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Abstract

Carol Pop de Szathmari was born in Cluj (Klausenburg, or Kolozsvar), Transylvania, on January 11, 1812. He was of noble
descent and one can still find his ancestors’ coat-of-arms preserved at the Reformed Church in Cluj. He read law at the Reformed
College in his hometown, Cluj. His talent for painting shone out from an early age; this artistic calling proved stronger and he was
soon to give up his law career and devote himself to painting.

Being a passionate traveller, Szathmari journeyed through Europe and often crossed the Carpathian Mountains to visit Wallachia and
its capital Bucharest, where he eventually settled in 1843. A leading artist in a country with few, if any, gifted local painters, Szathmari was
flooded with commissions in the 1840s and 1850s. An accomplished landscape and portrait painter, at ease with both watercolours and oil
paints, Szathmari obtained commissions from the wealthy Wallachian boyars. A dashing young man, elegantly dressed, fluent in Romanian,
German, French and Italian, the painter became valued company in the high-society circles of Bucharest.

Szathmari kept up constant, good relations with the successive ruling princes of Wallachia for whom he painted portraits and
various other compositions. One of his first patrons was Gheorghe Bibescu, Ruling Prince of Wallachia and his charming wife,
Maritzica. They were both portrayed many times by Szathmari. When Bibescu’s brother, Barbu Stirbei, followed on the throne in
1849, he commissioned the artist to make three large paintings of his coronation; but somehow the painter never got around to
completing them. Years later, the artist was summoned by the officials of the Ministry of Public Education to either produce the
commissioned paintings or return the money he had received in advance.

By 1848, Szathmari began to experiment with photography. His first success was a calotype with an armless gesso Cupid.
The inscription is in the photographer’s own handwriting and reads: Die aller erste Photographie die ich gemacht habe im Jahre
1848 November. He soon turned to the more accurate and rewarding medium of the wet collodion process and opened a photographic
studio. The outbreak of the Russian-Ottoman War in late June 1853 saw the Romanian principalities occupied by the Russian army.
Szathmari’s photographic studio was often visited by generals and other high ranking officers, all posing for eternity. Later, these
acquaintances would be instrumental in his activities as a war historian with a camera always at hand. In April 1854, he filled a van
with his cameras and glass plates and went to the border of the Danube to document the fighting between the Russian and Turkish
armies. The result of Szathmari’s bravery and hard work was a photographic album. His album, containing some two hundred
images, became famous due to its presentation at the 1855 Paris World Exhibition and Szathmari was awarded the Second Class
Medal for his work. From that time on, photography, painting and lithography were always closely connected in Szathmari’s career.
He frequently used photography for lithographic prints.

In 1864 he became member of the Société Frangaise de Photographie in Paris and in 1870 of the one in Vienna.

In 1863, Szathmari took the official portraits of the Ruling Prince Alexandru Ioan I and of his wife, Princess Helene that were
later lithographed in Paris by Lemercier. The same year he received the title of Ruling Prince’s Court Painter and Photographer
which he kept for the rest of his life. After Alexandru Ioan’s abdication, in 1866, the new ruling prince, Carol I of Hohenzollern-
Sigmaringen, kept Szathmari in his service and appreciated his skill. In 1877, the official painter followed his patron on the
battlefield during the Russian-Romanian-Ottoman War which was waged south of the Danube.

Besides martial compositions and albums, Szathmari has long been attracted by folk types and produced a large series of pictures
with peasants, gypsies, postillions, merchants and artisans. He toured the fairs and the crowded streets of the town in search of picturesque
types. The artist's last major work was the chromolithographic album of the symbolic carts which paraded the Capital city on 10-11 May
1881, King Carol's coronation pageant. Szathmari died in Bucharest 3 June 1887. His legacy is one of enduring interest.

Keywords: miniature, Romanian folk types, Crimean War, wet collodion photography, Ruling Prince’s court painter and
photographer, chromolithography.

* O variant3 restrinsa si neilustrata a acestui studiu a aparut, sub titlul Universul lui Szathmari — universalul Szathmari, in catalogul
expozitiei Carol Popp de Szathmari — pictor si fotograf, organizata de Muzeul National Cotroceni in intervalul 10 mai-10 august 2012.
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Carol Pop de Szathmari este un nume bine cunoscut publicului roméanesc, de mult intrat in constiinta
nationald alaturi de alti ilustri confrati din veacul al XIX-lea, precum Aman si Grigorescu, iar in ultimii ani,
incepe sd fie cunoscut — si acceptat — de strdinatate pentru aportul sdu ca pionier al artei fotografice. Prin
varietatea preocupdrilor sale, a tehnicilor si a genurilor pe care era stapan absolut — pictura de sevalet, portret,
peisaj, compozitie cu personaje numeroase, suscitatd de situatii conjuncturale (politice, militare, religioase,
mondene), litografie, fotografie — a avut mult mai multe atuuri de a se impune pe scena artisticd romaneasca
si, mai ales, internationala, decat multi dintre plasticienii contemporani lui.

Figura singulara in artele vizuale, locale si europene, cu vaste legaturi in cercurile cele mai diverse —
de la capete incoronate la scriitori si muzicieni, de la militari cu rang inalt si colegi de breasla la oraseni,
negustori si simpli tdrani — Szathmari era un om de admirabild adaptabilitate la mediu si cu infinite
posibilititi de comunicare interumana (Fig. 1).

Fig. 1. Autoportret, fotografie, carte de vizitd
(in continuare c.d.v.), Biblioteca Academiei
Romane (in continuare BAR).

Venise din Transilvania natald in Valahia, 1n a patra decada a secolului, ca oricare alt miniaturist itinerant al
epocii, pentru a beneficia de piata avida de portret, gen descoperit si adoptat de curdnd in preferintele Inaltei
societati romanesti, odatd cu nenumératele ocupatii ale tinuturilor de cétre trupele austriece si, mai ales, ruse. La
inceputuri, nu parea a fi mult mai dotat decat ceilalti pictori activi in Bucuresti, precum amicii séi mai varstnici
Anton Chladek si Carol Wahlstein, sau pasagerii Barabas Miklos, Siké Miklos, Paulus Petrovits si losef August
Schoefft'. Dimpotrivi, se plia pe formulele consacrate in tehnica miniaturii si executa portrete onorabile pentru
membrii protipendadei: chipul frumoasei Maritica Bibescu, sotia lui Gheorghe Bibescu Voda, imbrécata in straie
taranesti, dar cu o diademd de mare pret pe cap si o grea salba cu trei siraguri de galbeni imparatesti la gat
(Fig. 2, 3), acela al cumnatului ei, fratele mai mare al domnitorului, Barbu Stirbei (Fig. 4) — el insusi destinat a fi
domnitor si patron generos al artistului. Intr-o ampla compozitie, a imortalizat, in acelasi stil maruntit si detailat,
un bal din vremea lui Bibescu unde, aldturi de domni in fracuri si militari rusi stralucind in uniforme de mare
tinuta, se vad o sumedenie de doamne la moda, cu rochii de seard, pline de dantele si bijuterii fabuloase dar si

! Adrian-Silvan Ionescu, Pictori strdini pe meleaguri romdnesti, in Ileana Cizan, Irina Gavrild (coordonatori), Societatea
romdneasca intre modern i exotic vazutd de calatori straini (1800-1847), Bucuresti, 2005, p. 295-318; Idem, Miscarea artistica
oficiala in Romania secolului al XIX-lea, Bucuresti, 2008, p. 21-45.
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unele Tmbracate in costum oriental, cu fes brodat pe cap si cepchen cu maneci crestate, intretindndu-se cu boieri
barbosi din veacul fanariot, purtand, cu demnitate, giubeaua Tmblanitd peste anteriul vargat, strans in brau de
casmir (Fig. 5). Este posibil ca aceastd imagine sa ilustreze petrecerea data de municipalitate in cinstea Inscaunarii
domnitorului sau serata oferitd de marele logofat Barbu Stirbei, fratele domnului, despre care relata periodicul
Curierul Romdnesc’. La acea datd, in februarie 1843, artistul se afla deja la Bucuresti unde se stabilise pentru
totdeauna si putea fi prezent la acest eveniment. Varietatea costumelor din compozitie este explicata prin faptul ca
era o adunare a majoritatii persoanelor notabile ale Capitalei, de la negustori la mari boieri, unde fiecare se
prezentase cu straiele sale de sarbatoare, intre care, acelea orientale erau inca la mare pret. Tot asa se explica si
faptul ca, in grupul central din prim plan, spre stanga, apare Barbu Stirbei, Imbracat in frac si cu tilindrul in mana,
intretindndu-se cu un pasd turc, in vreme ce personajul principal spre care converg toate privirile si sunt
pozitionate celelalte figuri, pline de condescendentd — inclusiv aga Slatineanu, tot 1n frac si cu multe docoratii la
gat si pe piept —, pare a nu fi Bibescu Voda ci un general rus, strans in mundir cu talie de viespe, ce face un gest
amabil cu mana. Trasaturile acestuia, obrazul ras, fard podoaba favoritilor lungi ci doar cu o mustata, nu au nimic
din faciesul delicat, aproape feminin, al noului domnitor.

i - MR, e

Fig. 5. Bal la Palatul Bibescu, litografie, BAR.

Spiritul de observatie al artistului a avut un rol Tnsemnat in notarea, cu mare acuratetd, a majorelor
schimbari prin care trecea societatea urbana de la noi, pe care Barabas le nemurise si in insemnarile sale
memorialistice de batranete’ fira, insa, a lisa o schitd de egald fortd evocatoare.

% Curierul Romdnesc, No. 15/vineri, 19 Fevruarie 1843: , Marti seara la 16 Fevr. Municipalitatea capitalei a dat un bal foarte stralucit
intru veselia introndrii M. Sale [Gheorghe Bibescu], in sala D-lui Agé 1. Slatineanu, la care M. S. printr-o rugatoare invitare din partea
Statului orasenesc a fost poftit a'l cinsti cu aflarea Sa de fatid. Asemenea au fost invitati toti boierii din capitala, corpul doctoric si cei mai
insemnati din negustori dinpreuna cu familiile. Toate erau splendide si potrivite cu o asemenea ocazie, multumita ingrijirilor si staruirii D-lui
Presidentului I. Filipescu. Asta seara D. Marele Logofat B. Stirbei da o stralucita serata in frumosul sau ospel.”

3 Andrei Veress, Pictorul Barabds si romanii (cu insemndrile sale din 1833 despre viata bucuresteand), Academia Romana,
Memoriile Sectiunii Literare, seria III, tom IV, Memoria 8, 1930, p. 373-384; Adrian-Silvan lonescu, Barabas Mikios si eleganta
bucuregeand, in Revista Istorica, tom XIV, nr. 1-2/2003, p. 239-248; Idem, Un artist martor al transformarii societatii romdnesti la
inceput de secol XIX, in Adrian-Silvan lonescu, Portrete in istoria artei romdnesti, Ed. ,,Dorul”, Norresundby, Denemark, 2001,
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Dar, fatd de ceilalti portretisti de salon, Szathmari avea, in plus, o deschidere deosebita spre peisaj care
l-a ajutat sd gliseze, cu usurinta, spre alt gen care se prefigura a fi de mare interes — acela documentar —
ciruia i-a consacrat mare parte a carierei sale ulterioare®. Este curios cum, inci din timpul vietii sale,
Szathmari era considerat, in chip nedrept, de un contemporan — cu opera infinit mai micé decat a sa, atat
calitativ cat si cantitativ, dar important prin pozitiile oficiale pe care le acumulase si prin statutul de profesor
de estetica si istoria artei la Scoala de Belle-Arte —, C. 1. Stancescu, Intr-o conferinta din 1878, printre artistii
incepatori, naivi si documentaristi, alaturi de Wahlstein, Chladek, Schiavoni, Livaditti si Rosenthal’, fard a
sesiza aportul benefic al creatiei sale de maturitate care valorifica si tezauriza traditiile rurale si ordsenesti ale
tarii, facandu-le cunoscute peste hotare. La fel, comparat cu alti artisti contemporani, el nu a fost atras de
tematica istorica la moda, inspiratd de trecutul de lupta si glorie al tarii care asigura succesul si remuneratia
generoasd a guvernului, ci doar de evenimentele din istoria recenta, la care participase personal si pe care le
putea consemna, pe viu, in caietul sau de schite.

