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Argument

Noul număr al Revistei de Artă și Istoria Artei aduce și de această dată foarte 
multe noutăți. Un accent deosebit s-a pus pe evidențierea activității de conservare și 
restaurare, studiile de acest gen publicându-se foarte rar în România. Conservarea 
preventivă și restaurarea sunt activități esențiale în cadrul unui muzeu, presupu-
nând o cercetare aprofundată, foarte puțin cunoscută de publicul larg. 

Printr-o coincidență fericită, tema orientală și arta orientală ocupă, în acest 
volum, un spațiu extins și completează astfel cercetarea efectuată de specialiștii 
Secției Artă a Muzeului Municipiului București pentru pregătirea expoziției anuale 
a Pinacotecii, intitulată: Orient versus Occident. 

La secțiunea intitulată Spațiu românesc și european, revista continuă să pre-
zinte studii generale de istoria artei dar și articole speciale, destinate prezentării pa-
trimoniului și a documentelor de arhivă aflate în colecții muzeale sau private. Pen-
tru prima dată, volumul nostru cuprinde și o prezentare a programelor de educație 
muzeală dedicate copiilor, educație prin intermediul artei.

Prezentarea unor concepte expoziționale de artă este, de asemenea, o 
direcție importantă, care marchează dezvoltarea studiilor moderne dedicate artelor 
plastice. Această prezentare conferă un specific clar muzeologic revistei noastre, 
specific accentuat și de studiile despre conservarea și restaurarea patrimoniului. 

Un alt studiu inedit este cel dedicat donațiilor oferite Secției Artă, din cadrul 
Muzeului Municipiului București. Anii 2020 și 2021 au fost cei mai semnificativi 
în acest sens și există semne că ofertele de donații, cu opere de artă, vor continua 
cu intensitate și în anul 2022. Muzeul Municipiului București își exprimă în acest 
fel recunoștința pentru cei care susțin astfel de acte de cultură, în mod concret. 
De altfel, din anul 2021, Secția Artă a început să organizeze sistematic evenimen-
te expoziționale, prin care se prezintă publicului larg o mare parte a acestor noi 
donații.

Toată această activitate de atragere a donațiilor, de cercetare și de promovare 
nu s-ar fi putut realiza fără implicarea tuturor specialiștilor muzeului, muzeografi, 
conservatori, restauratori sau referenți, cărora le mulțumesc, în primul rând, pen-
tru grija deosebită pe care o manifestă pentru ocrotirea și valorificarea patrimoniu-
lui național.

Dr. Elena Olariu,
Director adjunct Artă, Restaurare, Conservare
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Argument

The new number of the Revista de Artă și Istoria Artei / The Art and Art 
History Magazine brings forth many novelties. A special emphasis occurred con-
cerning the activity of conservation and restoration – such kind of studies being 
published extremely rarely in Romania. Preventive conservation and restoration 
are essential activities for a museum, involving efforts of thorough research very 
little known to the wide public. 

Due to a happy coincidence, the Oriental themes concerning Oriental art 
are offered an extended space in this volume, completing thus the research under-
taken by the Bucharest Municipality Museum art specialists, in order to prepare the 
annual Bucharest Pinacothèque exhibition entitled: Orient versus Occident. 

The Romanian and European Space section presents general art history stu-
dies but also some special articles presenting our patrimony or archive documents 
in private or museum collections. For the first time, the volume offers a presentati-
on of museum education programs for children – education by means of art. 

Presenting some art exhibiting concepts is also an important direction 
marking the development of modern studies dedicated to the fine arts. This pre-
sentation confers a clearly scientific museology specificity to our magazine – a spe-
cificity stressed by the studies about the patrimony conservation and restoration.  

Another special study is dedicated to donations offered to the Art depart-
ment of the Bucharest Municipality Museum. The years 2020 and 2021 have been 
the most significant, in this respect, and there are clear signs that works of art do-
nations shall intensely continue through the year 2022. The Municipality Museum 
of Bucharest expresses its gratitude to those who sustain such cultural deeds, con-
cretely. In fact, since 2021, the Bucharest Municipality Museum has systematically 
organized exhibition events in order to present the public a great part of these do-
nations. 

All this activity of attracting donations, research and popularization could 
not happen without the involvement of specialists – curators, restorers, referents 
to whom I thank, first of all, for their care in protecting and valuing the national 
patrimony.  

Dr. Elena Olariu,
Deputy director for Art, Restoration, Conservation
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ÎMBOGĂȚIREA COLECȚIILOR DE ARTĂ 
ÎN CADRUL MUZEULUI MUNICIPIULUI BUCUREȘTI
(donații și oferte de dar manual) 2019-2021

dr. Elena Olariu1

Abstract: The Bucharest Municipality Museum Art department has 
received, during the last three years, an impressing number of donations reflecting 
the art loving public wish to participate in  important cultural deeds and to become 
actively involved in the building of a great art gallery at the very core of Bucharest. 
We have in view the Bucharest Pinacothèque to become functional in the building 
on no. 18-20 Lipscani street.

The received offers consist of paintings, works of graphics, sculpture, 
decorative arts. The Pinacothèque Library has also received numerous gifts 
consisting of art books, which have substantially enriched our museum’s collection. 
Within The „Ligia and Pompiliu Macovei” Art Collection, the permanent exhibition 
of the museum was enriched with a new donation offered to the museum by 
Michaela-Maria Macovei, the donor’s niece. 

Keywords: Bucharest Pinacothèque, donations, art gallery, collections.

PINACOTECA BUCUREȘTI
Patrimoniul de artă al Pinacotecii Muzeului Municipiului București 

cuprindea, în anul 2019, 2.543 de lucrări de pictură românească şi europeană, 402 
de lucrări de sculptură, 87 de lucrări de artă decorativă şi 2.425 de lucrări de grafică. 
Pinacoteca Municipiului București s-a constituit, în principal, prin importante 
donații efectuate în perioada interbelică (respectiv colecțiile Ioan Movilă și Filip 
Marin) la care a fost adăugat și fondul Muzeului Anastase Simu, după demolarea 
clădirii acestei instituții, în perioada comunistă. La toate aceste donații au mai fost 
adăugate și achizițiile publice, realizate din fondurile Primăriei București, în special 
în perioada interbelică.

Inițial, Pinacoteca a funcționat în imobilul din Bd. Lascăr Catargiu, nr. 21 
(în clădirea în care se află astăzi Observatorul Astronomic „Vasile Urseanu”), imobil 
donat municipalității, în anul 1933, de către familia amiralului Urseanu. Pentru o 
altă perioadă de timp limitată, Pinacoteca a funcționat în casa Slătineanu. Astăzi, 
Marea Galerie a Pinacotecii se va organiza în fostul Palatul Dacia-România de pe 
strada Lipscani, nr. 18-20. Primăria Capitalei a dat clădirea în administrare către 
Muzeul Municipiului București, în toamna anului 2019.

Având în vedere această conjunctură favorabilă, Muzeul Municipiului 
București și-a conturat o politică clară de atragere a unor noi donații către Secția 
Artă. Noile donații sunt foarte importante pentru a completa colecția existentă și 
pentru a oferi publicului o imagine cât mai corectă despre evoluția artei românești, 
până în perioada contemporană. Pinacoteca Municipiului București urmează să 

1. Dr. Elena Olariu este istoric, expert atestat în arte plastice-arte grafice și conservarea patrimoniului 
național mobil. A fost șeful Secției de arte grafice la Muzeul Național de Artă al României, iar 
actualmente este director adjunct Artă, Conservare, Restaurare în cadrul Muzeului Municipiului 
București; enaolariu@yahoo.com.
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devină o galerie inovatoare, care se va evidenția prin originalitate, comparativ cu 
celelalte instituții muzeale de profil din București. 

Pentru Marea Galerie se vor selecta aproximativ 1.500 de picturi, la care 
se vor adăuga cca. 100 de lucrări de artă grafică. Patrimoniul pe suport papetar 
se va expune periodic, în spații speciale dedicate artei grafice. Aproximativ 200 
de sculpturi se vor etala alături de pictură şi arta grafică, în Marea Galerie. Restul 
lucrărilor se vor păstra în depozite şi se vor expune la anumite intervale de timp, 
pentru a ţine treaz în permanenţă interesul publicului, prin reîmprospătarea 
galeriei permanente.

Lucrările acceptate ca donație în perioada 2019-2021 sunt foarte diverse 
și valoroase pentru colecția Pinacotecii, completând în mod fericit fondurile deja 
existente. O parte dintre acestea au fost deja prezentate publicului, fie în expoziții 
temporare, fie în expoziții speciale dedicate donațiilor.

Pentru colecția de pictură, în anul 2019, a fost acceptată o lucrare realizată 
de Spiru Vergulescu, pictura fiind intitulată Ușă de biserică (ușa laterală a altarului 
Mănăstirii Mărcuța), lucrarea fiind oferită de soții Georgeta și Liviu Roșu. 

În anul următor, a fost acceptată oferta unei lucrări, realizată de cea mai 
valoroasă pictoriță de la Chișinău, Valentina Rusu Ciobanu. Este vorba despre 
o pictură reprezentând un interior al unei case din Basarabia. Donația a fost 
făcută în urma realizării expoziției organizate la Muzeul Municipiului București, 
în parteneriat cu Asociația pentru cultură și artă Arbor, cu ocazia organizării 
evenimentelor dedicate împlinirii de către artistă a vârstei de 100 de ani (Olariu, 
Nagy Vajda, Valentina Rusu Ciobanu, 2020). Lucrarea este intitulată Interior2 și a 
fost realizată în anul 1968. Aceeași pictură a fost expusă în cadrul Art Safari 2021, în 

2. Lucrarea oferită muzeului a fost inclusă în expoziția Seducție și triumf în artă. Femei-artist în România 
și a fost publicată în catalogul expoziției, p. 103.

Spiru Vergulescu, Ușă de biserică Valentina Rusu Ciobanu, Interior
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expoziția organizată de Muzeul Municipiului București, Seducție și triumf în artă. 
Femei-artist în România, având un text de prezentare al artistei, iar lucrarea a fost 
publicată și în catalogul expoziției.

Tot în anul 2020, în colecția Pinacotecii București a fost integrată donația 
Mircea Barzuca, care cuprinde 50 de picturi de Margareta Sterian. Donația 
reflectă pe deplin creația acestei artiste extrem de complexe și puternic legată de 
mișcările de avangardă românești. Margareta Sterian, născută Weinberg, a fost o 
remarcabilă personalitate a artei românești: pictoriță, graficiană, poetă și scriitoare. 
Un eveniment important în cariera artistei a fost colaborarea cu arhitectul Marcel 
Iancu, între anii 1930-1937. În această perioadă, Margareta Sterian a lucrat frescă 
și ceramică pentru locuințe particulare. Din anul 1932 artista a început să participe 
la expozițiile grupărilor înnoitoare din epocă: la Arta Nouă, apoi, în 1933, este 
prezentă în cadrul expoziției grupării Criterion, dar și la expoziția românească 
organizată la Palatul expoziției naționale de artă futuristă din Roma, manifestare 
elogiată în toată presa italiană. Artista și-a conturat în timp o remarcabilă carieră, 
iar lucrările ei se află astăzi în cele mai mari muzee de artă din România.

Foarte curând după primirea donației oferite de Mircea Barzuca, o serie de 
cinci lucrări, pictate de Margareta Sterian, au fost selectate pentru a face parte și 
acestea din expoziția Seducție și triumf în artă. Femei-artist în România, organizată 
la Arcub în cadrul Art Safari 2021 (Olariu..., Seducție și triumf în artă, 2021, pp. 

Margareta Sterian, Preferatul bunicului (Scenă cu 
calul bunicului), Donația Mircea Barzuca

Margareta Sterian, La moși – cortul, 
Donația Mircea Barzuca

Margareta Sterian, Mireasă, cocoș și rege 
(grup de măști), Donația Mircea Barzuca
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54-59). Lucrările expuse au fost publicate în catalogul expoziției. Colecția donată a 
mai fost folosită pentru organizarea unui medalion expozițional intitulat Margareta 
Sterian. Chipuri și măști în perioada 23 iulie-29 august 2021 și a unei mari expoziții 
dedicate întregii donații, intitulată Margareta Sterian. Realism magic-Ipostaze, în 
perioada 27 octombrie-5 decembrie 2021.

Prin amabilitatea doamnei Adriana Lăzărescu, Pinacoteca București a mai 
primit o pictură, realizată de Ghelman Lazăr, tot în anul 2020. Este vorba de Portretul 
doctorului D. Grigorescu, executat în anul 1949, în ulei pe carton. Prin amabilitatea 
doamnei Adriana Lăzărescu, care este fiica doctorului Grigorescu, am aflat și povestea 
realizării acestei lucrări. Profesorul-doctor Grigorescu a fost autorul primului manual 
de neurologie din România, fiind și asistentul marelui savant, profesorul Marinescu. 
A scris cărți de neurologie, fiind laureat al Academiei Române. Studiul „Neurologie 
practică”, a fost scris alături de dr. A. Păunescu-Podeanu, cartea având o introducere 
semnată de doctorul G. Marinescu. Mare iubitor de artă, ca mulți medici din 
România, doctorul Grigorescu a fost bun prieten cu pictorul Arthur Verona, care a 
locuit în același imobil, iar pictorul Ghelman Lazăr i-a fost pacient. Drept mulțumire 
pentru grija purtată de doctor, Ghelman Lazăr i-a realizat acestuia un portret foarte 
expresiv, pictură pe care doctorul a păstrat-o toată viața în cabinetul său. 

Fără îndoială, anul 2020 s-a conturat ca un moment extrem de benefic pentru 
îmbogățirea patrimoniului Pinacotecii București. De remarcat este și oferta artistului 
Sorin Adam, care a donat o lucrare, un Peisaj din Istanbul și a participat la programul 
„Arta pe înțelesul tuturor”, organizat în cadrul expoziției Natură moartă, natură 
vie, expoziția anuală a Pinacotecii București. Sorin Adam este un artist pasionat de 
călătorii și peisaje exotice, prezența sa în această expoziție aducând un plus de valoare, 
el fiind un peisagist remarcabil prin experimentul dens de culoare. Sorin Adam a studiat 
pictura cu Theodor Moraru și Vasile Grigore, nume de referință în arta românească 
a secolului XX. Artistul a călătorit în Spania, Italia, Franța, Turcia, Egipt, Grecia, 
Bulgaria, India, Israel sau Republica Moldova, transformând călătoria nu doar într-o 
formă de cunoaștere a unor lumi noi, ci și într-o nouă formă de experiență vizuală.

Ghelman Lazăr, Portretul doctorului D. Grigorescu

Sorin Adam, Peisaj din Istanbul
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Atenția Secției Artă s-a îndreptat și către tinerii artiști. Tot în anul 2020, 
pictorița Maria Jardă a donat și ea o lucrare, intitulată Peisaj de toamnă3. Maria 
Jardă este o artistă cu studii realizate la Universitatea de Arte din București, urmând 
și un program de master, la clasa profesorului Horea Paștina. Este membră a Uniunii 
Artiștilor Plastici din România și are la activ numeroase participări la expoziții din 
țară, dar și din Italia, la Roma, Veneția sau Florența. În cadrul programelor speciale 
ale Pinacotecii București a fost prezentată conferința „Maria Jarda: Culoare, Natură, 
Sentimente”, susținută pe data de 25 ianuarie 2020, iar lucrarea donată a figurat în 
marea expoziție Seducție și trimf în artă. Femei artist în România și a fost publicată 
în catalogul expoziției.

La fel de important pentru dezvoltarea colecției Pinacotecii București s-a 
dovedit a fi și anul 2021. În această perioadă a fost acceptată și oferta de dar manual 
a doamnei Șatrapelea Maria-Antoaneta, din Constanța. Este vorba despre un 
total de 23 de lucrări, care vor purta mențiunea „Colecția Bedivan Dumitrașcu, 
colecționar aromân”. Donația cuprinde pictură și sculptură, remarcându-se dintre 
acestea portretele Elvirei Godeanu, al lui Lucian Blaga sau al lui Tache Ionescu.

3. Lucrarea oferită muzeului a fost inclusă în expoziția Seducție și triumf în artă și a fost publicată în 
catalogul expoziției, p. 139.

Sever Burada, Elvira Godeanu
Donația Beldivan Dumitrașcu, 
colecționar aromân 

D. Stoica, Negustori la sfat
Donația Beldivan Dumitrașcu, 
colecționar aromân

Maria Jardă, Peisaj de toamnă
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În același an, a urmat oferta soților Alexandru și Ioana Beldiman, o familie 
cu o valoroasă formație artistică, alcătuită dintr-un arhitect și un istoric de artă. 
Generoasa ofertă de 56 de lucrări cuprinde portrete de familie de secol XIX, multe 
dintre acestea ilustrând trecutul familiei Beldiman, dar și plăci de gravură executate 
de Gabriel Popescu și Hortensia Masichievici-Mișu, artiști înrudiți cu membrii 
familiei Beldiman. Gabriel Popescu a fost un eminent profesor al Școlii de Belle-Arte 
din București, fondator al catedrei de gravură, iar Hortensia Masichievici-Mișu o 
artistă foarte valoroasă care a studiat cu Oscar Han, Nicolae Dărăscu, Camil Ressu, 
profesorul de desen Marcel Guguianu și Alexandru Ciucurencu. Mai mult decât 
atât, familia a mai oferit o serie de obiecte antice, care au făcut parte din colecția 
Nicolae Mișu (1893-1973), diplomat român care a activat în perioada interbelică.

Programele pentru popularizarea artei „Arta pe înțelesul tuturor” au 
continuat și în anul 2021, chiar dacă în online. Doi artiști contemporani importanți 
au participat la aceste activități, prezentând publicului specificul operei lor, dar și 
spațiul în care lucrează, atelierele de creație. Primul dintre ei este Florin Șuțu, din 
Ploiești. Pictorul a studiat la Academia de Artă din București, la clasa profesorului 
Ion Sălișteanu. Florin Șuțu este membru titular al Uniunii Artiștilor Plastici. Artistul 
a deschis numeroase expoziții în țară și străinătate, la Moscova, Salonic, Lom sau 
Madrid. Pentru Pinacoteca București a donat lucrarea Biserica fără de țară, realizată 
în anul 2020. 

Cel de-al doilea artist este Corina Preda Perianu. Pictorița a urmat cursurile 
Universității de Arte din București, clasa profesorului Vasile Grigore. Din anul 1997, 
Corina Preda Perianu este restaurator la Muzeul Național de Artă al României, dar 
și-a continuat cariera de pictoriță, fiind prezentă la numeroase expoziții de grup 
și având la activ importante expoziții personale organizate în București și în țară. 
În cadrul programelor online, organizate de Secția Artă a Muzeului Municipiului 
București, a susținut un interesant interviu-confesiune „Arta pe înțelesul tuturor, 

Portretul lui Alexandru Odobescu, 
Donația Alexandru și Ioana Beldiman 

Portretul Alexandrei (Sașei Odobescu), 
Donația Alexandru și Ioana Beldiman
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cu pictorița Corina Preda Perianu”. Evenimentul a avut loc în atelierul artistei, 
fiind susținut pe data de 21 iulie 2021. Lucrarea donată Pinacotecii București este 
Bătrână citind, o acuarelă pe hârtie.

La Muzeul Nicolae Minovici, parte a Muzeului Municipiului București, a 
fost organizată expoziția Ecaterina Vrana: UnSeen, în perioada 9 iulie-14 noiembrie 
2021. A fost vorba de un eveniment realizat în colaborare cu familia artistei și 
colecționari. Ecaterina Vrana este prima pictoriță din România care a fost prezentă 
cu o expoziție personală la Armory Show, în anul 2017. Armory Show este cel 
mai mare târg de artă din Statele Unite ale Americii. Ecaterina Vrana a studiat la 
Universitatea de Arte din București, la clasa profesorului Sorin Ilfoveanu. În Statele 
Unite ale Americii, pictorița a fost reprezentată de către Mihai Nicodim, deținător 
al unor galerii omonime în București și Los Angeles. Lucrările Ecaterinei Vrana 
au fost expuse și la Los Angeles, la „Nicodim Gallery”, în anul 2016. În anul 2021, 
Pinacoteca București a primit ca dar manual, două lucrări de Ecaterina Vrana, una 
oferită de Adrian Majuru (Așteptând cafeaua) și cealaltă, intitulată, Doctorii, care a 
fost oferită de Valentin Gora, soțul artistei.

Florin Șuțu, Biserica fără de țară
Corina Preda Perianu, Bătrână citind

Fotografii din expoziția Ecaterina Vrana: UnSeen, 
Muzeul de Artă Populară Dr. Nicolae Minovici, 2021
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O serie extrem de importantă de 50 de lucrări, 48 lucrări de grafică și două 
picturi, au fost oferite de Maria Muscalu Albani, tot în anul 2021. Sunt lucrări care 
provin din atelierul artistului și care s-au constituit în cadrul Pinacotecii București 
în Colecția Corneliu Baba – Donația Corneliu Baba. Oferta cuprinde, printre 
altele, autoportrete ale artistului, portrete ale lui Tudor Arghezi, în două dintre 
acestea fiind reprezentat alături de soția lui, portretul lui Theodor Pallady, ale lui 
Mihail Sadoveanu, Constantin Tănase, George Enescu, ilustrații la „Mitrea Cocor”, 
studii pentru seria „Regele nebun” și o schiță cu atelierul de la Muzeul Theodor 
Aman. Donația a fost făcută după organizarea expoziției dedicate marelui artist, 
de la Palatul Suțu. Expoziția-eveniment „Corneliu Baba - Atelier” (organizată în 
perioada 15 septembrie-17 octombrie 2021) a prezentat publicului, pictură, artă 
grafică și obiecte din atelierul artistului, integrate într-o scenografie de expunere 
care a încercat să reconstituie atmosfera creatoare din atelierul marelui pictor. Un 
număr impresionant de lucrări au fost selectate din arhiva/colecția artistului, din 
toate perioadele de creație, pentru a construi un demers relevant pentru cel ce a 
fost și poate că încă mai este un reper important al artei românești contemporane. 
Conceptul expozițional a fost elaborat de doamna Maria Muscalu Albani, în 
colaborare cu Secția Artă a Muzeului Municipiului București. Expoziția a prezentat 
o nouă dimensiune a artei maestrului, care a fost dezvăluită publicului și prin 
încercarea de a observa mai atent atelierul său de creație. Corneliu Baba vedea 
pictura ca pe un element de asumare artistică a vieții, calea spirituală de pătrundere 
în realitate și de situare față de ea. Lucrările donate urmează să fie valorificate și 
în viitoarea expunere permanentă a Pinacotecii București, un accent important 
punându-se și pe ilustrarea atelierelor marilor artiști români. 

O serie deosebită a donațiilor oferite Pinacotecii București a venit din partea 
colegilor noștri de la Muzeul Municipiului București. Prin expoziţia intitulată 
chiar „Artişti la muzeu”, ediția a doua, au fost prezentați publicului o parte dintre 
specialiştii săi, care sunt și artişti, dezvăluindu-le personalitatea creatoare, muzeul 
fiind recunoscător și pentru activitatea lor muzeografică. O parte semnificativă 
dintre conservatorii, muzeografii, restauratorii muzeului sunt pictori, sculptori, 
graficieni şi tapiseri de marcă, cu toţii captivanţi prin creativitate, tehnică ori 
subiectele abordate în operele lor. La finalul acestei expoziții, trei dintre ei au 
donat lucrări pentru Secția Artă: Vasile Dobre, Rodica Ion și Marilena Constantin 
Murariu. Vasile Dobre a fost muzeograf la Muzeul „Gheorghe Tattarescu” și a 
absolvit Academia de Artă „Nicolae Grigorescu”, Secția Tapiserie, în anul 1982, 
iar din anul 1990, este membru al Uniunii Artiștilor Plastici. Lucrarea donată este 
o tapiserie, intitulată Ramură de vâsc. Rodica Ion este actualmente muzeograf la 
Muzeul „Gheorghe Tattarescu” și a donat patru lucrări de pictură și 27 de desene 
anatomice, de școală, fiind și invitata programului „Arta pe înțelesul tuturor”, 
difuzat pe data de 21 iunie 2021. Marilena Constantin Murariu, care a fost 
muzeograf la Muzeul Theodor Aman, este una dintre prezențele cele mai puternice 
ale artei contemporane românești și a prezentat în expoziția „Artiști la muzeu” 
câteva dintre picturile sale pline de sarcasm politic, donând Pinacotecii București 
una dintre lucrările care le reprezintă pe Elena Ceaușescu și Elena Udrea.
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Corneliu Baba, Pereche, [1965], 
Donația Maria Muscalu Albani

Corneliu Baba, Schiță pentru Regele nebun, [1987], 
Donația Maria Muscalu Albani

Corneliu Baba, Pereche, [1965], 
Donația Maria Muscalu Albani

Corneliu Baba, Familia W., [1964], 
Donația Maria Muscalu Albani

Fotografii din expoziția Artiști la Muzeu care cuprind lucrările donate de Vasile Dobre, Rodica Ion 
și Marinela Constantin Murariu, Muzeul de Artă Populară Dr. Nicolae Minovici, 2021
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BIBLIOTECA PINACOTECII MUNICIPIULUI BUCUREȘTI
Biblioteca Pinacotecii București deține astăzi peste 3.500 de cărți, cataloage 

și albume de artă, dedicate exclusiv cercetării în domeniul artelor plastice. Pentru 
Biblioteca Pinacotecii, doar între anii 2019-2021, au fost primite peste 290 de cărți, 
donate de istorici de artă, istorici, artiști, sau de diverse instituții, printre care îi 
putem aminti pe: Mihaela Varga, Mircea Barzuca, Maria Muscalu Albani, 
George Tzipoia, Vasile Petrovici, Barbu Mihăescu, Adrian Majuru, Angelica 
Iacob, Elena Olariu sau „Fonds de donation Léon Delachaux”. Este vorba și de 
cărți, lucrări importante de istoria artei, unele fiind donate chiar de către autori, 
oferite adeseori cu dedicație. Îmbogățirea fondului de carte de artă este unul dintre 
obiectivele importante în dezvoltatea conceptului Pinacotecii București, care va 
cuprinde și un centru de cercetare.

COLECȚIA DE ARTĂ „LIGIA ȘI POMPILIU MACOVEI”
În perioada 2019-2020 a fost finalizată și prelucrarea donației oferită de 

Michaela-Maria Macovei pentru completarea patrimoniului din Colecția de artă 
„Ligia și Pompiliu Macovei”. Este vorba de 355 de piese de artă decorativă și artă 
plastică și aproximativ 9000 de cărți, albume și reviste de artă, o parte dintre aceste 
obiecte fiind moștenite de la unchiul său, altă parte provenind din moștenirea sa 
privată. A doua donație, acceptată de Consiliul General al Municipiului București, 
vine să o completeze pe prima, oferită în anul 1992 de fondatorii colecției.

*
În final, se poate constata că, printr-un context fericit și datorită generozității 

artiștilor și a iubitorilor de artă, în doar trei ani de zile, colecțiile de patrimoniu și 
bibliotecile de gen ale Secției Artă din cadrul Muzeului Municipiului București s-au 
îmbogățit cu peste 550 de lucrări și 9.390 de cărți, toate aceste prețioase obiecte 
primite însumând o valoare totală de peste 950.000 de lei. 

Foto: Cristian Oprea
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DIN CORESPONDENȚA DE CĂLĂTORIE 
A LUI HENRI H. CATARGI - O SCRISOARE DIN EGIPT 

dr. Marian Constantin1

Abstract: Painter Henri H. Catargi’s letter from February 26th 1933, was pre-
sented at the scientific session organized by the Bucharest Pinacotheque in October 
2021, and completes somehow a previously presented letter from his voyage to Jeru-
salem. This time, he visited Egypt, in a group of Romanian participants in a congress 
organized and subsidized by the state of Egypt. The painter expresses his enchant-
ment with the monuments he visited, but also with the wonderful travel conditions. 

Keywords: Voyage, Near East, Egypt, travel impressions. 

Scrisoarea pe care o prezentăm la această sesiune, datată 26 februarie (1933) 
și localizată LUXOR, o precede pe cea pe care am adus-o la cunoștință acum un 
an – cea referitoare la voiajul în Ierusalim – și cumva întregește datele despre 
această călătorie în Orientul apropiat din iarna anului 1933, a lui H. H. Catargi. 
Dincolo de relatarea încântării produse de descoperirea patrimoniului egiptean și 
de menționarea excelentelor condiții de cazare și călătorie, câteva referințe scot la 
iveală faptul că artistul nostru se deplasa în cadrul unui grup de călători români, 
majoritatea, se pare, participanți la un congres de specialitate subvenționat de statul 
egiptean. Deplasarea pe mare se face cu vaporul  „Dacia”. Marta Mitilineu, amintită 
la sfârșitul scrisorii într-un context amuzant, provenea dintr-o cunoscută familie de 
diplomați români și se făcuse remarcată în timpul Primului Război Mondial pentru 
activitatea sa caritabilă, pentru care a și fost decorată cu ordinul „Crucea Regina 
Maria” clasa a II-a de către Regele Ferdinand. „Mareșalul”, așa cum se știe, era Henri 
Catargi, tatăl pictorului.

Luxor Winter Palace, 26 februarie

Dragă Mamă,
Continui să trăiesc zile de neuitat; și, crede-mă, pentru ca entuziasmul meu 

să se mențină la un nivel atât de înalt trebuie să văd lucruri excepționale.
Nu mai puțin decât ieri noi am vizitat 11 morminte, 5 temple, 3 coloane 

– mormintele aflate la două sau trei sute de metri sub pământ (imaginează-ți nu-
mărul scărilor). Totul a început la 7 dimineața, la 32 grade la umbră. Te asigur că 
seara ești complet epuizat dar încântat de ceea ce oamenii au putut să construiască 
în această țară. Descrierile, fotografiile nu pot da o idee precisă: totul este mai mare, 
mai imens, mai etern. Și apoi este și Nilul infinit care spre seară se colorează în 
nuanțele cele mai neverosimile din câte există.

1. Dr. Marian Constantin este istoric de artă, doctor în istoria artei și expert acreditat al Ministerului 
Culturii. A coordonat, în calitate de șef de secție și director adjunct, departamentele de artă ale Muzeului 
Național Cotroceni și Muzeului Municipiului București; marianconstantin99@gmail.com.
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În ceea ce privește organizarea, nu poți cere mai mult. Am plecat din Cairo 
într-un magnific tren special, aproape toți în compartimente single, am fost cazați 
în palaces, nu tu ciubucuri, totul plătit de guvernul egiptean. Pe scurt, agențiile 
de voiaj ne taxează pentru 6 zile în Egiptul de Sus cu 57 de lire englezești; pen-
tru congresiști avem prevăzute două-trei lire pentru mici cheltuieli imprevizibile. 
Trebuie să te înhami cu mult curaj căci îți rupi picioarele alergând din zori pâ-
nă-n noapte. Mâine dimineață plecare spre Abydos care nu este în program dar 
șmecherii de români au descoperit aici o fabrică de dulciuri belgiană și s-au făcut 
invitați de către director, dl. Nous sau Noos, nu știu prea bine. (Aici) este cel mai 
frumos templu din Egipt dar pot spune cu mâna pe inimă că și cele pe care le-am 
văzut deja sunt magnifice.  

Seara ne îmbarcăm în wagons-lits pentru a fi la Cairo marți dimineață. Ziua 
este dedicată vizitării muzeului iar seara este îmbarcarea pentru Palestina. Asta, cu 
un minimum de bagaje căci o parte a traseului Ierusalim-Damasc-Beyrut (unde 
vom regăsi „Dacia” pe 5 martie) se face cu automobilul prin Liban. Sper să primesc 
de la voi vești bune la Cairo marți dimineață. Inutil să adaug că vremea caldă a 
făcut să-mi treacă complet răceala și tusea. De trei ori pe zi Marthe Mitilineu mă 
întreabă: „Ce o fi făcând mareșalul?”. Eu îi răspund de fiecare dată: „Se gândește la 
tine căci altceva nu are de făcut.” 

Toată dragostea mea pentru tine dragă mamă, pentru tata și Marcelle.

Al vostru Henri         

Exprimăm mulțumirile noastre d-lui colecționar Dorin Mihalache pentru a 
ne fi pus la dispoziție exemplare din corespondența de călătorie a pictorului Henri 
H. Catargi. 
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ARTA ORIENTALĂ ÎN ROMÂNIA

drd. Ana Maria Măciucă1

Arta este în esență cea mai profundă expresie a creativității umane. 
Arta este visul cu ochii deschişi. 

Iosif Iser

Abstract: The article presents a concise history of Oriental art focusing on 
China, Japan, but also on the Ottoman Turkish environment, as an introduction to 
essential aspects in Oriental-influenced realities in Romanian arts – architecture, 
sculpture, painting, decorative arts. The article starts from Edward W. Said’s 
definition of the term „Orientalism” as the totality of real or imaginary knowledge 
the Western-European society has had over the so-called Oriental countries – those 
of North Africa, Moorish Spain, countries in  the Near East or the Extreme Orient. 
Oriental influences have been present, in time, leaving their mark upon various 
fields of activity, among which – culture. Romanian painting has been subjected to 
Oriental influences mostly during the 19th century, due to its geographical position, 
but also to the fact that most Romanian artists were trained in Western Europe, 
moulded by Orientalist fashions in Paris, for instance, then returning home and 
valuing the Oriental aspects in the Romanian lands. 

Keywords: Chinese art, Japanese art, Romanian art, Oriental influences.

ASPECTE GENERALE ALE ARTEI ORIENTALE
Orientalismul este considerat a fi, de către Edward W. Said, care i-a consacrat 

o vastă lucrare şi care i-a formulat o definiţie foarte aproape de realitate, totalitatea 
cunoştinţelor reale sau imaginare pe care societatea vest-europeană le are despre aşa-
zisele „ţări orientale” – cele din nordul Africii, despre Spania maură, despre ţări din 
Asia Mică sau din Extremul Orient, ţări atât de diferite cultural, încât este destul 
de utopică cuprinderea lor sub titulatura de „orientale”. De-a lungul timpului, 
influenţele orientale s-au resimţit acut şi au fost preluate în mod firesc, natural, de 
toate popoarele învecinate, precum şi de cele mai îndepărtate, datorită călătoriilor şi 
schimburilor comerciale, acestea ajungând să marcheze considerabil şi dezvoltarea 
artei plastice româneşti, a arhitecturii, a vieţii de zi cu zi. 

De un impact orbitor în varietatea sa, arta Orientului Îndepărtat cuprinde o 
gamă largă de discipline, de tematici, de metode de realizare, de stiluri şi concepte 
de exprimare începând de la miniaturi splendide şi delicate, realizate cu multă 
măiestrie şi minuţiozitate, până la sculpturi colosale, impunătoare, care au rezistat 
de-a lungul timpului, influenţând toată arta orientală în ansamblu. Ţări precum 
India, China şi Japonia îşi au propriul stil creativ, distinct care s-a impus încă din 
antichitate şi care s-a dezvoltat pe parcursul timpului, odată cu evoluţia societăţilor 
respective.

1. Drd. Ana Maria Măciucă este muzeograf în cadrul Secției Artă a Muzeului Municipiului București – 
Pinacotecă, expert acreditat de Ministerul Culturii în bunuri cu semnificație artistică – pictură secol XX, 
doctorand în cadrul Universității Naționale de Arte București; ana.maciuca@yahoo.com.
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Arta în China. Domenii artistice 
Civilizația chineză a apărut în mileniul al III-lea î.Hr. pe văile fluviilor 

Huanghe și Yangtze, când împăratul Shi Huangdi (221-210 î.Hr.) a întemeiat 
dinastia Qin și a unificat principatele existente într-un singur imperiu. A urmat 
Dinastia Han (206 î.Hr. - 220 d.Hr.) care a promovat o  deschidere spre Occident, 
în special prin dezvoltarea comerţului, fapt ce a determinat dezvoltarea mult mai 
rapidă a ţării, atât din punct de vedere economic şi material, al construcţiilor, al 
invenţiilor tehnice, al organizării, cât şi în domeniul culturii, al artei. Fiind atacat 
de nomazii din nord (huni), imperiul s-a destrămat, fiind refăcut câteva secole mai 
târziu. Cultura chineză are, aşadar, o tradiţie îndelungată de peste 3000 de ani, în 
ciuda faptului că, de-a lungul timpului, imperiul s-a destrămat pentru anumite 
perioade, însă cuceritorii nu au reuşit niciodată să distrugă stilul chinezesc de viaţă 
şi trăsăturile esenţiale, ci, din contră, influenţele externe au vitalizat arta chineză. 

Arta bronzului a cunoscut în China forme de o varietate aparte: vasele şi 
oglinzile din bronz se remarcau atât prin varietatea formelor, cât şi prin bogăţia 
decoraţiilor, arta antică chineză rămânând o sursă de inspiraţie pentru epocile 
viitoare şi dezvoltând o tradiţie care face din arta Chinei una dintre cele mai bogate 
manifestări plastice care au influenţat, datorită forţei sale artistice, arta ţărilor 
vecine (Coreea, Japonia, Indochina şi alte ţări ale Orientului). Începuturile marii 
arte chineze datează însă din timpul dinastiei Shang, din jurul anului 1500 î.Hr., 
când în ţară se afla în circulație o versiune timpurie a manuscriselor chineze, 
iar conducătorul poporului avea un rol aproape divin, de „fiu al cerului”. În 
această perioadă ce a durat aproximativ 500 de ani, chinezii au creat vase robuste 
din bronz, cu un aspect aproape sinistru, concepute pentru a aduce ofrande 
strămoșilor. Aceste vase sunt intens decorate cu simboluri care par a fi abstracte, 
dar sunt de fapt reprezentări foarte simplificate și stilizate ale creaturilor mitice, 
cum ar fi dragonii. Venerarea strămoșilor și a trecutului, caracteristică și pentru 
alte culturi, a rămas una din marile preocupări chineze. Sensul magic, învăluit de 
mistere, al artei dinastiei Shang, s-a atenuat în arta chineză târzie, mai detașată și 
mai contemplativă. Cuceritorii nu au distrus niciodată stilul chinezesc de viaţă și 
influenţele externe au vitalizat arta chineză, fără a-i distruge trăsăturile esenţiale. 
Unele caracteristici ale artei chineze, cum ar fi înclinația pentru o gamă coloristică 
subtilă, sau textura netedă a jadului, sunt regăsite încă din preistorie. O tehnică 
artistică foarte răspândită în China antică era grafica, care era considerată a fi un 
simbol al legăturii dintre gândire şi cuvânt.

Sculptura
Demne de menţionat în istoria Chinei sunt câteva dinastii în timpul cărora 

dezvoltarea economică, socială şi culturală a ţării a cunoscut progrese însemnate: 
dinastia Ch’in (221-209 î.Hr.), al cărei prim împărat a unificat China şi a pus bazele 
organizării imperiului. În timpul lui a fost construit imensul mausoleu sculptural 
Armata din teracotă, descoperit din întâmplare în anul 1974, care reprezintă  
puternica armată de care dispunea împăratul şi care cuprinde 8000 de războinici 
confecţionaţi din argilă arsă – ceramică mată, plus 700 de cai, toți în mărime naturală, 
armată care, îngropată alături de împărat, avea menirea de a-l apăra în viața de apoi. 
Tot în această perioadă a fost construit Marele zid chinezesc, de mii de țărani săraci, 
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construcție care există și azi, având o lungime totală de 21196 km şi care face parte 
din categoria patrimoniilor mondiale UNESCO. Este singura structură construită 
de om care se poate vedea din cosmos prin intermediul sateliţilor de înaltă rezoluţie. 
O altă contribuţie marcantă în dezvoltarea Chinei a fost dinastia Han  (206 i.e.n. – 
220 e.n.), cea care a consolidat imperiul şi în care sculptura chineză reînvie, după o 
stagnare de aproape o mie de ani, dar la dimensiuni mult mai mari – într-una din 
grotele-temple din Yuan-Kang, un buddha colosal atinge înălţimea de 14 m. De 
asemenea, o importanţă deosebită pentru dezvoltarea Chinei pe toate planurile au 
avut-o dinastiile Tang, care au constituit începutul dezvoltării Chinei în zorii epocii 
moderne şi dinastia Ming (1368-1644), care a constituit apogeul dezvoltării Chinei 
medievale. 

Un element definitoriu al dezvoltării Chinei este confucianismul, o 
tendinţă filosofică fără a fi practic o filosofie în sensul strict al termenului, pentru 
că este preocupată de aspectele practice ale existenţei şi nu de partea ezoterică, 
mistică, cum o face taoismul. Bazat pe ideile morale ale lui Confucius (551 î.Hr. 
şi 479 î.Hr.), care a reprezentat pentru Asia aproximativ ceea ce a reprezentat Isus 
pentru Europa, confucianismul pune în centrul Universului omul ca reflectare a 
macrocosmosului, scopul vieţii fiind atingerea fericirii individuale care se obţine 
prin pace, care la rândul ei se obţine prin respectarea ordinii, ordinea se menţine 
prin civilizaţie, civilizaţia prin educaţie etc. Acest înțelept a descris armonia naturii 
cu ajutorul simbolului Yin şi Yang, învățăturile lui influențând pe conducătorii 
Chinei timp de aproape 2000 de ani. 

Pictura
Conservarea tradiţiei a jucat întotdeauna un rol important în cultura 

chineză şi, deşi erau deosebit de conservatori în ceea ce priveşte arta, se pot observa 
diferenţe de la o perioadă la alta, de la o dinastie la alta. Cea mai veche pictură 
chineză cunoscută datează din perioada Han, perioadă din care se păstrează urme 
de pictură ce împodobeau templele, palatele sau mormintele regale.

O schimbare esenţială a avut loc în secolele V-VI d.Hr., după pătrunderea 
budismului şi a unor invazii din Nord, fiind iniţiată de un grup de artişti care erau 
în acelaşi timp poeţi, caligrafi şi pictori. Aceasta este perioada în care a fost introdus 
în pictură (de către His-Ho) un cod care cuprinde şase reguli asemănătoare cu cele 
şase principii ale picturii indiene, printre care asemănarea portretului cu modelul, 
principiu care a fost aplicat cu rigoare în timpul dinastiei Tang când un pictor de 
curte, Yen Li-pen, a realizat o serie de portrete ale împăraţilor, cu o accentuată 
asemănare. 

Taoismul, în concurenţă cu budismul, încurajează dragostea pentru natură 
a artiştilor, fapt ce contribuie la promovarea peisajului ca stil independent, până în 
secolul al VIII-lea, când tehnica peisagistică a fost perfecţionată, fiind concepută 
ca un mediu ambiental. În timpul Dinastiei Song (secolele X-XII d.Hr.) a avut loc 
o dezvoltare fără precedent în pictura chineză, de proporţiile Renaşterii, în această 
perioadă linia de bază fiind renunţarea la asemănarea cu modelul şi promovarea 
picturii ca stare sufletească, dominante fiind intimismul şi lirismul. Se încearcă 
surprinderea trăirilor interioare, mişcarea internă a fiinţelor, pictura devenind o 
artă practicată pe scară largă și de-a lungul secolelor au apărut mulți mari artiști, 
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școli și curente. Înclinația pentru peisaje, mai ales cele montane, a fost puternică, 
importanța acestei teme în arta chineză nefiind egalată de vreo altă cultură. 
Picturile ilustrau adeseori poeme sau alte scrieri, a căror caligrafiere minunată era 
considerată o artă în sine, reprezentând întotdeauna lucruri reale, cum ar fi oameni 
sau peisaje, dar având ca scop imortalizarea spiritului esențial, sau transmiterea 
unei anumite stări în detrimentul redării detaliilor. Subiectele preferate de pictorii 
chinezi sunt peisajele, personajele, florile și păsările pe care le studiază în raport cu 
cele patru anotimpuri. 

Bronz, jad şi lac 
Chinezii realizau statuete din bronz reprezentând oameni şi alte creaturi. 

Ei şi-au perfecţionat şi măiestria în prelucrarea jadului şi lăcuire. Lucrările din 
aceste materiale erau însă scumpe, deoarece jadul trebuia importat și era dificil de 
prelucrat, iar lăcuirea era un proces îndelungat. De obicei, lăcuirea se realiza prin 
acoperirea unui obiect din lemn cu seva procesată a unui copac. Fiecare strat de lac 
trebuia să fie uscat înainte de aplicarea următorului și, uneori, era nevoie de sute de 
asemenea straturi pentru a ajunge la atingerea exigenţelor propuse de artist. Dar, 
prin acest proces deosebit de dificil, se puteau însă obţine efecte decorative extrem 
de subtile, iar produsul finit avea o strălucire unică, captivantă.

Sculpturile din jad reprezintă una din categoriile cele mai vechi de sculpturi 
ale Chinei, cu o istorie de 4000 - 5000 de ani. Materiile prime sunt diverse – smarald, 
jad, agată, cristal, coral şi alte pietre semipreţioase. În funcţie de culoarea şi forma 
naturală ale fiecărei bucăţi de jad, artiştii au proiectat şi au realizat cu migală obiecte 
de artă deosebit de frumoase. Tehnologiile de sculptare sunt împărţite în sculptare 
propriu-zisă, găurire, dantelare, şlefuire, lustruire etc. Realizarea unui obiectiv golit 
pe dinăuntru sau legarea a două piese inelare dintr-o singură bucată de jad, care pot 
fi mişcate, reprezintă una din cele mai dificile tehnici de sculptare. 

Sculpturile din fildeş reprezintă obiecte pentru realizarea cărora se foloseau 
fildeşul sau măselele unor animale. Obiectele din fildeş aveau forme diverse: 
rotunde, basoreliefuri, golire şi încrustare şi cuprind veioze, scrumiere, ştampile, 
paravane, figuri umane, flori, pipe, instrumente pentru cărturari (pensule, piatră de 
tuş) etc. Cele mai frumoase sculpturi din fildeş au fost realizate la Beijing, Shanghai, 
Guandong şi Nanjing. Cele realizate la Beijing sunt prezentate prin femei în costume 
antice, flori şi păsări, insecte cu o manoperă migăloasă şi formă tradiţională. Cele 
realizate la Guangzhou sunt caracterizate prin golire, flori şi peisaje. La cele de la 
Fuzhou, subiectele reflectă mai mult figuri de oameni şi animale.

Ceramica și porțelanul 
Primele vase de porţelan din China au fost realizate în timpul Dinastiei Wei 

(secolele V-VI d.Hr.), iar perfecţionarea acestora s-a produs pe timpul domniei 
Dinastiei Tang (secolele VII-IX d.Hr.), când pentru realizarea lor încep să fie 
folosite minerale de cuarţ şi glazuri colorate.

În ciuda faptului că ceramica avea o tradiție de mai multe mii de ani, ea a 
devenit cu adevărat o artă originală și vitală în perioada 618-906 d.Hr., când au 
apărut multe forme noi acoperite cu glazuri care le transformau mult înfățișarea 
inițială. Printre mărfurile cele mai căutate acestei perioade – Tang – sunt ilustrațiile 

https://biblioteca-digitala.ro



Muzeul Municipiului Bucureşti

32

de cavou care păstrează puterea și vigoarea marilor sculpturi. Ele reprezintă o gamă 
foarte variată de oameni și animale, printre care merită să fie amintiți splendizii 
cai ai dinastiei Tang. La începutul perioadei Tang, chinezii au descoperit metoda 
de producere a porțelanului cu ajutorul mineralelor de cuarț şi a glazurii colorate. 
Subțire, dur, neted, de un alb pur și translucid, porţelanul chinezesc a devenit de 
o eleganţă de neegalat. Sub dinastia Song (960-1260) și a dinastiilor următoare, 
decorațiunile aplicate porţelanului i-au conferit o frumusețe deosebită (faimosul 
porțelan „alb şi albastru”).

În timpul dinastiei Song, chinezii colecționau lucrări aparținând dinastiilor 
anterioare și artiștii apelau adeseori la stilurile unor vremuri demult apuse. Cu toate 
acestea, mare parte a artei Ming (1368-1644) și Qing timpurii (1644-1912) are o 
înaltă ținută calitativă, cu toate că vitalitatea creativă a suferit un ușor declin.

Arta japoneză
Izolată de marile civilizaţii, Japonia a fost nevoită să facă eforturi mari de 

dezvoltare, dar începând cu secolele V-VI, când religia budistă pătrunde în forţă, se 
semnalează o mare influenţă a Chinei în privinţa ideilor de guvernare, în literatură, 
în diferite ramuri ale artei. Geniul japonez a adăugat acestor influenţe propriile 
trăsături naţionale, unele ramuri dezvoltându-se mult mai rapid decât în ţara de 
origine. În sculptura japoneză, portretele au devenit curând mult mai semnificative 
decât erau în China şi iau amploare extinderea şi diversificarea deosebit de profundă 
a esteticii. Istoria japoneză în general, manifestările sociale, culturale şi dezvoltarea 
esteticii japoneze, în particular, sunt clasificate de Theophyle în nouă perioade 
distincte, începând cu anul 300 d.Hr. şi până în zilele noastre.

Estetica
Extrem de complexă, estetica japoneză este caracterizată de o mare 

rigurozitate ce stă la baza tuturor fenomenelor japoneze care îşi au izvoarele în religia 
tradiţională a Japoniei, religia politeistă Shinto. Idealurile tradiţionale ale esteticii 
japoneze, care includ wabi (frumuseţea trecătoare, singurătatea, căutarea), sabi 
(frumuseţea naturală, cuprinsă în patina vremii) şi yugen (harul profund şi subtilitatea 
lui) surprind o abordare atentă a vieţii de zi cu zi. Conceptul Wabi, care, din punct de 
vedere etimologic, ar însemna durerea unei persoane care trăieşte vremuri grele, a fost 
dezvoltat de filosofii Kamakura și Muromachi care i-au imprimat sensuri pozitive, 
determinând înţelegerea sărăciei şi a singurătăţii ca eliberare de griji materiale 
şi emoţionale, şi interpretând lipsa de frumuseţe aparentă ca pe o frumuseţe de o 
calitate superioară. Sabi este elementul estetic clasic care combină maturitatea târzie 
cu resemnarea, pe care o transformă în linişte sufletească. În timp, înţelesurile lor 
s-au unificat în Wabi-sabi, concept ce defineşte estetica drept frumuseţe a lucrurilor 
„imperfecte, nepermanente şi incomplete”, în timp ce perfecţiunea este redată prin 
instantanee scurte din viaţa unui om, fiind întotdeauna scurtă, simplă şi modestă. 
Yugen (traducerea exactă a cuvântului depinde de context) care, în textele filosofice 
chinezeşti, înseamnă „slab”, „profund” sau „misterios” a fost folosit pentru a sublinia 
trăsăturile interioare, care nu se află la vedere, ale reprezentărilor artistice.

În acest context, ia amploare şi se dezvoltă arta populară, numită în 
japoneză mingei, termen folosit pentru prima dată în anul 1926, care se referă 
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la mişcarea iniţială şi care cuprinde obiectele de artă folosite în existenţa zilnică, 
obiecte care au fost în marea lor majoritate confecționate prima dată în era 
Muromachi (1333-1568), când stilul de viață tradițional s-a răspândit foarte mult 
şi s-au perfecţionat ceramica şi tehnicile de lăcuit. În a doua jumătate a erei Edo 
(1600-1868), producţia de ceramică şi cea de textile au avut o perioadă de înflorire, 
multe obiecte din acea perioadă supraviețuind până în zilele noastre. Dar, printre 
cele mai importante activităţi incluse în arta populară japoneză se numără, pe lângă 
ceramică şi producţia de obiecte de artizanat din lemn sau bambus, a obiectelor din 
metal, activităţile de vopsit şi ţesut.

Pictura și sculptura
Pictura japoneză (kaiga), una dintre cele mai vechi manifestări artistice din 

istoria Japoniei este, la fel ca majoritatea fenomenelor culturale japoneze, rezultatul 
unui amalgam sincretic între manifestările artistice ale populaţiei indigene şi 
civilizaţia chineză, care se află la baza istoriei culturale a acestui popor. 

Cristalizarea picturii japoneze se produce în perioada Azuchi-Momoyama 
(1573-1603), perioadă numită în istoria Japoniei – Sengoku (perioada războaielor 
dintre marii feudali ai Japoniei, care se va termina cu instaurarea Shogunatului 
Tokugawa şi cu transferarea capitalei la Edo – azi Tokyo – şi unificarea de facto 
a Japoniei). În această perioadă, când interesul pentru artă a crescut considerabil, 
apare prima şcoală de pictură artistică japoneză – şcoala Kano – al cărei stil 
dominant s-a manifestat câteva secole bune, până la perioada Meiji. În perioadele 
Muromachi (1333-1573) și Momoyama, nici pictura murală nu a fost ignorată,  
lorzii feudali care şi-au construit castele impresionante, angajând pictori care să le 
decoreze pereţii interiori cu picturi, termenul nipon fiind shoheiga.

Şcoala Kano era renumită pentru picturile monocrome de cerneală pe 
mătase, folosită în special pentru a reproduce peisaje. Pictorii Kano au compus 
imagini plate, dar echilibrate, cu descrieri detaliate şi impecabil de realiste, cu 
animale, plante şi persoane în prim-plan. Fundalul picturilor era de multe ori gol 
sau cu elemente simple de ceaţă, nori etc.

Paralel cu Școala Kano, aproape în aceeaşi perioadă, se dezvoltă o altă şcoală, 
Şcoala Tosa (apare în secolul al XV-lea), care a fost mult mai ancorată în tradiţiile 
japoneze decât Școala Kano şi care a avut la bază un suport chinez mult mai vechi, 
însă şi deja asimilat în cultura japoneză, în contrast cu Kano, care se folosea de arta 
chineză contemporană. Stilul Tosa s-a dezvoltat folosind ca desfăşurător al temei 
picturii povestea, naraţiunea temei picturii. Tosa au povestit legendele, desenându-
le sau pictându-le.

Perioada Edo (1603-1868) este probabil cea mai prolifică perioadă artistică 
din istoria artei japoneze clasice. Se poate observa o continuare a perioadei precedente, 
Azuchi-Momoyama, cu influenţe puternice ale noilor contacte, dat fiind faptul că în 
această perioadă ajung în Japonia primii europeni, iar interacţiunea cu aceştia, în 
special cu religia creştină engleză, generează un alt gen de artă, japoneză în sine, dar 
care este marcată de o importantă amprentă europeană produsă de religia creştină. 

Ca element esenţial al perioadei Edo este de remarcat sincretismul dintre 
tradiţionalismul rigid al şcolilor Kano şi Tosa cu intelectualismul şi eruditismul 
reprezentat de şcoala de pictură Shijo din sudul Chinei, şcoală ce a luat naştere 
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prin unirea cu Școala Maruyama, urmând a fi menţionată în tratatele de istorie ca 
Şcoala Maruyama-Shijo. Majoritatea artiştilor şi artizanilor plastici se concentrau 
în această perioadă în Kyoto, care încă de atunci era considerată capitala artistică 
şi intelectuală a Japoniei. Şcoala Shijo poate fi considerată (mai mult metaforic) ca 
reprezentantă a realismului european, dar executat cu viziunea şi tradiţiile sino-
nipone. Cei mai cunoscuţi pictori ai acestei şcoli au folosit arta lăcuitului punând 
accent pe desen, teme predilecte fiind reprezentarea maimuţelor. Stilul folosit este 
caracterizat de subiectele alese din viaţa cotidiană, tratate în mod realist, conţinând 
numeroase elemente satirice.

La începutul secolului al XIX-lea, deosebit de cunoscut a fost stilul nanga ai 
cărui adepţi pictau peisaje idealizate, flori, păsări, în special pentru elita culturală, 
fiind influenţaţi de arta chineză.

După deschiderea Japoniei spre Occident în perioada Meiji (1868-1912), 
primii ani au fost marcaţi de o adoptare exagerată a artei europene. În universităţile 
nou înfiinţate au luat naştere departamente de artă occidentală, în care erau invitaţi, 
ca profesori, artiştii consacraţi din Europa şi S.U.A., iar studenţii japonezi erau 
trimişi să studieze în Europa, mai ales în Franţa şi în Italia. În curând însă, în paralel 
cu dezvoltarea unui naţionalism puternic, opinia publică a început să reaprecieze 
tradiţia artistică niponă, ajungând chiar să condamne arta occidentală.

Secolul al XX-lea a fost marcat de cooperare, în cadrul facultăţilor existând 
atât departamente pentru stilul japonez, cât şi pentru cel occidental. 

PREZENŢA ARTEI ORIENTALE ÎN ROMÂNIA
Fascinaţia Orientului a atras, de-a lungul secolelor, cât mai mulţi europeni, 

curioşi atât în ceea ce priveşte înţelegerea legendelor misterioase şi enigmatice 
ale civilizaţiilor orientale pline de poveşti nespuse şi de coduri culturale dificil de 
descifrat2, cât şi în descoperirea acestei lumi mirifice, fabuloase, de o bogăţie 
culturală complexă, inepuizabilă, nesfârşită. Orientul descoperit de europeni a 
avut o influenţă rapidă, benefică asupra dezvoltării societăţii europene fie că s-a 
manifestat la nivel social şi economic, fie că a generat apariţia unor fenomene 
interesante la nivelul vieţii de zi cu zi şi în artă, modă etc. Bogăţia culturală infinită 
a Orientului, prin care înţelegem Orientul Apropiat (ce cuprinde zonele ce făceau 
parte din Imperiul Otoman), Spania – cu moştenirea sa maură – şi Extremul Orient,  
a permis europenilor, prin intermediul legăturilor comerciale, al călătoriilor, al 
expediţiilor ştiinţifice (în special cele ale lui Napoleon), al campaniilor militare 
(cuceririle coloniale franceze, confruntările armate de eliberare a Greciei, războiul 
Crimeii) – au permis descoperirea realităţilor din aceste zone, realităţi care au avut 
darul de a  stimula  şi îmbogăţi imaginarul european şi de a contribui la conturarea 
unei creaţii plastice care a fost definită ca orientalistă3.

Odată ce au reuşit să cunoască şi să înţeleagă Orientul, europenii l-au 
interpretat prin propriile concepţii şi l-au reinventat, elaborând o nouă construcţie 

2. Monica Neațu, „Fascinaţia Orientului – Artă, modă şi societate (sec. XVII-XX)”, www.fundatiacaleavicto-
riei.ro, URL: <https://www.fundatiacaleavictoriei.ro/fascinatia-orientului-arta-moda-si-societate-sec-xvii-xx>.
3. Elena Olariu, Mariana Vida, Oglinzile Orientului. Pictură şi grafică din colecţiile Muzeului Naţional de 
Artă al României, 1850-1950, Bucureşti, mai-septembrie 2016, Argument.
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culturală în care şi-au transpus propriile viziuni. Tratatele politice şi comerciale cu 
Imperiul Otoman au permis artiştilor ataşați militar sau care însoţeau misiunile 
diplomatice ca, ulterior, descoperind o nouă civilizaţie, să devină călători pasionaţi 
şi să revină în mediul oriental, să viziteze Egiptul, Siria, Istanbulul, însuşindu-şi 
elementele acestei culturi, elemente care vor conduce la o transformare crucială în 
istoria şi cultura secolului al XIX-lea în ţările europene. Pătrund cu această ocazie, 
în Europa, porţelanul oriental splendid decorat şi elemente de îmbrăcăminte de 
o bogăţie rară, interesul şi fascinaţia pentru moda orientală fiind aproape egale 
ca pentru cea franceză. Era Meiji îşi exercită, în urma deschiderii Japoniei către 
Occident, o influenţă notabilă în arta şi moda europeană, din India pătrunde un 
nou stil de artă, cel care poartă amprenta exotismului coloniilor indiene, stampele, 
bijuteriile şi chimonourile devin obiecte mult râvnite în spaţiul european. 

Demnă de semnalat este influenţa orientală asupra lui Eugène Delacroix 
care, în urma călătoriilor în Tanger, Andaluzia, Alger ca ataşat al Ambasadei 
Franţei,  ajunge să fie considerat părintele picturii orientaliste, paleta sa cromatică 
devenind ulterior ardentă, iar tuşa extrem de vibrantă4, rezultând o pictură eliberată 
de canoanele academiste, de un rafinament sălbatic. De altfel, majoritatea pictorilor 
care au fost influenţaţi de arta orientală se disting printr-o manieră de exprimare 
mai directă, cu subiecte inspirate de realitatea contemporană.

Influenţele artei orientale în România secolului al XIX-lea
Percepută, încă de la începutul secolului al XIX-lea, datorită poziţionării 

geografice, ca fiind „placa turnantă” a politicii europene în contextul situaţiei de 
expansiune şi dominaţie a Imperiului Otoman, România este una dintre ţările care 
a aplicat cu rapiditate influenţele orientale în artă. Tematica orientală a devenit 
astfel una dintre tematicile pe care tinerii artişti români care studiau în mari centre 
occidentale, o abordau predilect după revenirea în ţară. Astfel, are loc la Porţile de 
Răsărit ale Europei, o intersectare a modelelor culturale orientale şi occidentale, care 
imprimă societăţii româneşti un specific nou, cu totul diferit de ceea ce existase până 
acum, în toate planurile existenţiale, cu reverberaţii şi în domeniul artelor vizuale5. 

Având Istanbulul drept principal reper politic şi cultural, datorită 
apartenenţei lor la Imperiul Otoman, Ţările Române au înregistrat o amprentă 
considerabilă a orientalismului în toate sectoarele vieţii culturale: scriitorii sunt 
primii care evocă, în proză sau în poezie, ambianţa orientală a secolului al XIX-lea 
(Vasile Alecsandri, Costache Negri, Elena Ghica etc.).

În pictură, tematica orientală de la noi din ţară aduce în prim-plan mai 
mulţi pictori, printre care C.D. Rosenthal, Barbu Iscovescu, Gh. Tattarescu, Carol 
Pop de Szathmary, Theodor Aman, Nicolae Grigorescu, care îşi aduc o contribuţie 
considerabilă la apropierea picturii româneşti moderne de vârsta maturităţii 
sale prin aducerea unui spor tematic, prin anexarea unui domeniu nou şi prin 
perfecţionarea limbajului plastic în ansamblu. 

Mă voi referi în special la activitatea a doi mari pictori: Carol Popp de 
Szathmari şi Theodor Aman, diferiţi ca viziune, care au grupat în jurul lor şi alţi 

4. Ibidem, p. 11.
5. Ibidem.
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pictori atât români, cât şi străini. Ei au avut ocazia de a călători în zonele cu influenţă 
orientală din ţara noastră (Dobrogea şi cele apropiate de graniţa Dunării) şi în ţările 
orientale limitrofe.

Carol Popp de Szathmari (1812 – 1888), primul pictor român atras de 
tematica orientală, s-a născut la Cluj, dar după 1840 părăseşte Transilvania pentru 
a se integra vieţii artistice din Ţara Românească. Viziunea sa, romantic-idealizantă6, 
firea sa romantică şi aventuroasă în acelaşi timp, precum şi spiritul de observaţie 
foarte dezvoltat şi receptivitatea îi permit însuşirea cu rapiditate a influenţelor 
de orice fel, cu atât mai mult cu cât, îndrăgostit de călătorii (a călătorit adesea 
la Constantinopol – prima dată ajungând în 1948 – în Asia Mică şi foarte mult 
în Dobrogea românească), este printre primii artişti români care iau contact cu 
lumea exotică orientală. Multiplele sale călătorii (nu doar cele din Orient, pentru 
că a călătorit şi în Austria, Franţa, Italia, Germania, chiar şi în Persia), într-o grabă 
firească de a surprinde toate elementele vizuale noi cu care intra în contact, artistul 
adoptă o punere în pagină mai mult sau mai puţin întâmplătoare, scenele părând a 
fi decupate din realitate7, folosind cu predilecţie acuarela, dar surprinzând în uleiuri 
amănuntul relevant, plin de savoare… pe care-l fixează rapid…8.

Odată cu descoperirea Bucureştiului, care avea oarecum un aer oriental şi 
pe care îl considera „pragul Răsăritului” pentru că aici a avut ocazia să  descopere 
palate şi săli pompoase, veşminte, mâncăruri şi obiceiuri turceşti, începând deja să 
fie interesat de cunoaşterea Orientului, Szathmari surprinde mai întâi pitorescul 
acestor locuri din care transpare amestecul dintre moda vechiului regim şi cea 
occidentală sau orientală: creion şi acuarelă – Corturi de ţigani (1868-1870) şi 
Refugiaţi bulgari (1877), desen Schiţă cu muzicanţi la Moşi (1875-1880). Devine 
pictorul agreat de mai mulţi domnitori români (George Bibescu, Barbu Ştirbei, 
Alexandru Ioan Cuza), dar a fost pictorul preferat al regelui Carol I pe care l-a 
însoţit deseori la Constantinopol, călătoriile făcându-se cu vapoare austriece, cu 
plecare din porturile româneşti Brăila sau Galaţi şi cu ancorare în Cornul de Aur 
(Asia Mică), călătorii care l-au fascinat şi care l-au determinat să surprindă în 
imagini numeroasele vapoare care soseau în capitala Imperiului Otoman (acuarela 
Port la Constantinopol – 1866-1880). A realizat, de asemenea, câteva acuarele la 
moscheea lui Baiazid al II-lea, în care surprinde atât curtea interioară spectaculoasă, 
cu porticuri înalte, cât şi forfota existentă în zona curţii, aceste acuarele fiind 
considerate printre cele mai frumoase creaţii ale sale.  

În 1866 face parte din delegaţia care l-a însoţit pe Carol de Hohenzollern 
la Constantinopol pentru confirmarea domniei, ocazie cu care realizează o altă 
acuarelă de importantă valoare documentară, iar în 1868, devenit pictor oficial al 
regelui Carol I, îl însoţeşte pe acesta într-o călătorie pe malul bulgăresc al Dunării, 
la Rusciuc, unde surprinde spectacolul militar desfăşurat în scopul detensionării 
conflictului din zonă, spectacol ce se desfăşoară în faţa unui public îmbrăcat în 
haine orientale. 

6. Vasile Drăguţ, Vasile Florea, Dan Grigorescu, Marin Mihalache, Pictura românească în imagini, ediţia 
a II-a revăzută, Bucureşti, Editura Meridiane, 1976, p. 164.
7. Ibidem, p. 169.
8. Ibidem.
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În timpul războiului Crimeii (1854), aflat chiar în zona de conflict, ca 
fotoreporter de război, realizează mai multe portrete ale unor conducători militari 
din partea arabă a Imperiului Otoman, tot în creion şi acuarelă, iar în 1864 îl 
însoţeşte pe Alexandru Ioan Cuza la Constantinopol, unde realizează acuarele ce 
reprezintă interiorul palatului, precum şi o schiţă a întâlnirii lui Cuza cu sultanul. Ia 
parte, de asemenea, la Războiul de Independenţă (1877), unde surprinde, în desene 
şi fotografii, atmosfera războiului şi a taberei militare, figuri de simpli soldaţi, pe 
domnitorul Carol I conducând armata, ofiţeri şi prizonieri turci, refugiaţi bulgari, dar 
şi revenirea în ţară şi defilarea armatei române9.

E posibil ca Szathmari să fi călătorit chiar şi în Egipt, la Cabinetul de Desene 
şi Gravuri din cadrul Muzeului Naţional de Artă al României existând o acuarelă 
ce reprezintă un peisaj cu o moschee tipică arhitecturii mameluce, iar la Biblioteca 
Academiei se află o altă acuarelă ce prezintă acelaşi specific. A călătorit la Bagdad, 
în perioada în care oraşul se afla sub stăpânire otomană, iar populaţia foarte diversă 
era constituită din arabi, turci şi evrei, unde a realizat o serie de portrete printre 
care portretele a doi bătrâni orientali şi a lui Nasif Allah, în care, atent la detaliul 
etnografic, sporeşte forţa dramatică a desenului prin accentul pus pe atitudinea şi 
gesturile fiecărui personaj10, dar şi prin redarea alertă folosită în cazul peisajelor sau 
a scenelor din bazar.

Orientul lui Szathmari exprimă cu pregnanţă propria experienţă, sedus fiind 
nu de descoperirea urmelor unor civilizaţii dispărute, ci de Orientul contemporan, 
care rezona cu spiritul său romantic. Călătoriile întreprinse cu atâta nerăbdare şi 
curiozitate se desfășurau doar în spaţiu, nu şi în timp, Istanbulul, Asia Mică, lumea 
balcanică şi spaţiul românesc cu aşezare la vărsarea Dunării şi la Mare constituind  
principala sa sursă de inspiraţie. Alături de alţi pictori, printre care C.D. Rosenthal, 
Barbu Iscovescu, Gh. Tattarescu, Szathmari  îşi aduce o contribuţie considerabilă a 
apropierii picturii româneşti moderne de vârsta maturităţii sale prin aducerea unui 
spor tematic, prin anexarea unui domeniu nou şi prin perfecţionarea limbajului 
plastic în ansamblu. 

Theodor Aman (1831 – 1891), reprezentant al claselor sociale înstărite, a 
avut un rol foarte important în cultura românească a secolului al XIX-lea, pictura 
istorică, care reprezenta apanajul atelierelor academice ocupând un spaţiu vast 
în creaţia sa. După studiile din ţară pleacă, în 1850, la Paris, unde are ocazia să 
îşi perfecţioneze cunoştinţele artistice cumulate în atelierele unor pictori francezi 
consacraţi, dar şi să intre în contact cu mulţi intelectuali români progresişti, printre 
care Nicolae Bălcescu, Cezar Bolliac, Dimitrie Bolintineanu, contact ce îi prilejuieşte 
formarea unui caracter patriotic puternic. Potrivit concepţiei sale artistice, arta 
trebuie să reprezinte un sprijin solid pentru emanciparea socială şi eliberarea 
naţională a poporului (Izgonirea turcilor de la Călugăreni, Bătălia românilor cu 
turcii pe insula Sf. Gheorghe ş.a.). A pictat compoziţii în care a glorificat momente 
dramatice ale luptei poporului român pentru libertate, mesajul acestora având 
profunde rezonanţe patriotice – una dintre cele mai importante fiind Hora Unirii 
la Craiova, pictată la Paris înainte de întoarcerea în ţară (1858), lucrare despre care 

9. Elena Olariu, Mariana Vida, op.cit., p. 17.
10. Ibidem.
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s-a afirmat că marchează un moment însemnat în dezvoltarea picturii româneşti, 
fiind prima operă de valoare în care aspiraţiile poporului erau înfăţişate nu printr-o 
alegorie sau prin pilda faptelor de vitejie din trecut, ci direct printr-o scenă autentică, 
interpretată într-un stil viguros realist, deci mai aproape de înţelegerea şi simţirea 
oamenilor vremii, mai pronunţat populară.11 

Înainte de întoarcerea în ţară de la Paris, în timpul războiului Crimeii, 
în 1854, Aman face o vizită la Constantinopol şi în Crimeea, unde, încântat de 
priveliştea extraordinară a Bosforului, a minaretelor şi a mulţimii vaselor ancorate 
în port, suportă o influenţă orientală demnă de a fi luată în seamă, având în vedere 
faptul că educaţia sa artistică de până acum era de formaţie occidentală. La Istanbul 
a fost oaspetele de seamă al sultanului Abdul Medjid I, căruia i-a şi vândut lucrarea 
Bătălia de la Olteniţa şi de la care a primit cadouri specifice culturii turceşti pe care le 
va imortaliza în pictura celui de-al doilea atelier al său, pictat în 1856, alături de alte 
obiecte achiziţionate din bazarele Istanbulului: pistoale, iatagane, şalvari, anteriuri, 
perne şi covoare, o oglindă turcească. În Crimeea, vizitează câmpul de luptă de la 
Sevastopol, împrejurimile bătăliei de la Alma, care îi vor inspira lucrări cu scene de 
luptă (Lupta de la Sevastopol, Bătălia de la Alma, Zuavi mergând spre tranşee) în care 
înregistrează cu minuţiozitate amănunte specifice scenelor de război, cu accent pe 
dramatismul scenelor. Un loc special al subiectelor istorice din această perioadă îl 
ocupă lucrarea finalizată în 1880, Bulgari masacraţi de turci, pictură impresionantă 
în care surprinde masacrarea a cinci mii de locuitori bulgari la Batak, în 1876, 
eveniment care avusese un ecou puternic şi în ţara noastră. O temă de inspiraţie 
orientală, dar care îl aproprie pe Aman de un subiect clasic al picturii de şevalet 
occidentale – Răpirea Sabinelor – este cel în care reuşeşte să realizeze, cu deosebită 
măiestrie, o întrepătrundere între temele istorice abordate până acum, cu temele 
orientale, întrepătrundere evidentă în Răpirea cadânelor de către ostaşii lui Mihai 
Viteazul, eveniment care se pare că s-a petrecut în realitate, la 25 ianuarie 1595 (din 
relatarea lui Nicolae Bălcescu), în care femeile din harem sunt furate, artileria este 
capturată, iar soldaţii turci, ca şi paşii Hasan şi Mustafa, sunt ucişi.

Ambianţa orientală plină de senzualitate, situată între vis şi realitate, îl 
seduce pe pictor, inspirându-i subiecte pe care nu le mai tratase până atunci, în 
care îşi utilizează şi amintirile din timpul primei sale vizite la Istanbul, când avusese 
prilejul să cunoască viaţa de la curtea Sultanului. El descoperă farmecul femeilor 
îmbrăcate în costume fastuoase şi colorate, tolănite pe covoare, fumând ciubuc, cu 
papucii aşezaţi lângă ele12. Realizează astfel în manieră clasicizantă picturi precum 
Baia turcească, Prezentarea de sclave, dar şi scene de harem, portrete ale unor 
sultane sau odalisce cântând la mandolină sau la lăută, fumând narghilea, privindu-
se în oglindă, citind sau plimbându-se, imaginea oferită de plimbarea femeilor din 
harem stimulând imaginaţia multor artişti occidentali care ajungeau la Istanbul.

Întors în ţară, concentrându-şi eforturile pe două planuri principale, cel 
organizatoric şi cel al creaţiei, Aman pune bazele unei vieţi artistice moderne în 

11. Mircea Popescu, „Dezvoltarea picturii istorice româneşti în secolul al XIX-lea”, în S.C.I.A., I, nr. 3-4, 
Bucureşti, 1954, p. 124.
12. Elena Olariu, Mariana Vida, op.cit., p. 20.
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capitală, aducându-şi o contribuţie importantă, alături de Tattarescu, la înfiinţarea 
Şcolii Naţionale de Arte Frumoase la Bucureşti (1864). A fost iniţiatorul deschiderii 
unor expoziţii colective periodice care aveau rolul de a crea şi consolida legături 
puternice între artişti şi public, concretizate într-un curent de opinii, o atmosferă 
de emulaţie, asigurând prin exemplul şi autoritatea sa o rapidă creştere a prestigiului 
artelor plastice13. Talentul, resursele şi pregătirea sa, vederile destul de largi şi 
posibilităţile destul de întinse l-au ajutat să se detaşeze atât de predecesorii, cât şi 
de contemporanii săi, să abordeze cu o consecvenţă neîntâlnită până atunci genuri 
şi teme diverse pe care le-a tratat la început în manieră academistă, uscată, pe care 
o adaptează făcând-o mai suplă pentru ca apoi, cuprins de un avânt romantic, să 
treacă la un alt gen de pictură, mai experimentală, abordând subiecte de viaţă în 
care se înregistrează reale progrese de exprimare şi în care se foloseşte de o viziune 
exultantă, idealizată în acelaşi timp, dar în care insistenţa asupra unor detalii era 
totuşi lipsită de nerv şi de autentică strălucire.14 Din unele lucrări transpare intenţia 
de critică socială (Bal mascat în atelier, Petrecere cu lăutari, Trei femei jucând cărţi 
ş.a.) în care oglindeşte cu fidelitate realitatea pe care încerca să o înregistreze cât mai 
lucid şi să o redea fără să o modifice, utilizând o concepţie regizorală în distribuirea 
personajelor, un dinamism opus schematismului rigid al construcţiei academiste, 
o linie elegantă în conturarea siluetelor, acorduri cromatice alese, dezinvoltură 
în execuţie etc.15, elemente preluate de la unii pictori străini (ungurul Mihaly 
Munkacsy, spaniolul Mariano Fortuny). 

13. Vasile Drăguţ, op.cit., p. 170.
14. Ibidem, p. 176.
15. Ibidem, p. 179.

Theodor Aman, Odaliscă, 
ulei pe pânză, 113x68,8 cm, 
colecția Pinacotecii București, 
foto: Cristian Oprea
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Captiv al unor formule vechi, perimate, Aman nu revoluţionează, însă, 
arta, nu creează un curent de avangardă care să înnoiască viziunea mijloacelor de 
expresie, dar având vederi destul de largi asupra artei, conferind picturii mobilul 
cel mai puternic al înălţării cugetului şi al dezvoltării simţămintelor de mărire 
şi naţionalitate, el este cel fără de care n-ar fi existat la momentul potrivit terenul 
necesar afirmării lui Grigorescu şi Andreescu16.

	
Orientul în arhitectură, sculptură şi arta decorativă din România         
Încă din secolul al XVIII-lea, arhitectura românească se îmbogăţeşte cu 

elemente de influenţă orientală, baroce şi laice, dar încă din secolul al XVII-lea, 
sub domniile fanariote, influenţa orientală se manifestase deja cu predilecţie în 
Valahia şi Moldova, în special în arhitectura civilă urbană şi în cadrul construcţiilor 
religioase. Fiind tot timpul sub influenţă bizantină, datorită schimburilor 
comerciale şi a situaţiei de dominaţie a curţii otomane, ca şi a admiraţiei 
românilor faţă de dezvoltările bizantine, ţara noastră împrumută pe scară largă 
elemente specifice orientale în mai toate domeniile: arhitectură, sculptură, pictură, 
iconografie, broderie şi ţesături etc., fie că acestea veneau de-a dreptul din Bizanţ, 
prin schimburile comerciale ce se făceau între locuitorii ţării noastre şi negustorii 
veniţi din Răsărit (Bulgaria, Serbia şi Muntele Athos) sau din Orient (Armenia), 
fie prin călătoriile efectuate de ambele părţi şi prin care se răspândeau obiceiurile, 
cultura şi credinţele bizantinilor. 

Mai întâi, influenţa bizantină a fost exercitată la noi mai ales prin intermediul 
Bisericii. Datorită împrejurărilor politice, voievozii Ţării Româneşti şi-au asumat,  
încă din secolul al XIV-lea, un deosebit rol cultural în climatul religios ortodox  de 
la noi beneficiind de moştenirea culturală a Imperiului Bizantin, fenomen plastic pe 
care Nicolae Iorga l-a numit atât de plastic «Byzance après Byzance».17 Creştinismul 
era răspândit la români încă din primele veacuri, când împărăţia romanilor nu 
era încă divizată în două. Încă de timpuriu, în ţara noastră au fost înălţate biserici 
creştine, clădite de meşteri veniţi din Răsărit, sub influenţa unor feţe bisericeşti din 
Orient considerate a fi personalităţi culturale, care veneau destul de des la noi în 
ţară şi care aduceau manuscrise şi obiecte de cult ce serveau drept prototipuri şi 
care dădeau sfaturi, recomandau modele şi meşteri din localităţile lor de baştină. 
Prin aceşti meşteri greco-orientali, pătrund în arta Ţării Româneşti, alături de unele 
mai vechi elemente tradiţionale artei bizantine şi primele elemente ale artei oriental-
islamice18. 

Cele mai vechi biserici româneşti de zid (piatră şi cărămidă), păstrate până 
astăzi, sunt bisericile Sân-Nicoară şi Sfântul Nicolae Domnesc din Curtea de Argeş, 
construite în epoca întemeierii Ţării Româneşti (înainte de anul 1352). Ambele  
reprezintă tipul bizantino-constantinopolitan, adică stilul bizantin cel mai pur, 
format în capitala imperiului în epoca împăraţilor macedoneni (secolele IX-XI).19

16. Radu Bogdan, „Theodor Aman în cultura românească”, în Reverii lucide, Bucureşti, 1972, p. 251.
17. George Oprescu (coord.), Istoria artelor Plastice în România, Bucureşti, Editura Meridiane, 1968, p. 229.
18. Ibidem.
19. Creștin ortodox, „Arhitectura în Țara Românească în secolele XIV-XIX”, www.creștinortodox.ro, 20 
iunie 2012, URL: <http://www.crestinortodox.ro/liturgica/arhitectura-bisericeasca/arhitectura-tara-ro-
maneasca-secolele-xiv-xix-70724.html>.

https://biblioteca-digitala.ro



Revista de Artă şi Istoria Artei

41

În a doua jumătate a secolului al XIV-lea, cuceririle turceşti în Balcani 
pun capăt influenţei bizantine venite direct din Constantinopol, influenţă ce va fi 
înlocuită cu cea venită prin Serbia şi Bulgaria. Apar astfel la noi o serie de biserici 
de tip sârbo-bizantin, ca bisericile fostelor mănăstiri Vodiţa II, zidită de călugărul 
Nicodim, prin anii 1370 (azi numai ruine), Tismana, zidită puţin mai târziu 
(refăcută în secolele XVI, XVIII şi XIX), Cozia, zidită de Mircea cel Mare pe la 1386 
(cea mai importantă şi mai bine păstrată), Brădet și Cotmeana (în judeţul Argeş), 
ambele construite tot în vremea lui Mircea cel Mare. Sistemul sârbesc de acoperire 
a naosului se caracterizează prin aceea că bolta principală a naosului (turla cu 
cupola) se sprijină în interior pe patru arcuri mari (două longitudinale mai înguste 
şi două transversale mai late), dar pilaştrii care le susţin nu se mai află în interiorul 
naosului, ca la Sf. Nicolae din Curtea de Argeş, ci sunt alipiţi de faţa interioară a 
zidurilor laterale, lăsând astfel liber tot spaţiul din naos. Sistemul acesta va fi adoptat 
definitiv, fiind generalizat la toate bisericile româneşti. Biserica de la Dealu, de 
lângă Târgovişte şi Mănăstirea Curtea de Argeş, construite la începutul secolului al 
XVI-lea, trădează, în  decorul sculptural al faţadelor, vădite influenţe orientale de 
origine turcească, armeană şi georgiană. Decorarea pereţilor interiori, precum şi 
sculpturile în piatră de pe faţadele monumentelor religioase ale bisericilor menţin 
acelaşi stil oriental, ea fiind executată de meşteri aduşi din Orient. 