Biografia sa este indeobste cunoscuti® si nu vom mai insista, in amanunt, asupra ei mentionand doar
cateva repere mai importante. Opera — impartita intre penel si obiectivul camerei obscure — i-a fost amplu
comentatd de istorici, critici si cronicari de arta’ sau de fotografie®. Ar parea ca nu mai pot fi spuse prea

p. 19-22; Paul Cernovodeanu (coordonator), Calatori straini despre tarile romane in secolul al XIX-lea (1831-1840), Ed. Academiei
Romane, Bucuresti, 2006, vol. III (serie noua), p. 53-62.

* Adrian-Silvan lonescu, Szathmari documentarist, in Arta, nr. 8/1983, p. 36-37; Idem, Arta si document, Bucuresti, 1990,
p. 196-209, 286-298.

> C. 1. Stincescu, Ce este frumusetea; Artele plastice in Romdnia intre anii 1848-1878; Cum se judecd operele de artd,
Bucuresti, 1896, p. 56.

% Em. G. [Emil Gérleanu], Pictorii Carol si Alexandru Satmary tatdl si fiul, in Calendarul literar si artistic pe 1909,
Ed. Librariei Socec & Co., Bucuresti, 1909, p. 125-133; G. Bora, Insemndri cu privire la pictorul Carol Popp de Satmary, in Revista
Fundatiilor Regale, nr.7/1 iulie 1941, p. 184-193; G. Oprescu, Pictorii din familia Szathmary, in Analecta, nr. 1/1943, p. 41-87;
Idem, Pictura romdneasca in secolul al XIX-lea, 1984, p. 73-83; Idem, Szathmary, Bucuresti, 1954, p. 16-22; Ion Frunzetti, Arta
romdneascd in secolul XIX, Bucuresti, 1991, p. 251-275; Arvay Arpad, Cdteva scrisori inedite ale lui Carol Popp de Szathmdry,
SCIA, tom 19, nr. 1/1972, p. 141-146; Ana Maria Covrig, Contributii la deslusirea biografiei si la cunoasterea operei pictorului
Carol Popp de Szathmary, in SCIA, AP, tom 23/1976, p. 89-100; Kolta Magdolna, Szathmdri Pap Karoly életrajza, in Kincses
Karoly (coordinator), Uralkodok festdje, fényképésze: Szathmari Pap Karoly, Magyar Fotografiai Muzeum, Keskemet, 2001, p. 8-24;
Muradin Jend, Szathmari Pap Karoly, Kriterion Konyvkiadd, Kolozsvar, 2003, p. 9-14; Szathmari. 200 de ani de la nastere, Banca
Nationald a Romaniei, Bucuresti, 2012, p. 3-31.

" G. Oprescu, Pictorii... (v.n.6); Idem, Pictura romdneascd... (v.n.6); Idem, Szathmary... (v.n.6); Idem, Grafica romdneascd in
secolul al XIX-lea, Fundatia pentru Literatura si Arta ,Regele Mihai I”, Bucuresti, 1945, vol. II; Idem, Carol Popp de Szathmary
desinator (1811-1888), Analele Academiei Romane, Memoriile Sectiunii Literare, Seria III, Tom X, Memoria 2, Bucuresti, 1941,
p. 1-12; Ton Frunzetti, op. cit.; Acad. Prof. George Oprescu (coordinator), Ion Frunzetti, Mircea Popescu (redactori), Scurta istorie a
artelor plastice in R.P.R., Secolul XIX, Ed. Academiei Republicii Populare Roméne, Bucuresti, 1958, p. 113-115; Maria Constantin,
Costumul popular femeiesc in stampele pictorului Carol Popp de Szathmary, SCIA, tom 19/1972, p. 93-108; Stela Ionescu, Carol
Popp de Szathmary — desen si acuarela, catalog de expozitie, Muzeul de Arta al R. S. Roméania, Bucuresti, 1988; Radu Ionescu, La
100 de ani de la moartea lui C. Popp de Szathmary, in Radu Ionescu, Despre pictura si sculptura romdneascd, Bucuresti, 2002, p. 7-11;
Mariana Enache, Acuarelele lui Carol Popp de Szathmari, in Arta, nr. 4/1988, p. 15-18; Mariana Vida, Carol Popp de Szathmari
aquarelliste, in RRHA, BA, tomes XXXVI-XXXVII, 1999-2000, p. 39-66; Idem, Az akvarellista, in Kincses Karoly (coordinator),
Uralkodok festdje, fényképésze: Szathmari Pap Karoly, Magyar Fotografiai Muzeum, Keskemet, 2001, p. 94-107; Doina Punga,
Grafica pe teritoriul Romdniei in secolul al XIX-lea. Litografia si gravura in acvaforte, Bucuresti, 2009, p. 48-51, 102, 117-119, 277.

® C. Savulescu, Bucurestiul in fotografia secolului XIX, in Fotografia, vol. 2, nr. 5/mai 1969, p. 307-312; Idem, The First
War Photographic Reportage, in Image, No. 1/1973, p. 13-16; Idem, Carol Popp de Szathmari, primul fotoreporter de razboi?, in
Magazin Istoric, nr. 12/decembrie 1973; Idem, Early Photography in Eastern Europe — Romania, in History of Photography. An
International Quarterly, vol. 1, No. 1/January 1977, p. 63-77; Idem, The First War Correspondent — Carol Szathmari, in
Interpressgrafik, No. 1/1978, p. 25-29; Idem, Carol Szathmari, primul reporter fotograf de razboi, in Fotografia, nr. 190/iulie-august
1989, p. 2-3; Idem, 140 de ani de la primul fotoreportaj de razboi, in Cotidianul, nr. 53 (791)/5-6 martie 1994; Constantin Savulescu,
EFIAP, Cronologia ilustrata a fotogafiei din Romania, Perioada 1834-1916, Asociatia Artistilor Fotografi, Bucuresti 1985, p. 16-27,
Pat Hodgson, Early War Photographs, Ospray Publishing, Oxford, 1974, p. 14-15; Lawrence James, Crimea 1854-1856. The war
with Russia from contemporary photographs, Heyes Kennedy, Oxford, 1981, p. 9, 10, 15, 16; Paul Fort, Carol Popp de Szathmari, in
Photographic Collector, volume 2, November 2/ 1981, p. 8-14; Emanuel Badescu, Stefan Godorogea, Carol Popp de Szathmari
fotograf, in RMM-M, nr. 6/1983, p. 54-60; Petre Costinescu, Emanoil Badescu, Imagini inedite din Razboiul Crimeii, in RMM-M,
nr. 1/1986; Radu lonescu, Fotografia romdneasca in secolul al XIX-lea, in Arta, nr. 7-8/1982, p. 20; Karin Schuller-Procopovici, Ein
Land aus dem Bilderbuch. Das Rumdnienalbum des Carol Szathmari (1812-1887), in Bodo von Dewitz (editor) Silber und Salz. Zur
Friihzeit der Photographie im deutschen Sprachraum 1839-1860, Edition Braus, Koln und Heidelberg, 1989, p. 452-453; Ruxandra
Balaci, Fotografii de Carol Popp de Szathmari in colectiile Muzeului National de Artd, catalog de expozitie, Bucuresti, 1992; Barbu
Brezianu, Szathmari, primul fotograf de rdzboi, in Arta, nr. 3/1992, p. 2-5; Paul Kerr, Georgina Pye, Teresa Cherfas, Mick Gold,
Margaret Mulvihill, The Crimean War, Boxtree, London, 1997, p. 20; Kincses Karoly, 4 Fotografus, in Kincses Karoly (editor),
Uralkodok festdje, fényképésze: Szathmari Pap Karoly, Keskemet, 2001, p. 75-85; Quentin Bajac, L image révélée. L invention de la
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multe lucruri noi despre el. Si totusi, la parcurgerea bogatei bibliografii ce i-a fost consacratd, se poate
constata cat de putin au fost cercetate arhivele si cat de firava este documentarea la sursa a multora dintre cei
care au fost atragi de personalitatea sa. Din acest motiv, multe informatii se repetd in mod eronat, fiind
preluate de la un autor la altul, fara verificarile necesare intr-o lucrare riguros stiintifica. lar Arhivele pot inca
oferi un bogat material ce, de multe ori, modifica radical datele cunoscute, oferite de diversi autori ce nu au
avut acces la ele ori, pur si simplu, le-au ignorat in mod premeditat. Si este pacat, pentru ca Szathmari este
unul dintre artistii care, prin multiplele sale preocupdri si aptitudini, pentru care era adesea solicitat oficial ori
facea el insusi Intdmpinari citre forurile competente, a lasat in urméa-i o abundentd de documente. Ce-i drept,
pentru parcurgerea multora dintre ele, cercetdtorul trebuie sd stapaneascd in egald masura alfabetul de
tranzitie, germana scrisd in caractere gotice si franceza, spre a nu mai mentiona maghiara in care sunt
redactate misivele catre prietenii din Ardeal.

Chiar si 1n privinta modului in care trebuie sa-i fie conotat numele, mai persista unele nesigurante, unii
autori contemporani optand inca pentru folosirea unui y final — asa cum procedase G. Oprescu in 1943,
urmand sugestiile principalei sale surse de informatii, Ortansa Satmary, nora artistului si ortografia de pe
grifa ce fusese aplicata, de aceasta si de sotul ei, plasticianul Alexandru Satmary, pe lucrarile nesemnate ale
parintelui’ — desi, ulterior, noi am clarificat aceastd problemia intr-un studiu din 1983, dezvoltat mai apoi,
intr-o carte din 1990'°. Numele cu care un artist se face cunoscut si doreste si fie pastrat in amintirea
posteritatii nu este, neaparat, acela din actul de nastere, ci acela pe care l-a folosit de-a lungul vietii pentru a-
si semna operele si hartiile oficiale pe care le-a Tnaintat, cu diverse prilejuri, institutiilor statului. Cel mai
frecvent, plasticianul se semna Carol — sau Charles, sau, simplu, C. Szathmari. Pe unele cartoane de
fotografii apare doar cu initialele prenumelui C.P. Szathmari si arar foloseste formula Carol Pap — sau Pop —
de Szathmari, in cazul unor dedicatii pe albume (ca acela daruit principesei Elena Cuza in 1863'") sau al unor
documente (precum cel in care propunea si litografieze portretele oficiale ale familiei domnitoare'?) unde
voia sa atragd atentia asupra originii sale nobile, spre a nu fi considerat cu nimic mai prejos decat cei carora
le oferea serviciile sale artistice. Din aceastd perioada, dateaza o carte de vizitd a artistului, ce provine din
donatia Barbu Brezianu, pastrata in Centrul de Studii Brancusiene ,,Barbu Brezianu” de la Institutul de
Istoria Artei ,,G. Oprescu”. Este scrisd in franceza fiind destinatd intrebuintarii In timpul calatoriilor peste
hotare sau solicitantilor straini care-i calcau pragul atelierului: ,,Charles P. de Szathmari/ Peintre de S.A. du
Prince de Roumanie/ Membre de plusieurs Académies”. De multe ori, functionarii ministerelor cu care
artistul avea relatii sau gazetarii care scriau despre el, 1i conotau numele in forme foarte ciudate, dupa cum se
va vedea mai jos: Sat-Mari, Sad-mari, St. Mari, Satmari, Satmary.

Se nascuse pe 11 ianuarie 1812, la Cluj, intr-o familie ce numarase mai multi clerici si intelectuali ce
ocupaserd pozitii in administratia Transilvaniei si, pentru serviciile ei, primise cel dintai titlu de la baza
ierarhiei nobiliare maghiare, acela de nemes. Si el fusese destinat de parinti unei cariere clericale dar, foarte
curdnd, dupa inceperea studiilor, s-a dovedit ca nu era facut pentru asa ceva, deoarece chemarea artelor era
mult mai puternica decat vocatia pentru amvon.