O ultimă fază a influenţei bizantine indirecte se exercită asupra arhitecturii 
noastre bisericeşti în vremea lui Neagoe Basarab, prin filiera Sfântului Munte, 
domnitorul ctitorind, în afară de minunea de la Curtea de Argeş, alte două 
monumente de tip atonit: biserica actuală a mănăstirii Snagov (zidită în locul celei 
vechi, pe la 1517) şi fosta catedrală mitropolitană din Târgovişte.  

Stilul bisericilor moldovenești se deosebește de stilul muntean, întâlnim 
biserici care după plan sunt bizantine, dar şi biserici în care influența apuseană este 
evidentă. Ceea ce este interesant la unele dintre bisericile moldoveneşti este cupola, 
la care se observă influenţe armeneşti, ca de pildă la Biserica Trei Ierarhi, construită 
de Vasile Lupu. 

În ceea ce priveşte pictura în interiorul bisericilor se poate spune că ea este în 
mare parte bizantină. Zugravii veneau, în special, din Răsărit, iar elevii locali pe care 
aceştia îi şcoleau urmau acelaşi stil. Temele iconografice bizantine şi modalitatea de 
reprezentare a lor au suferit o influenţă orientală evidentă. Pictura orientală a durat 
până în secolul al XIX-lea şi durează încă, prin tradiţie, şi astăzi.

Din cele expuse mai sus se evidenţiază faptul că, vreme de secole, întreaga 
noastră viaţă culturală, spirituală şi politică, a fost influenţată de cultura bizantină. 
A fost un timp când idealul lumii bizantine era şi idealul nostru, lunga şi adânca 
influenţă orientală făcând parte din însăşi istoria neamului românesc.

Intervalul de timp de la sfârşitul secolului al XVII-lea până la sfârşitul 
secolului al XIX-lea marchează o perioadă de înflorire, în care arhitectura 
românească trece dincolo de aspectele practice şi devine preocupată, în mod 
evident, de latura estetică şi artistică. Se manifestă preferinţa pentru stilul francez, 
motivată, de această dată, de prosperitatea Franţei din acea perioadă şi de apropierea 
culturală a României cu aceasta.

De-a lungul timpului (până spre mijlocul secolului al XIX-lea), în Ţara 
Românească au fost asimilate  influenţe complexe de civilizaţie otomană, care s-au 
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intensificat în epoca fanariotă (secolul al XVIII-lea), de la îmbrăcăminte, obiceiuri 
şi moravuri până la elemente privind construcţiile. Cea mai mare influenţă s-a 
înregistrat la nivelul oraşelor mari, însă Bucureştiul, în calitate de târg pitoresc şi 
cosmopolit, cu o populaţie diversă, a fost cel mai afectat de modificările arhitecturale 
ale ţărilor învecinate, fiind, pentru o bună parte a istoriei, un oraş balcanic prin 
ambianţă, înfăţişare şi mentalităţi.  

Existente dinainte, dar ajunse la apogeu în perioada fanariotă, hanurile 
sunt o caracteristică a perioadei. Prezenţa lor era normală într-un oraş de 
tranzit aşezat la răscrucea marilor drumuri comerciale care legau oraşele 
Europei Centrale (Leipzig, Cracovia, Liov) de Constantinopol. Având la origine 
caravanseraiurile orientale, ele adăposteau negustorii veniţi din străinătate 
împreună cu servitorii, animalele şi mărfurile lor. De formă rectangulară, cu 
ziduri groase şi o singură deschidere protejată de porţi grele, hanurile se deschideau 
doar către interior, unde de jur împrejurul curţii se înşirau prăvălii boltite, cu 
beciuri adânci sub ele pentru depozitat mărfurile de preţ şi odăi de dormit la 
etaj.20 Hanul din jurul Bisericii Sf. Gheorghe Nou, refăcut după incendiul din 
1804, va fi distrus de Marele Foc din 1847.

Geamlâcul (din turcescul camlîc), un alt element de arhitectură de 
influenţă orientală, mai precis otomană, reprezintă o structură specifică a 
vechiului Bucureşti, larg răspândită în veacurile XVIII-XIX, chiar şi în oraşe de 
provincie, întâlnită sporadic şi fragmentar în fundul unor curţi sau sub forma 
pasarelelor interioare închise ale unor imobile (aflate de obicei în centrul istoric, 
pe Calea Victoriei etc).  Acestui  tip de construcţie i s-a dedicat de către arhitectul 
Constantin Joja, o carte întreagă şi anume Faţade de sticlă în arhitectura din 
Bucureşti şi din alte oraşe din România. 1700-1900, prin care  reliefează faptul 
că arhitectura Ţării Româneşti şi a Moldovei inovează şi impune o nouă linie 
arhitecturală: sticla, folosită pe suprafeţe mari, compunând faţade întregi articulate 
pe o structură de metal sau lemn. Modernitatea acestei soluţii apropie arhitectura 
faţadelor de sticlă de tema stilului internaţional, având aceleaşi atribute ale 
arhitecturii funcţionale: curat, simplu, pur, elegant21. 

În centrul istoric al Lipscanilor, pe Strada Şelari, încă mai există o casă cu 
veranda vitrată pe faţada de la stradă, la nivelul ambelor etaje. La origine, clădirea 
nu avea faţada de sticlă, dar ea fost refăcută în anii 1970 în spiritul arhitecturii 
vernaculare bucureştene de influenţă otomano-balcanică, pentru a reda o imagine 
caracteristică a centrului comercial al oraşului de secol XVIII.

În oraşul Râmnicu Sărat, fost târg aflat la confluenţa dintre Ţara Românească 
şi Moldova, se află o casă cu geamlâc construită în anul 1974 (Casa Moşescu) care 
păstrează integral elementele specifice faţadei de sticlă ca arhitectură specifică 
perioadei. 

Faţadele de sticlă delimitează logii sau pridvoare, terase, galerii şi ajung către 
sfârşitul secolului al XIX-lea la formă continuă, vitrată, iar plastica acestora, care 

20. Bucharest Unknown, „Arhitectura veche bucureșteană de influență otomană”, 
www.bucharestunknown.blogspot.ro, 13 martie 2010, URL: <http://bucharestunknown.blogspot.
ro/2010/03/arhitectura-veche-de-influenta-otomana.html>.
21. Doina Marian, „Modernism avant la lettre”, Revista Cuvântul, Online.
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şi ea evoluează de la benzi orizontale de sticlă ce înconjoară partea superioară a 
clădirilor, alternând în registre cu zidăria parterului cu funcţie de soclu, la faţade 
compuse dintr-o singură suprafaţă structurată din lemn (sau metal) şi sticlă. 
Urmărind logica funcţională a construcţiei, faţadele de sticlă îmbracă arhitecturi 
variate: acea arhitectură urbană de secol XVIII care adaptează casa ţărănească la 
noile condiţii de confort, al cărei exemplu de marcă este Casa Melik din Bucureşti, 
sau arhitectura hanurilor româneşti, descrise anterior, cu galerii şi scări de acces 
exterioare care vor fi închise un secol mai târziu cu pereţi de sticlă (a se vedea, de 
exemplu, Hanul lui Manuc din București, ale cărui galerii au fost închise cu sticlă între 
1870 şi 1971, anul restaurării)22. 

Influenţe orientale în sculptura românească
Sculptura celor mai importante ctitorii voievodale de la începutul veacului 

al XVI-lea, din Țara Românească, precum Mănăstirile Cozia sau Dealu, este de 
inspirație, de asemenea, orientală. Somptuozitatea acesteia constituie o excepţie 
atât în decorul architectural, dar şi în întreaga creaţie artistică a vremii, constituind 
un important mijloc de inspiraţie pentru artiştii munteni. Grupurile de bază ale 
tematicii decorative utilizate (vegetale, florale, geometrice) pe care le regăsim în 
miniatură, argintărie, broderie sau în sculptura pietrelor funerare sunt simplificate 
şi adaptate feluritelor tehnici în care sunt folosite. Începând cu a doua jumătate a 
secolului al XVI-lea, decoraţia sculptată în piatră cunoaşte o completă transformare, 
o deosebită înflorire sub influenţe externe şi are rolul de a încadra golurile (uşi, 
ferestre) monumentelor şi de a marca trecerea în nefiinţă a domnitorilor munteni. 
Piatra de mormânt a lui Neagoe Basarab aflată în biserica mănăstirii Argeşului, ca şi 
lespedea comună a mormântului copiilor voievodului, reprezintă pentru Muntenia 
de secol XVI-XVII prototipul sculpturii lespezilor funerare. Decoraţia în stil 
geometric, descriind în centru o cruce sprijinită pe un piedestal, este formată dintr-
un entrelac şi are în partea superioară o roză a vânturilor, iar în chenarul ei regăsim 

22. Ibidem.

Geamlâc aflat în curtea casei 
Moșescu din Râmnicu Sărat, 
fotografie din arhiva familiei

https://biblioteca-digitala.ro



Muzeul Municipiului Bucureşti

44

elemente specifice manuscriselor şi broderiilor. Acest element de tip decorativ 
este asemănător cu ornamentele faţadei monumentului şi pot fi întâlnite pe un 
mare număr de lespezi funerare din această perioadă. În aceeaşi biserică se află o 
piatră funerară de cu totul alt tip, care acoperă mormântul lui Radu de la Afumaţi, 
constituind cea mai reuşită operă de sculptură figurativă românească veche şi 
care, pe lângă entrelacul chenarului şi al părţii superioare a câmpului central, 
cuprinde şi reprezenarea voievodului călare, cu mantia fluturândă, cu mâna dreaptă 
ţinând sceptrul şi cu coroana pe cap23. Inscripţia care acoperă centrul acestei piese 
constituie o pagină de cronică a Ţării Româneşti. Alte lespezi asemănătoare, dar 
de importanţă mai redusă, mai întâlnim în biserica Vieroşi (Muscel), care acoperă 
mormântul lui Albu Golescu (1574), în biserica din Stăneşti, pe mormântul lui 
Stroe Buzescu (1602), iar spre sfârşitul secolului al XVI-lea, lespedea care acoperă 
mormântul Irinei, soţia lui Albu Golescu, marchează trecerea de la ornamentica 
geometrică la cea florală printr-o influenţă venită din Moldova.

Sculptura în lemn este şi ea marcată de influenţe bizantine, desăvârşite 
realizări plastice în acest sens fiind uşile paraclisului mănăstirii Snagov sau uşile 
de la intrarea în mănăstirea Tismana. Spaţiile dintre arcade sunt decorate cu 
împletituri geometric-florale de influenţă orientală – atât ca desen, cât şi ca tehnică. 
Uşile mănăstirii de la Cotmeana sunt, de asemenea, incluse viziunii decorative de 
tip oriental, vădită în folosirea unei ornamentici vegetale stilizate, care aminteşte 
îndeaproape de repertoriul ornamental al sculpturii în lemn musulmane24. 

Din ctitoria argeșeană a primilor Basarabi provine o interesantă lespede, 
despre care nu se știe mare lucru şi care, conform iconografiei obișnuite, îl prezintă 
pe defunct în poziție culcată, cu mâinile pe piept, purtând un costum caracteristic 
secolului al XV-lea. În colţul de sus, din stânga, are înscris numele „Gheorghe”, care 
se presupune a fi al autorului sculpturii, ce pare să aparțină mediului transilvan, 
unde elementele artei bizantine și orientale se întâlnesc cu cele specifice goticului 
apusean. O altă piatră tombală din naosul aceleiași necropole domnești aparține 
lui Voislav, fiul adolescent al lui Nicolae Alexandru Basarab. Piatra are ca principal 
decor un „arbore al vieții” tot de origine orientală. În coroana lui este reprezentat 
schematic un scut heraldic, prezența acestuia precum și modul cum a fost paginată 
inscripția de pomenire pe chenarul marginal, indică faptul că avem de-a face  şi cu 
modele artistice de inspirație occidentală. Arborele vieţii, ca element al influenţei 
artistice bizantino-balcanice, este întâlnit şi în sculptura argeșeană de pe lespedea 
presupusului mormânt al lui Vladislav I. 

Din biserica fostei mănăstiri Căscioarele (jud. Giurgiu) provin două pietre de 
mormânt. Una aparține stolnicului Neagoe (decedat în 1504), iar cealaltă jupânului 
Neagu (decedat în 1545), anii morții acestora aflându-se menționați în inscripțiile 
marginale de pomenire. Câmpurile centrale sunt acoperite cu împletituri și cercuri 
inspirate din reliefurile exterioare de la Dealu și Curtea de Argeș și sunt ca și ele, 
realizate în tehnică méplat și tehnică orientală.

           

23. George Oprescu (coord.), op. cit., p. 282.
24. Ibidem, p. 284.
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Arta decorativă
Arta decorativă bizantină, care a avut o mare influenţă asupra dezvoltării 

artei orientale în general, s-a dezvoltat în Imperiul Roman de Răsărit cu capitala 
la Bizanț (Constantinopol), între secolele VI-XV. Imperiul a cuprins între granițele 
sale – instabile în cursul celor aproape o mie de ani cât a durat – o parte a Europei, 
adică Peninsula Balcanică și Italia meridională, Asia Mică și o parte a Africii 
mediteraneene: Siria, Palestina, Egiptul. Cele mai importante cuceriri ale artei și 
tehnicii bizantine le constituie marile edificii religioase și oficiale. Construcțiile 
cu bolți și cupole – cucerire a arhitecturii bizantine de proveniență islamică – 
constituie până azi splendide monumente. Dintre toate catedralele, bisericile și 
palatele construite s-au păstrat câteva care demonstrează geniul arhitecților. 

Mozaicurile de sidef, pietre dure și pietricele acoperite cu smalț – care le 
înlocuiesc pe cele de marmură ale antichității – create în edificiile bizantine, rămân 
în patrimoniul artistic mondial ca monumente. Coloritul, desenul, prețiozitatea 
materialelor, modalitățile de dispunere pe suprafețe (unele bazilici au interiorul 
căptușit în întregime cu mozaicuri) fac din acestea opere inegalabile. Monumentele 
sunt cele pe care le-a lăsat creația decorativă bizantină. Și aici, ca peste tot, domină 
convenția: sunt eliminate nuanțele, pentru a rezuma, cu accente coloristice, 
esențialul. Dar este de remarcat că în mozaicurile bizantine timpurii există o 
galerie de portrete – în ciuda convenționalismului – foarte bine realizate. De fapt, 
mozaicul a fost tehnica picturii murale din evul mediu timpuriu, în care pata de 
culoare intens saturată avea funcție primordială. Culori înflăcărate, incandescente, 
cu o strălucire supranaturală (amplificate de aurul care dubla pietricelele) îmbrăcau 
pereții și bolțile cu licăriri continui. Desenul aproape grafic se detașa net pe fondul 
mai întotdeauna auriu, care dădea o strălucire mereu vie și luminoasă. Licărul 
smalțurilor și al cubulețelor aurii face și azi farmecul multor edificii, transformând 
totul într-o scânteie tremurătoare și fiecare mișcare a privitorului relevă efecte 
decorative noi pe pereți. Cele mai cunoscute și bine conservate mozaicuri se află la 
Constantinopol (Sf. Sofia), Ravenna (Sf. Vitale, mausoleul Gallei Placidia), Salonic 
(biserica Sf. Gheorghe). La noi în ţară, cea mai cunoscută pictură bizantină este aceea 
de la Biserica Sf. Nicolae Domnesc de la Curtea de Argeş. În toate epocile istorice ale 
artei bizantine, fresca a fost folosită alături de mozaic pentru decorarea bisericilor 
şi amândouă aceste tehnici au adoptat aceleaşi teme iconografice. Realismul tratării 
episoadelor din viaţa lui Iisus, ecoul iluzionismului picturii pompeiene, naturaleţea 
detaliilor, lirismul expresiei figurilor, siguranţa și dezinvoltura tuşei conferă acestui 
ciclu pictural caracterul de moment de referinţă pentru arta orientală care trece 
graniţele şi în ţara noastră.

Am socotit importantă descrierea unor caracteristici ale acestui stil, de 
la care nu au rămas decât construcții, mozaicuri și manuscrise împodobite cu 
miniaturi (există și câteva piese ale decorației de interior în muzeele lumii: un 
tron de fildeș, plăcuţe de ivoriu cu sculpturi în relief, un taburet în formă de X), 
pentru că el s-a prelungit mult în cultura religioasă a țărilor din Răsăritul Europei. 
Ornamentația, costumele de cult (haine preoțești) și piesele cu caracter religios: 
candele, relicvele, cădelnițe, cristelnițe, cutii ale milei etc. sunt influențate mai direct 
sau mai tangent de bizantinism. Chiar și ceremonialul curților domnești din această 
parte a Europei a fost inspirat de cel bizantin. Dar condițiile locale au dat reflexelor 
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bizantine târzii caractere de originalitate. Aceasta se vede în construcțiile de cult și 
domnești, în arhitectura interioară, în schema costumelor, în croiala mobilierului din 
Rusia, Serbia, Țările Române25.

 
Şcoala de pictură de la Balcic, întâlnirea dintre Orient şi pictura românească
Locul în care s-a produs întâlnirea dintre Orient – şi manifestările artistice 

specifice acestuia – cu arta românească din secolul al XX-lea, în special cu pictura, 
a fost oraşul Balcic din zona Caliacra, sau Coasta de Argint, cum avea să fie numit 
de Regina Maria care şi-a construit acolo un palat. Oraşul, situat la Marea Neagră, 
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 prilejuit multor artişti cunoaşterea de sine, peisajul deosebit, prin atmosferă 
şi culoare, devenind cel mai căutat loc de către toţi pictorii români ai vremii.

Descoperit de Alexandru Satmary, Iosif Iser, Gheorghe Petraşcu, Ion 
Theodorescu-Sion şi Ipolit Strâmbu[lescu] aproape simultan, dar independent unul 
faţă de celălalt, încă din 1913, 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.26

Pentru a înţelege Balcicul trebuie, mai întâi, să-l descoperi. De aceea, toţi 
pictorii care veneau aici pătrundeau cu sfială, ca într-un templu, în sufletul  oraşului, 
fiecare încercând să îi dezvăluie misterele; poate şi acest lucru îi făcea să fie mai 
captivaţi de originalitatea locului.

Toţi cei care fac referinţă într-un fel sau altul la Balcic, se referă la lumină şi 
culoare. Într-adevar, lumina acestui loc, schimbările ei bruşte şi totale (în contraste 
semnificative), 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 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.27

25. Doina B., „Arta decorativă bizantină”, www.doinab.blogspot.ro, URL: <http://doinab.blogspot.
ro/2013/10/stilurile-in-arta-decorativa-iv.html>.
26. Doina Păuleanu, Pictori români la Balcic, Bucureşti, Monitorul Oficial R.A., 2008, p. 8.
27. Marian Constantin, Prefaţa la Catalogul expoziţiei Balcicul în pictura romanească, Muzeul Naţional 
Cotroceni, iunie-iulie 1994.
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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 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 Adrian 
Maniu28.

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. 

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 nu era însă numai lume turcească şi ţărm înflorit de Orient. Era 
şi o revărsare 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 s-au 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 personalităţi29. 

Cu mult înainte ca locul să fie descoperit de pictori, referitor la multiplele 
variaţii de lumină specifice care îmbrăcau în contrast de culori întreaga atmosferă 
a zonei, Gheorghe Vâlsan aprecia în cartea sa, printr-o metaforă inedită, că: E într-
adevăr o minune… Care Doamnă ar putea schimba atâtea costume şi ar avea atâta 
gust în îmbrăcăminte?30

Coordonatele geografice şi climatice de excepţie, combinaţia geografică 
stranie dintre mare şi deal reprezintă o altă provocare pentru artişti, Balcicul 
constituind pentru pictorii noştri un înlocuitor al lumii mediteraneene deşi, aşa 
cum afirma Mihail Sebastian, Balcicul nu are nimic mediteranean… Ceea ce îi dă 
suflet propriu şi o sfâşietoare poezie este, asprimea pământului său, relieful chinuit 
al dealurilor, albul nemilos al acelor pereţi de var şi lut ars pe care te miri că nu 

28. Alexandru Busuioceanu, „De la Grigorescu la pictorii Balcicului”, apud Doina Păuleanu, op.cit., p. 8.
29. Alexandru Busuioceanu, Scrieri despre artă, București, Editura Meridiane, 2000, pp. 89-92.
30. Gheorghe Vâlsan, Coasta de Argint, Tipografia Caragiale, 1926.
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găseşti urma flăcărilor ce s-au stins. Lumina Balcicului este violentă, copleşitoare, 
fără umbră, fără odihnă. Numai vecinătatea mării reuşeşte să o înduplece. Puţină 
oboseală, puţină tandreţe nu capătă această lumină decât în ceasurile de seară. 
Atunci culorile se deschid, iar încremenirea dealurilor devine mai puţin austeră31. 

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, îmbinând utilul cu plăcutul, au transformat 
mica localitate dintr-un sit arhaic într-o atrăgătoare staţiune de vacanţă, 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 motive picturale 
din a căror recurenţă se poate recompune aprope cinematografic viaţa aşezării32.

Atmosfera creaţiei, 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 finalmente la concretizarea 
actului artistic: A fi neglijent, a fi desculţ, a fi mai mult despuiat decat îmbrăcat este la 
Balcic nu atât un semn de nepăsare, cât o tacită lege socială… Face parte din farmecul 
Balcicului a locui într-o casă fără lumină electrică, a nu avea apă curgătoare, a fi prost 
servit la masă, a primi scrisorile cu mare întârziere, a nu citi ziare (…) Dar atracţiunea 
Balcicului este tocmai această viaţă înceată, orientală, care se perindă aici.33

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 
Pillat i-a dedicat un întreg volum, Balcic, în a cărui prefaţă face o prezentare idilică 
a locului: Balcicul m-a cuprins treptat ca o iubire nouă, cu nostalgia atotputernică 
a apelor şi a luminii. Mi-a fost o încântare pentru ochi, o iniţiere pentru suflet şi 
pentru minte şi un învăţământ. Peste pitorescul cetăţii cu minarete, case vechi turceşti, 
cişmele în şoaptă şi cafenele pitite sub platani; peste feeria râpelor albe pe care se caţără 
mahalale asiatice, măgari de culoarea cenuşei şi tătăroaice în şalvari ca portocala; 
peste vraja aceasta oarecum ireală de Halima, Balcicul mi-a dăruit legenda biblică 
şi mitul elin. Când în fapt de seară sub smochin descopeream la fântână, trăgând 
valu-i pe ochi, pe Samariteanca însăşi sub vas de aramă pe umăr; când în albia de 
piatră sub jgheab curgător recunoşteam sarcofagul tocit: sub decor trăiam o realitate 
mai adâncă şi zei ascunşi îmi arătau limpede drumul Heladei şi înţelesul sufletului 
meu adevărat. Sub cerul însorit, în străvechea Dionysopolis, închinată de către greci 
zeului viţei. Echilibrul se naşte firesc între beţia dionisiacă şi seninătatea lui Apolo… 
Sub romantismul multicolor al orientului, clasicismul desgropat îţi impune temeliile şi 
marea veşnică legile ei eterne34. 

Octavian Moşescu, primar al Balcicului (1931-1932, 1938-1940), a fost unul 
din principalii factori catalizatori ai şcolii de pictură de la Balcic, din rândul cărora 

31. Mihail Sebastian, „Notă despre Balcic”, în Revista Fundaţiilor Regale, an V, nr. 6, 1 iunie 1938.
32. Elena Olariu şi Mariana Vida, op.cit.
33. Camil Petrescu, „Balcicul”, Coasta de Argint, I, nr. 3, 23 aprilie 1928, p. 2.
34. Doina Păuleanu, op. cit.
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făceau parte, printre alţii, Jean. Al. Steriadi, Lucian Grigorescu, D. Ghiaţă, Nicolae 
Tonitza, S. Mützner, Nicolae Dărăscu, Francisc Şirato, Camil Ressu, Rodica Maniu, 
Ştefan Dimitrescu, Vasile Popescu ş.a. Pentru a-i lega mai strâns de viaţa oraşului, 
le-a donat locuri de case, unii dintre artişti ataşându-se, datorită acestei iniţiative, 
de oraş. (...) îmbrăcat în haine largi şi decolorate, dar cu basma roşie la gât înnodată 
într-o parte; astfel echipat intra în grădina vilei părinteşti, proiectată inspirat deasupra 
mării şi în acord cu peisajul, de Henrietta Delavrancea Gibory; aşezat turceşte pe o 
piatră, sub privirile încurajatoare şi amuzate ale lui Steriadi, înconjurat de Tonitza, 
Dărăscu, Şirato, Ştefan Popescu, Theodorescu-Sion, Hrandt Avachian, Mutzner şi 
Rodica Maniu, Camil Petrescu, alţi scriitori şi actori, Lucian Grigorescu enunţa tema: 
„micile evenimente” din ziua peste care se lăsa asfinţitul. Întâmplările lui cu turci 
întâlniţi în port sau la cafeneaua lui Mamut erau cele mai colorate, fiindcă îi imita 
cum vorbesc într-un amestec de română şi turcă, încât nu mai înţelegeai nimic. Dar 
nici nu trebuia să înțelegi, fiindcă mimica feţei şi gesturile erau ale unui actor…35.

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. 

35. Balcica Măciucă, Balcic, Bucureşti, Editura Universalia, 2001, p. 91.

Nicolae Tonitza, La mare, ulei pe carton, 40x50 cm, colecția Pinacotecii București, foto: Cristian Oprea
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Nicolae Dărăscu, Peisaj la Balcic, ulei pe carton, 47x59,2 cm, colecția Pinacotecii București, 
foto: Cristian Oprea

Dimitrie Ghiață, Peisaj la Balcic, ulei pe carton, 34,5x44,2 cm, colecția Pinacotecii București, 
foto: Cristian Oprea
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Interesul pentru arta orientală a fost permanent, dar, din păcate, după cel 
de-al Doilea Război Mondial, posibilitatea artiştilor români de a călători a devenit 
din ce în ce mai limitată, ei nemaiputând călători nici măcar la Balcic. Expoziţia 
româno-bulgară din 1947 deschisă după tabăra de la Sozopol, la Bucureşti şi la Sofia 
a fost, de altfel, ultima ocazie în care participanţii mai tinerei generaţii, între care 
Nutzi Acontz, Ştefan Constantinescu, Dan Băjenaru, alături de deja consacraţii Jean 
Al. Steriadi sau M.H. Maxy, au avut ocazia de a se manifesta ca pictori orientalişti. 

Tematica orientală continuă însă să fie actuală până astăzi şi s-ar putea 
spune chiar că, după 1990, ea a primit, din nou, un contur pregnant, acest lucru 
fiind  susţinut de tabere de creaţie organizate în oraşele de tradiţie pentru pictura 
orientală, cum ar fi Balcicul şi Sozopolul, precum şi de creaţia multor pictori 
români contemporani, dintre care amintim pe Sorin Adam, Vitalie Butescu, 
Marilena Murariu, Felix Aftene, Mihai Sârbulescu, Florin Bârză, Corneliu Drăgan-
Târgovişte, Mihail Gavril, Mihai Potcoavă şi alţii.

Samuel Mützner, Peisaj cu case la Balcic, ulei pe carton, 55,5x44 cm, colecția 
Pinacotecii București, foto: Cristian Oprea
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ORIENTALISMUL ÎN COLECȚIONISM: 
ROLUL CULORII ÎN PROFILUL DE COLECȚIONAR 
AL LUI KRIKOR ZAMBACCIAN 

Ana-Maria Arsinca1

Abstract: At the end of the 19th century and the beginning of the 20th 
century, Romanian collectors wanted their collection to be seen as a panorama of 
the Romanian artistic movement, contributing in educating the public. Collectors 
who promoted such collections were Anastase Simu, Iancu Kalinderu or Vasile 
Morțun, the collections of the first two becoming public during their lifetime. They 
wanted to impose their collections as collections of European art and were not very 
concerned with modern Romanian art, although they supported it financially. 

In addition to the collection seen as a panorama of art, another type of 
collection was now born in Romania, one in which the works of art were purchased 
only for the collector’s pleasure, without the desire to create an educational space 
for the public. If the first type of collector was not so close to the artists, the second 
type tried to be a friend of the artists, whom he materially supported and tried to 
understand their art. Such collections in this period grew with Lazăr Munteanu, 
Leon Laserson, Iosif N. Dona, Krikor Zambaccian or Emil Ottulescu.

An accomplished type of collector, who sought to enter the art world more 
than through acquisitions but also with ideas, was Krikor Zambaccian. From 
visiting museums, or creating a specialized library in the field of art, he amed to 
get closer and closer to the artists and even to write studies and monographs on art 
and artists, thus becoming an enthusiastic expert, according to George Călinescu. 
Given his Oriental origins, Zambaccian’s writings and collection will show a strong 
predilection for color, which I will seek to outline in this study, to see what was its 
role in his art collector profile.

Keywords: Zambaccian, collectors, art collecting, Romanian painting, 
modern painting. 

Însemnările unui amator de artă este lucrarea prin intermediul căreia îl 
putem cunoaște pe colecționarul Krikor Zambaccian într-un sens aproape intim, 
o sursă autobiografică în care distingem, de pildă, atât amintiri ale propriei vieți, 
gânduri despre artă, păreri personale despre direcția artistică a unor pictori, frânturi 
din discuții purtate cu artiștii, cât și un istoric general al colecției sale. Astfel, de aici 
aflăm că tatăl colecționarului, Hagop Zambaccian, venit din Cezareea Capadociei, 
s-a stabilit la Constanța, fiind pe vremea aceea contabilul unei case care se ocupa 
cu negoțul de materiale textile. Tot în aceste file de memorialistică, Zambaccian 
mărturisește că a descoperit istoria artelor prin schimburile proprii de monede și 

1. Ana-Maria Arsinca este muzeograf în cadrul Secției Artă a Muzeului Municipiului București – 
Colecția Muzeului Memorial Gheorghe Tattarescu. A absolvit specializarea Studii Europene a Facultății 
de Litere din cadrul Universității din București. În prezent este masterandă a programului Istoria artei și 
filosofia culturii al Facultății de Istorie din cadrul Universității din București; arsinca_ana@yahoo.com. 
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mărci poștale cu marinarii greci de vârsta lui, ajungând astfel la el mărcile jubiliare 
ale Olimpiadelor din 1896, cu reproduceri după statui antice. Tot în această 
perioadă s-a apropiat, involuntar, și de colecționism, atât prin aceste schimburi, cât 
și prin scotocirea țărmurilor mării în căutare de monede vechi, gâturi de amfore, 
bucăți de bronz, cioburi de sticle sau pietre în forme deosebite. De altfel, prima sa 
colecție de artă cu care luase contact fusese cea a magistratului Lazăr Munteanu, 
pe vremea când ambii locuiau în Constanța, privindu-i acestuia prin fereastră 
tablourile atârnate pe pereți, ca mai târziu să îi dedice un articol despre Gheorghe 
Petrașcu, în amintirea primelor mele emoțiuni în intimitatea unei colecțiuni de artă 
(Zambaccian, 1940, p. 1). După cum mărturisea colecționarul despre perioada 
copilăriei, a privi mai mult decît a cerceta, a contempla mai mult decît a adînci, era 
mai potrivit firii mele până la o anumită vîrstă și pe această cale am pornit în artă 
(Zambaccian, 1957, p. 10). 

Krikor Zambaccian a urmat cursurile secundare (azi, gimnaziul și liceul) 
la București. Astfel, începuse să frecventeze, pe lângă concertele de la Ateneu 
sau matineele de la Teatrul Național, și Pinacoteca cu expozițiile sale. La Muzeul 
Simu începuse să guste mai mult din artă, să îl înțeleagă pe Luchian dincolo de 
concretul motivului pictural, mărturisind că atunci a fost momentul când s-a 
împărtășit din harul de lumină ce radiază din pictura sa (Ibidem, p. 74). Totuși, la 
început nu i-a fost ușor să deslușească limbajul picturii. De aceea, lucrările care 
îi plăceau erau cele care aveau puterea de a-l mișca, cele care îi trezeau anumite 
sentimente prin aparențele exterioare, cum ar fi peisajele sau scenele mitologice. 
Cât privește începutul colecției sale, primele obiecte pe care le-a achiziționat au fost 
o cromolitografie după lucrarea în ulei Beethoven de Lionello Balestrieri și un ghips 
cu masca lui Beethoven, fiind atras și de muzică, unde era mai bine inițiat decât în 
artă. Despre legătura sa cu muzica, aflăm că prin anul 1915, la finalul primei șezători 
culturale patronate de Elena Văcărescu, Krikor Zambaccian, viitor colecționar 
și violonist, a susținut un moment muzical alături de pianistul Theodor Fuchs și 
tenorul Aralti (Tavitian, 2003, pp. 59-60). Dacă primele obiecte achiziționate nu 
i-au adus mulțumire, întrucât nu erau foarte valoroase, ele au indicat totuși legătura 
sa cu muzica, precum și înclinația durabilă spre posesie de artă. Primele lucrări 
originale pe care le-a achiziționat au fost două acuarele de Gore Mircescu și o 
marină de Dimitrie Florian. Totuși, în obscuritatea cunoștințelor sale de atunci 
despre artă, simțea că acest început de colecție nu atingea un nivel înalt de expresie 
artistică, nu corespundea cu valoarea lucrărilor unor Nicolae Grigorescu, Arthur 
Verona sau Nicolae Vermont, pe care le râvnea. Câțiva ani mai târziu, gustul său 
artistic începuse să prindă o nuanță mai pronunțată. A putut să își dea seama că nu 
subiectul pictural îl atrăgea atât de mult, ci materia, potrivirea culorilor ajunsă la 
armonie desăvârșită, lumina devenită un element nelipsit într-o lucrare completă, 
mișcarea sugerată, nu încremenirea. Nici în lucrările lui Verona de la expoziția de 
unde îi cumpărase un seceriș nu își mai regăsea idealul pe care trebuia să îl îmbrace 
opera de artă, nu mai era fermecat de efectele aurii ale pânzei. Retina lui Zambaccian 
începuse să se limpezească și să caute ceea ce corespundea propriului ideal pictural 
– seninătatea pânzei. Proaspătul colecționar începea să capete predilecție pentru 
pictura modernă, nelăsându-se copleșit de migală, detalii sau virtuozitate tehnică, 
ci de confesiunea sinceră a pictorului, de libertatea sa creatoare. 
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Începând în 1907 studiile la Institutul superior de comerț din Anvers 
pentru a se specializa în vederea continuării afacerilor familiei sale, Zambaccian a 
făcut cunoștință cu pictura occidentală, petrecând mai mult timp în muzeu decât 
la cursurile rigide de contabilitate. A fost fascinat să vadă că, pe câtă amorțire 
emana pictura bizantină, pe atâta viață exalta pictura apuseană, atât prin colorit 
și lumină, cât și prin forme și modul de redare. Pe lângă coloriștii venețieni, 
Zambaccian descoperise impresioniștii, iar prin ei, arta modernă. De când văzuse 
cum tușa pensulei făcuse posibilă surprinderea unui moment fugitiv, construit prin 
culorile vibrante ale luminii și ale aerului, a intuit cu justețe legătura apropiată a 
impresionismului cu muzica. Atât în cazul picturii impresioniste, cât și în cazul 
muzicii, percepția senzorială și valorificarea materialului erau esențiale în captarea 
mișcării, a impresiei, a momentului efemer (Deac, 1976, p. 7). Această punte de 
legătură între pictura impresionistă și muzică ne confirmă faptul că Zambaccian se 
folosea din plin de percepția senzorială, nu se oprea la o neutră  înțelegere optică. În 
aprecierile sale artistice făcea deseori referire la legătura picturii cu muzica, folosind 
sintagme precum sonoritate a unor tonuri sau suavitate armonică (Zambaccian, 
1957, p. 23). Urmărind mărturisirile lui Zambaccian, ne dăm seama că, pentru el, 
o pânză era de fapt o partitură. Privind, sorbea avid din fiecare culoare, irizare sau 
nuanță, așa cum asculta atent fiecare fragment dintr-o melodie. 

Pe lângă predilecția sa nativă către frumusețea artistică, Zambaccian a 
încercat să înțeleagă cât mai multe din lumea artei, să își edifice cultura artistică fie 
prin călătoriile sale, fie prin lecturi, dar mai ales prin apropierea de artiștii plastici, 
cărora le frecventa atelierele, fiind de multe ori părtaș la actul de creație; de asemenea, 
întreținea și discuții cu artiștii plastici referitoare la artă, prin care compara ceea ce știa 
deja cu noutatea descoperită. Francisc Șirato considera că Zambaccian îndrăznește să 
aibe gust și competință și să le afirme pe amîndouă (Șirato, 1967, p. 257). Prin urmare, 
s-a diferențiat de ceilalți colecționari, căci, dincolo de colecția sa tot mai unitară, 
încununare apoteotică a culorii, a simțului și gustului artistic, și-a extins pasiunea 
pentru artă în publicistică, acolo unde a și interpretat-o. Colecționarul a început să 
scrie articole de plastică românească și străină, având ca surse monografii, eseuri, 
articole de gazetă, dar mai ales informații și opinii ale unor personalități ale vremii 
sau artiști plastici, prietenii săi (Han, 1970, p. 469). Eforturile sale în critica de artă 
au condus către alcătuirea unor scurte monografii ale unor mari pictori, considerați 
de el reprezentativi pentru mișcarea plastică românească, cei care au contribuit la 
conturarea unor noi direcții în artă, cum ar fi Nicolae Grigorescu, Gheorghe Petrașcu, 
Theodor Pallady, Nicolae Tonitza, Corneliu Baba. De asemenea, a publicat și cronici 
plastice străine, unele dintre ele inedite prin cultivarea experienței proprii, cum ar fi O 
vizită la Matisse sau În atelierul lui Marquet, iar în concordanță cu acestea se regăsesc 
și scurtele, dar sugestivele memorii, portrete pitorești despre colecționari, cum ar fi 
Amintiri despre Simu și Kalinderu sau Alexandru Bogdan-Pitești. Studiile despre artă 
ale lui Zambaccian au un aer natural, liber, direct, tocmai pentru că a concentrat în 
ele stările sale de exaltare, expresii ale unor scrieri rapide, autentice și clare, purtând în 
permanență prezența celui care le-a scris. Totuși, oricât de simple ar părea, cronicile 
plastice semnate de Krikor Zambaccian au fost des citate de criticii de artă sau 
cronicari, confirmând o evidentă importanță și recunoscându-i-se colecționarului 
calitatea de expert entuziast, așa cum l-a numit George Călinescu.
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Spațiul, climatul în care Krikor Zambaccian a crescut au contribuit și ele 
la formarea sa, conferindu-i avântul nativ în direcția artistică pe care ulterior a 
aprofundat-o. Astfel, copilărind pe țărmurile mării, de la mare a împrumutat, 
în principal, sentimentul de libertate în căutarea adevărului artistic, precum și 
sentimentul de neliniște, agitație, nestatornicie sufletească, entuziasm. În aceeași 
notă cu orașul aflat în vecinătatea mării, putem remarca și înclinația sa spre lumea 
antică, descoperită prin teatru; se gândea adesea la vechii greci, întrebându-se dacă 
omenirea va mai crea un Partenon și părându-i-se a găsi răspunsul în unicitatea 
operelor contemporanilor săi. Nu în ultimul rând, originea lui orientală poate fi 
pusă în legătură cu înclinația sa naturală spre culoare și muzică, covoare și țesături. 
Aceste pasiuni preponderent orientale, specifice lui Zambaccian, sunt cuprinse 
într-un portret pe care George Călinescu i-l făcuse în 1962: Zambaccian asculta 
tot așa de smerit, cocoșat de tulburare emoțională în fotoliu, o simfonie de Beethoven, 
fericit cînd la picioarele lui se întindea și un covor oriental iar pe perete, în fața ochilor 
îl întîmpina o pictură de G. Petrașcu sau de N. Tonitza (Călinescu, 1968, p. 295). 

După cum afirma Corneliu Baba în descrierea pe care i-o face 
colecționarului, pe acesta din urmă îl interesa de altfel tabloul, nu pictorul (Tavitian, 
pp. 94-95). Pictorul era privit ca un intermediar între colecționar și lucrarea 
de artă, un maestru care îl iniția pe colecționar în aspectele intime ale creației: 
obârșia creației, tehnicile folosite și cum să privească pictura. Pentru a ajunge la o 
înțelegere cât mai fidelă a desăvârșirii pe care Zambaccian o căuta în pictură, dar 
mai ales a însemnătății pe care o avea culoarea pentru el, este necesar să ne oprim 
la corespondența dintre dorința de a cunoaște tehnicile picturii, geneza acesteia 
și covoarele orientale. Colecționarul a fost deseori părtaș la actul de creație al lui 
Gheorghe Petrașcu, putând în acest fel să vadă cum lucra pictorul și să își clarifice 
anumite presupuneri. Astfel, aflăm că Petrașcu amesteca culoarea cu lama cuțitului, 
apoi așeza cu rapiditate pasta obținută pe pânză, folosindu-se uneori de câteva 
indicații făcute cu penelul, dar fără a recurge la desen pregătitor. Cum linia nu există 
în mod vizibil în natură, pictorul nu era interesat de ea, iar conturul subiectelor sale 
se alcătuiau din efectele de culoare. Lui Petrașcu îi plăcea să treacă cu palma peste 
suprafața aspră a pânzei pentru a simți materia, bogăția pastei, care avea să treacă 
testul timpului (Zambaccian, 1965, p. 81). 

Despre Pallady aflăm că era un intimist, care disprețuia materia și nu se 
folosea de lumina puternică, cea care creează contraste, iar pentru el, finețea liniei 
era adevărul pur al artei, cea care putea să încununeze cel mai bine pânza, artistul 
întrebându-se uneori de ce ar mai fi nevoie de culoare (Ibidem, pp. 96-107). De 
obicei, nici Tonitza nu se folosea de tehnica picturii în plein-air, însă trasa niște 
indicii preliminare din peniță sau tuș, urmând să picteze în atelier, din imaginație 
(Ibidem, p. 114). Opera lui Camil Ressu înseamnă contur, linie, aceste atribute 
constituind scopul final prin care artistul inspira monumentalitate. La fel ca în 
cazul celorlalți pictori, Zambaccian a dorit să cunoască procedeul tehnic de care se 
folosea Ressu, propunându-i să îi facă portretul tatălui său și al altora din familie. 
Descoperise că marea grijă pentru formă avea la bază desenul pregătitor, deși uneori 
se lipsea de acesta și așeza cu încredere culoarea sobră direct pe pânză (Ibidem, p. 
129). Preocuparea lui Ressu pentru desen se înțelege și mai bine dacă ne gândim 
că uneori desena până și semnătura, peste care așternea culoare. Despre Corneliu 
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Baba, Zambaccian mărturisea că nu o impresie fugară sau inspirația de moment se 
aflau la originea creației sale, ci munca și dorința de a obține o reflexie între artă și 
adevăr, semnificații (Ibidem, pp. 141-142). Prin urmare, reflectând asupra acestor 
informații consemnate de colecționar, ne dăm seama că unul dintre elementele care 
conduceau, pentru el, spre o perfecțiune a creației era materia, bază a culorii. 

La îndelungile contemplări specifice colecționarului, se adaugă, deși mult 
mai puțin, și observația pentru desen, linie, care fac apel la raționalitate, la știință, 
poate chiar la abilitate și rutină. Era fascinat de straturile de pastă, de abundența 
acesteia, pe care o găsea de cele mai multe ori pe pânzele lui Gheorghe Petrașcu. 
Pe lângă bogăția pastei, pe lângă sensul sau subiectul lucrării de artă, gustul său 
artistic indica o pronunțată predilecție pentru culoare, care se adresează mai mult 
ochiului. Element esențial, culoarea era cea care l-ar fi putut face pe colecționarul 
Zambaccian să socotească lucrarea unitară, armonioasă, echilibrată, căci, până la 
urmă, acesta era scopul picturii – construirea unui întreg de tonuri bine închegate. 

Zambaccian privea opera de artă cu un ochi proaspăt, prin contemplările 
sale și, mai ales, prin simțuri. Atunci când scria câteva rânduri despre o lucrare 
de artă, concentra toate observațiile, impresiile, toată știința sa: vorbea despre 
influențele pictorului, despre formația estetică a acestuia, despre procedeul tehnic, 
contrast, lumină, nuanțe, tonalități, contur, dar mai ales despre culoare. Iar toate 
aceste aspecte estetice conduc la o analiză influențată mai mult de procedeul tehnic 
și, implicit, coloristic. Prin urmare, chiar dacă Zambaccian vedea în echilibrul de 
culori, nuanțe, tonalități idealul artistic, întâi cerceta minuțios, de aproape, așezarea 
lor pe pânză, așa cum făcea cu un covor oriental. 

Un aspect strâns legat de procedeul tehnic de care era interesat Zambaccian 
include însăși culoarea, pe care el o vede ca fiind principala rațiune (Zambaccian, 
1935, p. 196) a picturii, un scop în sine al acesteia. Găsind în culoare crezul său 
estetic, din analizele sale Zambaccian ajunge la concluzia că și pictorul însuși caută 
cea mai pură nuanță de culoare. După considerațiile sale, artistul nu ar căuta să 
picteze un obiect pentru cât este de deosebit, ci pentru culoarea sa, care ar umple 
pânza de o pastă unică pe care, poate, alții nu ar percepe-o dacă obiectul real nu 
devine artă. De altfel, plasticitatea lucrării venind din impresia pictorului, acesta o 
supune felului său de a fi pentru a ajunge la autenticitate. Tot colecționarul este cel 
care ajunge la o altă concluzie, conform căreia coloristica ar fi mult mai apreciată de 
contemporani, întrucât modernitatea a atras schimbări în mediul de viață, cum ar 
fi tulburări nervoase, iar omul ar avea nevoie de armonia oferită de expresivitățile 
morale (Zambaccian, 1965, p. 26) ale picturii, adică de culoare, pentru a obține 
un echilibru. Această afirmație poate fi verificată și validată chiar în cazul lui 
Zambaccian. De pildă, din amintirile sculptorului Oscar Han despre colecționar, 
aflăm că avea momente de liniște, de sănătate deplină, de depresiune și […] momente 
mai grave, de dezechilibru nervos (Han, 1970, p. 463), care i-au creat mai multe 
tristeți decât clipe de fericire. În evocările sale, Corneliu Baba indica faptul că 
Zambaccian ar fi suferit chiar și de insomnii: Umbla noaptea prin odăi ca o fantomă. 
[…] Scobora ca un somnambul scara de lemn interioară și se așeza în plină noapte 
în fața Lăutului sau a Anemonelor, ghemuit în scaun (Tavitian, 2003, pp. 94-95). 
O altă mărturie despre stările sale de nervozitate, de această dată puse în legătură 
cu muzica, face și Arșavir Acterian, afirmând că medicii îi recomandaseră lui 

https://biblioteca-digitala.ro



Muzeul Municipiului Bucureşti

58

Zambaccian să fie mai reținut în dăruirea sa față de muzică, de tînăr vădind tendințe 
de nervozitate, care creșteau pe undele armoniei (Acterian, 1992, p. 105). Neavând 
date precise cu privire la începutul și evoluția unor astfel de stări emoționale, le 
putem pune pe seama temperamentului său: fire agitată, vanitoasă, des încercată 
de reacții nervoase, unele pripite. Astfel, înclinația către culoare a colecționarului 
vine și pe fondul unor tulburări nervoase, iar armonia pe care o descoperea în unele 
lucrări avea, de fapt, proprietatea unui calmant.  

În continuare, o să ne oprim atenția asupra câtorva pictori considerați 
de Zambaccian coloriști. În acest sens, colecționarul i-a socotit pe Ștefan 
Luchian și Nicolae Petrașcu cei mai autentici pictori din generația lor, apreciind 
incandescențele de lumină și colorit din pînzele lui Luchian și luminile telurice ce 
scăpărau din tablourile lui Petrașcu (Zambaccian, 1957, pp. 49-50). În Lăutul lui 
Luchian (fig. 1), prin tușele relativ late și scurte întrevedea o limpezime rară, prin 
lumina care dematerializa pânza și îl conducea către meditație. Un subiect atât de 
simplu, spălatul unui copil, pe care colecționarul nu îl percepea concret, îi oferea 
o emoție spirituală, departe de imediata realitate. Întrucât Zambaccian nu vedea 
lumina din Lăut ca un scop final al pânzei sau efort al pictorului de a sugera lumina 
prin contraste, pânza transpunea o sinceritate care culmina cu armonia. Pentru 
el, lumina era naturală, fiind produsă prin fiecare culoare. Prin urmare, pentru 
Zambaccian opera lui Ștefan Luchian însemna în mod clar lumină și culoare, cea 
din urmă fiind o dominantă prin care pictorul transmitea un sentiment. Simbol al 
dragostei colecționarului pentru arta modernă, Lăutul a fost considerat de acesta 
un testament al pictorului (Zambaccian, 1965, p. 70). De altfel, a transformat acest 
tablou într-un simbol al colecției sale, întrucât Theodor Pallady, atunci când îi 
desena un portret lui Zambaccian, schița în spatele său Lăutul. 

Ștefan Luchian, Lăutul, 
Muzeul K. H. Zambaccian (detaliu). 
Arhivă personală.
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Și opera lui Petrașcu, așa cum am văzut, însemna pentru Zambaccian 
preponderent culoare, însă o expresivitate cromatică cu tendințe de dramatism. În 
cazul lui Petrașcu, colecționarul atribuia prețiozitate unor obiecte simple, așa cum 
se observă în lucrări precum Natură statică cu evantai (fig. 2) sau Natură statică cu 
borcane (fig. 3). Pe lângă armonia produsă cu ajutorul culorii, Zambaccian a mai 
fost atras și de bogăția acesteia. Petrașcu forma conturul din culoare, neregulat, așa 
cum apărea el în natură, iar prin asprimea suprafeței, prin culorile restrânse, pânzele 
sale aveau ceva din gravitatea scoarțelor oltenești. Nu era nevoie ca artistul să aleagă 
drept model pentru lucrările sale țărănci sau peisaje romantizate, ci câteva obiecte 
simple, dar evocatoare pentru spațiul românesc, pe suprafața cărora așeza câteva 
unde luminoase. De altfel, chiar și efectul de vechi, dar în același timp proaspăt, al 
picturii conducea către același univers al elementelor spațiului românesc. Dincolo 
de obiectele obișnuite pe care le folosea pictorul în naturile sale statice, Casa la 
Nicorești (fig. 4), subiect reluat de mai multe ori, este poate una dintre lucrările cele 
mai grăitoare în privința specificului românesc. Petrașcu înviase culorile întunecate 
și a confirmat faptul că paleta poate avea maleabilitate în redarea culorii locale și 
prin lipsa altor nuanțe. Predilecția lui Zambaccian pentru o sferă mai luminoasă a 
culorii l-a făcut să îi ceară aproape tainic lui Petrașcu niște lucrări în care lumina 
să fie pusă în valoare. Ceea ce a ieșit atunci din paleta lui Petrașcu au fost niște 
interioare în care lumina pătrundea prin geamul ferestrelor mari, învăluind camera 
într-un gălbui călduros. Din seria acestor interioare se distinge un nud văzut din 
spate, denumit Modelul în repaus (fig. 5), care este considerat de Zambaccian o 
pânză rară (Ibidem, p. 91). Ceea ce îl face pe colecționar să observe raritatea acestei 
pânze a fost lumina care intră prin fereastra descoperită de perdele și produce în 
contact cu peretele albicios o lumină perlată. 

În final, îl putem așeza și pe Nicolae Tonitza alături de Luchian și Petrașcu, 
în categoria pictorilor considerați de Zambaccian coloriști. Perioada în care Tonitza 
s-a retras la Vălenii de Munte a fost cea care l-a condus spre o altă orientare în 
pictură, în care, influențat de Luchian, a căutat lumina și culoarea. Astfel, în lucrările 
din această perioadă paleta cîștigă în sonoritate, lumina mîngîie întreaga suprafață 
a picturii, care devine scăpărătoare de culoare (Ibidem, p. 112). După această fază, 
Tonitza devine cunoscut pentru scenele de interior și capetele de copii (cu ochi 
rotunzi), acestea din urmă rămânând subiectele care se pare că l-au interesat pe 
Zambaccian mai mult (de pildă, Portret de copil, fig. 6). În peisajele lui Tonitza, 
Zambaccian vedea o țesătură cromatică, așa cum tot prin culoare considera că 
putem recunoaște florile acestuia (Ibidem, p. 114). 

Concluzii
Muzeul de colecționar se situează într-o categorie distinctă de celelalte, 

tocmai pentru că nu cere să fie înțeleasă producția artistică a unei întregi țări sau 
evoluția mișcărilor artistice ale acesteia, cum este cazul generic al unui muzeu 
național de artă, ci presupune înțelegerea gustului estetic al unui singur om. 
Asemenea muzeului casa-atelier de artist, muzeul de colecționar exprimă căutarea 
idealului artistic al unei singure persoane, dar se diferențiază și de casa-muzeu 
de artist, colecționarul făcând parte din publicul animator al artistului. Astfel, în 
genere, colecția este o extensie a gustului estetic al colecționarului care în unele 
cazuri poate evolua spre o formă de unitate. Caracterul unitar al unei colecții de artă 
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poate fi remarcat și în cazul Zambaccian, iar ceea ce ne transmite colecția despre 
profilul de colecționar al acestuia este, printre altele, înclinația către culoare care a 
condus, în timp, la îndepărtarea de către el a unor achiziții mai vechi. În rândurile 
sale dedicate Muzeului Zambaccian, Emanoil Bucuța afirma despre lucrările 
acestuia: Văd altele de-a-lungul pereților, mai multe una peste alta și întoarse cu 
spatele. Au fost și ele sus sau nu pot convinge să fie urcate. […] N’au nicio lipsă. Orice 
muzeu le-ar putea opri fără șovăială. Zambaccian le ascunde sau le dă (Bucuța, 1933, 
p. 455). În alcătuirea colecției sale, Krikor Zambaccian a căutat atât operele care 
anunțau pictura modernă, care au influențat creația românească, cât și pe acelea 
reprezentative pentru evoluția plastică a artistului, ceea ce a condus la conferirea 
unei istoricități, dar și identități acestora. Astfel, se observă că Zambaccian a intuit 
diferența dintre un muzeu public și o colecție particulară, care nu îndeplinește un 
rol didactic sau estetic, ci răspunde gustului artistic al celui care a alcătuit-o, în cazul 
său predilecția pentru o paletă colorată și luminoasă.

Oriental la origine, crescut în ambianța mării, ochiul său s-a format în 
prezența covoarelor orientale și a luminii, de obicei puternică. Atent la țesătura 
covoarelor, la suprafața textilă a acestora și la culoare, Zambaccian a căutat aceleași 
aspecte și în pictură. Privea suprafața pânzei, cantitatea pastei, calitatea culorii și, 
nu în ultimul rând, armonia tonurilor, ca și în muzică, prima sa pasiune. Interesul 
său pentru cunoașterea tehnică a picturii a venit tot pe fondul admirării aspectelor 
textile specifice covoarelor, dorind să vadă și să știe prin ce procedee avea loc 
geneza unei lucrări de artă, cum se umplea conturul de pastă (sau cum prin pastă 
se realiza forma) și conferea armonii și luminozitate pânzei. De altfel, devenit un 
expert entuziast, Zambaccian considera că semnătura pictorului nu trebuie căutată 
în certificate de autenticitate, uneori nici în semnătura propriu-zisă, ci în pensulație, 
stil și culoare. Astfel, pentru el, culoarea avea și rol de confirmare a autenticității 
lucrării de artă. Neurmând studiile teoretice în domeniul artei într-o instituție de 
profil, Krikor Zambaccian a înțeles pictura instinctual, cu unele subtilități tehnice, 
dar mai ales prin simțuri. Prin contemplație pătrundea în tainele pânzei și îi 
deslușea limbajul artistic, diferit pentru fiecare pictor în parte, ajungând astfel la 
interpretare. Reprezentând pentru el singurul element care făcea posibilă pictura, 
culoarea era un rezultat al luminii soarelui puternic cu origini în culturile antice, 
ajuns (ca o moștenire) în Cezareea Capadociei, apoi la Constanța și transpus în 
idealul expresivității cromatice căutat de Krikor Zambaccian.
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Gheorghe Petrașcu, Natură statică cu evantai, 
1930, Muzeul K. H. Zambaccian (detaliu). 
Arhivă personală.

Gheorghe Petrașcu, Natură statică cu borcane, 
1925, Muzeul K. H. Zambaccian (detaliu). 
Arhivă personală.

Gheorghe Petrașcu, Casă la Nicorești, Muzeul 
Național Brukenthal, Sibiu. Sursă: Wikimedia 
Commons

Gheorghe Petrașcu, Modelul în repaus, 
colecție privată. Sursă: Ruxandra 
Dumitru, Petrașcu: Despre farmecul 
realității, București, 2020, p. 139. https://
issuu.com/artsafaree/docs/petrascu_
asb_2020 (20.08.2021)

Nicolae Tonitza, Portret de copil, Muzeul K. H. Zambaccian 
(detaliu). Arhivă personală.
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ARHITECTURA MAUR-FLORENTINĂ ȘI CONFLUENȚA 
ORIENT-OCCIDENT ÎN BUCUREȘTIUL INTERBELIC

drd. Valentin Popescu1

Abstract: In order to understand the Moorish-Florentine architecture 
of interwar Bucharest, some preconceived ideas arise that link their unusual 
appearance with some foreign architects or builders (Jewish or Italian). Interwar 
Bucharest was a multicultural city. This was the atmosphere that made all kinds of 
architectural experiments possibile but not its direct source. 

In fact, the nostalgia of the old garden city, the unexplored possibilities of 
the Romanian style, reunited with a new perspective on architecture due to tourism 
and the fierce competition between architects are those that will give rise to these 
picturesque variations that can hardly be contained in a style. These variations 
fluctuate between Venetian, Florentine, Moorish, Romanian, Art Deco and eclectic 
influences, always experimenting beyond the limits of the national style and beyond 
the modern austerity of the Art Deco style.

Keywords: Architecture, Oriental influences, architectural style, Interwar 
Bucharest atmosphere.

Introducere
Arhitectura este un barometru sensibil al schimbărilor culturale. Aceste 

schimbări afectează atât spaţiile interioare în care se desfăşoară viaţa socială şi 
cea individuală (Zevi, 1969, pp. 57-69), cât și plastica fațadelor. În examinarea 
arhitecturii numite (impropriu) maur-florentină ne interesează și interioarele 
(compartimentarea, mobilierul), dar și originea și influențele acestui moment stilistic 
(Ghigeanu, Mitric-Ciupe, 2016, p. 6).

Tradițional considerate ca arhitectură inferioară, vilele maur-florentine 
ar putea oare fi considerate ca o arhitectură de interes? Expoziția și catalogul 
Arhitectul George Damian – O recuperare necesară (Ibidem), dar și alte articole 
au oferit argumente în sprijinul valorii acestei arhitecturi și au inițiat o dezbatere 
despre stilul eclectic-istoricist mediteranean (Ibidem, pp. 6-8).

Percepția asupra clădirilor mediteraneene din Bucureștiul interbelic a fost 
influențată atât de opinia publică, cât și de cea a criticilor de arhitectură. Denumiri ca 
maur-florentin sau arhitectură românească de rit spaniol (Moșinschi, 1936) implicau 
deja conotații negative, la fel ca aceea mai recentă de stil pseudo-maur (Stoica, Ionescu-
Ghinea, 2005, p. 287)2. Mai echilibrată este denumirea de „mediteranean pitoresc”.

1. Drd. Valentin Popescu este bibliotecar al Universității de Arhitectură şi Urbanism „Ion Mincu” și doctorand 
al Universității Naționale de Arte cu o teză despre arhitectura interbelică bucureșteană. S-a ocupat cu documen-
tarea în proiecte privitoare la: demolările din București din perioada comunistă, proiectele din Școala de Arhi-
tectură din perioada 1900-1930, cadrele didactice ale Școlii de Arhitectură; valentin_popescu2003@yahoo.com.
2. Stoica, Ionescu-Ghinea, 2005, p. 287: Stilul pseudo-maur (zis și „mauro florentin” de către snobii și 
parveniții anilor ‘930-940) a fost impus, cu precădere în București, în cartierele rezidențiale bogate ale 
orașului, de către un cerc de doamne din înalta societate a vremii, la sugestia și contribuția „profesională” a 
arhitectului V. Zaharia (comunicare orală din partea regretatului architect Nicolae Goga – 1994).
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Acesta era un stil de ocazie, practicat alături de cele dominante: stil românesc și 
modernism Art Deco. Nu au existat arhitecți specializați doar în acest stil. Nici măcar 
Alexandru Zaharia. Acesta este considerat de unii responsabil pentru acest curent, a 
stârnit invidia arhitecţilor autohtoni pentru stilul său de viaţă, dar tocmai acesta îi asigura 
comenzile pe care nu le executa el, ci nişte câini (Jurgea-Negrileşti, 2014, pp. 244-245), 
adică vechii arhitecţi educați în perioada antebelică, în Şcoala de Arhitectură (Miclescu, 
1994, pp. 48-49). Au existat și câțiva arhitecți evrei care au lucrat și în această manieră: 
Dori Galin Gorlinger (arhitect care realiza efectiv proiectele semnate de Zaharia) 
(Stan, 2013), Corneliu Marcu (autorul Palatului Elisabeta), Harry Goldstein (casele 
Smirneos și Leon din Constanța) (Teodorescu, 2016, pp. 139-158.), Aurel I. David3 
(Casa Franasovici). Există și contraexemple, precum: George Damian, Ion Giurgea, 
Emil Călinescu, Gheorghe Simotta, Tiberiu Niga, Gheorghe Cicu (casa Arohnson, str. 
Londra) (Marinache, 2021, p. 50), G. Christescu (str. Răscoalei din 1907, Constanța4), 
Corneliu Rădulescu (Str. Pictor Negulici nr. 175, transformarea casei Hlebnikian, str. 
Alexandru nr. 56 proiectată de arhitectul David I. Aurel). 

Aşa cum constata Rayner Banham, arhitectura eclectică din Los Angeles 
(ignorată până la el de istoricii arhitecturii) nu poate fi studiată doar printr-o 
listare de arhitecţi, este mai de grabă interesant contextul social-geografic ce o face 
posibilă (Banham, 2009). Această abordare (selecția unui număr de arhitecți) a 
fost încercată şi pentru eclectismul pitoresc bucureştean, într-o lucrare de doctorat 
dedicată arhitecturii mediteraneene practicate de Gheorghe Simotta, dar şi de Ion 
Giurgea, George Damian, Tiberiu şi Ion Niga7.

Climatul de instabilitate politico-economică antebelică a încurajat 
coabitarea între arhitectura eclectismului pitoresc şi cea naţională în parcelările 
Mornand, Filipescu, Bonaparte (Criticos, 2018, p. 86) sau în cartierul Cotroceni. 
Arhitectura pitorească coabitează la fel de bine cu arhitectura modernă. 

O analiză temeinică a arhitecturii maur-florentine nu poate trece peste câteva 
probleme: relația cu stilul neo-maur de secol XIX; cauzele și originile arhitecturii 
pseudo-maure; elementele de identificare; moștenirea acestei arhitecturi.

1. Arhitectura maur-florentină și stilul neo-maur de secol XIX
Sinagogile de inspirație maură au apărut în Germania, în anii 1850-1860, 

răspândindu-se în comunitățile din Leipzig, Frankfurt, Köln, Mainz, Budapesta, 
Viena și Berlin. Evreii progresiști de rit occidental, alături de arhitecții germani 

3. De religie mozaică, conform Registrului Matricol al Academiei de Arhitectură (Arhiva Secretariatului 
UAUIM).
4. URL: <https://forum.peundemerg.ro/index.php?topic=337.0>.
5. PostModernism, „Cartierele Primăverii și Dorobanți: tipologii urbane, locuitori vechi și noi”, www.
postmodernism.ro, URL: <https://www.postmodernism.ro/arhitectura-si-viata-privata-nomenclatura-
comunista-din-cartierele-primaverii-si-dorobanti/>. 
6. Asociația Istoria Artei, „Vizită ghidată a vilei din Aleea Alexandru nr. 5, 4 noiembrie”,  
asociatiaistoriaartei.blogspot.com, URL: <http://asociatiaistoriaartei.blogspot.com/2018/11/vizita-
ghidata-vilei-din-aleea.html>.
7. Sorin Dragoș Popescu, „Filonul mediteranean în arhitectura Bucureştiului interbelic. Contribuţia 
lui Gheorghe Simotta (1891- 1979)”, 2014, www.uauim.ro, URL: <https://www.uauim.ro/f/doctorat/
sustineri_teze/Dragos_Popescu__rezumat_Filonul_mediteranean_in_arhitectura_Bucurestiului_
interbelic.pdf>. 

https://biblioteca-digitala.ro



Revista de Artă şi Istoria Artei

65

au gândit pentru sinagogi o arhitectură foarte vizibilă și distinctă, inspirată de 
comunitatea sefardă, de rit oriental. Sub influența antisemitismului se va renunța 
la acest model, spre sfârșitul secolului al XIX-lea, în căutarea unei arhitecturi mai 
puțin vizibile (Schorsch, 2012, pp. 44-47).

Comunitățile sefarde vor ajunge să imite într-o oarecare măsură aspectul 
de biserică (turle, rozete, structură pe nave) al templelor de rit occidental, dar fără a 
insista atât de mult asupra inspirației orientale. 

Templul Coral din Bucureşti, proiectat de arhitecţii vienezi I. Enderle şi 
Gustav Freiwald (Stoica, Ionescu-Ghinea, 2005, p. 362), este un exemplu bucureştean 
al acestui stil, realizat pentru congregația de rit occidental a evreilor reformiști, 
care doreau integrarea în societate. Clădirea este o copie a Leopoldstädter Tempel 
din Viena, 1858, proiect al arhitectului Ludwig Förster, distrusă în timpul Nopţii 
de Cristal din 1938 (Davidson Kalmar, 2001). Nu este întâmplător că ginerele lui 
Förster, Theophil Hansen8, și-a creat propriul stil neo-bizantin: Hanzenatika care 
a influențat arhitectura în stil național în Serbia, dar și în România (Hajdu, 2017). 

Stilul Hanzenatika a fost conceput de Baronul Theophil Edvard von Hansen. 
Acesta a plecat de la o bună cunoaștere a arhitecturii bizantine, islamice și neogotice 
pentru crearea unui stil vienez neo-bizantin. Acest stil a avut influență în Serbia, în 
perioada 1880-1914, prin intermediul studenților sârbi ai lui Hansen și a oferit baza 
pentru stilul național sârbo-bizantin creat în anii ‘20 (Bogdanovic, 2016). Reperele 
musulmane, catolice și ortodoxe din stilul lui Hansen erau cu atât mai grăitoare 
cu cât Serbia se afla la intersecția acestor influențe politico-religioase, lucru valabil 
în mai mică măsură și pentru România. Acest stil a oferit însă o tranziție de la 
stilul neo-gotic occidental la un stil ancorat în tradițiile și identitatea locală, stilul 
românesc. Influenţa lui Theophil von Hansen poate fi găsită în bisericile Domniţa 
Bălaşa (arhitecţii Alexandru Orăscu, Carol Benesch, Lecomte de Nouy) şi Izvorul 
Tămăduirii din Valea Călugărească (Ion Mincu, Alexandru Zagoritz), în Catedrala 
Sf. Apostoli Petru şi Pavel din Constanţa (arhitect Carol Benesch), dar şi în biserica 
Sf. Nicolae din cimitirul din Belgrad. În acelaşi stil, baronul Hansen a proiectat 
capela familiei Ştirbey de la Buftea, realizată în perioada 1871-1890. 

Inspirația maură a sinagogilor neo-maure a fost reamintită în perioada 
interbelică pentru a explica un nou tip de arhitectură, aflat într-un conflict mai 
mult sau mai puțin fățiș cu stilul național. Decisiv pentru această explicație, care 
este folosită și azi de unii istorici sau ghizi turistici, și care pune pe seama unui 
import cultural niște clădiri mai exotice din București sau Constanța, a fost articolul 
semnat de C. Moșinschi: Arhitectura românească de rit spaniol. 

Acest articol leagă o presupusă influență sefardă de un nou tip de arhitectură 
preferat de noii îmbogățiți și chiar recunoscut în presă ca fiind (noul) stil național: 
În momentul în care luptăm din răsputeri pentru complecta (sic!) independenţă 
politică, economică şi intelectuală a ţării, este inadmisibil să se ridice la nivelul de 
formulă arhitectonică naţională simplul împrumut al unor creaţiuni străine, oricât ar 
fi acestea de interesante (Moșinschi, 1936, p. 8).

8. Wikiwand, „Ludwig Förster”, www.wikiwand.com, consultat la 16 decembrie 2021, URL: <https://
www.wikiwand.com/en/Ludwig_F%C3%B6rster>. 
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Într-un articol din 1937 (anul următor), într-o revistă populară (un precursor 
al tabloidelor de azi), se revine la asocierea de care amintea arhitectul Moșinschi 
între arhitectura mediteraneană și stilul național: Aceste clădiri noi, în stilul cel mai 
curat românesc, care nu imită ca altădată palatele și mănăstirile bizantine, ci își trag 
inspirația din stilul caselor boerilor și țăranilor români, se înmulțesc pe zi ce trece (Rex, 
1937, p. 3). Locul în care vedem că aceste clădiri nu erau în stilul caselor boierești, 
ci foloseau o inspirație pitoresc-mediteraneană (pe care o putem lega de arhitectura 
maur-florentină), este în ilustrații și în exemplul din text al casei ministrului Richard 
Franasovici din str. Pitar Moş, nr. 20: Pe strada Pitar-Moş, se afla casa în stil românesc 
a unuia din membrii actualului guvern. Alături, un bloc modern cu zece etaje, îşi ridica 
masa lui greoaie şi informă, până în înaltul cerului. Impresia produsă de apropierea 
celor două clădiri e covârşitoare. Deoparte blocul, un produs hibrid, greoiu inestetic al 
artei produsă de dezechilibrul războiului. De partea cealaltă silueta graţioasă, involtă, 
plină de farmec, cu stalpi tăiaţi par’ca, în lumină (Ibidem).

Stilul neo-maur la care face referință (al sinagogilor și nu numai) nu a fost 
creaţia unor arhitecţi evrei, ci a unor occidentali. Inclusiv la Palatul Peleș găsim 
un Salon Maur, iar la Craiova un cazinou Minerva în stil neo-maur (proiectat de 
arhitectul Toma Dobrescu). 

Stilul neo-maur a fost și o parte a încercării de asimilare a evreilor într-o 
perioadă mai tolerantă, evreii asumând o identitate care să fie mai uşor de asimilat de 
către populaţia (creştină) majoritară. Un exemplu bucureştean al stilului neo-maur îl 
găsim în revista Arhitectura din 1941: casa din str. Armaşului proiectată de arhitectul 
Grigore Călinescu (Arhitectura, 1941, p. 181). Casa din str. Armaşului conţine deja 
un element folosit ulterior de vilele maure: crenelurile, dar și un balconaș (sacnasiu) 
cu o marchiză din lemn. Cu sau fără legătură cu această casă, parcelarea de pe Intrarea 
Armașului reunește o diversitate de clădiri interbelice printre care se numără și câteva 
vile mauro-florentine, două dintre ele fiind situate chiar la intrare, pe fosta stradă 
Armașului (actuală Eremia Grigorescu) (Zahariade, 2016, p. 123).

2. Cauzele și originile arhitecturii pseudo-maure
Dată fiind vechimea lor, putem considera că aceste clădiri mediteraneene 

deschid noi posibilități pentru concilierea dintre tradiție și modernitate. La 
Vila Simotta se încep lucrările în primăvara anului 1923, după cum își amintea 
arhitectul (Sion, Patrulius, 2017, p. 57), sau în 1928, conform dosarului de 
autorizare9. Vila de pe Dealul Patriarhiei (în stil Art Deco mediteranean) 
anticipează ideea de sinteză național-modern formulată ulterior în cartea-
manifest Spre o arhitectură a Bucureștilor (Iancu, Creangă, Doicescu, 1935). Două 
blocuri proiectate de arhitectul George Damian sunt la fel de grăitoare în privința 
acestei concilieri. Blocul de pe strada Dionisie Lupu a fost terminat în 194710 și 
combină estetica Art Deco cu elemente specifice vilelor maur-florentine (ferestre 

9. Dosarul de autorizare al clădirii datează din 1928 (P.G.M.B. - D.S.A.A., Fond P.M.B., Dosar nr. 
505/1928, Sector III Albastru – Imobil Aleea Mitropoliei nr. 15, arhitect Gheorghe Simotta), după 
cum apare în fișa întocmită de Dragoș Popescu, URL: <http://www.metacult.ro/architecture/fisa.
php?id=735&lang=EN>. 
10. Adam Popescu, „«Blocul intelighenţei» din Capitală”, evz.ro, noiembrie 2008, consultat la 16 
decembrie 2021, URL: <https://evz.ro/blocul-intelighentei-din-capitala-827188.html>. 
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bifore, ornamente) la fel ca și blocul de pe str. Spătarului, nr. 111.
Originalitatea și ruperea de conformism a arhitectului Gheorghe Simotta 

este remarcabilă, mai ales dacă ținem cont că a fost unul dintre elevii lui Ion 
Mincu. Arhitectul de origine aromână se va întreține doar din desene și comenzi 
sporadice după demisionarea din Comisiunea Monumentelor Istorice, în iarna 
anului 1919 (Sion, Patrulius, 2017, p. 57), și acest context biografic trebuie asociat 
cu originalitatea clădirii și a arhitecturii pitorești care va urma atât în proiectele sale 
viitoare, cât și în proiectele inspirate de acestea. 

Arhitectul Simotta propunea în autobiografia sa și o explicație pentru 
eclectismul arhitecturii pitorești: [unii proprietari] consultau şi culegeau schiţe de 
la mai mulţi arhitecţi şi, pentru o mică sumă, găseau pe unii care să le combine, 
angajându-se şi cu obţinerea autorizaţiilor necesare. Aşa au apărut în capitala ţării 
acele lucrări hibride pretinse în stilul românesc, [de fapt] discreditându-l. La opera de 
banalizare a frumoaselor elemente de veche arhitectură românească au contribuit şi 
mulţi diplomaţi ai şcolii noastre din Bucureşti (Simotta, 1965, p. 8).

Arhitectura din Țările Române a evoluat prin integrarea unor influenţe 
orientale diverse. În perioada de configurare a stilului naţional, aceste influenţe 
au fost filtrate şi asociate cu alte influenţe orientale transferate deja patrimoniului 
arhitecturii occidentale (veneţiene, hispano-maure). Prin intermediul acestora se 
exprimă o identitate mai mult occidentală decât orientală, o identitate modernă. 
Ulterior, în perioada de declin a stilului naţional (anii ‘30-40), se configurează 
o arhitectură eclectică, folosind mai ales elementele arhitecturale rezultate din 
contactul între Orient şi Occident: arhitectura numită mauro-florentină. În 
aceeaşi perioadă se conturează la nivel global o arhitectură modernă influenţată de 
tendinţele regionaliste moderne. Mauro-florentinul bucureștean era înrudit cu alte 
stiluri regionale: neo-mediteraneanul Coastei de Azur, stilul neo-maur al coloniilor 
franceze, Mediterranean Revival-ul și Spanish Revival-ul din California și Florida 
(exportate ulterior, datorită filmelor de Holywood și a revistelor, până în Australia) 
(Zahariade, 2016, p. 124). 

Dacă stilul românesc era o reacţie la occidentalizarea societăţii româneşti 
(Olariu, 2015, p. 10), acelaşi lucru se poate spune şi despre stilul mediteranean 
(Marcu-Lapadat, 2003, p. 84).

George Sterian observa, încă din 1890, că arhitectura venețiană poate servi 
ca termen de comparație pentru cea română, architectura se produce aici ca și acolo, 
în aceeași ordine și sub aceeași înrâuriri (bizantine, arabo-turcești, gotice) (Sterian, 
1890, pp. 21-22). Apoi a existat și o influență venețiană în perioada brâncovenească 
datorată comerțului și poate și comerțului cu informații.

Primele repere ale stilului arhitectural românesc aveau un aer oriental: 
Bufetul de la Şosea sau Casa Gion. Erau marcate de identitatea religioasă ortodoxă, 
de influenţa otomană, dar şi de arhitectura veneţiană.

Cristofi Cerchez spune despre stilul Socolescu: Socolescu făcuse un tip 
aparte, şi care prinsese şi în popor: îi zicea ,,stilul Socolescu”. În tot cazul cuvânt mai 
corect decât stilul florentin de azi, care nu are a face cu Florenţa cum nu am eu a face 
cu China (Socolescu, 1941, p. 25). 

11. Ambele clădiri au plăcuțe cu numele arhitectului. 
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Dar independența și îndrăzneala arhitecturii venețiene vechi nu se potriveau, 
în 1900, în operele arhitecților Socolescu sau Mincu la fel de bine ca în anii 1930, când 
Romania devine o putere regională. Posesia altor locuri prin arhitectura picturescă 
florentino-maură este astfel o notă de (ușor) imperialism cultural.

După părerea unor istorici ai arhitecturii (Ionescu, 1965, p. 50112), clădirile 
mediteraneene sunt doar pastișe, fără legătură cu arhitectura valoroasă a perioadei. În 
lumina recentelor reevaluări, este posibil ca o parte din aceste clădiri să aibă o valoare 
atât în sine, cât și prin influența pe care o exercită asupra unui alt stil temperat pitoresc 
– cel național, dar și asupra stilului Carol al II-lea. În perioada dictaturii carliste a 
fost acceptat ca stil reprezentativ/național arhitectura mussoliniană clasicizantă. De ce 
nu ar fi putut fi acceptate și clădirile moderne cu influențe pitorești-mediteraneene? 
Anumite articole de presă dovedesc că ele chiar erau acceptate13.

La ora actuală asistăm la o reapreciere a arhitecturii Art Deco. Nu s-a vorbit 
însă suficient despre motivația blocurilor și a vilelor pitorești mediteraneene. 
Acestea sunt aproape ignorate în perioada interbelică, dar nu sunt totuși absente. 
Dacă ne uităm cu atenție, vedem că florentinii de sezon (Antonescu, 1941, p. 23) 
existau chiar și în revista Arhitectura. Dacă adâncim analiza, întrevedem că ei erau 
înrudiți cu vilele în stil Carol al II-lea (Boia, 2002, p. 252). Acest stil era mussolinian 
(dar și pitoresc14) în clădirile publice, dar în cele private putea lua un aspect de 
modernism temperat pitoresc (vilele arhitectului Nicolae Cucu15). 

Era normal ca arhitecții moderniști să fie nemulțumiți de interesul pentru 
locuințe și interioare nostalgice apărut în București, în perioada de ascensiune a 
Germaniei naziste. Și Marea Britanie făcea apel, în perioada interbelică, la stilul 
Tudor, care era folosit în arhitectură, mobilier, ceramică, reclame, teatru, picturi, 
vitralii și expoziții. Teama în fața unui viitor nesigur alimenta întoarcerea la o tradiție 
crucială pentru identitatea britanică, iar inspirația istorică nu căuta acuratețea, ci 
propunea multiple variante de reinterpretare și hibridare a acestui stil (Sugg Ryan, 
2018, pp. 137-138). 

Dar România nu a avut un stil Tudor, evul său mediu a însemnat, într-o formă 
sau alta, mai mult biserici decât cetăți și destul de multă influență otomană. Stilul 
românesc putea oferi și el o perspectivă nostalgică, dar în tonalități mai ascetice și 

12. Alături de aceste exemplare pozitive de folosire creatoare a moştenirii trecutului, arhitectura românească 
din ultimii 10-12 ani dinaintea celui de-al Doilea Război Mondial a cunoscut şi o vastă producţie de blocuri 
cu apartamente şi de clădiri de locuit de tip vilă, care, cele dintîi se caracterizează printr-o arhitectură 
rezultată din combinarea fără inspiraţie a unui vălmăşag de linii drepte şi volume adesea inexpresive, 
în timp ce vilele executate mai ales la comanda unor proaspăt îmbogăţiţi ne înfăţişează o colecţie de 
pastişe bazate pe combinaţii bizare de elemente eclectice, florentine, veneţiene sau maure, a căror expresie 
plastică, îmbogăţită cu false elemente heraldice, exprima pe de o parte tendinţa către înnobilare a vîrfurilor 
aristocraţiei banului, pe de alta poziţia de clasă exploatatoare a burgheziei.
13. „Aradul care reînvie”, Timpul Transilvaniei, 28 aprilie 1940, p. 1.
14. Căminul pentru ucenici din Arad al arh. Tașcu Ciulli diferă mult de cel din Timișoara, deși ambele 
sunt considerate a fi realizate în stil românesc. Cel din Arad îmbină elemente moderne și pitorești, la fel 
cum se întâmplă și la clădirea Universității Naționale de Educație Fizică și Sport din București (fostele 
Grajduri Regale).
15. Daniela Tutunea, „Nicolae Cucu, un maestru al arhitecturii românești”, www.observatorcultural.ro, 
nr. 213, 23 martie 2004, URL: <https://www.observatorcultural.ro/articol/nicolae-cucu-un-maestru-al-
arhitecturii-romanesti-2/>. 
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în contururi mai rigide decât era convenabil pentru o perioadă care se bucura încă 
de „dulceața traiului” care atinsese în București între 1935 și 1939 nivelul cel mai 
ridicat (Ghyka, 2013, p. 413). În plus, tradiția inventată de stilul românesc elimina 
destul de frecvent elementele orientale ale adevăratelor case boierești și folosea 
prea adesea limbajul arhitecturii religioase. Nu putea fi pe placul noilor îmbogățiți. 
Aceștia puteau considera, precum revista Ilustrațiunea românească, că era vorba 
de o inspirație românească autentică, nu de una eclectică în vilele maur-florentine.

Ca să ne facem o idee despre gustul politicienilor interbelici, putem citi 
memoriile ministrului Constantin Argetoianu. Acesta era ușurat că Școala română de 
la Roma nu a dobândit nefericitul aspect al unei cule, ci se mărginea să imite clădirile 
înconjurătoare. La fel de mulțumit este de palatul de la Mogoșoaia care are o singură 
parte românească, cerdacul și acesta este și el venețianizat (Argetoianu, 1997, p. 193). 

În epocă exista și ideea că Vechea noastră arhitectură este o artă balcanică 
iar nu românească și chiar că tot ce se construiește în România de arhitecți români 
se poate numi arhitectură românească, după cum observa Toma T. Socolescu care 
continua astfel: De pe urma acestei dezorientări care a pătruns până sus de tot, s-a 
construit în București, aproape o întreagă stradă în stilul spaniol al Americii de Sud și 
o mulțime de mari personagii și-au clădit locuințe – în același stil – printr-un strein, 
care nici măcar nu se poate numi, cu adevărat, un arhitect (Socolescu, 1943-1944, p. 
6). Aici se face aluzie, fără îndoială, la arhitectul Alexandru Zaharia.

Este de reținut de aici că interesul pentru vechea arhitectură româno-
balcanică exista. Iar ideea de atmosferă românească a arhitecturii eclectice 
mediteraneene avea o oarecare bază, dacă ne referim la spiritul oriental al vechii 
arhitecturi bucureștene, formată din case turcești, case de târgoveț, conace și cule. 
De altfel și arhitectura religioasă încorporase, începând cu biserica episcopală din 
Curtea de Argeș, niște referințe orientale. De altfel, chiar Constantin Moșinschi 
recunoștea în articolul său că: Pe vremuri, de voe şi câteodată de nevoe, arhitectura 
noastră a suferit apăsătoare influenţe străine, fie bizantine, fie gotice, fie ruseşti, fie 
armeneşti (Moșinschi, 1936, p. 8).

Ion Mincu avea încă exemple suficiente de case de târgoveț și foișoare din 
care să se inspire. Dar pe măsură ce țesutul oriental al Bucureștiului s-a pierdut, 
el a trebuit inventat. Așa cum evreii germani au creat o nouă tradiție pentru 
sinagogi cu ajutorul arhitecților germani, arhitectura maur-florentină contribuia la 
atmosfera patriarhală a orașului grădină. Nu era la fel de rigidă și serioasă precum 
cea neoromânească, era o arhitectură inspirată de loisir, care căuta noi spații pentru 
intimitate și socializare în cadrul orașului. Chiar dacă nu ating autenticitatea pe care 
arhitectul Addison Mizner o făcuse posibilă în Palm Beach prin crearea propriilor 
finisaje cu aspect artizanal și învechit (azulejos, olane), dar și prin emularea 
arhitecturii vernaculare (Perkins, Caughman, 2018), aceste clădiri au avut și reușite.

Am vorbit deja despre confluența între est și vest, aceștia sunt polii magnetici 
în funcție de care se aliniază elementele istoriste folosite. Fie sunt zone sau stiluri 
de confluență (Balcani, Veneția, Bizanț, Spanish Mission, revival mediteranean), 
fie sunt folosite pentru a contrabalansa alte elemente (influențe maure, gotice, 
romanice). La prima vedere era doar o arhitectură opulentă și atât. Dar, vorba unui 
proiectant în această manieră (George Damian), era și o arhitectură foarte potrivită 
pentru perioada interbelică (Tabacu, 2002, p. 175). 
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Miza arhitecturii florentino-maure era să asigure o continuitate cu tradiţia 
în sens larg, într-o perioadă în care stilul românesc nu mai „suna” corect pentru 
oamenii timpului (Constantin Argetoianu, Mircea Vulcănescu, dar și jurnalistul 
Rex, au remarci în acest sens). Și nu „suna corect” și pentru că Bucureștiul interbelic 
era un oraș multicultural. Pe atunci, mulți dintre comanditari nu erau români get-
beget, ei puteau fi nemți, armeni, aromâni etc. 

Mitul cu arhitecți sau beneficiari evrei rămâne doar un mit, care nu se 
susține prin fapte, menit să explice neobișnuitul acestei arhitecturi. Toți arhitecții 
vremii navigau între stiluri, iar cei de religie mozaică nu făceau opinie separată. 
Studenții Școlii de Arhitectură din București își căutau un nou mod de exprimare 
odată cu demodarea stilului românesc. Iar exprimarea pitoresc-mediteraneană va 
continua să fie folosită de aceștia până în 1944, după cum își amintea Mihail Caffe: 
În timp ce noi, bobocii, umpleam planşe cu coloane, antablamente, şiruri de ove, 
mutuli, triglifi, frunze de acant sau volute ionice, pe planşetele celor mari apăreau arce 
de beton armat, cabluri tensionate, copertine şi console, pereţi cortină, paraboloizi, 
dar şi pitoreşti aluzii de arhitectură mediteraneană sau balcanică (Caffe, 2014). 

Eclectismul pitoresc interbelic folosea modele istorice „minore” (gotice, 
pre-renascentiste, maure, hibrizi bizantino-veneţieni etc.) aplicate în special în 
arhitectura rezidenţială completată de grădini. Motivaţia hedonist-evazionistă 
era adecvată perioadei interbelice caracterizate atât de dulceaţa traiului, cât şi de 
instabilitatea politico-economică.

Arhitectura pitoresc-mediteraneană a fost înrudită cu alte tendințe 
interbelice: Art Deco mediteranean (Gheorghe Simotta); vile în stilul Carol al II-lea 
(Nicolae Lupu, Jean Krakauer); neoromânesc pitoresc (Octav Doicescu).

Dacă stilul neo-maur a fost folosit de arhitecții din epoca victoriană ca o 
evaziune de sub constrângerile stilurilor dominante ale perioadei (MacKenzie, 
1995, p. 100), poate că și stilul pitoresc mediteranean a fost folosit în același mod. 

Vilele pitorești mediteraneene din București nu sunt legate direct de cartierul 
de locuinţe construit în 1937-1939, pentru salariaţii Uzinelor Comunale Bucureşti, 
după proiectul arhitectului Octav Doicescu. Dar sincronizarea temporală și chiar 
spațială cu acestea ar trebui să dea de gândit. Cartierul U.C.B. a fost proiectat într-
un stil neoromânesc temperat pitoresc, potrivit atât cu clima bucureșteană cât 
și cu formele arhitecturale tradiţionale ce puteau fi prelucrate şi noile materiale şi 
metode de construcţie (Ionescu, 1965, p. 483). Proiectul realiza o conciliere între 
stilul modern și cel național aflate în conflict în epocă. Poate și arhitectura maur-
florentină și în special arhitectura Art Deco mediteraneană (Gavriș, 1998, p. 97) 
realiza o astfel de conciliere.

Cert este că arhitecții mici, care se luptau pentru a proiecta locuințe în 
Bucureștiul interbelic, se foloseau inclusiv de arhitectura maur-florentină pentru a 
dobândi un avantaj competitiv în raport cu colegii lor de breaslă.

3. Care sunt elementele de identificare
Deşi un inventar complet al limbajului ornamental folosit este dificil, cele 

mai întâlnite elemente sunt: ferestrele bifore, polilobate și ferestre venețiene (cu 
preferință inspirate de Ca’ d’Oro); arcul ogival sau cel frânt (folosit și în arhitectura 
orientală) dar și cel romanic; tencuiala granulată numită și calcio vecchio; mobilierul 
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de inspirație medievală numit în epocă florentin; coloane sau colonete subţiri, 
uneori împletite, ecou al arhitecturii spaniole de influență maură. Aceste coloane 
se termină cu capiteluri de inspiraţie diversă, inclusiv bizantină (anticipată de Vila 
Steinbach a lui A. Popper); balcoane în consolă, cu sau fără console din lemn; grilaje 
și balustrade de fier forjat, uneori cu aspect de arabesc; folosirea olanelor la acoperiş 
și panta mai domoală îi conferă un aer mediteranean (Marcu-Lapadat, 2003, p. 82).

Cronologia arhitecturii maur-florentine acoperă anii ‘30-40 din perioada 
interbelică, construcția în această manieră fiind întreruptă de instalarea regimului 
comunist. Prima clădire care anticipează această manieră este Casa Simotta 
realizată în 1928 (sau 1923). 

Elemente ornamentale folosite în interioare și exterioare sunt marcate de 
diferite influențe: venețiene (coșuri, colonade, calcio vecchio, cornișe sau ferestre, 
etc.), romanice (arce, decorațiuni din piatră), mexicane (ferestre treflate, parapete, 
turnuri, acoperiș cu olane etc.), bizantine (colonete cu capiteluri specifice, inspirate 
de Hagia Sophia), balcanice (console din lemn), maure (colonete subțiri, curți 
interioare etanșe, deschideri ogivale sau în formă de bulb de ceapă etc.). Aceste 
influențe se intersectează în anumite zone: colonetele sunt maure în anumite 
configurații, dar au capiteluri bizantine, ferestrele treflate amintesc de Mexic, de 
Veneția sau de decorațiunile caselor de târgoveț reinterpretate de Ion Mincu.

În ce privește interioarele vilelor maur-florentine, profesorul de decorațiuni 
interioare, arhitectul Haralamb Georgescu a fost destul de tranșant (poate prea 
tranșant): ele erau o înșiruire de pseudo-grinzi, pseudo-vitrouri, pseudo-mobile 
autentice (Georgescu, 1942, p. 25).

În ce privește denumirea tencuielii atât de folosite la aceste clădiri, doamna 
Rodica Zafiu s-a pronunțat fără echivoc, calcio vecchio este un pretins italienism, 
care contribuie și el la mitul creat în jurul acestei arhitecturi, mai autohtone decât 
ne place să credem16.

4. Care este moștenirea arhitecturii maur-florentine
Putem presupune că vilele mediteraneene i-au influențat întrucâtva pe 

arhitecții Octav Doicescu sau Tiberiu Niga, aceștia fiind mai aproape de vârsta 
inițiatorilor acestei maniere decât Henrietta Delavrancea. Proiectele mai orientale 
ale acestei arhitecte (casa Cantuniari) nu sunt realizate în aceeastă manieră, ci sunt 
influențate de arhitectura Balcicului. Mai aproape de abordarea eclectic pitorească 
sunt proiectele unor arhitecți ca Ion Boceanu, Ion Giurgea sau Emil Călinescu.

Această manieră a generat apariția unui dialect local al stilului Art Deco 
mediteranean în care au fost proiectate clădiri ca: Oficiul de Aprovizionare al 
Farmaciştilor (Pitar Moş nr. 6, arhitect G. Simotta), Muzeul Vasile Grigore (arhitect 
Iulian Nămescu), Casa de căsătorii a sectorului 5 etc.

Perioada comunistă a fost ostilă manierei pitorești-mediteraneene, lucru 
vizibil în renunțarea la proiectul din 1952 al Henriettei Delavrancea pentru 
Sanatoriul din Hunedoara (Delavrancea, 1952), o variantă italienizantă, aleasă 
după o primă variantă în stil românesc.

16. Rodica Zafiu, „Calcio-vecchio”, dilemaveche.ro, nr. 911, 23 – 29 septembrie 2021, consultat la 16 
decembrie 2021, URL: <https://dilemaveche.ro/sectiune/pe-ce-lume-traim/articol/calcio-vecchio>. 
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După 1989, a apărut o vilă în această manieră, rezultată din colaborarea 
dintre arh. N. Vlădescu și ing. Dorin Lazăr17 și aflată pe str. Cameliei nr. 6. Acesta 
a fost, probabil, cântectul de lebădă al manierei pitorești-mediteraneene în 
București. Iar demolarea fostei vile a Anei Pauker de pe Bulevardul Primăverii („în 
stil neoflorentin/neovenețian/neomaur”) pentru construcția Muzeului de Artă 
Recentă18 nu face decât să demonstreze că epoca de glorie a acestor clădiri a trecut.

În loc de concluzii
Clădirile pitoresc-mediteraneene chiar trebuie să fie circumscrise unui stil, 

sau ne putem bucura de ele și fără a le eticheta? Fiind replici inspirate de arhitectura 
istorică și istoristă, ele sunt făcute pentru plăcerea ochiului, adică sunt pitorești 
și destul de ușor de identificat. Dar ele sunt și eliberate de presiunea ideologică a 
stilurilor revival, precum este cel românesc, dar și Spanish Mission, de pildă. Ele 
nu sunt datorate unor idei și influențe particulare (arhitecți, comanditari, cercuri 
de influență etc.) ci, dată fiind răspândirea lor mai ales în București, sunt produsul 
unei atmosfere care contopea modernizarea României cu amintirea valorilor sale 
tradiționale (repere orientale, medievale și boierești). Pitorescul arhitecturii populare 
și al celei neoromânești este oglindit întrucâtva și de aceste clădiri mediteraneene, 
dar este mai bine reflectat de un alt stil pitoresc sincronizat cu acestea și cu un mai 
pronunțat accent național. Acest stil a fost numit și neoromânesc distilat (Marcu-
Lapadat, 2003, p. 84)  pentru a fi diferențiat de stilul neoromânesc care l-a precedat.

17. Numele sunt sculptate pe o placă de marmură aflată la parterul vilei.
18. Ștefan Ghenciulescu, „Casa neagră din Primăverii. Muzeul de Artă Recentă, București”, e-zeppelin.
ro, consultat la 16 decembrie 2021, URL: <https://e-zeppelin.ro/casa-neagra-din-primaverii-muzeul-
de-arta-recenta-bucuresti/>. 
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Casa proiectată de arh. Grigore Călinescu pe 
str. Armașului. Sursă: Arhitectura, 1941, p. 181.

Sinagoga din Viena, gravură. Sursă: Wikimedia 
Commons.

Casa Simotta, Dealul Patriarhiei. 
Sursă: Valentin Popescu, 2018.

Casa Simotta, Dealul Patriarhiei. Sursă: Simotta, 
1965, cota S II 101, biblioteca UAUIM.

Articolul „O nouă concepție arhitectonică: stilul 
românesc”. Sursă: Rex, 1937, p. 3.

Un interior maur-florentin schițat de arhitectul 
Haralamb Georgescu. Sursă: Georgescu, 1942, p. 25.
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Vila C. E. din București, în curs de 
construcție în 1939, proiectată de 
arh. Emil Călinescu, perspectiva 
fațadei principale. Sursă: 
Arhitectura, nr. 4, 1939, p. 28.

Vila C. E. din București, în curs de construcție în 1939, proiectată de arh. Emil Călinescu, planurile 
etajelor 1 și 2. Sursă: Arhitectura, nr. 4, 1939, p. 28.

Imobil de raport, Bul. Dacia colț cu 
Eminescu, arh. Simotta. Sursă: Simotta, 
1965, cota S II 101, biblioteca UAUIM.

Oficiul de Aprovizionare al Farmaciştilor, Pitar 
Moş nr. 6, arh. G. Simotta. Sursă: Valentin 
Popescu, 2021.
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Comparație între proiectul casei Fortunatu din 1914 și aspectul său actual dobândit în 1942, după 
un incendiu. Surse: Paul Smărăndescu, Lucrări de arhitectură 1907-1942, Institutul de Arte Grafice 
Mârvan, București, Tip. Universul, 1942 și Google Maps.

Blocul florentin de pe str. Vraca. Sursă: Valentin Popescu, 
2020.

Imobil de raport, str. Dionisie Lupu, 
arh. Simotta, fotografie din interior. 
Sursă: Simotta, 1965, cota S II 101, 
biblioteca UAUIM.

Imobil de raport proiectat de George Damian, 
1947. Sursă: Valentin Popescu, 2020.
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SUVENIR DIN ITALIA: ALEXIS MACEDONSKI 
CĂTRE ANASTASE SIMU

Drd. Angelica Iacob1

Abstract: The Bucharest Municipality Museum has a rich collection of 
documents that were originally at the Simu Museum. These documents include 
a letter sent in 1921 from Italy by the painter Alexis Macedonski to the collector 
Anastase Simu. Son of the poet Alexandru Macedonski, Alexis Macedonski studied 
in Florence between 1905-1909. One of his paintings from this period, entitled 
Twilight, is preserved in the Pinacotheque painting collection of The Bucharest 
Municipality Museum. It was signed by Alexis Macedonski, dated 1905 and located 
in Florence.

Keywords: Simu Museum, Alexis Macedonski, Romanian artists in Italy.

Materialul de față se concentrează pe o scrisoare inedită dintr-un dosar de 
corespondență a colecționarului Anastase Simu (nr. inv. 204 / 308), aflat în bogata 
arhivă provenind de la Muzeul Simu, păstrată în Biblioteca Pinacotecii București 
din cadrul Muzeul Municipiului București. Scrisoarea a fost trimisă de către Alexis 
Macedonski către Anastase Simu din Albano, localitate aflată în vecinătatea Romei, 
fiind datată 21 mai 1921.

Muzeul Simu a reprezentat un muzeu extrem de important în peisajul 
cultural bucureștean din prima parte a secolului XX. Muzeul a funcționat ca 
organizație privată din anul 1910 până în 1927, când a fost donat statului. Anastase 
și Elena Simu au sprijinit creația contemporană atât prin achizițiile făcute, cât și 
prin oferirea unor premii anuale tinerilor artiști, începând din anul 1924. Printre 
artiștii pe care Anastase Simu i-a sprijinit de-a lungul timpului se numără și Alexis 
Macedonski. Astfel, în momentul în care Muzeul Simu era oferit cu generozitate 
statului român, Alexis Macedonski era reprezentat în muzeu prin trei picturi, 
respectiv Autoportret, Adam și Eva și Păun, dar și prin acuarela Soldat român (1917). 
Mai târziu s-a adaugat Portret (Poetul Alex. Macedonski), lucrare care-l reprezenta 
pe tatăl artistului. Dintre aceste opere, autoportretul artistului, semnat și datat 1919, 
se află în prezent expus la Muzeul Colecțiilor de Artă (Muzeul Național de Artă al 
României), în secțiunea dedicată colecționarilor Anastase și Elena Simu, ceea ce 
demonstrează că opera a fost achiziționată la scurt timp după realizarea acesteia.

Alexis Macedonski (București, 1885 - Tarragone, 1971) a obținut o bursă de 
studii în Italia, grație căreia a frecventat Academia de pictură din Florența între 1905-
1909. Din această perioadă datează o operă aflată în bogata colecție a Pinacotecii 
București, respectiv lucrarea intitulată Crepuscul. Aceasta nu este doar semnată, ci 
și datată şi localizată (1905, Florenţa). În anul 1910 Alexis Macedonski era la Paris 

1. Drd. Angelica Iacob este istoric de artă și manager cultural, șef al Secției Artă a Muzeului Municipiului 
București, doctorand în cadrul Universității Naționale de Arte București. A coordonat departamentele 
de educație, relații publice, marketing și proiecte culturale ale Muzeului Național de Artă al României 
și Muzeului Municipiului București și a fost secretar general la Rețeaua Națională a Muzeelor din 
România; angelica.iacob@gmail.com.
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împreună cu soția sa, pictorița Francesca Puglia (cunoscută după pseudonimul 
Solaro), unde se năștea fiul lor, Soare. Acesta urma să devină, ca și părinții săi, artist. 
După această perioadă, Alexis Macedonski a fost activ la București. 

Scrisoarea din arhiva Bibliotecii Pinacotecii București documentează 
prezența artistului în Italia în anul 1921 (cu un an înainte de decesul prematur al 
soției sale). În plus, oferă informații referitoare la faptul că Anastase Simu trimitea 
diverse publicații către artiștii aflați în străinătate și către alte personalități – atât 
ziare, cât și publicații ale Muzeului Simu (cărți poștale, cataloage și, mai târziu, actul 
de donație, acesta fiind publicat în limba română și în limba franceză). 

Buna cunoaștere a colecției muzeului de către semnatari reprezintă o 
caracteristică ce poate fi regăsită și în alte scrisori din arhivă. Considerăm că acest 
aspect ilustrează foarte bine importanța deosebită pe care Muzeul Simu o avea în 
peisajul cultural bucureștean din primele decenii ale secolului trecut. Mai mult 
decât atât, notorietatea muzeului este dovedită de aparițiile din presa vremii, atât 
în țară, cât și în străinătate, dar și de numeroasele scrisori și cărți de vizită primite 
din partea unor personalități, păstrate în arhiva Pinacotecii București și nu numai. 
Decizia colecționarilor de a dona în 1927 Muzeul Simu și toate obiectele găzduite 
de acesta, de a asigura întreținerea instituției și pe viitor, de a îmbogăți colecția, 
dar și de a continua oferirea premiilor Simu a fost primită foarte călduros și a fost 
deosebit de apreciată de reprezentanții autorităților, de artiști și de iubitori ai artelor.

Revenind la scrisoarea analizată, Alexis Macedonski îi solicită 
colecționarului să-i trimită o carte poștală cu una dintre picturile din muzeu, 
respectiv un peisaj de Hermann Urban care ilustra Lacul Nemi, aflat în apropierea 
localității Albano. Și această operă se află în prezent la Muzeul Colecțiilor de Artă 
din cadrul Muzeului Național de Artă al României. În catalogul Muzeului Simu din 

Alexis Macedonski, Crepuscul, 
ulei pe pânză, 45 x 30 cm, 
semnat, datat şi localizat stânga 
jos, cu roşu: Alexis Macedonski, 
1905, Florenţa, nr. inv. 873, 
Pinacoteca București
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1937 artistul Hermann Urban (1866, Nouveau Orleans, Tr. München) este prezentat 
cu două lucrări:

891. Lacul Nemi (Italia), pictură pe pânză, L. 0,95, În. 0,71, Semn. jos dr. 
892. Studiu de arbore (Sirmione), desen și pastel (1907), L. 0,40, În. 0,60, 

Monogr. H.U.
Scrisoarea trimisă către Anastase Simu prezintă interes și datorită faptului că 

sunt amintite expoziții din Italia pe care Alexis Macedonski le vizitase, dar și artiști 
români cu care se întâlnise acolo (Ștefan Dimitrescu de exemplu). În plus, artistul 
îi împărtășește colecționarului ideea sa de organizare a unei expoziții la Veneția. 
În ultima parte a scrisorii artistul rememorează prima sa vizită la Florența, unde 
fusese însoțit de tatăl său, poetul Alexandru Macedonski. Scrisoarea se încheie prin 
aprecieri la adresa doamnei Simu și prin transmitearea unor complimente către 
artistul Marius Bunescu, care îndeplinea funcția de director al Muzeului Simu. 

O altă scrisoare trimisă de către Alexis Macedonski lui Anastase Simu din 
Paris, la data de 3 aprilie 1926 (nr. inv. 204 / 352), se referă în special la fiul său, 
Soare Macedonski, a cărui activitate artistică începuse deja să fie apreciată. Este o 
scrisoare plină de speranță față de destinul lui Soare Macedonski, care urma să fie 
abrupt întrerupt doar doi ani mai târziu. Cunoscând apetitul colecționarului de a fi 
la curent cu presa vremii, Alexis Macedonski face trimitere către publicații franceze 
care îl prezentaseră elogios pe Soare Macedonski și în care apăruseră reproduse 
picturi de-ale acestuia: „L’Art Vivant” (1 Aprilie 1926) și „Semaine à Paris” (Journal 
du Syndicat d’initiative de Paris) No 199.

Pentru a ilustra aprecierea lui Alexis Macedonski față de renumitul 
colecționar, prezentăm în încheiere un scurt fragment din această scrisoare: Marele 
Simu a știut să fie unul dintre cei care au contribuit la gloria artistică a țării noastre: 
Museul Simu e singurul muzeu occidental pe care-l posedă București. [...] Urez celor 
care luptă la începutul unei cariere de pictor să aibă rara fericire pe care am avut-o eu, 
să întâlnească oameni, – un om măcar –, ca Dta!

Mulțumim pentru sprijinul acordat la realizarea acestui material: Dr. Elena 
Olariu, director adjunct MMB, Dr. Liana Ivan-Ghilia și Irina Cîrstea, muzeografi, 
Dr. Mariana Vida, expert în bunuri cu semnificație artistică, și Dr. Liliana Chiriac, 
Șef Secție Muzeul Colecțiilor de Artă – MNAR. 

***
Prov. Roma

Albano Laziale, 21 mai, 1921
A.M.

Via del Corso 172

Scumpe și mult stimate Domnule Simu,
Câtă plăcere mi-a[u] făcut cele câteva rânduri pe care le-am primit de la 

Dta! În adevăr, în afară de ziare, n-am găsit nimic alt la Roma, post restante. Am 
ghicit că ziarele-mi veneau de la Dta numai mulțumită benzilor pe care erau scrise 
adresele, – ele proveneau de la ziare franceze ce primiți – și apoi scrisul Dtale mi-e 
destul de familiar.
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Da, suntem mulțumiți la Albano. Numai vreo treizeci de kilometri ne 
despart de Roma unde putem merge cât de des. Avem tren sau tramvai care ne 
duce într-o oră. E chiar mult mai plăcut de stat aici decât la Roma, unde a început să 
fie prea cald. Orășelul ce locuim se află în munții Albani. Avem în apropiere lacurile 
Albano și Nemi, care sunt în adevăr magice. În muzeul Dtale se află un tablou, de 
Urban cred? – reprezintă un colț al lacului Nemi. V-aș fi obligat dacă mi-ați trimite 
o CP [carte poștală] cu reprod. [reproducerea] acestui tablou. Sunt curios să văd de 
unde a pictat lacul. 

Nu cunosc alt pictor la Albano, cred chiar că sunt singurul pictor, cu toate 
că împrejurimile și locurile sunt fermecătoare. De altfel pictorii romani n-au părăsit 
încă orașul. Cât pentru mine, înainte de a părăsi Roma, am vizitat și alte localități 
mărginașe. Albano însă mi-a plăcut și cred că n-am ales rău.

Relativ la expoziții, vă pot spune că am văzut multe. Multe altele sunt 
deschise sau se deschid zilnic. La Veneția s-a inaugurat exp. [expoziția] de pictură 
și sculptură, cu toate lucrările aparținând galeriei de artă internațională modernă, 
care a fost închisă în tot timpul răsboiului și până acum. Aceste lucrări n-au fost 
niciodată expuse în totalitate, căci în palatul Pesaro – care acum se află în reparație 
– n-aveau loc. Ele sunt reunite la Giardini.

La Florența am vizitat câte-va mediocre expoziții personale.
La Roma, s-au perindat expozițiile cele mai banale sau cu pretenții 

revoluționare. Ast’fel n-au lipsit nici futuriști, și nici dadaiști. S-a inaugurat de 
asemeni prima mare Biennala Romana, unde se află grupate peste 6.000 de lucrări, 
cu câte-va retrospective interesante. Segantini [Giovanni?] rămâne strălucit între 
toți. Picturile lui sunt cele mai bune. Bătrânul Fattori [Giovanni?] triumfă după 
moarte – trei săli mari sunt consacrate numeroaselor picturi pe care le-a lăsat. 
Multe picturi de Previati [Gaetano] sunt de asemeni expuse. Sunt însă cu totul 
deziluzionat. Tablourile lui sunt rău desinate și tot atât de rău pictate – păcat, căci 
are mari calități decorative, simțire și imaginație. 

Pe de altă parte, cârmuitorii Italiei se dezinteresează cu totul de arta modernă 
națională. S-au acordat peste două sute de milioane pentru sporiri de salarii la unii 
meseriași sau funcționari. Pentru Biennala Romană, nu s-au putut găsi decât 40.000 
lire destinate de către oficialitate cumpărării de opere de artă. Pe lângă aceasta, o 
mare parte din acești bani au fost înghițiți de reparațiunile urgente pe care le cerea 
vastul și frumosul local de expoziții. Și când te gândești că acești bieți pictori, până 
mai ieri, cu toată sărăcia și greutățile vieții de artist, și-au vărsat sângele sau și-au 
consumat sănătatea pe fruntariile Patriei, ca ori-care alt cetățean.

Și când te gândești, de asemeni, că una dintre cele mai strălucite glorii ale 
Italiei, e datorită numai pictorilor și sculptorilor ei din trecut!

La Neapole se va deschide o altă expoziție de artă modernă. Regele Italiei 
va lua parte la deschiderea sa care va avea loc peste câte-va zile. Iată o încurajare 
care ar putea fi mai puțin platonică, dar regele nu prea poate mult într-o țară unde 
la dezbaterile Camerei vor trona peste 150 de deputați socialiști, corporatiști sau 
republicani – aceștia din urmă cei mai puțin numeroși.

Iată de ce, eu admir și iubesc în Dta omul care a știut să prețuiască arta mai 
presus de tot. Pe când atâția alți azvârl bani pe nimicuri, banii cheltuiți de Dta au 
adus adesea o mângâiere neașteptată atâtor năpăstuiți. Și desigur, nu numai la noi 
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în țară, dar și colo, la Paris, în Germania, în Italia chiar, și mai știu eu unde, - de 
câte ori acești bani nu se vor fi preschimbat în noi opere frumoase. Ce păcat că un 
om ca Dta nu e ministru al artelor, și ce păcat iar că nu poate dispune de miliarde. 
Oricum însă, frumoasă, demnă de toate laudele, demnă de toate onorurile, astfel 
e opera Dtale. Și salut din suflet în Dta, unul dintre sufletele cele mai luminoase și 
mai generoase ale secolului. 

Am vorbit cu ministrul nostru la Roma, Dl. Lahovary, și e vorba să ne dea 
tot concursul, va obține pentru viitoarea expoziție internațională la Venezia un 
pavilion pentru expoziția ce plănuiesc, dar încă n-aș vrea să mă amestec prea mult 
din cauza viesparului de intrigi ce vor isbucni când va fi vorba să fie aranjată. O 
expoziție, - așa aș dori-o!, unde să fie reprezentată întreaga noastră mișcare artistică 
în afară de orice bisericuțe sau coterii. Vom avea retrospectiva și artă rustică 
națională. Pictorii, să fie cei bătrâni de-o parte în sălile lor și noi să ne organizăm 
colțul nostru, Arta Română, cum ne va plăcea.

Cei care nu fac parte din nici o societate să formeze, de asemeni, un grup 
liber, formându-și un juriu și să-și trieze lucrările între ei. Vor avea săli să și le 
aranjeze singuri. Cred că în așa fel s-ar putea face ceva. Poate că nu e încă timpul 
să comunicați acest proiect încă în fașă, căci cunoașteți apetiturile de acaparare ce 
s-ar naște în toate taberele pictorilor și pictorașilor de la noi. Eu îmi voi da silința să 
pornesc lucrurile bine – poate chiar că plec în Franța în curând.

Am lucrat binișor cu toate că primăvara aceasta a fost rea pentru peisaj. 
Ploile s-au ținut lanț. 

Viața e scumpă, oricum ai lua-o și oricât de econom să fii. În lunile cele mai 
bune mă costă 2000 lire și nu sunt deloc un Cresus, o! Sunt chiar departe de a fi 
Cresus... foarte departe! Răbdare și curaj, fac și eu cum pot.

Florența m-a întristat grozav. Mă leagă atâtea amintiri de acest oraș, care 
mi-a fost mai scump decât oricare alt oraș italian. 

Mi-am adus aminte de noaptea sosirii mele acolo pentru întâia oară. Era o 
noapte înstelată și într-un târziu, luna lumina ca ziua. Tatăl meu nu-și mai văzuse 
orașul preferat de douăzeci de ani și mai bine. Eram împreună cu el și ne mai 
însoțea Jules Combarieu, prof. de istoria muzicii la Colège de France. Trebuie să fi 
fost două ore din noapte când, după a fi gustat câteșitrei un divin și blond Falerno, 
am trecut Ponte Vechio  pe partea cealantă a Arnului, către Giardino Boboli, vroiam 
să descoperim în via Maggio un palat vechi în care tată-meu locuise pe vremuri. Și 
l-am găsit cu fațada lui semeață, înegrită de secole lungi, cu poarta lui de fortăreață 
luminată de lună, cu obloanele de la ferestre închise, ca părăsit, ca și strada lungă 
și solitară ce se ducea tăcută și pustie către porta Romana, într-o feerie de lumină. 
Tată-meu ne spunea că tot așa îl găsea în nopțile depărtate când întârzia prin oraș...

Am regăsit și acum palatul neschimbat în care trăise cel pe care l-am iubit 
atât, tânăr, frumos, plin de avânt și de geniu și fericit. M-am dus să-l revăd singur 
pe o dimineață luminoasă de început de primăvară. Odinioară purtam cu mine 
atâtea iluzii luminoase pline de parfumul primelor vise de fericire, de glorie, de 
artă – mă îmbătau! O viață nouă, necunoscută, mă aștepta în vechiul oraș adormit 
sub noaptea aceea de lună. În fiecare om credeam că se ascunde un prieten iubitor, 
un frate aproape. Și mai aproape, tatăl meu veghea asupra mea în dragostea lui 
nețărmurită. De data aceasta mă aflam singur și cunoscând mai bine viața, tatăl 
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meu pentru care visasem să cuceresc o lume, se stinsese în mijlocul durerii și al 
ingratitudinii aproape generale, afară de excepțiile prea puține pe care le cunoaștem. 
La rândul meu, aproape dezarmat materialicește, sunt suflete peste care trebuie să 
veghez. Și nicio avuție, decât cred câteodată, oarecare inteligență și talent,... mai 
mult poate,... cine știe – dar în orice caz, credința nestrămutată în Dumnezeu.

Și astfel, nu mai armat decât David, mă aflu în fața vieții uriașe, pe care o 
înfrunt.

Zilele acestea am avut plăcerea să văd pe Ștefan Dimitrescu cu soția. 
Mai sunt câțiva români de treabă pe la Roma, printre care Petrescu, înscris 

la pictură. 
Când aveți ocazia: ziarele din țară îmi fac plăcere și-mi puteți trimite câte unul.
Un bon souvenir de ma femme. Solarico se rappelle affectueusement à vous.
Mes hommages respectueux à Madame Simu. Rappelez moi au bon 

souvenir de mademoiselle M. et croyez moi de coeur et d’esprit à vous.
Alexis Macedonski
Complimente din parte-mi lui Bunescu!
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DOAMNA FĂLCOIANU, UN PERSONAJ ENIGMATIC  
Theodor Aman – Portretul doamnei Fălcoianu

Greta Şuteu1

Abstract: There is a portrait, in the Theodor Aman Museum collection, 
very inciting for the curious people - a portrait painted during the mature creative 
years of its author. The painting is entitled Portrait of Mrs. Fălcoianu and like most 
of the works exhibited in the Museum, bears the title given by the painter’s wife, 
Ana Aman. A relatively recent restoration has revealed some interesting details, 
hard to notice with the unaided eye – details that generate several questions, 
stirring the interest of everyone interested in the 19th century Romanian society. 
The gathered information concerning Alexandrina Fălcoianu, cut also her family, 
her relatives and friends, related to those concerning Theodor Aman and his way 
of work, transform this painting into an enigma hard to decipher after more than 
one century after the disappearance of all the persons who might have known 
facts able to dissipate the mysterious aura which now surrounds our character. 
The present essay offers questions and themes of meditation. Is the portraitised 
lady really Mrs. Fălcoianu, or are we dealing with a charade Mrs. Aman has left 
behind, for eternity? We have now the opportunity to analyse together the existing 
information and observations, to pull our own conclusions, to take one side or 
another, to keep intact the mystery or to solve the charade. Until a new theory shall 
appear, based upon solid grounds, the situation remains unchanged: officially, the 
portrait represents Mrs. Fălcoianu.

Keywords: portraiture, restoration processes, epoch characters, identity, 
Theodor Aman, portret, Alexandrina Fălcoianu, enigma.

Există în patrimoniul Muzeului „Theodor Aman” un portret foarte incitant 
pentru spiritele curioase, un portret ce se revendică din perioada de deplină 
maturitate artistică a lui Theodor Aman, pe care-l poţi privi în fugă, trăind o 
satisfacţie de moment generată de realizarea tehnică sau de impresia lăsată de 
personaj, dar poţi să şi zăboveşti minute în şir, ore, zile sau chiar luni, punându-ţi 
întrebări şi încercând să desluşeşti o fărâmă din misterul ascuns dincolo de acest 
chip frumos, distins, împăcat şi liniştit precum marea după furtună, care ascunde în 
străfunduri comori nebănuite. O analiză răbdătoare poate scoate la iveală comorile 
nebănuite de dincolo de chip, ce vin să înnobileze această pictură, transformând-o 
într-o capodoperă.

După cum reiese din inventarul patrimoniului Muzeului „Th. Aman”, 
portretul ar fi al Alexandrinei Fălcoianu. Titlurile majorităţii lucrărilor sunt cele 
date de Ana Aman, văduva artistului, care, prin Actul de vânzare, autentificat cu 

1. Greta Șuteu este istoric de artă; din 2014, muzeograf în cadrul Muzeului Municipiului București – 
Muzeul „Theodor Aman”. Între 2010 și 2016 a fost cadrul didactic asociat, Universitatea din București, 
Facultatea de Istorie, Secția Istoria Artei. Publică în mod curent articole pe teme de istoria și teoria artei, 
participă la sesiuni de comunicări, organizează expoziții în cadrul Muzeului „Theodor Aman”;  greta.
suteu@yahoo.com.
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nr. 5107 din 4 iunie 1904, vindea Ministerului Cultelor şi Instrucţiunii Publice casa 
din strada Clemenţei nr. 8, împreună cu toate colecţiunile de pictură şi obiectele de artă 
rămase de la Theodor Aman, decedat pe 19 august 1891. Actul de vânzare are anexat 
un inventar2 al tuturor operelor de artă şi obiectelor preluate, întocmit pe 2 iunie, 
în prezenţa vânzătoarei şi a delegatului M.C.I.P., pictorul Costin Petrescu. Suntem 
tributari acestui inventar, astfel încât titlurile lucrărilor au rămas, de-a lungul istoriei 
Muzeului „Theodor Aman”, din 1908 şi până astăzi, cele date de Ana Aman în 1904. 
Portretul doamnei Fălcoianu nu a făcut parte din primul lot, cel din 1904. Doamna 
Aman s-a mutat undeva, pe strada Dionisie Lupu, luând cu ea şi câteva lucrări, 
printre care s-a numărat şi acest portret. Avea să-l vândă Ministerului Artelor în 1926, 
cu puţin timp înainte de a părăsi această lume, specificând că este Portretul doamnei 
Fălcoianu şi aşa a rămas pentru posteritate. Nimeni nu a mai avut nici îndrăzneala, 
nici curiozitatea de a analiza identitatea acestui personaj. La mai bine de un secol de 
la crearea tabloului, am considerat că ar fi oportună o cercetare, măcar minimală, 
asupra doamnei reprezentate de Aman. Cu cât cercetarea înainta, cu atât elementele 
descoperite înteţeau curiozitatea şi, pe cât de sigură era identitatea personajului la 
început, pe atât de ambiguă devenea, cu fiecare informaţie nouă.

O incursiune documentară în secolul al XIX-lea ne revelează nu una, ci 
două persoane numite Alexandrina Fălcoianu, la diferenţă de o generaţie una de 
cealaltă. Interesul nostru se îndreaptă către Alexandrina, cunoscută drept Didiţa, 

2. Act de vânzare nr. 5107/4.06.1904, Arhiva M.T.A., dosar 1 (1905 – 1906): Eu Ana Th. Aman vând 
Ministerului Cultelor şi Instrucţiunii Publice casele mele din strada Clemenţei nr. 8 (…), împreună cu toate 
colecţiunile de pictură şi obiectele de artă remase de la defunctul meu soţ Th. Aman, cari sunt cuprinse în 
alăturatul  inventar ce face parte integrantă din actul de vânzare (…).

Portretul doamnei Fălcoianu
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născută în 1848, în familia Bâscoveanu şi căsătorită pe 11 februarie 1865, cu 
Ştefan Fălcoianu3. Prin acest mariaj, Didiţa intra într-o veche familie boierească 
originară din judeţul Romanaţi, ale cărei rădăcini coborau până în secolul al 
XVI-lea, către un aşa-numit „Balea, logofătul ot Fălcoi”. Toate datele momentului 
anunţau pentru Didiţa o căsătorie de succes şi o viaţă minunată, la care visa orice 
tânără nemăritată din acele timpuri. Proaspătul soţ al Didiţei, Ştefan Fălcoianu 
(1835 – 1905), fiul lui Ioniţă şi al Raliţei, înzestrat cu o inteligenţă remarcabilă, avea 
să devină o figură marcantă a ultimei jumătăţi a secolului. Continuând, se pare, 
tradiţia familiei, Ştefan urmează Şcoala Militară de Ofiţeri din Bucureşti, iar în 1860 
este trimis de domnitorul Alexandru Ioan Cuza în Franţa pentru a urma cursurile 
Şcolii Imperiale de Aplicaţii de Stat Major şi ale Şcolii Politehnice din Paris, fiind 
ulterior ataşat pe lângă Statul Major al Armatei Franceze. După întoarcerea în ţară, 
urmează o carieră fulminantă, cu un spectru foarte larg şi realizări notabile. Nu-i 
vom urmări punctual evoluţia, dar câteva etape mai semnificative merită subliniate 
în creionarea acestui personaj.  Ne îndreptăm atenţia către intervalul 1876 – 1877, 
când îl descoperim ca fiind directorul general al Telegrafului şi Poştei, ca apoi, 
în timpul Războiului de Independenţă, să devină şeful Statului Major al Armatei 
Române de Operaţii. În 1880, a fost primul director al C.F.R., apoi, în două rânduri, 
a fost numit şeful Statului Major General (1883 – 1884; 1886 – 1894), precum şi 
ministru de război (1884 – 1886) în Cabinetul Ion Brătianu. Ştefan Fălcoianu este 
cel care a înfiinţat, în 1889, Şcoala Superioară de Război (Universitatea Naţională de 
Apărare de astăzi) şi a fost primul militar ales membru activ al Academiei Române 

3. A doua persoană cu numele Alexandrina (Lili) Fălcoianu (1870-1951) a fost fiica lui Ioan Fălcoianu, 
fratele geamăn al lui Ştefan.

Fotografie de epocă a 
Alexandrinei Fălcoianu
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(13 septembrie 1876), al cărei vicepreşedinte a fos în trei etape (1886 – 1888; 1891 
– 1892; 1898 – 1899). Matematician, istoric militar  și politician celebru, Fălcoianu 
a publicat numeroase studii de specialitate și și-a câștigat un loc bine-meritat în 
galeria personajelor care au contribuit la făurirea statului modern.

Deşi Ştefan Fălcoianu nu este personajul principal în acest demers, 
incursiunea în biografia lui este menită să întărească ideea că viaţa Alexandrinei 
Fălcoianu promitea să se desfăşoare sub cele mai bune auspicii. După cum vom afla 
în continuare, se pare că aceste bune auspicii nu aveau să fie de durată.

Cei doi au avut patru copii, dintre care doar doi au supravieţuit: Elena – 
Lucia (1868 – 1947) şi Ştefan (1869 – 1913). Fiica lor se va căsători cu Nicolae 
Romanescu, politician şi primar al Craiovei, la iniţiativa căruia, pe moşia Bibescu, a 
fost amenajat, de către peisagistul francez Édouard Redont, un celebru parc public, 
parc ce poartă astăzi chiar numele iniţiatorului său. Fiul, Ştefan, va continua tradiţia 
familiei, urmând o carieră militară şi ajungând colonel de cavalerie. 

Pentru Didiţa Fălcoianu, din păcate, viaţa avea să se sfârşească pe 3/15 
octombrie 1870, la doar 22 de ani, după o ultimă sarcină, ca urmare a febrei 
puerperale (o boală infecţioasă, ce poate apărea după naștere), cauză a multor 
decese feminine în epocă. A fost înmormântată la Cimitirul Şerban Vodă (Bellu) 
din Bucureşti, iar monumentul funerar al familiei se individualizează prin existenţa 
statuii unei tinere, care este chiar reprezentarea Didiţei Fălcoianu, executată de 
sculptorul francez Antoine - Augustin Préault (1809 – 1879). Se pare că aceasta a 
fost prima comandă specifică dată de un comanditar român, Ştefan Fălcoianu, unui 
sculptor francez, care a avut sarcina de a eterniza în marmură chipul soţiei aşa cum 
era când l-a părăsit, plecând la cele veşnice.

Am ajuns în punctul în care expunerea bazată pe date certe se finalizează. 
Vom analiza în continuare informaţii şi date derutante, generatoare de argumente 
mai mult sau mai puţin solide, care converg spre apariţia unei aure enigmatice în 
jurul personajului nostru.

Statuia Didiţei 
Fălcoianu 

din Cimitirul 
Şerban Vodă
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Se pare că, imediat după moartea Alexandrinei Fălcoianu, soţul ei îi 
comandă lui Theodor Aman un portret al acesteia. Teoretic, artistul a început 
tabloul în jurul anului 1870, lucrând după o fotografie. 

După aproape 150 de ani, pictura a avut şansa să treacă printr-un proces de 
restaurare, în cursul căruia s-au descoperit câteva aspecte foarte interesante, menite 
să ne dea de gândit, ba chiar să pună sub semnul întrebării certitudinile existente 
până atunci. Din analizele făcute în timpul restaurării reiese că Aman a lucrat 
la acest portret până în preajma morții sale, deci mai bine de 20 de ani. Lumina 
ultraviolet a evidențiat fluorescențe diferite între fondul pictat inițial (lis și relativ 
egal cromatic) și stratul pictural care definitivează lucrarea (pensulație largă, aplicată 
energic, specifică ultimei etape de creație). Primele dileme au fost generate tocmai 
de aceste elemente tehnice, care nu pot fi contestate. Certitudinea pe care o avem 
în acest punct este faptul că artistul a lucrat la tablou aproximativ între anii 1870 – 
1890, iar durata foarte mare de execuţie ridică un justificat semn de întrebare. De 
ce Aman finalizează abia după douăzeci de ani un portret comandat în jurul anului 
1870, când știm că pictorul s-a dovedit a fi foarte rapid și foarte serios, cu atât mai 
mult cu cât avea de răspuns unei comenzi? În plus, de ce rămâne pentru totdeauna 
portretul Didiței în casa Aman, când locul lui ar fi fost în casa Fălcoianu? Din datele 
pe care le avem reiese că generalul Fălcoianu nu s-a recăsătorit, astfel încât nu găsim 
argumente care să împiedice aşezarea portretului defunctei în locuinţa soţului şi a 
copiilor săi.

Un alt semn de întrebare este ridicat de vârsta matură la care este reprezentat 
personajul, având în vedere că Didița Fălcoianu s-a stins la doar 22 de ani. Aman a 
fost considerat cel mai bun portretist al timpului său şi nu a fost detronat de nimeni 
până la sfârşitul vieţii. Portretele lui, exemplare la nivelul tehnicii şi uluitoare prin 
minuţiozitatea detaliilor, sunt remarcabile şi pentru veridicitate, pentru redarea 
aproape fotografică a chipurilor, amănunt uşor de observat, comparându-le cu 
poze al vremii, în care sunt reprezentate persoane pictate de Aman. 

Este surprinzător şi ataşamentul doamnei Aman faţă de această lucrare, 
având în vedere că nu o predă împreună cu întreaga colecţie în 1904, în vederea 
deschiderii muzeului, ci o păstrează şi după mutarea în altă locuinţă, înstrăinând-o 
abia în 1926, înaintea morţii, specificând că portretul o reprezintă pe doamna 
Fălcoianu, drept pentru care tabloul este înregistrat ca atare în inventarul muzeului. 

Alexandrina 
Fălcoianu în 
monumentul 
funerar versus 
personajul pictat 
de Aman
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De ce a păstrat-o pe doamna Fălcoianu şi nu şi-a păstrat propriul portret din tinereţe 
– unul dintre portretele de referinţă ale soţului său, care a rămas întotdeauna în casa 
în care a fost creat?

O altă dilemă este generată chiar de reacţia multor vizitatori ai muzeului, care, 
ajungând în faţa Portretului doamnei Fălcoianu, sunt convinşi că este doamna Aman. 
Privind cu atenţie şi uitând tot ceea ce ştim, e greu să nu ne întrebăm: de ce doamna 
Fălcoianu seamănă mai degrabă cu doamna Aman la o vârstă matură? Să avem, oare, 
de-a face cu o dovadă de cochetărie a unei femei ajunse la o vârstă înaintată, care vrea 
să rămână în memoria colectivă cu înfăţişarea imortalizată de soţul ei în tinereţe? Să 
se fi jucat doamna Aman cu perspicacitatea generaţiilor ce aveau să vină, lăsându-le 
moştenire o nevinovată glumă sau o jucăuşă şaradă ascunsă într-o pictură?

Doamna Fălcoianu 
versus 

doamna Aman

Portretul Anei Th. Aman
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Întrebările par să se concentreze spre un unic răspuns, pur speculativ 
în absența argumentelor de netăgăduit, drept pentru care rămânem tributari 
înregistrării făcute în inventarul muzeului, după indicaţiile şi vrerea doamnei 
Aman: oficial, portretul o reprezintă pe doamna Fălcoianu.
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O CONTRIBUȚIE FĂRĂ EGAL LA ÎMBOGĂȚIREA 
PATRIMONIULUI CULTURAL-ARTISTIC AL ROMÂNIEI: 
DESCHIDEREA, ÎN BUCUREȘTI, A CASEI MEMORIALE-
MUZEU PICTOR ALEXANDRU ȚIPOIA (1914-1993)

George Tzipoia1

Abstract: The dramatic changes in the political regime of Romania, 
after World War II, has generated, among others, a reconfiguration of artistic 
values according to new ideological standards. Thus, many important artists 
were marginalized - it is the case of Alexandru Țipoia, whom the Interwar press 
considered one of the most representative young painters, who underwent years of 
vicissitudes during the Communist period. Strongly believing in their forerunner`s 
art, the Tzipoia family - his son, daughter in law and niece, all three artists in their 
turn - have restlessly tried to rebuild Alexandru Țipoia`s cultural fame, while 
remaking his creative environment in a memorial house. The article presents a part 
of the difficulties they have encountered in this respect.

Keywords: Memorial museum, donation, painting.

Odată cu re-deschiderea, în București, după 42 de ani, de către Academia 
Română, pe data de 27 noiembrie 2019, a Muzeului George Oprescu, pictorul 
George Tzipoia și familia lui au deschis oficial, în ziua de 4 noiembrie 2019, după un 
sfert de secol de la moartea tatălui său, Casa memorială - muzeu pictor Alexandru 
Țipoia.

În ziarul Universul, nr. 30, de joi 1 februarie 1940, în cronica sa despre Grupul 
Plastic, George Oprescu scria despre artistul nostru astfel: ...Alexandru Țipoia se 
separă ceva de ceilalți, prin crezul ca și prin coloritul său. I-a rămas de la ceea ce se 
numea „tendință modernistă”, o nevoie de simplificare, de reducere a compoziției la 
câteva planuri, de despuiare a ei. Ca o compensație, el oferă armonii sonore, intens 
colorate, în care un roșu saturat dă tonul. Câteva naturi moarte sunt cât se poate de 
atrăgătoare. Bine puse în cadru, simple, ele ne vorbesc convingător prin acordul cald 
al tonurilor. Că această simplificare a obiectelor este vroită, se vede bine atunci când 
comparăm tablourile cu cele câteva desenuri, mult mai complete, spiritual văzute și 
dând impresia spontaneităței.

Acest prim paralelism între cele două lăcașuri de cultură și focare de 
spiritualitate artistică, Muzeul George Oprescu și Casa memorială Alexandru 
Țipoia, l-am făcut pentru a lega, fie și prin cuvânt, o lume a spiritului apusă, care 
a existat în trecutul nostru și care astăzi încearcă cu disperare să renască, contra 
tuturor piedicilor și a indiferenței naționale instituționalizate. A dori să lași 

1. George Tzipoia a fost elev al lui Traian Brădean (la Facultatea de Arte Plastice a Institutului Pedagogic 
din București). Membru U.A.P. din 1974. A emigrat în Elveția, în 1982. A înființat Fundația Pictor 
Alexandru Țipoia. Este membru al Société Mutuelle Artistique din Geneva, al Société Suisse des Beaux-
Arts, al Société des Peintres, Sculpteurs et Architectes Suisses. Între realizările sale, alături de participări 
la expoziții personale sau de grup, se numără editarea a numeroase albume dedicate operei părintelui 
său, pictorul Alexandru Țipoia, căruia i-a organizat expoziții retrospective.
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națiunii din care faci parte, deci țării tale, propriile valori cultural-artistice cele 
mai reprezentative, patrimoniul personal, familial, care este în același timp și 
patrimoniu național, este întotdeauna ceva imposibil de realizat într-o societate 
măruntă, cu vederi înguste, fără nevoi de calitate spirituală. Iar atunci când totuși 
o inițiativă particulară reușește ceva pe cont propriu, fără niciun ajutor din partea 
Statului, cu toate că de această reușită beneficiază întreaga societate românească, 
aceasta trebuie să fie rezultatul unei voințe, perseverențe și motivații cu totul ieșite 
din comun, rezultatul unor eforturi și jertfe personale peste măsură de dificile în 
raport cu scopul nobil al proiectului propus. 

Și asta pentru că Statul, prin mărunții și vremelnicii lui funcționari superiori 
la nivel decizional, parcă este menit să descurajeze și împiedice orice inițiativă privată, 
să descurajeze pe oricine s-ar încumeta să spere la un asemenea nobil gest civic. 

Meritul principal al reușitei noastre constă în primul rând în a nu fi lăsat 
să se destrame lucrul cel mai prețios și anume nucleul artistic patrimonial familial.

Faptul de a avea strânse laolaltă în însăși casa artistului, acolo unde 
acesta a trăit și a creat toată viața, opere, lucrări de referință, pictură, grafică, 
sculptură, artă decorativă, ceramică, documente și colecții diverse, albumele de 
artă ale pictorului, mobilierul de epocă al casei, toate acestea la un loc, atestă 
parcursul unei mari conștiințe artistice necunoscute, refac parcursul unei 
întregi epoci, a evoluției cultural-artistice a acesteia la nivel național. Altfel, 
răspândite prin vânzări, în cele patru vânturi, așa cum am fost adesea sfătuiți de 
oficiali, (i)responsabili culturali ai bravei noastre națiuni,  ansamblul lucrurilor 
nu ar mai putea depune nicio mărturie de coagulare a unei conștiințe artistice 
la nivel național.

Este locul să amintesc un citat din Nicolae Iorga, care spunea: Noi am fost 
un popor care n-am știut cu ce să ne mândrim, și erau lucruri cu care am fi putut să 
ne mândrim și am crezut că ne putem mândri cu lucruri care, privite bine, contribuie 
să ne umilească.
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Ceea ce ne caracterizează ca națiune este sărăcia endemică în lăcașuri de artă 
și cultură. Câte muzee și colecții, câte case memoriale ale marilor noastre personalități 
artistice care au creat și îmbogățit spiritualitatea românească, avem la nivel național?

România, țară mare și importantă a Europei, nu se poate mândri, pentru 
a nu lua decât un exemplu, cu ceea ce se mândrește Italia, Bucureștii nu sunt 
Roma, tot așa cum cel mai important muzeu al Bucureștilor, operă a unei persoane 
particulare, Muzeul Zambaccian, construit după 1940 și deschis publicului în 
1947, nu este nici Villa Borghese, alcătuită încă din 1606, nici Galeria Palatului 
Doria Pamphilij, începută și ea în 1601 și continuată între 1731-1734, nici Galeria 
Palatului Colonna din Roma, cea mai mare Galerie particulară începută la mijlocul 
secolului XVII, cu capodopere ale Renașterii, de referință mondială. La noi, în 
România, totul este în miniatură, pe măsura dimensiunilor noastre, ca națiune și în 
egală măsură a dimensiunilor noastre spirituale.

În București, în cartierul Cotroceni, nu foarte departe de Palatul cu același 
nume, Muzeul George Oprescu se învecina cândva cu Muzeul Memorial Dimitrie 
și Aurelia Ghiață și cu Colecția Alexandra și Barbu Slătineanu, ambele dislocate 
și dispărute din locurile lor de origine, pretextul fiind, așa cum a fost și cu Casa-
muzeu pictor Gheorghe Tatarescu, cutremurul din 1977, pentru a li se șterge 
urma. Așa s-a întâmplat și cu Muzeul Toma Stelian, la care George Oprescu a fost 
director între 1931 -1942; la fel și cu Muzeul Simu, demolat la începutul anilor ’60. 
Vedem cum, din păcate, în România nimic nu durează, totul trebuie să dispară 
cât mai curând posibil. De asta nu avem tradiția și contribuția marilor națiuni 
care au construit spiritul Europei. Noi ne subminăm și ne distrugem singuri, din 
inconștiență, nepăsare și prostie. Dar cine suntem acești „noi”? Trebuie să avem 
curajul a-i identifica și numi, căci tot noi i-am ales și desemnat prin procurație, să 
ne reprezinte la cel mai înalt nivel.

Lângă Palatul Cotroceni, vis-à-vis de intrarea sa principală, în blocul de 
locuințe din față se găsesc apartamentele, denumite „Case memoriale” ale poetului 

https://biblioteca-digitala.ro



Revista de Artă şi Istoria Artei

105

Ion Minulescu cu soția sa, Claudia Millian, iar alături, vecin de apartament, cea a 
scriitorului Liviu Rebreanu. Într-o cameră mică a apartamentului Rebreanu, poeta 
Monica Pillat a putut beneficia de găzduirea patrimoniului cultural al familiei sale, 
recreând o atmosferă intimă, cu mobilier, obiecte de artă și documente aparținând 
lui Ion Pillat și Mariei Pillat-Brateș,  Corneliei și lui Dinu Pillat.

În acest colț al Bucureștilor, ca de altfel în restul orașului, găsim nepermis 
de puține urme ale trecerii marilor noastre personalități artistice, ceea ce arată o 
cultură în profundă suferință. 

Acestor foarte puține lăcașuri de cultură a venit să li se alăture, nu departe de 
Palatul Cotroceni, de fosta sa Gară Regală și de Statuia Leul, la zece minute de mers 
pe jos, Casa Memorială Alexandru Țipoia, din strada Lt. Aviator Gh. Caranda, nr. 79.

Casa-memorială, de fapt un mini muzeu, un Sanctuar al operei și al 
memoriei pictorului, este rezultatul unui drum anevoios, de un sfert de secol, 
străbătut „contra curentului”, de mine, de soția  mea Victoria și de fiica noastră 
Diana, după moartea tatălui meu, la Geneva, în 1993.

Ca să fim și mai exacți, Casa memorială este în întregime rezultatul 
exilului familiei noastre, efort fără încetare timp de 25 de ani, după revoluția din 
1989 și revenirea noastră în România, de a reabilita memoria și arta lui Alexandru 
Țipoia, unul din „monștrii sacri” ai artei românești. În tot acest sfert de secol ne-
am luptat cu morile de vânt ale administrației cultural-naționale, Minister al 
Culturii – Primărie a Municipiului București, care nu au vrut să vadă și să știe 
despre ce este vorba în oferta noastră de Donație pentru România. Artistul este 
în continuare un creator puțin cunoscut în anvergura artei sale, în pofida atâtor 
manifestări expoziționale de prestigiu și a celor trei albume monografice ale 
operei pictorului, toate rod al muncii și al eforturilor familiei mele aflate în afara 
țării. Această necunoaștere în ansamblul ei se datorează până azi mai multor 
factori și anume:         
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1) Moștenirea regimului comunist, care l-a exclus de la notorietate în 
timpul vieții    

Comparativ, spre deosebire de egalii săi de drept, Ciucurencu, Baba, 
Țuculescu, opera lui Alexanduru Țipoia nu a fost reprezentată în expunerea 
permanentă a Galeriei Naționale a Muzeului de Artă al României până la căderea 
Comunismului, căci Consiliul Culturii și Educației Socialiste îi refuză, în 1978, 
artistului cererea de Expoziție Retrospectivă. De la redeschiderea Muzeului, în 2001, 
artistul are pe simeze doar o singură lucrare, făcând parte din vechile colecții regale 
ale Muzeului, un peisaj din 1941 Stradă la marginea Bucureștilor, pe când artistul 
avea 27 de ani, în timp ce evoluția gândirii sale plastice acoperă peste jumătate de 
secol. Iar aceasta, în pofida donației de șapte lucrări, făcută de familia mea Muzeului 
Național de Artă al României, în urma expoziției Retrospective Alexandru Țipoia 
din 18 februarie-31 martie 1998, ai cărei inițiatori și autori am fost.

Actualmente, niciun muzeu din România nu prezintă în expunere opere de 
Alexandru Țipoia. Necunoașterea corespunzătoare a creației artistului, moștenire 
a situației care se perpetuează încă din comunism, are repercursiuni asupra 
renumelui și drept consecință asupra aprecierii corecte a valorii operei sale.                                               

2) Complexitatea ieșită din comun a operei 
Alexandru Țipoia a fost un artist de o factură aparte a celor din epocă, 

un creator profund, un cercetător liber în creația sa, liber în gândire și acțiune, 
nu un producător în serie. Refuzând să meargă pe formula „drumului bătătorit”, 
a „mersului stând pe loc”, el a scăpat controlului pe care publicul dorește să îl 
exercite permanent asupra artistului. Ceea ce publicul nu recunoaște la o primă 
privire superficială, pentru el nu „reprezintă artă”, nu este interesant și nu îi reține 
atenția. Așa se explică faptul că tocmai ceea ce este mai valoros și unic în opera lui 
Alexandru Țipoia, în loc să fie apreciat în mod deosebit, pentru publicul nostru 
necultivat, funcționează ca piedică împotriva receptării calităților  speciale, de 
concepție și de rafinament ale artei sale.                      

3) Superficialitatea și lipsa de interes a „specialiștilor” de a cunoaște în 
profunzime fenomenul artistic românesc și în particular opera lui Alexandru Țipoia

Până în momentul de față nu s-a scris o istorie adevărată a Artelor plastice 
românești și nu există un Muzeu de Artă modernă care să prezinte, comparativ, 
creația plastică românească începând din 1940 până la căderea Comunismului, în 
1990. Este o întreprindere de mare anvergură, care cere o personalitate de excepție, 
cu mare putere de sinteză, care să își asume și responsabilități și riscuri enorme.

Când nu cunoști, n-ai cum să „re-cunoști”, să înțelegi și să poți emite judecăți 
de valoare - acesta fiind cazul tuturor istoricilor și criticilor de artă  - căci niciunul 
nu s-a interesat să vină să vadă în mod direct, acasă la artist și să îi cerceteze opera 
în atelierul de creație, căci Alexandru Țipoia nu a avut atelier de creație, separat de 
casă, repartizat de Uniunea Artiștilor Plastici, precum artiștii bine văzuți de regim. 
S-a preferat soluția facilă, superficială, a cunoașterii  „după ureche”, care a dus unde 
ne aflăm acum.

4) Lipsa de cultură a publicului românesc în ceea ce privește arta plastică 
și tot ce derivă din aceasta

În ciuda aparențelor, în pofida numărului mare de manifestări expoziționale, 
Bucureștii nu sunt un centru cultural-artistic efervescent, inspirator, creator de 

https://biblioteca-digitala.ro



Revista de Artă şi Istoria Artei

107

înaltă artă, iar calitatea și gustul publicului este, elegant spus, cel puțin îndoielnică. 
Neexistând public de calitate, nu există „cerere” de calitate și neexistând interes 
pentru spirit, arta românească se zbate și agonizează între amatorism și epigonism. 
Este un loc propice al „confuziei valorilor” în artă, confuzie atotputernică și 
generalizată, întreținută fie din ignoranță, fie deliberat, pentru manipulare în pur 
folos financiar, în toate domeniile vieții sociale din România. Este, poate, rezultatul 
marei reușite a comunismului, a creării „omului nou”.  

În acest context, cum poate supraviețui Arta? Cui se adresează Ea? Cine are 
nevoie de Ea? 

Rafinatele calități intelectuale ale artei lui Alexandru Țipoia funcționează ca 
piedici pentru publicul românesc lipsit de instrucție și cultură. Creația sa fiind una 
din cele mai misterioase, mai secrete, mai neașteptate, căci artistul este unul total, 
imprevizibil și incontrolabil din exterior, nu așa cum îl dorește publicul curent, știut 
și acceptat dinainte de a fi văzut, opera sa trebuie să fie penalizată prin devalorizare 
și excludere de la notorietate.  

Cum toate aceste patru lipsuri se aliază și colaborează perfect erodând 
prestigiul unuia dintre artiștii cei mai importanți ai României, am considerat că 
refacerea și deschiderea Casei Memoriale-muzeu este singurul lucru pe care îl mai 
putem face înainte de „tragerea definitivă a cortinei”.

Chiar dacă, așa cum am arătat mai sus, orice reușită privată este sortită să 
dispară de pe Plaiurile Mioritice, pentru moment măcar, Casa memorială, prin 
ambianța ei de sfârșit de interbelic românesc, în care a trăit și creat Alexandru 
Țipoia, vine să suplinească carențele de care am vorbit mai sus și să pună în 
lumină o operă de excepție la cel mai înalt nivel artistic, contribuind la îmbogățirea 
patrimoniului cultural-artistic al României. 
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BORNE ISTORICE ÎN ARTA PLASTICĂ BUCUREȘTEANĂ 
– GHEORGHE TATTARESCU ȘI ANATOMIA ARTISTICĂ – 
contribuția sa la învățământul artistic superior 
din București

Rodica Ion1

Abstract: The theoretical writing Lettera sulle Proporzioni del corpo umano 
signed by one of the art teachers of the Academia San Luca - ,,del Cav. Giovanni 
Silvagni Professore Cattedratica di Pittura Del’Insigne Pontificia Accademia delle 
Belle-Arti denominata di S. Luca” - preserved as a manuscript in the patrimony 
of the Gheorghe Tattarescu Museum, and copied by painter Gheorghe Tattarescu, 
during his studies in Rome, was used as  basis material and source of inspiration for 
the manual published by Tattarescu himself, entitled ,,Precepte și studii folositoare 
asupra proporțiunilor corpului uman și dessemnu dupe cei mai celebri pictori” 
/ Useful Precepts and Studies upon the Human Body and Drawings after the 
Most Famous Painters (1865, Tipografia Lucrătorilor Associați, Pasagiul Român, 
București), integrally edited and published after 157 years.

Keywords: Gheorghe Tattarescu, Roma, Giovanni Silvagni, Academia San 
Luca, anatomy, human proportions, manual, graphics, painting.

La peste 170 de ani de la întoarcerea artistului de la studiile din Italia, amintim 
că eforturile și insistențele profesorului Tattarescu în epocă au dus la conștientizarea 
nevoii sociale pentru fondarea unei școli de arte de talie europeană în București și 
satisfacerea acestei lacune educaționale bucureștene prin înființarea Școlii de Belle-
Arte, de aceea este important să subliniem amplitudinea personalității lui Gheorghe 
Tattarescu și a contribuției sale în arta modernă românească.

Născut la Focșani în octombrie 18202, ucenic de copil al Pitarului Nicolae 
Teodorescu3, renumit zugrav al Episcopiei Buzăului - unchiul său - Tattarescu a 

1. Rodica Ion este muzeograf în cadrul Muzeului Municipiului București – Colecția Muzeului Memo-
rial Gheorghe Tattarescu; rodicaprima@yahoo.com.
2. Gheorghe M. Tattarescu n.1820 Focșani – m.1894 București - Wertheimer-Ghika, Jacques, Gheorghe 
M. Tattarescu, un pictor român și veacul său, 1958, p. 256.
3. NICOLAE TEODORESCU (1786–1880) - Membru de frunte al zugravilor de subţire de la sfârşitul 
secolului al XVIII-lea şi început de secol XIX, pictor provincial, care ucenicise la Căldăruşani pe lângă 
Polcovnicul Matei, în şcoala lui Ivan Rusu.
În anul 1826, după moartea părinţilor lui Gheorghe Tattarescu în urma unei epidemii de ciumă, Nicolae 
Teodorescu, unchiul după mamă al acestuia, îl ia în grija sa şi îi va deveni primul îndrumător în însuşirea 
meşteşugului picturii.
Episcopul Buzăului Chesarie este cel care îi va încredinţa zugrăvirea unor biserici precum Sfinţii Apostoli 
de la Mănăstirea Ciolanu, unde Gheorghe Tattarescu şi-a început ucenicia de la vârsta de nouă ani.
În 1831, i s-a încredințat conducerea Şcolii de zugrăvie de pe lângă Episcopia Buzăului, considerat în 
epocă cel mai bun zugrav de biserici ce am avut. El a introdus în programa şcolară studiul portretului, 
despre care aflăm de la Jacques Wertheimer-Ghika - Nicolae Teodorescu face un mare pas înainte şi pune 
în programul şcolii portretul, ca unul din studiile importante. Dacă el nu s-a putut inspira în acele vremuri 
decât din pictura religioasă - şi ea în decadenţă - dragostea pentru redarea portretului i-a fost transmisă de 
maestrul său din tinereţe, Polcovnicul Matei de la Căldăruşani, și arta portretului o putea studia la pictorii 
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petrecut primii 25 de ani din viață în Buzău și împrejurimi, în mijlocul vieții satului 
românesc sau al cetățenilor modestelor orășele ale regiunii, într-o atmosferă de un 
pitoresc profund oriental prin obiceiurile și ocupațiile oamenilor vremii. Pictura 
bisericească ce o deprindea alături de unchiul său se făcea după precepte stricte 
din practica picturii bizantine cuprinse într-o culegere numită ,,Erminie”, tradusă 
din grecește în anul 1805, de către arhimandritul Macarie4, culegere copiată de 
călugării mănăstirilor şi răspândită printre zugravi. Deși studiul după anatomie și 
portret viu contravenea regulilor picturii bizantine, Nicolae Teodorescu, el însuși 
pasionat de arta redării portretului, a introdus în programa școlii portretul, ca 
studiu important (Fig. 1). Măiestria pe care Tattarescu a dovedit-o mai târziu în 
acest gen de pictură s-a născut în ucenicie, din truda și insistența profesorului său 
de a primeni pictura îmbătrânită și depășită, admisă atunci în bisericile noastre. În 
această școală Tattarescu și-a însușit tehnica tradiţională de preparare a culorilor, 
rețete ce le-a îmbunătățit de-a lungul timpului și care stau la baza bunei conservări 
a picturilor sale.

Acest filon oriental al formării lui Tattarescu a contrabalansat ulterior 
educația plastică occidentală, profund academică, de la Roma. În anul 1845, 
Episcopul Chesarie5 a eliberat un certificat de studii prin care tânărul Tattarescu a 

străini, aflaţi în ţară. De aceea nu numai că a executat el însuşi o serie întreagă de portrete - printre care nu 
mai puţin de douăsprezece portrete ale lui Chesarie, între anii 1831 -1846 - dar a insistat pe lîngă elevii săi 
şi i-a încurajat necontenit pentru a se exercita în acest gen de pictură.
În 1833, ajutat de Gheorghe Tattarescu, Grigore Stănescu şi Tomiţă Ploeşteanu, pictează Episcopia 
Buzăului, iar în anii 1834-1837, în urma morţii Mitropolitului Grigorie, lucrările de restaurare ale 
Mitropoliei din Bucureşti sunt încredinţate Episcopului Chesarie, care-i aduce în capitală pe Nicolae 
Teodorescu împreună cu nepotul său şi pe fostul profesor al acestuia, Polcovnicul Matei.
4. Ibidem, p. 12.
5. Episcopul Chesarie (1784-1846) face parte din rândul marilor ierarhi români ai secolului XIX. S-a 
născut în București din parinți săraci, cu numele de Constantin Căpățână. La vârsta de 13 ani a fost 
încredințat episcopului Iosif al Argeșului, alături de care își începe ucenicia în treburile bisericești, iar în 

Fig. 1. Nicolae Teodorescu, Maica 
Domnului, 
ulei pe pânză, nesemnat, nedatat 
(prima parte a sec. XIX) 
Foto: Cristian Oprea
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fost trimis în Italia spre a se perfecţiona în meşteşugul zugrăviei, cu o bursă acordată 
de Episcopia Buzăului6. Fiind mai în vârstă decât colegii săi, a început să ia lecţii de 
pictură în particular, cu profesorii de la Academia San Luca din Roma - Giovanni 
Silvagni, Natale Carta şi Pietro Gagliardi (Roma, Italia, 1845 – 1851).

Caietele și planșele lui Gheorghe Tattarescu, cu numeroase desene precis și 
bine executate, care dovedesc o stăpânire sigură a creionului, arată că s-a ocupat, 
în primii ani la Academia San Luca, aproape exclusiv cu desenul, după metoda 
academismului, și că îndeosebi a studiat după natură anatomia corpului omenesc, 
obicei străin în ucenicia sa pentru pictura bizantină practicată în țară. În același 
timp deprindea proporțiile corpului uman, dar și desenul în perspectivă, în spații 
închise sau în aer liber (Fig. 2, 3, 4, 5).

Asimilarea acestui tip de învățământ artistic i-a adus un premiu important. 
În anul 1848, Tattarescu a participat la concursul pe teme biblice organizat de 
,,Congregazione Artistica de Virtuosi al Pantheon”, cel mai înalt for artistic din Roma, 
aflat sub patronajul Papei și a obţinut premiul cel mare şi Medalia clasa I cu compoziţia 
Simeon şi Levi, salvând pe sora lor Dina, răpită de Sichem şi Hemor Rege. A fost pentru 
prima dată când un artist român era distins cu un astfel de premiu (Fig. 6, 7, 8).

Întors de la studii, cea mai mare parte din activitatea sa a fost dedicată 
artei religioase, pe care o dezvoltă într-un stil personal, între academismul italian 
proaspăt dobândit şi tradiţia iconografică postbizantină, manieră care l-a consacrat 
drept cel mai important pictor muralist modern din țara noastră. În peste 50 de 
ansambluri picturale religioase, pictorul Tattarescu a ilustrat un perfect echilibru 
între baza tradițional orientalistă a formării sale și desăvârșirea prin aprofundarea 
și asimilarea metodei occidentului academist. 

Tattarescu a păstrat atât studiile în desen executate în anii săi de formare 
la Roma, cât și manualele după care a studiat la prestigioasa Academia San Luca, 
reprezentativă pentru academismul italian, deoarece deja visa la înființarea unei 
școli superioare de artă la întoarcerea în București, o școală așa cum văzuse la 
Roma. După câțiva ani și multe insistențe în forurile socio-politice ale vremii, visul 
avea să se împlinească și prima Școală de Belle-Arte din București a fost înființată 
în anul 1864, iar ca profesor, acesta a aplicat în predare metoda academică de studiu 
al artelor (Fig. 9).

Lucrarea teoretică Lettera sulle Proporzioni del corpo umano7 a  profesorului 
său de la Academia San Luca ,,del Cav. Giovanni Silvagni Professore Cattedratica 

anul 1825 este hirotonit episcop la Buzău.
Găsind Eparhia cu multe lipsuri și cu biserici ruinate, a reînnoit zeci de lăcașuri - mănăstiri, schituri, 
și biserici - dar a și întemeiat mai multe școli, precum: Seminarul eparhial - 1836; școala de muzică 
bisericească - 1830; școala de sculptură bisericească – 1833 și a reînființat în 1833 o tipografie eparhială. 
Astfel, el a ridicat Buzăul de la un târg neînsemnat la nivelul unui centru de cultură, devenind un mare 
ctitor al acestei eparhii. În anul 1831 a înființat școala de pictură bisericească, sub conducerea zugravului 
de subțire pitar Nicolae Teodorescu, unchiul pictorului Gheorghe Tattarescu. 
6. Tânărul Tattarescu atrage atenția prin talentul său și episcopul Chesarie îi face o bursă de 150 de 
galbeni pe an și îl trimite să studieze în Italia, la Roma (1845 – 1851). Această perioadă de formare, sub 
îndrumarea profesorilor Natale Carta, Giovanni Silvagni şi Pietro Gagliardi, a influențat fundamental 
stilul și opera lui Gheorghe Tattarescu.
7. Silvagni, Giovanni, Lettera sulle proporzioni del corpo umano, Crispino Puccinelli, Roma, 2 ediții, 14 
pp, 1840.
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Fig. 2. Gheorghe Tattarescu, Studiu de 
mâini și de picioare –No 11 Roma, creion 
pe hârtie, nesemnat, nedatat (1845 – 
1846)
Foto: Cristian Oprea

Fig. 3. Gheorghe Tattarescu, Schiță de peisaj, creion 
pe hârtie, nesemnat, nedatat (1845 – 1851)
Foto: Cristian Oprea

Fig. 4. Gheorghe Tattarescu, Schiță de nud 
în contrapost, creion pe hârtie, nesemnat, 
nedatat (1845 – 1846)
Foto: Cristian Oprea

Fig. 5. Gheorghe Tattarescu, Studiu de perspectivă, 
creion, laviuri de siena, cerneală violet și tuș negru pe 
hârtie, nesemnat, nedatat (1845 – 1846)
Inscripție olografă în josul paginii, central, compusă 
din doua paragrafe, primul cu siena, iar al doilea cu 
tuș negru.
„Trovare quatro [italiană corect: quattro] pilastri 
acuidentale [italiană corect: accidentali] con i suoi 
archi e crociera, a [italiană corect: e] fai mare in 
tempieta [trebuie că a vrut să scrie ‹‹tempesta›› - 
furtună, iar greșeala a fost sub influenţa francezei, 
unde furtună e ‹‹tempête››]” / De găsit patru stâlpi 
oarecare cu arcadele lor dispuse în formă de cruce; de 
pictat marea în furtună.
„Vei pune mai ‘ntîi mesurile geometrice pe linia del 
piano, a= și b= pe care trêgândule la puntul divizorio 
1= le vor lega pe linea acidentale dată apoi de (text 
neterminat de autor).”
Foto: Cristian Oprea
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di Pittura Del’Insigne Pontificia Accademia delle Belle-Arti denominata di S. Luca” 
(Fig. 10) - aflată în patrimoniul nostru ca manuscris olograf transcris de Gheorghe 
Tattarescu în timpul studiilor sale la Roma - a folosit ca material de inspirație și a 
stat la baza manualului publicat de Tattarescu ,Precepte și studii folositoare asupra 
proporțiunilor corpului uman și dessemnu dupe cei mai celebri pictori8 - 1865, 
Tipografia Lucrătorilor Associați, Pasagiul Român, București (Fig. 11). Printre 
instrumentele didactice folosite în metoda academică de predare în învățământul 
artistic superior din Italia, în prima jumătate a secolului XIX, regăsim în propria 
sa bibliotecă și alte manuale de anatomie artistică aduse în țară după finalizarea 
studiilor, precum ,Anatomia per uso dei pittori e scultori Roma, Tipografia 
Vincenzo Poggioli, 1811/ Autor - Giuseppe del Medico9 sau RACCOLTA DI 
STUDJ come ELEMENTI DEL DISEGNO tratti DALL’ANTICO DA RAFFAELLO E 

8. Un exemplar tipărit se află la Biblioteca Academiei Române, cota I 523463, dăruit în 1894, anul morții 
artistului, de către Bilbioteca Mitropolitului Moldovei și Sucevei, Josif Naniescu.
9. Giuseppe del Medico, chirurg și medic anatomist - grație acestui manual a obținut, în anul 1810, 
catedra de anatomie a Academiei San Luca din Roma.