De tanar, a fost un cilator neobosit si curios, care a strabatut tara, apoi Europa si Orientul, tot timpul
cu carnetul de schite la indemana spre a surprinde pitorescul sau insolitul locurilor. Pozitia sa de pictor si

photographie, Gallimard/Réunion des musées nationaux, Paris, 2001, p. 77; Joélle Bolloch, War Photography, Musée d'Orsay, Paris,
2004, p. 7-8; Bahattin Oztuncay, Fotograflarla Belgelenen Ilk Savas/ The First War Documented Through Photography, in Bahattin
Oztuncay (editor), Kirzm Savasi'min 150nci Yili/150th Anniversary of the Crimean War, Istanbul, 2006, p. 38, 46; Anton Holzer,
Faszination und Abscheu. Die fotografische Erfindung der ,, Zigeuner”, in Photogeschichte. Baitrige und Asthetik der Fotografie,
Heft 110/2008, p. 51; Adrian-Silvan lonescu, Early Portrait and Genre Photography in Romania, in History of Photography. An
International Quarterly, vol. 13, No. 4/October-December 1989, p. 285; Idem, Fotografii de Carol Szathmari din Razboiul Crimeii
in colectii americane si britanice, in Muzeul National, vol. X/1998, p. 71-82; Idem, Cruce si semilunda, Bucuresti, 2001, p. 159-174;
Idem, Penel si sabie, Bucuresti, 2002, p. 111-126; Idem, Fotografie und Folklore. Zur Ethnofotografie im Rumdnien des 19.
Jahrhunderts, in Photogeschichte. Baitrige und Asthetik der Fotografie, Heft 103/2007, p. 49-51; Idem, Szathmari: from a War
Photographer to a Ruling Prince's Court Painter and Photographer, in Anna Auer, Uwe Schogl (editori), Jubilee — 30 Years ESHPh
Congress of Photography in Vienna, Fotohof Editions, Salzburg, 2008, p. 80-89; Idem, Carol Szathmari (1812-1887): Pioneer War
Photographer During the Danubian War Campaign, in Centropa. A Journal of Central European Architecture and Related Arts, vol.
9, no. 1/January 2009, p. 5-16.

® G. Oprescu, Pictorii... (v.n. 6), p. 38, nota 2; Idem, Pictura romdneascd... (v.n. 6), p. 199, nota 1.

10 Adrian-Silvan Ionescu, Szathmari documentarist (v.n.4), p. 37; Idem, Artd si document (v.n. 4), p. 196-199.

" Theodor Enescu, Un album de fotografii al lui Carol Popp de Szathmary cu vederi din Bucuresti, Studii si Cercetdri de
Bibliologie, 1/1955, p. 291-299.

"> ANIC, MCIP, dosar 1315/1863, fila 2, 5.
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patronului sau, in diverse zone ale Romaniei sau in strdindtate. Diversele cheltuieli erau suportate din
veniturile Curtii. Dacd in vremea principelui Alexandru Ioan I — cel care, pe 16 octombrie 1863, i-a acordat
titlurile mentionate — nu a facut prea multe deplasari in tard si l-a insotit pe acesta doar in cele doua vizite la
Constantinopol, in 1860, pentru a primi investitura din partea sultanului, si apoi In 1864, pentru a fi aprobata
noua Constitutie, ambele imortalizate in schite ce, dupa finisare, au fost publicate in periodice ilustrate, in
primii ani de domnie ai principelui Carol I — ,,anii marilor cilitorii” cum i numeste Ion Frunzetti’’ — face
nenumdrate peregrindri prin majoritatea judetelor, in compania noului domnitor strdin ce dorea sa cunoasca,
pe viu, potentialul economic si spiritul locuitorilor noii sale patrii. Pentru fiecare suma incasata era data o
chitanta scrisa de cele mai multe ori in francezi sau germana. Intr-o listd mai mare de cheltuieli ficute cu
ocazia unei excursii pe Dunidre a domnitorului, intre 4-5 iunie 1867, continuatd apoi in Basarabia cu
returnare prin lasi, apare trecut si pictorul cu diverse sume de bani: 10 galbeni pentru cazarea la Braila si
Galati, impreuna cu D. Braescu, secretarul ministrului de Interne Ion C. Bratianu, apoi inca un galben la Iasi
si alti 3 galbeni la Mihiileni, in judetul Botosani'*. Pe o alta lista, Dépenses faites a l'occasion du voyage de
Son Altesse au-dela du Milcov, Szathmari figureaza cu diverse sume — 10, 12 si, respectiv, 2 galbeni,
probabil pentru speze de voiaj, si 10 galbeni pentru 8 fotografii comandate de principe'. Pe 29 august 1867,
certifica primirea a 12 napoleoni din partea domnitorului'®. O oficialitate din Ramnicul Valcea telegrafia, pe
20 septembrie 1867, ministrului Dimitrie Bratianu, detinatorul portofoliului Lucrarilor Publice, intreband
daca este autorizat sa-i dea artistului suma de 20 de napoleoni, solicitati de acesta care, evident, se afla in
zoni spre a-si exercita profesiunea'’. In acelasi an si, probabil, aceeasi luni — supozitie datorata inexistentei
unei date pe acest document —, plasticianul trimite la administratia Curtii pe carutasul cu care se intorsese de
la Pitesti si care trebuia platit cu 10 galbeni pentru serviciile sale'®. Pe 23 august/4 septembrie 1868, lui
Szathmari i se achitd 32 de galbeni ca speze de deplasare de la Bucuresti la Campulung (10 galbeni) si de la
Targoviste la Pietrosita (10 galbeni), precum si cheltuieli marunte facute cu acea ocazie (12 galbeni)'’. Pe
8 octombrie 1868, ridicase de la Maresalatul Curtii sumele de 15 si, respectiv, 20 de napoleoni’’. O alti
chitanta pentru decontarea a 687 franci este semnati de artist, la Casieria Curtii, pe 15 octombrie 1868°'. Pe
o alta lista de la Serviciul Maresalatului Curtii referitoare la perioada cdnd domnitorul a intreprins o vizitd in
straindtate — Dépenses faites par Ordre de S.A. pendant son voyage en Occident — Szathmari este trecut, pe
10 octombrie 1868, cu 370 franci pentru livrarea a 74 de fotografii (5 franci pe bucatd) si alti 500 franci
primiti la Paris pe 14 a aceleiasi luni**.

Incepand cu anul 1868, cand i se da sarcina de a elabora o suitd de albume litografiate cu imagini din
tara, monumente, peisaje si costume populare, necesare domnitorului pentru onorarea oaspetilor strdini sau
pentru cadouri gazdelor sale cu sange albastru de peste hotare, artistul devine, pentru un rastimp de aproape
doi ani, salariatul Curtii Princiare. Din data de 28 martie/9 aprilie a acelui an el primeste regulat, cite 50 de
galbeni pe fiecare luni, pentru care semneazi cite o chitantd de primire™. Pe data de 12/24 ianuarie 1870
este anuntat ci salariul ii este suprimat din inalta dispozitie®*. In acel ristimp avusese in grija ,,Stabilimentul
Artistic national al [.S. Domnitorului pentru raspandirea artei” — dotat cu presa si materialele necesare puse

13 Ton Frunzetti, op. cit., p. 273.

'“ ANIC, Casa Regala, dosar 81/1867, f. 139, 140 v., 142.

" Ibidem, f. 145-145 v.

' Ibidem, f. 253: ,,Recu de Son Altesse Serenissime 12 douze napoleon comme frais de voyage./ Bucarest 29 Aot 1867/ Ch.
Szathmari.”

7 ANIC, Casa Regala, dosar 77/1867 1, f. 97: ,,D. Satmari'mi cere 20 napoleoni in socotéla Inltimei Selle; impartasiti-mi sa'i
dau sau nu?”

18 ANIC, Casa Regala, dosar 77/1867 1, f. 96: ,,Monsieur de Picot! Je prends la libert¢ de Vous envoyer notre voiturier qui
nous a conduits de Pitesti ici et qui a a recevoir 10# pour le transport. En Vous priant de me permettre de me signer avec la plus haute
considération,/ Votre trés devoué serviteur,/ Charles Szathmari.”

19 ANIC, Casa Regala, dosar 90/1868, f. 350.

20 ANIC, Casa Regala, dosar 88/1868, f. 90, 91.

*! Ibidem, £. 102.

22 ANIC, Casa Regald, dosar 87/1868. f. 7-7v.

3 Ibidem, f. 24, 105; dosar 88/1868, f. 16, 170, 202, 299; dosar 126/1869, f. 24, 266.

24 ANIC, Casa Regald, dosar 132/1869, f. 38: ,,D-lui Pictor al Curtii Szathmari, la Bucuresti,/ insarcinat de Alteta Sa cu
repartizarea listei civile, am onoarea sa va comunic ca, incepand cu sfarsitul lunii ianuarie, va fi sistat salariul dvs. lunar de 50 # platit
dvs. din casieria Administratiei Curtii, deoarece am dispus altceva privind aceastd suma. Ss indescifrabil.”
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la dispozitie de Ministerul de Razboi — in care fuseserd executate primele fascicole cromolitografiate din
Romdnia. Album alu M.S. Domnitorulu Carolu I, aparut in 1868* (Fig. 6). Albumul nu a avut o primire prea
bund iar cronicarul de la Convorbiri Literare il ia chiar in batjocurd pentru legendele pretentioase si
rezultatul mediocru al cromaticii obtinuta la tiparire®. Alti comentatori au salutat, insa, aceasta lucrare — sau,
poate, incercau sa se faca agreabili principelui domnitor, care o patrona — si propun chiar si fie preluata si de
alte foruri spre o mai largd accesibilitate a publicului larg: ,,D. Satmary (sic) urméza a completa, sub
patronagiulii M. S. Domnitorului frumosulii Albumii de vedute pictoresci si de monastiri din téra. Incercarei
in cromolitografie facute de D. Satmary dupd indemnulii iubitorului de arte Domni, ce D-zeu ne dede, au
reesitl d'ajunsii ca sd putemi spera cd acestli albumi va preveni nu tardi pand si in cele mai modeste
locuinti. D. Ministru de culte arii face unti egalii serviciu artelorti punandii se cromolitografieze si Albumuli
ministerului, spre a se propaga mici modele de frumosii si a se destepta gustulii lui in popori.”*’

Szathmari nu a avut totdeauna succese. Dimpotriva, litografia i-a produs chiar neplaceri imediat ce i-a
fost sistatd salarizarea, cand tiparnita si ustensilele de gravat® ce-i fuseserd imprumutate, iau fost reclamate
spre returnare. Obiectele respective erau estimate la suma de 1343 lei si 47 bani®. Ministrul de atunci,
colonelul George Manu, ordona a se lua masuri drastice pentru recuperarea obiectelor ce artistul tergiversa sa
le predea: ,,A se soma D-lu Szatmari prin judele de pace a le preda sau plati, pentru care Divizia Ill-a se va
adresa acelui jude cu cerere in consecuenti.”’ Prefectura politiei trimite, in noiembrie 1870, un agent la
locuinta artistului pentru a-1 determina sa predea inventarul imprumutat. Dar situatia nu este rezolvata in
integralitate nici peste aproape un an cand, in 1871, Szathmari este actionat n judecata la Tribunalul Ilfov
pentru un rest de obiecte nepredate. Printr-o adresa cdtre minister, el obiecteaza in privinta acestei masuri
extreme si solicitd sa fie degrevat de orice obligatii, cu atdt mai mult cu cat nu a avut nici un beneficiu in
urma activitatii depuse la acea litografie: ,,In anul 1868, din inalt ordinu alu M.S. Domnitorului, mi s'a dat de
Onor. Ministeriu ce dirigiati o presa litograficd ca sa lucredlu niste tablouri nationale pentru respandirea
beleloru-arte in poporu. In anulu trecut cerendu-mi-se a o inapoia, am si predat'o, acum vedu ci Onor.
Ministeriu ma supune prin Tribunalu ca sd predau niste obiecte, care desi fusese lipsa, insd aducandu-le in
urmd, am complectatu tote necesarele, afard de putine obiecte si materialu care s'a Intrebuintatu in lucrarile
care s-au ordonatu de Maria Sa si care sunt de putina insemnatate. De aceea, va rog, Domnule Ministre, sa
bine voiti a ordona ca sé fiu dispensatu de asemenea cerere, cu atata mai mult ca eu n'am profitatu de aceste

5 Adrian-Silvan Ionescu, Artd si document, (v.n. 4) , p. 207; Doina Pungi, op. cit., p. 117.

% Albumul Indltimei Sale Carol I, Publicatu sub directiunea Domnului Szathmary, Bucuresti 1868, in Convorbiri Literare,
nr. 6/15 Maiu 1868; Adrian-Silvan lonescu, Artd si document (v.n.4) p. 205-206.

*"T., Cronica artisticd, in Athenelu Romdnu, Anulu 111, lanuariu-Augustu 1869, p. 79.

28 Arhivele Militare, Ministerul de Razboi — Serviciul Contencios, dosar nr. 33, f. 6 (vezi si f. 48): ,,Chitantia/ Subsemnatulu
conform adressei Onor. Ministeriu de Resbelu sub No. 3691 investitu de apostila Domnului Ministru de Interne, amu primitu de la
Directia Imprimeriei Statului cu chipu de imprumutare urmatorele obiecte de lithografie si anume:

46 Pietre de litografie

1 Presa buna

1 Téscu de hartie buna

1 Cutie cu lustru cu obiecte necesarii pentru gravurd buna

35 Ace de gravatu bune

3 Pantografe bune

1 Antigrafu bunu

6 Cutii cu cernéla bune

3 Cutii cu firnais bune

10 Valuri bune

3 Mese de lithografie din care 2 bune si 1 a se repara

2 Dulapuri bune de lemnu

7 Fundamente

1 Piatra de ascutitu

4 Linii mari bune

2 ,, mici bune

1 Port-felu bunu

1 Dulapu pentru punerea cernelii bunu.

1868 Aprilie 18

Carol Szatmari”
2 Arhivele Militare, Ministerul de Rizboi — Serviciul Contencios, dosar nr. 33, f. 2 v.
30 Arhivele Militare, Ministerul de Razboi — Serviciul Contencios, dosar nr. 33, f. 2
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lucriri, ficand numai unu sacrificiu din parte'mi pentru dorinta Miriei Sale.”*' Dar ministrul este implacabil

si, in urma sentitei ce-i este comunicata pe 21 septembrie 1871, reclamatul este obligat sa restituie obiectele
sau sd plateascd o suma de 2.731 lei vechi, cu dobanda aferentd perioadei cat le-a retinut, precum si 100 lei
noi, cheltuieli de judecata®’. Este delegat chiar un executor judecitoresc, avocatul Statului Corbescu, sa se
ocupe de recuperarea obiectelor. Insi nici peste 4 ani chestiunea nu era incheiata iar artistul era exasperat ca
urmdrirea continua pana la a-i fi pus sechestru pe avere desi el predase respectivele piese, dar forurile 1n
cauza nu fuseserd informate de aceasta. Adresandu-se ministrului, el cere sd se verifice procesul verbal
intocmit cu ocazia predarii spre a fi absolvit de noi neplaceri®’. Titularul portofoliului Razboiului, generalul
Ioan Emanoil Florescu, dispune cuvenitele cercetdri si, daca avea sa fie doveditd veracitatea spuselor
artistului, urma a fi oprita urmarirea. In acest scop, pe 18 septembrie 1875, sunt delegati administratorul cl. II
Alexandru Movila si administratorul cl. I Stefan Naiman, seful departamentului de imprimate al Ministerului
de Razboi, spre a-i chestiona pe litograful gravor Carl Danielis si litograful imprimeur Adolf Molder, ce
activau la acea institutie din serviciul oastei, care dau declaratie ca toate obiectele si materialele imprumutate
au fost returnate, in buni ordine, de Szathmari**. Dar nici dupa aceastd limuritoare investigatie artistul nu
este exonerat: urmarirea justitiei continud pentru a recupera cei 100 lei datorati ca si cheltuieli de judecata,
asa cum arati o adresd a Ministerului de Razboi citre avocatul public Bors din 4 februarie 1876, Pictorul
solicitd, pe buna dreptate, sa fie scutit de aceastd suma de vreme ce a inapoiat obiectele reclamate®®, dar
ministrul explica, parinteste, in apostila sa cé acei bani sunt destinati tezaurului public si nu Ministerului, asa
ca nu poate fi scutit de plata, atragand atentia cd, deja, petitionarul a fost absolvit de celelalte cheltuieli
impuse prin sentintd. Artistul nu are incotro si se supune, platind pe 18 mai 1876 suma cerutd, pentru care i
se elibereazi chitanta®’.

Nu era prima datd cind Szathmari intra in conflict cu autorititile. Pentru neonorarea unor mari
compozitii cu inscaunarea principelui Barbu Stirbei va fi urmarit ani de zile, chiar dupa ce acesta parasise
domnia. Prin ofisul domnesc nr. 9 din 5 ianuarie 1850, proaspatul domnitor aproba raportul Departamentului
Credintei ce propunea executarea a trei panze in care sa fie imortalizate etapele solemnitatii Tncoronarii ce
erau destinate a fi panotate in sala Obstestii Adunari si pentru care artistul urma sd primeasca suna de
400 galbeni in doud transe™ (Anmexa 1). Suma de bani era foarte mare pentru ci principele era amator si
protector al artelor si dorea sa-si marcheze perioada de domnie cu cateva opere de valoare. Pe langa
generosul onorariu — ce-1 ridicase fara zabava — artistului 1i era pus la dispozitie, In iunie 1850, un spatiu de
lucru in cladirea Sfatului Administrativ’® pentru care, in luna decembrie acelasi an, i se repartizau lemnele
necesare incalzirii acelui atelier ad-hoc*’. Dar, in pofida acestui ,,confort”, artistul intarzie in a-si onora
comanda. Intre timp, pe 21 iunie 1853, izbucnise un nou rizboi intre imperiul rusesc si Imperiul Otoman in
incercarea de rezolvare, pe calea armelor, a Chestiunii Orientale. Trupele tarului ocupasera cele doud tari
romane, iar domnitorii — supusi suzeranului otoman — fusesera nevoiti sa-si paraseascd, temporar, tronul si se
stabiliserd la Viena. In momentul cand a parisit scaunul Tarii Romanesti, pe 23 octombrie 1853, principele
Barbu Stirbei a lasat fraiele puterii in grija Sfatului Administrativ Extraordinar asezat sub presedintia
Marelui Ban, bas boierul Gheorghe (Iordache) Filipescu®'. Szathmari fusese capitvat de activitatea sa de
fotograf ce, in foarte scurt timp, avea sa-i aduca o celebritate mondiald, asa ca uitase de vechile contracte a
caror finalitate 1si pierduse obiectul de vreme ce domnitorul nu se mai afla in functie. Dar acesta se intoarce,
pe 23 septembrie/S octombrie 1854, dupa ce teritoriul fusese evacuat de rusi si ocupat de armatele cesaro-
craiesti*”. Totusi, chiar si in lipsa principelui, functionarii ministeriali vegheau la recuperarea comenzii de la

31 Arhivele Militare, Ministerul de Razboi — Serviciul Contencios, dosar nr. 33, f. 16-16 v.

32 Ibidem, f. 19.

 Ibidem, f. 34.

** Ibidem, £. 39, 40.

% Ibidem, f. 49.

% Ibidem, f. 54.

¥ Ibidem, £. 59.

38 ANIC, MCIN — Tara Romaneasca, dosar 2611/1849, fila 3; V. A. Urechia, Istoria scoalelor de la 1800 la 1864, Bucuresti,
1894, vol. III, p. 35; Gh. Oprescu si colaboratori, Crearea scoalelor de arte frumoase in tarile romdne, in Buletin stiintific, Sectiunea
de stiinta limbii, literaturd si arte, tom I, nr. 1-2/ianuarie-unie 1951, p. 6.

% ANIC, MCIN — TR, dosar 2611/1849, f. 8.

0 Ibidem, £. 11.

I Ofisul Domnesc Nr. 1737/23 octombrie 1853.

2 Adrian-Silvan Ionescu (coordonator), Réizboiul Crimeii. 150 de ani de la incheiere, Briila, 2006, p. 20-21.
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artist, dupa cum denota o adresd emisd de Departamentul Credintei, pe 11 februarie 1854, in plind ocupatie
ruseasci, prin care ii cere imperios sa returneze cei 200 de galbeni primiti ca aconto® (Anexa 2). Artistul nu
da curs, pe moment, acelei solicitari. Asa ca, pe 8 februarie 1856, i este trimisa o adresa prin care i se da un
termen de sase saptimani pentru a livra cele trei panze™. Artistul, care nici micar nu se apucase de acele
compozitii, fiind ocupat cu alte proiecte, ignora termenul asa ca, pe 13 august acelasi an, se revine cu alta
somatie prin care i se dau doar 24 de ore spre a aduce lucririle ori a returna banii*’. Nici de aceasta dati
plasticianul nu se supune asa ca, pe 23 noiembrie 1856 — cand principelui {i expirase mandatul de sapte ani si
parisise definitiv scaunul domnesc — ministerul de resort face apel la politie pentru a recupera banii*®. Chiar
si politia a ramas neputincioasd, dupa cum arata raspunsul la anterioara adresa: ,,(...) [D. Sathmari] s'au opus
la platd, sub cuvant ca a lucrat pentru acei bani si ca daca Onor. Minister are pretentie asupra'i sa'si caute prin
onor. G[eneral] Consulat Austriac, unde se afla supus.”’ Ce-i drept, artistul lucrase pentru acei bani, chiar
daca obiectul sau nu fusesera cele trei compozitii: in 1851, executase portretele litografiate ale domnitorului
si doamnei, asa cum anunta, cu mandrie, Vestitorul Romdnesc®. Cererea pentru acele stampe fusese destul
de mare de vreme ce, anul urmitor, a mai fost scos un tiraj*’ din care, in 1853, inci mai existau exemplare
puse la dispozitia amatorilor, cu pret redus sau chiar gratis, pentru abonatii respectivului periodic>’.

Dar acest argument nu putea convinge autoritdtile ca avansul de 200 de galbeni fusese amortizat prin
amintita lucrare, asa ca artistul a apelat la subterfugiul de a-si declara cetatenia austriaca, punandu-se astfel la
addpost de repercusiunile legislatiei locale. Raspunsul séu a surprins oficialitatile care ii purtau respect si-1
sustinuserd in multe ocazii favorabile. in data de 8 ianuarie 1857, ministrul Cultelor se adreseazi
Secretariatului de Stat si Ministerului Trebilor Straine pentru a interveni pe langa consulatul austriac spre a-1
constrange pe artist sa returneze banii primiti: ,,(...) De atunci [de la comandarea lucrarilor in 1850] si pana
acum au trecut... ani si D. Sat-Mari (sic) incd nu a mai gatit acele tablouri: in mai multe randuri s'au chemat
pentru acest sfarsit, in mai multe randuri s'a invitat prin trimisi din partea Ministerului si in mai multe randuri
i s-a scrisu fromalu sa savarseasca acele tablouri sau sa aduca banii. Si D. Sat-Mari prin promisiuni false si
prelungiri de termene s'a servit in tot intervalu pana cand Ministeriulu pierzand toata increderea s'a vazut silit
a invita pe Onor. Politie pentru implinirea banilor. La aceastd masura luatd, D. Sat-Mari in loc de a raspunde
banii sau a da vre un raspunsu satisfacand angajamentul sau, se opune zicand si a lucrat pentru banii ce a
priimitu si dacd Ministeriulu are pretentie asupra'i, sd'si caute prin Onor. Generalu Consulatu Austriac unde
se afld supusu. Acestu raspunsu neasteptatu de la un artistu care s'a bucuratu de incredere, dupd un spatiu atat
de indelungatu, de amanari peste amanari, nefiind nici cum conform angajamentului sdu, nici decum de un
om onestu, cand Ministeriulu ar fi fostu in tot timpulu a'i numera banii indata ce tablourile i s'ar fi adusu, se
comunica cu onoare Onor. Secretariat si totdeodatd este rugat sd bine voiasca a lua intelegere cu onor.
Generalu Consulatu ca sa supue pe numitulu artist la plata baniloru cu dobanda la zi de vreme ce nu a fostu

> ANIC, MCIP — TR, dosar 2611/1849, f. 13.

* Ibidem, f. 14.

* Ibidem, . 15.

* Ibidem, f. 16: ,(...) Incuvintindu-se facerea acelor tablouri, Ministeriul a contractat cu D. Sad Mari (sic) artistulu pentru
facerea aceloru tablouri cu pretu de 400 # din care'i a si respuns atunci inainte galbeni 200 din fondurile Casei centrale. De atunci si
pind acum sint sapte ani si Domnulu Sat Mari (sic) cu toate invitatiele verbale si inscrise nici pind acum n'a facut nici o punere la cale
aminind cu vorba Ministeriu si tot asigurindu-lu ca le va face. Aceasta adastare si ingradire trecind peste orinduiald umple pe
Minister de toatd banuiala si'l pune pe pozitie a'si cduta asigurarea si privind fapta ca o abatere a obligatiei ce si'a luat, roagd pe Onor.
Politie sa bine voiasca a lua masurile cuvenite pentru implinirea banilor de la numitulu artistu (...).”