Fig. 9. Gheorghe Tattarescu, Studii de cap, 
personaje masculine, creion pe hârtie, 
nesemnat, nedatat (1845 – 1846)
Foto: Cristian Oprea

Fig. 6-7. Medalia clasa I ,,Congregazione Artistica de Virtuosi al Pantheon”, față/ verso
Foto: Cristian Oprea

Fig. 8. Gheorghe Tattarescu, Studiu de 
compoziție pentru lucrarea, Simeon şi Levi, 
salvând pe sora lor Dina, răpită de Sichem 
şi Hemor Rege, creion și cărbune pe hârtie, 
nesemnat, nedatat (1848) 
Foto: Cristian Oprea
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MICHELANGELO con agiunta DI ALCUNE TAVOLE ANATOMICHE, publicat de 
Tommaso Piroli în anul 1801 la Roma, de asemenea, aflate, în original, în Colecția 
Muzeului Gheorghe Tattarescu.

Întorcându-ne la manualul lui Giovanni Silvagni - Lettera sulle proporzioni 
del corpo umano- acesta a fost tipărit la tipografia Crispino Puccinelli, Roma, în anul 
1840, în italiană și conține 14 pagini. Preambulul lucrării a fost conceput în formulare 
epistolară, ca răspuns la o scrisoare, sintetizând totodată întreg conținutul astfel:

,, D-lui Francesco Leva
     Roma
     Anagni10, 20 septembrie 1839
Dragă prietene,
În foarte amabila dumitale scrisoare din 17 august îmi povesteşti despre 

disputa dintre studenţii artiști și studenţii amatori de arte frumoase privind proporțiile 
corpului uman, dispută care a avut loc în casa dumitale într-una dintre serile trecute; și 
despre felul în care, pentru a-şi motiva punctele lor de vedere, competitorii au invocat 
autoritatea oamenilor de mare valoare care s-au ocupat de acest subiect; și despre 
cum, deşi disputa a ţinut nu puţin, nici una dintre părți nu a ajuns să o convingă 
pe cealaltă. Până şi dumneata, care doreai să-ţi exprimi o opinie fermă în această 
chestiune, nu te-ai putut hotărî. Aşa că ai avut bunătatea să mă întrebi ce cred eu.

10. Anagni este o comună în Provincia Frosinone, Lazio din Italia.

Fig. 10. Coperta 1 a manuscrisului după 
manualul lui Giovanni Silvagni Lettera sulle 
Proporzioni del corpo umano

Fig. 11. Coperta 1 a manualului publicat de 
Tattarescu Precepte și studii folositoare asupra 
proporțiunilor corpului uman
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Dragă prietene, eu cred că întrebarea asta, care la prima vedere poate părea 
elementară, se vădeşte în cele din urmă a fi atât de grea încât nu i se poate da un 
răspuns concluziv. Leonardo da Vinci, Albrecht Dürer, Poussin și mulți alți oameni 
mari care au scris despre proporțiile corpului uman, au opinii foarte diferite; iar 
un tânăr pictor care le-ar citi lucrările pentru a da de o regulă sigură, ar sfârși la fel 
de nedumerit ca dumneata. Căci cum am putea găsi un unic tipar pentru întreaga 
specie umană când natura este atât de non-finită în variatatea sa încât, de-am 
cutreiera tot pământul, ne-ar fi cu neputinţă să dăm de măcar doi oameni care să 
fie perfect asemănători unul cu celălalt?”11 (Fig. 12)

Autorul nostru nu preia această pagină de început și nici stilul epistolar, 
introducerea preferată de Tattarescu în manualul său fiind o voltă în istorie, la 
originile picturii, și întoarcerea în prim planul artei românești.

,,Din istoria popolilor vechĭ se vede curat că pictura12 s’ar fi găsit de Egiptenĭ 
și că originea eĭ s’ar fi luat de la umbra homului; maĭ sunt alțiĭ care credŭ că s’ar 
fi întrebuințat chear și înaintea Deluviului, dar dupe plinio13 inventatorul eĭ fu 
Gigi-lidio14 din Egipt, care dice că ședând odată la focŭ și privindușĭ umbra, luà un 
cărbune cu care se conturnă, aceasta pare că fu cellŭ d’întîĭ semnŭ de viață pentru 
Pictură. De unde apoi trecu la Grecĭ cu succesŭ, și maĭ ’n urmă în Italia, Germania 
și ’n tóte părțile Europiĭ civilisate.

La noĭ însă până astădĭ de și în parte cunoscută dar cu totul ne cultivă15;
Am disŭ pânŭ astădĭ căcĭ astădĭ se vede fondată o scólă de belle-arte cea ce 

mĕ face să sperŭ că va merge progresîndŭ și nu va întărdia a produce efectele celle 
maĭ frumóse formàndŭ o epocă pentru România. Acésta este care ’mĭ dete plăcuta 
ocasiune a face óre care studiĭ asupra proporțiunilorŭ corpuluĭ humanŭ.”  (Fig. 13)

Sigura ediție a acestui manual-îndrumar în proporțiile corpului uman a 
fost cea din 1865, după care s-a făcut această transcriere și pe care o redăm acum 
tiparului integral pentru prima oară după 157 de ani.

Așadar, după o scurtă introducere, profesorul Tattarescu își enunță intențiile 
pedagogice ce urmează să fie cuprinse în lucrare și le așterne pe hârtie ca și când ar 
vorbi liber studenților, într-o manieră retorică.

,,Eu nu mĕ voiŭ ocupa a descri Istoria Picturiĭ cu evenimentele eĭ din tóte 
epocile; lasŭ acest meritŭ hómenilor celebri cari aŭ vorbit îndestul și de unde sĕ pot 
folosi toțĭ amatoriĭ de bell-arte.

Chestiunea pare la cea dintîĭ vedere, lesne de deslegat; dar cu tóte acestea è 
atât de anevoe că nu sĕ póte pronunța asupra eĭ o sentință definitivă.

[Transcrierea lucrării cu scrierea epocii, așa cum apare în tipăritură, face 

11. Traducere și adaptare – Dr. Călin Andrei Mihăilescu, profesor de literatură comparată, teorie critică 
și studii hispanice la Western University din London, Canada, șeful catedrei de Literatură Comparată a 
acestei universități.
12. În această redactare s-a pastrat sublinierea în mod italic a tiparului original.
13. Pliniu cel Bătrân (20 – 79 d. Hr.), scriitor și militar roman, autorul enciclopediei „Istoria Naturală”, 
alcătuită din 37 de volume ce adună informații despre cunoștințele naturale, antropologice, de artă, 
medicină, din lumea animală și vegetală, cosmologie, botanică, prelucrarea metalelor, fiziologie, 
zoologie și mineralogie din acea perioadă; apare în textul tipărit cu minusculă, probabil greșeală de tipar. 
14. de URBINO, POLIDORO VIRGILIO, De gli inventori delle cose, libri otto, Brescia, 1680, p. 120
15. Necultivată?
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Fig. 12. Prima pagină din manuscrisul după 
manualul lui Giovanni Silvagni Lettera sulle 
Proporzioni del corpo umano

Fig. 13. Prima pagină din manualul publicat de 
Tattarescu Precepte și studii folositoare asupra 
proporțiunilor corpului uman, cu ștampila 
Bibliotecii Academiei Române (cota I 523463) 
alături de ștampila ,,Biblioteca Mitropolitului 
Moldovei și Sucevei, Josif Naniescu/ Dăruită 
Academiei Române în 1894”

dificilă lectura, motiv pentru care continuarea redactării este ușor adaptată prin 
renunțarea la accente și înlocuirea lui d cu z.]

Eu me voiu încerca printr’aceste studii numai a înplini o lacună;16 și spre 
acestu sfîrșit voiu cita aci câteva din preceptele cellor mai celebri pictori: care cutezu 
a zice că vor putea servi de regule generale, precum scriitorului serve gramatica.

Leonardo da Vinci, Alberto-Durero, Pussino, și atâțea alți homeni celebri cari 
au scrisu asupra proporțiunilor corpului human, variasă prea mult în opiniunile 
lor; și un june pictor care citind operile lor, ar voi se’și facă o normă sigură s’ar găsi 
în cea mai mare perplesitate. Într’adever cum s’ar putea propune pentru tot nemul 
homenescu o singură regulă generale, pe când natura în sine e atât de variată, 
că e peste putință a găsi pe suprafața pămentului doi homeni cari se semene cu 
desevârșire întru tote, și acestă ne asemenare nu naște ea mai mult sau mai puțin 
din diverse proporțiuni alle părților corpului human; luate parțiale câte una, sau 
relativă la altele?

Menționatul Leonardo da Vinci zice ‹‹că într’un subiect historicu trebuie se 
fie homeni de diverse complesiuni, staturi, carnagione, grossimi, magrețe, (slăbimi) 
atitudini etc. – și eu mai adaogu, că un artist care ’și ar propune a urma tot d’auna 

16. Semnele de punctuație au fost păstrate conform publicației originale.
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geometricalmente eguale, s’ar espune la pericolul de a face tote figurile selle într’o 
eguale asemănare și n’ar mai imita natura care este muma tutor artiștiloru.

Apoi ce ași mai zice de dificoltatea imensă ce se găsește în pictură cu 
representarea figurilor asupra unui plan perfectu dintr’un Tablou în diverse mișcări 
și posițiuni astfel case potă încela ochiul spectatorului în cât unile din membrele 
figurilor se pare ca cum ar fugi și altele ar eși afară din Tablou? În astfel de casu 
mesura geometrică e cu totul ne trebuinciosă, și nu se pote suplini de cât cu studiul 
perspectivii, cea ce se chemă în arte ochiu prospeticu.

Cu totă divergința de păreri în acești autori cari au vorbit despre proporțiuni 
și cu totă mulțimea diferinții ce se vede în nemul homenescu, este necesariu a da 
junilor studenți ore care idee despre proporțiuni și a le areta cel puțin un punt de 
unde se tragă tote liniile figurei ce voește a desemna cu creionul, altfel ar cădea în 
erore d’a face spr-ex.17 o gambă ne proporționată în lungime cu partea cea de susu; 
ochii asemenea ne proporționați în distanță unul de altul etc.

‹‹Următorul paragraf reprezintă introducerea în citarea din lucrarea 
teoretică Lettera sulle Proporzioni del corpo umano a  profesorului său Giovanni 
Silvagni și o scurtă prezentare a sistemului de proporții a acestuia.››

Iată ce zice un Maestro contimpurane (1)18 de la academia St. Luca din Roma 
(eu soncludu19 tot d’auna zicend junilor studenți ai acestei arte frumose, a se da cu 
tot dinadinsul la studiul cellor trei elemente principale, cari sînt, dupe părerea mea; 
anatomia, perspectiva și proporțiunele). Apoi ocupațiunea sa fiind cea mai serioasă 
asupra proportiunelor ’a format o sistemă care în cea mai mare parte se apropie cu 
înlesnire de natură, și a împărțitu statura homului în trei mari classe; adică statura 
mica, de mijlocu, și cea mai naltă. Aceasta ’la făcut a se ocupa într’adins cu totă 
diligența la mesurile cellor mai vestite Statue-antice, precum și esperiența dupe 
atâțea ani făcută asupra naturei.

Or ce homu bine format de una dintr’aceste trei staturi, se împarte în atâtea 
capete sau fețe.

   ‹‹ Statura-mică va corespunde la ’nălțimea de 7 capete sau 9- ¼ fețe.
    Statura de mijlocu cu 7 ½ capete sau 10 fețe.
   ‹‹ Statura ’naltă cu 8 capete sau 11 fețe.
‹‹În Tablouri sau statue de invențiuni [aici aflăm o preferință personală a 

maestrului Tattarescu] eu consiliu tot d’auna de a se evita zisele mesuri de sus și de 
josu, căci eu credu că celle mai frumose proporțiuni resultă numai din figurile de 
’nălțimea între 7 și 8 capete.

Apoi în frumosa conformațiune a corpului human, unele părți vinu într’o 
eguale dimensiune între densele, și acestea sînt; Toracele (1), Femorele (2), Tibia 
(3)20, gamba.

Toracele începe dela gât și merge până la pube josu.

17. spre exemplu?
18. Notă subsol pag. 4 - (1) ,,Caval silvagni mort 1855”
19. Probabil greseală de tipar, de la concludu/ concluzu – concluzie/ concluzionez?
20. Sfârșitul paginii nr. 5 are 3 note de subsol astfel-
(1). Partea de la gât până la pube jos.
(2). Partea piciorului de la genuchiu în sus, copsa.
(3). Partea piciorului de la genuchiu în jos, gamba.
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Femorele începe dela cresta ossului ilia, și merge până la jumetatea superiore 
a rotulei genuchelui, și este eguale cu Toracele.

Tibia se începe asmenea21 dela jumătate superiore a rotulei și merge până 
josu la călcăiu și acesta corespunde cu ’nălțimea cellor-lalte zise.

Două alte dimensiuni eguale se mai găsescu la brațe, pentru că dela umeru 
până la cotu este tot aceași distanță ce se găsește dela cotu și până la finile oselor zise 
metacarpale, fiind înse brațul tot d’auna închisu.

Mesura braților deschise și întinse a unui homu luată dela vîrful degetelor 
unei mâini până la vîrful degetelor cellei l’alte, formeză mesura ’nălțimei sale.

[Maestrul continuă să prezinte astfel proporțiile diferitelor parți ale corpului 
uman și, din când în când, se oprește pentru a sublinia o părere personală.]

Mâna este lungimea unei fețe precum este și piciorul de lungimea unui cap; 
dar s’a găsit adese-ori aceasta mai mare și cea-l’altă mai mica.

Piciorul corespunde cu jumetatea gambei sau Tibia și lungimea degetelor 
piciorelor este tocmai pe jumetate acellea a degetelor mâinei.

Capul, care este de figură ovale, se divide în patru părți: cea d’intîiu din 
vîrful craniului cu totă partea acoperită de peru până unde se ’ncepe fruntea22 ; adoa 
până la începutul nasului; atrea tot nasul; și a patra dela nasu până la barbă.

Ochii sunt ficsați în mijloculu capului, sunt de parte unul de altul de mesura 
unui ochiu. – Lungimea nasului corespunde în general cu acea a doi ochi afara de 
lacrimatori, și largimea de jos a nasului cu amendoă nările împreună este de mesura 
unui ochiu; pentru care motiv și este trasă linia perpendicular dela lacrimator la 
părțile nasului de jos, gura este largă un ochiu și jumetate.

Apoi dupe celle zisse partea inferioră a capului se mai subt-împarte în alte trei 
părți eguale, adică: cea din tâiu dela finele nasului până la tăetura gurei; a doua subt 
buza de jos, adică la ‘nceputul bărbei (mento); și a trea23 la finele bărbei sau a feței.

Aici eu credu că este locul a vorbi ceva despre sculptorii cei vechi, greci cari 
spre a putea se dea mai multă frumusețe capetelor ce făceau se sileau pe cât le era 
permis în proporțiune se mai apropie puțin gura de nasu; adăogând din potrivă la 
lărgimea buzei inferioare sau la ‘nălțimea bărbei (mentului), și eu m’am încredințatu 
din esperiență că puinduse gura mai jos de linia prescrisă, fisionomia va semena 
în urît; de unde și resultă mai de multe ori că un portret semănă în frumos cu 
originalul dacă distanța între nas și gură este ceva mai scurtă.

Urechea este distante de ochiu la mesura de doi ochi și trebue se fie pusă la ’nălțimea 
nasului, partea sa superiore trebue se ’ncline pe cât se pote mai îndărăt decât cea inferiore.

Lungimea gâtului mesurată dela apofise (1)24 mastoidei până la fontanela 
gâtului, este de mesura unei fețe, precum și clavicola este de aceiași mesură.

Ca să complectăm satisfacțiunea fie-cărui doritor d’aști cum se ficsează 
mesura trunchiului (toracelui) cu celle-l-alte părți până jos, voiu espune aci câte-va 
principii ce sa adoptat în general.

21. În textul tipărit apare asmenea = asemenea, probabil greșeală de tipar.
22. fruutea - adeseori, în textul tipărit, în cuvinte ce conțin literele u și n, e întâlnită greșeala de tipar prin 
repetarea primei litere.
23. În textul tipărit apar mai multe forme, precum adoa/ a doa/ a doua și atrea/ a trea, etc., probabil 
greșeli de tipar.
24. Notă subsol p. 7 – (1) Este acea crestătură sau umflătura ce se simte în dosul urechii.
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Toracele partea corpului de sus, a unei figuri de statură mică, va fi ’naltă de 
trei fețe: cea din tâiu dela fontanela gâtului până ’n capul peptului; ea d’ a doa va fi 
d’aci până la buricu, a trea va fi până în capul de jos al pubelui. 

Figura de proporțiune de mijlocu va avea asemenea trei fețe, însă cea din 
urmă se va termina d’asupra pubelui.

Figura de proporțiune ’naltă va avea egualmente trei fețe, luate tot 
dintracelleași punturi, ast-fel ca peptul se fie de lungimea unei fețe ca și la celle-l-
alte, întrelăsendu grosimea Toracelui va avea principiul subt arcul aceșteea și se va 
sfîrși la buricu; a trea dela buricu la începutul pubelui; ast-fel ca diferența figurei 
de mijlocu de cea mică este de ’nălțimea pubelui, și acea a staturii ’nalte de cea de 
mijlocu diferă cu spaciul între finele peptului, și grosimea arcului Toracelui.

Acum de la măsurile înălțimei voiu trece a semnifica cea ce se crede despre 
lărgime.

Lărgimea spateloru homului de ori-ce statură ar fi, este constituită de o mică 
distanță între încheetura clavicolelor pe osul sterno, fie-care clavicole, cum s’a zis, este 
de lungimea unei fețe mesurată de la acromion (1)25 până la carnositatea deltoidelui.

La homeni de statura mică țîțile și buricul formează trei unghiuri alle unui 
triunghiu equilater;

Buricul mai tot-d’auna corespunde cu jumătatea șoldului, pe când înălțimea 
lui este de o potrivă cu spaciul d’între capul șoldului și finele peptului.

Lărgimea dar a șoldurilor variază dupe diversitatea caracterului atribuit figurilor, 
bine înțeles că acestă mesură trebue a se lua pe curba pântecelui până la buricu.

Acelle figuri de caractere forte robuste, spre exemplu ca Laocontele26, 
Dicobulul27, au șoldurile largi două fețe; Acellea de caractere de mijlocu, ca 
gladiatorele combatente etc., are mai puținu de două fețe; și acellea de caractere înalt 
ca Apollo28, le au de o față și puțin mai mult de două terțe.

Lărgimea genuchilor se ea de la o protuberanță (umflătură) a femorelui la 
alta, și la caracterele robuste trebue se fie de două terțe de facia; La caracterele înalte 
ce-va mai puțin.

Un pruncu abia născut se împarte în patru părti eguale cu înălțimea capului, 
două adică superiore și două inferiore, al căruea centru este buricul;

Un copil de doui ani este înalt de cinci capete;
Unul de patru sau cinci ani este înalt tocmai șease capete; și astfel pe cât 

individul înainteză în etate, centrul figurei se coboră până ce ajunge la 21 ani, epoca 
maximă a desvoltării selle; se găsește la capul de jos al pubelui precum s’a zis mai sus.

25. Notă subsol p. 8 – (1) Acromion se cheamă acea parte de la spina scapolii ce se unește cu capul clavicolii.
26. Laocoon și fiii săi este un grup statuar grec din perioada elenistică, secolul I î.Hr. ce reprezintă 
moartea preotului troian Laocoon, care a fost pedepsit de zei să fie strangulat de șerpi marini împreună 
cu cei doi fii ai săi. Lucrarea, Muzeul Pio Clementin care aparține de Muzeele Vaticane din Roma, are o 
înălțime de 2,42 m și este executată din marmură albă.
27. Discobolul lui Miron (cca 500 î. Hr.) este o sculptură greacă, finalizată la începutul perioadei clasice, 
în jurul anilor 460–450 î.Hr., care înfățișează un atlet tânăr pregătindu-se să arunce un disc. În prezent 
se găsesc câteva copii romane ale acestei statui, majoritatea fiind realizate la scară umană.
28. Apollo sau Apolo, zeul zilei, al luminii și al artelor, al profeției, protector al poeziei și al muzicii, conducătorul 
corului muzelor, personificare a Soarelui, ce mai era numit și Phoebus (strălucitorul, luminatul). Apollo este 
reprezentat în arta clasică de un tânăr bărbat suplu și înalt.
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Apoi mai trebue știut și despre diversitatea de conformațiune între corpul 
homului și acella al femeei; căci osele femeei sînt în genere mai mici de cât alle 
homului; însă craniul cu amendouă maxilele este mult mai mare decât la homu, 
relativu cu restul mărimei scheletului; Spatele femeei înclină înainte, și sînt mai 
puțin ridicate de cât alle homului, din care causă devine mai strimte; clavicolele 
sînt ușor arcuite; spatele mai josu; osele umerilor, cotelor, metacarpalele și falangele 
degetelor au dimensiunea lor mai mica; de unde vine că brațile și mâinele femeilor 
sînt mai delicate și gentile decât ale homenilor.

Femeea mai mult încă are șoldurile mai largi de cât spatele; osele celle 
mari zise trocantere (1)29 sînt mult mai depărtate între dînsele; osele Tibia, Tarsul, 
metatarsul, și degetele piciorelor probeză caractere de delicateță asemenea cellor de 
la brațe și mâini; Toracele este mai scurt și mai arcuit; partea pântecelui de la buricu 
mai lungă, și unghiul între ultima vertebre și osul Sacro prea ușor ascuțit, și fiind că 
acest osu este ce-va mai largu ese încă și puțin mai îndărăt, și marginea lui intrînd 
înăuntru se plecă mai puțin ’nainte.

În fine din esperiență s’a găsit ca pe lengă tote regulele de proporțiune sus 
aretate, este necesariu a se mai adeoga o a patra parte din mesura unei fețe la ori-
ce figură care ar veni îmbrăcată cu draperii, căci altfel s’ar părea prea scurtă și ne 
proporționată.

[... și își termină expunerea concluzionând:]
Iată modul mesurilor de proporțiune în genere cum se pot găsi mai mult 

sau mai puțin, fără a stabili norme și precepte ficse; cu tote acestea, precum s’a zis 
de la început, este necessariu a fi cunoscute junilor studenți; căci natura în sine nu 
e nici o-dată uniformă, indivizile (de aceași specie) ce ar voi să le represinte cine-
va s’ar cere tot-d’auna o modificațiune sau alterațiune nedefinită; așa dar pe lîngă 
tote, bunul simțu, ochiu prospeticu, și sentimente profunde alle fie-căruia vor putea 
forma un Artist adeverat, în vreme ce o fi numai servile subordinațiunii regulilor, și 
a face usu continuu de ele fără a înțelege spiritul cellor zise mai sus, acella n’ar face 
de cât se’și înăbușască geniul, și se’și amorțiască întrînsul acea scântee cerescă, care 
printr’o fericită desvoltare pote l’ar fi redicat mai pre sus de sfera comună.”

Manualul are o singură ilustrație, la sfârșit, iar această imagine este un colaj ce 
are la bază planșa cu numărul 18 din volumul RACCOLTA DI STUDJ come ELEMENTI 
DEL DISEGNO tratti DALL’ANTICO DA RAFFAELLO E MICHELANGELO con 
agiunta DI ALCUNE TAVOLE ANATOMICHE (Fig. 14, 15).

După cum anunță și titlul, subiectul analizat este unul destul de tehnic, 
strict legat de proporțiile corpului uman și împărțit pe tipologii (înalt, mediu și 
scund), pe genuri (masculin și feminin) și pe vârste. Ca și lucrarea profesorului său, 
acest mic tratat de proporții umane amintește de celebri cercetători premergători și 
trage concluziile cuviincioase și trebuincioase unui tânar elev, precum … Leonardo 
da Vinci zice ‹‹că într’un subiect historicu trebuie se fie homeni de diverse complesiuni, 
staturi, carnagione, grossimi, magrețe, (slăbimi) atitudini etc. Însă, pe lângă preceptele 
și învățămintele strict legate de materia predată, încă din primele pagini ale acestui 
manual, profesorul își deschide sufletul în fața studenților săi și ne îngăduie și nouă 
astfel să aflăm credința și adevărata cale a maestrului, aceea că pentru un artist 

29. Notă subsol p. 10 – (1) Este osulu care se unește cu capulu femorelui în-năuntru.
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Fig. 14. Planșa cu numărul 18 din volumul 
RACCOLTA DI STUDJ come ELEMENTI DEL 
DISEGNO tratti DALL’ANTICO DA RAFFAELLO E 
MICHELANGELO con agiunta DI ALCUNE TAVOLE 
ANATOMICHE

Fig. 15. Ilustrația din manualul publicat de 
Tattarescu Precepte și studii folositoare asupra 
proporțiunilor corpului uman, 1865

adevărat cunoașterea anatomiei umane este precum gramatica pentru un scriitor 
- Eu me voiu încerca printr’aceste studii numai a înplini o lacună; și spre acestu sfîrșit 
voiu cita aci câteva din preceptele cellor mai celebri pictori: cu care cutezu a zice că vor 
putea servi de regule generale, precum scriitorului serve gramatica.

Fără a avea pretenția unui material exhaustiv despre anatomie, maestrul 
Tattarescu se asigură prin această lecție schematică de faptul că junii studioși vor 
asimila o bază serioasă de reguli generale, însă atrage constant atenția tinerilor 
studenți asupra capcanei de a urma strict regula învățată în detrimentul ascuțirii 
simțului observației și a studiului după natură: și eu mai adaogu, că un artist care 
’și ar propune a urma tot d’auna geometricalmente eguale, s’ar espune la pericolul de 
a face tote figurile selle într’o eguale asemănare și n’ar mai imita natura subliniind 
diversitatea infinită a naturii care este muma tutor artiștiloru.

Ceea ce face diferența dintre un profesor și un mentor reise cu prisosință 
din concluziile lucrării lui Tattarescu în vreme ce o fi numai servile subordinațiunii 
regulilor, și a face usu continuu de ele fără a înțelege spiritul cellor zise mai sus, acella n’ar 
face de cât se’și înăbușască geniul, și se’și amorțiască întrînsul acea scântee cerescă, care 
printr’o fericită desvoltare pote l’ar fi redicat mai pre sus de sfera comună.

Un profesor se asigură că elevii învață regulile, un mare profesor le arată 
cum să le încalce, iar un mentor urmărește să sprijine prin tot ce știe și să ajute astfel 
la plămădirea unui mare artist. Eforturile și insistențele lui Gheorghe Tattarescu în 
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cei peste 30 de ani de profesorat, dintre care douăzeci şi opt la Şcoala de Belle Arte, 
se oglindesc în grăitoarea scrisoare30 a foștilor studenți pe care i-a crescut şi i-a iubit, 
printre care se numără artişti de frunte ca Ion Andreescu, Sava Henţia, Mirea, Ion 
Georgescu, Luchian, Vermont, F. Storck, trimisă profesorului lor, ţintuit la pat, de 
ziua numelui lui, în aprilie 189331:

„Venerabilul şi mult iubitul nostru maestru!
Cu ocasiunea zilei numelui Domniei-Voastre am fi voit a vă prezenta verbal 

omagiile noastre; starea sănătăţii Domniei-Voastre nepermiţîndu-ne însă aceasta, 
am încredinţat condeiului sarcina să spuie simţimintele inimilor noastre. Deşi 
nu mai sînteţi între noi ca să ne călăuziţi cu înţeleptele Voastre consilii, totuşi, vii 
au rămas şi vor rămîne pentru noi frumoasele învăţăminte ce le-am primit sub 
părinteasca Voastră priveghere.

Aţi luptat pînă la adînci bătrîneţe pentru renaşcerea artelor în scumpa 
noastră ţară; aţi fost fericit căci visul dorit vi l-aţi împlinit. Elevii Domniei- Voastre 
sciu bine sacrificiile ce v-au costat şi marele rol ce l-aţi avut în istoria Renaşcerii 
noastre artistice. Tineri încă, nu putem decît să zicem din adîncul inimilor noastre: 

Trăiască Venerabilul nostru Maestru în pace şi fericire spre a vedea încă 
multă vreme prosperitatea iubitei sale şcoale.

Trăiască prea onorata Domniei-Voastre familii.”
Semnatarii scrisorii - N. Mantu, D. Covlescu, P. Serafim, Demetru 

Georgescu, I. Goşaner, E. Sperlich, P. Ionescu, C. Petrescu, I. Marinescu, St. Toma, 
A. Radu, K. Loghi, P. Capidan, S. Negrescu, C. Szathmary, Ip. Strâmbulescu, Fritz 
Storck etc.
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LA MARGINEA ISTORIEI ARTEI: 
DESCOPERINDU-L PE IONESCU DORU, PICTOR FAVORIT 
AL COLECȚIEI N. MINOVICI

Mădălina Manolache1

Abstract: This paper represents a first attempt to recover a part of a 
Romanian painter`s activity, whose creation has been forgotten by the art history. 
Ionescu Doru, the best represented artist of the N. Minovici painting collection, 
was a member of many artistic societies with innovative goals. The artist, previously 
mobilized during the World War I, took part in collective attempts of creating the 
national Romanian art. After the World War II, Ionescu Doru failed to assert 
himself as an artist, as his work was no longer in tune with the exigencies of the 
artistic atmosphere. Despite the loss of interest in the painter`s creation, analyzing 
his works can lead to a better understanding of the „N. Minovici” Folk Art Museum 
collection, presented in the national cultural context – that of the beginning of the 
last century.

Keywords: Ionescu Doru, Romanian collectionism, Romanian painting, 
First World War, Dr. Nicolae Minovici, national art.

Răsfoind albumul fotografic al „Muzeului de Artă Națională Prof. Dr. 
N. Minovici”, ce cuprinde imagini de epocă ale sălilor de expunere așa cum se 
prezentau în timpul directoratului lui N. Minovici, se poate contura o înțelegere 
asupra naturii complexe a colecției sale. Aceste fotografii reprezintă astăzi o 
mărturie importantă pentru înțelegerea actului de colecționism al medicului 
influențat de cultura națională de la început de secol XX, dar și pentru gândirea 
care a fundamentat criteriile de expunere. Imaginile prezintă, de asemenea, colecția 
Minovici fără adaosurile și schimbările survenite ulterior, în timpul directoratului 
lui Dumitru Furnică Minovici, sau a intervenției unui nou regim politic, cu 
ideologii care impuneau o anumită cenzură (de pildă, îndepărtarea fotografiilor 
care o reprezentau pe Principesa Maria, viitoarea Regină a României). Pictura 
ocupă un loc semnificativ în cadrul expunerii originale care a suferit, în timp, 
felurite schimbări. 

Acest articol vizează, pe de o parte, o încercare de a contura biografia 
artistică a pictorului Gheorghe Ionescu Doru, iar pe de altă parte, de a înțelege 
natura relației sale cu medicul legist Nicolae Minovici. Motivația din spatele acestei 
investigații constă, în primul rând, în necesitatea de a cerceta întreaga colecție a 
medicului și, implicit, a colecției de pictură. În al doilea rând, țelul lucrării constă în 
încercarea de a înțelege activitatea pictorului Ionescu Doru, pentru a putea căpăta 
o viziune mai clară asupra atmosferei artistice de la începutul secolului trecut și 
de a poziționa colecția lui Minovici în acest context cultural. Fiind, așa cum voi 
arăta, „favoritul” colecției Minovici, este absolut necesară o încercare de a trasa o 

1. Manolache Mădălina-Ioana este muzeograf în cadrul Muzeului de Artă Populară „Prof. Dr. Nicolae 
Minovici”, Muzeul Municipiului București; manolachemadalinaa@gmail.com.
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biografie artistică a lui Ionescu Doru. Niciun alt articol nu a fost dedicat pictorului 
în scrieri recente, nicio monografie nu e deocamdată cunoscută, chiar dacă câteva 
menționări din cronicile artistice publicate în timpul vieții sale nu îl socoteau drept 
un pictor cu rezultate întocmai mediocre. Ionescu Doru este azi un artist despre 
care nu se cunosc prea multe informații, un anonim pentru mulți, un pictor pierdut 
în istorie. De ce a dispărut interesul pentru acest pictor? 

Favoritul colecției…
Ionescu Doru se distinge drept „favoritul” colecției de pictură a medicului 

legist N. Minovici prin numărul lucrărilor sale, care domină în raport cantitativ 
lucrările celorlalți pictori. În cele douăzeci și nouă de pânze, pictorul a abordat cu 
precădere peisajul, case la țară, case abandonate și biserici, nefiind interesat de figura 
umană. Tematica lucrărilor sale a fost în mod cert influențată de opera grigoresciană, 
de unde provine și tehnica în stil impresionist, la modă în epocă, folosită uneori 
fără substanță (Deac, 1976, p. 19), la care a adăugat un oarecare sentiment de 
gravitate. Printre pânzele artistului mai menționăm și naturi statice cu flori, al 
căror număr este însă unul redus. Fiind cel mai bine reprezentat artist din restrânsa 
colecţie de pictură impresionistă a medicului Minovici, avem oportunitatea de a 
analiza o bună parte din opera sa. Răsfoind albumul muzeului, dăruit de Nicolae 
Minovici odată cu donația colecției și imobilului, putem identifica toate lucrările 
lui Ionescu Doru expuse în Salon și în Dormitor. Una dintre dificultățile pe care 
le-am întâlnit în cadrul studiului este datarea lucrărilor. Lucrările au fost în mod 
cert achiziționate de medicul legist până în anul 1937, când colecția a fost donată 
municipalității bucureștene, așa cum reiese din actul de donație publicat întâia oară 
de Adrian Majuru (Majuru, 2017, p. 128). Deși nicio lucrare nu prezintă datare, 
fiind doar semnate de pictor, conform fișelor de conservare din arhiva muzeului, 

Fig. 1. Ionescu Doru, Bazar Balcic, 1916. O lucrare de la începutul carierei?
Colecția Muzeului de Artă Populară Dr. Nicolae Minovici
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se pare că cel puțin două lucrări prezintă pe verso datarea 1916 (Fig. 1). E foarte 
posibil ca Minovici să fi urmărit parcursul artistic al tânărului, existând totodată 
probabilitatea ca lucrările artistului să fi fost achiziționate de medic din expozițiile 
artistului.

Conturând activitatea artistică a pictorului Ionescu Doru
O primă încercare de a contura profilul artistic al pictorului Ionescu Doru 

ne dezvăluie un personaj angajat în slujba contribuirii la formarea unei arte noi, 
în conflict cu vechea tradiție academicizantă, romantică, a artiștilor de secol XIX. 
Doru a făcut parte din mai multe grupări artistice care activau la începutul secolului 
trecut, și anume: Cenaclul idealist, Societatea „Arta română” și asociația Salonul de 
toamnă, și chiar din grupul de artiști reuniți în cadrul atelierului de olărie „Troița”. 
Iată o scurtă trecere în revistă a grupărilor cât și a activității artistului în cadrul 
acestora. 

Cenaclul idealist – debutul 
O parte din proaspeții absolvenți ai Școlii de Arte Frumoase din București, 

pregătiți de G. D. Mirea, fondau propria lor grupare, ca reacție la adresa refuzurilor 
constante ale Tinerimii artistice sau Cercului artistic de a le expune lucrările 
(Oprea, 1969, p. 69). Presa vremii semnala în termeni cinici apariția societății: 
mai mulți tineri artiști pe care vârtejul împrejurărilor de azi i-a readus în patrie, au 
adus gânduri bune din străinătate, unde au fost să-și desăvârșească cu învățătură 
talentele. Debutanți glorioși în viața artistică din Franța, Italia sau Germania, lăsând 
impresii minunate de artiști români în țările de unde s-au reîntors, lor li se pare că 
aci, în Capitala noastră, se face prea multă negustorie cu arta, se lucrează prea mult 
în vederea unui câștig mai numai material. S-au strâns deci cu toții, în atelierul 
sculptorului Severin din parcul Carol și acolo, în atmosfera leneșă a unui ceai artistico-
literar, au pus la cale Cenaclul idealist (Iliescu, octombrie 1915, p. 6). Prima expoziție 
a fost organizată în decembrie 1915 și a constat în expunerea de lucrări de pictură, 
grafică, sculptură, dar și de broderii realizate după picturi și obiecte de mobilier 
(Oprea, 1969, p. 70). Vernisajul, care a fost onorat de prezența Regelui Carol I și a 
Reginei Elisabeta, a fost descris laudativ: impresia primă e originalitatea orânduirei: 
o dezordine măiastră, estetică, un interior artistic de boem cu amestecuri de sculpturi 
și pânze într-o rânduială cu totul deosebită de aceea a expozițiilor artistice de până 
acum (Iliescu, noiembrie 1915, p. 5). Ionescu Doru, a cărui lucrare, Singurătate, a 
fost achiziționată de colecționarul Anastase Simu, se număra printre expozanții-
fondatori (Oprea, 1969, p. 70). Din presă aflăm că a expus Case la Turtucaia, O 
mahala din București, Apus de soare, Pe înserate, Toamnă, Dunărea la Turtucaia, 
etc. Acest artist se remarcă prin ceruri profunde, colorit frumos și vigoare în execuție. 
Peisajele lui trăiesc aievea ceea ce denotă o sinceră interpretare a naturii, consemna 
un cronicar (Iliescu, noiembrie 1915, p. 5). În L`Independance Roumaine, Grigore 
Ioan Olimp remarca: în încercările sale ușor timide, o stranie forță pe care o reține 
încă, pentru că nu știe în ce direcție să îi dea frâu liber, însă (…) tânărul pictor, când 
va căpăta deplină încredere în el însuși, va ști să ofere opere magistral tratate și intens 
concepute; deja o orginalitate foarte interesantă se afirmă în primele sale încercări2 

2. Textul original: … dans ses essais un peu timides, un étrange force qu`il contient encore parce qu`il ne 
sait pas au juste dans quelle voie il devra lui donner libre cours, mai je suis certain que ce jeune peintre, 
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(Olimp, 1915, p. 2). Debutul expozițional timid, dar promițător al tânărului artist 
a fost primit așadar pozitiv în presă; se remarcă, de altfel, interesul pentru peisaj și 
reprezentarea caselor de la țară, pe care îl va cultiva și în viitor. Deși o următoare 
expoziție a Cenaclului idealist fusese plănuită pentru anul următor, izbucnirea 
războiului a spulberat planurile societății, care s-a dizolvat imediat (Oprea, 1969, pp. 
69-71). 

Spre o artă cu idealuri naționale: Societatea „Arta Română” și olăria de 
artă românească „Troița”

În 1917, îl regăsim pe Ionescu Doru în mijlocul artiștilor mobilizați de 
Marele Cartier General la Iași: Ion Jalea, Oscar Han, Aurel Băeșu, Camil Ressu, Ignat 
Bednarik, Nicolae Dărăscu, Ștefan Dimitrescu, Remus Troteanu etc. (Brezianu, 
1964, p. 149). Gruparea de artiști mobilizați a pus bazele societății Arta Română 
în 1918, publicând ulterior, în revista Luceafărul, un text programatic, în care atrag 
atenția următoarele țeluri: cercetarea izvoadelor de artă națională românească: 
pictură, sculptură, arhitectură, iconografie, țesături, scoarțe, sculptură în lemn, olărie 
și tot ce ține de arta decorativă rustică națională, aducându-le la cunoștința generală, 
prin expozițiuni, publicațiuni, conferințe, lucrări originale sau reproduceri de orice 
fel. Expozițiile se vor face pe tot cuprinsul țării, în special în Transilvania… spre a se 
face cunoscute artele noastre plastice și bogăția artei noastre naționale și încurajarea 
oricărei lucrări de artă națională (Tăsăuanu, 1919, p.171). Sesizăm, așadar, interesul 
artiștilor pentru studierea culturii tradiționale românești în toate formele sale și 
totodată dorința creării unor opere de artă cu specific național românesc. 

Prima expoziție a Marelui Cartier General a fost organizată în ianuarie 
1917, iar un cronicar lăuda minuțiozitatea și perfecționismul lui Ionescu Doru, însă 
atenționa asupra faptului că nu lasă destulă libertate de exprimare, centrul de atenție 
se mută mereu pe toată întinderea tabloului studiat fără gradație, dar cu o exactitate 
uimitoare (Ionescu, 2018, p. 31). Cea de-a doua expoziție a artiștilor reuniți sub 
egida Societății - cărora li s-a alăturat și N. Tonitza (Brezianu, 1964, p. 145), - era 
organizată în 1918 și a beneficiat de un catalog (lipsit însă de ilustrații), în care au 
fost enumerate lucrările participanților (Ionescu, 2018, p. 35). Ionescu Doru a expus 
atunci următoarele lucrări: Gara din Tecuci, Gara din Tg. - Ocna, Ruina bisericii 
din Tg. - Ocna, Post de comandă, Ruine (Brezianu, 1964, p. 149). Presa consemna 
că artistul a produs lucrări în mod prudent și sincer (Ionescu, 2018, p. 39). După 
război, societatea și-a mutat sediul la București, unde a organizat o nouă expoziție 
în 1919, în sala Arta din str. Franklin, care a beneficiat de un real succes: pe lângă 
consecventa prezentare a vieții reale de la orașe și sate, dădeau dovadă fiecare în parte 
și de o exigență calitativă (Oprea, 1969, p. 76). 

Tot după război, se pare că Ionescu Doru a avut parte de prima sa expoziție 
personală, undeva în 1919-1920, așa cum nota Vasile Velisaratu, un coleg de 
generație, ajungând să vândă majoritatea lucrărilor (Velisaratu, 2007, p. 275). 
Același camarad i-a conturat un portret destul de usturător mai târziu: El nu a 
cunoscut evoluția. Toată pictura lui a fost foarte unitară. Culoare multă, pusă cu 
cuțitul fără nicio disciplină de factură, cu un fel de vervă egală, fără gradații, iar gama 

lorsqu`il aura acquis pleine confiance en lui-même, saura donner des oeuvres magistralement traitée et 
puissamment conçues; déjà une originalité fort intéressante s`affirme dans ses premiers essais.
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de culori care îți rămâne în amintire este un gri colorat. A fost un autodidiact spontan, 
care nu a ieșit din formula cu care a debutat (Ibidem).

Ionescu Doru s-a numărat în perioada interbelică printre artiștii angajați să 
creeze întâia olărie de artă românească în cadrul unui atelier modern: După modele 
de Ressu, Tonitza, Ștefan Dimitrescu, Ionescu-Doru, Troteanu, s-au format vasele de 
flori, sfeșnicele, farfuriile, ceștile și toate celelalte vase, care s-au decorat apoi cu motive 
lucrate după originalele acelorași pictori (M.M, 1921, p. 3). Recunoaștem, așadar, o 
parte din numele celor ce formau grupul Artei române, continuându-și astfel țelul 
de a crea o artă națională. Nu se cunoaște exact aportul creativ al pictorului nostru 
în cadrul atelierului „Troița”, însă nu este de ignorat faptul că producția artistică a 
atelierului se înscria încercărilor de a crea o formă de artă națională. Expoziția a 
avut oarecare succes în rândul publicului, prin rezervarea imediată a majorității 
pieselor expuse, dintre care enumerăm: urcioare cu desenuri de Ressu, farfurii 
pictate de un Troteanu, sfeșnice, servicii de ceai, și vase de toate mărimile, datorite 
împodobirii unui Ionescu Doru (Ful, 1921, p.10). Colecția medicului N. Minovici 
prezintă o cantitate impresionantă de piese marca „Troița”: farfurii, vaze, sfeșnice, 
căni etc., lucrate după modelele artiștilor – întrucât niciun obiect nu prezintă marca 
sau semnătura lor, precum în alte colecții. Acest fapt ne dovedește atenția medicului 
către evenimentele culturale din epocă, dar și sprijinul oferit întreprinderilor 
artistice cu caracter național.

În iarna aceluiași an, Ionescu Doru expunea alături de Pan Ioanid, un alt 
pictor mult mai slab reprezentat al colecției Minovici, o serie de ierni friguroase, 
lucrate într-o pensulă sigură, pentru care a fost apreciat. Cronica de artă remarca 
o evoluție: pare că Doru și-a schimbat ceva din factura lui de altădată. Pensula lui e 
mai delicată, pasta mai ușoară. Această constatare iese în evidență în tablouri unde 
pictorul ne înfățișează motivele anotimpurilor calde. Și mai cald pare că e Doru anul 
acesta! Simți frumusețea apusului de vară, pe când departe umbrele înserărei dispar 
încetul cu încetul. (…) Ionescu Doru simte cu intensitate frumusețea naturii și o 
redă cu voluptate în pânzele lui (Universul literar, 25 decembrie 1921, p. 6). Câteva 
peisaje de iarnă cu semnătura artistului există și în colecția Minovici, ele nefiind în 
schimb datate, remarcându-se, totuși, o dozare în ceea ce privește excesul de „pastă” 
folosit anterior în lucrări (Fig. 2). Laudativ era și comentariul unui alt cronicar, care 
recunoștea: … o pictură frumoasă, cuminte și cinstită. E în lucrările d-sale un simț 
al adevărului necăutat care impune în simplitatea lui cuviincioasă. Dar acolo unde 
pictorul excelează e, fără îndoială, în peisagiile de iarnă, a căror priveliște rar a avut 
un atât de meșter cântăreț. Și cu toate că aceste cenușii vederi oferă așa de puțin lucru 
unei palate pictoricești, d-l Ionescu-Doru știe să brodeze o serie întreagă de lucruri 
impresionante pe aceleași trei banale motive: un colț de baltă înghețată, un tufăriș 
și un cer vânăt și posac. Asta cere calități deosebite și d-l Ionescu-Doru le are (Popa, 
1921, p. 366).

Asociația Salonul de toamnă (1921-1924)
Probabil că în anul 1921 pictorul a părăsit Arta Română pentru a înființa 

Salonul de toamnă, alături de Lucian Grigorescu, George Chirovici, Adam 
Bălțatu și Aurel Băeșu (Oprea, 1969, pp. 83-84) – ultimii trei pictori fiind de altfel 
reprezentați în colecția Minovici. Prima expoziție, organizată în 1922, a marcat … 
un fel de trecere de la anchilozarea naturalist-romantică a Tinerimii Artistice la arta 
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Fig. 2. Ionescu Doru, Peisaj de iarnă, nedatat, aparținând probabil perioadei interbelice
Colecția Muzeului de Artă Populară Dr. Nicolae Minovici

mai nouă, impresionistă și chiar post-impresionistă de la Arta Română, așa cum 
consemna S. Maur (Maur, 19 februarie 1922, p. 6). Același cronicar consemna 
faptul că Ionescu Doru a fost însă slab reprezentat. Cea de-a doua expoziție a 
Salonului, deschisă în octombrie 1922, a fost organizată la galeria Maison d`Art din 
București, însă nu s-a remarcat prin aceleași rezultate deosebite precum anteriorul 
eveniment (Oprea, 1969, p. 84). În schimb, Ionescu Doru era acum apreciat pentru 
vizibila reîmprospătare a artei sale: Surprinzător a progresat domnul Ionescu-Doru, 
care și-a luminat paleta, și se pune dintr-odată cu pânza Balcicul spre mare, alături 
de cei mai agreați pictori ai noștri. Influența de modernizare care se simte în toate 
noile sale lucrări, i-a dat preocupări serioase ce vor schimba, dacă le urmează cursul, 
tot mersul carierei sale (Maur, 8 octombrie 1922, p. 3). Un alt cronicar nota: sunt 
acolo câteva talente care merită să li se vorbească deschis: Între acestea, însemnăm cu 
bucurie numele d-lui Ionescu-Doru, în care am văzut altădată o făgăduință, pentru 
a culege atâția ani pe urmă numai decepții. D. Ionescu-Doru a fost victima ușurinții 
sale de factură. A găsit o formulă – dacă se poate spune că a găsit-o și câteva clișee, pe 
care le-a exploatat până la sfârșire. Acum a luat-o de la capăt. Am dori să nu ajungă 
la altă formulă. Peisajele din Balcic, cu care se prezintă, arată în orice caz dorința de 
a privi subiectul cu sinceritate și de a-l trata artistic, adică cu inteligența scopului și 
a mijloacelor. Izbutește să ne dea, tocmai de aceea, lucrări noi, pitorești, construite 
simplu și solid. Remarcăm îndeosebi „La Cișmea”, „Malul Mării”, „Balcicul spre 
mare”. Cadrul alb subliniază fericit discreția de bun gust a ansamblului (Crăciun, 
13 septembrie 1922, p. 254). Asociația a dispărut însă rapid, ca urmare a migrării 
artiștilor către expozițiile Salonului oficial, începând cu primăvara anului 1924 
(Oprea, 1969, p. 84), unde îl vom găsi și pe I. Doru (Oprea, 2004, pp. 57-58). 
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În 1926, cronica artistică semnată de H. Blazian era una usturătoare pentru 
artistul condamnat pentru manierismul creației ancorate în simpla copiere a naturii, 
în lipsa unei sensibilități mai adânci: Impregnate de nu știu ce platitudine fotografică, 
nesigure și cu o atmosferă seacă, peisagiile de-o rară blândețe ale pictorului Ionescu-
Doru, ne înduioșează. Înfiripări anemic, culori prăfuite și domoale: tablourile acestea 
nu câștigă nimic din forța absolute a sentimenului. Gravă, dar lipsită de taină, pictura 
lui nu stăpânește, opera pensulei sale e nulă sub raport psihologic, nerăsuflând 
puterea și seninătatea adâncurilor spirituale. Contururile severe rup chiar fără 
gând rotunzimea și căldura formelor, în învălmășeala lor sintetică prea ticluită în 
justețe, și zdrobesc culoarea care se zbate fără scop în aceste frânturi de natură. Arta 
lui Ionescu Doru e prea ieftină. S-a cochetat îndeajuns cu raza aridă fotografică. 
Împotmolit în propriile sale scăderi, acest artist care nu știe să diferențieze câtuși 
de puțin momentele vizuale ale priveliștei în sinonime sufletești exploatând numai 
pojghița formală a peisajului nu și lăuntrul lui, se pierde într-un schelet de manieră 
picturală de netăgăduit vid artistic. Ionescu-Doru își scrie singur cu cruzime verdictul 
(H. Blazian, 1926, p. 6). 

Relația pictor-colecționar 
Dinamica relației dintre pictor și colecționar rămâne deocamdată greu 

de stabilit. Este bine-cunoscut faptul că doctorul Minovici a fost, de asemenea, 
mobilizat de Marele Cartier General, în 1917-1918, cu scopul de a tria și îngriji răniții 
de război (Ionaid, Angelescu, 1970, p. 123). Biografii fraților Minovici amintesc 
cum medicul legist nu s-a mulțumit numai cu îngrijirea trupească, ci a organizat, 
cu ajutorul artiștilor refugiați, acele minunate serbări artistice în care s-a închegat 
și mai mult frăția de arme dintre soldații români, francezi și ruși (Ibidem) pentru 

Fig. 3. Ionescu Doru, Casă la țară (pe verso: „Refugiată”)
Colecția Muzeului de Artă Populară Dr. Nicolae Minovici
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ridicarea moralului soldaților și al refugiaților. A fost legată relația colecționar-
pictor în timpul Primului Război Mondial? Conform fișelor de conservare din 
arhiva muzeului, așa cum am amintit mai sus, se pare că două dintre lucrări au 
fost datate, prin inscripționarea pe versoul tabloului, cu anul 1916. Nu e clar dacă 
restul lucrărilor au fost datate de pictor pe verso, ele fiind restaurate și înrămate, 
fapt care împiedică deocamdată dobândirea mai multor informații. Judecând însă 
după datarea lucrărilor din colecție, reiese că relația colecționar-artist putea exista 
dinaintea anilor de război, o parte din lucrări aparținând așadar cu precădere 
debutului. Nu există dovezi clare care să ateste faptul că Minovici ar fi vizitat 
expozițiile organizate de Marele Cartier General, însă nu excludem această ipoteză. 

O lucrare atribuită lui Ionescu Doru prezintă pe verso inscripția „Refugiată”, 
urmată mai jos de alte două cuvinte indescifrabile și de cuvântul „front” (Fig. 3). 
În lucrarea de mici dimensiuni este reprezentată o casă părăsită în fața căreia se 
poate identifica o figură umană – figura refugiatei; alte două lucrări cu titlul Casă 
părăsită prezintă un tratament similar, fiind realizate în ulei întins cu ajutorul 
cuțitului, creând un efect păstos, în nuanțe pământii, închise (estetică a primei 
etape a creației). Există posibilitatea ca aceste trei lucrări să fi fost realizate după 
demobilizarea artistului, aflat încă în refugiu în Iași. 

Alte lucrări din colecția Minovici, semnate de Aurel Vintilescu, datate 
1917, au fost probabil achiziționate de medic de la expoziția personală a pictorului 
organizată în Iași în acel an (Petrescu, 2018, p. 16). Vintilescu a surprins momente 
de tensiune în lucrările Manifestație în Piața Sfântul Spiridon, Piață în Iași (numită 
și Recrutare în Piața Sfântul Spiridon), respectiv Noapte în Iași. Nu în ultimul rând, 
în vechea expunere din anii 1930, existau câteva sculpturi dispărute azi, care pot 

Fig. 4. Salonul într-o fotografie de epocă, realizată de N. Țațu, Fototehnica
Colecția Muzeului de Artă Populară Dr. Nicolae Minovici
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proveni din această perioadă a războiului. Așa cum se poate observa în ilustrația 
4, în centrul Salonului din muzeu era expusă o statuie reprezentând un soldat în 
mișcare. Pe postamentul pe care a fost așezată se văd mai multe caiete, posibile 
jurnale de război, care lipsesc azi. În colțul camerei, se mai poate identifica o 
altă lucrare, ce prezintă un soldat călare căzut. În primul registru de inventar al 
muzeului existau două sculpturi ce figurau sub denumirile Statuetă soldat rus, 
respectiv Statuie gips călăreț în … (indescifrabil) de Boambă, cel din urmă fiind 
într-adevăr unul dintre artiștii mobilizați în Marele Cartier General (Brezianu, 
1964, p. 145). Așadar, înțelegem că Nicolae Minovici a fost preocupat în continuare 
în timpul Primului Război Mondial de activitatea mai multor artiști, însă acest 
subiect complex va fi reluat într-un studiu diferit.

În fine, un alt aspect interesant legat de biografia personală a lui Ionescu 
Doru este descris de același Vasile Velisaratu, care dezvăluia în Destine de artiști în 
secolul XX că pictorul ar fi renunțat la studiile în medicină, fermecat de succesul 
material al expozițiilor de artă (Velisaratu, 2007, p. 75). A fost oare Nicolae 
Minovici cel care l-a sprijinit în acest demers? E o întrebare care poate că nu-și va 
afla răspunsul niciodată. De altfel, amintim că un tânăr Nicolae renunța în trecut la 
studiile sale de pictură pentru a urma o carieră în medicină, pe urmele fratelui său 
mai mare, Mina Minovici (Ioanid, Angelescu, 1970, p. 118). 

Concluzii
Biografia artistică a favoritului colecției de pictură a medicului legist 

Nicolae Minovici, deși încă incompletă, ne înfățișează încercările artistului de a se 
remarca într-un mediu cultural ce promova o artă nouă, care să grăiască poporului 

Fig. 5. Ionescu Doru, Singurătate, lucrare nedatată
Colecția Muzeului de Artă Populară Dr. Nicolae Minovici

https://biblioteca-digitala.ro



Revista de Artă şi Istoria Artei

131

român. Ionescu Doru s-a aflat mereu printre artiști cu țeluri înalte, adunați în 
cadrul unor societăți artistice aflate în conflict cu tradiții învechite. Chiar dacă nu 
s-a distins mereu prin lucrările sale, la un nivel la fel de ridicat precum Toniza, 
Ressu ș.a., angajarea în crearea unei arte naționale reprezintă un episod al creației 
sale de mare interes, mai ales raportându-ne la natura colecției doctorului Nicolae 
Minovici, care a înființat cel dintâi muzeu de „artă națională”, e adevărat, din 
perspectiva amatorului. Privind lucrările sale, marcate, pe de o parte de influența 
impresionismului grigorescian prin subiectele tratate (case la țară și peisaje), iar pe 
de altă parte, de noile atitudini privind scopul artei promovate de asociațiile din 
care a fost membru, înțelegem că activitatea lui Ionescu Doru nu e una ce trebuie 
ignorată. Deși artistul a fost adesea criticat pentru stagnarea într-o factură de 
mare ușurință, i s-au recunoscut calități artistice precum sensibilitatea creatoare, 
sinceritatea, simplitatea și blândețea. O lucrare deosebită din colecția Minovici 
rămâne Singurătate (Fig. 5), care se distinge prin emoția transmisă într-o atmosferă 
apăsătoare, gravă, proprie multor opere semnate de I. Doru. Complăcut în formule 
pitorești care l-au apropiat de un epigon grigorescian, pictorul și-a dovedit calitățile 
de peisagist în câteva lucrări, nereușind însă să producă o operă durabilă pentru 
posteritate. Totuși, opera sa trebuie înțeleasă în cadrul culturii naționale de început 
de secol XX, Ionescu încercând să producă o artă a poporului român, atât în pictură 
cât și în artele aplicate. Cu privire la dispariția acestuia de pe scena artistică și din 
memoria istoriei artei românești, ne lămurește același vechi camarad, în cuvintele 
sale emoționante: după al Doilea Război Mondial s-a simțit izolat, depeizat. Era un 
alt public... Se întreba ce rost mai are el? Răpus de suferință s-a stins. A fost un suflet 
delicat, foarte sensibil și un prețios camarad... (Velisaratu, 2007, p. 275). 
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CÂTEVA ELEMENTE CONSTITUTIVE ALE FENOMENULUI 
ARTISTIC ROMÂNESC DIN A DOUA JUMĂTATE 
A VEACULUI AL XIX-LEA

dr. Emilia Cernăianu1

Abstract: An artistic life, in its deep sense, needs also an institutionalized 
system with formal education, constant events dedicated to fine arts, a layer of art 
amateurs and a theoretical area covered by art criticism. In the second half of the 
19th century in Romania all these factors grew up simultaneously but at different 
speeds. Only after 1880 can it be said that they began to act synergistically giving 
the necessary coherence to the development of the visual arts, constituting what 
would later be called the “the Romanian artistic phenomenon”. The establishment 
of art schools was a pillar of modern Romanian art, very important but insufficient 
because other pillars were needed to have a sustainable edifice, such as exhibition, 
chronicle and criticism, grouping artists in societies and curdling the art collections. 
From the first exhibition in 1864, the forerunner of the Exhibition of Living Artists, 
and until the Official Salon in 1899, 35 very full years passed, a time in which 
the evolution of Romanian art made remarkable progress. Making a statistical 
summary of the art events in this period of time we can see several aspects that 
differentiate two epochs of twenty years each. Between 1860 and 1880, for a period 
of twenty years, the two Art Schools were established, the first artistic society 
appeared (Amicii Bellelor-Arte) and ten large exhibitions took place, meaning 
exhibitions in larger spaces, with a large public access and which were organized 
with the endorsement, and sometimes with financial and logistical support, by the 
officials. Between 1880 and 1900, for a period equal to the first, three more artistic 
societies were set up, one of which lasted more than two years (Cercul Artistic) and 
ten major exhibitions took place. The exhibition activity was slightly restricted 
numerically, but the fine arts chronicle intensified, which gradually turned into art 
criticism, fully contributing to the Romanian artistic phenomenon of the second 
half of the 19th century.

Keywords: art education, spaces for exhibition, exhibitions of living artists, 
art societies, chronicle and art criticism.

Educația artistică 
Pentru orice domeniu, momentul în care apare o formă de educație 

instituționalizată reprezintă punctul de pornire spre o manifestare patronată 
de reguli și principii, cu standarde de calitate și sisteme de recunoaștere oficială 
menite să conducă spre acea emulație benefică care asigură dezvoltarea continuă 
pe termen lung. În acest sens, înființarea școlilor de artă din România a constituit 

1. Emilia Cernăianu este istoric și critic de artă; a studiat la The Open University, Milton Keynes, 
Marea Britanie, apoi la Universitatea Națională de Arte din București. În prezent, este doctorand la 
Universitatea Națională de Arte din București, Facultatea de Istoria și Teoria Artei; Are o bogată 
experiență curatorială, colaborări expoziționale diverse, activitate publicistică, participări la susțineri de 
cursuri și comunicări științifice.
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un element structural esențial în configurarea fenomenului artistic. După anul 
1858, când s-a întors definitiv în țară, Theodor Aman a devenit cea mai importantă 
figură a plasticii românești. Împreună cu Gheorghe Tattarescu a demarat proiectul 
de înființare a unei școli de artă, lucru dus la îndeplinire în 1864. Ca și cea de la 
Iași, Școala de la București avea și Pinacotecă, sau mai degrabă școala era afiliată 
Pinacotecii, astfel Theodor Aman a fost numit directorul ambelor instituții, funcție 
pe care a deținut-o timp de 27 de ani, până la moartea sa în 1891. El are meritul 
de a fi fost în prima linie în acțiuni vitale pentru arta românească: a fost printre 
primii artiști români plecați la studii la Paris, primul care a avut inițiativa, și mai ales 
perseverența de a duce la bun sfârșit, întemeierea unei școli de artă în București, după 
modelul celei pariziene, și primul care a organizat o expoziție de artă contemporană 
în Principate, „Expoziția artiștilor în viață”, o manifestare care, cu toate sincopele pe 
care le-a acumulat de-a lungul anilor, a contribuit semnificativ la dezvoltarea vieții 
culturale autohtone. La toate acestea se adaugă activitatea pedagogică și neobosita 
muncă de director, cu tot ce implică gestionarea unei instituții fără precedent în 
istoria țării. Când Școala de Belle-Arte de la București s-a deschis oficial, în 14 
decembrie 1864, avea 20 de elevi. Regulamentul era inspirat din cel francez dar, din 
cauze evidente, existau diferențe esențiale. De exemplu, la École des Beaux-Arts din 
Paris se studia gravura dar la Școala de Belle-Arte din București, Aman era singurul 
peintre-graveur (membru al Societății aquafortiștilor francezi) dar, având deja 
catedra de desen și pictură, ar fi fost necesar un alt profesor adus din străinătate, 
lucru neaprobat de Ministrul Cultelor și Instrucțiunii Publice. Școala din București, 
deși bine-venită, a întâmpinat, an de an, mari probleme financiare. Însuși Aman 
și-a înaintat demisia de două ori, în 1881 și 1882, gest pe care ziarele vremii l-au 
comentat în favoarea lui, susținând necesitatea sprijinirii artei în general și a școlii 
de artă în mod particular. Abia după 1897, în timpul ministeriatului lui Spiru Haret, 
învățământul artistic a început să simtă o susținere consistentă și consecventă 
din partea statului. Primii profesori aveau studiile făcute în diferite universități 
europene: Theodor Aman la Paris, Gheorghe Tattarescu la Roma, Karl Storck la 
Hanau, Paris și München, C. I. Stăncescu la Paris, Roma și Florența. Metodele lor 
pedagogice erau tradițional academiste, după cum și le însușiseră în școlile pe care 
le-au frecventat (I. Beldiman, 2014). Totuși, în ciuda tuturor obstacolelor, efectele 
pozitive ale existenței acestor două școlilor de artă rămân incontestabile. Un număr 
tot mai mare de tineri deveneau susceptibili de a înțelege limbajul artei, fie și în 
formele convenționale ale tradiției academice. Chiar și lecțiile lui Stăncescu, oricât 
de naive și de slab informate, ca și nenumăratele sale conferințe rostite la Atheneu, 
puneau în circulație nume de artiști, idei. (R. Niculescu, 1958).

Spațiile de expunere
Expunerea artei este un element structural indispensabil dar spațiile 

potrivite unor expoziții erau cvasi-inexistente. Artiștii recurgeau la orice metodă 
pentru a-și face cunoscute lucrările, de la vitrinele magazinelor la încăperile 
generoase din vilele protipendadei. În București, în a doua jumătate a secolului al 
XIX-lea, în afară de sălile din curtea bisericii Stavropoleos (din 1882) și de Ateneu 
(din 1888), artiștii foloseau diverse spații pentru expunere, de la magazine la sedii 
de ziare. După 1890 încep să se înmulțească expozițiile personale sau de grup mic, 
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de doi - patru artiști. Presa bucureșteană insera anunțuri scurte despre lucrările 
de artă care puteau fi admirate într-o serie de magazine. Așa era magazinul Ion 
Alessiu din Piața Teatrului sau magazinele Breul, Feder, Rozenfeld, Gebauer, 
Bercovici, pentru care apar anunțuri de prin 1870, Vitrina Prăvăliei din Calea 
Victoriei plină cu diferite obiecte de artă, magazinul de muzică Sandrowitz, 
magazinul Mașota din strada Academiei nr. 4, la etaj 1 sau magazinul Darmet din 
fața grădinii episcopiei, locul pe care mai târziu s-a construit Ateneul. Carol Popp 
de Szathmari și-a expus câteva tablouri în vitrina magazinului de mobilă Heinlein, 
în 1870. Amintitul magazin Gebauer a fost un adevărat susținător al artiștilor, atât 
români cât și străini, aici expunând de-a lungul a peste două decenii Verussi, Aman, 
Grigorescu, Andreescu, Szathmari, Henția, Sălăgeanu și alții. Acesta deținea și o 
revistă de muzică, Eco musicale di Romania, care adăuga ocazional și informații 
de artă plastică. După 1870, magazinul expunea frecvent lucrări de artă plastică 
devenind atât de cunoscut încât ziaristul Ulysse de Marsillac comentând, oarecum 
dezamăgit, Expoziția artiștilor în viață îi îndemna pe amatorii de artă să intre în 
magazinul lui Gebauer: Dacă doriți să vedeți pictură, mergeți să admirați tablourile 
pe care le expune D. Grigorescu la D. Gebauer. În 1881 era consemnată deschiderea 
magazinului de obiecte de artă a lui Ernest Henri Starcke, vis-à-vis de Palatul 
Regal, care vindea și tablouri de pictori români. În magazinul fraților Grant, de 
unde cumpăra adesea chiar familia regală, a expus sculptorul Ion Georgescu unele 
dintre cele mai importante busturi pe care le făcuse personalităților momentului. 
În ziarul Perdaful din 30 mai 1882, la „Anunciuri” a fost semnalată deschiderea 
unui magazin de pictură și olografie, semn că începuseră să apară magazinele 
specializate pe vânzarea articolelor de artă. 

Hotelurile erau, de asemenea, locuri unde artiștii își puteau expune lucrările. 
Se expunea în Hotelurile Union și Frascati (acesta din urmă era lângă Palatul 
Telefoanelor) sau în Hotelul Herdan, denumit în 1877 Grand Hôtel du Boulevard, 
care a găzduit prima expoziție a Societății Amicii Bellelor Arte. În același scop mai 
erau folosite spațiile disponibile din sediile unor ziare, din librării sau chiar din 
casele unor personalități mondene. Bunăoară, se expunea în birourile ziarului 
Trompeta Carpaților din Pasajul român (locul unde mai multe ziare își aveau 
redacțiile) sau în redacția ziarelor Adevărul și L’indépendence roumaine, în libăriile 
Renișteanu, Bișovski și Grave, în casele N. Lahovary de pe Podul Mogoșoaiei nr. 
28, în care au avut loc expoziții ale Societății Amicilor Bellelor Arte, Casa Jöji din 
strada Regală (astăzi str. Ion Câmpineanu), Casa Strat de pe Calea Victoriei (aici 
au fost prezentate expozițiile Societății Intim-Club), Casa Brus vis-à-vis de Capșa, 
Casa Greceanu din Bulevardul Elizabeta sau Casele Ioanide. Atelierele artiștilor, 
cum ar fi casa lui Theodor Aman, sau atelierele din strada Regală numerele 11, 12 
sau 16 (la nr. 16 avea atelier pictorul Artachino) erau, de asemenea, spații potrivite 
pentru expunere și pentru primirea amatorilor de artă. A mai existat și o expoziție 
neobișnuită în 1881, în biserica Sf. Gheorghe Vechi, unde a fost prezentată pictură 
religioasă realizată de Ioachim Pompilian. 

Pentru a vinde se recurgea la acțiuni la fel de inovative. De exemplu, în 
1870 și 1871 Nicolae Grigorescu, proaspăt întors de la Paris, a organizat o loterie la 
magazinul Gebauer, unde câștigul biletului era o pictură făcută de el, iar în ziare, 
în 1881, este consemnat faptul că Ioan Andreescu a făcut același lucru. Expunerea 
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și vânzarea lucrărilor de artă, folosind spații „neconvenționale” cum le-am 
numi astăzi, a fost o practică de lungă durată, chiar și după deschiderea galeriei 
permanente de la Stavropoleos sau a celei de la Ateneul Român. De pildă, în 1895 
Claymoor semnala expunerea cu vânzare a unor tablouri, în holul redacției ziarului 
L’Indépendence Roumaine. 

Odată cu organizarea celei de-a șasea ediții a Expoziției artiștilor în viață, 
deschisă pe 9 mai 1881, cu o zi înainte de încoronarea principelui Carol, a fost 
inaugurată și prima galerie permanentă, dedicată exclusiv artelor plastice, în 
București în complexul mănăstirii Stavropoleos. Nu ne-au rămas prea multe detalii 
despre această sală, sau săli, singurele mențiuni fiind câteva propoziții scurte din 
care reiese că s-a construit un spațiu nou: o notă vorbește despre o sală anume 
construită din facia bisericii Stavropoleos și alta despre două săli de exposițiune 
permanente de pictură, din curtea bisericii Stavropoleos. Acest loc permitea 
expunerea în condiții optime, într-o lumină potrivită, pe tot parcursul unui an. 
Referitor la importanța luminii dintr-un spațiu expozițional este de remarcat 
un scurt anunț pe care ziarul L’Independence roumaine îl făcea în aprilie 1883 cu 
prilejul unei expoziții a lui Theodor Aman la Stavropoleos: Aman expune tablouri, 
acuarele, desene în creion și apă tare, 118 obiecte de artă în sala Stavropoleos. De 
mâine, duminică, expoziția rămâne deschisă în fiecare zi de la ora 10 dimineața la 
4 seara. Sfătuim cititorii noștri să viziteze expoziția între 10-12 – în acest moment 
lumina sălii este o minune și operele expuse pot fi mai bine văzute, bine apreciate 
și bine judecate. La expoziția de inaugurare a galeriei Stavropoleos au participat 
mai toți artiștii plastici din acea vreme, iar în presă au apărut câteva menționări 
ale evenimentului. Conform cataloagelor și cronicilor apărute în epocă, s-au 
prezentat peste 79 de artiști iar unii au adus destul de multe lucrări (Sava Henția 23 
de lucrări, Emilia Popovici 34 de lucrări, Theodor Aman 17 lucrări) care, chiar dacă 
nu erau de dimensiuni mari, erau înconjurate de lucrările de sculptură și mobilier. 
Dintre lucrările de sculptură sunt amintite șapte lucrări de Ion Georgescu, un grup 
statuar al lui Storck și o sculptură a lui Ștefan Ionescu, piese destul de mari, unele 
reprezentând corpuri în mărime naturală. Sala nu putea să fi fost prea mare având 
în vedere dimensiunile și poziția complexului mănăstiresc și este foarte probabil 
ca întreaga expoziție să fi fost o aglomerare de obiecte astfel încât să facă dificilă o 
observare atentă și o comparare potrivită. După anul 1888, construcția Ateneului 
Român a fost finalizată și a început să fie asaltată de cereri, marcând o nouă etapă în 
activitatea expozițională din București.

Evenimentele expoziționale
De altă factură și extrem de importante au fost expozițiile mari, organizate 

cu sprijinul oficialităților. Aceste evenimente au atras atenția ziarelor care au început 
să publice articole din ce în ce mai amănunțite. În anul 1864, la inițiativa lui Dimirie 
Bolintineanu, a fost deschisă prima expoziție bucureșteană, în sălile Colegiului 
Sfântul Sava, unde au fost prezentate atât lucrări originale de Aman, Szathmari sau 
Tattarescu, cât și còpii după lucrări renascentiste. Evenimentul s-a bucurat de un 
mare succes, în ziarul de limbă franceză Le Voix de la Roumanie, Ulysse de Marsillac 
a scris plin de entuziasm o serie de articole dedicate artiștilor români, făcând 
primele aprecieri critice care aveau să rămână mult timp în memoria publicului. 
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Amintind educația franceză a lui Aman, acesta spune: Aceste pânze sunt franțuzești 
prin subiect, desen și culoare. Un mai bun elogiu nu cunoaștem; despre Tattarescu 
afirmă că aparține „genului bizantin” iar în ce-l privește pe Szathmary, subliniază 
că […] acest talent căruia Franța, Anglia și Germania i-au adus răsunătoare omagii. 
Acesta a fost un preambul bine gândit pentru ceea ce avea să devină o manifestare de 
mare importanță pentru arta modernă românească, seria Exposițiunilor Artiștilor 
în Viață. 

În urma promulgării de către Domnitorul Alexandru Ioan Cuza a 
regulamentului expoziției, în 1865, de cei doi profesori ai proaspetei Școli de Belle-
Arte din București, Theodor Aman și Gheorghe Tattarescu, au organizat prima 
ediție a Expoziției artiștilor în viață. Șirul evenimentelor din seria Expozițiunilor 
artiștilor în viață a fost o modalitate de promovare a artei și a artiștilor contemporani 
după model francez, desfășurându-se pe parcursul ultimelor trei decenii din secolul 
al XIX-lea. Ar fi trebuit să aibă loc anual și alternativ la Iași și la București, dar 
până la urmă au fost organizate fără o regularitate precisă, cu întreruperi datorate, 
mai ales, neînțelegerilor dintre artiști și organizatori. În cei 34 de ani de existență, 
Expoziția artiștilor în viață a avut loc de douăsprezece ori (între 1865 și 1899), a 
acoperit, în primele ediții, pictura, sculptura și arhitectura, treptat fiind introduse 
și alte tehnici precum acuarela, desenul, gravura. La prima ediție Theodor Aman 
a fost vedeta incontestabilă: proaspăt director al Școlii de Belle-Arte din București 
și al Pinacotecii, organizator al evenimentului și președinte al juriului, expozant 
cu 24 de picturi și o piesă de mobilier cu basorelieful executat de el, a fost premiat 
la secțiunea Pictură cu Medalia classa I. În rolul de organizator Aman s-a străduit 
ca expoziția să aibă o contribuție cât mai largă, cu artiști din toată țara, astfel că a 
recurs la ajutorul Ministerului de Finanțe pentru a trimite invitații de participare în 
toate județele, multe ziare preluând spre publicare anunțul oficial. Au fost tipărite și 
cataloage, unele exemplare au fost donate bibliotecilor și școlilor de arte, iar altele 
au fost oferite spre vânzare. În discursul de deschidere, Theodor Aman a rostit 
programatic: În genere, mai toate națiunile s’au făcut cunoscute și respectate prin 
progresul artelor, științelor și literelor, singurul mediu spre a dezvolta simțiminte nobile 
și patriotice. Credem că imitând și noi ceea ce au făcut ceilalți, am ajunge la același 
rezultat. (A-S. Ionescu, 2009). Într-adevăr, prima expoziție de artă contemporană 
care a avut la bază un regulament de organizare și funcționare și care și-a propus 
să devină un eveniment periodic, a căpătat, în timp, rolul deschizătorului de 
drumuri: s-a declanșat o mișcare artistică care avea să se amplifice în deceniile 
următoare, s-a început o cronică de artă cu inflexiuni critice menită să stârnească 
curiozitatea și reflecția publicului larg și s-au pus bazele unei piețe de artă care, deși 
suținută preponderent prin achiziții de stat, a dat un prim imbold colecționismului 
românesc. 

A doua Expoziție a artiștilor în viață a avut loc în 1868. Cu doi ani înainte, 
în 1866, se încercase organizarea la Iași, dar fără succes. De fapt, în fosta capitală 
a Moldovei, acest tip de expoziție va avea loc abia în 1883. Astfel, următoarea 
ediție s-a desfășurat la București, la o distanță de trei ani de prima, într-o sală din 
clădirea Universității. Cu această ocazie s-a tipărit un catalog intitulat Esplicațiunea 
operilor de Pictură, Sculptură și Arhitectură ale Artiștilor în Viață iar articolele 
apărute în Pressa, Trompeta Carpaților, Amicul familiei sau Le Pays Roumain au 
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fost atât laudative cât și critice, demonstrând că există un oarecare interes pentru 
o asemenea manifestare. În anul următor a avut loc un eveniment inedit pentru 
publicul bucureștean, o expoziție cu lucrările de artă colecționate de principele 
Carol I. O descriere destul de detaliată a obiectelor de artă care erau atât pictură 
în ulei sau acuarelă și fotografie cât și piese de mobilier sculptat, în marea lor 
majoritate executate în țară, a fost publicată de V. A. Urechia. Expoziția a avut 
ca scop sprijinirea vădită a artelor plastice și determinarea colecționarilor de a 
achiziționa lucrări făcute de artiștii români. 

Începând cu cea de-a treia ediție a Expoziției artiștilor în viață, din 1870, 
evoluția artei românești a intrat pe o cale ascendentă. Cu toate că persistau micile 
piedici organizatorice, evenimentul preocupa activ presa autohtonă, semn că 
devenise un moment important din viața socială și culturală a țării, așteptat cu 
interes. Cel mai remarcabil moment a fost prezența lui Nicolae Grigorescu, sosit de 
curând din Franța, care se prezenta cu o pictură înnoitoare așa cum premonitoriu 
remarca chiar Aman etalând înaintea nostră un gen și o manieră nouă care cu timpul 
va da rezultate fericite în școala română. Merită semnalat și comentariul, foarte critic, 
pe care Iacob Negruzzi l-a publicat în Convorbiri Literare, în care minimiza calitatea 
întregii expoziții, iar picturile lui Grigorescu i se păreau de-a dreptul neterminate. 

Societatea Amicii Bellelor-Arte, înființată în 1872, a reușit organizarea a 
trei expoziții, cea din 1873, care a durat două luni de zile (ianuarie și februarie) 
fiind considerată cea mai reușită. Domnitorul Carol I a împrumutat expoziției 
lucrări din propria colecție, urmat de colecționarii Constantin Esarcu, Filipescu, 
Kalinderu, Bolliac, Kretzulescu care au împrumutat lucrări ce au stat alături 
de picturi ale lui Grigorescu, Aman sau Lecca. Ulysse de Marsillac a consemnat 
vernisajul care s-a făcut în prezența domnitorului Carol I și nu a uitat să noteze 
ceea ce însuși domnitorul a amintit tuturor: grandoarea unui popor se măsoară și 
prin dragostea pentru artele frumoase. Succesul a constat și în achizițiile destul de 
consistente pe care le-au făcut atât instituțiile statului cât și colecționarii particulari. 
Nicolae Grigorescu a expus 146 de picturi dintre care revelația momentului a fost 
peisajul, un gen mai puțin abordat de artiștii români din acel moment. De vreo 
cincisprezece ani de când ajunsese la Barbizon el lucra în plein-air și stăpânea foarte 
bine tehnica. Din 1876 avea să picteze și în Bretania imagini pline de o luminozitate 
aparte și de o cromatică subtilă, cu tușe mari, vizibile, transmițând percepții și 
impresii atmosferice într-o manieră total necunoscută publicului bucureștean. 
Picturile lui aveau să schimbe optica estetică a românilor.

Expoziția artiștilor în viață a avut o a doua întrerupere de lungă durată - de 
unsprezece ani - fiind reluată în 1894 după o nouă îmbunătățire a regulamentului. 
Între timp, C. I. Stăncescu devenise directorul Școlii de Belle-Arte, însărcinat și cu 
organizarea expoziției. A opta ediție a avut loc la începutul lunii iunie, la Ateneul 
Român, iar printre expozanți au apărut nume noi precum Constantin Artachino, 
Ștefan Luchian, Nicolae Vermont sau Dimitrie Paciurea. A fost o reușită în plan 
artistic, dar disensiunile acumulate au împărțit artiștii în două tabere, seniorii 
consacrați și tinerii în plină ascensiune. Principala țintă a disputelor era C. I. 
Stăncescu care ocupa fotoliile cele mai influente: directorul Școlii de Artă și a 
Pinacotecii bucureștene, organizator al expoziției și membru în juriu, președinte 
de onoare al Cercului Artistic precum și director (fost) al Teatrului Național în 
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două rânduri, și era acuzat de părtinire și abuzuri. Deși participarea României la 
Expoziția Universală de la Paris din 1889 a fost considerată un succes, expunerea 
nesatisfăcătoare a operelor de plastică românească a declanșat mari nemulțumiri și 
astfel, un grup de artiști, cu Ion Georgescu în frunte, a înființat Societatea Cercul 
Artistic sub patronajul căreia s-au organizat câteva expoziții. După revenirea din 
1894, în viața culturală a țării, a Expozițiilor artiștilor în viață, acest eveniment a 
reușit să-și păstreze caracterul anual astfel încât, în 1895, despre ediția organizată de 
același Stăncescu se poate spune că a avut o deschidere fastuoasă de vreme ce a fost 
onorată de ministrul Take Ionescu. Un important articol apărut în Revista Nouă și 
semnat de Ionnescu-Gion ne oferă câteva detalii despre expozanți și lucrărilor lor. 
Acesta își începe articolul subliniind că reluarea anuală a expoziției a fost un salt, nu 
mortal, dar colosal care a contribuit substanțial la îmbunătățirea peisajului artistic al țării.