*7 ANIC, MCIP — TR, dosar 2611/1849, f. 17.

* Vestitorul Romdnesc nr. 82/3 noiembrie 1851: ,D. Satmari, artist vestit In arta picturei, si care a dat dovezi invederate
despre o desavarsitd asemdnare a lucrarilor sale cu originalul natural, dupa intoarcerea sa de la Londra la Paris, s'a gandit a da
Romaénilor un scump suvenir prin scoaterea portretului M. Sale preainéltatului nostru Domn, precum si al M. Sale Doamnei.
Asemanarea frapanta cu naturelul recomanda foarte mult deosebitul talent al acestui artist. Tot de dansul se afla tiparite si portretele
Em. Sale parintelui Mitropolit si al Ex. Sale marelui Spatar Herdscu. Imagiul Stapanitorului ce urmeaza a fi adanc intiparit in stima
fiecaruia amploiat, a introdus obiceiul care a ajuns lege in toate tarile ca portretul Capului Natiei sa se afle prin toate cantelariile si
casele publice; cu ocazia favorabild ce ne da acum vestitul artist ne vom grabi intru a ei indeplinire. Portretele se afla de vanzare la
DD librari Rosetti-Winterhalder si Ghita loanidi.”; vezi si G. Oprescu, Pictorii din familia Szathmary (v.n.6), p. 81

* Doina Punga, op. cit., p. 117.

50 Vestitorul Roménesc, nr. 5/17 Ghenarie 1853: »~Redactia Gazetei Vestitorului Roméanesc semi-oficiala, da in cunostinta
Domnilor abonati ¢i portretul Miriei Sale Prea-inaltatului nostru Domn Stipénitor s'a gitit de cel mai vestit artist si Domnii abonati
va trimite la cantelaria Redactiei a'l primi gratis din partea Redactiei ca cel mai scump suvenir; iar pe la judete se va trimite cu
expeditiile viitoare. (...)”
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urmétoru a esecuta lucrarea la timp dupa cum s'a fagaduit si de vreme ce chiar astdzi nu o are savarsita si
numai cu pricinuiri desarte aleargd la prelungiri si propuneri bune cu care socoteste sd'si aproprieze acei bani
ai statului.”'

Interventiile pe langd Consulatul Cesaro-Craiesc, dacd au fost sau nu facute la acea datd, sigur nu au
dat rezultatele dorite si problema a rimas in suspensie pentru incd 4 ani cand, in februarie 1861, hartiile
nerezolvate au fost redescoperite, probabil, de un functionar zelos care a observat ca, la adresa din 1857 céatre
Ministerul Trebilor Straine, nu se daduse nici nu raspuns. Se reia corespondenta intre ministere si se afla ca
artistul, ce fusese plecat la Viena, se intorsese in Capitali si putea fi gasit de politie la adresa lui>.

Consulul austriac face necesarele cercetari si anunta ca ,,Ellu [Szathmari] a declaratu cd este bolnavu si
ca Domnulu Doctoru Grunau, care lu tratéza, nu'i permite a esi jarna.”™

Pe acest raspuns, Barbu Bellu, ministrul Cultelor si Instructiunii Publice, asterne o apostild prin care
sugereaza sa se intervind pe langa colegul de la Interne care ,,sd popreasca suma datorata de D. Satmary (sic)
din banii ce are D-lui a priimi pentru lucrarea la litografierea cartei Terei Romanesti.” in acel moment,
artistul ce era foarte priceput in artele grafice, contractase executarea unei harti a Munteniei si, la intervale
regulate, preda cate un fragment din aceasta. Pe 10 martie 1862 este facutd o adresd in acest sens cétre
Ministerul Lucrarilor Publice unde, printre altele, se spune cd motivul bolii era nefondat si doar un ,,pretecst
care tinteazd tot la o améanare zadarnicd, pe catu timp D. Satmari s-a vezut in zilele acestea pe stradele din
Capitala.”* Dimitrie Cornea, titlularul de la Lucriri Publice refereazi pe aceeasi coald ci nu i se pare
oportun sa fie opritd suma din onorariul pentru hartd pentru ca ar exista pericolul ca artistul s nu mai
finiseze nici aceastd lucrare, mult mai importanta in acel moment: ,,Se va respunde qua in aquésta questia
aquestli Ministerti nu pote satisface cererea aqueluia, din causa qua D. St. Mari (sic) dupa contracti, la fie-
quare depunere din columnele que compunil aquésta chartd, sé-i se numere si banii relativi, si prin urmare
daqua Ministeriulii aquesta arli luoa aquéstd massurd de a'i se popri banii propusi este temerea qua D. St.
Mari n'arii mai urma chromilithografierea chartei cu quare este angajatii si pote ami cadea in aqueeasi
categorie de quare suferd astd-di aquelti Ministerili queea que este forte probabilu si forte evident. De aqeea
dar in questia de facid quelli mai nemerit mijlocli este qua sa intentese procest in reguld si In urma unei
sentince, a se despagubi din averea paritului.” O adresd cu acest continut este expediatd pe 21 martie 1862
Ministerului Cultelor si Instructiunii Publice®. Ministrul cultelor decide si se recurgi la o stratagema pentru
a recupera ceva din acea suma: ,,(...) Spre a nu ajunge la acellasi resultatii ce indicati, s'ar pute popri
numitului din cea dupe urma suma ce ar avé a respunde acellii Onor. Ministeriu, dupe terminarea si predarea
definitivd a chartei, candii Domnulii Satmari nu ar avé midlocii a neglijea lucrulii chartei.””® Cu aceasta se
incheie corespondenta inter-ministeriald privind neonorarea contractului pentru cele trei compozitii cu
inscaunarea domnitorului Barbu Stirbei.

Incurcaturile insd nu se oprisera aici: se pare ca artistul nu era capabil si se supuna rigorilor unui
contract cu termene fixe de predare, céci si in privintd cromolitorgafierii hartii Tarii Romanesti au aparut
mari intarzieri, greu de tolerat de beneficiar care il soma prin adrese imperative si termine lucrarea.
Contractul intre parti fusese semnat pe 18 februarie 1860 si prevedea ca ,antreprenorul” Szathmari sa
tipareascd, in termen de 18 luni, 1.000 exemplare ale hartii pentru care i se stabilea un onorariu de
10.000 galbeni austrieci, echivalentul a 315.000 lei; harta trebuia livrata sub forma a 112 coloane ce urmau a
fi lipite intre ele; pe langd aceasta, artisul mai avea obligatia de a inifia In arta tipo-litografica un numar de
doisprezece tineri, civili si militari, selectati de minister pentru specializare in acest sens’ . In noiembrie
1859, Ministerul Trebilor Straine a trimis Ministerului de Interne planurile cartografice ale tarii ridicate de
ofiterii de geniu ai armatei cesaro-craiesti, iar luna viitoare Consiliul de Ministri a decis ca acele 112 planse
sa fie multiplicate prin cromolitografiere, alegerea pentru aceasta lucrare oprindu-se asupra lui Szathmari®.
Fusese desemnata si o comisie de specialisti formata din August Treboniu Laurian, Petrache Poenaru si
locotenentul Nicolae Dona care sa verifice si sd corecteze harta, in cazul 1n care unele nume de localitati si

31 ANIC, MCIP — TR, dosar 2611/1849, f. 18, 29.

52 Ibidem, £. 20, 22.

53 Ibidem, £. 24.

5% ANIC, Ministerul Lucrdrilor Publice, dosar 153/1862, f. 51.

> ANIC, MCIP — TR, dosar 2611/1849, f. 27.

38 Ibidem, f. 28.

57 ANIC, Ministerul Lucririlor Publice, dosar 153/1862, f. 197-198.
58 Ibidem, f. 196.
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rauri nu corespundeau ori fusesera modificate intre timp. Pe 17 martie 1862, de la Minister, 1i este trimisa o
misiva de repros pentru incetineala cu care avansa lucrarea si pretextele firave pe care le folosea spre a-si
explica intirzierea, precum Dunirea inghetati ce intrerupsese circulatia vapoarelor’’. La aceasta, Szathmari
raspunde aratand greutatile intdmpinate cu tiparirea hartii, multe datorate si din modul in care se faceau
platile: ,(...) Lipsa de lucratori speciali ce am avut aici, vazind ca pdte sa deviea la acésta m'a pus in positie
d'a cauta mijloce a face o parte dintrinsa la Vienna unde acolo gasindu-se mai multi asemenea lucrétori sa
pociti d'odata corespunde in tote conditiile contractului, pe 14nga aceasta m-au zdticnit si chiar priimirea
banilor care face si acésta cel intii obiect pentru inselnire, dand la lucratori, marginindu-ma Onor. Minister
numai de amu platit pe chartele predate. (...).”" Prezintd apoi situatia predarii pani la acea dati a celor
9 coloane deja terminate, pentru care primise sumele cuvenite — cate 2.500 lei de fiecare coloana — si, in
final, soliciti un avans de 20.000 lei ce i-ar fi putut usura terminarea lucrarii in mai putin de doua luni. in
sedinta din 4 iunie 1862 a Consiliului Lucarilor Publice, avandu-se in vedere ca artistul predase 2/3 din
lucrare si ca depusese si o garantie de 2.000 de galbeni la inceperea activitatii, se ia decizia a-i fi datd doar o
parte din banii ceruti, anume 12.000 lei ,,$i aceasta mai cu seamd pentru cuvantul si angajamentul ce iea
D-lui de a preda in complect Harta, aseménat conditiilor contractului, in termen de doa luni.”®' Dar nici dupa
aceasta, ,antreprenorul” nu a livrat lucrarea, dupa promisiune astfel ca, seful Sectiunii III din Ministerul
Agriculturii, Comertului si Lucrarilor Publice, refera cd mai sunt de adus inca 20 de coloane pentru a
completa ansamblul format din 112 coloane, conform contractului®.

Peste un deceniu, artistul devine nefericitul actor al unui accident ce se putea transforma intr-un dezastru.
In 1873, primise sarcina de a fotografia toate garile importante si se deplasase cu trenul pana in nordul tarii, la
Suceava, Botosani si lasi. Pe drumul de intoarcere, in noaptea de 2 spre 3 iulie, intre statiile Tecuci si Galati, in
vagonul de marfa unde se aflau si bagajele sale, izbucneste un incendiu a carui cauza s-a presupus a fi fost
chimicalele folosite de fotograf. Unul dintre periodicele care anunta aceasta stire mentiona flaconul de colodiu
necesar activitatii sale®. Ce-i drept, colodiul umed cu care se acopereau cliseele de sticla folosite de fotografi —
procedeu descoperit in 1849 si comunicat public In 1851 de sculptorul si calotipistul britanic Frederick Scott
Archer — provenea din diluarea cu eter a unui exploziv foarte puternic numit fulmicoton®. Un alt ziar exagera
proportiile acestui accident spunand cé pasagerii ,,abia scapard cu viéta si numai cu hainele de pre ei; totul a
fostii redusii in cenusa.”® Aceeasi foaie preciza ca, intre calatorii care se salvaserd, cu greu, in ultimul moment,
se aflase si Baligot de Bayne, secretarul particular al fostul domnitor Alexandru Ioan I. Scandalul luand
proportii, Szathmari trimite o scrisoare la redactia gazetei franceze din Capitala, Le Journal de Bucarest, al
carui director si principal semnatar de articole era Ulysse de Marsillac, un apropiat al artistului (Fig. 7). Prin ea,
artistul Incerca sa arunce vina accidentului chiar asupra Serviciului Cailor Ferate care, dupa parerea sa, nu
atasase vagonul de bagaje cum se cuvenea, iar sinele nu erau bine construite de antreprenorul Stroussberg si
provocau inadmisibile zgéltituri vagoanelor. Preciza ca, dupa indelunga activitate de fotografiere a garilor de
pe traseu, substantele i se terminasera si nu ar mai fi putut periclita securitatea vagonului. Si, pentru a-si
convinge cititorii de nevinovitia sa, in final, se prezenta pe el insusi ca victima a accidentului: ,,Publicul
greseste dacd crede ca fotografii duc cu ei substante inflamabile de la sine. Produsele lor nu sunt periculoare
decat pentru ei [fotografii] pentru cé sunt niste otravuri puternice, dar ele nu pot sa ia foc decét daca sunt puse
in contact cu un corp aprins. Or, acest accident putea s survina foarte bine si de la un flacon de apa de colonie
sau o alta substantd spirtoasa pe care calatorii le duc atat de des cu ei. Adaug, in fine, ca daca as fi putut crede
ca produsele mele sunt periculoase, nu le-ag fi pus Impreuna cu lucrurile mele cele mai bune, cufarul meu si doi
saci de calatorie contindnd obiecte pretioase Incat pierderile mele personale in acest trist accident se ridica la
mai mult de doudzeci de mii de franci.”® In numarul urmator al periodicului cu interventia lui Szathmari,

* Ibidem, f. 46.