Anul 1896 cuprinde două manifestări foarte importante pentru arta 
românească: Salonul Oficial (noua denumire „la modă” a Expoziției artiștilor în 
viață) deschis în data de 5 mai, și Salonul Independenților, aripa celor răzvrătiți 
împotriva artei oficiale, deschis în data de 2 mai. Din păcate, lucrările expuse nu 
s-au ridicat la înălțimea așteptărilor, nici ale publicului nici ale juriului, așa că 
nimeni nu a obținut premiul cel mare. Tinerii artiști nu au participat la Salonul 
Oficial ci la propria lor expoziție, Salonul Independenților și pentru că într-un 
gest de evidentă frondă au vernisat-o cu trei zile înainte într-o clădire alăturată, 
eclipsând cu desăvârșire evenimentul oficial, au luat prin surprindere toată 
protipendada bucureșteană. Au apărut articole în Adevărul, Dreptatea, Epoca 
Literară, ș.a. Această expoziție-eveniment a fost însoțită de un manifest, prezentat 
în limba franceză în Catalogul primei Expoziții a Artiștilor Independenți, semnat 
de Constantin Artachino, Ștefan Luchian, Nicolae Vermont și susținătorul lor 
Alexandru Bogdan-Pitești. Artiștii legați de Școala de Belle-Arte erau considerați 
academiști și dețineau posturi privilegiate în ierarhia climatului artistic românesc. 
Tinerii absolvenți trecuseră pe la Paris sau München, cunoșteau și erau sensibili la 
mișcările moderniste europene și militau pentru înnoire. Dar publicul, cronicarii 
și criticii de artă, în marea lor majoritate dădeau dovadă de conservatorism, 
sau cel puțin de reținere prudentă în fața noutății. Sciziunea a fost privită ca o 
curiozitate mondenă în peisajul cultural autohton dar, în ansamblul ei, mișcarea 
a fost benefică, caracterul de polemică venindu-i în avantaj deoarece a stârnit 
simpatia publicului și a crescut interesul pentru artă și pentru judecarea ei și din 
alte puncte de vedere. Pentru că în anul următor artiștii independenți nu au mai 
reușit să organizeze expoziția au decis înființarea Societății Ileana care va deveni 
activă din 1898. Era epoca în care în România apăreau diferite grupări artistice bine 
organizate, fiecare având statut, regulament de funcționare, comitet de conducere 
și cotizație de membru. În data de 1 mai 1897 a avut loc deschiderea Salonului 
Oficial despre care s-a consemnat în Literatura și Arta Română. În februarie 1898 
„independenții” emancipați de rigiditatea „oficialilor” au deschis prima și singura 
expoziție a Societății Ileana, la Hotel Union, cu peste 150 de lucrări semnate de 
artiști atât români cât și străini care au asigurat o bună vizibilitate în presă și, de 
asemenea, o vânzare consistentă, permițând și lansarea revistei Ileana. Apoi a urmat 
Salonul Oficial când, în sfârșit, a fost acordată Medalia clasa I-a, dar nu fără anumite 
semne de întrebare deoarece a primit-o pictorul polonez Tadeusz von Ajdukiewicz 
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care, la recomandarea împăratului Franz Joseph, intrase în serviciul Casei Regale 
de România. Expoziția a beneficiat de articole în L’Indépendance roumaine semnate 
de Léo Bachelin și în Revista Literară semnate cu pseudonimul Don Remi. După 35 
de ani de la prima manifestare, aceasta a fost ultima și, abia acum a purtat numele 
de Salon Oficial, declarat astfel în Monitorul Oficial. Cu această ocazie aveau să 
fie desemnate lucrările destinate să participe la cel mai amplu eveniment cultural 
al secolului, Expoziția Universală de la Paris din 1900. Anul 1899 a fost bogat în 
manifestări artistice. Au avut loc o expoziție a lui Nicolae Vermont și Ștefan 
Luchian, o expoziție a Societății artiștilor francezi de propagare a artelor frumoase, 
precum și o expoziție a lui Nicolae Grigorescu care era concurată (deși nu făcea 
concurență!) de o altă expoziție de obiecte manuale a doamnelor din Societatea de 
Binefacere Tibișor, patronată de Regina Elisabeta, toate găzduite de Ateneul Român. 

Per ansamblu, în ciuda tuturor asperităților, longeviva Expoziție a artiștilor 
în viață / Salonul Oficial fost o manifestare care a contribuit substanțial la nașterea 
și creșterea unei vieți artistice românești. Fenomenul expozițional a avut mai multe 
roluri: de a face cunoscute publicului larg munca artiștilor tineri, în plină afirmare, 
precum și a celor de renume din România, de a permite Pinacotecii Naționale și 
altor instituții de stat să-și îmbogățească fondul cu lucrări de artă națională, de a 
familiariza publicul cu arta autohtonă și de a forma un grup de amatori de artă, 
potențiali colecționari. Aproape fiecare eveniment era deschis cu fast, erau invitate 
cele mai importante personalități ale momentului, chiar Regele Carol I a participat 
la câteva ediții, iar ziarele făceau diverse comentarii. În urma înființării Societății 
Tinerimea Artistică, au apărut în București primele expoziții cu tentă modernistă. 
Primul eveniment de acest fel a fost în 1902 la Ateneu și probabil că a avut un mare 
succes de vreme ce în prima săptămână s-au vândut opt sute de bilete, un număr 
însemnat dacă îl raportăm la publicul bucureștean din acei ani (I. Vlasiu, 2017).

Societățile artistice
Evenimentele expoziționale se împleteau cu viața societăților artistice, iar 

anul 1896 a marcat curajul de a iniția o ruptură cu conservatorismul artei oficiale. 
În perioada 1870 - 1900, în România au funcționat patru societăți culturale care au 
inclus în activitățile lor și arta plastică. La jumătatea anului 1872, la șapte ani de la 
înființarea Școlii de Belle-Arte și șase ani de la prima ediție a Expoziției artiștilor în 
viață, un grup de artiști, însuflețiți de Theodor Aman, a înființat Societatea Amicilor 
Bellelor-Arte, un fel de soră a Societății Filarmonica și a Societății pentru Învățământul 
popular, care a reușit organizarea a trei expoziții, în 1873 la Hotelul Herdan, în 1874 
în vila lui Nicu Lahovary și în 1876 într-o sală a Universității București. Deși de 
mici dimensiuni, cu numai 25 de membri, societatea își propunea răspândirea 
gustului artelor în România. Viața activă a societății a fost destul de scurtă dar au 
mai trecut 12 ani până la destrămarea ei oficială, în 1884. În 13 februarie 1885 
s-a înființat o altă societate artistică de o anvergură mai mare, acoperind muzica, 
literatura și artele plastice, după model britanic, dar cu o viață de mai puțin de doi 
ani (din februarie 1885 până în vara lui 1886). Nicolae Kalinderu, Nicolae Cerchez, 
Alexandru Cerchez, Ioan Brăescu, Constantin Băicoianu și Alexandru Davila 
ca membri fondatori, cu Vasile Alecsandri în frunte ca președinte de onoare, au 
stabilit ca Cercul artistic literar Intim Club să fie împărțit pe departamente de arte 
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frumoase, muzică, literatură și organizarea de evenimente. Intim Club sugera 
tocmai cercul restrâns căruia i se adresa conform statutului, respectiv promovarea 
artelor în rândul aristocrației burgheze, iar pentru asta membrii aveau de contribuit 
cu sume pe măsura pozițiilor lor financiare. Sediul era în casa Strat, în zona pieței 
Amzei, închiriată în acest scop, loc în care pentru scurt timp pictorul G. D. Mirea 
a locuit și a lucrat. Aici au fost organizate două expoziții de artă plastică, în 1885 
și 1886. La prima au fost prezentate peste 400 de exponate iar vedeta, din păcate 
postumă, a fost Ion Andreescu, care decedase cu un an în urmă. La cea de-a doua 
expoziție vedeta a fost G. D. Mirea, considerat atunci cel mai bun portretist român. 
Cu certitudine că din cauza publicului elitist, în număr foarte restrâns, clubul nu a 
avut un succes de public, presa nu l-a evidențiat așa că și-a sistat activitatea, singurul 
merit cu care a rămas în posteritate fiind promovarea pictorului Ion Andreescu. 

La inițiativa sculptorului Ion Georgescu și după nenumăratele nemulțumiri 
apărute ca urmare a modului neprofesionist de a trata artiștii români la Expoziția 
Universală de la Paris din 1889, în data de 1 aprilie 1890 a fost înființat Cercul 
Artistic, cu 46 de membri fondatori și 18 membri onorifici, o societate cu putere 
juridică care-și propunea, pe lângă scopul înălțător de dezvoltare a gustului artelor 
frumoase în țară și organizarea de expoziții, lansarea unei reviste, deschiderea 
unui atelier de artă, o bibliotecă de artă și alte facilități pentru artiști. Societatea a 
organizat o serie de expoziții cu impact asupra mișcării artistice din epocă. În iarna 
anului 1890 a avut loc prima expoziție la Ateneul Român pe care cronica plastică a 
considerat-o de succes, apoi, în 1891, a avut loc o expoziție-bal pentru strângerea de 
fonduri, iar în februarie 1893 a fost prezentată o expoziție amplă la Ateneul Român 
dar fără prea mare atenție din partea cronicarilor. În același an cu redeschiderea 
Expoziției artiștilor în viață (1894), Cercul Artistic a vernisat o expoziție care a avut 
un succes mai mare decât cea oficială. Inevitabil, atitudinea părtinitoare a lui C. I. 
Stăncescu a născut dezbateri aprige alterând imaginea Cercului Artistic. Lovitura 
cea mai puternică a apărut în 1897 când o parte a membrilor s-a alăturat noii 
societăți Ileana iar după moartea inițiatorului ei, Ion Georgescu, din 1898, a avut o 
lungă perioadă de inactivitate. 

O foarte importantă organizație, cu un cadru juridic menit a asigura 
stabilitatea și durabilitatea artiștilor independenți, a fost Societatea pentru Dezvoltarea 
Artelor în România - Ileana, înființată în iulie 1897 de un grup format inițial din 
Ștefan Luchian, Constantin Artachino și Nicolae Vermont, artiști cărora li s-au 
alăturat și alții din generația celor care trecuseră pe la școlile de artă din München 
și Paris. Alexandru Tzigara-Samurcaș invoca drept model Secesiunea müncheneză, 
fenomenul la care el asistase în timpul studiilor, așa cum menționează în memorii. 
Dar, deși cu un număr de aproape 300 de membri, această societate artistică nu 
a rezistat decât un an. În acest singur an de existență a organizat o conferință la 
Ateneul Român, în ianuarie 1898, care s-a intitulat Conferință despre dezvoltarea 
artelor în România ținută de arhitectul Ștefan Ciocârlan, în luna februarie a vernisat 
o expoziție internațională, la Hotel Union, în luna martie a găzduit o serată literară 
cu I. L. Caragiale, în luna mai a patronat un concert extraordinar cu baritonul Eliad 
iar în toamnă a vernisat ultima expoziție a Societății, cea de sculptură a lui Filip 
Marin. Doi dintre membrii și susținătorii Societății, Alexandru Bogdan-Pitești și 
Ion Bacalbașa, au lansat o revistă de literatură și artă, după modelul „Die Jugend” 
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denumită Revista Ileana, în care se promova conceptul „artă pentru artă”. Deși 
a apărut în numai șase numere, revista a avut un succes semnificativ în rândul 
amatorilor și a jucat un rol important în arta modernă românească. 

La sfârșitul anului 1901, după reușita pe care România a înregistrat-o la 
Expoziția Universală de la Paris din anul precedent, cinci prieteni artiști, dintr-un 
grup mai larg (cei cinci erau Kimon Loghi, Ipolit Strâmbu, Gheorghe Pătrașcu, 
Ștefan Popescu și Frederic Storck) au fondat Societatea Tinerimea Artistică. Curând 
li s-au alăturat și Ștefan Luchian, care fusese membru al Societății Ileana, Nicolae 
Vermont, Arthur Verona și George Demetrescu Mirea. Fondatorii studiaseră la 
München și erau impregnați de spiritul inovator al întregii vieți culturale de acolo. 
La începutul anului 1902, la inițiativa lui Oscar Späthe, Societatea a primit acceptul 
principesei Maria de a fi președinte de onoare, lucru care a cântărit semnificativ în 
popularizarea acțiunilor societății și a demarat o perioadă de mare efervescență 
culturală în România. Presa a scris mult despre noua Societate mai ales că tinerii 
și seniorii artei plastice se aflau într-o permanentă dispută: cei tineri atacau 
profesorii Școlii de Belle-Arte și jocurile de culise din ce în ce mai evidente, iar 
seniorii atacau stilul și maniera de lucru a artei moderne, considerându-i pe tinerii 
artiști lipsiți de talent și dăruire. A fi „academist” devenise un atribut defăimător 
pentru că persista în folosirea unui stil convențional, de atelier. Cei tineri preferau 
subiectele „realiste”, inspirate din viața cotidiană a țăranilor, a oamenilor „simpli” 
sau pur și simplu din peisajul românesc. Pe măsură ce prestigiul Societății creștea 
se întețeau cronicile și criticile de artă, publicul participa în număr mare la 
expoziții iar colecționismul se dezvolta constant. Societatea Tinerimea Artistică 
a organizat o serie de expoziții iconice pentru arta românească. Prima a avut 
loc pe 1 martie 1902 la Ateneu, a doua, pe 9 martie 1903 la a cărei deschidere a 
vorbit Frederick Storck. În 18 martie 1903 Adevărul i-a dedicat un vast articol, 
iar în Sămănătorul din martie 1903, Tzigara-Samurcaș scria: … membrii cercului 
[Tinerimea artistică] […] s-au încumetat, cei dintîi, să învingă prin expozițiile lor 
tradiția, persistentă încă la noi, a împărțirii artei în două categorii  : una a așa 
ziselor arte superioare, singure demne de a fi expuse, și alta a artelor inferioare, 
decorative sau industriale. Convinși fiind că arta în general nu-și poate împlini 
înalta ei misiune decît atunci cînd sfera frumosului cuprinde și pe acea a utilului, ei 
au încercat să dea și artei române această îndrumare. (T-Samurcaș, 1903).

Arta plastică în presa vremii 
Înainte de 1880, doar câteva ziare făceau anunțuri scurte despre expunerea 

unor tablouri în vitrinele magazinelor sau librăriilor. Bunăoară, ziarul Resboiul își 
informa cititorii despre activitatea de pe front a pictorului Grigorescu, iar în 1878 
anunța apariția eseului lui Frederic Damé Arta în timpul răzbelului. Schițe pentru 
schițe, un catalog cu desene făcute de Grigorescu la fața locului. În deceniul 1880 - 
1890 s-a înmulțit și numărul ziarelor care abordau evenimentele culturale, dintre 
cele notabile fiind Pressa, Portofoliul român, Ziarul Românului, Revista română 
pentru șciințe, litere și arte, Revista Nouă, Resboiul, Voința națională, Familia, Binele 
public, Constituționalul, Democrația, Poporul, Românul, Telegraphul, Universul. Se 
distingeau cele de limbă franceză L’Indepéndence Roumaine, La Gazette de Roumane 
și La Roumanie illustré care arătau un interes constant pentru artă.
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L’Indepéndence Roumaine era cel mai activ dintre toate, informa despre 
evenimentele artistice din București și găzduia chiar mici expoziții în holul redacției. 
Apariția ziarului merită puțină atenție: în 1879 Frédéric Damé și Émile Galli au 
înființat la București un cotidian de limbă franceză, similar cu ziarele franceze Le 
Figaro și Le Gaulois, din care zilnic erau preluate știri și articole de interes general. 
Până în 1897 a fost al doilea cel mai citit ziar din București. Avea o rubrică mondenă 
intitulată „Carnet du High-Life” semnată de Claymoor, pseudonimul lui Mihai 
Văcărescu, un cronicar care, după cum afirma Bacalbașa, avea un mare succes 
la public. Acesta aborda în principal evenimentele mondene descriind cu lux de 
amănunte toaletele tuturor doamnelor prezente și, pentru că era cea mai așteptată 
rubrică, a început să apară suplimentul L’Almanach High-Life. Cronica și critica de 
artă apăreau mai rar, doar în urma expozițiilor la care participau și personalitățile 
zilei și sporadic se consemnau evenimentele artistice care aveau loc în Europa. 
În 1898, în numărul din 18/30 septembrie, Léo Bachelin a scris despre mișcarea 
Art Nouveau un articol deosebit de important pentru receptarea acestui stil în 
România. Același Bachelin avea să scrie mai des diverse articole critice ajungând 
unul dintre cei mai prețuiți jurnaliști. 

Articolele din sfera culturală a finalului de secol XIX abundă de semnatari 
anonimi, o modă europeană preluată și de gazetarii români. Pseudonimele erau 
în unele cazuri cunoscute, în altele au rămas nedeslușite până astăzi. „Athanaid” 
era pseudonimul lui Athanasiad Ioan colaborator la Pressa și fondator al ziarelor 
umoristice Scaiul și Ciulinul; Apcar Baltazar publica sub pseudonimul „Spiridon 
Antonescu”; poetul Iuliu I. Roșca semna „A. C. Șor” sau „Don Remi”; psihologul 
Nicolae Vaschide semna „Kean” sau „Lorellino”; Eugeniu P. Botez semna „Jean 
Bart”; Ștefan Michăilescu semna „Stemill”; N. Petrașcu semna „A. Costin” sau 
„Idealist”; Mișu Văcărescu semna „Claymoor”, „Oscar Birol” sau „Varlèas” etc. 
Publicistul George Ionescu care se semna „Ionnescu-Gion” sau ”Gion” este un 
nume des întâlnit în presa noastră. Stilul în care-și expunea opiniile artistice 
avea un caracter oratoric, abundent în figuri de stil, amestecând expresii arhaice 
cu neologisme franțuzești pe un ton ironic și pamfletar, cu care apăra vehement 
tot ce era clasic - conservator, deși cele mai multe ziare cu care colabora erau de 
orientare liberală. Nu de puține ori acești ziariști îndrăzneau să apostrofeze lucrări 
ale unor artiști de vază precum G. D. Mirea, Theodor Aman, Tattarescu sau chiar 
de-ale lui Nicolae Grigorescu care era totuși preferatul presei române. Prin urmare, 
este de înțeles recursul la pseudonimele mai greu de identificat cum ar fi: „John de 
Krômm”, „A. R.”, L. G.”, „I. M.”, „passe-Carptout”, „Cim”, „Jehan Rys”, „D’Alcobia”, 
„Gal”, „Vardalabum”, „P. Alette”, ”Tsen”, „Rafael”, „Diogene”, „Creionul roșu”, „Meg”, 
„Tarascon”, „Faust”, „Victorian”, „Siroja”, „Lyonel”, „Dr. P. Terpandum”, „N. A. Pinx”, 
„Letta”, „Index” etc.

Presa taxa mediocritatea indiferent de renume sau de poziția socială a 
artistului, un argument valid pentru folosirea atât de frecventă a pseudonimelor 
adesea multiple pentru un singur gazetar. Cu ironie acidă și fără vreo îndoială că 
ar greși se căuta separarea unor lucrări „bune” de amatorisme sau pastișe. Dar ce 
efect aveau aceste articole? Lipsa unor date statistice face imposibilă o apreciere 
obiectivă. Tirajul publicațiilor din secolul XIX apare foarte rar înscris pentru că 
nu era o obișnuință să fie dezvăluit acest amănunt. Dintr-un articol din Portofoliul 
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român semnat de B. Florescu din iulie 1881 (la trei luni de la apariție) intitulat 
„Către lectori și abonați”, aflăm numărul ideal: Succesul a respuns, de vreme ce 
numerăm adzi 160 abonați plătiți, ceea ce dă speranță că pêne la finele anului vom 
complecta suma necesară de 400 abonați. În acest context, pentru a înțelege impactul 
informațiilor gazetărești asupra publicului trebuie amintit că la recensământul din 
1899 în Regatul României erau circa șase milioane de locuitori dintre care puțin 
peste 276.000 locuiau în București (sub 5 %). În 1912, în toată țara erau 40 de 
periodice de „literatură și arte” dintre care cele mai multe în Bucureștiul care atunci 
avea 340.000 de locuitori. Populația era analfabetă în proporție de 60% iar mediul 
urban avea cam o treime din aceasta, ceea ce înseamnă că în București existau circa 
100.000 de potențiali cititori. E limpede că nu putea exista un interes prea mare 
pentru arta plastică așa că, parafrazându-l pe Lucian Boia, aș putea spune că în 
interiorul marelui cerc al cititorilor, cercul amatorilor de artă era cel mai îngust.

Librăria Alcaly, la parterul hotelului 
Grand Hôtel du Bulevard. 

Sursa: https://viabucuresti.ro/
librariile-capitalei-1-alcalay/

Hotel Frascati. Sursa: https://
imagoromaniae.ro/produs/

bucuresti-hotel-frascati/
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Hotel Hugues. 
Sursa: https://www.historia.ro/
sectiune/general/articol/hugues-
primul-hotel-cu-restaurant-de-
lux-al-bucurestilor

Piața Teatrului în 1875, foto 
Carol Popp de Szathmary, Sursa: 
https://istoria-se-repeta.home.
blog/2019/04/06/bucuresti-
in-1875/

Stavropoleos în 1860, foto Carol 
Popp de Szathmary. Sursa: 
https://turistinbucurestiro.
blogspot.com/search/label/
Biserica%20Stavropoleos?m=0
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Calea Victoriei în 1891. Sursa: 
https://istoria-se-repeta.home.

blog/2019/04/14/imagini-cu-
bucuresti-in-1890-1891-si-1892/

Piața Palatului Regal în 1892. Sursa: 
https://istoria-se-repeta.home.

blog/2019/04/14/imagini-cu-
bucuresti-in-1890-1891-si-1892/ 

Podul Mogoșoaiei în 1874, 
foto Franz Duschek. Sursa: 

https://istoria-se-repeta.home.
blog/2019/04/06/bucuresti-in-
1874-fotografii-franz-duschek/
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SCURTĂ PRIVIRE ASUPRA XILOGRAVURILOR POPULARE 
DIN TRANSILVANIA: REPREZENTĂRI MARIALE

Alexandra Purnichescu1

Abstract: A brief selection of Marian representations in Transylvanian folk 
woodcuts analyzed against the background of the development of xylographic art in the 
Romanian space, and in the light of the overall iconographic and formal filiation with 
the reverse glass icons. The art of xylography asserts itself through its vernacular nature 
as the artistic products are distinguished by the skill of interpreting and harmonizing the 
Oriental and Western influences with the Byzantine tradition, as well as decorativism 
and the folk inventory, and all these cooperate to convey the specific character of local 
spirituality and outline yet another facet of Transylvanian folk art.

Keywords: folk xylography/woodcuts, Marian representations, 
iconographic types, Transylvanian folk art.

Arta gravurii pe lemn şi arta icoanelor pe sticlă sunt două tehnici care au 
apărut aproape concomitent şi au împărţit modele, surse de inspiraţie, tematici 
şi registre stilistice. Deşi mult mai veche, xilogravura a fost folosită ca tehnică de 
multiplicare în Orientul Îndepărtat, fiind realizată prin imprimarea pe hârtie a unui 
desen incizat în prealabil pe o placă de lemn, denumită clişeu; desenul este efectuat 
prin incizii pe placă, apoi aceasta este acoperită de cerneală neagră şi se aplică o 
foaie de hârtie; desenul inversat se imprimă pe hârtie sau mătase, astfel: reliefurile 
sub forma liniilor şi a umbrelor, iar inciziile drept spaţii albe. Tehnica gravurii poate 
fi efectuată atât pe suport de lemn, cât şi de metal, xilogravura remarcându-se prin 
decorativism şi caracterul sintetic. 

Arta gravurii pe lemn a apărut în spaţiul european la sfârşitul secolului al 
XIV-lea, răspândindu-se treptat în Germania, Ţările de Jos, Franţa şi Italia, iniţial 
sub forma unor imagini religioase imprimate pe foi volante şi cărţi de joc, sau 
prin intermediul cărţilor tabelare (Blockbücher). Costurile scăzute de realizare 
combinate cu capacitatea mare de multiplicare, dimensiunile reduse, stilul lapidar 
şi simplitatea abordării au dus la difuzarea acestui tip de tehnică la distanţe mari 
şi la un grad înalt de receptivitate din partea mai multor categorii sociale, atât din 
mediul urban, cât şi din cel rural. Primele exemplare erau desenate rudimentar, 
cu linii lipsite de supleţe, plate, descriind figuri statice, meditative, evidenţiate 
pe fonduri decorative; umbrele erau sugerate prin haşuri orizontale, iar culorile 
aplicate manual. 

Majoritatea xilogravurilor cuprinse în cărţi erau de factură religioasă, 
regăsindu-se sub forma unor ancadramente pentru foi de titlu, ilustraţii, frontispicii, 
viniete, iniţiale sau alte tipuri de decoraţii. Invenţia tiparului a impulsionat arta 
xilogravurii, contribuind în acelaşi timp la dezvoltarea dimensiunii sale estetice. 
La sfârşitul secolului al XV-lea, xilogravurile au început să ilustreze şi subiecte cu 
caracter profan, iar din secolul următor se observă perfecţionarea stilistică prin 

1. Alexandra Purnichescu este cercetător independent și doctor în filologie; sandra_purnichescu83@yahoo.com.
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linii delicate, sigure, jocuri de lumini şi umbre, sugerarea perspectivei, raportarea 
formelor la spaţiu; întregul registru imagistic este esenţialmente contemporan, 
propriu perioadei şi mediului artistului, redat printr-o dinamică firească a figurilor, 
plasticitate şi particularizare sub raport psihologic. Ca influenţe, se detaşează 
goticul târziu şi barocul (Muşlea, 1995, p.14).

Arta xilogravurii se răspândeşte în multe regiuni ale Europei în ritmuri 
diferite, în funcţie de condiţiile istorice, sociale şi culturale ale spaţiilor respective, 
dar şi de deschiderea faţă de Occident, un rol important avându-l coloniile germane 
şi apariţia tipografiilor. Pe teritoriul României, xilogravurile şi tiparul îşi fac apariţia 
la începutul secolului al XVI-lea (Tatai-Baltă, 1995, pp. 5-11).

Xilogravurile realizate în cadrul tipografiei de la Blaj au fost munca atât 
a unor artişti autohtoni (Ţara Românească, Moldova, Transilvania), cât şi străini, 
de diferite naţionalităţi, care au transformat oraşul în cel mai important centru 
de xilogravură şi ilustraţie de carte românească, începând cu a doua jumătate a 
secolului al XVIII-lea, deschizându-l în acelaşi timp influenţelor realiste. Lucrările 
se remarcă şi prin influenţele occidentale, în special gotice târzii, renascentiste şi 
baroce de factură germană, dar şi prin modele de origine ucraineană. 

Xilogravura românească este privită iniţial ca artă minoră şi activitate 
secundară în cadrul tipografiilor, menită realizării elementelor decorative, însă 
câştigă pe parcurs importanţa cuvenită (Tatai-Baltă, p. 12). Iconografia este preluată 
din erminii, influenţele sunt multiple – greceşti, italiene, germane, slave – la acestea 
adăugându-se un al treilea factor, inserarea elementelor locale, suprapunere care 
duce la conturarea unui stil românesc, regăsit şi în pictura pe sticlă (Maniu, 1929).

Maica Domnului cu pruncul, ilustraţie xilogravată, realizată de gravorul 
Vlaicu în 1751, face parte dintr-un Ceaslov tipărit la Blaj (fig.1); lucrarea poartă 
amprenta puternică a tradiţiei bizantine prin zugrăvirea unui tip iconografic vechi, 
Hodighitria, marcat de hieratism, având în acelaşi timp o încărcătură afectivă, 
vizibilă în apropierea dintre mamă şi prunc. Din prototip autorul păstrează 
liniile delicate ale fizionomiei, expresivitatea ochilor şi modalitatea de rezolvare a 
vestimentaţiei. Legenda xilogravurii menţionează modelul ca fiind icoana care a 
lăcrimat la Nicula în 1694; aceeaşi lucrare apare şi în Doctrina christiana, tipărită la 
Blaj în 1757. Vlaicu a realizat xilogravura raportându-se la o copie şi nu la modelul 
original (Tatai-Baltă, pp. 49-62).

Acatistiarul din 1763 conţine o xilogravură a Bunei Vestiri de Ioaniţiu 
Endrédy: într-un cadru extrem de simplu marcat de paviment, un stâlp, o draperie 
şi câteva flori, Fecioara Maria este zugrăvită în timpul rugăciunii, în genunchi, în 
faţa unui pupitru pe care se află o carte deschisă, în timp ce primeşte vestea cea 
bună din partea Arhanghelului Gabriel, aflat pe un nor şi ţinând un crin în mână; 
nimbul oval în care este încadrat porumbelul Duhului Sfânt este înconjurat de 
raze de lumină, direcţionate către capul Mariei. Influenţa Renaşterii germane se 
remarcă, printre altele, prin construirea compoziţională pe diagonală, ambianţa 
dramatică a scenei şi postura Mariei, care denotă teamă. Cu o recurenţă mare, 
tema Bunei Vestiri este în general abordată dintr-o perspectivă tradiţionalistă în 
ilustraţiile cărţilor religioase româneşti (Tatai-Baltă, pp. 68-70).

Gravura Izvorul tămăduirii, realizată de tipograful Petru Papavici 
Rîmnicean, este puternic influenţată de stilul baroc: în cadrul unei compoziţii 
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grandioase şi abordate secular, Fecioara cu pruncul în braţe este aşezată pe un tron 
cu multe decoraţii, încadrat de un bazin în care se revarsă mai multe fire de apă; în 
registrul inferior se află oameni care beau din această apă vindecătoare, simbol al 
dobândirii harului şi spiritului (Tatai-Baltă, pp. 82-98).

Una dintre temele preluate din iconografia apuseană este Madona pe cornul 
lunii de Ioaniţiu Endrédi, dar în general predomină modelul bizantin specific spaţiului 
balcanic şi rus. Tipul marial menţionat anterior face referire la Apocalipsa Sfântului 
Ioan (12:1): o femeie înveşmântată cu soarele şi având luna la picioare şi reprezintă 
un prototip foarte răspândit în perioada cuprinsă între goticul târziu şi baroc, în 
denumirea sa originară Mondsichelmadonna (fig.2,3) sau Madona apocaliptică; 
tipologia a fost reprodusă în miniaturi, vitralii, altare, sculpturi, picturi, gravuri în 
lemn şi metal, în regiunile din Europa vestică şi centrală. În majoritatea imaginilor, 
Maica Domnului este înfăţişată ţinându-L pe Isus în braţe şi având la picioare o 
semilună; prima reprezentare de acest fel se regăseşte în manuscrisul medieval 
Hortus Deliciarum realizat de Herrad de Landsberg între anii 1167-1185; începând 
cu secolele XVII-XVIII, prototipul se transformă în reprezentarea Maria Imaculată 
(Preacurata). În xilogravura lui Endrédi, una dintre puţinele exemplare cu acest 
subiect, Maria are trăsăturile unei femei frumoase şi tinere, candoarea, iar puritatea 
şi afecţiunea pentru fiul său sunt surprinse cu delicateţe; atributele – sceptrul, nimbul 
de stele de pe cap şi razele de lumină – îi atestă titlul de regină a cerului. Tipologia este 
preluată într-o ilustraţie din Apostolul (1767), care se remarcă prin caracterul plastic al 
redării trăsăturilor plăcute ale Fecioarei şi al faldurilor bogate ale veşmintelor sale. În 
iconografia din secolul al XIV-lea, luna este plină, însă începând cu secolul următor se 
manifestă predilecţie pentru forma semilunei (cornul de lună), orientată în sus sau în 
jos, iar în secolul al XVI-lea este inserat motivul şarpelui, simbol al diavolului, asupra 
căruia Fecioara este întotdeauna victorioasă (Tatai-Baltă, 1998, pp. 13-19).

Fig.1. Vlaicu, Maica Domnului cu pruncul, 1751, 
Ceaslovul de la Blaj. 
Sursă: www.nisandbyzantium.org

Fig.2. Mondsichelmadonna, Fecioara 
Apocalipsei, ilustraţie, Hortus Deliciarum, 
secolul al XII-lea. Sursă: wikimedia.org
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Minunea de la Nicula, din anul 1699, a ocazionat crearea unui număr mare 
de copii ale icoanei Fecioarei Maria (fig.4) pe diferite suporturi – lemn, pânză, 
sticlă, hârtie; pe lângă aceste creaţii individuale, trebuiau realizate un număr şi mai 
mare de icoane care puteau fi executate rapid şi cu costuri reduse de producţie 
pentru majoritatea credincioşilor cu situaţie materială precară, acesta fiind unul 
dintre resorturile apariţiei tehnicii gravării clişeelor pe lemn care generau, apoi, mii 
de icoane pe hârtie, foarte accesibile.

Există mai multe ipoteze referitoare la începuturile xilogravurii populare 
în România, însă, din cercetările noastre, nu s-au găsit indicii relevante care 
să dovedească existenţa vreunui gravor localnic în Nicula, pentru a stabili o 
eventuală filiaţie Nicula-Hăşdate. 

Pictura pe sticlă în România îşi are originile în regiunile germane şi 
slovace în timp ce arta xilogravurii era cunoscută de multă vreme în Principate 
şi în Transilvania, însă nu sub forma stampelor mari, imprimate pe foi volante, ca 
modele pentru icoane, ci în formatul unor gravuri mici folosite pentru ilustrarea 
cărţilor bisericeşti. Arta icoanelor pe sticlă s-a răspândit într-o serie de sate şi 
oraşe transilvănene, iar gravura pe lemn a fost practicată într-un singur sat din 
Transilvania, Hăşdate (Tatai-Baltă, p. 26).

Cele două tehnici, xilogravura şi pictura pe sticlă, s-au dezvoltat în aceleaşi 
condiţii, în acelaşi mediu cultural, fiind create de ţărani pentru ţărani, în ilustrarea 
sintagmei contemporaneitate şi paralelism (Muşlea, 1995, p. 27).

Arta xilogravurii a pătruns în mediul rural transilvănean în a doua jumătate 
a secolului al XVII-lea, fiind utilizată în general pentru realizarea de icoane. În 
secolul al XIX-lea, Hăşdate devine centrul gravurii în lemn şi se poate vorbi despre 
existenţa unei şcoli de gravori, în localitate fiind găsite cele aproximativ 15 clişee 

Fig.3. Anton Wierix II, Madonna of the 
Crescent (The Woman of the Apocalypse), 
gravură, secolul al XV-lea. 
Sursă: colonialart.org

Fig.4. Ernst Josef Mansfeld, Adevărata icoană 
a Fecioarei Maria care a plâns în Transilvania, 
al treilea sfert al secolului XVIII, Protopopiatul 
Ortodox Târgu-Mureş, Dumitran, 2018
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de lemn din care au fost realizate o parte dintre sutele de mii de icoane pe hârtie; 
în oraşul învecinat, Gherla, s-au găsit, la negustorii armeni, cele mai multe dintre 
gravurile cunoscute astăzi.

Cunoscute sub numele de stampe populare de Hăşdate, xilogravurile din 
Transilvania au fost executate între a doua jumătate a secolului al XVIII-lea şi 
sfârşitul secolului al XIX-lea de către meşteri populari specializaţi în acest tip de 
meşteşug şi prezintă atât teme religioase, cât şi laice, fiind bazate pe numeroase 
surse de inspiraţie. 

Cele mai vechi stampe existente datează din prima jumătate a secolului al 
XVIII-lea, reperul fiind constituit de un exemplar pe care este înscris anul 1700, 
însă fineţea execuţiei presupune existenţa unor exemplare anterioare dispărute din 
cauza fragilităţii suportului (Kiss-Grigorescu, 1970, f.p.).

Originalitatea gravorilor transilvăneni constă în crearea unui gen de 
sine-stătător, acela al stampelor, dar şi în gradul înalt de adaptabilitate al creaţiei 
populare, care reuşeşte să interpreteze fondul iconografic tradiţional cu ajutorul 
unui vocabular propriu. 

Nu există informaţii sigure care să indice modul în care locuitorii din 
Hăşdate au deprins arta xilogravurii, însă sunt avuţi în vedere călugării mănăstirii 
din Nicula, meşteri-gravori ori călugări-tipografi veniţi în pelerinaj, sau un gravor 
cunoscut în sat, Gheorghie Pop, în postura de iniţiatori ai localnicilor în această 
tehnică. Există şi posibilitatea ca unul dintre numeroşii meşteri-gravori care 
activau în secolele XVII-XVIII să fi venit în pelerinaj la Nicula şi astfel să se fi iniţiat 
procesul de multiplicare a icoanei făcătoare de minuni, în primă instanţă, şi al altor 
subiecte şi tipologii religioase.

Influenţe ar fi putut veni dinspre mănăstirile moldoveneşti, renumite prin 
copişti şi gravori, care se inspirau la rândul lor din centrele religioase din Ucraina 
(în perioada 1721-1802 la mânăstirea Pecerska s-a înregistrat o producţie mare de 
gravuri asemănătoare cu cele de la Hăşdate) sau dinspre localităţi ardelene aflate în 
apropiere, cum ar fi Blajul.

Mânăstirile şi satele poloneze au cunoscut fenomenul gravurii pe lemn 
datorită credincioşilor ortodocşi. La sfârşitul secolului al XVIII-lea, iconarii ruşi 
şi polonezi comercializau icoane inclusiv în zona Braşovului şi a Făgăraşului, iar 
unele icoane româneşti din Hăşdate purtau inscripţii slave (Muşlea, 1995, p. 26).

Stampe realizate prin intermediul negativelor de lemn, xilogravurile 
populare au fost create atât de români, cât şi de etniile locale (maghiari, secui şi 
saşi) (Pavelescu, 1939-1942, p. 314).

Lucrările nu erau înrămate, iar majoritatea erau lipite sau bătute în cuie 
pe pereţii caselor. Extrem de perisabile, deşi realizate în cantităţi foarte mari, au 
supravieţuit în număr mic, pe iconostase, în biserici vechi de lemn, de unde au 
ajuns în colecţiile muzeelor şi bibliotecilor. Avem la dispoziţie, prin urmare, un 
număr mic de xilogravuri din cauza perisabilităţii hârtiei, ceea ce duce la dificultăţi 
în înţelegerea acestui fenomen în toată amploarea sa, în termeni de natură artistică 
şi varietate tematică. 

Din punct de vedere iconografic, varietatea e mult mai mică decât în cazul 
icoanelor pe sticlă care, deşi sunt de asemenea foarte numeroase, se pot deosebi 
stilistic, cromatic, printr-un detaliu tehnic, al chenarului sau al legendei.
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Modalitatea de reutilizare a unui vocabular de imagini este un fenomen 
des întâlnit în xilogravuri şi în arta populară în general, la nivele înalte artistice şi 
originale, datorate talentului şi personalităţii meşterilor. 

Caracteristicile comune ale spaţiului ortodox au contribuit la circulaţia 
modelelor artei bizantine pe teritoriul României, iar în timpul stăpânirii otomane 
influenţele artistice au beneficiat de pe urma asimilării concepţiei bizantine şi 
postbizantine datorită legăturii cu aşezămintele monahale de la Muntele Athos, 
prin intermediul accesului la erminiile greceşti şi slavone, traduse ulterior în limba 
română, acestea constituind surse de inspiraţie pentru xilogravuri (Guy Marica, 
1979, p. 313).

În plus, influenţe au provenit şi din zona stampelor de origine străină, a 
icoanelor pictate pe sticlă sau pe lemn, modelele circulând o dată cu mobilitatea 
clişeelor; cu toate acestea, elementul de originalitate reiese din adaptarea creativă 
a modelelor şi influenţelor care sunt redate în funcţie de normele universului 
autorilor şi de modalitatea de raportare la aspectele esenţiale, în cadrul unei abordări 
apropiate de cea medievală, care se răsfrânge şi asupra tehnicii rudimentare: 
gravurile sunt executate, în majoritate, doar prin contururi făcute din linii groase, 
şi mai puţin prin sugerarea umbrelor prin linii paralele mici. Calităţile lor derivă 
însă din caracterul lor primitiv reflectat în fizionomiile simple, în reprezentările 
lumii vegetale, animale, în tendinţa decorativistă, lipsa de preocupare asupra legilor 
perspectivei, elementele populare şi în utilizarea proprie a culorilor, precum şi în 
structurarea compoziţiei. Contururile imprimate cu negru sunt colorate în roz-
fuchsia, galben deschis, galben-verde (Muşlea, 1939, p. 9).

Din punct de vedere iconografic, diversitatea surselor de inspiraţie naşte o 
varietate de forme şi creaţii artistice. Primele surse de inspiraţie sunt reprezentate de 
erminii, ilustraţii din tipărituri religioase şi icoane, de unde sunt preluate elementele 
iconografiei creştine ortodoxe. În al doilea rând, icoanele pe sticlă au exercitat o 
influenţă directă asupra xilogravurilor sub raport tematic şi formal. Acestea erau 
realizate ca model după izvoade-gravuri pentru executarea desenelor pe sticlă. A 
treia categorie e alcătuită de reprezentări specifice artei occidentale religioase sau 
profane şi diferite elemente de detaliu. Nu în ultimul rând, au contribuit contextul 
real, cotidian al meşterului gravor, inclusiv folclorul local şi creaţia artistică populară 
(elemente de port popular şi ale costumului de epocă, imaginar rural, obiecte din 
universul sătesc, obiceiuri şi tradiţii locale).

Xilogravurile erau realizate pe planşe de lemn neted de măr sau păr; 
stampele necolorate (icoanele pe hârtie) erau aplicate pe lemnul uns dinainte; 
unii gravori mai vechi desenau liber. Procedeul de gravare în sine era efectuat cu 
cuţitaşe şi dălţi mici pe ambele părţi ale planşei, după care era aplicată cu două 
periuţe o soluţie din vopsea neagră dizolvată în apă cu piatră acră. Hârtia primelor 
exemplare era groasă, de nuanţă verde-cenuşiu, în timp ce stampele mai recente 
(1870-1885) erau imprimate pe un tip de hârtie mult mai subţire, uşor gălbuie. 
Culorile utilizate erau fuchsia şi verde, cumpărate din magazine de profil, şi galben, 
obţinut din plante. Stampele erau preluate direct de la meşteri sau de la negustori 
şi erau distribuite în celelalte sate din Transilvania¸ în Muntenia, Moldova, în 
regiunea Dunării, în Banat, Maramureş, Bucovina, până în Turcia; unele se regăsesc 
în colecţii de artă din Bulgaria. Nefiind înrămate, erau apoi lipite sau bătute în cuie 
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pe pereţii locuinţelor, sau utilizate ca „hârtii de stea” care împodobeau stelele cu 
care mergeau copiii să colinde de Crăciun sau plasate pe troiţe; este posibil să fi 
fost folosite şi ca ornamente pentru lăzile de zestre. Câteva exemplare au fost găsite 
în iconostasele din biserici vechi de lemn, pentru a fi ulterior incluse în colecţii 
muzeale sau particulare. Răspândirea mare în mediul rural transilvănean se 
datorează în principal costului scăzut de producţie, iar versatilitatea se observă în 
ceea ce priveşte amplasamentul lor (Muşlea, 1939, pp. 12-20).

Locuitorii satului erau majoritar români de confesiune greco-catolică, iar 
arta gravurii pe lemn era practicată în Ţara Românească şi în Transilvania înainte 
de dezvoltarea centrului de la Hăşdate, sub forma unor gravuri de dimensiuni mici 
care serveau drept ilustraţii pentru cărţile bisericeşti (Muşlea, 1939, pp. 4-6).

În ansamblul xilogravurilor populare transilvănene din secolul al XVIII-lea 
există un grup aparte caracterizat de anumite elemente formale; este vorba despre 
exemplare de mici dimensiuni lipite pe plăci de lemn, cu chenare cu elemente 
decorative, florale sau geometrice pictate, provenind dintr-un centru local sau 
dintr-o zonă a Ardealului necunoscută la data efectuării studiului. 

Sub aspect formal, se pot evidenţia numeroase diferenţe stilistice, însă ele se 
întâlnesc într-un limbaj comun alcătuit din caracteristicile proprii artelor figurative 
populare, cu consecinţe asupra imaginarului xilogravurilor: reprezentarea 
bidimensională a formelor, accentuarea conturului, lipsa de modulaţie a culorii, 
sugerarea perspectivei, faptul că proporţiile sunt legate direct de rolul şi importanţa 
personajelor în economia imaginii şi nu ţin seama de scara reală.

Cu mici excepţii, nu se poate pune problema originalităţii cu referire la 
subiectele stampelor; în majoritatea lor, lucrările sunt imitaţii după icoanele pe 
sticlă sau pe lemn sau decalcuri după stampele străine. Clişeele erau moştenite, 
cumpărate, vândute sau împrumutate, semnăturile erau înlocuite uneori. Nota de 
originalitate, în cazurile unde aceasta există, constă în încercarea de a interpreta 
şi de a adapta modelul propus mediului în care gravorii trăiau şi lucrau. Faptul se 
poate observa şi în tipul tehnicii care păstrează un caracter primitiv, care le face să 
pară mult mai vechi decât sunt în realitate, apropiindu-le de stampele medievale 
(Muşlea, 1995, p. 33).

Gravurile erau bazate pe desene şi reprezentări primitive, arbori, plante 
sau flori stilizate din instinct decorativ, lipsite de arta perspectivei şi îmbogăţite cu 
motive tradiţionale.

Din cercetările în centrele cunoscute şi în arhive, şi din studierea 
xilogravurilor păstrate, s-au conturat, alături de altele, amprentele a cinci meşteri 
care au activat pe parcursul secolului al XIX-lea, în opera cărora se remarcă diferenţe 
de natură stilistică. Lucrările sunt semnate şi datate, există informaţii despre locul 
de provenienţă şi despre forma credinţei religioase la care se referă.

Primul dintre aceştia este Gheorghie Pop, cu lucrări atât în stil monumental, 
cât şi narativ, în care se observă caracterul naiv al artei populare, păstrate în tiraje 
din a doua jumătate a secolului al XIX-lea.

Nechita Morariu poate fi caracterizat în lucrările sale prin simplitate, 
inventivitate şi o execuţie îngrijită, la care se adaugă amprenta personală. Imaginile 
sunt completate de inscripţii numeroase şi variate, comentarii asupra scenelor 
reprezentate sau informaţii despre condiţiile şi modul în care au fost realizate.
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Stilul lui Simion Pop se distinge printr-o compoziţie echilibrată şi 
armonioasă, prin plasticitatea desenului şi prin modul de colorare (suprafeţele 
libere alternează cu pete de culoare dispuse radiar care vibrează) care accentuează 
expresivitatea. A pictat şi icoane pe sticlă.

În piesele lui Onisie Pop, sfinţii reprezentaţi sunt integraţi mediului şi epocii 
contemporane artistului. Imaginile sunt pronunţat narative, atitudinile stângace, 
îmbrăcămintea simplă cu elemente din costumele de epocă.

Andrei Man, care a executat şi icoane pe sticlă, este singurul depozitar de 
stampe al satului. Lucrările sale au un grad înalt de stilizare, reprezentările sunt 
simplificate, fiind conturate şi tratate bidimensional în timp ce dinamismul e 
asigurat de folosirea liberă a culorii. 

Studiile comparative permit atribuirea majorităţii gravurilor nesemnate 
unuia sau altuia dintre cei cinci artişti prezentaţi mai sus.

Stampele populare îndeplineau rolul de icoană în cazul scenelor religioase 
sau a imaginilor de sfinţi, subiectele fiind inspirate din temele iconografice bazate 
pe reprezentări ale vieţii lui Isus, a Fecioarei Maria şi a sfinţilor, dar şi ale unor scene 
veterotestamentare. Sub raport tematic, se observă recurenţa anumitor subiecte. 

Rezultate în urma unei producţii de masă, gravurile pe lemn reprezintă o 
sinteză reuşită între aportul fondului folcloric şi popular şi stratul biblic. În aceste 
imagini aflăm o Maică a Domnului cu chip graţios şi trăsături poetice care poartă 
veşminte inspirate din costumul popular tradiţional. Stilul degajă sobrietate şi 
esenţializare. 

În cadrul tipologiilor mariale, Precista de la Nicula apare doar pe trei stampe, 
una singură fiind de factură pronunţat populară, la care se adaugă Buna Vestire şi 
Înălţarea Precistei la cer. Cea mai frecventă variantă iconografică a Fecioarei Maria 
în xilogravurile populare este cea cu pruncul în braţe, de tipul Hodighitria. 

Lucrarea Maica Domnului adorată (fig.5) din secolul al XVIII-lea, atribuită 
lui Nechita Moraru, reprezintă preluarea sau folosirea drept sursă de inspiraţie a 
unor gravuri contemporane sau mai vechi; uneori este vorba despre variante sau 
reinterpretări, folosind o perspectivă sau o abordare diferite. Xilogravură colorată 
pe hârtie vărgată cu filigran, gravura ilustrează un imn închinat Fecioarei; aceasta 
apare împreună cu pruncul într-un medalion cu chenar decorativ situat în vârful 
unui arbore, în timp ce pe două ramuri laterale, în dreapta şi în stânga, sunt 
reprezentaţi sfinţii Ioachim şi Ana. De o parte şi de alta a trunchiului arborelui 
sunt apostoli, prooroci şi sfinţi, patru din ei ţin filactere însă din textele înscrise 
se disting numai cîteva grupuri de litere. În partea superioară a gravurii este o 
inscripţie: Laudă preacuratei născătoare de Dumnezeu, Maria, stăpâna noastră... 
Scrierea numelor şi a inscripţiilor este inversată (Kiss-Grigorescu, 1970, f.p.).

Unul dintre motivele înfloririi acestui tip de mesteşug derivă din necesitatea 
şi dorinţa de a avea reprezentări cu costuri reduse ale icoanei Precistei din Nicula, 
însă în colecţiile muzeale şi în cele particulare nu se găsesc decât optzeci de stampe, 
iar cele cu Fecioara Maria sunt în număr foarte mic. Una dintre ele, cu un pronunţat 
caracter popular, face parte din colecţia Muzeului Etnografic din Cluj; este realizată 
de Simion Pop în 1842 şi aparţine tipologiei Îndrumătoarea (fig. 6). Aceasta are 
faţa ovală, ochi foarte mari, de culoare deschisă, nas drept, sprâncene arcuite, gura 
şi bărbia sunt marcate prin două linii simple; poartă veşminte bogate în falduri, o 
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coroană frumoasă şi un nimb simplu. Reprezentarea este încadrată de mai multe 
chenare înguste cu motive geometrice, iar pe fundal sunt desenate motive florale 
(Muşlea, 1939, pp. 4-6).

În patrimoniul bisericii din Hăşdate se găseşte un prăznicar pe sticlă cu 
Maica Domnului cu pruncul în centrul compoziţiei, încadrată de un chenar cu 12 
scene din viaţa lui Isus şi a mamei sale, cu influenţe din pictura catolică de factură 
cultă, datând din 1866, autor fiind Vasileca Vlaic. Desenul este minuţios şi atent 
realizat, detaliile sunt în foiţă de aur, armonia cromatică se datorează îmbinării 
nuanţelor de roşu, ultramarin, ocru-oranj, verde; fundalul este alb-gri (Dancu, 
1975, p. 35). Portretul Mariei este umanizat, amintind de Madonele apusene, iar 
coroana are elemente de tip baroc.

Creaţii individuale, de autor, stampele au elemente în comun cu icoanele pe 
sticlă de la Nicula, dar şi cu cele de pe Valea Sebeşului şi Ţara Oltului. Acestea din urmă 
au drept model stampe străine sau icoane pe sticlă complexe şi atent executate, iar 
aportul personal e mai evident, inclusiv în abordarea cromaticii (Muşlea, 1995, p. 33).

Adaptarea unor lucrări de factură cultă la mediul şi spiritualitatea naţională 
prin adăugarea elementelor de culoare locală face parte din fenomenul de 
transformare a unei gravuri religioase culte într-o gravură populară.

Icoana pe sticlă zugrăvind Naşterea şi provenind de pe Valea Sebeşului 
sau din Ţara Oltului, reproduce o stampă originală de tip apusean. Contribuţia 
personală a iconarului constă în tehnica desenului, în simplificarea compoziţiei, 
precum şi în schiţarea peisajului. 

Icoana menţionată mai sus reprezintă sursă de inspiraţie pentru o lucrare pe 
sticlă cu acelaşi subiect realizată de Savu Moga. Iconarul din Arpaşul de Sus a păstrat 
motivul central în prim-plan, omisiunile vin din necesitatea de a câştiga spaţiu 
pentru dezvoltarea compoziţiei sau lipsei de atenţie în momentul copierii. Aportul 
lui Moga e vizibil în modificările şi adaosurile numeroase care afectează fondul, 

Fig.5. Nechita Moraru, Înălţarea Precistei; Maica 
Domnului Adorată, xilogravură, 1862, Muzeul 
Naţional al Satului „Dimitrie Gusti”. Sursă: cimec.ro 

Fig.6. Simion Pop, Precista, gravură, 1842, 
Muzeul Etnografic din Cluj
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compoziţia, forma şi amănuntele, dând naştere caracterului pitoresc, amprentei 
locale accentuate de elemente de vestimentaţie şi de introducerea unor personaje 
noi (meşter, păstor, păstoriţă) care dau impresia de varietate socială. În registrele 
superioare suprapuse sunt închipuite numeroase scene secundare, mici fragmente 
de naraţiuni biblice, diferite peisaje şi momente care sugerează în ansamblu natura 
globală a transmiterii veştii celei bune a naşterii lui Isus: drumul magilor, aspecte 
citadine, peisaje de munte şi turme cu ciobani, îngerul şi cerul luminat de razele 
stelei. Concepţia pictorului s-a format din două surse: observaţia directă a ţinutului 
făgărăşean natal şi elementele culte din domeniul artei religioase prin contactul cu 
pictura religioasă şi cărţile ilustrate cu gravuri.

Compararea celor două icoane care reprezintă acelaşi tip iconografic Naşterea, 
cea nesemnată şi cea a lui Savu Moga, marchează trecerea de la general la individual, 
de la o compoziţie simplificată la un tip de complexitate generată de concepţia şi 
posibilităţile largi de interpretare ale unui meşter iconar cultivat şi cu conştiinţă artistică.

În jurul anului 1883, dată înscrisă pe ultimele stampe din Hăşdate, începe 
fenomenul de declin al xilogravurii populare, precum şi al icoanelor pe sticlă şi pe 
lemn, acestea fiind înlocuite de cromolitografii, zincografii şi de pictura de factură 
academistă a bisericilor din mediul rural. 

Conceptul de horror vacui, întâlnit şi în pictura pe sticlă, şi caracteristic 
perioadelor de declin din arta populară, se manifestă şi în xilogravurile populare 
prin decorarea spaţiilor libere cu diferite tipuri de ornamente de tip geometric, 
comune şi ceramicii populare. Iconarii care preluau drept model xilogravurile, 
folosindu-le ca decalc, înlocuiau accentele cromatice cu elemente florale sau de 
inspiraţie proprie. Majoritatea xilogravurilor din Hăşdate au drept surse de inspiraţie 
modele de origine străină, stampe care reprezintă subiecte iconografice răsăritene, 
la care se adaugă influenţe bizantine athonite, care diferenţiază lucrările bazate pe 
reproduceri de cele create de meşterii transilvăneni, la nivel de execuţie, desen, 
organizare spaţială sau compoziţie, marcate de stângăcie şi naivitate la gravurile 
autohtone. Cele cu un pronunţat aport extern se remarcă prin stilizări, amănunte 
de ordin vestimentar, decorativ. Ca şi în cazul icoanelor pe sticlă, xilogravurile 
integrează în scenele zugrăvite aspecte din viaţa cotidiană din mediul rural, port 
şi tradiţii. Există o serie de picturi pe sticlă realizate prin decalcul unor xilogravuri, 
nu însă şi invers. Apariţia şi evoluţia xilogravurilor din Hăşdate au avut un rol 
esenţial în circulaţia şabloanelor în cadrul centrelor de pictură pe sticlă, precum şi 
în stabilirea unor structuri grafice pe care erau bazate icoanele pe sticlă, în diferite 
forme, cu numeroase adăugiri, modificări şi variante (Dancu, 1975, pp. 32-33).

Apropierea dintre xilogravurile populare şi icoanele pe sticlă poate fi 
discutată în termeni referitori la tematica şi iconografia comune, raportarea la 
funcţia de cult şi apotropaică şi apartenenţa la universul domestic din zona rurală. 
De asemenea, cele două tipuri de artă populară comunică prin semnificaţie, 
simbolistică, preferinţa pentru stilizare, decorativism şi utilizarea motivelor 
tradiţionale de inspiraţie arhaică. Ambele manifestări plastice sunt circumscrise 
coordonatelor artei populare din Europa de Est şi Sud-Est, în special icoanelor 
pe lemn şi sticlă din tradiţia bizantină, şi supuse atât influenţelor ornamenticii de 
carte, cât şi celor ale artei apusene. Nesiguranţa liniei, expresivitatea chipurilor, lipsa 
de cultivare a perspectivei şi a proporţiilor, precum şi registrul decorativ bazat pe 
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elemente vegetale şi geometrice sunt tot atâtea linii de dialog între cele două forme 
de artă populară (Cîmpian, 2002, pp. 59-75).

Xilogravurile populare, ca fenomen care s-a dezvoltat în paralel cu cel al 
picturii pe sticlă, având tematica, stilistica şi sursele de inspiraţie în comun, reprezintă 
un tip de artă tradiţională care a dat naştere unor imagini mariale interesante din 
punct de vedere al cercetării de faţă. Prin intermendiul xilogravurilor, avem acces 
la reprezentări mariale mai rare sau inedite, cum ar fi: Madona pe cornul lunii, 
Maica Domnului adorată, Precista cu pronunţat caracter popular a lui Simion Pop, 
Madona cu coroană de inspiraţie barocă din prăznicarul pe sticlă pictat de Vasileca 
Vlaic şi păstrat în biserica din Hăşdate (Muşlea, 1995, p. 8).

Ramură autentică şi valoroasă a artei populare din Transilvania, puternic 
înrudită cu pictura icoanelor pe sticlă, xilogravura populară reprezintă un altfel de 
vernacular redat prin meşteşugite imagini decorative, fragile ferestre către lumea 
din ceruri. Chipurile Fecioarei Maria ne vorbesc, prin linie, detaliu, podoabă, 
simbol, naraţiune şi culoare locală despre un produs artistic vernacular marcat 
deopotrivă de originalitate, receptivitate şi perspectivă. 

BIBLIOGRAFIE:
Cîmpian, Felicia Elena, Pictura şi elementele decorative în bisericile de lemn din zonele Călatei, 
Gilăului, Hăşdatelor şi Clujului, Cluj-Napoca, Risoprint, 2002.
Dancu, Iuliana; Dancu, Dumitru, Pictura ţărănească pe sticlă, Bucureşti, Editura Meridiane, 
1975.
Drăguţ, Vasile, „Dicţionar enciclopedic de artă medievală românească”, în Cornel Tatai-
Baltă, Gravorii în lemn de la Blaj, Blaj, Editura Eventus, 1976.
Dumitran, Ana, Colecţia Muşat: O geografie spirituală a icoanei pe sticlă transilvănene, 
Bucureşti, Dar Development Publishing, 2018.
Guy Marica, Viorica; Tatai-Baltă, Cornel, „Surse iconografice şi stilistice ale unor teme figurative 
din xilogravura românească (secolele XVI-XIX)”, în Acta Musei Napocensis, an XVI, 1979.
Kiss-Grigorescu, Marika, Xilogravura populară din Transilvania în secolele XVIII-XIX, 
catalogul expoziţiei, Bucureşti, Muzeul de Artă al Republicii Socialiste România, 1970.
Maniu, Adrian, „La gravure sur bois en Roumanie”, în Cornel Tatai-Baltă, Gravorii în lemn 
de la Blaj, Blaj, Editura Eventus, 1929.
Muşlea, Ion, „Xilogravurile ţăranilor români din Ardeal”, în Artă şi tehnică grafică, caietul 8, 1939.
Muşlea, Ion, Icoanele pe sticlă şi xilogravurile ţăranilor români din Transilvania, Bucureşti, 
Editura Grai şi suflet – Cultura naţională, 1995.
Pavelescu, Gheorghe, „Contribuţii pentru cunoaşterea picturii pe sticlă la românii din 
Transilvania”, în Apulum, I, 1939-1942.
Tatai-Baltă, Cornel, Gravorii în lemn de la Blaj, Blaj, Editura Eventus, 1995.
Tatai-Baltă, Cornel, „Barocul în xilogravura de la Blaj”, în Pagini de artă românească, Blaj, 
Primăria Municipiului Blaj, 1998.

Surse web:
https://europeana.cimec.ro, accesat pe 28 august 2021.
https://colonialart.org, accesat pe 28 august 2021.
https://nisandbyzantium.org, accesat pe 28 august 2021.
***, „Woman of the Apocalypse”, https://wikimedia.org, accesat pe 28 august 2021.

https://biblioteca-digitala.ro



159

ICOANA ÎNĂLȚAREA SFÂNTULUI ILIE 
DIN COLECȚIA DE ARTĂ „LIGIA ȘI POMPILIU MACOVEI”

dr. Nazen Peligrad1

Abstract: The paper comments upon three icons representing sequences from 
the life and ascension of Saint Elie – the only saint venerted by Judaism, Christianism 
and Islam. Compositional elements are followed according to the written stories 
themselves, such as they are noted in the Bible.

Keywords: Glass icon, Saint Elie, the Ligia and Pompiliu Macovei art 
collection.

O însemnătate aparte pentru istoria Vechiului Testament o are capitolul 
legat de viața Sfântului Mare Prooroc Ilie Tesviteanul (în ebraică, Elijah, în trad. „Al 
cărui Dumnezeu este Jah(ve)”, în greacă și latină Hλίας). Icoana Înălțarea Sfântului 
Ilie (fig. 1) a fost pictată de Savu Moga (n. 1816 la Giurtelecu Hododului, județul 
Satu Mare – d. 1899). În jurul anului 1844, autorul icoanei s-a stabilit în Arpașu 
de Sus (județul Sibiu). Era un pictor care respecta cu sfințenie tehnica icoanelor 
prin post și rugăciune. Compozițiile sale iconografice sunt expresive, puternic 
individualizate, denotând o spontaneitate a tușei care trădează mult talent nativ și 
exercițiu al mâinii. 

Icoana în jurul căreia ne vom concentra atenția face parte din Colecția de 
Artă „Ligia și Pompiliu Macovei”, regăsindu-se în expoziția permanentă a acestei 
frumoase case memoriale. Icoana este împărțită în două registre asimetrice prin care 
sunt redate cele mai importante momente din viața Sfântului Ilie și a ucenicului său, 
Elisei, subliniind slujirea și propovăduirea lui față de Dumnezeu. Astfel, în partea de 
jos avem redate: smerenia prin rugăciune a lui Elisei către Dumnezeu, scena hrănirii 
sfântului Ilie în peșteră de către corbi, cu pâine (III Regi, 17:6), și în partea superioară, 
ridicarea Sfântului Ilie la cer, într-un car de foc tras de doi cai înaripați (IV Regi, 2:11). 
În spatele registrului inferior sunt munții golași și, în stânga, margine, un copac înflorit 
unde se află Pârâul Cherit. Din registrul superior cade cojocul lui Ilie (IV Regi, 2:9-14), 
pe lângă cei doi corbi care se îndreaptă spre sfânt. Ca să putem înțelege complexitatea 
și iconografia atipică a acestei icoane pictate în tempera pe sticlă și provenită, cel mai 
probabil, din Transilvania, nedatată (1857?), ne vom referi la simbioza simbolică dintre 
Cuvânt și pictura creștin-ortodoxă. Tușa este spontană, într-o gamă cromatică rece, 
restrânsă de argintiu în fundal, brun închis, gri vernil, corai pentru carul și aripile de foc, 
și albul pentru accentele de contur ale norilor. Personajele sunt desenate bidimensional, 
nerespectându-se legile perspectivei și ale volumului, ignorând și anatomia. Tehnica 
naivă specifică icoanelor pe sticlă atinge o expresivitate austeră în această icoană. 
Icoanele pe sticlă au avut o evoluție mai liberă în privința interpretării reprezentărilor 
impuse de erminia ieromonahului Dionisie din Furna. 

1. Dr. Nazen Peligrad este pictor și istoric, având peste zece ani de experiență profesională de curator 
și coordonator academic. În prezent este muzeograf în cadrul Muzeului Municipiului București – 
Pinacoteca; nazen.peligrad@gmail.com.
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Fig. 1. Înălțarea Sfântului Ilie
Colecția de artă „Ligia și Pompiliu 
Macovei”
Foto: Cristian Oprea

Biserica Ortodoxă Română sărbătorește pe 20 iulie ridicarea la cer a 
Sfântului Mare Prooroc Ilie, Tesviteanul. Este o figură simbolică, fiind singurul om 
căruia i s-a dat puterea de a „închide și deschide cerurile” și este singurul profet 
cinstit deopotrivă în creștinism, iudaism și islam. A trăit în jurul anului 800 î.H. 
în ținutul Tesvi din Gaalad, într-o familie de preoți, în vremea regelui Ahab, regele 
iudeilor (c. 874-853 î.Hr.). Activitatea misionară s-a desfășurat în Samaria, într-o 
perioadă când cultul idolatriei ocupa un loc central în viața oamenilor. Regele Ahab 
însurându-se cu prințesa feniciană, Izabela din Sidon, adoratoare a zeului Baal, s-a 
îndepărtat de Dumnezeul cel Adevărat. Izabela, prin intermediul lui Ahab, dorea 
să întoarcă și poporul lui Israel către panteonul zeităților feniciene. Sfântul Ilie a 
avut Autoritate de la Dumnezeu pentru a pune capăt rătăcirilor regelui și idolatriei 
Izabelei. Proorocul i-a vestit trei ani de secetă și foamete mare, motiv pentru care 
Izabela voia să îl omoare (III Regi,17:1 – Viu este Domnul Dumnezeul lui Israel, 
înaintea Căruia slujesc eu; în acești ani nu va fi nici rouă, nici ploaie decât numai 
când voi zice eu!).

În Cartea a treia a Regilor din Vechiul Testament se povestește:
Iar Ahab i-a spus Izabelei, femeia sa, tot ceea ce făcuse Ilie, și cum îi omorâse 

pe profeți cu sabia. Izabela i-a trimis răspuns lui Ilie: Tu ești Ilie, iar eu sunt Izabela: 
așa să-mi facă mie Dumnezeu – ba încă mai mult – dacă mâine la vremea aceasta 
nu voi face cu viața ta, ceea ce ai făcut tu cu viața fiecăruia dintre ei! (III Regi,19:1-
2). Sfântul Ilie fuge pe Muntele Horeb unde a fost hrănit, într-o peșteră, de un 
înger. Dumnezeu îl întreabă: Ce faci aici, Ilie?, iar Ilie a zis: Mare râvnă am avut 
pentru Domnul Atotțiitorul, de vreme ce fiii lui Israel Te-au părăsit și Ți-au dărâmat 
jertfelnicele, iar pe profeții Tăi i-au ucis cu sabia; eu singur am rămas, iar ei caută să 
îmi ia viața. (III Regi 19: 9-10). Scena exilului Sfântului Ilie a însemnat slăbiciunea 
umană și neasumarea Autorității pe care Dumnezeu i-a dat-o ca să o învingă pe 
Izabela, dar a însemnat și posibilitatea reîntoarcerii și finalizării a ceea ce trebuia 
înfăptuit. 
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O altă faptă care a trezit un conflict acerb între Ilie și Izabela a fost chestiunea 
viei lui Nabot Izraeliteanul (Navot Haizreeli). Ahab râvnea la via lui Nabot care se 
învecina cu palatul său și i-a propus acestuia: „Tna li et karmhá...” Dă-mi via ta, 
ca să-mi fac o grădină de legume, fiindcă e aproape de casa mea; iar eu iți voi da în 
schimb o altă vie, mai bună decât aceasta; sau, dacă-ți vine mai bine, îți voi plăti via 
cu bani, iar ea îmi va fi grădina de legume. Dar Nabot i-a zis lui Ahab: Ferească-mă 
Dumnezeu (Halila li me Adonay) să-ți dau eu moștenirea părinților mei! (I Regi 
21:2-3). Prin intrigi, Ahab a reușit să îl omoare pe Nabot și să îi ia via (prin uneltirile 
reginei și înscenarea hulei împotriva regelui, legea vorbea despre însușirea averii 
celui acuzat de către rege). 

Izabela reprezintă femeia trufașă, lipsită de iubire, narcisistă, rece, egoistă, 
care urmărește prin vrajbă și intrigi să domine și să distrugă (2 Regi 30-31). Astfel, 
se conturează un prototip negativ al femeilor din Vechiul Testament așa cum au 
fost Eva, Izabela, Salomeea etc. Este în opoziție cu Maica Domnului (a doua Evă) 
restabilind poziția femeii care poate să devină inima familiei zidind caractere pe 
baza învățăturilor creștine.

Proorocul Ilie le-a prevestit celor doi moartea: Ahab a murit pe câmpul de 
luptă împotriva regelui amareu Ben Hadad al II-lea: Iar un om și-a întins arcul și 
a lovit din întâmplare pe regele lui Israel într-o încheietură a platoșei, și acesta a zis 
cărăușului său: „Întoarce îndărăt și mă scoate din oaste, că sunt rănit”. Și s-a pornit 
lupta mare în acea zi și regele a stat în carul lui în fala Sirienilor toată ziua, iar seara 
a murit; și a curs sânge din rana sa pe podul carului. Și la asfințitul soarelui s-a dat 
de veste la toată tabăra, zicând: „Să meargă fiecare la cetatea lui, fiecare la ținutul 
lui!”. Și murind regele, a fost dus și l-au înmormântat în Samaria. Și au spălat carul 
lui în iazul Samariei; și câinii i-au lins sângele lui Ahab, iar desfrânatele s-au scaldat 
în spălătura acelui sânge, după cuvântul pe care l-a grăit Domnul” (I Regi, 22:34).

Pentru crimele îndreptate împotriva lui Dumnezeu, Izabela a fost pedepsită 
crunt, prin azvârlirea ei pe fereastră de către oamenii de la curtea regelui şi sfârtecarea 
trupului ei de către câini: Câinii vor mânca pe Izabela în ogorul din Izreel şi nu va 
fi cine s-o îngroape (2 Împărați 9:10). Iehu a intrat în Izreel. Izabela, auzind lucrul 
acesta, şi-a uns sprâncenele, şi-a împodobit capul şi se uita pe fereastră. Pe când intra 
Iehu pe poartă, ea a zis: „Pace, noule Zimri, ucigaşul stăpânului său?” El a ridicat faţa 
spre fereastră şi a zis: „Cine este pentru mine? Cine?” Şi doi sau trei dregători s-au uitat 
la el, apropiindu-se de fereastră. El a zis: „Aruncaţi-o jos!” Ei au aruncat-o jos, şi i-a 
ţâşnit sângele pe zid şi pe cai. Iehu a călcat-o în picioare. Apoi a intrat, a mâncat şi a 
băut, şi a zis: „Duceţi-vă de vedeţi pe blestemata aceea şi îngropaţi-o, căci este fată de 
împărat.” S-au dus s-o îngroape; dar n-au găsit din ea decât ţeasta capului, picioarele 
şi palmele mâinilor. S-au întors şi au spus lui Iehu, care a zis: Aşa spusese Domnul 
prin robul său Ilie, tişbitul: „Câinii vor mânca în ogorul din Izreel carnea Izabelei; şi 
hoitul Izabelei va fi ca gunoiul pe faţa ogoarelor, în ogorul din Izreel, aşa încât nu se 
va mai putea zice: «Aceasta este Izabela!»” (2 Regi 9:30-37).

Peștera în icoană a devenit un simbol al peisajului enipostaziat (nașterea 
pruncului Hristos la care au participat cele două dobitoace, boul și măgarul: Isaia, 
cap. 1, versetul 3: Boul își cunoaște stăpânul și asinul ieslea domnului său, dar 
Israel nu Mă cunoaște; poporul Meu nu mă Pricepe. Peștera devenită „scorbură 
transcendentală”, așa cum o numește Sorin Dumitrescu, a fost loc de refugiu pentru 
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exilul Sfântului Ilie, fiind prezentă în icoana Nașterii Maicii Domnului, în icoana 
Botezului Domnului (Râul Iordan este pictat sub forma unei peșteri), în icoana 
Răstignirii lui Hristos (sub Cruce unde se află în chip simbolic capul lui Adam), în 
icoana Cincizecimii (sub forma unei închisori întunecate), în icoana Pogorârii la 
iad, unde peștera întunecată reprezintă propriu-zis iadul.

Urcarea la cer a Sfântului Ilie într-un car de foc (rekhev eş) tras de cai 
(susei eş) este menționat în Biblie, IV Regi 2:11 – Pe când mergeau ei așa pe drum și 
grăiau, deodată s-a ivit un car și cai de foc și, despărțindu-i pe unul de altul, a ridicat 
pe Ilie în vârtej de vânt la cer. Elisei îi cere lui Ilie înainte de ridicarea la cer: „Duhul 
care este în tine să fie îndoit peste mine” (IV Regi 2: 9). Iar Ilie i-a răspuns: „Greu lucru 
ai cerut: dacă mă vei vedea atunci când voi fi luat prin ridicare de la tine, așa îți va fi; 
dar dacă nu mă vei vedea, nu-ți va fi așa.” (IV Regi 2:10). Și astfel, începea misiunea 
lui Elisei care a ridicat cojocul lui Ilie, primind harul lui Dumnezeu.

Tot în expoziția de bază a Casei memoriale „Ligia şi Pompiliu Macovei” se 
mai află o icoană cu tema Înălțarea Sfântului Ilie cu ghirlande de flori (fig. 2) datată 
1890, autor necunoscut, posibil, școală Nicula. 

Față de icoana precendentă, aceasta redă doar scena Înălțării Sfântului 
Ilie, într-o cromatică vie de oranjuri, ocruri, alburi-griuri deschise, foiță de aur la 
aureolele Sfântului și la îngerii care conduc și protejează carul de foc. Fundalul este 
acoperit cu ghirlande de flori, iar norii din partea inferioară trasați cu linii ondulate 
și vibrate spontan din pensulă.

La Muzeul de Artă Populară „Prof. Dr. Nicolae Minovici” se mai păstrează 
o icoană cu Sfântul Ilie (fig. 3) – tempera pe sticlă, Scheii Brașovului, secolul al XIX-
lea. Tema este tot ridicarea la cer a Sfântului Ilie redat pe mijlocul axului median, pe 
o direcție ascendentă a norilor de la stânga la dreapta. Sfântul Ilie este înconjurat de 
îngeri (înaripați) cu aureole. În partea inferioară a spațiului compozițional apar doi 
bărbați: în stânga, Elisei care prinde cojocul lui Ilie și în dreapta un țăran care ară 
cu un plug tras de doi boi albi, în aceeași direcție ascensională a norilor. Detaliile 

Fig. 2. Înălțarea Sfântului Ilie cu ghirlande 
de flori
Colecția de artă „Ligia și Pompiliu Macovei”
Foto: Cristian Oprea
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Fig. 3. Sfântul Ilie
Colecția Muzeului de Artă Populară 
Dr. Nicolae Minovici
Foto: Cristian Oprea

sunt executate cu măiestrie și precizie, cromatica este vie, demonstrând încă o dată 
talentul nativ al meșterilor care au lăsat harul Duhului Sfânt să lucreze prin ei.

Prin modul compozițional de redare atipic, icoana Înălțarea Sfântului 
Ilie (fig. 1) are un traseu circular, asemeni unui nucleu în care a fost concentrată 
toată experiența păstrării și transmiterii harului lui Dumnezeu. Acoperă temporal 
domnia lui Ahab și a Izabelei, domnia lui Ohozia, fiul lor, însumând experiențe și 
trăiri ale Sfântului Ilie și pregătirea lui Elisei.
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REALISMUL (ÎN ARTELE PLASTICE) – O MISIUNE IMPOSIBILĂ?
Tentaţiile realismului, ilustrate prin picturi 
din patrimoniul Pinacotecii M.M.B.

dr. Liana Ivan-Ghilia1

„Arta nu poate fi realistă, dacă e artă.”  
Dimitrie Paciurea2 

Abstract: The great Romanian sculptor Dimitrie Paciurea, „father” of a 
series of stunning Chimeras, thought that art cannot be „realistic”. In fact, Realism 
is a complex term, the significance of which has varied, in time, with epochs and 
art fashions, having acquired new aspects lately, with the rise of magical realism and 
even with the cultivation of virtual realities.

Keywords: realism, imagination, artistic subjectivity. 

Fie că urmează inspiraţii, descoperiri, experimente, viziuni personale, 
idealuri sau căutări colective, arta completează empiricul, inserând propria lume de 
aspecte concrete în cadrul larg al datelor naturale şi produselor artificiale, aducând 
„ceva” în plus. Raportul dintre Artă şi Realitate constă în posibilitatea oglindirii 
reciproce, în sinecdotica lor interşanjabilă: realitatea poate deveni  artă; arta se 
instituie în realitate, întru-un sistem de situaţii comunicante, ca parte a ceea ce 
numim, generic, experiență. 

Realismul artistic, indiferent de subspecii, de scopurile sau cauzele 
generatoare, este recognoscibil prin efortul artiştilor de a reda cât mai fidel 
vizibilele: pentru pictori, capacitatea imitării naturii sau a inserțiilor antropice 
luate ca referinţă imediată, a constituit întotdeauna o probă de foc a virtuozităţii. 
Variaţiunile realismului – realismele – s-au născut din ideologiile, concepţiile, 
filosofiile, mentalităţile din spatele reprezentărilor, în raport cu o componentă 
esenţială: adevărul – domeniu evaziv, convergent, al raţiunii, intuiţiei şi revelaţiei 
(fuzionând, miraculos, elemente de cerebralitate, de senzorialitate elevată și de 
spiritualitate), clamat de ştiinţă, perturbat până la relativizare de iluziile generate din 
jocul necontenit între aparenţe şi esenţe, obligând inteligenţa umană să avanseze 
printre idei şi concepte3.

Multe teorii și, mai ales, multe lucrări artistice au izvorât din conștiințele 
preocupate să înțeleagă condiția umană. Prin căutarea adevărului, artele plastice 
s-au situat, constant, în planul înalt al investigațiilor vitale și – prin roadele unor 
strădanii geniale, – chiar în miezul proteic al Cunoașterii. Adevăr, verosimilitudine, 

1. Dr. Liana Ivan-Ghilia este licențiată în filologie (1986), istoria și teoria artei (1995), doctor în filologie 
(2003), autor de texte literare, traduceri, articole, cu experiență de peste 20 de ani în activități editoriale 
și participări la expoziții organizate în cadrul M.M.B., unde deține funcția de muzeograf; ivanliana950@
gmail.com.
2. Dimitrie Paciurea, intervievat de Ion Masoff, în Rampa, 21 decembrie 1924 apud Petre Oprea, 
Incursiuni în sculptura românească. Sec. XIX-XX, București, Editura Litera, 1974, p. 52.
3. Arthur Schopenhauer făcea distincția – esențială pentru filosofia artei – între idei, „unitas ante rem” și 
concepte „unitas post rem” (Lumea ca voință și reprezentare). 
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Mihail Dan
Copil cu struguri
100 x 75,5 cm, ulei pe pânză, 
semnat și datat stânga, jos, 
cu roșu: M. Dan 1877
Colecția: Pinacoteca București 
Foto: Cristian Oprea    

mimesis au devenit scopuri creative generând norme și erezii, școli și anti-
curente, mode și revoluții. Dezideratul aristotelic al veridicului artistic, completat, 
complementar, prin atenționarea platonică asupra caracterului fenomenal al 
empiricului, au ghidat percepții și precepte puse în operă de-a lungul timpului. 

Realismul, ca mod de raportare la conjuncturile ontice, este, totuși, specific 
zonei de gândire și influență europene4, iar cei dintâi foarte iscusiți în alcătuirea de 
replici fidele ale naturii au fost - întâmplător sau nu - și foarte buni constructori de 
viață socială: romanii, în „pozitivismul” lor organizatoric, au dat Cetății legi, edificii, 
dar și artă realistă: portretul (cu rolul său mnemonic, comemorativ și soteric), fie el 
sculptat sau pictat, se numără printre cei mai importanți exponenți ai realismului 
artistic; cât privește pictura en trompe l`oeil – agreată și ea de romani – aceasta 
a avut misiunea de a opera o breşă perspectivală în obstacolul oricărui zid - aşa 
cum Arta deschide noi orizonturi surmontând limite, fie ele spațiale, temporale, 
mentale. Interesul Antinchității pentru realismul portretisticii (agrementat, 
uneori, de minunate stângăcii apreciabile estetic, precum, de exemplu, cele din 
cazul efigiilor tombale de la Fayoum) a avut frecvent o conotație comemorativă – 
păstrarea chipului în amintirea Cetății sau a familiei – dar și mântuitor-funerară, 
plăsmuirea artistică alcătuind un refugiu-substitut pentru sufletul de-corporalizat.