 Ibidem, £. 93.

o' Ibidem, f. 114-114 v.

% Ibidem, . 199.

63 Pressa”, nr. 149/11 lulie 1873: ,,Aflim ci In noaptea de 2 spre 3 corent s'a'ntamplat o nenorocire in trenul care venea de la
Tecuci spre Galati. O lada plind cu objecte de artd a d-lui Satmary (sic), datd la bagaje, in care din nenorocire era si o sticld cu
colodium (substanta forte inflamabild) ar fi cadut din sguduirea trenului si sticla aceea spargandu-se, substanta coprinsa in ea a luat
foc, care s'a comunicat indata la cele-l-alte bagage si impreuna cu vagonul pe care d'abia cu mare ostenéla 1-a separat de intregul tren,
a fostii transformat 1n cenusa.”

% Brian Coe, The Birth of Photography, London, 1976, p. 30-31; Micher Frizot, 4 New History of Photography, K6ln, 1998,
p. 91-92.

5 Trompetta Carpatilor, 8 (20) Tulie 1873.

% Le Journal de Bucarest, no. 302/23 Juillet 1873.
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Fig. 7. Ulysse de Marsillac, fotografie, c.d.v., Muzeul
Judetean de Istorie si Arheologie Prahova.
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conform dreptului la replica, Directorul General al Céilor Ferate da un raspuns la acea scrisoare si aratd ca
numai chimicalele fotografului fuseserd cauza incendiului deoarece, regulamentul institutiei interzicea
transportul de asemenea substante nedeclarate iar fotograful nu avea, asa cum pretindea el, un permis pentru
acele materiale ci doar unul de libera circulatie cu trenul si un ordin din partea conducerii Serviciului Cailor
Ferate adresat personalului statiilor prin care trecea de a i se acorda ajutorul in caz de nevoie®’.

Foarte atent la beneficii, Szathmari stia sd-si vanda, cu bun folos, creatiile. Pentru domnitori a fost
portretistul en titre, asa cum s-a vazut mai sus, In ultimii ani ai perioadei regulamentare, chiar daca nu
beneficia de o pozitie oficiala. Pe 26 octombrie 1863, la scurt interval dupa ce fusese onorat cu titlul de
pictor si fotograf al Curtii, si dupa ce printul si principesa Cuza 1i pozasera in elegantul studio ce-l avea 1n
Bucuresti, la Hanul Verde — inconfundabil prin decorul in stuc al peretilor (Fig. 8, 9) — artistul depune o
cerere la Ministerul Cultelor si Instructiunii Publice prin care se oferea sa le multiplice prin litografiere, n
format mare. Redactat in franceza, documentul este un admirabil exemplu pentru felul cum artistul stia sa-si
faca reclama si sa-si valorifice, la preturi mari, lucrarile: ,,Excelenta Voastra [Ministrul] stie ca, pana in
prezent, tara nu posedd decat portrete slabe ale AA LL SS. Fara indoiald, ea va considera antrepriza mea ca
pe o operda ce meritd interesul Guvernului. Roméania va fi fericitd de a vedea, in sfarsit, publicate niste
portrete demne de Infaptuitorul Unirii si de Fondatoarea Azilului Elena [Doamna].”®® (Anexa 3) Pentru
efortul sau solicitase 300 de galbeni ce-i sunt aprobati de Dimitrie Bolintineau, ministrul din acea vreme.
Portretul este imprimat la Paris, in celebrul stabiliment de arte grafice Lemercier cu care Szathmari mai

7 Le Journal de Bucarest, nr. 303/27 Juillet 1873.
8 ANIC, MCIP, dosar 1315/1863, f. 2,5; Adrian-Silvan Ionescu, Fotografia — sursd pentru portretele unor personalitdfi
politice din secolul al XIX-le multiplicate prin gravare sau litografiere, in Revista de istorie sociald, 1/1996, p. 82-83.
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colaborase. Presa anunta, cu entuziasm, aparitia acelor stampe®. Totusi, in tar circulau si alte portrete ale
familiei princiare, datorate altor autori care nu totdeauna corespundeau standardelor asteptate de beneficiari:
pe 15 iulie 1865, prefectul Judetului Prahova se adreseazd ministrului sau pentru a anunta cé ,,mai multe
Commune (...) nu voescu din acelle portrete editate de D. Papazoglu motivand ci nu aru fi scosse bine in
assemanare cu Maria Sea Domna” si solicitd ,,a trimitte 21 portrete din celle ce se voru putea gassi mai in
asseminare cu Miria Sea Démna, neputind a se primi din acellea alle D-lui Papazoglu.””® Apostila
ministeriald asternutd pe acea cerere ofera in locul lucrarilor nesatisfacétoare creatiile, mai scumpe, ale unui
plastician reputat: ,,I se va respunde qua portrete de ale M.S. Démnei mai bine facute sunt de a le D-lui
Satmari, dér mai costisitore, pana la un galben unul.” Dar, prahovenilor li se pare prea mare pretul propus si
se multumesc, din pacate, cu lucrarile mai slabe’".

Fig. 8. Doamna Elena Cuza, fotografie, c.d.v., [1863], BAR. Fig. 9. Domnitorul Alexandru Ioan I,
fotografie, c.d.v., [1863], BAR.

In toamna anului 1864, i-a fost comandat si un portret in ulei al domnitorului spre a fi asezat in sala
Senatului (Fig. 10). Pentru acela primise 120 de galbeni. Dupa detronarea lui Alexandru loan I, acel portret
nu-si mai avea locul acolo si, dat fiind ca era o opera valoroasa, intre Ministerul Finantelor si cel al Cultelor
este dusd o corespondenta in utimele luni ale anului 1866 pentru a-i fi gasit un nou amplasament, iar locul cel
mai potrivit era Galeria de Tablouri unde este si depus de intendentul Senatului’> (Anexa 4).

La venirea noului domnitor Carol I isi va oferi din nou serviciile de portretist. Presa anunta, in 1866,
faptul ca artistul urma sa litografieze o lucrare cu chipul printului’”. Plansa a avut mare succes si a fost

% La Voix de la Roumanie, no. 5/22 Decembre 1864; no. 6/24 Decembre 1864; 7/5 Janvier 1865: ,,En vente dans toutes les
librairies DEUX MAGNIFIQUES PORTRAITS EN PIED de L.L. A.A. LE PRINCE ALEXANDRE JEAN I ET LA PRINCESSE
HELENE dessinés par Szathmari, d'aprés nature et lithographiés par LEMERCIER, 2 Paris. Prix: un ducat chacun”.

7® ANIC, Ministerul Afacerilor Interne, Divizia Comunala, dosar 132/1865, f. 51.

" Ibidem, £. 70.

2 ANIC, MCIP, dosar 446/1866, f. 227, 228, 248.

3 La Voix de la Roumanie, No. 35/19 Juillet 1866: ,,Dés aujourd’hui, nous pouvons annoncer qu'un portrait lithographié¢ du
Prince Régnant, di au crayon de M. Szathmari, sera prochainement livré au public.”
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achizitionatd de majoritatea autoritdtilor locale. Chiar si la multi ani dupa tiparire continua a fi cerutd in
provincie. Prefectul de Gorj solicita, pe 24 mai 1868, 8 exemplare pentru care pliteste 32 de sfanti’®, iar pe
6 septembrie acelasi an mai solicitia 35 de exemplare, pentru 140 de sfanti”. Dar, fiind plecat in strainitate,
artistul intdrzie predarea stampelor, asa ca Prefectura reclama situatia, in februarie 1869, Politiei Capitalei spre
a face presiuni asupra artistului de a expedia lucririle deja achitate’®. In 1869, cand multiplicase litografic
portretul cu barba al domnitorului — pana 1n acel an acesta purtand favoriti — vinde un numar de 50 exemplare
cu suma de 450 lei vechi pentru necesitatile Ministerului Cultelor’’ ce avea si le repartizeze la diverse institutii
de Invatamant. Aceleasi portrete 1i sunt solicitate, pe 14 mai 1869, de Seminarul Teologic din Ramnic, iar in
anul urmator, sosesc cereri de la Scoala primara de baieti din Dragasani, de la Scoala de baieti din Galati si de
la Scoala primara din Culoarea de Verde din Bucuresti’®. Pretul unei planse era 4 sfanti austrieci.

Lucrérile Iui Szathmari erau unanim apreciate. De aceea, incercérile altor confrati de a se impune ca
autori de portrete oficiale nu puteau starni decét ridicolul, asa cum reiese dintr-o nota aparuta in periodicul
Adunarea Nationald al carui director era istoricul, literatul si omul de gust V. A. Urechia — poate chiar el

autor al acestor randuri: ,,Sunt espuse de cateva dile la unele pravalii portrete In uleiu ale M. Séle

Domnitorului. Bine aru face cei carii le au depinsu s mai invete pucinu a desemna.””

In anul 1877, elaboreaza un portret figura intreaga al domnitorului (Fig. 11) folosind aceeasi impostare
ca pentru precedentul principe. Este mai mult decét probabil ca artistul nu a solicitat modelului sau cu sange
albastru sd-i pozeze pentru ca-i putea folosi trasaturile fizionomice dintr-o fotografie luata cu anticipatie pe
care le adapta la o compozitie preexistentd. De aceea, printul Carol apare imbricat intr-o uniforma de
cavalerie, foarte inzorzonatd — contrastdnd sobrietatii sale proverbiale si felului In care se ardta, In mod
obisnuit, in fata supusilor ca general de infanterie. Apoi, este Inconjurat de insemnele invechite ale
investiturii, pe care nu le arborase vreodata: cabanita alba cu guler de samur pe umeri, topuzul si gugiumanul
cu surguci asezate pe masa. Desi, In portretul domnitorului Unirii, acesta fusese reprezentat cu mantia alba
pe umeri — asa cum nu aparuse insa in fotografia pregatitoare iar pentru mantie facuse doar o naturd statica in
atelier — nici chiar Cuza Voda nu mai folosise acele articole ce aminteau de perioada Regulamentului
Organic si crease chiar un scandal in randul boierilor ultraconservatori din Moldova, cand, asa cum relata
medicul Eugéne Léger, la o paradi, aparuse cu bicorn de model frantuzesc si fara pelerind®’. Comparand
litografia portretului oficial al lui Cuza cu pictura ce-1 reprezinta pe Carol I, aflatd in patrimoniul Muzeului
National de Istorie®' se pot observa similitudinile izbitoare dintre cele doud. De precizat ci George Peter
Alexander Healy, celebru pictor din Chicago ce-si crease un renume ca potretist al capetelor incoronate
europene si al personalitatilor politice ale momentului, pictase un tablou de mari dimensiuni in care
domnitorul apare imbrécat in aceeasi uniforma de cavalerie, in mijlocul unui frumos peisaj montan, panza ce
figurase in expozitia Societitii Amicilor Belle-Artelor deschisi la Hotelul Herdan in toamna anului 1872%
Szathmari mai executase un portret bust, in laviu, al domnitorului, Invesmantat la fel (Fig. 12), dar in
majoritatea lucrarilor in care a imortalizat nobilele trasaturi ale acestuia, apare in tunica de general, fie de
mica, fie de mare tinutd, cu toate ordinele si decoratiile pe piept, precum intr-o acuareld din 1881, cand
fusese incoronat ca prim rege al Romaniei (Fig. 13).

Inca din primul an de la sosirea in tard a printului de Hohenzollern, Szathmari a lucrat intens pentru el
si a incasat onorarii substantiale, asa cum o aratd chitantele. Nu totdeauna sunt facute referiri la obiectul
pentru care a primit onorariul; in schimb, sunt facute precizari in legatura cu echivalenta in diverse valute a
sumelor incasate. Pe 9/21 august 1866 primeste, la Palatul Cotroceni — resedinta de vara a domnului —, o suta
de ducati®; pe 29 noiembrie/11 decembrie 1866 ia un aconto de cinci sute de ducati pentru acuarelele
executate pentru domnitor®; tot in 1866, la o data nespecificatd, primeste 14 galbeni pentru ,une grande

™ ANIC, Ministerul Afacerilor Interne, Divizia Comunala, dosar 209/1868, f. 6, 7.
5 Ibidem, £. 10.

78 Ibidem, . 11, 13, 14.

7 ANIC, MCIP, dosar 106/1869, f. 2.

8 ANIC, MCIP, dosar 95/1870, f. 24, 56, 72, 84.

™ Adunarea Nationald Nr. 8/5 Tuniu 1869, p. 4.

8 Bugéne Léger, Trois mois de séjour en Moldavie, Paris, 1861, p. 48.
81 MINIR, inv. 66320.

82 Adrian-Silvan Tonescu, Miscarea artisticd oficiald (v.n.1), p. 153.
8 ANIC, Casa Regala, dosar 82/1866, f. 4.

8 Ibidem, f. 101.
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photographie coloriée de Son Altesse Sérénissime le Prince Régnant” si pentru o rami a acesteia®; alti
500 de ducati — adicd 1.600 de piastri — sunt ridicati pe 18/30 mai 1867°%; un aconto de 6.400 de lei — sau
200 galbeni — primeste pe 31 mai/12 iunie 1867"'; altd sutd de ducati e primita, pentru lucrari, pe 29 iulie
1867 iar pe 18/30 august 150 de ducati®. Pe langa salariul ce-1 primea lunar de la Administratia Curtii, in
1868, Szathmari percepea onorarii pentru fiecare lucrare sau lot de lucriri: in 21 mai primeste 25 de ducati ca
avans pentru cromolitografii®’.

Pentru Szathmari, 1868 a fost un an de varf in privinta livrarilor si a incasarilor’'. A produs atunci
lucrari de toate felurile si in diverse tehnici: grafica si fotografie, acuareld, picturd in ulei, cromolitografie
oferind patronului sdu planse disparate sau albume intregi cu monumente si costume, peisaje urbane,
compozitii cu evenimente oficiale, portrete ale domnitorului si ale familiei sale, in special parintii. Astfel, pe
10/22 aprilie ridica de la casieria palatului suma de 397 lei noi pentru 9 fotografii de format mare cu peisaje
destinate printului de Dessau (45 lei), 16 imagini de la Manastirea Pasarea (80 lei) (Fig. 14), 2 portrete ale
mamei domnitorului (24 lei), 2 portrete ale lui Matei Millo (48 lei) si 40 fotografii mari pentru albumul
domnesc (200 lei)’*; pe 13 mai i se dau inca 350 lei noi pentru un album pe care domnitorul dispusese a fi
executat pentru Mitropolitul Moldovei si care continea 48 de planse cu biserici din Bucuresti, 16 planse cu
Mitropolia de la Curtea de Arges (Fig. 15) si 6 planse cu panorama Bucurestilor’; citeva zile mai tarziu,
fotograful semna o noud chitantad pentru suma de 147 lei noi pentru 4 vederi ale Coltei (20 lei), 6 de la Filaret
(30 lei), 5 cu Mitropolia (25 lei) (Fig. 16), 2 de la Pantelimon (10 lei) (Fig. 17), 10 imagini de la Targul
Mosilor (50 lei) si un mare portret al domnitorului (12 lei)®*. Pe 25 iulie 1868 di o notd, scrisi in germani,
prin care precizeaza ca a ,,predat personal Altetei Sale Regale” 1 album cu fotografii colorate reprezentand
porturi suedeze (45 franci), 5 faximile dupa Braun (35 franci), 2 panorame din Elvetia, imprimate cu carbon
(20 franci), pentru care i se plitesc 100 de franci®. Intr-o chitantd nedatatd sunt trecute mai multe portrete cu
o valoare mai mare, datd probabil de dimensiune si de finisaj: 7 portrete incadrate ale domnitorului
(7 galbeni), un portret al tatdlui domnitorului, printul Anton de Hohenzollern (1 galben) si trei portrete ale
mamei domnitorului (3 galbeni), la care se mai adduga o panorama a Bucurestilor ce urma sa fie data spre
incadrare la ramerul Schlegel (2 galbeni si jumatate), totalul fiind de 13 galbeni jumatate, ce echivalau cu
158 de franci si 62 centime jumitate”™. O alta suita de mari fotografii cu imagini de la Campulung (Fig. 18)
si Targoviste (Fig. 19; Fig. 20), intre care si doud panorame a celor doud orase 1n valoare de 25 si 20 lei,
respectiv, predd pe 13 septembrie 1868, pentru care primeste 390 lei noi’’.

In anii urmatori artistul isi continui activitatea, dar incasarile sunt ceva mai rare. Candva in 1869 i se
achita 40 lei noi pentru doud mari portrete ale principesei Elisabeta™, cu care domnitorul se casitorise de
curand. Pe 5/17 decembrie acelasi an mai furnizeazd 40 de fotografii mari — fard a preciza subiectele — si
2 portrete mari ale domnitorului pentru 22 de galbeni care ficeau 258,50 lei””. O alta lucrare o preda pe
22 mai/4 iunie 1873: 32 de fotografii mari pentru principesa a 6 franci bucata, 6 duzini si jumatate fotografii
carte de vizitd (12 franci duzina) pentru principesa Maria de Wied-Nieuwied, mama doamnei tarii, si
3 fotografii colorate a 6 franci bucata, total 288 franci'®. La 7 februarie 1874 ii incredinteazi majordomului
Seelos un portret al domnitorului si un altul al principelui Friedrich, fratele domnitorului, comandate de
maresalul curtii, in valoare de 7 galbeni sau 82,25 franci'*'.

% Ibidem, £. 79.

8 ANIC, Casa Regala, dosar 81/1867, f. 74.

¥ Ibidem, f. 103.

% Ibidem, f. 182.

% Ibidem, f. 223.

% ANIC, Casa Regala, dosar 90/1868, f. 6.

! Spre a se putea face o evaluare a nivelului incasirilor artistului precizim ci, incepand din anul 1867 si pani la finele
secolului, raportul intre un franc francez si un leu era de 1 la 1, iar preturile la alimentele de baza erau foarte scazute, dupa cum se
poate vedea in continuare: 1 kg de paine costa 0,11 lei; 1 kg carne de pore, 0,34 lei; 1 kg cartofi, 0,05 lei; 1 1 vin, 0,40 lei (cf. Romeo
Cirjan, Mihai Dima, Dan llie, Istoria leului, catalog de expozitie, Banca Nationala a Romaniei, Bucuresti, 2010).

°2 ANIC, Casa Regala, dosar 90/1868, f. 49.

%3 Ibidem, f. 129.

 Ibidem, f. 144.

% Ibidem, f. 283.

% Ibidem, f. 10.

7 ANIC, Casa Regald, dosar 88/1868, f. 36.

%8 ANIC, Casa Regala, dosar 121/1869, f. 219.

% Ibidem, f. 207.

1% ANIC, Casa Regald, dosar 121/1869, f. 272.

101 ANIC, Casa Regala, dosar 38/1873, f. 357.
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Fig. 16. Mitropolia, fotografie, in Romdnia. Album, BAR.

Fig. 17. Chiosc la Pantelimon, fotografie, in Romdnia. Album, BAR.

Nu totdeauna era multumit de onorariul ce-i fusese dat. Spre pilda, intr-o petitie catre Maresalul Curtii,
redactatd in franceza, nedatatd dar foarte probabil provenind de la sfarsitul anului 1873 sau inceputul
urmatorului, artistul se plangea cé, la cererea domnitorului, executase o acuarela cu ceremonia de investire a
patru episcopi pentru care i se platisera 50 de galbeni, dar suma era consideratd insuficientd comparativ cu
dificultatea lucrului ce se Intinsese pe o perioadd mai lungd decat cea prevazuta si necesitase efectuarea unui
mare numir de portrete'”. Pe coltul aceluiasi act este mentionat, tot in franceza, ,,Remis 50 # par ordre de

192 1bidem, f. 283.
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M. le Maréchal”, iar pe data de 12/24 ianuarie 1874 petitionarul semneaza o chitanta de primire a acelei

sume provenita din caseta personala a principelui'®.

Fig. 19. Mitropolia din Targoviste, fotografie, in Romdnia. Album, BAR.

19 1bidem, f. 284.
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Fig. 2. Maritica Bibescu, miniatura, 1845, BAR.
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Fig. 4. Barbu Stirbei, miniatura, BAR.
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Fig. 6. Manastirea Tismana, in Romdnia. Album al 1.S. Domnitorului Carol I, cromolitografie, BAR.



Fig. 10. Domnitorul Alexandru loan I, ulei pe panza, [1864], Fig. 11. Domnitorul Carol I, ulei pe panza, 1877, MNIR.
MNIR.

Fig. 12. Domnitorul Carol 1, laviu, BAR. Fig. 13. Regele Carol I, acuareld, 1881, BAR.
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Fig. 14. Primirea I.S. Domnitorului la Pasarea, fotografie, in Romdnia. Album, BAR.

Fig. 15. Curtea de Arges, fotografie, in Romdnia. Album, BAR.



Fig. 24. Targul Mosilor, ulei pe panza, 1861, Muzeul Municipiului Bucuresti.

Fig. 25. Amedeo Preziosi, intoarcerea de la targul din Buziu, 5 iulie 1868, reproducere fotografici, c.d.v., BAR.
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Fig. 26. Printul Hassan din Tali-fu, acuareld, [1872], BAR.



Fig. 29. Basibuzuci arabi, acuareld, BAR. Fig. 30. Basibuzuci arabi, cromolitografie,
Oltenita, 1854, BAR.

Fig. 31. Arnaut, fotografie, [1854], Muzeul Militar National ,,Regele Ferdinand I”.



Fig. 32. Capitenie de oaste araba, acuarela, BAR.

Fig. 33. Cépitenie de oaste araba, acuarela, BAR. Fig. 34. Capitenie de oaste araba, acuarela, BAR.



Fig. 35. Arab pe terasa, acuarela, BAR.

Fig. 37. Capitan de vas turc, acuareld, BAR.
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Fig. 36. Nasif Allah, Bagdad, acuarela, BAR.
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Fig. 38. Studiu de orientali, Khorsabad, acuarela, BAR.
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Fig. 39. Intrarea lui Carol I intr-un sat bulgar, acuareld, [1877], BAR.



Fig. 41. Hanul lui Manuc, fotografie, BAR.

Fig. 42. Hanul lui Manuc, acuareld, BAR.



Fig. 43. Téranca torcand, c.d.v., BAR.
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Fig. 45. Surugiu, fotografie, c.d.v., BAR. Fig. 46. Surugiu, desen, creion, BAR.



Fig. 47. Romanateanci, fotografie, c.d.v., BAR. Fig. 48. Olteanca din Romanati, cromolitografie,
) Muzeul Minicipiului Bucuresti.

Fig. 49. Detalii de cusaturi, opinci si ciorapi (de observat notarea, Fig. 50. Detalii de costum, acuareld, BAR.
in germana, a culorilor), creion si acuarela, BAR.



Fig. 52. Razboi de tesut, creion si acuareld, BAR.
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Fig. 58. Matei Millo in rolul Mama Anghelusa, fotografie, Fig. 59. Matei Millo in rolul Herscu Boccegiul,
c.d.v., Biblioteca Nationald a Romaniei (in continuare B.N.R.) fotografie, c.d.v., B.N.R.

Fig. 60. Matei Millo in rolul Guri-casci om politic, Fig. 61. Matei Millo in rolul Jupan Moise,
fotografie, c.d.v., BN.R. fotografie, c.d.v., BN.R.



Fig. 62. Matei Millo in rolul Dama cu camelii, fotografie, c.d.v., B.N.R.

Fig. 63. Matei Millo in rolul Boierului din ,,Prapastiile Bucurestilor”, fotografie, c.d.v., B.N.R.



o g

Fig. 65. M.S. Regele Carol I cu suita, in A/bumul Carelor Simbolice, cromolitografie, BAR.