În cazul culturii sacerdotale medievale, realismul a însemnat interes 
pentru puzderia creaturilor Domnului, de reprezentat spre a face vizibil invizibilul 
–spiritualia sub metaphora corporalis – printr-o oglindire semiotică între Civitas 
terrena și Civitas dei.

Realismul a dobândit o forţă nouă, specială, reconfigurat (și revigorat) 
cromatic şi tehnic, prin intermediul perspectivei aeriene datorate pictorilor din 

4. Realismul artistic este total interzis în alte culturi, precum bine se știe – în cazul civilizațiilor pentru 
care natura este Creație divină, iar arta evită să devină imitație concurențială a acestei Creații. Pentru 
europeni, principalul rod al Creației divine este omul ce merită a fi transpus artistic, tocmai datorită 
plămădirii sale după chip și asemănare divine.
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Ţările de Jos, satisfăcând, prin forța sa de convingere, nevoia de frumusețe a 
proprietarilor /comanditarilor iubitori de materii prețioase, din epocă. 

Barocul a avut nevoie de persuasivitatea realismului, pentru materializarea 
alor sale meraviglie.

Modernismul şi-a arogat dreptul să promoveze alte specii de realism, 
operând în primul rând asupra lărgirii sferei realităţii însăşi aproape până la 
eliminarea bornelor – prin intervenții artificiale extinse, – redând  ...minciuni, dacă 
vreţi, dar mai adevărate decât realitatea însăşi, precum spunea, odată, Van Gogh 
(apud René Huyghe, Dialog cu vizibilul). 

Realismul „adevărat” („realismul real”), cel dur și necruțător, s-a hrănit din 
orientarea socială a pictorilor moderni care, după exemplul lui Gustave Courbet 
(care nu picta îngeri, pentru că nu văzuse niciunul) eliminau sacrul din contextul 
estetic, apropiindu-şi atenţia de „omul de rând”, adulând știința ca autoritate 
supremă în sfera exactității. Riscul teribil al culturii europene este de a confunda 
exactitatea cu adevărul – atrăgea atenția Constantin Noica (Noica, 2007, 130). 
Doar că sacrosancta știință a veacului douăzeci a descoperit... inefabilul teritoriu 
al subconștientului, al psihismului, al subiectivismului, iar realismul a revenit 
puternic, de astă dată, ca... supra-realism5.

Ca să dai senzaţia realităţii, măcar atât cât natura ne-o dă nouă, fără a 
reproduce sau imita, este astăzi problema cea mai importantă în artă. Să creezi un 
obiect care să dea, prin propriul organism, ceea ce natura a dat în organizarea ei 
eternă, este obiectivul pe care arta îşi propune să-l realizeze şi ca să faci asta, trebuie 
să intri în spiritul universal al lucrurilor, şi nu să te limitezi la imitarea unor imagini 
– explica, la un moment dat, Constantin  Brâncuşi, criticului Watson Forbes, editor 
al revistei „The Arts” (apud Buican, 2007, p. 326).

Pinacoteca M.M.B. deţine câteva lucrări ilustrative pentru variante de 
realism practicate de-a lungul timpului (în secolele XIX şi XX), de pictori diverşi, 
lucrările înregistrând, precum cadrele unor pelicule, stadii, situaţii tehnico-stilistice, 
contexte speciale, situându-se unele faţă de celelalte, într-un dialog prin epoci şi 
mode, pornind de la rigorile portretisticii academiste, promovând apoi realismul 
social interbelic, redefinit, ulterior, prin imperativele ideologice şi estetice socialiste, 
re-inventat în era post-modernă, sub forma unui realism fantastic (magic) – înrudit, 
în mod surprinzător, cu absurdul din sfera literară (prin ingredientul stranietății pe 
care-l inspiră, provenit din complexitatea coordonatelor sociale în marjele cărora 
era creat), cât și cu surrealismul istoric (pe care pare a-l reitera).

Unul dintre primii benficiari ai cursurilor Școlii de Belle Arte din București, 
Mihail Dan (1840 – 1883)6, ne-a lăsat imaginea unui copil buclat și bucălat, abia 

5. Aşadar suprarealismul ar fi un naturalism fără ţărm... (Zahar, 169 II) ...acest proces nu trebuie înţeles ca 
o depăşire, ci ca extindere şi adâncire a realităţii (idem).
6. ... Semnalăm atențiunei publice talentele unui june pictore, elevu alu de curentu desfințatei scole de 
pictură din Bucureșci. Acest june carele se numesce Danu promite a deveni un artistu de meritu. Fia-cine 
ne va da cuventu, va fi de părerea noastră, deca va fi vedutu unulu din deja înmulțitele esemplare, de 
portrete în oloiu alu Măriei Sele Domnitorului... Sciința coloritului este partea în care junele pictore escelă, 
desemnulu neci elu nu va lipsi pincelului seu, deca, veri-câtu de săracu și neîncuragiatu este, nu va negriji 
studiul, fără de care și geniul nu reușește a streluci... Scimu că sunt dile grele la noi în țeră pentru omulu 
care’și face din frumosu, cariera sea... Dta Domnule Danu, simți, nu este așa, că arta trăesce și fără budgetul 
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acoperit de o cămășuță albă, cocoțat pe un scaun tapițat în roșu (binevenit din 
punct de vedere cromatic), ținând în mânuță un ciorchine de struguri, alături 
de o masă plină cu asemena ciorchini translucizi, parcă redați cu măiestria unui 
maestru olandez. Limpezimea ansamblului este impecabilă. Adesea - spun istoricii 
artelor - portretele românești de veac XIX se realizau nu doar după persoane reale, 
existente, spre a le imortaliza instantaneul fizionimic, dar și în memoria unor 
defuncți, resuscitați iluzoriu, spre amintire și veșnică pomenire (astfel a fost pictat, 
în 1876, portretul fetiței lui Gheorghe Tattarescu, Marioara). Nu știm cine era 
copilul reprezentat, însă forța cu care a fost evocat îl redă prezentului perpetuu, 
acompaniat de misterul identității amplificat prin semantica recuzitei, știut fiind 
că vița-de-vie este însemn christic și că Iisus a fost reprezentat precum un prunc. 
Evident, postura copilului e o „poză” artificioasă, o atitudine cu tâlc, plină de sensuri 
posibile, deschise pentru imaginație, în pofida caracterului explicit al imaginii.

Un portret interesant, din anul de grație, 1877 (an dens, din punct de vedere 
istoric, al Războiului pentru independență), redă imaginea aproape forensică a 
lui Carol Davila - român, prin adopție și prin grandoarea operelor sale dedicate 
civilizării bucureștene. 

Prin această lucrare, intrăm într-un amalgam de trame identitare de-a 
dreptul balzaciene. Pe de o parte, cel portretizat a trăit el însuși o dramă existențială 
aparte. Rămas orfan la vârsta de paisprezece ani, a devenit, printr-o excepțională 
conjunctură a destinului, protejatul lui René Rabusseau, rector al Academiei din 
Limoges (care și-a întâlnit protejatul pe stradă, în timp ce acesta întreba pe trecători 
despre drumul – pe jos! – către Spania). Hotărât să studieze științele naturii, 
a trebuit să-și reconstituie propria identitate, spre a-și da bacalaureatul (actele 
și averea familiei sale fiind distruse în incendiul de pe urma căruia a murit tatăl 
său): ... nu am decât o idee fixă: trebuie să iau bacalaureatul. Mulţimea materiilor 
de studiat este imensă, dar avansez! Tocmai am luat o hotărâre importantă: trebuie 
să adresez ministrului o petiţie pentru a putea să-mi trec examenul fără actul de 
naştere – numele cu care voi semna în josul scrisorii va fi al meu pentru toată viaţa. 
(...) Pentru prima dată mă semnez Fr. Carlos Davila. Angers, 9 martie 18477 – 
scria el doamnei Rabusseau. Firul existenței sale avea să aducă o nouă modificare 
numelui: Carlos Davila avea să fie comemorat drept Carol Davila, fondatorul Școlii 
Naționale de Medicină și Farmacie, apoi al Facultății de Medicină din București, 

Ministerului de Culte. scria un ziarist anonim (în Buletinul Instrucțiunii Publice, București, august 1866, 
https://ro.wikipedia.org/wiki/Mihail_Dan), în anul 1866, când Școala de Belle Arte înființată de Theo-
dor Aman și Gheorghe Tattarescu era să fie desfiiințată din pricina lipsei fondurilor. Mihail Dan, student 
din prima promoție a acestei Școli, era unul din studenții săraci, dependent de cursuri spre a-și construi 
un viitor. Momentul acela dramatic este consemnat în jurnalul Ceciliei Cuțescu-Storck, nora lui Karl 
Storck: Tatăl soțului meu, Karl Storck, fusese un artist prețuit. În 1866,  la adăpostul unei așa-zise „lipse de 
fonduri”, oficialitatea a încercat să desființeze Școala de belle arte. Dar Karl Storck, împreună cu prietenii 
săi Theodor Aman și Gheorghe Tattarescu, au hotărât să predea cursuri fără plată și astfel statul n-a mai 
avut motiv să închidă școala. Gestul lor de înalt patriotism s-a înscris în cartea de aur a culturii românești, 
înlesnind astfel formarea multor serii de pictori și sculptori... (Cecilia Cuțescu-Storck, O viață dăruită 
artei, București, Editura Meridiane, 1966, p. 73).
7. Carol Davila apud Gen. Bg. (R) Prof. Dr. Vasile Ciuchi, „Aspecte inedite din viaţa şi activitatea lui 
Carol Davila”, www.viata-medicala.ro, 9 ianuarie 2013, URL: <https://www.viata-medicala.ro/opinii/
aspecte-inedite-din-viata-si-activitatea-lui-carol-davila-6276>. 
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al învățământului farmaceutic și veterinar, al Grădinii Botanice din București, 
al primului azil de orfane din București și al unui orfelinat de băieți; fondator al 
Societății de hidrologie; organizator al serviciului ambulanțelor militare și al 
trenurilor sanitare; comandor al Legiunii de onoare franceze; inițiat și ales venerabil 
al lojii „Înțelepții din Heliopolis”, devenind, în timp, Mare Maistru al Marelui Orient 
al României. Se spune că, pe cartea sa de vizită, sta scris doar atât: Davila.

Pe de altă parte, autoarea portretului este atât de puțin cunoscută încât, 
deși a semnat și datat, cu roșu, într-o caligrafie cum nu se poate mai clară, „Anna 
Pinel - 1877”, lucrarea ei a fost consemnată în registrul inventar al Pinacotecii doar 
cu mențiunea „nec.” la rubrica dedicată autorului. E drept, despre Anna Pinel (cca. 
1830 sau 18268 - aprox. 1890), născută, pare-se, Guersant, datele sunt vagi9, lăsând 
loc unor interpretări și presupuneri. Probabil era fiică a scuptorului Pierre Sébastien 
Guersant (1789 – 1853)10 și posibil să fi fost înrudită cu Gustave Nicolas Pinel (1842 
– 1896)11, sau cu Louis Émile Pinel de Grandchamp (1831 – 1894), acesta de-al doilea 
- pictor orientalist de mare succes, școlit în atelierele lui Hippolyte Dubois și Édouard 
Picot (profesor și pentru Theodor Aman). Singurele certitudini sunt calitatea picturii, 
eleganța cromatică, delicatețea rafinată a redării și, nu în ultimul rând, acuratețea 
anatomică grație căreia avem în fața ochilor, parcă aievea, chipul unui ctitor al 
modernității românești, surprins mai expresiv decât ar fi putut-o face orice fotografie.  

Un nou registru al realismului12 s-a deschis odată cu instaurarea dictaturii 

8. Database of Salon Artists înregistrează: Name: Pinel, Mme Anna, née Guersant; Year of birth: 1826; 
Birthplace: Paris, France, elevă a lui Alexandre Denis Abel de Pujol (1785 – 1861 profesorul lui David; 
autor, între altele, al picturilor ce ornamentează: tavanul scării principale a palatului Luvru; Galeria Di-
anei de la Fontainebleau și tavanul Bursei din Praris). Anna Pinel figurează în documentele saloanelor 
oficiale pariziene din 1846 (cu o lucrare respinsă), 1848 (cu două lucrări admise), 1849 (cu o lucrare 
respinsă) și 1850 (cu două lucrări respinse).    
9. Site-ul unei case de licitații, care indică drept ani de naștere/moarte born 1859 – death 1869, informa, 
sec: No biographical write-up is currently available for this artist. Pe alt site este reprodusă o natură statică 
datorată autoarei în cauză – Cirochine de struguri – datată… 1911(!).
10. Conform E. Benezit, Dictionnaire Critique et documentaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et 
graveurs, Paris, Ernest Gründ Éditeur, 1924, vol. 3, p. 492:  „PINEL (Mme Anna, née Guersant), peintre, 
née  à Paris, au XIXe siècle. (Ec. Fr.). Elle étudia avec son père et avec A. De Pujol. Elle exposa au Salon en 
1859, 1868 et 1869.” 
11. Elev al lui Félix-Joseph Barrias (profesorul lui Edgar Degas) și Léon Bonnat (profesorul unei pleiade 
de artiști precum Georges Braque, Raoul Duffy, Henri de Toulouse-Lautrec, Edvard Munch, dar și al 
americanului Thomas Eakins – cel ce avea să-l instruiască pe Carol Storck).
12. ...estetica realismului socialist nu reprezenta o noutate totală în epocă, dacă o punem în legătură cu 
valul «realismului social» din anii `30, care atinsese nu doar arta nazistă din Germania și cea fascistă din 
Italia, ci și arta promovată de frontul Popular din Franța, sau curentul regionalist din Statele Unite ale 
Americii. Acest realism social trebuie pus în relație cu propagarea, la începutul secolului XX, a ideologiei 
«democrației pentru mase», cu corolarul său «cultura de masă», în toate țările supuse de mai multă sau mai 
puțină vreme efectelor radicale ale modernității (...). Deja curentul «noului clasicism» apărut în anii `20 
și precedând într-un anumit fel realismul social al anilor `30, a fost marcat de o conjunctură economică de 
criză determinată de primul război mondial și apoi de o evoluție politică din ce în ce mai naționalistă. Acest  
nou clasicism a ilustrat în plan cultural conștiința unui eșec al proiectului «prea» avangardist al primei 
modernități... (Cârneci, 2013, p. 38). Autoarea citată menționează, ca element explicativ, de „firesc” al 
tranziției la realismul socialist,  ...influența modei «noului realism» din anii `20-`30 (...) resimțită destul 
de intens în România mai ales după instaurarea dictaturii regale și a celei semifasciste de la sfârșitul anilor 
`30. Este foarte posibil ca modelul realismului socialist să fi găsit ecouri favorabile la acest gen de artiști 
conformiști, ca și artiștii de avangardă convertiți la comunism din cauza acelorași conjuncturi politice 
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Adina Paula Moscu- Melinte, Prietenie, 97 x 81,5 cm., 
ulei pe pânză. Colecția: Pinacoteca București
Foto: Cristian Oprea    

proletariatului dornic să postuleze sensuri pe care să le înțeleagă „cei mulți” (așa 
cum odinioară, inteligibilitatea era ingredientul solicitat picturii murale ecleziastice 
descifrabile chiar și de către neștiutorii de carte), sub imperiul percutant al imaginii 
influente asupra conștiințelor modelabile - ale „omului nou”. O mostră a acestui 
realism socialist este lucrarea Prietenie, a pictoriței Adina Paula Moscu, o artistă 
excepţională, cu un destin tragic - fiica prozatoarei Constanţa Marino-Moscu şi a 
magistratului Gheorghe Moscu, născută în 1908, la Buzău. Artista a urmat cursuri 
la Şcoala de Belle-Arte din Bucureşti şi la Paris, cu Jean-Paul Laurens; a debutat 
în cadrul Salonului oficial din 1926; în 1928 a deschis prima expoziţie personală, 
la Buzău, urmată de o alta în Bucureşti, unde a primit critici favorabile din partea 
lui Nicolae Tonitza; a activat în cadrul asociaţiilor Tinerimea Artistică şi Grupul 
nostru; a expus la Bucureşti şi Paris; a fost remarcată, premiată. Autoportretele ne 
arată o femeie inteligentă, frumoasă, mândră de calităţile sale incontestabile, pentru 
care știe să se facă admirată. Dar turnura abruptă, perfidă, a istoriei, i-a bulversat 
existenţa: soţul, Vasile Melinte, avocat şi politician ţărănist, a fost marginalizat 
social, în noua orânduire, locuinţa i-a fost rechiziţionată, în 1948. Spre a-şi continua 
munca, Adina Paula Moscu a adoptat tematica ideologizantă a vremii, fiind 
astfel acceptată şi apreciată în continuare. A fost profesoară la Institutul „Nicolae 
Grigorescu” din Bucureşti, laureată a Premiului de Stat, membră în comitetul 

dificile, speciale. (Cârneci, 2013, p. 39). Afirmațiile sunt legate de tentativa de a explica circumstanța 
estetică specială în care întâlnirea forțată dintre două forme de realism - cel social antebelic și cel socialist 
postbelic - a putut da naștere unor rezultate estetice viabile, remarcabile și durabile în timp, precum operele 
unor artiști asemenea lui Ciucurencu și Baba... (idem).

Anna Pinel, Portretul doctorului Carol  
Davila, 77 x 60 cm., ulei pe pânză, semnat 
și datat dreapta, jos, cu roșu: Anna Pinel 
1877 (detalii). Colecția: Pinacoteca 
București. Foto: Cristian Oprea    
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de conducere al U.A.P. S-a sinucis, în 1979, pare-se din pricina unor conflicte 
familiale. Compoziţia Prietenie este o mostră a talentului bine cultivat al pictoriţei 
ce surprinde o scenă de gen conformă propagandei momentului: un tânăr mao-ist 
şi o jună ceramistă (probabil fruntaşă în muncă), lucrează, alături, într-un atelier 
de produs porţelanuri; pe ulciorul său, artistul chinez a scris, în mai multe limbi, 
„Pace”. Realismul a cunoscut, în istoria artelor, multe faţete; realismul socialist, 
desconsiderat post 1989, din resentimente morale, estetice, sociale şi, nu în ultimul 
rând, politice, a avut calitatea variabilă, în funcţie de talentul şi pregătirea pictorilor 
practicanţi. Compoziţia de faţă va rezista, probabil, prin vremuri, în faţa exigenţelor 
criticii, datorită rafinamentului vădit de autoare, în pofida falsităţii de conjunctură 
a subiectului abordat.

Realismul a fost re-inventat de ne-„colaboraționiști”, de artiști care, deși 
născuți și formați în era „de aur” a cenzurii totalitare, au găsit în „realismul magic” 
o poartă de evadare din „necesitatea înțeleasă”.

Ianuarie 1973. Aseară, în atelierul de pe Pangratti «s-au pus bazele» unei grupări 
artistice care se va numi Atelier 73. Pe lîngă Maestru, au fost de faţă Şerban Gabrea, Ion 
Bănulescu, Mişu Cismaru, Sorin Dumitrescu, Cornel Antonescu şi cu mine. Se scontează 
şi pe participarea cîtorva „de-ai noştri”, printre care Mirel Zamfirescu, Sorin Ilfoveanu, 
Ştefan Cîlţia, Zamfir Dumitrescu, Doiniţa Moisescu, Florin Ciubotaru – rememora 
maestrul Liviu Lăzărescu13 o întâmplare din culisele vieţii artistice a veacului trecut. 
Proiectul – ca atâtea bune intenţii dificil de gestionat într-o lume învolburată de 
căutări şi contradicţii, cum este cea artistică – nu s-a finalizat, dar consemnarea 

13. Liviu Lăzărescu, Maestrul meu Corneliu Baba, Timișoara, Editura Brumar, 2006, URL: <http://cor-
neliu-baba.org/Pages/03/mostenire.html>. 

Corneliu Antonescu, Ţăran, 
26,5 x 31 cm., ulei/pânză/carton
Colecția: Pinacoteca București
Foto: Cristian Oprea    

Cornel Antonescu, Mihai Viteazul, 
64,5 x 53,5 cm., ulei pe carton, semnat și datat 
dreapta, jos, cu orange, C. Antonescu, (1)980 
f(ecit). Colecția: Pinacoteca București
Foto: Cristian Oprea    

https://biblioteca-digitala.ro



Revista de Artă şi Istoria Artei

171

Zamfir Dumitrescu, Compoziție florală, 
ulei pe pânză, 120 x 100 cm., semnat 
dreapta, jos, cu negru, Zamfir Dumitrescu
Colecția: Pinacoteca București
Foto: Cristian Oprea

înregistrează o serie de nume interesante pentru actualitatea picturii româneşti, cu 
creaţii în registrul superlativ şi având un numitor comun: beneficiul celor citaţi de a 
fi studiat cu maestrul Corneliu Baba. Putem reconstitui, astfel, contextul calitativ în 
care s-a format Cornel Antonescu14, între ale cărui lucrări, deţinute de Pinacoteca 
M.M.B., se numără un eșantion de realism magic: un ţăran din silueta căruia 
autorul decupează doar chipul şi, din ansamblul acestuia, ne atrage atenţia asupra 
privirii. Realismul magic foloseşte din plin resursele realismului clasic, istoric, pe 
care le pune în lucrare spre a exprima ceea ce se vede plus ceea ce percepe artistul 
oglindit în aparenţe, astfel pictura conţine o dublă refracţie, a lumii şi a conştiinţei 
artistului, concomitent, atrăgând, desigur, capacitatea investigativă a privitorului, 
ca element implicat al triadei lume-artist-public, într-o deconcertant-edificatoare 
fuziune de fenomenalitate şi subiectivism reunite în realitatea aparentă, cea plină 
de sensuri descifrabile doar în parte.

Armele realismului au folosit artiștilor inteligenți, constructori abili ai 
mediului lor de idei camuflate prin formule cu straturi suprapuse de înțelesuri 
multiple, înșelătoare, sub ale căror măști de ambiguitate puteau stagna, ocultate, 
disimulate, latențe semantice nebănuite. Efigia lui Mihai Viteazul, purtând 
semnătura lui Cornel Antonescu însoțită - după moda pictorilor renascentiști de 
odinnioară, - de formula „…fecit”, este datată 1980. Era momentul unor stranii 
modificări ale coordonatelor românești, iar ciudata abordare, de către artist, a 
subiectului național favorit, denotă, azi, o premonitorie neliniște dubitativ-intuitivă, 
într-un sistem al valorilor inversate.    

Zamfir Dumitrescu păstrează nota de mister subiacentă construcțiilor 
realist-magice, a căror limpezime supranaturală le înrudește, câteodată, cu naturile 
statice baroce neerlandeze de secol șaptesprezece și, deopotrivă, cu construcțiile 
iluzionismului suprarealist din veacul abia încheiat, purtătoare fiind, ca și acelea, de 
o stranie, hipnotică forță de expresie.

14. Născut în 1944, la Comana; absolvent al Institutului de Arte Plastice „Nicolae Grigorescu” din 
București, în 1970; elev - „ucenic” - al lui Corneliu Baba; a emigrat in S.U.A. în 1984.
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Prin implicațiile sale filosofice și sociale adesea iterate, teoretizate de pictorii 
înșiși, realismul este o formă de umanism - indus de gradul implicării conștiinței 
în interpretarea ofertei vizuale: reproducerea exteriorității este, în ultimă instanță, 
un act de aprofundare, o analiză, o abordare/construcție/opinie lucidă a artistului, 
returnată, restituită celorlalte conștiințe (ale publicului receptor), sub formă 
descifrată, de atenționare, astfel imaginea pictată (înregistrată de ochiul scrutător) 
poate fi, uneori, mai clară (mai corectă, mai justă, mai… vie!) decât aceea efectivă.

Idealismul a menținut, în planul culturii, convingerea că inteligența poate 
doar deduce, sinecdotic și simbolic, realitatea a cărei complexitate depășește limitele 
înțelegerii și cunoașterii ființiale marcate de revelație/ascundere; pozitivismul, 
însă, inova dezideratul inteligibilului, operând direct asupra obiectului de studiu: 
realitatea nu e un „dat”, ci o construcție - adevărul devenea, prin acest artificiu de 
voință și unanimitate, nu doar perfect abordabil, total și complet inteligibil, dar și, 
eventual, modelabil în funcție de necesități. În complexitatea (sinoptică) a veacului 
douăzeci, cele două curente - ascendent și descendent - coexistă, complementare, 
contradictorii: întâlnim, pe de o parte, „pogorârea pe pământ”, a investigației 
artistice, printre muritori și problemele lor cotidiene și, pe de altă parte, ridicarea, 
detașarea, desprinderea ostentativă a abstracționiștilor precum pionierul Vasili 
Kandinsky - cel ce pleda pentru esență și ideal, referindu-se la termeni precum 
„suflet”, „înălțare”, „purificare”15 (pe care contemporaneitatea îi acceptă din ce în 
ce mai greu, considerându-i prea esoterici, prea „para-normali” și transcendenți 
pentru caracterul precis, imanent, al noilor preocupări absorbite în a înțelege 
„necesități”).

Auguste Rodin observa, referitor la artişti: Lumea crede că noi nu trăim decât 
prin simţuri şi că lumea aparenţelor ne ajunge. (…) Suntem greşit înţeleşi. Liniile şi 
nuanţele nu sunt pentru noi decât semne ale realităţilor ascunse. Dincolo de suprafeţe, 
privirile noastre merg până la spirit şi când după aceea reproducem contururi, noi le 
îmbogăţim cu învelişul spiritual pe care-l ascund. (…) Căci în cele din urmă, noi nu 
simţim şi nu concepem în lume decât această extremitate a lucrurilor prin care ele 
ni se înfăţişează (…) Dar tot restul este scufundat într-un nesfârşit întuneric (Gsell, 
1968, pp. 82-83). Din această perspectivă, realismul însuși instituie o iluzie: aceea a 
adevărului ultim, a obiectivității absolute, a deschiderii convertite, în ultimă instanță, 
în obstacol căci impune un aspect pe care-l explicitează drept exhaustiv, ca punct 
terminus al vizualului. Odată cu imaginile, vin, totuşi, sensurile (de unde şi teroarea 
cenzurilor de a nu scăpa prin filtrul lor corector cine ştie ce adevăr „neconform”, la 
care imaginea „realistă” să facă, totuși, aluzie). Nu degeaba își declara scepticismul 
față de realism Dimitrie Paciurea, părintele himerelor: fermitatea realismului este 
continuu erodată de nevoia de investigație a minții receptoare obișnuite să străbată 
dincolo de vizibile, așa cum, dimpotrivă, în lucrările abstracte caută, inevitabil, 
sprijinul familiar al sugestiilor din lumea concretă.

Oricât de atent şi de abil ar fi în reproducerea detaliilor concretului sesizabil, 
realismul nu se poate debarasa pe deplin de „impurităţi”, purtând după sine lesturi 

15. The spiritual life, to which art belongs and of which she is one of the mightiest elements, is a complicated 
but definite and easily definable movement forwards and upwards. This movement is the movement of 
experience… (Vassili Kandinsky, Concerning The Spiritual In Art apud www.semantikon.com). 
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de ideal, de ireal, de fantastic, de vis sau de proiect, din sfera intenţională divină 
sau umană. Făcând legătura cu terminologia lui Worringer, vom spune că arta 
imitativă reprezintă apropierea de natură şi tendinţa obiectivării sensibile, iar arta 
simbolică depărtarea de natură şi năzuinţa abstractizantă. Aceste orientări nu ni 
se înfăţişează în stare absolut pură, neamestecată, decât în teorie, niciodată însă în 
istorie. Tocmai împletirea şi gradarea lor multiplă are drept urmare dinamismul 
specific al fenomenului artistic, care nu poate fi decât anevoie descifrat (Werner 
Hoffmann, 1977, p. 102). Ca într-un amalgam atmosferic, în care cald şi rece se 
atrag/resping, substituindu-se reciproc, realism şi abstracţionism se alimentează 
unul pe celălalt, definindu-se prin contradicţie şi contrast, sau împăcându-se 
prin autoritatea sugestiei, astfel că, adesea, dincolo de unul din cei doi termeni se 
întrevede eclozând celălalt.

Viitorul prefigurat azi sugerează o lărgire a sferei de referință și adresabilitate 
a Realismului - graţie domeniului mult apreciat al virtualului care, spre a convinge 
cât este de posibil, îşi arogă chiar denumirea de „realitate virtuală” (aproape 
demascându-şi astfel intenţia de surclasare şi înlocuire a realului „tradiţional”, 
dispensabil, discutabil și disputabil, așa cum adevărul însuși și-a pierdut calificativul 
de „obiectiv”, unicitatea, obligativitatea, sub imperativele pozitivismului, în contextul 
karamazovian în care „totul este posibil”). În ciuda oricăror supoziții de perimare, 
amenințat cu demantelarea structuralistă prin anularea coeziunilor sedimentate în 
mod tradițional, Realismul se bucură, în contemporaneitatea abia ieşită din nucleul 
dur al post-modernismului, de un prestigiu consolidat, alimentat în mare măsură 
de presupusul său potenţial evocator-persuasiv-mobilizator, necesar (ca şi în trecut) 
în construirea viitoarelor mentalităţi. 
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ARHITECTURA INFERNULUI. 
BOTTICELLI ȘI DIVINA COMEDIE

drd. Dalina Bădescu1 

Abstract: The Occidental Medieval paradigm concerning the relationship 
between the cosmos and the human being was one of interdependence. Each 
anatomical part corresponded to a cosmical element. With the 16th century, the 
ptolemaic system was replaced by the copernican one. Before the issuing of Dante`s 
writings, the Inferno was little represented in painting, as opposed to the Paradise. 
In 1480, Sandro Botticelli was charged with illustrating the Divine Comedy. The 
paper analyses the representation of the Inferno, from the perspectives of Dante 
and Botticelli.

Keywords: Botticelli, Dante, Inferno, cosmos.

Paradigma medievală occidentală asupra relației dintre om și Cosmos 
era una de interdependență. Structura corpului uman și cea a Universului erau 
interconectate, fiecărei părți anatomice corespunzându-i o sferă celestă sau, în altă 
formă, un semn zodiacal. În acest sens stau mărturie diagramele complexe din 
manuscrisele medievale despre Omul-Zodiac sau Omul-Microcosmos. Această 
reprezentare face parte dintr-o înțelegere mai amplă a lumii create, bazate pe 
sistemul concentric ptolemeic, în care Pământul era centrul Universului, iar în jurul 
lui se învârteau restul planurilor de existență, fie ele văzute, fie nevăzute. Ulterior, 
începând cu secolul al XVI-lea, odată cu schimbarea paradigmei de la spiritual 
către științific, s-a renunțat la folosirea modelului ptolemeic și s-a optat pentru cel 
copernican, în care atât omul cât și Cosmosul și-au recăpătat autonomia. Viziunea 
ptolemeică a rămas în Renaștere una exclusiv filosofică. Revenind însă la paradigma 
medievală, acolo unde relația dintre Om și Univers este una ambivalentă, observăm 
că structura Omului, în special cea spirituală, se regăsește în organizarea cosmică 
a planurilor nevăzute. Nu este de mirare faptul că Infernul dantesc, ca de altfel și 
Purgatoriul, sunt structurate în funcție de păcatele omenești și urmează aceeași 
configurație concentrică pe care o regăsim în întreaga cultură medievală occidentală. 

Ce este, însă, de remarcat este faptul că, înainte de publicarea Comediei, 
Infernul nu beneficia de același repertoriu extins de reprezentări vizuale ca 
Paradisul. Atât în manuscrisele miniate, cât și în pictura sacră, fie ea occidentală 
sau răsăriteană, Infernului i se alocă un spațiu redus în imaginarul artistic, iar până 
aproape de sfârșitul Evului mediu acesta este lipsit de elemente descriptive detaliate, 
de geografie sau de arhitectură. Râul sau Lacul de Foc care pornește de la picioarele 
lui Iisus în scena Judecății de Apoi și se varsă în gura deschisă a Leviathanului și în 
care se deslușesc aglomerări de chipuri ale păcătoșilor damnați pentru eternitate 
este cea mai comună reprezentare a Iadului în pictura bisericii Răsăritene. În 

1. Drd. Dalina Bădescu este critic și istoric de artă, doctorand al Școlii doctorale de Arhitectură a 
Universității de Arhitectură și Urbanism Ion Mincu, artist plastic. Vicepreședinte AEEAR, evaluator 
ANEVAR; dalina.badescu@gmail.com.

https://biblioteca-digitala.ro



Muzeul Municipiului Bucureşti

176

imaginarul catolic regăsim același motiv, cel al gurii deschise a balaurului însoțită 
sau nu de râul de foc, opțiune ce în spațiul ortodox nu se poate concepe. O altă 
imagine comună celor două paradigme este cea a Coborârii lui Iisus la Iad, dar din 
nou, nici icoana ortodoxă și nici reprezentările miniate din Cărțile de ore catolice 
sau din Comentariile asupra Apocalipsei nu oferă descrieri relevante în afara celei 
simbolice, aceea a unui spațiu aflat jos, sub pământ, un loc închis al întunericului și 
al suferinței fizice și psihice. Cu siguranță, unul dintre motivele pentru care Infernul 
pare să nu beneficieze de aceeași atenție din partea artiștilor medievali este faptul 
că din textele sacre lipsesc descrieri amănunțite ale acestuia. Spre deosebire de 
Grădina Paradisului, care este clară atât din punct de vedere al geografiei, cât și 
a elementelor pe care le conține, sau de Ierusalimul Ceresc care, de asemenea, are 
nu numai o arhitectură clară, dar și o enumerare a materialelor de construcție din 
care reiese și coloritul acestuia, Infernul este un loc foarte sumar descris. Cele mai 
multe referințe despre acesta apar în Apocalipsa lui Ioan sau în Scripturi, de unde 
aflăm că avem de-a face mai mult cu o stare, cu o realitate în continuă combustie, 
însoțită de tormente psihice și cacofonii sonore (cuptorul aprins; acolo vor fi plânsul 
şi scrâşnirea dinţilor – Matei 13:36.39-42), mai mult decât cu un spațiu concret. 

Începând cu secolul al XIV-lea, în lumea catolică și cu al XVI-lea în ortodoxie, 
aria de reprezentare alocată infernului și în special pedepselor păcătoșilor din scena 
Judecății de Apoi crește semnificativ, apărând chiar scene dedicate exclusiv acestuia. 
Foarte important pentru înțelegerea geografiei Infernului dantesc este momentul 
întâlnirii lui Dante cu Giotto în timpul lucrărilor la fresca Judecății de Apoi din 
Scrovegni (terminată în 1306). Dacă până la Giotto, Infernul era asociat invariabil 
cu tortura prin foc, în scena Judecății apare pentru prima oară imaginea unui 
iad cu centrul rece, în care accentul se pune pe agonia psihologică a păcătoșilor, 
nelăsându-se însă la o parte nici cea fizică. Mai mult, Infernul lui Giotto are 
spațialitate, diviziuni geografice și detalii de portrete dinamice, psihologizate. Nu 
se poate spune în ce măsură cei doi mari artiști și-au influențat operele, cert este 
că momentul în care se publică Divina Comedie și se inaugurează marea frescă a 
lui Giotto coincide cu o schimbare generală în modul de înțelegere a iadului, cu o 
deschidere a publicului către alt tip de lectură a locului omului în lume. Pornind de 
la descrierile amănunțite ale lui Dante și de la revoluția pe care Giotto o marchează 
în pictura occidentală, imaginile Infernului încep să fie din ce în ce mai complexe 
și mai răspândite. Fie că este vorba despre fresce de mari dimensiuni, fie de spații 
miniaturale din manuscrise, vom regăsi părți ale imaginarului dantesc în întreg 
repertoriul picturii renascentiste. 

În 1480 Sandro Botticelli, deja în strânsă legătură cu familia de Medici 
în urma realizării lucrării Adorarea Magilor (1475) în care portretizează o parte 
din membrii familiei, primește de la Lorenzo Pierfrancesco de Medici comanda 
ilustrării Divinei Comedii pentru prima ediție florentină a textului, comentariul 
lui Cristoforo Landino. De la Vasari știm doar că Botticelli a petrecut mult timp 
ilustrând Divina Comedie, dar nu avem date exacte despre această perioadă. Știm 
că artistul a revenit de mai multe ori la desene, uneori făcând pauze substanțiale 
între momente. O primă încercare de ilustrare a Infernului o regăsim sub forma a 
19 desene gravate de către Baccio Baldini pentru ediția lui Landino, unde desenul 
botticellian se apropie mai mult de stereotipul manuscriselor miniate, cu deformări 
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și convenții spațiale datorate ariei mici dedicate ilustrației. Desenele lui Botticelli au 
avut mult de pierdut prin transpunerea în gravură de către Baldini, acesta nefiind 
capabil de a reproduce linia fină și expresivă a pictorului. Atât la vremea publicării 
ediției florentine cât și ulterior, gravurile nu au primit critici pozitive, fapt care, 
împreună cu dificultatea practică a introducerii lor în volum, a dus la renunțarea 
la proiect. După acest eșec, Sandro Botticelli începe ilustrarea unui manuscris pe 
pergament în care desenului i se alocă același spațiu ca și textului dantesc, respectiv 
32 x 47 cm. Din cele 93 de foi care au ajuns la noi,  8 se regăsesc în Biblioteca 
Vaticanului și 83 la Berlin, în colecția muzeului Kupferstichkabinett, iar din acestea 
doar câteva sunt colorate integral sau parțial, majoritatea rămânând la stadiul de 
schiță sau de desen alb-negru. 

Înainte de a începe ilustrarea propriu-zisă, Botticelli ordonă scrierea, pe o 
parte a pergamentului, a întregului cânt pe care urma să-l ilustreze, text care de 
multe ori transpare în fundalul desenelor. Atât decizia de a atribui desenului o 
suprafață egală cu cea a textului, cât și suprapunerea vizuală a celor două, despre care 
nu putem spune cu siguranță dacă este o consecință tehnică sau o premisă artistică, 
indică o schimbare majoră în raportul dintre autor și ilustrator. Ideea pe care 
Botticelli o declară încă de la început este cea de egalitate între el și Dante, de creație 
dublă, în două coduri complementare dar autonome. Această independență față de 
text se accentuează în partea a doua a Comediei, în special în Paradis. Pornind de 
la o traducere fidelă în imagine a descrierilor lui Dante, Botticelli își asumă libertăți 
artistice de interpretare care vor îndepărta ilustrația de litera textului, dar care o vor 
apropia mai mult de spiritul acestuia.

Topografia Infernului o regăsim descrisă în Cântul XI, atunci când Virgil îi 
explică lui Dante configurația tărâmului: există trei diviziuni majore însumând 9 
cercuri, la rândul lor conținând alte subdiviziuni, pe care cei doi trebuie să le parcurgă 
pentru a trece dincolo, în Purgatoriu. Nu cunoaștem ilustrația lui Botticelli pentru 
acest cânt, aceasta fiind una dintre cele pierdute, dar avem în schimb La Mappa 
dell`Inferno, una dintre puținele lucrări anluminate, care prezintă în simultaneitate 
întreaga călătorie a celor doi poeți în Infern, fiind și o descriere extrem de amănunțită 
a geografiei acestuia. În afară de gradul incredibil de detaliere a desenului, care se 

Botticelli – Ilustrație Infern (detaliu) Botticelli – Ilustrație Paradis (detaliu)
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ridică la cel mai înalt nivel de exigență al miniaturiștilor medievali, remarcabil și, în 
același timp, surprinzător este numărul apariției cuplului Dante-Virgiliu în același 
spațiu continuu. Acest procedeu, pe care A.E. Baconsky îl numește, în contextul 
analizei desenelor botticelliene, „continuativ” (Baconsky, 1977) îl regăsim și în alte 
miniaturi medievale, inclusiv într-un comentariu al Comediei2, dar niciodată folosit 
în asemenea măsură.  Ilustrarea în simultaneitate a mai multor momente succesive 
din textul dantesc creează posibilitatea unei lecturi independente a imaginii față de 
text, introducând o ruptură în fluxul temporar dictat de parcurgerea versurilor. Spre 
deosebire de ilustrațiile individuale, în Harta Infernului personajul principal este 
însuși Infernul, ca element fix și imuabil și nu neapărat Dante și Virgiliu, care apar 
ca niște accidente dintr-o altă realitate. Interacțiunea celor doi cu Infernul este una 
mai degrabă pasivă, evenimentele desfășurându-se în jurul lor fără ca ei să afecteze 
într-un fel, prin prezența lor, desfășurarea lucrurilor. Știm că cel puțin o secțiune din 
Hartă este reluată în ilustrațiile individuale din Infern, așa cum este cazul Cântului 
XVIII. Într-un mod aparent paradoxal, singurul personaj care rămâne la stadiul 
de desen este Gerion, monstrul înșelăciunii, despre care știm că este un personaj 
puternic colorat. Fie că Botticelli nu a colorat intenționat personajul pentru a marca 
o ruptură de cod, fie că desenul este neterminat, tipul acesta de confuzie în legătură 
cu stadiul lucrărilor apare în întregul șir de ilustrații. 

Modul de lucru consta în mai multe etape care au rămas vizibile în desenele 
finite: prima trecere pe suprafața pergamentului era cu un penel cu vârful de 

2. Codicele La Divina Commedia di Alfonso d'Aragona (1444-1450), ilustrat de Priamo della Quercia 
(ca. 1400–67) – Infernul și Giovanni di Paolo (ca. 1403–82) – Paradisul. În ilustrațiile lui Priamo della 
Quercia regăsim aceleași suprapuneri, Virgiliu și Dante fiind ilustrați în aceeași geografie de 2-3 ori, 
urmărind cu fidelitate evenimentele din textul dantesc. Ilustrațiile lui Giovanni de Paolo la Paradis sunt 
realizate în spiritul miniaturilor medievale non-descriptive, optându-se pentru compoziții geometrice 
cu figuri stilizate pe un fond neutru albastru. Regăsim și aici îndepărtarea de textul dantesc și accentuarea 
caracterului oniric specific goticului târziu. -n.a.

Diagramă a Cosmosului din 
manuscris medieval (detaliu)
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argint prin care se inciza ușor conturul personajelor și se stabileau liniile mari ale 
compoziției, etapă urmată de conturarea superficială cu un creion ușor colorat și de 
definitivarea formelor în tuș. Putem vedea modificările pe care Botticelli le aduce 
desenului inițial în mai multe ilustrații, schimbări care pot apărea în oricare dintre 
etape. În Paradis renunță cu totul la unele personaje, sau modifică poziția picioarelor 
lui Beatrice suprapunând în tuș noua configurație peste cea veche. Chiar dacă pot 
fi citite ca disfuncții plastice, aceste modificări contribuie la dinamica generală a 
desenelor, aceasta fiind una dintre mizele principale ale ilustrațiilor botticelliene. 
Aglomerarea de forme, dinamica liniilor și laitmotivul focului în întreaga serie a 
Infernului urmărește crearea și susținerea atmosferei tensionate și efervescente pe 
care combustia și distrugerea sufletelor o presupune conform descrierilor biblice. 
Spre deosebire de Purgatoriu și cu atât mai mult de Paradis, spațiul Infernului este 
unul plin, fără arii de respiro și lipsit de libertatea mișcării. Avem sugerată clar direcția 
descendentă pe care Dante și Virgiliu o urmează, precum și sugestia gravitației, a 
greutății, de care nu se poate scăpa. Tensiunea și conflictul psihologic nu sunt create 
prin descrieri figurative, prin portrete grotești ale demonilor sau prin analize ale 
visceralității păcătoșilor, ci prin limbaj plastic pur, prin însăși natura compoziției 
și a fluidității liniei. Acest fapt i-a fost reproșat lui Botticelli, alături de fidelitatea 
pe care acesta pare să o urmărească cu sfințenie în partea Infernului, față de textul 
dantesc3. Ritmul și dinamica compozițiilor se transformă pe măsură ce Dante și 
Virgiliu înaintează prin Infern, ajungând la ultimul Cânt, căruia artistul îi rezervă 
o foaie dublă. Aici, corpul lui Lucifer devine însuși geografie, integral constituit din 
flăcări, imobilizat pentru eternitate între două lumi: Infern și Purgatoriu. Cei doi 
poeți coboară până la mijloc pe corpul luciferic, iar de acolo își schimbă orientarea, 
coborârea devenind ascensiune către tărâmul Purgatoriului. 

Odată cu Purgatoriul, compozițiile încep să se transforme, să se aerisească și 
să lase loc luminii. Speranța înălțării recompune spațiul, iar odată ajunși în Paradis, 
personajele sunt eliberate de limitările gravitației și a legilor fizice. Începe o serie 

3. Chiar din 1896, la câțiva ani după redescoperirea ilustrațiilor, Bernard Berenson reproșează faptul că, 
din cauza frumuseții și delicateței liniei lui Botticelli, conținutul și mesajul profund al Infernului sunt 
anulate, transformând ilustrațiile în exerciții inutile (Berenson, 1896). Ulterior, Herbert Horne a declarat 
că demonii lui Botticelli sunt grotești, absurzi și înfricoșători doar prin urâțenia lor (Horne, 1987).

Botticelli 
Ilustrație Infern color 
(detaliu)
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de desene minimaliste, subtile, în care Dante și Beatrice trec dintr-o sferă celestă 
în alta fiind înconjurați de aer și de energie, sugerând în succesiunea foilor un 
soi de dans angelic în care cei doi sunt parteneri într-o coregrafie divină. Fie că 
această ascensiune este sugerată de faldurile unduitoare ale straielor, fie de poziția 
anatomică a picioarelor lui Beatrice care altundeva decât în aer ar fi imposibilă, ea 
este dusă de Botticelli până la ultimele ei consecințe, cele două siluete ajungând 
într-un spațiu în care materia dispare cu totul lăsând loc luminii.

Ceea ce Sandro Botticelli realizează în arta plastică prin ilustrațiile sale la 
Divina Comedie este de fapt o ajungere din urmă, o aliniere la revoluția profundă, 
pe care Dante o marchează în literatură și, într-un sens mai larg, în imaginarul 
colectiv. Ambii se regăsesc la cumpăna dintre lumi, încercând să salveze viziunea 
non-corporală a Evului mediu într-o realitate nouă, care, după toate datele, avea 
să eșueze în materialism și descriptivism, iar ambii ajung la cel mai înalt prag al 
expresiei Evului mediu numai pentru a-l depăși, deschizând larg porțile unei noi 
etape, Renașterea și lumea modernă. Întreg discursul lui Botticelli din ilustrațiile 
Comediei nu este altceva decât un manifesto pentru păstrarea libertății de cercetare, 
de înțelegere și de creație artistică într-o lume în derivă, care pune mai mare preț 
pe ambalajul efemer decât pe spiritul etern. Vor fi necesare mai bine de trei secole 
pentru ca civilizația Occidentală să-și recapete capacitatea de a înțelege universul lui 
Botticelli, și chiar și atunci, el nu va fi pe deplin recuperat în conștiința publică, căci 
Ilustrațiile sunt probabil cele mai puțin cunoscute lucrări ale sale, el fiind aproape 
întotdeauna asociat cu peisaje onirice pline de personaje redate în tentă plată.

Botticelli, La Mappa dell’Inferno (detaliu)
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EDUCAȚIE MUZEALĂ CU ARTĂ

Veronica Leca1

Abstract: Museums offer visitors of all ages optimal opportunities for 
enriching their knowledge, through exhibitions and workshops – especially children 
can profit from a visit to a museum, learning to express their own creativity, and the 
exhibitions organized with art objects belonging to the Pinacotheque of Bucharest 
have often involved children in special educational programs. The present article 
renders a short retrospective upon the most important educational activities 
organized by the Municipal Museum of Bucharest, during the 2019-2021 period.

Keywords: Museum, education, art, culture. 

Muzeele sunt cele mai potrivite medii pentru explorat și învățat deopotrivă, 
iar Muzeul Municipiului București pune la dispoziția tinerilor vizitatori (familii cu 
copii sau elevi cu profesori) pachete educaționale cu activități variate pe parcursul 
întregului an expozițional. Fie că este vorba despre un traseu tematic sau un atelier 
într-o expoziție tematică sau permanentă, copiii au posibilitatea de a profita la 
maximum de o vizită la muzeu și de a-și exprima creativitatea și limbajul social.

De-a lungul timpului, Muzeul Municipiului București a fost un cadru propice 
învățării și experimentării, iar expozițiile de artă realizate cu lucrări din Colecția 
Pinacotecii Municipiului București au beneficiat de programe educative dedicate.

O scurtă retrospectivă (2019-2021) a celor mai importante activități 
educative propuse de M.M.B. în cadrul expozițiilor temporare dedicate Colecției 
Pinacotecii ne poate arăta cum contactul direct cu operele de artă oferă oportunități 
de învățare care în alt context nu ar fi posibile. 

Avangarda, o joacă de copil
Expoziția Avangardă – Ariergardă. De la premisele avangardismului 

românesc la puterea realismului socialist (2 octombrie 2018 - 22 septembrie 2019, 
Palatul Suțu), a devenit un spațiu ludic și experimental, prin atelierul „Avangarda 
europeană: jocul formelor și semnificațiilor” – atelier de scriere creativă, pentru 
copii cu vârste între 8 și 12 ani. 

Atelierul a urmărit să stimuleze crearea de noi limbaje artistice, participanții 
explorând diferite posibilități creative, inspirate de tehnicile avangardelor și de 
operele din expoziție.

Coordonatorul atelierului a fost Arturo L. Martínez, aflat într-un stagiu de 
practică în cadrul programului Erasmus +, absolvent al Universității din Salamanca, 
specializarea Limbi și Literaturi Romanice, cu o pregătire academică în domeniul 
literaturii avangardiste a limbilor romanice. El a fost încântat să interacționeze în 

1. Veronica Leca este licențiată în Litere (2004), Master în „Teoria și practica imaginii” la Facultatea 
de Arhitectură, Centrul de Excelență în Studiul Imaginii (2007), 10 ani om de comunicare la Muzeul 
Național de Artă al României și alți 3 la Artmark. În prezent, educator muzeal la Muzeul Municipiului 
București; în răstimpuri poetă; veroleca11@gmail.com.
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limba română și s-a ocupat ca fiecare copil să plece de la atelierul de scriere creativă 
mai bogat, cu o experiență muzeală de neuitat.

După o scurtă plimbare prin expoziția Avangardă–Ariergardă și prin istoria 
avangardelor, copiii au „povestit cu imagini”, realizând colaje inspirate de lucrările 
din expoziție, urmând tehnicile artiștilor cubiști (Pablo Picasso, Georges Braque, 
Marcel Duchamp, Marcel Iancu etc.). În partea a doua a atelierului, în căutarea 
celor mai frumoase cuvinte din limba română, copiii au reinterpretat cuvintele 
după tehnicile poeților Tristan Tzara, Guillaume Apollinaire, Isidore Isou, Joan 
Brossa, având ca model poezia vizuală.

Ce se ascunde într-o operă de artă?
Atelierul interactiv intitulat „În natura lucrurilor” s-a desfășurat în expoziția 

Natură moartă, natură vie – Capodopere din Colecția Pinacotecii Municipiului 
București (4 octombrie 2019 - 27 septembrie 2020), deschisă la Palatul Suțu. 

Programul i-a familiarizat pe copiii de 7-11 ani cu operele unor importanţi 
maeştri români, precum Nicolae Grigorescu, Ştefan Luchian, Theodor Pallady, 
Gheorghe Petraşcu, Samuel Mützner. S-a mers apoi în detaliu. Pornind de la 
cunoașterea principalelor genuri picturale, participanții au putut afla mai multe despre 
istoria naturii statice şi a peisajului în istoria artei, despre trucuri de compoziţie care 
produc emoţie privitorului. Trecând de la simpla admirație a picturilor, am început 
să „deconstruim” câteva dintre ele, să ne punem întrebări, să privim cu ochi critici.

În fața unei lucrări de Nicolae Grigorescu intitulată În luminiș, cei mici au 
avut prilejul să descopere culorile predominante și să ghicească în ce anotimp a fost 
pictată aceasta, au descoperit povestea personajului reprezentat, ba chiar au făcut un 
mic exercițiu de imaginație, intrând în rolul personajului. S-a discutat despre felul în 
care își semnează Nicolae Grigorescu lucrările și ce culoare alege pentru aceasta.

Opera Flori de același Nicolae Grigorescu, ne-a ajutat să vorbim despre 
sentimente, fragilitate, dar și despre culoare și lumină, specii de flori reprezentate, 
compoziție, simboluri ascunse în naturile statice.

Programul educativ „Avangarda europeană: jocul formelor și semnificațiilor”. 
Lucreare realizată de un participant la atelier. Foto: Veronica Leca
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Programul educativ 
„În natura lucrurilor”
Foto: Veronica Leca

O oprire a fost și opera La Brebu de Ștefan Luchian, în fața căreia s-a 
discutat despre una dintre tehnicile preferate de pictorul florilor, pastelul, și cum 
s-a folosit artistul de aceasta pentru a surprinde variațiunile de lumină sau despre 
cum lumina cuprinde culoarea.

Naturile statice și peisajele urbane semnate de Theodor Pallady ne-au 
invitat să povestim despre efervescența creatoare din Parisul de sfârșit de secol 
XIX, început de secol XX, despre atelierul pictorului aflat într-un imobil din Place 
Dauphine, despre ritm și armonie compozițională.

Participanții la atelier au fost provocați și la un mic exercițiu al perspicacității 
și observației, în fața unei Naturi statice de Samuel Mützner, ei trebuind să rețină cât 
mai multe lucruri reprezentate de artist.

Atelierul s-a finalizat și cu parte practică, în care participanții au experimentat 
tehnica pastelului pe carton negru, având la îndemână întreaga recuzită necesară, 
aleasă cu grijă pentru a realiza o natură statică.

De la artă la ecologie
Muzeul Municipiului București a ales data 26 februarie pentru a sărbători 

Ziua Naturii la Muzeu la apelul Culture Themes. Această organizație îndeamnă 
instituțiile de cultură din întreaga lume să se alăture lunii științei pentru cetățeni și 
să-și înscrie proiectele pe platforma SciStarter. 

În preajma acestei date se mai sărbătoresc și alte evenimente importante, 
cum ar fi World Wild Life Day pe 3 martie, zi declarată de ONU în urma Convenției 
privind comerțul internațional cu specii sălbatice și floră pe cale de dispariție. Tot în 
această perioadă mai are loc, pe 28 martie, Ora Pământului, al cărei start l-a dat World 
Wide Fund și în preajma căreia sunt construite o serie de evenimente conexe cu rolul 
de a invita cetățenii sau instituțiile să contribuie la crearea unui viitor sustenabil. 
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Ziua Internațională a Naturii la Muzeu (26 februarie 2020) a fost un bun 
prilej de a-i invita pe copii la un atelier interactiv cu multe jocuri şi distracție pe 
măsură pentru a sărbători acest eveniment deosebit. Totul s-a petrecut la Palatul 
Suțu, în mijlocul capodoperelor semnate de artişti români: Natură moartă, natură 
vie – Capodopere din Colecția Pinacotecii Municipiului București (4 octombrie 2019 
- 27 septembrie 2020).

La invitația Muzeului Municipiului București, gazda evenimentului a 
fost Cătălina Murariu, coordonator educație la WWF-Romania (cea mai mare 
organizație de conservare a naturii din lume).

Pornind de la misiunea WWF: Construim un viitor în care oamenii 
trăiesc în armonie cu natura, atelierul a avut câteva etape de desfășurare. Pentru 
început, participanții (7- 12 ani) au căutat elementele naturale din operele de artă 
din expoziția Natură moartă, natură vie – Capodopere din Colecția Pinacotecii 
Municipiului București. Apoi au aflat cum i-a inspirat natura pe artiști, răspunzând 
la întrebări precum: Ce este natura moartă și natura vie în artă? Ce înseamnă 
natură vie în realitate (ecologie)? Ce este rețeaua trofică și cum o putem identifica 
într-o operă de artă ilustrând natura? Care sunt pericolele la adresa naturii? Copiii 
au descoperit nu doar lucrări de artă cu tâlc, ci și soluții de protejare a naturii care 
le sunt la îndemână.

Citim împreună la muzeu
Inaugurat în anul 2010, de către Asociația „LitWorld”, sub denumirea 

„World Read Aloud Day”, evenimentul s-a extins treptat, ajungând la peste 170 
de țări participante. Este o modalitate de conștientizare a importanței cititului 
cu voce tare, a împărtășirii poveștilor și, mai ales, a ideii de alfabetizare ca drept 
fundamental uman, prin aducerea împreună a comunităților de pe întreg globul 
pentru a genera o schimbare în bine.

În România, evenimentul poartă numele de „Ziua Internațională a Cititului 
Împreună”, la inițiativa Asociației „Citim Împreună România”, fiind marcat pentru 
prima dată în anul 2015. 

Muzeul Municipiului București s-a alăturat în premieră Zilei Internaționale 
a Cititului Împreună, în 5 februarie 2020, printr-o activitate specială care a avut 
loc la Palatul Suțu, în expoziția Natură moartă, natură vie – Capodopere din 
Colecția Pinacotecii Municipiului București, la care au participat gratuit copii cu 
vârsta între 4-12 ani.

Ziua Internațională a Cititului Împreună 2020 s-a desfășurat sub genericul 
„Citim împreună pentru a vindeca planeta!”

Scriitoarea Andreia Petcu a citit copiilor din cartea sa intitulată Străbunicul 
meu, Emil Racoviță. Andreia Petcu, manager educațional la Asociația Learning by 
Teaching, este ecolog de formație și iubește științele așa cum le-a iubit și Emil Racoviță. 
De mai mulți ani susține ateliere în muzee pornind de la povești și experimente.

Cartea Străbunicul meu, Emil Racoviță spune povestea Mariei, o fetiță care 
pornește într-o călătorie imaginară pe urmele străbunicului ei, Emil Racoviță. Maria se 
întâlnește cu pinguinii, focile, balenele și orcile, animalele pe care le-a studiat străbunicul 
și descoperă lucruri noi despre vântoasa Antarctică. Sub forma poveștii, copiii au aflat 
informații despre animalele de la Polul Sud, despre expediția la care a participat Racoviță 
și despre nava Belgica. Finalul atelierului le-a oferit și alte activități ludice. 
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Și în 2021, Muzeul Municipiului București a participat la Ziua Internațională 
a Cititului Împreună (10 februarie 2021). 

Ediția din 2021 a fost una cu totul specială, deoarece s-a desfășurat în 
mediul online și s-a intitulat „ZICI cu lipici: legați prin cititul împreună”, pentru 
că (…) pierderile și suferința provocate de separare în pandemie sunt nenumărate 
și încă nu în totalitate cunoscute de către noi. Putem lua o carte care iubește copiii 
în mână și putem să o citim cu dragoste copiilor din grija noastră, până și online 
(Brandi Anderson Bates).

Invitată a fost de această dată scriitoarea Iulia Iordan în cadrul unui atelier-
lectură desfășurat online, cu copii între 7 și 12 ani. Întâlnirea a avut loc în cadrul 
expoziției tematice De la anatomia artistică la opera finită (9 decembrie 2020 – 
septembrie 2021) de la Palatul Suțu.

Sursa de inspirație a atelierului a fost cartea Primul Punct și Al Doilea Punct 
scrisă de Iulia Iordan, educator cultural la Asociația Da`DeCe și îndrăgită autoare 
de cărți pentru copii, dintre care amintim Călătorie printre ierburi și lumină, Luli și 
căsuța din copac, Povești din calendar, Supa de pietre.

În cadrul atelierului, copiii au răspuns la provocări precum: care este cel mai 
grozav loc de joacă din lume? Autoarea poveștilor le-a arătat participanților cum 
arta poate fi un astfel de spațiu, invitându-i într-o călătorie cu cele două puncte 
(personajele cărții) în lumea inepuizabilă a întrebărilor, în căutarea prețioaselor 
mistere pe care le oferă arta, în spirala colorată a prieteniei.

Școala de Vară Offline 2020
Pandemia a determinat Muzeul Municipiului București să își restructureze 

activitățile dedicate publicului foarte tânăr, apelând de cele mai multe ori la mediul 
online. Au fost însă și câteva excepții în perioadele de relaxare a acestor restricții, 
când atelierele au putut fi desfășurate fizic.

Cu multă precauție și respectând toate măsurile de siguranță, Muzeul 
Municipiului București a desfășurat în lunile iulie și august 2020 Școala de Vară 

Atelier-lectură cu ocazia Zilei Internaționale a Cititului Împreună
Foto: Veronica Leca
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Offline. „Bucuria e mai mare când suntem împreună” a spus unul dintre copiii care 
au participat la „Povești și Experimente la Muzeul Municipiului București”, ultimul 
program educativ dedicat celor mici din cadrul Școlii de Vară Offline, susținut de 
Andreia Petcu de la Asociația Learning by Teaching, în parteneriat cu M.M.B. 

Atelierul a fost structurat în două părți: cea dintâi s-a desfășurat în expoziția 
Natură moartă, natură vie – Capodopere din Colecția Pinacotecii Municipiului 
București, iar cea de-a doua în aer liber, în curtea Palatului Suțu. 

Copiii au descoperit bioregiunile României pornind de la lucrările din 
expoziția Pinacotecii și au scris o poveste jucăușă având la îndemână cuvinte-cheie. 
Apoi au făcut experimente în care au aflat proprietățile chimice ale sării și au realizat 
opere de artă cu ajutorul acesteia.

Un Crăciun altfel
În preajma Crăciunului, Muzeul Municipiului București invită copiii la 

ateliere cu specificul acestei sărbători. Atelierul creativ din 2021 avut loc online și a 
fost dedicat copiilor cu vârste între 6 și 11 ani, intitulându-se „Povestim Crăciunul”.

Am pornit povestea noastră de Crăciun cu o scurtă plimbare în expoziția 
tematică de pictură Orient versus Occident (17 decembrie 2021 – 28 august 2022). 
Expoziția a fost o bună ocazie ca prin intermediul lucrărilor din colecția Pinacotecii 
Muzeului Municipiului București să vedem pe unde au călătorit pictorii români și 
ce tradiții de Crăciun ar fi putut întâlni pe acele meleaguri. 

Din tolba cu povești copiii au aflat răspunsuri la întrebările: De ce se 
îmbracă Moș Crăciun mereu în roșu? Cine a trimis prima felicitare de Crăciun? 
Când și unde a fost împodobit primul brad în România? Cine a adus tradiția la noi 
în țară? Cine a inventat beculețele pentru pomul de Crăciun? Și nu în ultimul rând, 
de ce îl așteptăm pe Moș Crăciun? Participanții au făcut cunoștință cu tradiții și 

Programul educativ 
„Povești și experimente la MMB”
Foto: Veronica Leca
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obiceiuri mai puțin cunoscute, iar, la final, au recreat din lut sau din plastilină scena 
nașterii lui Iisus.

O călătorie cu peripeții
Vânătoarea de comori este unul dintre cele mai populare jocuri educaționale 

pentru copiii care vizitează muzeele în general. Folosite pentru a păstra interesul 
activ al copiilor pe tot parcursul vizitei, astfel de trasee de tip vânătoare de comori 
oferă micilor vizitatori divertisment în timpul învățării, sporindu-le atenția și 
observația în timpul experienței muzeale.

Muzeul Municipiului București a lansat în 2 februarie 2022 proiectul 
educativ – „Călătoria lui Puf dinspre soare-răsare spre soare-apune” – un traseu 
tematic dedicat copiilor ce poate fi completat în expoziția Orient versus Occident, 
de la Palatul Suțu. Expoziția prezintă o amplă selecție de opere de artă din bogata 
colecție a Pinacotecii București, iar traseul oferă micilor vizitatori prilejul de a 
călători în voie pe căile bătătorite de pictorii români în căutare de subiecte exotice.

Puf, personajul principal al traseului, decide într-o bună zi că trebuie să își 
ia zborul din cuibul cald și sigur pentru a descoperi lumea largă. Curajosul Puf face 
o lungă călătorie, din Orientul Mijlociu, până în Balcani, ajunge apoi în Franța și 
Italia, pentru a face ultima oprire tocmai în Venezuela. Un drum care îi dezvăluie 
multe lucruri neștiute și îi dă ocazia să cunoască oameni și obiceiuri, locuri și 
monumente celebre.

Traseul poate fi completat în circa 40 de minute sub îndrumarea unui 
adult și poate fi ridicat de la Palatul Suțu gratuit sau descărcat de pe site-ul M.M.B. 
anterior vizitei. Categoria de vârstă pentru care a fost creat este 7+.

Traseul educativ „Călătoria lui Puf 
dinspre soare-răsare spre soare-apune”
Foto: Veronica Leca
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Educația muzeală aproape de comunitate
Pe măsură ce muzeele și instituțiile culturale au făcut ajustări pentru a respecta 

distanțarea socială actuală și restricțiile necesare impuse de răspândirea SARS-CoV-2, 
educația muzeală a devenit una dintre priorități pentru a putea rămâne conectat la 
comunitate, pentru a rămâne accesibil și relevant pentru societate. 

În timpul pandemiei, M.M.B. și-a adaptat activitățile și în funcție de acest 
aspect deosebit de important, venind în întâmpinarea nevoilor publicului său oriunde 
s-ar afla el, creând și susținând activități diverse atât în mediul online, cât și fizic.

Toate programele educative desfășurate în mijlocul lucrărilor de artă au avut 
un feedback pozitiv din partea participanților, fiind deosebit de ofertante tematic. 
La baza tuturor acestor programe educative oferite de muzeu a stat folosirea 
modelelor de gândire transdisciplinară pentru a înțelege și a aprecia lucrările de 
artă, iar cuvintele-cheie au fost „reconectare” și „comunitate”.
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ANALIZA EMISIILOR DE FLUORESCENȚĂ VIZIBILĂ INDUSE 
DE UV ALE PICTURILOR – UN IMPERATIV ÎN RESTAURARE 

Simona Predescu1

                                                        
Abstract: The analysis of the UV induced visible fluorescence is a valuable 

instrument in determining the materials used by painters, useful in evaluating 
the state of preservation of the works of art and in identifying the retouches and 
interventions anterior to the restoration process, necessary in deciding the adequate 
restoration procedures and checking the progress of the cleaning of the painted 
surfacers or in eliminating the covering strata, as well as in inspecting the object 
after the restoration treatment.

Keywords: restoration, painting, UV induced visible fluorescence.

Astăzi, aproape orice analiză a picturii începe cu examinarea UV, deoarece 
este un test neinvaziv care poate oferi informații foarte utile și poate ajuta la 
determinarea următoarelor tehnici de analiză adecvate pentru abordarea corectă a 
procesului de conservare/restaurare. 

Încă din anii 1920, picturile au fost investigate sub o sursă de lumină UV 
pentru a dezvălui emisia de fluorescență vizibilă a diferitelor materiale prezente 
în straturile lor exterioare, de acoperire. Studiul emisiilor de fluorescență vizibilă 
induse de UV ale operelor de artă este complex și necesită experiență și înțelegere 
pentru a decela rezultatele. Cea mai utilă bandă UV în examinarea operelor de artă 
este 360nm (lângă UV). 

Rezultatele emisiilor depind de mulți factori: de sursa de lumină UV, de 
pigment, de materia picturală, de mediumul de legare a pigmenților, de stratul/rile 
de verni (dacă există), de interacțiunea lor și de îmbătrânire sub acțiunea factorilor 
de stres.

Analiza fluorescenței vizibile indusă de UV este un instrument valoros 
în determinarea materialelor folosite de pictor, util pentru evaluarea stării de 
conservare a lucrărilor de artă și identificarea retușurilor și a intervențiilor 
anterioare de restaurare, necesar în stabilirea tratamentelor de restaurare adecvate 
și pentru verificarea progresului operațiunilor de curățire a suprafeței picturilor sau 
a îndepărtării straturilor de acoperire, precum și pentru a inspecta obiectul după 
tratamentul de restaurare.

Pentru o examinare eficientă a picturilor, dar și pentru a conserva imaginea 
stării de conservare înainte de procesul de restaurare, precum și pe parcursul 
etapelor de tratament și după finalizarea intervenției de restaurare se face o 
documentație fotografică detaliată și pertinentă. Din această documentație nu 
lipsește fotografia la lumină ultraviolet.

1. Simona Predescu este pictor, restaurator; specializată în artă monumentală și restaurare, este expert 
atestat în domeniul pictură în ulei (2003). Beneficiară a unei burse de specializare (restaurare pictură) la 
J. Paul Getty Museum, California (1990-1991) și a unui stagiu de pregătire post-universitară în cadrul 
Laboratorului de restaurare pictură din M.N.A.R.; simonapredescupsi@yahoo.com.
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Fotografia cu fluorescență UV poate dezvălui prezența verniurilor pe bază 
de rășină naturală, deoarece acestea fluoresc sub lumina UV ca efect al îmbătrânirii, 
în timp ce verniurile mai noi, nu. De asemenea, este posibil să se identifice orice 
retușare și repictare, deoarece acestea apar ca pete întunecate non-fluorescente, spre 
deosebire de zonele fluorescente originale. De exemplu, autenticitatea inscripțiilor 
sau semnăturilor originale poate fi confirmată în fotografia cu fluorescență UV. 
Fenomenul de fluorescență îl poate ajuta pe restaurator să identifice materialele 
folosite de artist în procesul de creare a operei de artă. Fluorescența apare frecvent 
în materialele organice și este un fenomen deosebit în materialele anorganice. 
Anumiți pigmenți și lianți fluoresc cu culori foarte precise sub UV. Această tehnică 
de identificare trebuie utilizată cu multă atenție, deoarece mulți factori pot influența 
fluorescența materialelor. Impuritățile, lianții, mediumurile, sicativii, cantitatea 
și calitatea solvenților pentru diluarea culorilor pot influența puternic culoarea 
fluorescenței și chiar pot provoca diminuarea sau dispariția fluorescenței.

Pigmenții sunt în marea lor majoritate elemente anorganice înglobate în 
mediumurile și lianții folosiți în pictură, materiale preponderent organice. 

Există și culori care au la bază compuși organici, în special de origine vegetală, 
care, fiind solubili în apă, sunt prinși într-un substrat solid, mordant, cum ar fi calcarul 
sau argila precipitat și ulterior pulverizat pentru a fi utilizat în mod similar cu pigmenții. 
Termenul mordant înseamnă literalmente „a mușca”. Unii mordanți conțin gume de 
plante sau albuș de ou, în timp ce altele sunt pe bază de ulei. Mordanții de ulei conțin 
amestecuri de oleorășină sau uleiuri care sunt modificate chimic pentru a fi groase și 
lipicioase, de exemplu, uleiuri îngroșate prin fierbere sau expunere la soare.

Exemple de culori care au la bază compuși organici sunt alizarina sau 
roșu madder (roibă sau Rubia tinctorum), denumită și garanță și carminul (acid 
carminic) având la bază compuși de origine animală. În 1869, a devenit primul 
colorant natural care a fost produs sintetic. Alizarina este ingredientul principal 
pentru fabricarea pigmenților de lac garanță, cunoscuți de pictori ca rose madder și 
alizarin crimson sau lac garanță.

Fluorescența lacului garanță sau rose madder a fost documentată în studiile 
de specialitate ca având o fluorescență roz puternic.

(...) Vopseaua extrasă din Rubia tinctorum L. garanță pe un substrat care 
conține aluminiu se poate distinge de același roșu purpuriu intens pe substraturi 
diferite prin fluorescența sa roz puternică atât în lumina ultravioletă, cât și în cea 
verde. Ceilalți pigmenți organici roșii (un al doilea tip de lac garanță, lemn de brasil 
și coloranți de carmin pe o gamă de substraturi care conțin aluminiu, cupru, fier, 
aluminiu / cupru și argile) prezintă o fluorescență neglijabilă (Townsend, 1993).

(...) Alizarina/lacul madder dă un roșu-purpuriu strălucitor, transparent 
în mediu uleios, cu o fluorescență portocalie marcată sub iluminare UV. Rezultate 
similare au fost raportate în picturile lui Van Gogh, Redon și Renoir.

Un studiu publicat în National Gallery Technical Bulletin (vol. 28, 2007), 
The Technology of Eighteenth- and Nineteenth-Century Red Lake Pigments, s-a axat 
pe coroborarea datelor adunate în urma diverselor investigații pentru a pune în 
evidență aspectul fluorescenței diverșilor pigmenți roșii care la lumină albă sunt 
asemănători, iar la lumină ultraviolet, datorită compoziției și amestecului în care 
sunt înglobați, au prezentare diferită.
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Ferdinand-Victor-
Eugène Delacroix,
Louis-Auguste Schwiter
(NG 3286), 1826–30

Glasiul roșu închis de 
la căptușeala pălăriei. 
Doi pigmenți de lac 
roșu, lacul garanță 
(fluorescență roz-
portocaliu sub lumină 
UV) și un lac mai roșu 
(carmin probabil) 
asociat cu particule 
rotunde de amidon, 
incolore și transparente

HPLC: carmin, 
garanță. EDX: garanță 
demonstrată prin 
particule de Al, ceva 
S, puțin Si, P, Ca. 
Particule mai închise 
de roșu carmin, Sn în 
substrat. FTIR: amidon 
(microscopie cu lumină 
polarizată). Particule mai 
mici și mai închise de 
roșu sugerează carminul, 
proteine. Glasiu roz 
deschis de garanță, 
prezent sulfatul.

Claude-Oscar Monet, 
The Gare St-Lazare 
(NG 6479), 1877

Culoare roșu violaceu 
intens în umbra 
acoperișului. Două 
glasiuri roșii: unul, 
purpuriu, asociat cu 
particule rotunde 
translucide, incolore, 
de amidon și unul cu 
fluorescență portocalie 
sub lumina UV; plumb 
alb.

HPLC: – (culoarea 
particulelor purpurii 
asociate cu amidon 
sugerează carmin; 
fluorescența portocalie a 
celui de-al doilea glasiu 
cu pigment roșu sub 
lumina UV sugerează 
garanța). EDX: particule 
de carmin, Sn în 
substrat; particule cu 
fluorescență portocalie, 
mult Al, S în cantitate 
medie. FTIR: amidonul 
este asociat cu particule 
purpurii de carmin. 
Particulele de culoare 
roz pal mai mari, cu 
fluorescență portocalie, 
conțin sulfat.

Claude-Oscar Monet, 
Irises (NG 6383), 
c.1914–171

Împăstare de culoare 
purpuriu profund 
lângă marginea 
inferioară. Glasiul roșu 
(fluorescență puternic 
roz-portocalie la 
lumina UV).

HPLC: garanță. EDX: 
mult Al, mult S, puțin 
P, K, Ca. FTIR: prezent 
sulfatul.
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Mordanții, care nu sunt materiale colorante, ci compuși intermediari 
utilizați pentru fixarea vopselelor (naturale sau artificiale) pe substrat, realizați 
în general din săruri metalice (aluminiu, cupru, fier, cobalt etc.) pot da garanței 
diferite nuanțe în funcție de metal (Lac Garanță cu fier/ cu aluminiu/ cu cupru).

Fluorescența mineralelor din care s-au extras sau se extrag pigmenții este 
diversă, cauzată de o gamă largă de activatori. De exemplu, calcitul, mineral din 
care se extrage carbonatul de calciu, material prezent în preparațiile picturilor, dar 
și ca material de umplutură pentru culorile de ulei, prezintă o fluorescență roz, iar 
în prezența manganului prezintă fluorescență roșie sau portocalie, willemita, un 
silicat de zinc, are fluorescența verde, esperita, mineral ce conține calciu, plumb și 
zinc, are fluorescența galbenă.2 

Din experiența de laborator, de cercetare în vederea restaurării, fluorescențe 
roșii, portocalii, roz palid sau roz portocaliu se întâlnesc la numeroase lucrări, acolo 
unde sunt folosite anumite culori care conțin pigmenți cu această specificitate. 

În cazul picturilor unde artiștii nu au folosit verniuri sau verniurile 
au fost de la origine inegal distribuite, astfel încât nu acoperă toată suprafața, 
această fluorescență este mai vizibilă în mod spectaculos. Nuanțele și mai ales 
intensitatea fluorescențelor pot diferi în funcție de cantitatea de pigment conținută 
în stratul pictural, de fluorescența celorlalte particule care intră în combinație și 
de fluorescența uleiurilor și oleorășinilor conținute în liantul de culoare și în 
mediumurile folosite de pictori. 

Fluorescența unei culori la o pictură este suma vizuală a fluorescențelor 
culorilor componente, pigmenți și lianți.

În cazul pigmentului roșu din miniu de plumb, fluorescența în lumină 
ultraviolet este portocaliu roșiatic. 

La analiza cu lumină UV au apărut, în afară de fluorescențele obișnuite 
de violaceuri la lucrările care nu fuseseră vernisate sau aveau aplicat un verni 
subțire sau verniul uleios alunecase de pe împăstări, ori verniul era relativ recent, 

2.***, „Fluorescența”, ro.abcdef.wiki, URL: <https://ro.qaz.wiki/wiki/Fluorescence#Organic_liquids>.

Claude-Oscar Monet, 
Flood Waters 
(NG 6278), c.1896

Culoare purpurie lângă 
marginea dreaptă. Lacul 
roșu (fluorescență 
roz-portocalie sub 
lumina UV), un pic 
roșu vermillion, alb și 
viridian.

HPLC: garanță. EDX: 
mult Al și S. FTIR: 
prezent sulfatul.

Georges Seurat, The 
Channel of Gravelines, 
Grand Fort-Philippe

Culoare roșu deschis din 
centrul marginii stângi. 
Particule mari de glasiu 
roșu (fluorescență roz 
în lumina UV), roșu 
vermillion.

HPLC: garanță. EDX: 
mult Al și S. FTIR: 
prezent sulfatul.
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fluorescențe de diferite nuanțe galben verzui la lucrările care fuseseră vernisate cu 
mai mult timp înainte, dar și fluorescențe de diferite nuanțe de roz mai cald sau mai 
rece și fluorescențe portocalii sau chiar roșii.

Recunoașterea materialelor componente în baza examinării la UV este un 
plus de informație, uneori spectaculoasă vizual, care se coroborează cu celelalte 
date obținute în urma altor modalități de analiză.  

De exemplu, la pictura Nud a lui G. D. Mirea, analiza elementală EDXRF a 
pus în evidență în zonele de vermillon miniul de plumb precum și un pigment roșu 
pe bază de Hg, fluorescența fiind portocaliu roșiatic, iar în zonele de alburi, albul de 
plumb cu o fluorescență alb gălbui cu tentă verzuie. 

Foto: Simona Predescu

Foto: Simona Predescu

De asemenea, în zona de roz prin combinarea albului cu glasiuri de garanță 
unde fluorescența este roz, roz portocaliu, este prezent Al în cantitate considerabilă 
precum și Fe, Sn, Ca și Mn. 

În cazul picturilor de Theodor Aman, în afara fluorescenței verzui sau 
violacee avem și lucrări unde se vede prezența fluorescenței roz portocalii care 
se leagă de existența lacului garanță vizibil în culoarea împăstată în combinație cu 
alte culori care arată prezența Pb și Zn, Ca și Mn, Sn, Hg și S, conform analizei 
elementale EDXRF. 
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Dacă la lucrarea Vas cu trandafiri absența verniului ușurează citirea 
fluorescenței specifice garanței cu albul de plumb, la lucrarea Portret de 
femeie fluorescența tulbure a verniului uleios dat de pictor îngreunează citirea 
fluorescențelor specifice culorilor și se vede în principal fluorescența verzuie a 
verniului original, local fluorescența violacee în zonele unde verniul aplicat inegal 
de pictor a alunecat pe anumite porțiuni de culoare și fluorescența roz acolo unde 
pictorul nu a aplicat verni sau a fost aplicat foarte subțire și se vede fluorescența 
stratului de culoare care, din cauza compoziției, este roz portocaliu. 

În astfel de cazuri se coroborează informația optică cu cea dată de analizele 
elementale pentru a constata că artistul a folosit roșu vermillion, carmin și brunuri 
de pământ, dar și lac garanță, în unele zone garanța fiind încorporată în împăstarea 
de culoare și nu aplicată sub formă de glasiuri.

La pictura Portret de femeie, pe marginea laturii din dreapta, acolo unde 
pictorul nu a aplicat verni peste culoare, se observă fluorescența roz-portocalie a 
culorii lac garanță. 

Acest exemplu demonstrează că o pictură analizată la lumină UV poate 
prezenta diferența de fluorescență în funcție de stratul de verni aplicat, care acoperă 
sau nu în totalitate culoarea. 

La această lucrare, ca la multe altele, se vede în mod evident că Aman a 
aplicat verniul în timp ce lucrarea era fixată în ramă, neacoperind evident și 
marginea care era ascunsă în falțul ramei. Concluzia care se desprinde este aceea că 
această culoare care are la UV o fluorescență „roz-portocalie” nu este pusă ulterior 
aplicării acestui verni, ci anterior, odată cu restul culorilor din pictură. 

De asemenea, din imaginea cu fotografia făcută la lumină UV se constată că 
fluorescența verzuie, aproape opacă, se datorează vechimii, grosimii și compoziției 
verniului, acesta având o vechime de peste o sută de ani, a fost gros și inegal aplicat 

Foto: Simona Predescu
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de către autor și are în compoziția sa, pe lângă rășină, o cantitate de ulei conform 
uzanței profesionale a acelei vremi.

Fluorescența roz-portocalie care se observă pe marginea acestei lucrări 
de Theodor Aman nu este dată de lianți, verniuri, rășini, ci de pigmentul folosit 
la fabricarea culorii, lacul garanță, în combinație cu alți pigmenți din culorile 
amestecate pentru redarea luminii și umbrei, decorațiunilor draperiei.

La lucrările pictate de Theodor Aman, Portret în roz și Portret de fată, zonele 
cu pensulații în care aparent este folosit același tip de pigment roșu, la lumină 
ultraviolet se distinge diferența dintre fluorescența roșu aprins la prima pictură 
și cea roșiatic grizată la cea de a doua unde pare a fi fost folosit un roșu carmin 
în amestec cu vermillon asemănător cu garanța. Analiza elementală realizată 
prin tehnica fluorescenței de raze X aplicată cu spectrometrul ElvaXArt a pus în 

Foto: Simona Predescu

Theodor Aman - „Portret de femeie”

Detaliu lumină ultravioletDetaliu lumină albă razantă
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evidență pigment roșu pe bază de mercur, alb de plumb la ambele picturi, iar la 
prima dintre ele, prezența aluminiului, sulf, siliciu, calciu, staniu arată elementele 
mordantului care oferă corp lacului garanță.

Foto: Simona Predescu

O altă fluorescență spectaculoasă este cea întâlnită la picturile lui Theodor 
Pallady, anume fluorescența roșu puternic în zone în care culoarea este, la lumină 
albă, galben verzui. Având în vedere faptul că Theodor Pallady nu și-a vernisat o 
mare parte a lucrărilor, la lumină ultraviolet se pot evalua fluorescențele specifice 
culorilor sau amestecului de culori pe care le-a folosit.         

Astfel, se poate vedea la picturile lui Theodor Pallady Nud cu plantă și pe 
alocuri la Natură moartă fluorescența roșie la lumină UV acolo unde există galben 
verzui. Coroborând analiza documentată sub lumină ultraviolet cu analizele 
elementale realizate prin spectrografie XRF, s-a determinat că galbenul de cadmiu, 
cu o fluorescență roz portocaliu la lumină ultraviolet în combinație cu viridian 
capătă o fluorescență roșie.

Pigmenții de cadmiu sunt o familie de sulfuri și sulfoselenide de cadmiu 
de culoare galbenă și portocalie sau roșie. Galbenul cadmiu este uneori combinat 
cu viridian, hidroxid de cadmiu, pentru a se obține o nuanță deschisă și palidă de 
verde numită verde cadmiu. În funcție de adaosurile de alți pigmenți, fluorescențele 
sunt mai temperate spre închis având o culoare brun violaceu, sau deschis având o 
culoare de alb cu tonuri de roz sau galben.

În imaginea prezentată mai jos, în primul registru, pe orizontală, sunt șase 
picturi de Theodor Pallady fotografiate la lumină albă laterală, iar în registrul de jos 
sunt prezentate aceleași lucrări fotografiate la lumină UV.
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Dacă analizăm cea de-a doua pictură din acest panou, Nud cu plantă, vom 
constata că la lumină albă halatul femeii are o culoare galben verzui, iar la lumină UV 
capătă o fluorescență roșie. Pictura nu a fost vernisată de autor, iar culoarea care la UV 
are această fluorescență roșie spectaculoasă este aplicată de autor într-un singur strat.

La cea de-a patra pictură, respectiv, Natură moartă, vom constata că 
jumătatea de jos a picturii (masa pe care stau obiectele) la lumină albă are ca 
dominantă culoarea galbenă, iar la lumină UV această culoare are o fluorescență 
roz portocalie de diferite nuanțe, fluorescență care nu are nimic „straniu”, ci se 
datorează elementelor din tabelul periodic care sub lampa cu lumină UV se 
colorează în roz-portocaliu și respectiv, roșu-brun.

La lucrarea a cincea, Femeie în galben, culoarea galbenă de pe rochia femeii, 
aparent asemănătoare optic cu galbenul feței de masă de la lucrarea anterioară are 
o fluorescență verde fiindcă acea culoare este compusă din alte elemente din tabelul 
periodic față de cea prezentată anterior.

La cea de-a șasea lucrare, Vas cu flori, culoarea galbenă din fundal devine 
aproape de brun văzută la lumină UV.

Foto: Simona Predescu

Foto: Simona Predescu

În concluzie, nuanțele de galben vizibile la lumină albă ce par să facă parte 
din aceeași familie, analizate la UV, prezintă fluorescențe deosebite, făcând clar 
diferența între pigmenții folosiți pentru aparent aceeași exprimare cromatică. 

Aceeași situație se prezintă și în cazul lucrării Palatul de Justiție din București 
pictată de Marius Bunescu.
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La pictura lui Nicolae Grigorescu Vas cu flori prezența fluorescenței 
portocalii se leagă, ca în cazul picturilor lui Theodor Aman, de existența lacului 
garanță vizibil în culoarea împăstată. Prezența verniului ușor tulbure nu reușește să 
stingă strălucirea fluorescenței la lumină ultraviolet a lacului garanță care, în acest 
caz, este amestecat în cantitate considerabilă în pasta de alb de plumb. 

Din interpretarea rezultatelor în urma examinării la lumină UV se poate 
trage concluzia că fluorescența prezentă atât la unele lucrări restaurate, cât și la 
unele nerestaurate, este o fluorescență specifică pigmenților, lianților, verniurilor, 
folosiți de pictori în realizarea picturilor.

Fluorescențele vizibile pe lucrările de pictură examinate la lumină ultraviolet 
au anumite caracteristici cromatice datorate faptului că fluorescența mineralelor 
din care s-au extras sau se extrag pigmenții este diversă și este cauzată de o gamă 
largă de activatori și o gamă largă de combinații între pigmenți și lianți cu diferite 
compoziții, este o fluorescență specifică pigmenților, lianților, verniurilor, folosiți de 
pictori în realizarea picturilor.

Principalul avantaj al imaginilor realizate în lumină ultraviolet este că 
această metodă de cercetare ne permite să recunoaștem pe întreaga suprafață a unei 
picturi zone având același comportament, pentru a viza apoi analizele punctuale 
care trebuie efectuate (de tipul fluorescenței XRF).

Acest tip de imagini ne permite obținerea unui prim nivel în cercetarea 
specifică de laborator de restaurare care, coroborat cu rezultatele obținute în urma 
celorlalte metode de analizare, conduc către conturarea unor concluzii pertinente 
și adecvate fiecărei lucrări analizate. Imaginile în lumină ultraviolet pot fi folosite 
pentru identificarea anumitor pigmenți specifici, precum și a unor lianți, materiale 
de acoperire, materiale de consolidare, materiale de origine utilizate de pictori, 
intervenții de autor târzii, intervenții de restaurare.  

Foto: Simona Predescu
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Quels enjeux pour l’archéométrie?, Editions des archives contemporaines, Coll. «Sciences 
archéologiques», ianuarie 2020.
Spring, Marika; Higgitt, Catherine; Kirby, Jo, „The Technology of Eighteenth- and Nineteenth-
Century Red Lake Pigments”, în National Gallery Technical Bulletin, vol. 28, 2007.
Townsend, Joyce H., „The materials of J.M.W. Turner: pigments”, în Studies in Conservation, 
vol. 38, nr. 34, Published By: Taylor & Francis, Ltd., 1993.

https://biblioteca-digitala.ro



202

RESTABILIREA INTEGRITĂŢII FIZICE ȘI ARTISTICE 
A LUCRĂRII LUI MIHAIL DAN – PORTRET DE FEMEIE. 
PROCES DE ETAPĂ

Adriana Mărășescu1

                                                                                       
               
Abstract: The present paper presents the research and restoration of an 

easel painting – a Portrait of a woman signed by Mihail Dan, from the Elena and 
Anastase Simu collection belonging to the Art Collections’ Museum subordinated 
to the National Art Museum of Romania. It is a work which reveals the artistic 
qualities of a refined painter interested in a variety of textures, but focuses on 
previous restorations which have produced degradations and considerabile 
modifications of the parts composing the painting, and of the authenticity of the 
work itself. The paper concentrated upon the adjustment of treatment methods 
during the restoration, in order to remake the physical and artistical integrity of  
Mihail Dan’s Portrait of a Woman. 

Keywords: Mihail Dan, conservation-restoration, art, easel painting, 
museum collections.  

Mihail Dan (1842-1886) născut la Pistești, în apropiere de Târgu-Jiu, este cel 
dintâi pictor, dintre elevii lui Aman, care atrage atenția publicului și a presei, într-un 
moment critic al învățământului artistic românesc. Făcând parte din prima promoție 
de absolvenți ai Școlii, presa progresistă a epocii îi folosește numele spre a ilustra 
realizările concrete ale activității pedagogice depuse de Aman și utilitatea menținerii, 
Școlii de belle Arte din București, amenințată să fie suprimată (***, 1958, p. 147).

Preocupat de portret, gen în care excelează, dar în care nu tinde să se 
specializeze, năzuind mai degrabă în reprezentarea omului din popor, cu o delicată 
dar solidă construcție a figurilor, este preocupat în amănunt de redarea diferențelor 
de materialitate, textură, sensibil cu deosebire la calitățile stofelor și ale accesoriilor 
costumelor. Portretul de femeie, redat printr-o strictă analiză a fizionomiei, secondat 
de meșteșugul său remarcabil demonstrează încă o dată calitățile extraordinare ca 
portretist, care l-ar fi putut propulsa pe Mihail Dan la rangul de artist strălucit. 
Însă ca profesor al Școlii Centrale de fete din București și apoi ca profesor la 
Liceul Național din Iași, acesta se rătăcește în peisajul istoriei artelor, rămânând în 
memoria colectivă ca elev al lui Aman.

Lucrarea Portret de femeie2, pictură în ulei pe pânză, de dimensiunea 66,2 
cm/53,2 cm este semnată și datată pe mijlocul laturii din dreapta, pe profilul 
scaunului pe care este așezat personajul portretizat „1870. M. Dan” cu roșu, ulei.

Pe lângă nevoia autorului de a-și supradimensiona lucrarea, din considerente 
compoziționale, modificare vizibilă la cercetarea amănunțită a lucrării, aceasta a 
suferit intervenții majore de restaurare ulterioare, care au constat în: îndepărtarea 

1. Adriana Mărășescu este restaurator de pictură de șevalet în cadrul Muzeului Municipiului București;  
marasescu.adriana@gmail.com.
2. Mihail Dan, Portret de femeie, nr. inv 89807/28, Muzeul Colecțiilor de Artă, Colecția Elena și Anastase Simu.
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parțială a verniului, consolidarea stratului suport prin dublare, redimensionarea 
lucrării și tensionarea ei pe un alt șasiu, reintegrare cromatică fără aducerea la nivel 
a lacunelor stratului pictural, direct pe suport, în culori de ulei.

Însă cel mai interesant mod de reintegrare cromatică găsită de înaintașul 
restaurator pentru acoperirea, ascunderea, mascarea craclurilor stratului de culoare 

Fig. 1. Fotografie de 
ansamblu realizată în 
lumină directă și UV
Foto: Adriana 
Mărășescu

Fig. 2. Detaliu semnătură
Foto: Adriana Mărășescu

Fig. 3. Integrarea cromatică realizată în ulei fără chituirea lacunei; patina falsă pentru acoperirea 
craclurilor; lacună integrată în ulei fără chituire prealabilă; Detaliu macro patină falsă cu integrare 
ulei peste original 
Foto: Adriana Mărășescu
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Fig. 4. Revers lucrare cu 
însemne proprietate
Foto: Adriana Mărășescu

apărute în momentul transpunerii picturii pe un nou suport și al craclurilor de 
tehnică, este acela al acoperirii lor, pe aproape toată suprafața cu o peliculă negru-
brun, o patină falsă. 

În completarea patinei false date în intervenția realizată acum aproximativ 
60 de ani, timpul și condițiile de depozitare au adăugat suprafeței depuneri aderente 
și ancrasate de praf și murdărie. Suportul s-a degradat și el, are urme de zgârieturi, 
lovituri care au produs pierderi locale în masa lemnoasă. Pe latura superioară, 
central, există o urmă rămasă de la vechiul sistem de ancorare. Din diverse alte 
intervenții în timp, toate laturile suportului auxiliar, confecționat din lemn de 
conifer, au urme de adeziv și carton lipit, urme de culoare și vopseluri și păstrează 
încă cuie îndoite în masa lemnoasă. Acesta a suferit o deformare prin concavitate, 
în plan transversal.

Suportul din pânză, cu firul subțire, grenul fin, unde băteala și urzeala sunt 
aproximativ egale și de aceeași dimensiune este realizat industrial din in și a preluat 
urmele suportului auxiliar, imprimate pe toate laturile. Foarte slab tensionată 
pe șasiu, pânza are ușoare denivelări. În jumătatea inferioară sunt rupturi: una 
de aproximativ 3 cm., central și altele trei mai mici, în zona umărului drept al 
personajului. În zona superioară sunt trei mici rupturi pe fond, în stânga și una în 
partea dreaptă. 

Marginile pânzei de dublare au fost tăiate la grosimea șasiului. Marginile 
ambelor pânze sunt deșirate.  

Pe pânza de dublare sunt inscripții adăugate în diverse perioade ale timpului. 
În partea superioară dreaptă: „66” cu alb, „1487” notat cu pensula cu culoare de 
apă, negru. Mai jos, „MUZEUL SIMU” cu tuș sau baiț, în centru „66” tăiat cu tuș 
sau baiț. În partea inferioară: „INV. 72” și „510” cu tuș sau baiț, tăiate. Jos, aproape 
central, marcat cu marker „89807/28”.  

Pânza de dublare folosită pentru intervenția anterioară de restaurare are 
grenul mai fin și țesătura mai densă decât cea originală. Este posibil să fie un 
amestec, urzeala din bumbac și băteala din in, realizată industrial.
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Pânza originală păstrează spărturile ușor oxidate de la fixarea în cuie. Ea 
a fost suprapusă pe pânza de dublare direct pe șasiu, acoperind cuiele care prind 
pânza de dublare. Ambele pânze au depuneri de praf și murdărie, iar aderența lor 
este foarte slabă, adezivul folosit fiind cel mai probabil pe bază de amidon, care se 
utiliza în acea vreme.

Stratul pictural, care a suferit în urma tuturor intervențiilor – atât ale 
autorului cât și, ulterior, ale restauratorilor ce au intervenit în timp asupra lucrării, 
– se prezintă la analizarea lui în lumină ultraviolet, ca o hartă, cu pierderi mai ales în 
jumătatea stângă și la bază, cu zone de intervenție ce depășesc marginile lacunelor 
nechituite-modificate cromatic și matizate.

Pentru salvarea și recuperarea integrității fizice a lucrării, la nivelul stratului 
suport s-au efectuat operațiuni de restaurare minuțioase și în acord cu materialele 
originale, pornind de la asigurarea stratului pictural cu hârtie japoneză pentru 
îndepărtarea pânzei de pe șasiu, îndepărtarea pânzei de dublare și curățarea 

Fig. 5. Desfacere pânză dublare realizată la ultima intervenție; Pregătirea 
lucrării pentru dublare; Întinderea lucrării în benzi; Îndepărtarea hârtiei 
japoneze. Foto: Adriana Mărășescu
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Fig. 6. Teste de curățare și procesul de curățare în lumină directă și UV
Foto: Adriana Mărășescu

adezivului de pe versoul stratului suport original. S-au consolidat spărturile din 
suport și s-au completat lipsurile lui.

Pentru dublarea suportului, pânza de dublare a fost preparată cu clei, pe 
un suport adițional. S-a asigurat tabloul în benzi de hârtie, s-a impregnat verso-
ul original cu clei, iar dublarea s-a realizat prin presare cu fierul cald. La finalul 
operațiunii, pânza nou consolidată prin dublare s-a tensionat pe noul șasiu 
confecționat corespunzător, cu pantă și pene.

Trecând printr-un travaliu dificil și laborios, odată recuperată integritatea 
fizică a lucrării la nivelul stratului suport, partea cea mai grea, care s-a efectuat 
lucrând mai mult la lumină ultraviolet, a fost îndepărtarea verniului vechi și a 
patinei false, patină care a fost aplicată fără prea multă atenție la detalii, ba mai mult 
– cu lucrarea direct în ramă, după cum se poate observa din fotografiile de mai jos.

Stratului pictural i-au fost consolidate desprinderile, s-au îndepărtat fizico-
chimic retușurile vechi și repictările.

La finalizarea tuturor operațiunilor de curățare a apărut o pictură de șevalet 
în ulei demnă de calitățile fine ale unui pictor portretist ce s-ar fi remarcat și despre 
care s-ar fi vorbit mai mult dacă numărul lucrărilor sale ar fi fost considerabil, iar 
exercițiul său constant și susținut. Pictura de șevalet are în acest moment aspectul 
unei picturi murale, însă operațiunile de restaurare nu se încheie aici. Odată 
stabilizat suportul picturii și aderența stratului pictural la stratul suport, vor urma 
alte operațiuni de restaurare extrem de importante, de prezentare estetică finală 
(chituiri la nivel, integrări cromatice), care vor reda operei de artă integritatea sub 
toate aspectele ei și frumusețea, inițiale.
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Fig. 7. Lucrarea după curățare și realizare 
chituire la nivel
Foto: Adriana Mărășescu
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RESTAURAREA UNUI SFEȘNIC DIN FIER DAMASCHINAT 
DIN COLECȚIA MACOVEI 

Gheorghe Ionescu1

Abstract: The paper deals with the restoration of an iron candlestick in the 
collection of Ligia and Pompiliu Macovei – one of the most interesting and complex 
collections donated to the Municipality of Bucharest, comprising paintings, 
graphics, books, furniture, decorative objects from all over the world.    

Keywords: Art collection, metal restoration. 

Pe strada 11 iunie, la mijlocul drumului dintre Parcul Carol şi Dealul 
Mitropoliei, într-o casă cu puternice influenţe franţuzeşti, se află una dintre cele 
mai frumoase colecţii private de artă încredinţate Muzeului Municipiului Bucureşti 
de către doi mari iubitori de artă şi colecţionari, pictoriţa şi graficiana Ligia Macovei 
şi soţul ei arhitectul Pompiliu Macovei. 

Ligia Macovei (1916-1998) a urmat cursurile secției de arte decorative 
a Școlii de Arte Plastice din București între 1934 și 1939, având printre profesori 
pe Cecilia Cuțescu Storck, J. Al. Steriadi, Corneliu Medrea și Horia Teodoru. 
Pictoriţă şi graficiană talentată, Ligia Macovei a participat la numeroase saloane 
internaţionale şi a avut importante expoziţii personale la Roma, la Viena în cadrul 
Künstlerhaus - Societatea Artiștilor Austrieci şi în Tunis. 

În 1964, a primit menţiune specială la Târgul de carte de la Leipzig, pentru 
ilustraţia volumului Poezii de Mihai Eminescu. Artista a început să se inspire 
din creaţia marelui poet încă din anul 1950, când a participat la Expoziţia de stat 
cu două guaşe inspirate din poemul Călin, file din poveste. În anul 1954 apare la 
Editura Tineretului Somnoroase păsărele, prima carte cu ilustraţiile Ligiei Macovei 
la creaţia lui Mihai Eminescu.

Absolvent al Şcolii Superioare de Arhitectură din Bucureşti, Pompiliu 
Macovei (1911-2009) a fost cadru didactic în anii 1944-1945, a construit aerogara 
Băneasa  în 1947, în 1952 a fost numit arhitect-şef al Capitalei, iar un an mai 
târziu a coordonat proiectul de construire a stadionului  Lia Manoliu, devenind 
apoi și preşedinte al Uniunii Arhitecţilor Români. După o perioadă de profesorat 
universitar, Pompiliu Macovei a avut şi o importantă carieră diplomatică. Este 
numit în 1958 consilier în cadrul Ambasadei României de la Paris și ambasador 
la Roma, în perioada 1960-1962. Ulterior, a ocupat postul de ambasador pe lângă 
UNESCO.

Casa care astăzi adăposteşte colecţia „Ligia și Pompiliu Macovei”, ridicată 
la începutul secolului XX, a fost, pentru o scurtă perioadă de timp, cămin pentru 
ucenicii unei fabrici din zonă, fiind atribuită familiei Macovei în anul 1952, de la 
un negustor de pălării. Diversă și complexă, colecţia ce poate fi admirată astăzi în 

1. Gheorghe Ionescu este expert conservare-restaurare metal (2008), licenţiat în istorie (2011), cu 
experienţă de peste 30 de ani în restaurare şi participări la expoziţii organizate în cadrul M.M.B. în ţară 
şi străinătate; ginny_006@yahoo.com.
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muzeu este rodul achiziţiilor făcute de cei doi soţi în călătoriile lor atât în ţară, cât 
şi în străinătate. Astfel, există lucrări de artă plastică semnate de Theodor Pallady, 
Lucian Grigorescu, Alexandru Ciucurencu, Dimitrie Ghiaţă, Gheorghe Petraşcu, 
Iosif Iser, Nicolae Tonitza, creații de artă populară românească din toate regiunile 
ţării și numeroase obiecte din sticlă, ceramică şi metal, mobilier şi textile decorative 
din diverse perioade şi zone culturale. De asemenea, este prezentă o mare parte 
din opera proprie a Ligiei Macovei, precum și o importantă bibliotecă reprezentată 
de 11.000 de volume, marea majoritate din domeniul artelor, esteticii şi filosofiei. 
Donația Ligia și Pompiliu Macovei către Primăria Municipiului București in 
integrum se alătură constelației de muzee memoriale de artă din cadrul Muzeului 
Municipiului București și se înfățișează publicului în casa în care cei doi oameni de 
artă și colecționari au trăit și în forma pe care aceștia au gândit-o.

În colecția Macovei sunt obiecte care au avut nevoie de intervenția 
specializată a restauratorului pentru stabilizarea materialelor componente și 
readucerea acestora la un aspect cât mai apropiat de cel de origine. 

Unul dintre aceste obiecte care a trecut prin procesul de restaurare este un 
frumos sfeşnic din fier damaschinat cu fir de aur şi argint, făurit într-un atelier 
oriental de meşteri pricepuţi.

Fig. 1. Ansamblu înainte de 
restaurare. 
Foto: Gheorghe Ionescu

Drumul parcurs de acest sfeșnic în laboratorul de restaurare până la 
reîntoarcerea lui la muzeu ca obiect complet restaurat, gata de a fi expus publicului, 
face subiectul prezentării de față.

Damaschinarea este tehnica de ornamentare a metalului, în general fier sau 
oţel, care constă în încrustarea prin ciocănire a unor fire metalice de aur, argint 
sau cupru pe o suprafaţă de metal comun gravat anterior cu instrumente ascuţite 
pentru a forma modelul decorativ cu o multitudine de caneluri fine. Pentru a 
obţine fundalul de culoare neagră, părţile metalice nedecorate sunt oxidate cu acizi 
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speciali şi apoi prin ciocănire cu instrumente specifice, firele de aur și/sau argint 
sunt presate în canelurile gravate care formează modelul. Tehnica damaschinării 
a devenit populară în Europa în Evul Mediu, atunci când maurii au adus din 
Damasc acest meşteşug. Cele mai cunoscute centre europene de producţie pentru 
articole decorative, bijuterii şi arme realizate în această tehnică erau în oraşele 
spaniole Toledo şi Eibar specializate în decorarea bijuteriilor, armelor de vânătoare, 
pistoalelor şi cuţitelor.

Ajuns în laborator, sfeşnicul  a fost investigat utilizându-se tehnica de analiză 
XRF (Fluorescenţă de Raze X) cu ajutorul spectrometrului Skyray Instruments 
Genius XRF din dotarea M.M.B., rezultatul analizelor stabilind metalele prezente 
în compoziţia obiectului. Astfel, s-au pus în evidență fierul nealiat, aur, argint și 
alamă.

Analiza vizuală macroscopică şi microscopică a stabilit faptul că sfeşnicul 
a fost reparat în trecut utilizându-se flacăra oxiacetilenică şi alama la sudarea 
rupturilor şi fisurilor suferite în timp, fapt care a dus la deteriorarea fundalului 
negru şi a firelor subţiri de aur şi argint pe porţiuni destul de mari, deteriorare 
provocată de căldura excesiv de mare care pur şi simplu a topit decoraţiile fragile 
încrustate. De asemenea, s-au găsit pe întreaga suprafață a obiectului urme de 
vopsea neagră care a fost aplicată la o intervenție anterioară cu scopul de a masca 
distrugerea fundalului negru original prin sudurile efectuate precum și accentuarea 
cu vopsea aurie a ornamentației originale încrustată cu fire de aur și argint, urme de 
ceară, murdărie aderentă şi depuneri masive de diferiţi oxizi ai fierului.

Concluziile cercetării de laborator se susțin prin realizarea documentaţiei 
foto necesare întocmirii dosarului de restaurare și se constituie în martorii stării de 
conservare la intrarea în laboratorul de restaurare metal. 

Procesul de restaurare a constat în primul rând în degresarea cu solvenţi, 
urmată de spălarea sfeşnicului cu apă distilată şi detergent neionic. A urmat 
tratamentul chimic cu soluţii folosite în restaurarea obiectelor din fier, combinat cu 
operațiuni mecanice uşoare, cu instrumentar adecvat, secvențializat cu operațiunea 

Fig. 2. Ansamblu și detalii înainte de 
restaurare. Foto: Gheorghe Ionescu
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de neutralizare. Surplusul de umiditate a fost îndepărtat prin uscare cu aer cald, pe 
hârtie de filtru şi stabilizarea materialelor pentru o eficientă conservare a sfeşnicului  
cu lac incolor aplicat prin pulverizare.

Procedurile au avut ca rezultat stoparea acţiunii de degradare a sfeşnicului, 
implicit a coroziunii active în puncte şi pete şi redarea unui aspect cât mai apropiat 
de starea iniţială în vederea cercetării, valorificării expoziţionale și conservării lui, 
respectând normele legale ale restaurării şi conservării bunurilor culturale aflate în 
vigoare.

BIBLIOGRAFIE:
Muzeul Municipiului București, „Colecția de Artă Ligia și Pompiliu Macovei”, http://
muzeulbucurestiului.ro/, URL: <http://muzeulbucurestiului.ro/colectia-de-arta-ligia-si-
pompiliu-macovei.html>.
Rogojinaru, Paul, „Îndrăgostiți de artă, Ligia și Pompiliu Macovei au lăsat moștenire 
Bucureștiului un muzeu pentru eternitate”, interviu Elena Olariu, semnealese.ro, 2 noiembrie 
2020, URL: <https://semnealese.ro/indragostiti-de-arta-ligia-si-pompiliu-macovei-au-lasat-
mostenire-bucurestiului-un-muzeu-pentru-eternitate>. 

Fig. 4. Ansamblu după restaurare. Foto: Gheorghe Ionescu

Fig. 3. Ansamblu și detalii după 
restaurare. Foto: Gheorghe Ionescu
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RESTAURAREA UNUI TABLOU ÎMPUȘCAT: 
NICOLAE DĂRĂSCU – VEDERE DIN BALCIC

Anatolie-Iulian Leu1 
Sorina Gheorghiță2 
Horațiu Costin3 

Abstract:  Consequent to the events in December 1989, numerous paintings 
have been deteriorated and restored in time, in the easel painting restoration 
laboratory of the National Art Museum of Romania. Understanding the  magnitude 
of those events, museums and laboratories from abroad have offered  their support 
in restoring works of art, in their turn, offering study grants and equipment for the 
remaking of the restoration laboratory – this time located in the Știrbei wing of the 
National Art Museum of Romania palace. The previous laboratory itself had burnt, 
together with 29 paintings which were on the course of being restored at the time. 
Through the years to come, about 1500 paintings – almost all of those that had 
been shot – have been restored. Being less affected than the paintings previously 
restored, having just a singular lack relatively reduced in dimensions, View from 
Balchik was among the last paintings of this kind to be restored. 

Keywords: Nicolae Dărăscu, Balchik, December 1989, painting restoration, 
the National Art Museum of Romania.  

Balcicul, acest loc magic, plin de lumină, locul în care Regina Maria și-a 
lăsat, nu numai la figurat dar și la propriu, după propria dorință, inima într-o 
casetă, ocupă un loc de cinste în arta românească.

Operele școlii (neoficiale) de la Balcic fac parte din patrimoniul a numeroase 
muzee, dar și din colecții private. Această colonie de pictură este foarte bine 
reprezentată mai ales în expoziția de bază a Muzeului de Artă Constanța, datorită 
unor transferuri de la Muzeul din Balcic (întâi la Pinacotecă și mai apoi la nou-
înființatul MAC) și mai cu seamă grație selecției comisiei de achiziții a instituției 
în această direcție. Judecând comparativ, numai după cantitatea ilustrațiilor 
din volumul Balcicul în pictura românească de Doina Păuleanu, putem spune 
că patrimoniul mult mai generos al M.N.A.R.-ului stă la fel de bine în privința 
reprezentării acestui subiect.

Printre cele mai notabile tablouri semnate Nicolae Dărăscu din patrimoniul 
MAC se evidențiază binecunoscutul tablou Cimitir tătărăsc la Balcic4 (secția Muzeul 

1. Anatolie-Iulian Leu este restaurator cursant – Muzeul de Artă Constanța.
2. Sorina Gheorghiță este expert conservare-restaurare pictură, șef laborator (coordonator, Muzeul 
Național de Artă al României).
3. Horațiu Costin este expert conservare-restaurare pictură de șevalet (coordonator, Muzeul Național de 
Artă al României) Laboratorul de Restaurare Pictură de Șevalet, Muzeul Național de Artă al României.
4. Despre Cimitir tătărăsc la Balcic, George Oprescu scria: (...)Un sentiment al atemporalității planează 
asupra-i, înglobând locurile, casele și oamenii. Vii par a fi doar stâlpii funerari, paznici în calea intemperiilor 
și a oamenilor. Vasile Drăguț menționează și el operele lui Dărăscu scriind: (...) Sensibilitatea este cea care 
dictează motivul, dar realizarea artistică, transpunerea, se face sub imperiul unei rațiuni autoritare.
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de Artă „Dinu și Sevasta Vintilă” Topalu), lucrare ce are mai multe variante, una 
dintre ele aflându-se în patrimoniul Muzeului Național de Artă al României (secția 
Muzeul Zambaccian). 

În expoziția de bază a Galeriei de Artă Românească Modernă M.N.A.R., 
Nicolae Dărăscu este bine reprezentat printr-o suită de lucrări de referință (între 
care și o pictură de la Balcic), dar și printr-un binecunoscut portret al său realizat 
de bunul lui prieten Constantin Brâncuși, sculptor pe care Dărăscu l-a întâlnit la 
Școala de Arte Frumoase din Paris.

Pasionat de pictură, pasionat de navigat și recunoscut întâi de toate ca un 
mare peisagist, lucrările acestui pictor călător sunt adesea peisaje portuare sau în 
apropierea țărmurilor ce a avut bucuria de a le admira, în special cele din Veneția 
și Balcic, Saint-Tropez și Toulon și, ocazional, malurile Dunării și ale Deltei. Fiind 
chiar proprietar al unei ambarcațiuni (construit de el în 1932) pe care își petrecea 
o bună perioadă din timp, Dărăscu (1883-1959) a pictat cu un laconism tipic 
impresionist lucrarea Vedere din Balcic în perioada interbelică, poate chiar în 
timpul unuia din voiajele sale pe ruta Marea Mediterană - Marea Neagră. Această 
pictură figurează în expoziția grupului Arta în anul 1938.

Vedere din Balcic provine din Muzeul Toma Stelian și figurează în catalogul 
(1939) muzeului ca fiind achiziționat din Fondul Sofia Ștefan Popescu. De 
asemenea, această pictură pare a fi a patra de pe rândul de sus din fotografia din 
anul 1945, cu panoul Dărăscu, din  Muzeul Toma Stelian, fotografie disponibilă în 
catalogul N. Dărăscu, publicat în 1966 de Muzeul de Artă al Republicii Socialiste 
România. Patrimoniul cu peste 500 de picturi (printre alte obiecte de artă) a fost 
transferat mai multor muzee, printre care și M.N.A.R. în anul 1949. 

Aflată odată în expoziția permanentă a Muzeului de Artă al R.S.R., această 
pictură avea o degradare căpătată într-un mod atipic - o lacună a suportului pictural 
provocată de străpungerea unui glonț. Ea datează din luna decembrie 1989, în zilele 
în care foarte multe lucrări de artă românească și europeană au fost afectate de foc, 
de gloanțe, bucăți de tencuială și sticlă proiectate ca urmare a impactului, sau chiar 
în urma unor obuze lansate de TAB-uri militare de pe Calea Victoriei, în pereții 
groși ai fostului Palat Regal. Clădirea adăpostea atunci atât galeria de artă, cât și 
guvernul de la acea vreme. 

Nefiind prima expoziție pe această tematică din M.N.A.R., la împlinirea 
a 31 de ani de la acele evenimente, picturilor ce aparțin actualei Galerii de Artă 
Românească Modernă degradate astfel li s-au dedicat o expoziție și un catalog. Acest 
volum ce rememorează regretabilele întâmplări din muzeu, dar și mai fericitele 
povești de după, Laborator II/ 1989. Restaurarea picturilor împușcate, prezintă 20 
dintre cele 47 de picturi de artă românească pe suport de pânză, carton și panou de 
lemn restaurate până la acea dată. Expoziția a fost promovată nu numai de presă, 
dar și de actori ai Teatrului Național din București, printr-o serie de unsprezece 
scurte filme ușor accesibile publicului pe platforme online ale muzeului, proiect 
numit  „(R)EVOLUȚIA TABLOURILOR”.

Catalogul Anatomia Restaurării prezintă, la rândul său, în capitolul dedicat 
Laboratorului de Restaurare Pictură de Șevalet, o lucrare de 2.380 x 1.920 m atribuită 
lui Pedro Campana afectată astfel (pe lângă alte degradări). Același album din 2016 
prezintă și pictura Vânat de Sava Henția, perforată de un număr de șapte gloanțe 
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și restaurată (2008-2009), dar și alte două picturi cu aceleași tipuri de degradări 
căpătate în acea perioadă, bineînțeles restaurate și ele. Acestea sunt Anonim italian 
– Peisaj cu ruine și Frans Wouters – Apolo și Dafne.

Prea puțin cunoscut publicului și important de menționat este că un grup de 
angajați ai muzeului, împreună cu câțiva tineri din afara lui, riscându-și propria viață, au 
dat dovadă de curaj și dragoste nemărginită față de patrimoniu. Aceștia au salvat cât de 
multe lucrări au putut din ploaia de gloanțe, obuze și perdele de foc, transportându-le 
manual în locații mai ferite din interiorul muzeului. Și mai puțin cunoscut publicului 
este că cel puțin unul dintre angajați a fost rănit de un glonț în acest proces. 

La o privire mai atentă, mici urme ale gloanțelor încă se pot observa pe ușile 
metalice ale intrărilor în muzeu din curtea de onoare, dar și în alte câteva spații mai 
puțin accesibile publicului larg. 

O serie importantă de donații a fost generată de mediatizarea pagubelor 
materiale din interiorul muzeului (ca și cele din puternic afectata Bibliotecă 
Centrală Universitară, clădire-vecină), vești ce au făcut înconjurul lumii în acel 
sfârșit de decembrie 1989. 

Exceptând publicațiile de specialitate, dacă lucrările muzeului erau 
cunoscute de publicul ce nu frecventa această instituție doar de pe timbrele emise 
de Poșta Română, în 1990 expeditorii de scrisori și pasionații de filatelie au putut 
procura seria de timbre intitulată „tablouri împușcate”.

Fig. 1 Fotografie din 1945 cu panoul Nicolae Dărăscu din Muzeul 
Toma Stelian, detaliu și fotografie recentă modificată cromatic în scop 
comparativ
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Fig. 2 Incendii din clădirea fostului Palat Regal, decembrie 1989 (sursă 
- arhiva M.N.A.R.)

Fig. 3 Laboratorul de Restaurare Pictură de Șevalet (aripa Știrbei) 
după incendiu (sursă- arhiva M.N.A.R.)

Fig. 4 Imagini cu interiorul fostului Palat Regal, decembrie 1989
(sursă - www.youtube.com)
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Revenind, totuși, la pictura împușcată din titlul acestui articol, am avut 
privilegiul nu numai de a lucra în stagiul de practică, alături de experți din domeniu, 
dar și onoarea de a aduce o timidă contribuție în restaurarea unei picturi împușcate, 
sub supravegherea și ghidajul coordonatorilor mei.

Este de menționat și faptul că picturi ale lui Dărăscu nu erau pentru prima 
oară victime colaterale ale unor conflicte, o tragică întâmplare fragmentându-i 
puternic opera chiar în timpul vieții sale. Într-unul din bombardamentele din aprilie 
1944, atelierul artistului a fost distrus, sute de picturi de care artistul probabil nu s-a 
putut despărți pierzându-se definitiv în urma incendiului ce a succedat explozia...

Vedere din Balcic de Nicolae Dărăscu are dimensiunea 0.540 x 0.645 m și 
înfățișează o vedere panoramică asupra Balcicului, cu un golf străjuit de coline și un 
minaret în partea stângă, așezat în planul secund. Pictura este semnată cu albastru 
în colțul din stânga jos, în culoare de ulei „Dărăscu”. 

După întocmirea documentației scriptice, fotografice și trecerea picturii 
prin comisia de restaurare, prima operațiune a fost consolidarea locală a stratului 
pictural în jurul zonei rupturii pânzei suport, pentru a nu risca avansarea pierderii 
peliculei originale de culoare și preparație din acel loc. Acest proces a necesitat 
un pat local de marmură la înălțimea șasiului pus la orizontală, un adeziv adecvat 
introdus cu pensula și local prese calde și reci.

Fig. 5 Timbre din seria „Tablouri Împușcate” (Sursa fotografie  - www.filatelia.ro)

Fig. 6 Detaliu în lumină directă înainte și după restaurare

Stratul subțire de verni era ușor degradat și acoperit cu depuneri de praf, 
aderente și de la insecte. Odată consolidat stratul pictural, multiplele teste locale 
de curățare au determinat că operațiunea se poate îndeplini folosind o cetonă și 
un distilat de petrol în proporții egale. Probabil chiar en plain air sau în atelierul 
pictorului, pictura nefiind uscată complet, a venit în contact cu o hârtie de ziar în 
urma unei împachetări, hârtie care s-a lipit pe zonele cu pastă groasă de culoare, 
imprimându-se și parte din textul tipărit în presa vremii. Cel mai mare fragment 
lipit avea o lungime de 20 mm, găsindu-se în colțul din stânga-jos al lucrării, la 
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Fig. 7 Detaliu în macrofotografie 
cu hârtie de ziar încastrată și 
imprimată în pelicula de culoare și 
două dintre etichete

aproximativ 50 mm distanță de semnătură. Hârtia a fost îndepărtată mecanic sub 
lupă, razant cu o lamă de bisturiu după o ușoară hidratare locală. Tot prin metoda 
anterior menționată s-au îndepărtat și depunerile de insecte.

Șasiul avea îmbinări fixe, de 90O și traversă verticală, urme de cuie/șuruburi 
rezultate din fixarea sistemelor de prindere dar și din cauza fixării neadecvate a 
tabloului în ramă. În zona inferioară, între suportul auxiliar și pânză existau 
depuneri de materiale diverse, inclusiv de tencuială. Prezența lor putea afecta atât 
suportul de pânză, cât și pelicula de culoare. 

Șasiul vechi are două ștampile (una de la Muzeul Toma Stelian, cealaltă 
indescifrabilă) și avea trei etichete (Casa Școalelor și Cultelor a Poporului „Muzeul 
Toma Stelian”; Muzeul de Artă al R.P.R., Expoziția Niculae Dărăscu 1965/6, Colecția 
Muzeul reg. de artă Craiova”; Muzeul Craiovei 1931[?] 1938). Etichetele au fost 
extrase prin hidratare ușoară pentru a nu afecta nici structura lor, nici cerneala de 
pe ele, după care au fost așezate la presă și păstrate în arhiva laboratorului.

Pe traversa stângă sunt notate cifrele „65/54” cu un creion (?) roz, „65” și 
„54” cu creion negru pe traversa inferioară, respectiv traversa centrală. Pe traversa 
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dreaptă este un scris indescifrabil tot cu creion negru, în timp ce pe cea inferioară 
numarul de inventar a fost scris cu pix albastru. Șasiul avea și depuneri de praf. 

După îndepărtarea suportului auxiliar vechi, versoul pânzei a fost curățat 
în întregime cu o perie foarte fină, în timp ce cumulul de impurități a fost aspirat 
puțin câte puțin, la o putere minimă de aspirare pentru a evita complet accidente 
nedorite. 

Pe spatele lucrării este inscripționat cu cretă „TS 657”, cu vopsea „PN 926“ 
respectiv „677”, cu un laviu slab este scris „M.A.Cv” sub care regăsim un dreptunghi 
cu o însemnare indescifrabilă. 

Suportul este o pânză de in cu firul subțire, cu țesătura relativ densă. Pânza 
este produsă industrial, cu marginile tăiate uniform, la grosimea șasiului. Ele au 
fost perforate de cuiele de la fixarea actuală dar au și alte urme de la o întindere 
anterioară pe alt suport. Pânza era slab tensionată pe șasiu. Exista o deformare la 
bază, în zona centrală, la atingere simțindu-se prezența unui corp străin între pânză 
și șasiu, precum și alte mici deformări produse de depuneri ce au fost îndepărtate 
odată cu curățarea versoului.

Fig. 8 Verso înainte și după restaurare

Suportul era perforat dinspre față spre spate, cu lacună ovală în pânză, pe o 
suprafață de aproximativ 4 cm2, stratul pictural din zonă pulverizându-se odată cu 
impactul glonțului. În timpul confecționării noului suport auxiliar, firele de urzeală 
și băteală din lacuna provocată de glonț au fost reașezate cu o pensetă, unul câte 
unul, pe poziția lor originală. Firele nu erau arse din cauza temperaturii glonțului, 
însă ele erau evident rupte și fragilizate de la impact. Folosind scame (provenite 
din subțierea mecanică a firelor pânzei pentru dublarea marginilor) înmuiate într-
un adeziv adecvat, zona lacunară a avut parte de o primă consolidare ce în același 
timp permitea o mai bună așezare a chitului pe cealaltă parte. O a doua consolidare 
s-a făcut cu ajutorul unor fire îmbibate anterior într-un adeziv polivinilic și uscate, 
așezate paralel cu firele originale și fixate cu o spatulă ce are rolul de a reactiva 
adezivul termoplastic. Firește, această operațiune s-a făcut protejând suprafața pe 
ambele părți prin straturi-tampon și izolatoare. Firele aplicate au lungimea mai 
mare decât suprafața lacunei, tracțiunea firească a pânzei neafectând zona odată 
fragilizată.

Marginile picturii erau ușor destrămate, cu rosături, îndoituri și rupturi pe 
latura de jos. Marginile au fost îndreptate succesiv prin hidratare ușoară folosind 
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Fig. 9 Fotografii în detaliu față-verso înainte și în timpul restaurării. Lacună înainte 
de restaurare, reașezare a firelor originale, consolidare și chituire

prese calde și reci. Apoi, pe întreaga suprafață au fost puse prese reci de marmură și 
lăsată un răstimp pentru a înlătura toate deformările înainte de dublarea marginilor 
pânzei și reîntindere.

Pentru o întindere adecvată a pânzei pe noul șasiu, marginile scurte și 
fragilizate au fost dublate (și consolidate cu această ocazie) folosindu-se o peliculă 
de adeziv termoplastic, fixat cu ajutorul unei spatule, bineînțeles protejând și în 
acest caz suprafața de contactul direct cu instrumentul de lucru. 

Suportul auxiliar s-a înlocuit cu unul nou, corect confecționat (și implicit cu 
îmbinări mobile spre deosebire de suportul vechi), care să nu afecteze integritatea 
tabloului. După ce pânza a fost poziționată pe noul șasiu la orizontală, s-a fixat 
temporar în cuie la fiecare colț. Pânza s-a bătut în cuie de-a lungul laturilor, succesiv 
în formă de cruce, operațiune desfășurată la verticală. Se poate observa că grundul 
original este alb, pe bază de clei și în strat subțire, prezent și pe cantul lucrării, fapt 
ce atestă prepararea pânzei în comerț, la metraj. Culoarea a fost aplicată local în 
tehnica impasto, cu pensulația vizibilă pe toată suprafața, local lăsând mici zone 
de grund neacoperit. Așadar, chitul folosit pe zona lacunară a fost tot unul alb, pe 
bază de clei de pește și aplicat imitând pensulația. Acesta a fost izolat de viitoarele 
intervenții printr-o vernisare generală aplicată uniform prin pensulare.

Reintegrarea cromatică s-a făcut utilizând o gamă de pigmenți puri de 
calitate, în culori de apă și ulterior în culori de verni cu liant MS2A. Vernisarea 
finală s-a aplicat prin pulverizare la aerograf cu un verni pe bază de rășină dammar 
într-un spațiu special amenajat pentru această operațiune.

Lucrarea Vedere din Balcic a fost înapoiată depozitului de artă românească 
al muzeului, depozit dotat cu rastele mobile de pe care imaginile trecutului își 
așteaptă, cuminți, rândul fie pentru restaurare, fie pentru expoziții temporare sau 
„rocadele” cu alte lucrări din expunerea permanentă.
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Fig. 10 Ansamblu în lumină directă înainte și după restaurare
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CORNEL MEDREA – MAESTRU IMPORTANT AL SCULPTURII 
ROMÂNEȘTI – BĂTRÂNI – SECVENȚE DE RESTAURARE 
                                                              
Aida Simona Grigore1                                                                 

     
Abstract: The sculptor Cornel Medrea belongs to the modern art school. 

He donated most of his works to the Cornel Medrea Museum, inaugurated in 
1957. After 1990, the building sheltering the museum was returned to its initial 
owners, the collection being moved for several times, sometimes the works being 
stored in inadequate conditions – reason for which the sculptures have suffered 
various deteriorations. Among the works to be restored is the one entitled Old 
People, which underwent a trough restoration process, from chemical cleansing, 
to resetting the fragments preserved from a partly broken corner, caulking, 
volumetrical reconstructions, chromatic integration, varnishing.  

Keywords: Cornel Medrea, modern art, old people, museum, restoration, 
collection, caulking, chromatic integration.

Muzeul Municipiului București adăpostește în spațiile sale un patrimoniu 
vast. Sunt lucrări ce acoperă toate genurile de artă, obiecte cu o valoare atât artistică 
cât și istorică. O astfel de colecție este și aceea a sculptorului Cornel Medrea, în 
care se regăsesc multe dintre lucrările artistului, lucrări de atelier, schițe și machete 
ce au stat la baza transpunerii acestora în materiale definitive, multe dintre acestea 
putând fi văzute și în alte muzee din țară.

Sculptorul Cornel Medrea (1888 – 1964) aparține Școlii de Artă Modernă. 
Născut la Miercurea Sibiului, a făcut studiile liceale la Alba Iulia. Urmează Școala de 
Artă și Meserii în Zlatna, apoi studiază la Școala de Artă Decorativă din Budapesta 
între anii 1909 – 1912. După încheierea studiilor, efectuează o serie de călătorii în 
Europa, vizitând mai multe țări și muzee, inspirându-se în realizarea și alegerea 
temelor atunci, la început de drum.

Începând cu anul 1914, participă la Saloanele Oficiale din București și din 
afara țării. Primește invitații organizate de societăți, precum Tinerimea Artistică 
sau Arta românească, la Bienalele de la Veneția, 1928, 1938, 1956, 1958. Munca 
din atelier o îmbină și cu activitatea de dascăl, astfel, între anii 1939 – 1964 a fost 
profesor de sculptură la Academia de Arte Frumoase din București.

Recunoașterea sa pe plan artistic și întreaga sa activitate au fost răsplătite 
cu numeroase distincții în țară și în străinătate. În anul 1955, a fost ales membru 
corespondent al Academiei Române. În 1921, a primit Distincția generală a Artelor 
din Ministerul Cultelor și Artelor, Premiul de Stat în 1956, titlul de Artist al Poporului 

1. Aida Simona Grigore este licențiată în Arte Plastice, Restaurare-Patrimoniu Cultural (Universitatea 
din București); expert restaurare piatră, ipsos, teracotă; membru titular U.A.P. București; membru titular 
A.F.A.P.R.R. - Asociația Filiala Artă Plastică Religioasă și Restaurare; expoziții de grup - pictură și de 
artă religioasă în cadrul U.A.P, M.M.B., Galerii de Artă; Lucrări de pictură și de artă religioasă în colecții 
aflate în țară și în străinătate (Italia, Anglia, Belgia, Franța, S.U.A., Canada); experiență de peste 30 de ani 
în restaurare componente artistice, lucrări de patrimoniu cultural; angajată la M.M.B. în cadrul Labora-
torului de restaurare piatră, ipsos, teracotă; aida.panait@yahoo.com.
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în 1957. În afara țării este distins cu Diploma de Onoare la Expoziția Internațională 
de la Barcelona în 1929, Diploma de Onoare la Expoziția Internațională de la Paris 
din 1937, Premiul Internațional la Expoziția Internațională de la New York, pentru 
relieful Cultura.

În anul 1948, după Expoziția retrospectivă, artistul donează Statului Român 
majoritatea lucrărilor sale pentru viitorul Muzeu Medrea, inaugurat în anul 1957 
și pierdut ulterior după anul 1990, clădirea fiind  retrocedată. De atunci începe un 
lung șir de mutări a întregii colecții, până ce acesta își va găsi un loc stabil. Toți acești 
ani de pribegie și-au pus amprenta pe întreaga colecție, pe starea sa de conservare, 
lucrările suferind unele deteriorări: fragmente desprinse în urma manipulărilor, a 
loviturilor, cu pierderi de material, acumulări de praf, mizerie, eroziuni la nivelul 
patinei, iar unele dintre acestea au suferit și atac biologic.

Din fericire, întreaga colecție s-a păstrat. Lucrările au intrat într-un amplu 
proces de conservare și de restaurare. O primă expoziție în care s-au reunit mai 
multe lucrări de sculptură, grafică, schițe și desene ale maestrului s-a numit 
Remember Cornel Medrea. Mentor și maestru, deschisă la Palatul Suțu în data de 30 
septembrie 2020 și a constituit un omagiu adus marelui sculptor.

Bogata sa activitate artistică a  cuprins peste patru sute de opere, de genuri și 
teme sculpturale dintre cele mai variate, iar lucrările sale au fost transpuse în toate 
tipurile de materiale specifice acestei arte: lut, lemn, gips, bronz, marmură, piatră, 
terra-cotta. Maestrul a dat dovadă de un simț al culorii deosebit și de un mare interes 
pentru arta culorii, patinându-și lucrările din gips în culori îndrăznețe. Culorile și 
patinele nu au fost alese la întâmplare, ci artistul a studiat, a  experimentat tot felul 
de patine ce îți dau impresia de piatră, calcar, diverse tipuri și structuri de marmură, 
dar și patine care te duc cu gândul la porțelan sau terra-cotta.  În centrul creației sale 
artistice și ca importanță dată stă omul, corpul uman, surprins în diferite ipostaze, 
acțiuni, trăiri. Numeroasele sale  lucrări legate de acesta au fost: portrete, busturi, 
torsuri, compoziții cu două sau mai multe personaje. Ronde-bosse sau basoreliefuri, 
lucrările ne încântă prin frumusețea formelor, a forței pe care o transmit, prin 
diversitatea temelor alese și a materialelor în care au fost lucrate. Realizate la diverse 
dimensiuni, lucrările sculptorului merg până la o scară  monumentală, executând 
și monumente publice sau funerare. Artistul și-a adus contribuția la realizarea a 
două monumente alături de un alt sculptor de referință al artei românești, maestrul 
Ion Jalea. Acestea sunt: Monumentul eroilor ceferiști și reliefurile Mausoleului de la 
Mărășești. Unele dintre cele mai frumoase portrete realizate de maestru sunt cele ale 
unor personalități ale culturii și artei, cum este cel al lui Michelangelo, al pictorului 
Theodorescu Sion, al actriței Lucia Sturza Bulandra, dar și cel al lui Octavian Goga 
sau al lui Barbu Ștefănescu Delavrancea. Personajele create de artist sunt robuste, cu 
forme pline și pline de vigoare, ne transmit forță, dar și tandrețe, dragoste. Expresiile 
faciale ale personajelor sale reușesc să ne transmită diverse stări sufletești, stările și 
expresiile dorite și puse de sculptor pe chipurile acestora.

Una dintre compozițiile sale, extrem de sensibile, cu o încărcătură 
emoțională puternică, este cea care poartă numele Bătrâni, realizată între anii 1916-
1917, inspirată din dramele Primului Război Mondial.

Muzeul Municipiului București deține această lucrare, în gips patinat. 
Replica ei în material definitiv-bronz se află la Muzeul Național de Artă al României, 
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Galeria de Artă Românească Modernă, și a făcut parte din expoziția Atelier de front 
- Artiști români în Marele Război 1916 - 1918.

Lucrarea Bătrâni deținută de Muzeul Municipiului București este o donație a 
artistului. Compoziția ronde-bosse din gips patinat, formată din două personaje, un 
cuplu de bătrâni înfățișați în poziție șezând pe o bancă, unul lângă altul, îmbrățișați 
într-o atitudine de așteptare, resemnare, cu privirea bătrânului pierdută în zare și 
a femeii, plecată în pământ, se remarcă prin expresivitatea și dramatismul întipărit 
pe chipul celor doi bătrâni, „suferință“ ca simbol al tuturor celor ce au rămas acasă, 
al celor vârstnici care au pe cineva plecat pe front sau au pierdut pe cineva drag lor 
în război. Cei doi bătrâni ne sunt înfățișați purtând haine sărăcăcioase, desculți, 
detalii ce fac și mai dramatică această compoziție. Ca și celelalte lucrări aflate în 
această colecție, și aceasta a fost afectată de diversele mutări, aflându-se într-o stare 
de conservare cu un proces de degradare destul de avansat. Acest lucru a făcut ca 
ea să intre printre primele lucrări în procesul de restaurare, făcând parte dintre 
lucrările ce au fost expuse în cadrul expoziției Remember Cornel Medrea. Mentor și 
maestru, 2020.

Ca restaurator am privilegiul de a studia și cerceta îndeaproape lucrările 
maestrului, de a găsi soluții și tratamente care să conducă la salvarea lucrărilor 
sale, redând privitorului imaginea ce au avut-o odinioară. Restaurarea lucrării 
Bătrâni a trecut printr-un amplu proces de cercetare. Mai întâi s-au identificat 
toate problemele care au dus la starea ei de conservare de la acea dată și s-au pus 
la punct metodele, soluțiile de abordare minim invazive pentru întregul proces 
de restaurare. Cercetarea lucrării a semnalat existența unei pelicule de praf și 
murdărie dispusă uniform pe întreaga suprafață a ei, bine fixată, aderentă. Au mai 
fost observate ciobituri, fisuri, zgârieturi, lovituri cu pierdere de material. Lucrarea 
a suferit și o desprindere a colțului drept, din partea superioară a soclului, din care 
s-au găsit trei fragmente. 

Testele de curățare au fost făcute cu mare atenție. La început s-au făcut 
sondaje în mai multe zone de pe întreaga suprafață a lucrării, tocmai pentru 
a confirma tipul culorii folosite, gama cromatică, patina acesteia. Procesul de 
curățare s-a pornit prin teste de curățare cu soluții cu concentrații slabe, crescând 
ușor concentrația până s-a ajuns la cea optimă. Odată stabilită concentrația și 
tipul de soluție, s-a continuat această operație pe întreaga suprafață a lucrării. 
Curățarea este o etapă importantă, deoarece sub stratul gros de murdărie nu poți 
observa toate problemele, cum ar fi: pete străine lucrării, fisuri de dimensiuni mici, 
unele intervenții bine mascate de stratul de murdărie, intervenții făcute la o dată 
anterioară, dacă acestea există. Testele au scos la iveală cromatica lucrării, patina 
originală, făcută din mai multe culori: ocru, garanță, sienna, verde. Prin combinarea 
acestora, artistul a dat dovadă de încă o abilitate, aceea de a stăpâni foarte bine 
culoarea. Folosind culori complementare ca roșu-verde, a reușit să accentueze și 
mai mult dramatismul compoziției, a mesajului pe care cele două personaje îl dau. 
Această etapă de curățare necesită un timp mai îndelungat și o atenție mai mare, 
deoarece salvarea patinei originale este un lucrul extrem de important. În timpul 
acestui proces de curățare, se aleg unul sau mai multe locuri în care se păstrează 
martori de curățare, pentru a arăta nivelul de la care s-a pornit curățarea. Zona cu 
desprinderi a fost consolidată. Consolidări s-au mai făcut și în zonele fragilizate, 
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în cele cu fisuri. S-au folosit consolidanți care acționează prin impregnare cu 
ajutorul pensulaței, dar și un consolidant care a fost injectat și folosit pentru a lega 
și consolida zonele fisurate sau cu desprinderi. Odată ce zonele fragilizate au fost 
securizate, fragmentele de colț desprinse au fost puse pe poziție iar lipirea acestora 
s-a făcut cu ajutorul unei rășini bicomponente. Golurile rămase între ele au fost 
chituite. S-au mai făcut chituiri la nivel pe zonele ciobite și mici reconstrucții 
volumetrice în zonele în care au fost lovituri cu pierdere de material. Pentru 
chituiri s-a folosit același material cu cel original, gipsul. Este foarte important ca în 
procesul de restaurare să se folosească același tip de material, dacă se poate sau unul 
compatibil cu cel din care lucrarea este realizată, să aibă proprietăți fizico-chimice 
cât mai apropiate celui original. Patina originală a fost salvată aproape în totalitate. 
Curățarea făcută a scos la iveală zone cu eroziuni ale culorii, zone în care patina 
s-a pierdut. Din fericire, acestea nu au fost multe și nici de întindere prea mare. Pe 
zonele cu eroziuni, pe cele în care s-au făcut chituiri și reconstrucții volumetrice, s-a 
realizat integrare cromatică folosindu-se culori de apă, acuarelă. O altă proprietate 
importantă a materialelor ce trebuie folosite în procesul de restaurare, este și aceea 
a reversibilității lor, tocmai pentru a putea fi îndepărtate cu ușurință, fară a afecta 
starea obiectului. Materialele nereversibile se vor folosi numai în situații limită în 
care utilizarea lor ar constitui singura modalitate de salvare a obiectului. În procesul 
de restaurare, restauratorul este obligat să țină cont de toate principiile restaurării. 
Primul principiu și foarte important este acela de păstrare în totalitate a părților 
originale din obiect, astfel că nicio intervenție nu trebuie să înlăture, să diminueze, 
să falsifice părți ale acestuia (Primum non nocere). 

Lucrarea este semnată, artistul săpându-și numele cu majuscule (C. 
MEDREA) pe laterala stângă a lucrării, în partea de jos. La final, lucrarea fost dată 
cu un vernis care a avut un scop dublu: unul de uniformizare cromatică și altul de 
protecție. Chiar dacă procesul de restaurare se încheie, se va urmări evoluția stării 
obiectului restaurat prin efectuarea de controale periodice, pentru a preîntâmpina 
eventualele procese de degradare.

BIBLIOGRAFIE: 
Vianu, Tudor, Medrea, București, 1935.
Zambaccian, K. H., Medrea, București, 1958.
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Fig. 1: Starea de conservare a lucrării înainte 
de restaurare. Foto: Aida Simona Grigore

Fig. 2: Imagine finală după restaurare. Foto: 
Aida Simona Grigore

Fig. 3: Fragmentele păstrate din colțul 
desprins. Foto: Aida Simona Grigore

Fig. 4: Poziționarea fragmentelor desprinse. 
Foto: Aida Simona Grigore
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Fig. 5: Curățare chimică. 
Foto: Aida Simona Grigore

Fig. 6: Fază de curățare. 
Foto: Aida Simona Grigore

Fig. 7: Integrare cromatică. 
Foto: Aida Simona Grigore

Fig. 8: Imagine finală – martor păstrat și 
semnătura artistului. 
Foto: Aida Simona Grigore
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CERAMICĂ DE IZNIK DIN COLECȚIA DE ARTĂ 
LIGIA ȘI POMPILIU MACOVEI 

Mihaela Ciobanu1

Abstract: The Iznik pottery was produced starting with the 14th century, 
until the end of the 17th century. The name of the ceramics comes from the town of 
Iznik (ancient Niceea), located in North-Western Anatolia, on the shores of the lake 
bearing the same name. After the Ottoman Empire was formed, at the beginnings of 
the 14th century, the producers of the Iznik ceramics initially followed the requests 
dictated by the former Seljuk Empire. After this initial period, the Iznik ceramics 
was made so as to imitate the Chinese porcelain – very much appreciated by the 
Ottoman sultans. The Iznik ceramics is renowned for its meticulous ornaments 
combining Ottoman and Chinese elements. Pottery is known historically for its 
portrayal of social life and beliefs at the time, and for being considered a symbol 
of love and peace. The restoration and preservation of Iznik pottery gives future 
generations the opportunity to enjoy as much as possible the art of Oriental pottery 
of those times.

Keywords: pottery, glaze, restoration, consolidation.

Ceramica de Iznik a fost produsă începând cu secolul al XIV-lea până la 
sfârșitul secolului al XVII-lea. Denumirea ceramicii provine de la orașul său de 
origine, Iznik (vechea Niceea), situat în nord-vestul Anatoliei, pe malul lacului cu 
același nume. După fondarea Imperiului Otoman, la începutul secolului al XIV-lea, 
fabricarea ceramicii de Iznik a urmat inițial dictatele fostului Imperiu Selgiucid. 
După această perioadă inițială, ceramica de Iznik a fost făcută în imitație de porțelan 
chinezesc, foarte apreciată de sultanii otomani. Ceramica de Iznik este renumită 
pentru ornamentele meticuloase, ce combină elemente otomane și chinezești.

Oraşul Iznik a devenit mai important odată cu dezvoltarea unei industrii 
de ceramică și țiglă pentru ornamentarea moscheilor, palatelor și mausoleelor. 
Produsele valoroase de la sfârșitul secolului al XV-lea și din secolul al XVI-lea au 
fost inspirate de porțelanurile chinezești alb-albastre din timpul dinastiei Ming. 
Secolul al XVI-lea este considerat epoca de aur pentru ceramica de Iznik, datorită 
diversificării și complexității motivelor ornamentale și paletei de culori. Vasele de 
Iznik sunt fine, realizate din lut alb-cenușiu acoperit cu o peliculă subțire, creată 
dintr-un amestec de argilă și apă. Cel mai des se produceau farfurii, dar și boluri, 
ulcioare și vase de flori, pictate cu forme stilizate și simetrice de flori, frunze și 
fructe, precum și cu motive liniare abstracte. 

1.  Mihaela Ciobanu este licențiată în istorie (2011), atestat restaurator ceramică, porțelan, sticlă (2009), 
atestat expert conservare curativă și restaurare ceramică, porțelan, sticlă (2014), participări la sesiuni 
științifice de comunicare naționale, articole de specialitate în diverse publicații, conservarea curativă 
și restaurarea patrimoniului cultural de ceramică arheologică și artă decorativă, porțelan, sticlă din 
depozite și pentru expozițiile organizate de Muzeului Municipiului București. În prezent este expert 
restaurator la laboratorul de restaurare ceramică, porțelan, sticlă al Muzeului Municipiului București; 
mihaelaciobanu61@yahoo.com.

https://biblioteca-digitala.ro



Muzeul Municipiului Bucureşti

228

Până în anii 1520-1566, perioadă ce coincide cu Sultanatul lui Suleiman 
Magnificul, olarii din Iznik au început să-și dezvolte propria personalitate prin 
cultivarea ornamentației naturaliste exuberante, a cărei culoare s-a îmbogățit odată 
cu trecerea timpului. Multe dintre farfuriile realizate în această perioadă aveau pe 
spate orificii de etalare, fapt ce sugerează că aveau și rol decorativ, nu doar uzual. 
Borcanele, lămpile, paharele, bolurile și farfuriile au fost produse în cantități mari, 
decorațiunile fiind inspirate și de porțelanul chinezesc. În perioada de început, 
existau multe modele de obiecte ceramice pictate în doar două, trei sau patru 
culori. Odată cu trecerea timpului au fost folosite în diferite combinații șapte culori: 
albastru (oxid de cobalt), violet (mangan), roșu (silice și oxid de fier), verde (oxid 
de cupru), turcoaz, gri și negru. Sub domnia lui Suleiman Magnificul, cererea de 
ceramică a crescut semnificativ. 

La sfârșitul secolului al XVI-lea, ceramica de Iznik devine unică în felul său, 
abordând stilul celor patru flori. Acesta este caracterizat prin preponderența lalelei, 
garoafei, trandafirului, zambilei şi, mai târziu, a florii de prun. 

Laleaua are importanţă simbolistică, reprezentând virtutea modestiei, 
cumințenia și pioșenia în fața lui Allah, deoarece atunci când ajunge la maturitate, 
floarea își deschide petalele și își pleacă smerit corola. De asemenea, aceasta este 
considerată şi floarea lui Allah, având în vedere că literele care formează cuvântul 
turcesc „lale” sunt aceleași care alcătuiesc și numele Allah. Se menționează chiar că 
lalelele erau brodate pe lenjerie sub formă de amulete pentru a proteja de pericole, 
daune sau nenorociri. Garoafa este considerată un simbol al puterii și al reînnoirii 
vieții. Zambila a fost interpretată ca o metaforă a buclelor persoanei iubite. Florile 
de prun simbolizează abundența vegetației luxuriante din Paradis, fapt pentru care 
acest motiv este des întâlnit pe țiglele care decorează intrarea în morminte.

Din punct de vedere istoric, ceramica este cunoscută pentru portretizarea 
vieții sociale și a credințelor din acea vreme, precum și pentru faptul că este 
considerată simbol al iubirii și păcii. Utilizarea mineralelor, cum ar fi cuarțul, 
cunoscut pentru duritatea, robustețea, luminozitatea și adâncimea culorilor, a 
permis artei ceramicii de Iznik nu doar să obțină aceste caracteristici, ci și să 
rămână intactă, fără nici o pată, timp de secole. Ceramica policromă constituie cea 
mai lungă și mai reușită perioadă din  producția de la Iznik.

Două farfurii de ceramică de Iznik din Colecţia de Artă „Ligia şi Pompiliu 
Macovei” au fost aduse în laboratorul de restaurare ceramică. Farfuriile prezentau 
urme de praf şi murdărie pe toată suprafaţa, cracluri cu desprinderi de glazură, 
lacune de glazură, depozite de praf între glazură şi pasta ceramică, dar și fisuri 
fine ale glazurii. Depozitele de praf dintre glazură şi pasta ceramică puteau pune 
în pericol integritatea glazurii şi chiar pierderea fragmentelor de glazură. După 
desprăfuirea cu pensule moi, s-a trecut la tratament cu soluție apoasă de detergent 
neionic, îndepărtându-se praful şi murdăria aderentă. Uscarea după neutralizare 
s-a realizat la temperatura camerei, până la uscarea totală a ceramicii. Consolidarea 
fisurilor, craclurilor şi a glazurii cu tendinţă de desprindere s-a realizat cu paraloid. 

Patrimoniul Colecţiei de Artă „Ligia şi Pompiliu Macovei” oferă vizitatorilor 
poveşti nebănuite ce se află în spatele fiecărui obiect. Așteptăm să descoperiţi cât 
mai curând frumuseţea şi armonia obiectelor expuse în vitrine sau pe simeze. 

https://biblioteca-digitala.ro



Revista de Artă şi Istoria Artei

229

Faţa farfuriei înainte de restaurare. Foto: Mihaela Ciobanu

Faţa farfuriei după restaurare. Foto: Mihaela Ciobanu
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MORILE DE HÂRTIE DIN ȚARA ROMÂNEASCĂ 
(sfârșit de veac XVIII)

Ovidiu E. Moț1

Abstract: The work deals with the paper mills in Walachia, during the 18th 
century, and the production of paper. Walachian rulers were interested in the 
production of paper necessary for their chancellery. The author has in view the 
mills of Fundeni, the one belonging to the Lazari brothers and the one at Ciorogârla.

Keywords: Paper production, paper mills, Middle Ages. 

Pentru producția de hârtie autohtonă, în Țara Românească, informațiile sunt 
sărace și adesea derutante. Cu toate acestea, s-a putut creiona/demonstra cel puțin 
activitatea a două mori de hârtie, pentru o scurtă perioadă, în apropierea capitalei 
(din trei astfel de întreprinderi menționate de sursele primare și secundare). 

În ambele situații, Moara de hârtie a fraților Lazari și Moara Mitropoliei 
de la Ciorogârla, filigranul este compus din stema Țării Românești și inițialele 
domnului – Al. Ips. V. V. și Al. MR. V.V., respectiv Alexandru Ipsilanti și Alexandru 
Moruzi. Ambele întreprinderi funcționează pentru o perioadă de mai puțin de un 
deceniu (cu momente de pauză explicabile prin înghețarea apei în lunile de iarnă, 
dificultatea aprovizionării cu materie primă etc.). Privind calitatea produsului, 
păstrat în tipăriturile lui Lazari și cele ale Mitropoliei, observăm că este vorba de 
o hârtie de calitate medie, obținută din pastă insuficient albită (fapt ce rezultă mai 
degrabă din preponderența cârpelor de cânepă folosite și din scurtarea procesului 
de „putrezire” a cârpelor, decât din calitatea apei utilizate). Desigur, calitatea hârtiei 
produse la moara lui Nicolae Lazari este superioară celei produse la Ciorogârla, 
tinzând să copieze modelul hârtiei de comerț venețiene2.

Cronologic, cunoaștem următoarele mori în acest spațiu:
1. Moara de hârtie de la Fundeni, județul Ilfov (1768-1788)                        
Aceasta este cunoscută drept moara biv vel vistierului Dumitrașcu Racoviță, 

pe moșia Fundeni, pe apa Colentinei. Știm că privilegiile pentru această moară de 
hârtie au fost întărite, la 1768, de domnul Țării Românești, Alexandru Scarlat Ghica 
(1766-1768). Privilegiile sunt legate, așa cum vedem ulterior și la cele acordate de 
Alexandru Ipsilanti, de cele 40 lude angajate a lucra pentru moară (care din 1776 
se înjumătățesc, fiind împărțite cu o nouă moară de hârtie), scutirea de vamă a 
cârpelor importate etc. Obligațiile anuale sunt de a înainta 20 de topuri de hârtie 
către Cămara Domnului.

În hrisovul din 1776 este amintită această moară de hârtie ce s-au făcut încă 
din zilele Domniei sale răposatului Scarlat Ghica V.V., cu toate cele trebuincioase 

1. Ovidiu Moț este expert restaurator suport papetar la Muzeul Municipiului București; hist33oria@yahoo.com.
2. Hârtia de comerț venețiană include în special sortimentele Tre Lune, Tre Cappelli și Leon, hârtie de 
scris și pentru tipar. Comerțul cu această hârtie viza Levantul, Imperiul Otoman și provinciile aflate sub 
dominația acestuia.
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ergalii3, la apa Colentinei, pe moșia Fundeni a D-lui Biv Vel Vist. Dumitrașcu 
Racoviță4.

Nu știm în ce măsură această moară a funcționat și nu se cunosc încă 
produsele ei. De asemenea, nelămurită rămâne și chestiunea proprietarului morii: 
este moara lui Dumitrașcu Racoviță sau este doar așezată pe moșia sa? Anii 1768-
1788 sunt ani extremi, primul fiind legat de obținerea privilegiului și ultimul de 
momentul în care sigur moara nu mai funcționa, înaintea ocupației austriece din 
1789-1791.

2. Moara de hârtie a fraților Lazari (1782-1788?) 
Alexandru Ipsilanti, domnul Țării Românești (1774-1782, prima domnie), 

prin hrisovul din august 1776 oferă privilegii morii de hârtie (harturghie) de pe 
apa Leuta, moșia Batiște, județul Prahova, oferind Mănăstirii Turbați, din județul 
Ilfov, proprietara moșiei, o serie de avantaje. Aici situația este clară: moara aparține 
fraților Nicolae și Iane Lazari, care sunt chiriași pe moșia Mănăstirii Turbați. În 
hrisov moara apare a fi în construcție care s-au început acum din nou să se facă la 
apa Leuta pe moșia Batiștei sudu Prahova, a schitului Turbați, din sudu Ilfovu.

Domnul oferă morii privilegiul asupra fabricării hârtiei, același privilegiu 
pe care îl avea moara de la Fundeni, înființată în 1776. Ca și aceasta, moara fraților 
Lazari putea ține 20 liude pentru lucru, prin împărțirea între cele două mori a celor 
40 de liude stabilite prin hrisovul lui Alexandru Scarlat Ghica din 1768 și cel al lui 
Grigorie Ghica din 7277, martie 20. Frații Lazari aveau dreptul: să țină o prăvălie 
în București pentru vânzarea hârtiei, scutită de dări obișnuite și neobișnuite pentru 
un an; să nu plătească vamă pentru cârpele aduse din Transilvania; să nu fie mărită 
chiria moșiei; să plătească vamă de 5% pentru hârtia exportată. Obligația era aceea 
de a preda la Cămara domnului 20 topuri de hârtie pe an5.

Legat de produsul acestei mori de hârtie și de cel al morii de la Fundeni, 
întemeiată la 1768, vedem, în martie 1781, în Hrisovul Orfanotrofiei6, că același 
domn Alexandru Ipsilanti oferă ca venit Orfanotrofiei taxele vamale la hârtie și 
instituie procedura în acest sens. Epitropii Orfanotrofiei urmau să stabilească un 
vânzător unic pentru hârtia de scris în Țara Românească: acela care va da mai mult 
la Orfanotrofie, pe tocmeală însă, să aibă datoria a profitaxi toată hârtia ce va fi 
de trebuință la toată țara cu toată felurimea și să nu aibă volnicie de a o vinde mai 
scumpă decât se plătește după vremi și după prețul care se cade a o vinde7.

Hrisovul mai punctează un element important: moara de hârtie nu era încă 
„isprăvită” la acea dată: ...fiindcă este și în țară fabrică de hârtie, măcar că până acum 
nu s-au isprăvit, dar cu toate acestea, câtă hârtie se va face la această fabrică să o ia și 

3. Ergalii = instalații mecanice.
4. V. A. Urechia, Istoria Românilor, Seria 1774-1786, Tom I, Bucuresci, Lito-Tipoografia Carol Göbl, 
1891, p. 95; Dumitru Z. Furnică, Industria și dezvoltarea ei în Țările Românești, București, Institutul de 
Arte Grafice ”Tiparul Românesc, 1926, pp. 39-88.
5. V. A. Urechia, op. cit.,  pp. 95-97; Dumitru Z. Furnică, op. cit., p. 39.
6. Orfanotrophion-ul (azil-spital pentru copiii orfani) este instalat în 1775 lângă Biserica cu Toți Sfinții 
din București. cf. V. Gomoiu, Biserica și medicina, Brăila, Tipografia „Presa”, 1940, p. 83.
7. Dr. Pompei Gh. Samarian, Medicina și farmacia în trecutul românesc, vol. III. Asistența publică în 
trecutul românesc până la 1834, București, „Bucovina” I. E. Toruțiu, 1938, p. 245.

https://biblioteca-digitala.ro



Revista de Artă şi Istoria Artei

233

să o vânză în toată țara cu prețul care se cade... și cealaltă, mai vârtos cea mai bună 
felurime, care încă până acum n-au putut aici a o face, să o aducă din alte părți, 
câtă trebuie și de toată felurimea, iar boierii epitropi... să grijească în tot chipul și de 
fabrica... să intre încet-încet la bună orânduială, ori de către însuși ei, ori de către alți 
vrednici...8.

Hrisovul spune clar că fabrica de hârtie nu era încă în stare de a produce și 
că venitul Orfanotrofiei era fixat strict la taxarea hârtiei de scris. Desigur, nefiind 
lămurită poziția geografică a morii, nu știm dacă referința este la Batiște sau la 
Fundeni.

La 5 mai 1783, Nicolae Caragea, domnul Țării Românești, oferă privilegii 
morii de hârtie clădite de vameșul Nicoli pe apa Dâmboviței, în apropiere de 
București9. Dacă situația se susține, și moara era la acea dată deja clădită, având în 
vedere referințele din Hrisovul Orfanotrofiei (1781), se poate presupune că frații 
Lazari abandonaseră cu totul lucrările de la Batiște, județul Prahova. Poziționarea, pe 
Dâmbovița, în apropierea Bucureștilor, presupune o schimbare de locație de minim 
30 de kilometri. Nu este imposibil ca filigranul raportat la produsul morii de la Batiște 
să poată fi atribuit produsului acestei mori. Cert este că, în cazul în care producția 
chiar ar fi început în 1783/1784, aceasta s-ar fi oprit oricum cu totul în 1788 sau 178910.

La 1783, domnul îl cheamă pe proprietarul morii de hârtie și îl obligă ca, 
în termen de 30 de zile, să aducă hârtie de cea mai bună calitate de la fabrica sa11: 
acest fapt dovedește că, la acel moment, moara funcționa, că funcționase și cu ceva 
timp în urmă (probabil cu mai mult de un an), de vreme ce proprietarul nu își 
onorase obligația și s-a impus astfel intervenția domnească. Putem propune ca an 
de început al activității morii 1782, de vreme ce Hrisovul Orfanotrofiei, mai sus 
menționat, atestă lipsa activității pentru 1781.

Aurel Dâmboiu afirmă că producția de hârtie de la această moară se oprește 
în 1787, fără să citeze o sursă12. Probabil a avut ca bază afirmația lui V. A Urechia 
conform căreia fabricile de hârtie înființate sub Ipsilanti nu mai existau în urma 
războiului13, de asemenea, fără citarea unei surse. Este vorba de războiul ruso-
austro-turc de la 1787-1791.

O urmărire a producției de hârtie produse de moara fraților Lazari poate 
fi efectuată prin cercetarea hârtiei utilizate de autoritățile statului muntean din 
această perioadă și a hârtiei utilizate în tipografia acestora înființată în 1783.

Tipografia fraților Lazari. În anul 1783 frații Lazari primesc privilegiu 
pentru tipografia grecească înființată de aceștia la București. Dintr-un pitac de 
la 5 mai 1783, al domnului Nicolae Caragea, către boierii epitropi, se anunță că 

8. Ibidem, p. 246.
9. Dumitru Z. Furnică, op. cit., p. 40.	
10. Cert este că, în urma ocupației austriece din noiembrie 1789-iulie 1791, morile de hârtie nu mai funcționau. 
V. A. Urechia, op. cit., Tom III, Bucuresci, Tipografia și Fonderia de Litere Thoma Basilescu, 1893, p. 300.
11. Idem, Istoria Școalelor, Bucuresci, 1892, tom I, p. 44.  Citând sursa, George Ionescu consideră că la 
acel moment fabrica de hârtie nu prea lucra, iar domnul era „Ipsilante” (Sic!). George Ionescu, Spicuiri 
din trecutul tipografiei cu privire mai ales la tipografiile românești din diferite epoce, București, Imprimeria 
Statului, 1907, p. 58.
12. Aurel Dâmboiu, De la piatră la hârtie, București, Editura Științifică, 1964, p. 314.
13. V. A. Urechia, Istoria Românilor, Seria 1786-1800, Tom III, Bucuresci, Tipografia și Fonderia de 
Litere Thoma Basilescu, 1893, p. 300.
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„vameșul Nicoli Lazaru” a înființat o tipografie grecească, tipărind  deja o sumă 
de filadre spre învățătura copiilor. Domnul oprește importul de carte și poruncește 
boierilor epitropi să cumpere tipăriturile fraților Lazari cu 250 taleri14. Era vorba de 
Abecedarul Mare, carte imprimată la 1 martie 178315.

În 1784 se tipărește și Iosif Moesiodax, Însemnări fizice16, după care 
tipografia își încetează activitatea.

Datoriile mari contractate de vameșul Nicola Lazari – 707 taleri și 30 bani 
– aduc cu sine plângerea creditorilor la Divan. Mihail Șuțu poruncește începerea 
cercetărilor la 14 ianuarie 1784. Lazari se apără, argumentând că, la rândul său, are 
bani împrumutați diferitelor persoane. Dar jeluitorii zic că-l văd pe Lazăr lucrând 
harturgia și făcând negustorie, de aceasta bănuiesc că are chiverniseală17. De aici 
putem deduce că moara de hârtie a fraților Lazari era încă în activitate în anul 1784.

Totuși, tipografia nu lucrează în perioada 1784-1788. În 1789 apar 
următoarele tipărituri: 1789 (ianuarie-februarie) Faptele vitejești ale lui 
Mavrogheni18, 1789 (iunie) General Bauer, Descrierea Valahiei19. Intrarea trupelor 
austriece în București, la 29 octombrie 1789, duce la închiderea tipografiei20.

Cu multe necunoscute, avem totuși dovada că Frații Lazari au reușit să 
producă hârtie. Filigranul hârtiei acestei mori este publicat pentru prima dată de 
Lia Brad Chisacov, în 2011, fiind obținut prin betagrafie21.

Fig 1. Filigranul hârtiei produsă la moara lui Nicolae Lazari/ 1783/1784 – 1789
Dh22 = 460 x 287 mm; Gr = 0,12 mm; Dc = 25 mm; Vcm = 11; Df = 85 x 110 mm (central).
Dh = 460 x 287 mm; Gr = 0,12 mm; Dc = 25 mm; Vcm = 11; Df = 90 x 120 mm (central).
(Manolache Persiano, Faptele vitejești ale lui Mavrogheni, București, 1789 – grec. – tot corpul cărții 
realizat cu această hârtie)

14. Ibidem, Seria 1744-1786, Tom I, Bucuresci, 1891, pp. 269-270. 
15. BRV, II, 464, p. 283.
16. Ibidem, II, 482, p. 300.
17. V. A. Urechia, op. cit, tom I, pp. 590-591.
18. BRV, II, 532, pp. 333-334.
19. BRV, II, 531, pp. 332-333.
20. Daniela Luminița Lupu, Tiparul și Cartea Românească între 1716 și 1821, Iași, Casa Editorială 
Demiurg, 2009, p. 161.
21. Lia Brad Chisacof, „Filigranul hârtiei produse în timpul primei domnii a lui Alexandru Ipsilanti”, în 
Limba Română, LX (4), 2011, pp. 541-546.
22. Dh = dimensiune hârtie; Gr = grosime hârtie; Dc = distanța între căluși ; Vcm = nr. vărgături pe cm; 
Df = dimensiune filigran.
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3. Moara de hârtie de la Ciorogârla, pe Sabar (1793/1796-1800?)
Principalele informații despre această moară de hârtie le avem din hrisovul 

fabricii de hârtie, emis de Alexandru Moruzi, domnul Țării Românești (1793-1796, 
prima domnie), la 16 ianuarie 179623.

În preambulul documentului, domnul justifică înființarea morii de hârtie 
prin trei argumente: nevoia de a obține o hârtie ieftină; nevoia de a nu fi mai prejos 
de alte nații; porunca sultanului în acest sens.

Domnul menționează că a clădit moara din neființă și din început, pe cont 
propriu – cu a noastră cheltuială, moara cu acareturi și ergaliile ei fiind ridicată pe 
apa Sabarului în sud Ilfov. De asemenea, domnul aduce meșteri străini cu știința 
meșteșugului de hârtie. Cumpără o moșie aflată în vecinătatea morii și o dă la 
schimb proprietarilor terenului pe care a fost ridicată moara.

După tipicul morilor de hârtie anterioare, domnul oferă ca privilegiu: 40 
liude24 scutelnici, număr ce trebuia menținut continuu din satele învecinate;  patru 
sălașe de țigani fierari nedajnici de bir, cu hierul cel trebuincios și câte o chilă de 
bucate la tot sălașul pe an pentru hrana lor; strângătorii de cârpe urmau să fie ajutați 
de dregători și zapcii în treaba lor; hârtia exportată era scutită de vamă pentru 5 ani. 
Obligația era aceea de a asigura nevoia de hârtie la Logofeția Divanului, Vistierie, 
judecătorii și Divanul Craiovei și la toate isprăvniciile, la preț inferior hârtiei aduse 
din străinătate. La finalul hrisovului se amintește vânzarea morii de hârtie către 
mitropolitul Dositei. 

Moara de hârtie a lui Alexandru Moruzi începe să fie ridicată la 1793. La 
18 august 1793 se lucra sigur, după cum o atestă cartea către vătaful de divan, 
rânduit epistat la ridicarea morii pe apa Sabarului. Domnul îl însărcina pe acesta să 
cerceteze dacă putea apa canalizată pentru moară să inunde moșiile din aval, după 
cum i se reclamase25.

În aprilie 1796, firmanul Porții este acordat fabricii de postav întemeiate 
de Alexandru Moruzi. În acest firman se face referire și la moara de hârtie26. Între 
altele, în acest firman se notează că ai zidit cherhanea și pentru hârtie și ai trimis om 
ca să tragi din partea Europei doi meșteri, silindu-te și pentru buna așezare a acestei 
cherhanele.  Se confirmă astfel faptul că moara de hârtie era condusă, în 1796, de doi 
meșteri papetari, probabil austrieci.

La 22 ianuarie 1796, mitropolitul Dositei confirmă trecerea proprietății 
morii asupra Mitropoliei Urgrovlahiei – fabrica moarei de hârtie, care acum, 
după luminatu hrisovu Măriei Tale, se află sub ocârmuirea Mitropoliei, și solicită 
aprobarea lucrărilor spre a mai adăuga sau din Dâmbovița sau din alte ape, apa 
Sabarului, ca să fie mai bună înlesnire a lucrului fabricii. Domnul aprobă lucrările 
la aceeași dată27.

23. V. A. Urechia, op. cit., Tom III, Bucuresci, Tipoografia și  Fonderia de Litere Thoma Basilescu, 1893, 
nota 3, pp. 300-303.
24. Liude = unitate fiscală, putea cuprinde un individ sau mai mulți, o familie.
25. V. A. Urechia, Istoria Românilor, Seria 1786-1800, tom IV, Bucuresci, Lito-Tipografia Carol Göbl, 
1893, p. 688.
26. Ibidem, Tom III, Bucuresci, Tipoografia și  Fonderia de Litere Thoma Basilescu, 1893, nota 3, pp. 
291-293.
27. Ibidem, tom IV, Bucuresci, Lito-Tipografia Carol Göbl, 1893, p. 687.
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O altă referință o avem doi ani mai târziu. Pe 9 ianuarie 1798, Constantin 
Hangerli poruncește vel vistierului: Fiindcă fabrica de hârtie într-această vreme nu 
este trebuincioasă și scutelnicii ce-i are această fabrică, lude 40, nu sunt trebuincioși 
acolo, poruncim Domnia Mea să se deie la dajdie și în locul acestor să se dee la fabrica 
de postav alți oameni din cei cu știință în meșteșugul postovăriei28.

Nu este clar dacă avem de-a face cu o hotărâre arbitrară, sau moara de 
hârtie nu mai funcționa. Posibil să fie vorba și de sezonul rece, când înghețul putea 
afecta serios activitatea morilor de hârtie. Dacă blocajul s-a extins din pricina lipsei 
lucrătorilor pe tot anul 1798 și o bună parte a anului 1799, observăm că, revenit pe 
tronul Țării Românești, în cea de-a doua domnie, Alexandru Constantin Moruzi 
reîntărește hrisovul din 1796, la 30 septembrie 1799: Întărim hrisovul acesta întru 
cea de Dumnezeu hărăzită a doua domnie a Noastră, ca să se păzească orânduielile 
harturghiei întocmai întru toate cum se cuprinde mai sus29.

Dacă sursele primare nu reușesc să răspundă la multe întrebări legate de 
funcționarea morii, sursele secundare reușesc să complice situația. Dumitru Z. 
Furnică consideră că moara ridicată la 1793 de Al. Moruzi se afla alături de satul 
Afumați, din jud. Ilfov, dincoace de heleșteu, aceasta fiind înzestrată cu mașini 
perfecționate pentru acele timpuri și cu apă de munte adusă pe burlane de olane 
din cea canalizată de Vodă Grigorie Ghica al III-lea, ca hârtia să fie albă, curată și 
de bună calitate și s-o vândă la fabrici pe preț bun. Același autor observă că vinde 
cam cu zorul fabrica mitropolitului Dositei, care își ridicase propria sa moară la 
1795. Mitropolitul ar fi reunit morile, preluând mașinile aduse de Vodă la fabrica 
sa de la Ciorogârla și lasă construcția în părăsire30. De asemenea, afirmă că această 
moară ar fi fost închisă în timpul ocupației rusești din decembrie 1806-octombrie 
1812, când hârtia de consumație venea din Rusia31. Argumentul, legat de o posibilă 
construcție a unei mori concurente celei domnești de către Mitropolie, este legat de 
un document ce atestă faptul că în 1795 s-ar fi făcut un zăgaz care tăia apa Sabarului 
mai jos de șanțuri. Locuitorii din vecinătate ar fi protestat, iar Alexandru Moruzi, 
prin pitacul din 22 ianuarie 1796, a poruncit ca scocul și zăgazul morii să fie făcut 
în așa fel încât să nu-i deranjeze pe vecini32. Similitudinea cu porunca dată vătafului 
de divan, la 18 august 179333, este frapantă!

Nici pentru poziționarea morii lui Al. Moruzi, între 1793-1796 la Afumați, 
nu suntem lipsiți de acoperire documentară. În Chronograful lui Dionisie 
Eclesiarhul citim, între altele, cu privire la prima domnie a lui Alexandru Moruzi: 
Fost-au făcut acest Domn fabrică de hârtie la Afumați nu departe de București și 
cându i-au venit mazilie au pus-o în spinarea Mitropoliei, de i-au dat sumă de bani 
geremea zicând că au cheltuit măria sa de la dânsul de o-au făcut și mitropolii îi este 
de trebuință să facă hârtie pentru tipografie34.

28. Ibidem, Seria 1774-1800, tom VII, Bucuresci, Tipografia și Fonderia de Litere Thoma Basilescu, 
189.., p. 210.
29. Ibidem, Seria 1786-1800, tom IV, Bucuresci, Lito-Tipografia Carol Göbl, 1893, pp. 688-692. 
30. Dumitru Z. Furnică, op. cit., p. 90.
31. Ibidem, p. 127.
32. Ibidem, p. 89.
33. V. A. Urechia, op. cit., tom IV, Bucuresci, Lito-Tipografia Carol Göbl, 1893, p. 688.
34. A. Papiu-Ilarian, Tesauru de Monumente Istorice pentru România, tom II, Bucuresci, 1863, p. 183.
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Primul filigran al acestei mori este publicat în anul 1964 de Aurel Dîmboiu35. 
Autorul lansează cu această ocazie două teze lipsite cu totul de acoperire: 1) 
toate cărțile de la 1796 la 1806 au fost tipărite pe hârtia de la Cațichi; 2) Fabrica... 
supraviețuiește până prin anii 1824-182536.

Fig. 2. Filigranul hârtiei produsă la Moara de la Ciorogârla

35. Aurel Dâmboiu, op. cit.,  p. 315. 
36. Ibidem.

2b. Varianta 2
Dh = 340 x 420 mm; Gr = 0,13 mm; Dc= 27-29 mm; Vcm = 12; Df (a) = 30 x 45 mm; 
Df (b) = 80 x 60 mm.
(Carte folositoare de suflet, București, 1799 – întreg corpul cărții tipărit pe această hârtie, 
exemplar MMB inv 21255; Carte folositoare de suflet, București, 1800 – 2 foi din această hârtie, 
restul hârtie de comerț venețiană)

2a. Varianta 1
Dh = 290 x 393 mm; Gr = 0,16 mm; Dc = 24-25 mm; Vcm = 11; Df (a) = 30 x 45 mm; 
Df (b) = 80 x 60 mm
(Triod, București, 1798 – 2 foi cu acest filigran, restul hârtie de comerț venețiană)

a

a

b

b
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CONSERVAREA COLECȚIILOR DE PICTURĂ 
ȘI GRAFICĂ LA SECȚIA ARTĂ A M.M.B.

Madelena Stăncioiu1

Abstract: One of the main functions of a museum is to preserve its valuable 
patrimony, to help specialists exhibit the objects and, at the same time, to help the 
future generations enjoy these items. The paper deals with means of preventing 
aggressive factors to deteriorate paintings, by a series of measures called preventive 
preservation aimed at impeding the processes of degradation. The paper also deals 
with the ways the Municipality Museum of Bucharest – Pinacothèque has resolved 
the problem of storing the valuable paintings in its collection. 

Keywords: painting, degradation factors, preventive preservation. 

Conservarea lucrărilor de pictură din cadrul Secției Artă constituie una din 
principalele funcții ale Muzeului Municipiului București.

În prezentul studiu îmi propun să abordez aspecte legate de măsurile 
preventive menite să neutralizeze factorii fizico-chimici, care conduc la degradarea 
obiectelor. Acești factori fizico-chimici ai mediului ambiental au fost studiați – mai 
puțin instabilitatea chimică a materialelor asupra cărora aceștia acționează. Există 
încă destule necunoscute în ceea ce privește contribuția fiecărui factor și rezultatele 
proceselor chimice invizibile care se produc în substrat și care devin astfel, în 
multe cazuri, noi factori de agresiune. Oricum ar fi, măsurile de conservare care 
ne sunt la îndemână pot să asigure patrimoniului o protecție convenabilă numai 
dacă se aplică în totalitatea lor, tuturor obiectelor și în mod permanent. Soluția se 
numește conservare preventivă. Conservarea preventivă reprezintă singura cale 
prin care lucrările pot fi apărate de procesele inevitabile de degradare, pentru că 
numai prin măsuri de conservare preventivă poate fi blocată acțiunea factorilor 
implicați în procesele de degradare, indiferent că aceștia sunt chimici, fizici sau 
biologici. Acționând direct și permanent asupra factorilor respectivi (asupra 
umiditații, a oxigenului, a gazelor reactive, a temperaturii și luminii), ar putea fi 
blocate procesele fizice sau chimice pe care aceștia le-ar putea provoca, prevenind 
astfel efectele lor distructive. Cele mai multe procese care produc degradări sunt 
procese de natură chimică. Acestea provoacă întotdeauna transformări în structura 
și compoziția lucrărilor de pictură, a bunurilor culturale în general, mai ales a celor 
vulnerabile cum ar fi grafica. Efectele acestor procese sunt întotdeauna ireversibile. 
Astfel, o pictură care are pigmenții de culoare modificați sau este fragilizată nu mai 
poate fi readusă la starea inițială apariției efectelor, de multe ori nici prin restaurare. 

Toate acestea ne conduc la ideea că singura cale care poate asigura colecției 
de pictură o viața cât mai lungă rămâne conservarea preventivă. Conservarea și 
restaurarea lucrărilor de pictură se înscriu în sfera mai largă a activitații generale 
de ocrotire a patrimoniului. Trebuie subliniat că rolul și scopul conservării și 

1. Madelena Stăncioiu este conservator în cadrul Pinacotecii Bucureștiului, Secția Artă a Muzeului 
Municipiului București; madiflory62@yahoo.com.
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restaurării sunt de a prelungi cât mai mult viața bunurilor culturale, având în vedere 
că patrimoniul nu aparține numai prezentului ci, mai ales, generațiilor viitoare.

La fel de importantă este punerea în valoare a colecțiilor de patrimoniu, 
care înseamnă o foarte largă paletă de activități, preocuparea dominantă rămânând 
organizarea de expoziții. La M.M.B., activitatea expozițională a cunoscut, mai ales 
în ultimii ani, o deosebită dezvoltare. Un număr mare de lucrări de pictură și grafică 
sunt periodic implicate în aceste expoziții. Colecțiile care fac obiectul expozițiilor 
sunt organizate de colectivul Secției Artă, sub coordonarea Șefului Secției Artă 
Angelica Iacob și supervizate de Directorul Elena Olariu. Nu trebuie neglijat 
rolul supraveghetorilor, custozilor de sală expozițională cu pregătire în domeniul 
conservării, cum este Cristian Giosan, care asigură bunul mers al vizitatorilor în 
sălile expoziționale și supraveghează funcționarea aparaturii de monitorizare a 
microclimatului.

Starea de conservare a lucrărilor de pictură și grafică implicate în expunere 
se modifică odată cu scoaterea lor din depozite pentru că, în general, condiția de 
obiect expus îl face mai vulnerabil decât condiția de obiect depozitat. În depozite, 
obiectele stau la adăpost de lumină, se bucură de o permanentă stare de repaos și 
sunt mai puțin expuse schimbărilor de microclimat. De aceea, spațiile expoziționale 
sunt verificate periodic de conservatorul care gestionează colecțiile implicate 
în expunere, cunoscându-se faptul că implicarea obiectelor de patrimoniu în 
activitățile expoziționale este însăși rațiunea lor de existență. Se poate preveni sau 
reduce, prin măsuri corespunzătoare, cea mai mare parte a efectelor pe care le pot 
provoca numeroșii factori care intervin în astfel de împrejurări. Etalarea lucrărilor 
de pictură într-un context expozițional nu este o activitate simplă, oarecare. Această 
operație este însoțită de numeroase restricții și interdicții. Există o diferență 
semnificativă în ceea ce privește rata deteriorării în cazurile în care se aplică atent 
măsurile de conservare preventivă și absența oricărei măsuri în acest sens. 

În consecință, trebuie să găsim un răspuns corespunzător acestor probleme 
începând cu asigurarea condițiilor generale pe care trebuie să le îndeplinească 
un spațiu consacrat expozițiilor, continuând cu modul în care se organizează 
operațiile pregătitoare, proiectarea mai ales și terminând cu operațiile de etalare 
finală și de asigurare a securității obiectelor. Condițiile generale pe care trebuie să 
le îndeplinească un spațiu expozițional sunt: salubritate, stabilitate microclimatică, 
fiabilitatea instalațiilor, rezistența plafoanelor, absența poluării alcaline. Pentru ca un 
obiect de patrimoniu să ajungă să fie expus, trebuie să îndeplinească unele condiții. 
În primul rând, starea de conservare să fie bună, să nu prezinte degradări evolutive. 
Având în vedere vechimea obiectelor de patrimoniu, puține obiecte îndeplinesc 
această condiție. De aceea, de multe ori este necesară intervenția restaurării și 
aceasta se realizează la Laboratorul de Restaurare al M.M.B. S-a constatat că, pe 
parcursul vieții lucrărilor de pictură, având în vedere mutările succesive în diverse 
spații, de multe ori neconforme cu Normele de Conservare în vigoare, multe dintre 
acestea prezintă degradări cauzate de manevrări defectuoase (pierderi de culoare, 
spărturi, sfâșieri, zgârieturi, deformări, fracturi), dar care nu sunt evolutive. Cele 
mai multe lucrări de pictură prezintă degradări superficiale (murdărie aderentă, 
praf solubilizat, oxidarea verniului). Toate acestea necesită intervenția restaurării 
înainte de a fi valorificate în expoziții.
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Este important de evidențiat faptul că, pe lângă prezența lucrărilor de 
pictură cu tematică artistică, la M.M.B. au fost realizate și expoziții cu tematică 
științifică. Acestea din urmă își propun aducerea în prim-plan a secțiunii știintifice 
legate de restaurarea lucrărilor de pictură. Astfel, a fost adusă în atenția publicului 
imaginea inițială a obiectului înaintea restaurării, apoi imaginile care reflectă 
etapele propriu-zise de lucru din timpul restaurării, până la rezultatul final. Un 
exemplu este ciclul de expoziții de restaurare Adoptă o capodoperă, început în anul 
2012 prin colaborare cu Centrul Cultural Art Society și continuat în anul 2014 până 
în anul 2017 sub titlul generic Vindecări miraculoase, care au avut loc la Palatu Suțu 
și au fost realizate de Ioan D. Popa, Șeful Secției Conservare Restaurare de la acea 
vreme, și Simona Predescu, expert restaurator pictură.

Problema depozitării lucrărilor de pictură la M.M.B. a mai fost abordată 
și s-a insistat asupra acesteia nu numai pentru că este una dintre problemele 
fundamentale ale conservării preventive, dar și pentru că tipodimensionarea este 
imposibil de aplicat fără cunoașterea amănunțită a metodologiei de realizare.

Elaborarea Proiectului de tipodimensionare realizat în anul 2017 cu prilejul 
mutării Colecției de pictură în depozitul situat la etajul Casei Cesianu-Filipescu, a 
prezentat oarecare dificultate având în vedere configurația incintelor ce compun 
depozitul de pictură, pe de o parte, iar pe de altă parte, dimensiunile și natura 
eterogenă a obiectelor ce compun gestiunea de pictură. S-a folosit ca unitate 
modulară de bază panoul mobil, pentru lucrările de pictură cu șasiu și ramă, rola cu 
diametru mare/sertarul, pentru lucrări de pictură fără șasiu și fără ramă, iar rastelul 
pentru lucrări de pictură pe suport de carton fără șasiu și fără ramă. 

Toate acestea sunt rezultatul strânsei colaborări între conservator, Șeful 
Secției Conservare-Restaurare al M.M.B., condusă la acea vreme de pictorul 
restaurator Ioan D. Popa, echipa tehnică a M.M.B. condusă de ing. Barbu Mihăescu 
împreună cu colaboratorii muzeului, având reprezentant pe Marian Mocanu, care 
au pus în practică datele din Proiectul de Tipodimensionare aprobat de Managerul 
M.M.B., dr. Adrian Majuru.
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ACTIVITĂȚILE CONSERVATORULUI ÎN VIAȚA MUZEALĂ 

Nicoleta Ene1

 

Abstract: The present article deals with some essential rules concerning the 
museum space, that a curator is bound to respect and apply, in order to protect and preserve 
the cultural goods prone to degrading. Once respected, these rules help us increase the 
lifespan of these cultural objects, so that they can be inheited by the next generations.

Keywords: Museum, patrimony preservation and conservation, 
microclimate.

În lucrarea de față o să abordez una dintre problemele esenţiale ale 
conservării preventive – condiţiile pe care trebuie să le îndeplinească un spaţiu 
muzeal, fie el expoziţional sau de depozitare, ţinând cont de gradul de susceptibilitate 
şi vulnerabilitate a bunurilor culturale.  

De asigurarea condiţiilor necesare, cât şi de conservarea obiectelor de 
patrimoniu se ocupă conservatorul muzeului. El este cel care încearcă să ofere bunurilor 
culturale stare de repaos, stabilitate, siguranţă pentru ca durata lor de viaţă să fie cât mai 
mare. Sigur că acest lucru implică un proces complex, pornind de la spaţiile destinate şi 
sfârşind cu momentul în care obiectele sunt aşezate în locul şi spaţiul pregătit. 

Indiferent că vorbim de un spaţiu alocat depozitării sau de un spaţiu 
destinat expoziţiilor, conservatorul are obligaţia de a se asigura că sunt îndeplinite 
principalele norme de conservare, impuse de reglementările în vigoare, menite să 
asigure securitatea tuturor bunurilor de patrimoniu. Spațiul trebuie să fie salubru, 
nu doar curat, ci și sănătos, adică fără nici un fel de dăunători biologici – macro 
şi micro micete, insecte, rozătoare şi fără riscuri de infiltrare a apei. Stabilitatea 
microclimatică este, de asemenea, foarte importantă, urmărindu-se evitarea 
oscilațiilor mari de temperatură şi implicit  a umidităţii relative. Toate instalaţiile 
de energie electrică, încălzire, apă şi canalizare trebuie să fie fiabile. În cazul în 
care spaţiul destinat expunerii sau depozitării este la etaj, trebuie să se ţină cont 
de rezistenţa  plafoanelor, având în vedere că la greutatea obiectelor se adaugă şi 
greutatea modulilor, a postamentelor. Trebuie să verificăm dacă spaţiul respectiv 
îndeplineşte normele în vigoare privind prevenirea şi combaterea incendiilor. 
Absenţa poluării alcaline este esenţială, iar în cazul unui spaţiu nou renovat este 
necesar ca cel puţin 3-6 luni să rămână liber, până la stabilizarea microclimatului 
interior. O parte dintre aceste norme vor fi supravegheate în permanenţă de către 
conservator. În mod special factorii microclimatici vor fi verificaţi, monitorizaţi şi 
evaluaţi cu ajutorul aparatelor de măsură şi control. Stabilizarea microclimatului 
este foarte importantă pentru sănătatea bunurilor culturale, iar ca acest lucru să 
fie posibil este nevoie de o bună izolare termică a imobilului, de montarea unor 
panouri termoizolatoare pentru neutralizarea ferestrelor împotriva radiaţiilor 
incidente, funcţionarea continuă a umidificatoarelor, dezumidificatoarelor sau 

1. Nicoleta Ene este conservator - gestionar la Muzeul „Theodor Aman”, din cadrul Secției Artă a 
Muzeului Municipiului București; nico_nicole34@yahoo.com.
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utilizarea substanţelor higroscopice tampon în funcţie de situaţie, iar, în sezonul 
rece, funcţionarea continuă a sistemelor de încălzire.

Dacă pentru un depozit iluminatul nu ridică mari probleme, având în vedere 
faptul că se intră strict cât este necesar, pentru un spaţiu expoziţional iluminatul 
este o problemă deosebită. Acest subiect, am putea spune controversat, ridică mari 
probleme, mai ales în rândul vizitatorilor. Întrebarea care se pune este: expunem 
sau conservăm? Desigur, pentru confortul vizual al vizitatorului o lumină puternică 
pare mai potrivită pentru a admira o operă de artă. Acest lucru nu este posibil dacă 
ne dorim să păstrăm cât mai mult timp bunurile de patrimoniu pentru a se bucura 
de ele şi următoarele generaţii. Din păcate, iluminatul este unul dintre factorii cei 
mai nocivi, care se înscrie în clasa factorilor ce dau energia de activare necesară 
proceselor fotochimice. Odată activate, aceste procese, care sunt de fapt nişte 
reacţii chimice în lanţ, ce nu pot fi văzute cu ochiul liber, duc în timp la degradări 
ireversibile ale obiectului, conducând la distrugerea lui. Pentru a se putea evita acest 
lucru, în sălile unde sunt expuse bunuri culturale de natură organică, specialiştii 
recomandă folosirea unui iluminat incandescent, fără emisie U.V., în funcţie de 
gradul de vulnerabilitate a obiectelor expuse, corelat cu reducerea expunerii totale. 
Se impune un control mult mai strict asupra umidităţii şi temperaturii, având în 
vedere că multe dintre degradările ireversibile sunt favorizate de un microclimat 
care nu se înscrie în parametrii recomandaţi, accelerate de un iluminat neadecvat. 
Putem avea o lumină mai puternică în expunere, atunci când bunurile culturale 
autentice pot fi înlocuite cu copii, facsimile sau avem de-a face cu bunuri culturale 
de natură anorganică (piatră, marmură). 

În momentul în care spaţiul alocat expunerii corespunde cerinţelor normelor 
de conservare, putem trece la amenajarea lui. Bineînţeles, proiectarea expoziției este 
o etapă esențială, prin intermediul căreia vom şti cu exactitate ce obiecte pot sau nu 
pot fi expuse, unde şi cum vor fi aşezate, evitându-se astfel prinderi, manipulări şi 
mişcări inutile, dăunătoare obiectelor de patrimoniu. Conservatorul este cel care 
deţine informaţii despre fiecare obiect. Pentru orice bun cultural este întocmită 
o Fişă de conservare, în care sunt notate toate datele ce-i corespund, plecând de 
la identificare și descriere, până la consemnarea modificărilor de microclimat 
sau iluminat, care intervin pe parcursul trecerii timpului, a stării de conservare, 
unde sunt notate problemele de sănătate pe care le are, care pot fi stabile sau 
evolutive. Conservatorul este obligat să se asigure de securitatea obiectelor care vor 
fi etalate, pentru a se evita orice accident nedorit. În cazul în care există obiecte 
care vor fi aduse din alte imobile, se ocupă de ambalarea adecvată pentru fiecare 
bun cultural în funţie de necesităţile pe care le impune tipul morfologic. Totodată, 
va însoţi obiectele pe toată durata transportului până la destinaţie. Orice mişcare 
sau manipulare pe care o execută o altă persoană (supraveghetor, muzeograf 
etc.), care participă la amenajarea expoziţiei se va desfăşura la indicaţiile şi sub 
atenta supraveghere a conservatorului, evitându-se astfel accidente ce pot duce la 
deteriorarea bunului de patrimoniu.

Dintre toate etapele organizării unui depozit, cea mai importantă este 
elaborarea unui proiect. După cum se ştie, proiectarea este o activitate complexă. 
Proiectul este un ansamblu de piese scrise şi desenate (tabele, inventare, schiţe), în 
care se stabileşte cu exactitate locul unde va fi aşezat obiectul, cum şi în ce context 
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(numărul de obiecte de pe o unitate modulară, modul în care vor fi așezate, prin 
suprapunere sau prin juxtapunere). Acest document ne ajută să renunţăm la 
numeroasele manipulări inutile şi dăunătoare pentru obiect, totodată oferindu-
ne şansa de a câștiga timp şi calitate. Unica metodă de organizare a unui depozit 
care răspunde cerinţelor de conservare este tipodimensionarea, prin care se obține 
o folosire integrală şi raţională a spaţiului alocat depozitării. Această tehnică de 
depozitare presupune o grupare succesivă a bunurilor culturale potrivită mai întâi 
cu natura materialelor din care sunt făcute (hârtie, textile, metale), apoi cu tipul 
morfologic (textile – costume, drapele, scoarţe; pictură – pe pânză, lemn, sticlă, 
icoane) şi în cele din urmă cu formatul (dimensiunea tip). Gruparea obiectelor 
pe tipuri morfologice este esenţială, deoarece influenţează în mod pozitiv starea 
de conservare a obiectelor respective. În acest fel, atât unităţile modulare de bază, 
cât şi modulii de depozitare iau naştere, astfel încât să răspundă exact formei şi 
proprietăţilor  fizico-mecanice ale obiectelor, acesta fiind  modul fundamental în care 
le asigurăm o stare de repaos cât mai completă, stabilitate, siguranţă, accesibilitate, 
lucruri extrem de importante pentru menţinerea stării lor de conservare. Interesant 
este faptul că, odată cu realizarea proiectului, ia naştere catalogul topografic al 
depozitului, ce ne permite găsirea aproape instantanee a oricărui obiect. În baza 
acestei metode a fost realizat depozitul de pictură al Muzeului „Theodor Aman”. 
Metoda s-a dovedit a fi extrem de eficientă şi de mare ajutor. Sala destinată 
depozitului nu este foarte mare (L=6m, l=4m, h=2,50m), unul dintre pereţi nu a 
putut fi luat în cosiderare din cauza unei ferestre mici şi a celor două calorifere 
funcţionale pe timp de iarnă, iar o ferestră de dimensiuni mai mari, ocupă aproape 
jumătate dintr-un alt perete. Am optat în modulare pentru stelajul compartimentat, 
spaţiul nepermiţând, oricum, un alt tip de modul (panoul fix sau mobil). Metoda 
tipodimensionării, prin realizarea proiectului, mi-a permis să jonglez cu dimensiunile 
picturilor, astfel încât la unele lucrări înălţimea a devenit lăţime. În acest fel, am 
încadrat mai multe lucrări în modul şi totodată am câștigat spaţiu, întrucât am recurs 
la ajustarea modulilor, atât în lungime, cât şi în adâncime. După repartizarea grafică 
a fiecărei lucrări în compartimentul stelajului, am semnalat printr-un număr de cod 
şirul de moduli, modulii individuali şi, implicit, compartimentele fiecărui modul. La 
final am ştiut exact unde va fi aşezată fiecare lucrare, evitând manipulările inutile şi 
dăunătoare. În plus, organizarea foarte bună generează un control eficient al spaţiului 
şi timp câştigat în procesul de căutare şi identificare.

Atribuţiile conservatorului sunt multiple. Pe unele dintre ele le poate realiza 
singur: controlul microclimatului, supravegherea permanentă a obiectelor de 
patrimoniu pentru a putea preveni posibile deteriorări, controlul biologic, întocmirea 
fişei de conservare, desprăfuirea obiectelor şi multe altele. Sunt, însă, şi activităţi pe 
care le desfăşoară în echipă: etalare, depozitare, ambalare, expoziţii. Sigur că apar tot 
timpul diverse situaţii, unele neprevăzute, însă rolul conservatorului este de a găsi cele 
mai optime soluţii pentru conservarea obiectului, de a nu pune în pericol integritatea 
lui şi de a încerca să-i prelungească viaţa cât mai mult timp cu putinţă.

BIBLIOGRAFIE:
Moldoveanu, Aurel, Conservarea preventivă a bunurilor culturale, ediţia a IV-a revizuită şi 
adăugită, Târgoviște, Editura Cetatea de Scaun, 2010-2011.
Norme de conservare – Hotărârea Nr. 1546 din 18 decembrie 2003.
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UN TRASEU EXPOZIȚIONAL INEDIT ÎN CENTRUL ISTORIC 
AL BUCUREȘTIULUI

drd. Cristina Ioniță1

Abstract: The historical center of Bucharest hosted in the autumn of 2021 
the most awaited event in the artistic field – the temporary museum Art Safari. It 
was an unique exhibition due to the involvement of private collectors and public 
institutions to bring together valuable works gathered for centuries and make 
them accesible to the public. It is remarkable the desire of the organizers to make 
art visible and easy to perceive by all generations. This was also the first year the 
Bucharest Municipality Museum was invited to curate an entire exhibition – part 
of the temporary museum – called Seduction and Triumph in Art. Women Artists 
in Romania. There were exhibited over 80 works signed by women artists from 
Romania who stood out internationally.

Keywords: Art Safari, temporary museum, women artists, exhibition.

Palatul Pinacotecii București și ARCUB - Hanul Gabroveni au găzduit în 
anul 2021 a VIII-a ediție a celui mai promovat și așteptat eveniment în mediul 
artistic, muzeul temporar Art Safari, care reușește în fiecare an să aducă arta mai 
aproape de vizitatori, oferind acces  publicului la opere de artă aflate în colecții 
private, dar și în muzee. 

Art Safari este un eveniment unic tocmai prin această implicare și muncă 
extraordinară a organizatorilor de a reuni lucrări, colecții și de a perpetua ideea de la 
care a pornit, în urmă cu sute de ani, necesitatea înființării programului muzeal deschis 
pentru public; prin dorința de a face vizibilă arta, de a fi mai aproape de generațiile 
actuale și de a permite accesul la operele valoroase adunate de secole întregi. 

Acest concept se resimte încă din secolul al XV-lea, când colecționarii 
privați au început să ofere accesul tinerilor artiști să vadă obiectele și operele pe 
care le expuneau pe atunci în grădini, holuri sau diverse camere disponibile, cu 
forme diferite, ale reședințelor. Deși s-au făcut demersuri și încercări susținute de 
oameni importanți de cultură2 ai timpului pentru a implementa această sugestie, de 
a convinge colecționarii, foarte puțini au acționat în acest sens, luând în considerare 
secolele al XVII-lea și al XVIII-lea. Pentru majoritate, deținerea unei astfel de 
colecții reprezenta o modalitate de confirmare a poziției sociale foarte bune, mai 

1. Drd. Cristina Ioniță este arhitect de interior, doctorand în cadrul Școlii Doctorale de Arhitectură, 
Universitatea de Arhitectură și Urbanism „Ion Mincu” și muzeograf în cadrul Secției Artă a Muzeului 
Municipiului București – Pinacoteca București; cristina_ionita1994@yahoo.com.
2. Un apel public a fost făcut de savantul Adam Olearius în catalogul său dedicat colecției deținute de 
ducele de Schleswig-Holstein și Gottorf, în anul 1666. Acesta a conturat necesitatea de a face colecțiile 
private accesibile pentru vizitatori. Însă, această sugestie nu a avut impactul scontat, foarte puțin 
colecționari acționând în acest sens. Printre aceștia, putem menționa pe faimosul duce anatomist 
Ruysch, cunoscut pentru faptul că făcea personal ghidaje pentru o anumită categorie de persoane (men 
in taste) în reședinta sa (Roman Villa). (Alma Stephanie Wittlin, The Museum, its history and its tasks in 
education, Londra, Editura Routledge & Kegan Paul Limited, 1949, p. 110).
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mult decât o perpetuare și susținere a artei. Diverse tipuri de camere și zone erau 
folosite ca spații pentru expunere sau depozitare, din acest motiv existau foarte 
mulți termeni relaționați3, cu același sens de muzeu: dulap, cabinet sau cameră de 
curiozități, rarități sau chiar garderobă, folosită de colecționarii renascentini, fiind 
vorba despre o antecameră în care își depozitau lucrurile personale, inclusiv lucrări 
de pictură pe care nu urmau să le expună imediat. Picturile erau şi ele expuse în 
număr foarte mare, formându-se astfel panotări complexe şi, de obicei, aglomerate. 
În secolele al XVII-lea şi al XVIII-lea, astfel de panotări devin elemente standard 
pentru proiectele palatelor. Încet, încet, prinţii şi nobilii percep necesitatea existenţei 
unor clădiri publice destinate exclusiv expunerilor.

Toate aceste etape de dezvoltare au dus la conturarea unui program cu 
specific educațional, dar și spiritual, care își propune susținerea și promovarea 
unor valori inspiraționale pentru publicul larg și iubitorii de artă, dar și dezvoltarea 
unor echipe de profesioniști, muzeografi, conservatori, restauratori și experți în 
acest domeniu vast, care să se ocupe cu inventarierea, depozitarea, conservarea, 
restaurarea și expunerea obiectelor și lucrărilor valoroase pe care le administrează.

Astfel, un muzeu, fie el și temporar, așa cum este Art Safari, are scopul 
de a pune în atenția publicului larg expoziții curatoriate astfel încât să reprezinte 
instrumente de interpretare a numeroase obiecte de artă valoroase. Este primul 
an în care pavilioanele desemnate sunt organizate în două sedii. Nu doar operele 
expuse au avut un impact extraordinar, ci și alegerea și posibilitatea de a expune în 
cadrul a două monumente istorice, care fac parte din ansamblurile de arhitectură 
„Strada Lipscani” și „Strada Gabroveni”,  respectiv Palatul Pinacotecii (fostul Palat 
al Societății de Asigurări „Dacia-România”, construit pe locul Hanului Greci) și 
Hanul Gabroveni (unul dintre cele mai importante hanuri ale vechiului București).

Vizitatorii sunt îndrumați să facă un circuit expozițional pe strada Lipscani 
și să intre în atmosfera de epocă a Centrului Istoric care a început să se formeze 
în jurul anului 1600, atunci când se deschid și primele hanuri. Majoritatea 
construcțiilor astăzi încadrate pe Lista Monumentelor Istorice sunt foste prăvălii 
construite în stilurile epocii (neoclasic și neobaroc) la sfârșitul secolului al XIX-
lea și începutul secolului XX, o perioadă de ascensiune economică a României. La 
început, doar o uliță îngustă, Ulița Mare, care făcea legătura între centrul comercial 
al Bucureștiului și Podul Mogoșoaiei (numele vechi al Căii Victoriei), astăzi, strada 
Lipscani, se întinde de la Calea Moșilor, până la Splaiul Independenței.4

În acest cadru plin de însemnătate istorică, vizitatorii sunt îndrumați să 
parcurgă traseul expozițional, care începe la Pavilionul Central instalat la Palatul 
Pinaocotecii, spre a doua locație organizată la ARCUB-Hanul Gabroveni.

Pavilionul invitat, la ARCUB - Hanul Gabroveni
Deși Muzeul Municipiului București a avut și în alte ediții lucrări din 

patrimoniu împrumutate, acesta a fost primul an în care a fost invitat să curatorieze 
o întreagă expoziție, realizată exclusiv cu opere aflate în colecțiile muzeului. Este 

3. “Cabinet”, “Chamber”, “Closet”, “Cabinet of Coins”, “Chamber of Rarities”, “Guardaropa”, “Anticamera”, 
Ibidem, p. 4. 
4.  Mihaela Tone, „Palatul Băncii Generale a Țării Românești – monument de istorie și arhitectură”, în 
Magazin istoric, serie nouă, an XXXIV, nr. 1, ianuarie 2000, pp. 110-111.
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vorba despre expoziția Seducție și triumf în artă, curatoriată de o echipă realizată 
numai din femei: Elena Olariu, Angelica Iacob, Ana Maria Măciucă, Liana Ivan-
Ghilia și Cristina Ioniță. 

În această expoziție inedită au fost prezentate peste 80 de lucrări semnate de  
femei-artist din România, care s-au făcut remarcate la nivel național și internațional, 
femei care au abordat foarte multe ramuri ale artei, de la pictură la grafică sau 
sculptură și care au inaugurat arta monumentală în România. Majoritatea au 
studiat în țară, dar și în străinătate, expunând în întreaga lume. Această expoziție 
este un prim pas în cercetarea care este absolut necesară pentru a arăta publicului 
impactul pe care această mișcare de emancipare a femeii a avut-o în societate 
începând cu secolul al XX-lea, dar și pentru a descoperi cât mai multe informații 
despre artiste foarte valoroase, unele prea puțin cunoscute în ziua de azi. Sunt femei 
care au triumfat în artă și nu numai!

Vizitatorii au avut acces în patru săli de expunere, două la parter și două 
la etaj. Parcursul expozițional a început cu un spațiu dedicat Reginei Maria, o 
protectoare a artelor, susținătoare a mișcărilor feminine și asociațiilor de femei din 
acea perioadă. Este singura lucrare semnată de un bărbat, Constantin Pascali, în 
rest expoziția a cuprins lucrări semnate numai de femei, mai exact 37 de femei 
artist din România (o selecție din cele peste 100 de artiste ale căror creații se află în 
patrimoniul Muzeului Municipiului București). 

Ulterior, expunerea a continuat cu cele trei doamne care au format „Asociația 
femeilor pictore și sculptore”, în anul 1916: Cecilia Cuţescu Storck alături de Nina 
Arbore și Olga Greceanu (asociație care a beneficiat de susținerea Reginei Maria). 
Acest an a marcat un nou început pentru arta plastică feminină şi modul cum erau 
percepute femeile în societate. Cecilia Cuţescu Storck preia catedra la secţia de artă 
decorativă a Şcolii de Arte Frumoase din Bucureşti, devenind prima femeie din 
Europa care ocupă o catedră universitară. Foarte multe femei-artist din expoziție 
au fost elevele sale, putem enumera pe Ligia Macovei, Micaela Eleutheriade, Mina 
Byck Wepper sau Nuni Dona. Acestea şi-au exprimat sentimentele, experienţele de 
viaţă prin stilurile diferite şi modurile de abordare a operelor de artă. Indiferent de 

Constantin Pascali, Regina Maria
Colecția Pinacoteca București.
Foto: Cristian Oprea
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tehnica abordată, scopul artei era acelaşi, de a transmite un sentiment, o expresie. 
Dacă Cecilia Cuţescu Storck inaugurează arta picturii monumentale 

în România, fiind cunoscută pentru lucrări de o avengură extraordinară care 
demonstrează efortul creator al artistei (Tripticul Industria, agricultura și comerțul 
din Marmorosch Blank, Istoria negoțului românesc, care împodobește o suprafață 
foarte mare din Aula Academiei de Studii Economice din București și Apologia 
artelor românești, o alegorie a artelor, care se regăsește pe bolta plafonului din sala 
de festivități a Palatului Regal (M.N.A.R.), Nina Arbore este impresionantă prin 
originalitatea și prospețimea cromatică a operelor sale, realizând chiar și fresce 
ale unor biserici din România, iar Olga Greceanu rămâne pentru totdeauna în 
istoria artelor plastice românești datorită studiului său prin care a analizat situația 
predecesoarelor sale, Femei pictori de altădată, carte care a fost publicată pentru 
prima dată în anul 1943, în limba franceză. 

Această primă sală a avut un impact major și nu se putea definitiva fără 
lucrarea semnată de Milița Petrașcu, cunoscută ca fiind cea mai înzestrată femeie 
sculptor a României din secolul al XX-lea. Un aspect impresionant este că aceasta 
a lucrat cu Marcel Iancu pentru decorarea unor clădiri pe zona de sculptură. De 
asemenea, Margareta Sterian, o importantă artistă avangardistă, prezentă și ea în 
expoziție, a colaborat cu renumitul arhitect pe zona de ceramică.

Traseul a continuat cu lucrări de excepție, care denotă calități extraordinare 
ale artistelor, precum simțul formelor și interesul specific de a surprinde idei prin 
elementele compoziționale bine definite, jocuri interesante de lumină și culoare și 
palete cromatice bogate. Vizitatorii au regăsit nume sonore care au produs schimbări 
majore în receptarea artei și a programelor de învățământ, precum Elena Popea, 
cu studiile sale din Veneția și nudurile impresionante, sau Merica Râmniceanu 
cu lucrări de referință, precum Baroneasa, în care se întrevede predilecția artistei 
pentru geometrizările specifice cubismului; Maria Ciurdea Steurer, al cărei simț 
estetic foarte dezvoltat este surprins încă din tinerețe, sau Ada Geo, prezentă cu 
o lucrare impresionantă, cu un stil care denotă talentul său de a surpinde diverse 
ipostaze feminine. De asemenea, selecția a cuprins și artiste nu foarte cunoscute, 
dar cu calități artistice incontestabile, artiste pentru care este absolut necesară 
continuarea acestei cercetări a impactului feminin în arta românească. Câteva 
exemple sunt Pia Massaci, Maria Brateș Pillat sau Zenaida Bandur, ale căror lucrări 
denotă tehnici desăvârșite și cromatici impresionante.

Întreg parcursul expozițional urmărește evoluția artistelor femei începând 
cu secolul al XX-lea, perioada interbelică, dar și puțin din perioada ulterioară, 
impactul epocii comuniste și rigorile impuse de societate. Aceste femei au reușit 
să își impună stilul și să facă performanță într-o societate încorsetată de intrigi și 
concepții adânc înrădăcinate. 

Foarte multe artiste erau căsătorite cu artiști sau proveneau din familii 
de artiști. De exemplu, în timp ce în Pavilionul Central, publicul regăsea lucrări 
semnate de Samuel Mützner, în expoziția dedicată femeilor s-au introdus lucrări 
semnate de soția sa, Rodica Maniu Mützner, alături de care a călătorit foarte mult, 
dezvoltâdu-și cunoștințele despre artă. Ligia Macovei era căsătorită cu Pompiliu 
Macovei, arhitect și diplomat, împreună călătorind în întreaga lume. Au colecționat 
foarte multe lucrări semnate de diverși artiști, dar și obiecte de artă populară pe 
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care le-au păstrat în casa lor. Lucrările din expoziție semnate de Lucia Demetriade 
Bălăcescu, pictoriță și graficiană cu un simț cromatic foarte saturat, provin din 
colecția soților Macovei. De asemenea, Nuni Dona a fost nepoata scriitorului și 
omului politic Barbu Ștefănescu Delavrancea, a moștenit talentul de la mama sa 
Niculina Henrieta Delavrancea. Aceasta se remarcă prin simțul aprofundat al 
măsurii, claritatea compozițională, acuratețea și detaliile stilistice fine.  A fost eleva 
Ceciliei Cuțescu Storck, alături de Mina Byck Wepper și Micaela Eleutheriade, 
descendentă după mamă din familia pictorului Gheorghe Tattarescu, un susținător 
al tinerelor artiste. Dacă aceasta din urmă este recognoscibilă prin delimitarea 
cromatică, uneori ludică a formelor, Mina Byck Wepper optează pentru construcția 
umbrelor pentru a da stabilitate și profunzime compozițiilor. Important de 
menționat este și prezența Adinei Paula Moscu în expoziție, prima femeie care 
apare în registrul inventar al Pinacotecii, cunoscută mai ales pentru portretele 
sale și încercarea permanentă de a se apropia de sufletul privitorilor, de poporul 
său. Are un talent incontestabil și o spiritualitate puternică. 

Expoziția nu a fost încheiată fără lucrări semnate de femei-artist de origine 
evreiască, precum Eva Cerbu, Alma Redlinger sau Mimi Șaraga Maxy (soția lui Max 
Herman Maxy). De asemenea, sunt cuprinse și lucrări pline de simboluri și înțelesuri 
ascunse, precum cele semnate de Georgeta Năpăruș sau tehnici deosebite în care a 
fost folosită foița de aur, precum unul dintre portretele semnate de Sultana Maitec.

Această expoziție a reprezentat un prim pas pentru cercetarea patrimoniului 
Pinacotecii București în vederea realizării selecției pentru viitoarea galerie de artă, 
care va fi instalată în noul sediul, Palatul Pinacotecii, clădire în care au funcționat 
de-a lungul timpului diverse firme cu activități diferite. Imobilul este monument 
istoric, de importanță națională și de o valoare arhitecturală incontestabilă, având 
în compoziție elemente unice, tipice sfârșitului de secol XIX.  Reconfigurarea și 
proiectarea spațiului interior va genera, fără îndoială, cea mai impresionantă galerie 
de artă din România. Analizând situația actuală a construcției, se observă necesitatea 
unor reparații și intervenții de conservare și restaurare, acțiuni care sunt obligatorii 
în vederea instalării permanente a colecției Pinacotecii București. Însă, până când 
imobilul va fi conform cu toate rigorile legislative aflate în vigoare, spațiile disponibile 
au putut fi folosite pentru expunerea temporară și organizarea celorlalte expoziții ale 
Muzeului Temporar Art Safari, expuneri care au fost conforme cu toate normele ce 
țin de conservarea, siguranța și protecția operelor incluse. 

Fotografii din expoziția „Seducție și triumf în artă” (Arhivă personală) 
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Pavilionul Muzeal, Pavilionul Central și Pavilionul Contemporan, la 
Palatul Pinacotecii

Palatul Pinacotecii a găzduit anul acesta trei expoziții: Samuel Mützner pe 
urmele lui Claude Monet, curator Rodica Marian, Constantin Piliuță. Culoare de 
zenit, curator Călin Stegerean și Pavilionul Contemporan: Superheroes/ Antiheroes. 
Tendințe în arta contemporană românească, curator Raluca Ilaria Demetrescu.

Circuitul realizat în Palat a avut un succes extraordinar datorat, în primul 
rând, valorilor incontestabile ale clădirii de secol XIX. Din punct de vedere 
arhitectural, se încadrează în stilul eclectic de viziune academică franceză cu 
unele elemente decorative ulterioare preluate din noul stil Art Nouveau. Impactul 
fațadelor exterioare, cele mai lungi din întregul perimetru istoric, ritmul simetric 
și oglindit al acestora, compus din soclu înalt, coloane cu capiteluri corintice, frize 
orizontale, detalii de cornișe și ancadramente ale ferestrelor au susținut valoarea 
operelor expuse la interior. Este prezent și jocul planurilor îndepărtate și apropiate 
pentru a crea efectul de cortină al balcoanelor, prin utilizarea coloanelor de diferite 
dimensiuni materiale și culori. Axul cu intrarea în marele hol octogonal este 
marcat la fațadă prin coloane dorice la parter și ionice la etaj. Accesul s-a realizat 
prin intrarea principală, de pe strada Lipscani. Odată ce au pășit în această clădire 
istorică, vizitatorii au putut surprinde elemente unice, precum scara în patru 
rampe și holul de acces monumental cu decorațiuni în stuc, scene pictate, coloane 
de marmură neagră aparente, panouri decorative, personaje feminine înaripate 
așezate deasupra celor două intrări către scări și multe alte elemente impresionate.

Traseul expozițional a început cu expoziția Samuel Mützner pe urmele 
lui Claude Monet, curatoriată de istoricul de artă Rodica Marian, organizată pe 
suprafața primului etaj. Conceptul a urmat etapizarea călătoriilor și influențelor 
asimilate de Mützner și modalitatea prin care acestea i-au îndrumat parcursul 
artistic și i-au desăvârșit tehnica, prin selecția unor lucrări relevante din colecții 
publice sau private. Am putut vedea abordări ale unor teme diverse în care artistul 

Fotografie din expoziția „Samuel Mützner pe 
urmele lui Claude Monet” (Arhivă personală)

Detaliu din lucrarea „Interior la Șopârlița”, 
Colecția Fundației Bonte, expusă în cadrul 
expoziției „Samuel Mützner pe urmele lui 
Claude Monet” (Arhivă personală)
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tratează atmosfera unui loc, prin paleta cromatică bogată, saturată și dinamismul 
scenelor sale. Vibrația fiecărei lucrări expuse, prin jocurile compoziționale de 
lumină și culoare, marchează un sentiment, o atmosferă, privitorul preluând trăiri 
și experiențe ale artistului. Operele impresionante au putut fi structurate pe etape 
ale evoluției prin flexibilitatea compartimentării spațiilor, conturându-se astfel 
zone structurate care au permis vizitatorilor intimitate în observarea și receptarea 
operelor de artă. De asemenea, fundalul color ales a contrastat foarte bine cu 
cromatica lucrărilor, punând în evidență sensibilitatea și puritatea specifică stilului 
maestrului. Dacă pentru aceste compoziții complexe și pline de însemnătate a fost 
ales fundalul albastru grizat, curatorul dr. Călin Stegerean, directorul Muzeului 
Național de Artă al României, a ales pentru expoziția Constantin Piliuță – sau 
Culoare de zenit – să opteze pentru alb, susținând simplitatea liniilor și puritatea 
elementelor care definesc tehnica lui Constantin Piliuță. Este un artist original, care 
se desprinde constant de influențele generale, preferând o abordare simplă, dar 
plină de însemnătate și mister. Au fost incluse în expoziții numeroase variații ale 
temelor abordate, de la autoportrete, scene de gen și peisaje, până la variațiuni de 
naturi statice cu flori. Această expoziție a fost panotată pe o suprafață delimitată a 
celui de-al doilea etaj. 

Expoziția Supereroi/Antieroi. Tendințe în arta contemporană românească, 
curatoriată de Raluca Ilaria Demetrescu, a încheiat traseul Muzeului Temporar cu 
o abordare curajoasă, raportată exclusiv la contemporaneitate și provocările acesteia. 
Expunerea a avut o intrare separată, pe scara monumentală, marcând conceptul 
original actual și desprinderea de specificul expozițional clasic. Vizitatorii au pătruns 
într-o lume inedită în care au privit lucrări semnate de artiști raportați la existența 
cotidiană, obstacolele întâlnite zi de zi și evoluția continuă a sistemelor tehnice, prin 
modalități de expresie vizuală inedite și instalații impresionante. Această expoziție a 
punctat permanenta schimbare și evoluție de exprimare a unor sentimente în ziua de 
azi, precum și raportarea conceptului artistic la societatea actuală.

Detaliu din lucrarea „Gradient”, realizată de 
Valeriu Mladin, expusă în cadrul expoziției 
„Supereroi/Antieroi. Tendințe în arta 
contemporană românească” (Arhivă personală) 

Detaliu din lucrarea „Autoportret”, expusă în 
cadrul expoziției „Constantin Piliuță. Culoare de 
zenit” (Arhivă personală)
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Acest Muzeu Temporar este impresionant prin diversitatea expunerilor și 
puterea de a se adresa oricărui public, de la copii, adolescenți, adulți, cunoscători 
de artă sau nu, până la oameni cu un bagaj de cunoștințe artistice impresionant. 
Consider că anul 2021 a reprezentat un nou început în dezvoltarea acestui concept 
muzeal temporar, prin complexitatea expunerilor în două sedii și cu posibilitatea de 
a se extinde, pe viitor, pe o perioadă mai lungă de timp.
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CÂTEVA GÂNDURI DESPRE COLECȚIILE DE ETNOGRAFIE 
EXTRAEUROPEANĂ DIN ROMÂNIA PRIN EXEMPLUL 
UNOR EXPOZIȚII

dr. Luciana-Florentina Ghindă1

Abstract: In this article, we will bring to attention some activities that have 
highlighted the existing extra-European heritage in several museums in Romania, 
especially the one of African origin. In the spirit of remembrance, we will give as an 
example a number of exhibitions from the past that were dedicated to this heritage. 
Although these extra-European collections are present in the national heritage, 
studies in this direction are rare, which makes this discipline a marginal one.

Keywords: extra-European ethnography, exhibitions, heritage, museums, 
objects of African origin.

În patrimoniul național românesc, deși destul de sfios, se remarcă prezența 
unor obiecte care provin din diverse arii geografice, în literatura de specialitate 
și în mod special în spațiul francofon fiind denumite sub conceptul de obiecte 
extraeuropene. Acest termen reunește în mod aparte piesele de etnografie africană, 
oceaniană sau americană. Conceptul de „extraeuropean” și „non-occidental” 
reprezintă o categorie întrebuințată adesea în sfera muzeală ce dorește să reunească 
sub aceeași umbrelă obiecte de origini diferite din afara Europei. Termenul 
„extraeuropean” este folosit încă din secolul al XX-lea în majoritatea lucrărilor 
de specialitate, antropologul Benoît de L’Estoile prezentând acest principiu de 
„extraeuropean” sau „extraoccidental” ca fiind o noțiune pseudo-geografică ce pune 
accentul pe locul de origine al obiectelor, ce își are rădăcinile în istoria relației Europei 
cu alte continente. Cu toate că noțiunea este nefavorabilă, în prezent a devenit una 
cordială, astfel „extraeuropean” reprezintă ceva care nu provine de la „noi” dar face 
parte din patrimoniul „nostru” (König, De L’Estoile et al., 2018, pp. 38-42).

Atmosfera geopolitică a secolului al XIX-lea și începutul secolului al XX-lea 
a fost caracterizată de un context bazat pe ideologii care se ocupau cu ierarhizarea 
raselor umane în funcție de criteriile morfologice, geografice și culturale. În această 
manieră, un număr mare de obiecte provenite din colonii au ajuns în muzee prin 
donațiile oferite de către administratorii coloniali, militari, exploratori, misionari, 
situație ce a condus la apariția muzeelor de tip etnografic, dar și a etnografiei la 
sfârșitul secolului al XIX-lea. Chiar dacă România nu a avut un istoric colonial, 
această împrejurare nu a îngrădit câteva elite românești să pornească în cunoașterea 
locurilor izolate care se deschideau Europei.

Cercetările noastre au fost îndeosebi îndreptate către colecțiile provenite 
din regiunile Africii Subsahariene, în consecință acestea vor fi nucleul central al 
articolului de față2. Obiecte de origine africană, poziționate cronologic între secolele 

1.Dr. Luciana-Florentina Ghindă, doctor în Istorie, Școala Doctorală de Istorie, Facultatea de Istorie, 
Universitatea din București; luciana_florentina.ghinda@yahoo.com.
2. Acest studiu reprezintă o parte a demersului pe care l-am adus în vedere în cadrul lucrării de 
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XIX-XX, semnalăm în următoarele instituții muzeale3: Muzeul de Istorie Naturală 
„Grigore Antipa”, Muzeul Național al Țăranului Român, Muzeul Militar Național 
„Regele Ferdinand I”, Muzeul de Etnografie Universală „Franz Binder”, Muzeul 
Municipal „Ioan Raica”. Însă, nu sunt de ignorat și alte câteva colecții mai mici 
din cadrul Muzeului Cinegetic „August Von Spiess”, Muzeul Maramureșean din 
Sighetul Marmației, Muzeul de Istorie din Sighișoara, Muzeul Național al Banatului 
din Timișoara. Totodată, în această panoramă a patrimoniului extraeuropean 
din România este demnă de menționat și colecția medicului Hilarie Mitrea 
(1842-1904) provenită din zona Indiilor Orientale (Indonezia) donată Muzeului 
„Grigore Antipa” în anul 1882, cât și câteva piese din colecția lui Samuel Fenichel 
(1868-1893) din Papua Noua Guinee, prezente la Muzeul de Istorie din Aiud. 
Desigur, fel de fel de obiecte provenite din spațiul asiatic, american sau oceanian 
se adaugă acestor enumerări care ne dezvăluie deopotrivă, diversitatea acestor 
prezențe extraeuropene în patrimoniul național. Având în vedere existența acestui 
patrimoniu divers, putem să discutăm de o etnografie sau de o artă extraeuropeană 
în România? În istoriografia românescă studiile în această direcție sunt destul de 
rarefiate, câteva argumente de mai jos ne vor indica și de ce.

Într-un articol publicat de către antropologul Vintilă Mihăilescu cu privire la 
antropologia și etnologia în România, acesta ne mărturisea că nu există cu adevărat 
un învățământ de specialitate în acest domeniu, și nici o definire a ocupației 
de etnolog/antropolog. Pe fondul unei tradiții de studii filosofice și folclorice, 
cercetarea s-a concentrat în mod special pe cultura materială și filosofia culturii.

Odată cu perioada comunistă, etnologia venea ca un gardian al 
„patrimoniului material și spiritual al poporului”, ceea ce face ca toată gândirea 
etnologică românească să se sprijine pe noțiunea de muzee de etnografie de tipul 
celor în aer liber, urmărind modelul gustian, muzee ce cuprind o totalitate a vieții 
tradiționale a satelor din România (Mihăilescu, 1993, pp. 43-44). Menționându-l în 
continuare pe profesorul Mihăilescu, acesta afirma, pe când „etnologia națională” 
nu se poate înțelege fără figura emblematică a „țăranului” cu care s-a mândrit 
întotdeauna, la capătul opus „antropologia colonială” nu poate face abstracție de 
personajul „primitiv” pe care l-a ținut la distanță. „Primitivul” a fost văzut ca o origine 
„slabă” datorită factorilor de evoluție, în timp ce „țăranul” a înglobat o sorginte 
„puternică” ce dăinuiește în timp prin tradiție. Pentru „etnologia națională”, satul și 
„țăranul” rămân punctul central avut în vedere (Mihăilescu, 2008, pp. 218-225).

Preluând mai departe ideile autorului Șerban Văetiși, în cartea sa Noile 
teorii etnografice și conceptul de descriere a culturii, acesta ne sugerează faptul că, 
în timp ce în Occident obiectul studiului antropologic şi terenurile etnografice 
propriu-zise, care s-au realizat începând cu sfârşitul secolului al XIX-lea, prezentau 
o diversitate mare (dată în primul rând de realitatea domeniilor coloniale, dar 
şi de tradiţia călătoriilor şi explorărilor), în Estul Europei ştiinţa antropologică 

doctorat: „Colecții de origine africană în muzeele din România. Preocupări ale elitelor românești pentru 
continentul african în secolul al XIX-lea și în prima jumătate a secolului al XX-lea”, susținută în data de 
05 Martie 2021, Școala Doctorală de Istorie, Universitatea din București.
3. Menționăm că și în cadrul Colecției de Artă „Ligia și Pompiliu Macovei” – secție a Muzeului 
Municipiului București regăsim un recipient din lemn pentru depozitarea hranei, denumit atubwa. 
Acesta este specific populațiilor nomade din Turkana (Kenya).
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se dezvoltă ca ştiinţă a propriului popor, ca ştiinţă a naţiunii. Împrumutându-se 
un model ştiinţific german, al studierii „culturii poporului” pentru care s-a creat 
„ştiinţa poporului”, Volkskunde (Văetiși, 2008, p. 158). Așadar, pe stratul modelului 
științific german (studiul lingvistic, mitologic), având în vedere contextul formării 
statelor naționale moderne, naționalismul  devenea  entitatea  de  bază  în  mediul  
intelectual  românesc, acest raționament fiind considerat cel mai apropiat de 
aspirațiile lor (Văetiși, 2008, p. 161). 

În ceea ce privește alte orizonturi, știm că încă din secolul al XIX-lea, 
etnografia susţinea metodologia modernă a „comparaţiei”. Comparativismul, 
susţinut de teoria evoluţionistă, viza ilustrarea diferenţelor dintre „stadiile evoluate” 
de cultură, civilizaţie şi, prin urmare, de umanitate. Așa cum ne menționează 
antropologul Văetiși, filosoful Nicolae Petrescu, promotorul unei „sociologii 
comparative a societăţilor”, prin lucrarea sa Primitivii. Organizare, instituţii, 
credinţe, mentalitate (1943) – nu a stârnit niciun interes în rândul cercetătorilor 
români, pentru că acesta nu a scris despre „neamul românesc”. Astfel, „etnologia 
modernă” românească nu a avut concret nicio atitudine de deschidere spre „alte 
popoare”, fie ele îndepărtate sau definibile ca diferenţă în spaţiul cultural românesc 
(Văetiși, 2008, pp. 188-191).

Dacă studii în privința comunităților minoritare aflate pe cuprinsul României 
se regăsesc într-o oarecare măsură, cercetările în direcția spațiilor extraeuropene 
nu reprezintă un apanaj al obiectivelor acestei discipline. Totuși, există o excepție, 
și aici dăm spre exemplificare Muzeul de Etnografie Universală „Franz Binder” 
din Sibiu, ce face parte din Complexul Muzeal ASTRA, fondat în anul 1993; fiind 
singurul muzeu din România ce găzduiește și este închinat colecțiilor etnografice 
provenite din regiuni extraeuropene. Termenul de „etnografie universală”, utilizat 
deja la sfârșitul secolului al XIX-lea, înglobează astfel, studiile elaborate în sfera 
culturilor de proveniență non-europeană. Fondul muzeului cuprinde colecții 
inedite din Africa, Asia, America de Nord și de Sud.

În istoriografia românească lucrările care tratează tematica etnografiei sau 
artelor extraeuropene sunt restrânse, ceea ce se denotă în cele câteva articole care 
analizează istoricul anumitor colecții și în cele câteva cărți sau traduceri pentru 
publicul larg apărute în a doua jumătate a secolului al XX-lea, ce fac referire, de 
exemplu, la arta și societățile africane în mod general, dar care nu aduc în vedere 
prezența colecțiilor de origine africană sau a altor colecții non-europene existente 
în patrimoniul național. Câteva dintre aceste lucrări sunt: Constantin Ionescu 
Gulian, Despre Cultura Spirituală a popoarelor africane (1964); Plutarh-Antoniu 
Mihăilescu, Întâlnire cu arta africană (1968) și Arta primitivă. Un univers fascinant 
(1970); Michal Sobeski, Arta exotică (1975).

Din ansamblul articolelor orientate către studiul colecțiilor extraeuropene, 
menționăm: Costin Feneșan, Legăturile exploratorului african Emil Holub cu 
Muzeul Banatului (1974); Matilda Takacs, Teodor Pleșa, O colecție etnografică 
străină în patrimoniul Muzeului de Istorie Aiud (1976); Alexandru Marinescu, 
Quelques renseignements concernant les collections d’ethnographie du Muséum 
National d’Histoire Naturelle “Grigore Antipa” (1999); Adrian-Silvan Ionescu, Piese 
de artă africană în colecții din București (1992); Maria Bozan, Petru Ciprian Crișan, 
Perspective contemporane de valorificare a patrimoniului etnologic extraeuropean. 
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Aspecte din experiența Muzeului de Etnografie Universală „Franz Binder” (2001-
2005), Recuperarea unei colecţii fabuloase. Proiectul româno-italian de cercetare 
şi valorificare a Colecţiei Franz Binder (2013); Maria Bozan, cu publicațiile: 
Valorificarea colecţiilor etnografice extraeuropene în cadrul Complexului Naţional 
Muzeal „ASTRA” (2005), Patrimoniu etnologic și cultură contemporană. Trei ani 
de prezentare a altor culturi la Muzeul de Etnografie Universală „Franz Binder” din 
Sibiu”, Cincisprezece ani de acțiune culturală la Muzeul de Etnografie Universală 
„Franz Binder” din Sibiu” (2006-2008); Georgeta Stoica, Colecțiile etnografice 
africane Franz Binder, Orazio Antinori și Giovanni Miani. Note pe marginea unui 
studiu comparat (2013); Nicolae Teșculă, Arme africane în colecția Muzeului de 
Istorie Sighișoara (2018); Zoran Marcov, Piese de armament african din colecția 
Muzeului Național al Banatului (sec. XIX-XX), 2019. 

De-a lungul timpului au existat inițiative de promovare a acestor colecții 
prin intermediul unor expoziții, cel mai dinamic în această direcție fiind Muzeul de 
Etnografie Universală „Franz Binder” prin demersurile doamnei muzeograf Maria 
Bozan. O parte dintre cataloagele implicate în valorizarea colecțiilor sunt: Etnografie 
și Artă Populară din Africa, America, Asia, Australia și Oceania (1979-1980); Piese de 
etnografie africană în colecții bucureștene (1984); Africa. Artă și cultură, Sibiu (1997); 
Expo artă africană, Muzeul Maramureșului, Sighetul Marmației (2007); Proiectul 
„Personalități române afirmate în plan mondial în secolul al XIX-lea: Hilarie (Bucur) 
Mitrea din Rășinarii Sibiului: medic naturalist și etnograf”, Sibiu, Astra Museum (2009).

Vom evoca în rândurile următoare o cronografie a unor expoziții care au 
pus în valoare existența acestui patrimoniu non-occidental. Probabil cea mai de 
referință expoziție rămâne cea organizată în anul 1984 la București, ce a reunit piese 
deosebite ale continentului african, sub tema Piese de etnografie africană în colecții 
bucureștene. Atestări ale acestei manifestări ne sunt împărtășite prin existența 
tipărită a catalogului (Piese de etnografie africană în colecții bucureștene,  București, 
Ed. Arta Grafică), cât și a fotografiilor pe care le-am obținut cu sprijinul Muzeului 
de Istorie Naturală „Grigore Antipa” din arhiva sa documentară. În fapt, expoziția 
aducea un omagiu jubileului de 150 de ani de la înființarea Muzeului de Istorie 
Naturală din București, ceea ce a vrut să fie marcat printr-un moment original rămas 
totodată unic și peste trecerea anilor. Din cele relatate de către naturalistul Alexandru 
Marinescu, ideea expoziției i-a aparținut istoricului de artă Adrian-Silvan Ionescu, 
fiind unul dintre membrii importanți care a contribuit la realizarea acesteia.

Ansamblul obiectelor reunite spre expunere a cuprins colecțiile provenite 
atât de la Muzeul de Istorie Naturală „Grigore Antipa” în număr de 24 de obiecte, 
de la Muzeul Militar Național „Regele Ferdinand I”, 21 de arme, cât și 24 de piese 
din colecțiile private ale unor personalități (Piese de etnografie africană în colecții 
bucureștene, 1984, pp. 23-28). Expoziția a cuprins arme tradiționale (cuțite de 
aruncare, pumnale, scuturi), obiecte de cult precum statuete și măști. De o estetică 
remarcabilă au fost piesele reunite din colecțiile particulare, reprezentative pentru 
iconografia artei africane, ca de exemplu cea a statuetelor Dogon, Lega, Yoruba-
Ibeji și a măștilor Senufo, Baule. 

Ce conchidem însă, din spectrul acestei expoziții este că din titlu ni s-a 
reliefat natura etnografică a obiectelor și nu o perspectivă de artă universală, chiar 
dacă aspectul estetic în mod evident nu a trecut imperceptibil. Însă, încă o dată 
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ni se confirmă că revenim la hotarul dintre etnografie și artă în procesul definirii 
artelor africane, definiție ce în continuare este dezbătută până în prezent. Fapt ce 
rămâne la aprecierea fiecărui cercetător în maniera de abordare a unui demers de 
studiu, fie el în direcția etnografică, a istoriei artei sau chiar a antropologiei artei. 
Dacă luăm în considerare istoricul muzeului, etnografia fiind o componentă din 
această matrice, dispunerea expoziției în cadrul Muzeului de Istorie Naturală 
era desigur justificată, argumentată chiar și în catalog. Obiectul extraoccidental 
cunoaște așadar o incertitudine a statutului, într-un context etnografic acesta preia 
calități etnografice, într-un context de artă, artistice. Poziția pieselor va fi redată 
întotdeauna de discursul pe care un muzeu îl adoptă, colecțiile având în fond, 
statutul atribuit în conformitate cu locul în care sunt conservate.

Însă, premergătoare expoziției din 1984 era expoziția Etnografie și Artă 
Populară din Africa, America, Asia, Australia și Oceania, desfășurată la Sibiu în 
perioada 1979-1980 cu prezentarea colecțiilor de la Muzeul Satului și de Artă 
Populară din București, Muzeul Brukenthal din Sibiu, Muzeul de Istorie din 
Aiud, Muzeul Etnografic al Transilvaniei din Cluj și Muzeul Maramureșean din 
Sighetul Marmației. Conceptul evenimentului pe lângă faptul că reprezenta o 
noutate pentru România, îndemna la cunoașterea și apropierea între popoare. 
Repertoriul de piese expuse a fost unul variat cuprinzând reprezentări de pe mai 
multe continente: Africa prin colecția inedită din Sudan a lui Franz Binder, dar 
și din cea prezentă astăzi în patrimoniul Muzeului Național al Țăranului Român. 
Numeroase erau și obiectele din Asia (China, Coreea, Vietnam, Iran, Sri Lanka, 
India, Japonia, Indonezia etc.), America (Brazilia, Mexic, Peru, Chile), Australia, 
Oceania (Noua Zeelandă, Noua Guinee, Polinezia, Bali, Borneo etc.). În funcție de 
caracterul diferențiat al obiectelor, tematica expoziției a urmărit gruparea acestora 
în funcție de tehnica materialului de prelucrare după cum urmează: prelucrarea 
cornului și osului, a lutului, a metalelor, lemnului, fibrelor vegetale, prelucrarea 

 Afișul expoziției „Piese de etnografie 
africană în colecții bucureștene”, 1984.
Sursa: Arhiva istorică și documentară a 
Muzeului de Istorie Naturală „Grigore 
Antipa”.
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pieilor, instrumentele muzicale, țesăturile, broderiile, podoabele, măștile, pictura, 
arta grafică, sculptura în piatră, plastica mică din minerale (Etnografie și Artă 
Populară din Africa, America, Asia, Australia și Oceania, 1979). Totalitatea 
acestor colecții originale, ne dezvăluie o prezență plurivalentă a patrimoniului 
extraeuropean existent în muzeele românești, acumulat de-a lungul timpului prin 
donații sau achiziții, al cărui istoric considerăm că i s-ar cuveni o meritată relectură.

Alte referințe expografice tangențiale cu Africa, de data acesta din sfera 
artistică contemporană, organizate la București, le-am putut consulta în cadrul 
bibliotecii Institutului de Istoria Artei „George Oprescu”. Din registrul acestora 
notăm expoziția organizată în cadrul Muzeului Toma Stelian în anul 1933, 
intitulată Artiștii francezi inspirați de Africa (23 octombrie-25 decembrie 1933). 
Expoziția care întrunea pictura, gravura și sculptura, a fost realizată cu înaltul 
concurs al guvernământului general al Algeriei. O colaborare româno-franceză cu 
participarea specialistului curentului orientalist Jean Alazard (1887-1960), director 
al Muzeului de Beaux-Arts din Alger în perioada 1930-1960. Piesele expuse 
proveneau din repertoriul unor colecționari privați, dar și din colecția muzeului 
Luvru sau a Muzeului de Arte din Algeria (Artiștii francezi inspirați de Africa, 1933, 
pp. 7-9). Operele înfățișate publicului au fost în număr de 211, din această înșirare îl 
evocăm pe Eugène Fromentin (Apeductul din Cherchell), Delacroix cu 28 de lucrări 
în tehnica acuarelei, desen și pictură (Femei din Maroc scoțând apă, Vestibulul unei 
case maure, Negresă, Leu și iepure, Muzicant maur etc.), Auguste Renoir (Capete 
de arabi), Théodore Géricault (Negru), Henri Matisse, Odaliscă (Artiștii francezi 
inspirați de Africa, 1933, pp. 27-49).

Specificăm și alte două expoziții de artă, organizate în perioada în care 
România aflată sub regimul comunist se deschidea către formarea unor relații 
diplomatice cu statele africane. În iunie 1969, la Muzeul Satului din București era 
vernisată Expoziția de artă populară și artă plastică din Ghana. Din ansamblul 
acestui eveniment încadrat între tradițional și contemporan erau prezentate obiecte 
de artizanat ca de exemplu: ceramică, sculpturi, țesături, podoabe din aur și fier, 
dar și lucrări plastice ale unor artiști contemporani. În iunie 1971, era inaugurată 
expoziția Arta contemporană din Republica Democratică Congo-Kinshasa, de 
asemenea, în cadrul Muzeului Satului, ce cuprindea exponate de sculptură, pictură, 
gravură în aramă, ceramică, lucrări din frunze de bananieri. Ca în majoritatea 
stilului din epocă, lucrările exprimau figuri umane aflate în variate activități 
cotidiene și de vânătoare. Dintre aceste nume îl amintim pe un important pictor 
congolez, Mwenze Kibwanga (1925-1999), renumit pentru tehnica sa hașurată 
și liniară (Vânătoare, Liniște în pădure, Forjerie, Oul). Nu numai spațiul african 
a interesat scena culturală în România, ci și alte culturi, completăm graficul cu 
următoarele expoziții: Expoziția chino-japoneză (Ateneul Român, 1939), Expoziția 
de artă chineză organizată în cinstea aniversării a cinci ani de la proclamarea 
Republicii Populare Chineze (1954), Expoziția de pictură și grafică mexicană (1955), 
Expoziția de artizanat și artă populară din India (1970), Expoziția de artizanat din 
Cuba (București și Iași, 1972), El Dorado, tezaurul columbian (1980).

Aceste date expografice sunt orientative și reprezintă doar o scurtă listă, însă, 
universalitatea lor ne arată deschiderea către patrimoniul estetic al lumii și deopotrivă, 
scoate în relief relațiile externe ale României cu anumite țări la acea dată. 

https://biblioteca-digitala.ro



Revista de Artă şi Istoria Artei

261

În final, putem spune că prezența colecțiilor de origine extraeuropeană 
în muzeele din România exprimă preocupările în epocă îndreptate către un 
colecționism non-occidental. Dorința de cunoaștere a unor noi orizonturi și 
călătoriile întreprinse de câteva personalități în secolul al XIX-lea și începutul 
secolului al XX-lea, ne arată că elitele românești au participat la acest fenomen al 
întâlnirii cu alte spații geografice. După cum am menționat și înainte, România nu 
a avut un trecut colonial, însă putem spune că ea a luat parte indirect prin variate 
circumstanțe la expedițiile altor imperii coloniale, francofone, belgiene (aici avem 
ca exemplu pe astronomul Nicolae Coculescu sau Sever Pleniceanu), dar şi pe 
Franz Binder (Imperiul Austro-Ungar), Hilarie Mitrea (Imperiul Olandez), Samuel 
Fenichel (Imperiul German). Toate aceste personalități s-au îndreptat fie spre 
redactarea unor memorii, fie spre activitatea de colectare, obiectele aduse de aceștia 
regăsindu-se astăzi în patrimoniul naţional, punând bazele formării colecțiilor de 
etnografie extraeuropeană. Totodată, putem vorbi și de o colectare a trofeelor de 
vânătoare (expedițiile Dimitrie și Nicolae Ghika-Comănești și August Von Spiess).

Având în vedere că toate aceste colecții extraeuropene sunt destul de răsfirate 
pe cuprinsul țării, consider că pe viitor o direcție binevenită de cercetare ar fi aceea 
de repertoriere a tuturor obiectelor de origine africană (și nu numai), păstrate în 
colecțiile publice pentru a le putea aduce laolaltă într-o colecție digitală. Prezenţa 
acestor obiecte este, în cele din urmă, de o mare însemnătate pentru istoricul 
nostru național. În mod egal, realizarea unui album-catalog, care ar permite 
aducerea împreună a patrimoniului extraeuropean din România, ar contura calea 
direcțiilor de cercetare în domeniul muzeografiei colecțiilor non-occidentale, dar 
și al etnografiei extraeuropene în mediul academic românesc, o ramură care din 
nefericire continuă să fie destul de marginală. 

BIBLIOGRAFIE:
Catalog Muzeul Toma Stelian, Artiștii francezi inspirați de Africa, București, Imprimeria 
Statului, 23 octombrie-25 decembrie 1933.
Expoziția de artă populară și artă plastică din Ghana, Pliant, Comitetul de Stat pentru Cultură 
și Artă, Oficiul pentru organizarea expozițiilor de artă, București, Muzeul Satului, 1969.
Expoziția de artă contemporană din Republica Democratică Congo-Kinshasa, Pliant, 
Comitetul de Stat pentru Cultură și Artă, Oficiul pentru organizarea expozițiilor de artă, 
București, Muzeul Satului, 1971.
Etnografie și Artă Populară din Africa, America, Asia, Australia și Oceania. Catalog expoziție, 
Consiliul Culturii și Educației Socialiste, 1979-1980.
Piese de etnografie africană în colecții bucureștene, Catalog expoziție, Arta Grafică, București, 1984.
König, Viola.; De L’estoile, Benoît.; Lopez Caballero, Paula et al., „Les collections muséales 
d’art «non-occidentales»: constitution et restitution aujourd’hui”, în Perspectives, 1 (38-42), 
2018, URL: <https://journals.openedition.org/perspective/9059>, accesat la data de 15 
Octombrie 2021.
Mihăilescu, Vintilă, „L’anthropologie et l’ethnologie en Roumanie. Historique et état des 
lieux”, în Journal des anthropologues, nr. 52, 1993.
Mihăilescu, Vintilă, „Quelle anthropologie pour quelle société? Société postpaysanne et 
ethnologie postnationale en Roumanie”, în Anthropologie et Sociétés, vol. 32, nr. 1-2, 2008.
Vaetiși, Șerban, Noile teorii etnografice și conceptul de descriere a culturii, Cluj-Napoca, 
Fundația pentru Studii Europene, 2008.

https://biblioteca-digitala.ro



https://biblioteca-digitala.ro



https://biblioteca-digitala.ro



https://biblioteca-digitala.ro



https://biblioteca-digitala.ro