Fig. 66. Carul Teatrului National, in A/bumul Carelor Simbolice, cromolitografie, BAR.



Fig. 67. Carul Agriculturii, acuareld, [1881], BAR.

Fig. 68. Carul Agriculturii, in Albumul Carelor Simbolice, cromolitografie, BAR.




Fig. 20. Curtea Domneasca din Targoviste, fotografie, in Romdnia, Album, BAR.

Pe langd lucrarile curente, Szathmari mai primea anumite sume si pentru materialele necesare
atelierului fotografic si celui de litografie. 100 de ducati 1i sunt dati pe 24 martie/8 aprilie 1868 drept avans
pentru punerea in functiune a stabilimentului de cromolitograﬁemi. Cheltuielile cu salariile angajatilor erau
acoperite tot de la Administratia Casei Domnesti: un gravor era platit cu 25 lei pe lund, un tipograf primea
15 lei, un ajutor de tipograf 4 lei, chiria costa 6 lei pe luna'®. Intre 1 octombrie 1867 si 30 martie 1868,
cheltuielile acestui atelier se ridicau la 382 lei. Intr-o petitie citre Maresalul Curtii, artistul solicita sa-i fie
avansati 50 de galbeni pentru a achizitiona chimicale direct de la fabricd in vederea executarii de fotografii
de format mare cu vederi din Romania'”®. Banii ii sunt virsati pe 27 aprilie 1868. Pentru clisee percepea alte
sume: pentru 4 cligee cu Mitropolia, a 3 galbeni cliseul, i se dadeau 12 galbeni, pentru 2 cligee cu Manastirea
Antim (Fig. 21) 6 galbeni, pentru alte 2 cu Manastirea Pantelimon tot 6 galbeni, 5 cligsee cu petrecerea de
10 mai de la Filaret (Fig. 22), 15 galbeni si pentru cele 10 clisee cu Targul Mosilor (Fig. 23), 30 de galbeni —
din acea suma erau scazuti 25 de galbeni investiti in chimicale'”’. Se ocupa uneori si cu supravegherea
inrdmarii anumitor lucrari de-ale sale aflate n colectia domneasca si cu achitarea mesterului, asa cum aratd o
chitantd din 13 mai 1868 cand i se ramburseazd suma de 20 de galbeni ce reprezenta pretul a doud
rame pentru picturile de mari dimensiuni, in ulei, cu peisaje de la Curtea de Arges si Neamt si 30 de galbeni
pentru o altd rama ,.executatd in argint curat in modelul de la Curtea de Arges.”'” La legitorul de carti
Schlegel comanda atdt rame cat si legaturi de arta pentru volume mai deosebite din biblioteca princiara: in
iunie 1870' 1i achiti mesterului 264 lei pentru incadrarea a 22 de acuarele si 90 de lei pentru legarea a
20 de exemplare din notele memorialistice ale amicului sdu, gazetarul francez Ulysse de Marsillac, De
Pesth a Bucarest'’. In septembrie 1870, tot acolo ii sunt incadrate 32 de acuarele si 2 gravuri in

104 ANIC, Casa Regali, dosar 90/1868, f. 25.

195 1bidem, f. 83.

1% 1bidem, £. 70-71.

7 Ibidem, f. 145.

'8 Ibidem, f. 128.

1% ANIC, Casa Regald, dosar 121/1869, f. 173.

"0 Ulysse de Marsillac, Bucurestiul in veacul al XIX-lea, editie ingrijita de Adrian-Silvan Ionescu, Bucuresti, 1999, p. 9-10, 23-100.
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Fig. 22. Marea serbare nationala pentru aniversarea intrarii M.S. Domnitorului Romnilor la Bucuresti la 10 Mai [Pantelimon],
fotografie, in Romdnia. Album. Institutul de Istoria Artei ,,G. Oprescu”.
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Fig. 23. Umbrarul 1.S. Domnitorului la Mosi, fotografie, in Romdnia. Album, BAR.

otel pentru 450 de lei''!, iar in luna decembrie a aceluiasi an 2 fotografii cu geam si ramd de aur pentru
14 lei noi, 2 acuarele pentru 12 lei, un portret al domnitorului pentru 10 lei precum si legarea operelor
printului Maximilian zu Wied, unchiul principesei Elisabeta — celebrul naturalist, antropolog si explorator al
tinuturilor americane''> —, Reise in das innere Nord-Amerika (doua volume pentru 28 lei) si Abbitdungen zur
Naturgeschichte Brasiliens (un volum pentru 24 lei)' .

Cu riscul ca aceasta ingiruire de cifre si de chitante sd para fastidioasa pentru cititor, ele dau masura
nivelului inalt la care era evaluatd, incd din epocd, opera artistului si, comparativ, alte articole necesare
punerii lor in valoare.

Pentru a da un impetus miscarii artistice romanesti, principele domnitor Carol I si-a prezentat public
colectia personald, intre 28 iunie si 7 iulie 1869, la Universitate — numita pe atunci Palatul Academiei pentru
ca gazduia si Societatea Academicd, fondatd cu doi ani inainte. De organizarea acestei expozitii, de
transportarea obiectelor si panotarea lucrarilor, s-a ocupat Szathmari, ajutat de cativa hamali, birjari si de
administratorul cladirii''*. Ce-i drept, era si el bine reprezentat in acea expozitie prin mai multe acuarele si
albume de fotografii. Facand o amanuntitd prezentare a evenimentului in doud cronici succesive publicate n
periodicul Adunarea Nationald, V. A. Urechia lauda operele pictorului si fotografului curtii: ,,Domnulu
Satmari (sic) a espusu din operele lucrate pe conta Mariei Séle, mai multe aquarele si mai multe fotografii
dupa natura si pucine panze in oleiu. (...) A face catalogul detailat al operelor D-lui Satmari este a arata stima
ce a stiut sa-gi tragd laboriosul seu penel de la Augustulu nostru Mecenate [Carol I] tot-de-odatd dorintia
M. Sale d'a avé, cu o zi mai'nainte, prin fotografie (pana ce pictorii Roméni si se apuce a lucra)
representatiunea frumoselor vedute ale terei. (...) O panza in uleiu representdndu unu peisagiu generalu dela

" ANIC, Casa Regald, dosar 121/1869, f. 193.

"2 George Bengescu, Din viata Majestdtii Sale Elisabeta, Regina Romaniei, Ed. Librariei Socec & Comp., Bucuresti, 1906,
p- 11-12; Thomas Davis, Karin Ronnenfeldt (editori), Le peuple du premier homme. Les indiens des plaines au temps de leur
derniere splendeur. Carnets de route de l'expédition du Prince Maximilian sur le Missouri, 1833-1834, 1977, p. 14-28; Hans-Jiirgen
Kriiger, Eine Familie von Welt. Die Fiirsten zu Wied im 19. Jahrhundert, in Bodo von Dewitz und Wolfgang Horbert, Schatzhduser
der Photographie. Die Sammlung des Fiirsten zu Wied, Steidl Verlag, Géttingen, 1998, p. 95-96; Gabriel Badea-Paun, Carmen Sylva.
Konigin Elisabeth von Rumdnien — eine rheinische Prinzessin auf Rumdniens Thron, Stuttgart, 2011, p. 18-19.

'3 ANIC, Casa Regald, dosar 121/1869, f. 216.

14 Adrian-Silvan lonescu, Miscarea... (v.n.1), p- 121, 124-125; Idem, Expositions sous le patronage du Prince Carol ler, in
RRHA, série BA, Tome XLIII/2006, p. 65.
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Curtea de Argesiu. Biserica sta pe unu planu mai indepartatu. Célatoria Mériei Sale Domnitorului la Sinaia si
intrarea Mariei Séle in Targoviste atragu atentiunea publicului. Primirea Mariei Séle de catre satenii din
Vrancea, In brumosii si caruntii loru munti, vechiulu asilu alu libertatii si alu nationalitatii, umple anima
privitoriului de dorulu muntelui si alu patriei, dér si de iubire pentru neobositulu Domnitoru, carele singuru, de
secoli, a mersu sa visiteze stancile soimiloru Vrancei. (...) Buceciu, acestu Domnu intre muntii Munteniei si
Ceahlaulu, acelu Domnu intre muntii Moldovii, au permisu D-lui Satmari sa le iea, cum zice romanulu, umbra,
dar nu ca sa Intarésca cu ea murii, ci sa iInmultéscd in modu forte avantagiosu pretiosulu seu albumu pictorescu
alu Romaniei. In acestu albumu au locu de onére noele fotografii espuse de D-lu Satmari, din causa
monumenteloru istorice, a carora suvenire celu putinu va fi asigurata posteritatii. Totu Maria Sa Carol I a luatu
initiativa si a purtat spesele si ale acestui Albumu magnificu si pretiosu din tote respectele: prin elu Maria Sa ni
a mai aretatu odatd mai multu ca a lucra pentru viitoru este a iubi si respecta trecutulu, acea radacina fara de
care nu pote fi tulpina presintelui si fructele viitorului. Si albumulu fotograficu ne arétd trecutulu in
monumintele pietatii strebune si ne desfasiura totu de odatd inaintea privirei peisage imprumuteate de la
pamantulu nostru, in care streinulu s& invete frumusetia cerului si a naturei romane, in care poetulu sd scota
abundente colori pentru paleta sa, in care artistulu sa afle o inspiratiune in care, in fine, fie cine dintre noi sa
afle unu nou motivu de fali cici este Romanu si ¢ are unu Domnitoru precum e Carol 1.

In aceleasi sili erau expuse si acuarelele contelui maltez Amedeo Preziosi, care calatorise prin tara in
suita printului si imortalizase peisaje, dar si intalnirile domnitorului cu oficialitatile locale. Cei doi artisti se
cunosteau de ceva vreme''‘, iar acuma avusesera prilejul si lucreze cot la cot. Probabil pentru a nemuri
aceasta colaborare, pe langa un portret in creion si laviu ce i l-a schitat in carnetul aflat actualmente in
patrimoniul Muzeului Municipiului Bucuresti — si care, mult timp fusese considerat un autoportret al
maestrului maltez''” —, oaspetele se autoportretizase, alituri de confratele roman, in momentul primirii
cortegiului domnesc de locuitorii unei statiuni balneare din Prahova, lucru mentionat si de cronicar: ,,in
tabelulu representandu intrarea Altetei Séle la Slanicu, Artistulu autoriu si-a pastratu unu coltisor unde s'a
representatu cilare, insocitu de D-lu Satmari totu cilare.”'"® Urechia se aventureazi si faci o comparatie
intre operele celor doi acuarelisti alaturate pe simeza, care se dovedeste defavorizantd pentru Szathmari:
»Comparate aquarelele D-lui Satmari cu ale D. Comite Pretiosi (sic), mai ales aquarelele representandu
costumuri femeesci si barbatesci, operele D-lui Satmari, déca din acésta comparatiune nu esu inferiore, totusi
se caracteris€zd mai cu Inlesnire. Comitele Pretiosi este, am putea zice, mai putin poetisator, spre a fi mai
realu, pe candu D-lu Satmari cam idealiséza tipurile ce imbracad de altmintrelea In magnifice costume
nationale. Suntu tipuri in aquarelele D-lui Satmari cari ai voi se fie romdne, asia suntu de frumose, dér
sémanu totusi a tipuri streine. Nu este o imputare ce facem D-lui Satmari ci numai o simpla caracterisare ce
damu peneleloru puse in comparatiune.”'"’

Chiar daca Preziosi s-a intors in capitala Imperiului Otoman ce-i devenise patrie de adoptiune'*’,
relatia dintre ei a continuat un timp destul de lung. Oprescu pune tot pe socoteala amicitiei dintre cei doi
faptul ca Szathmari incepe sa publice albume de cromolitografii, presupunand ca sugestia pentru aceasta
antrepriza i-a dat-o Preziosi, care nu ar fi fost, poate, decit un 1it0graf121. Dar, la sosirea In Romania a
artistului maltez, In vara anului 1868, atelierul litografic al lui Szathmari era deja functional si produsese
primele sale lucrari incd din primédvara acelui an, asa cum s-a precizat mai sus.

In anumite lucrari ale lui Szathmari se observa asemaniri flagrante cu unele compozitii de Preziosi,
care au pus pe ganduri pe multi cercetatori. Este clar vorba de niste copii, unele dintre ele chiar semnate cu
propriul nume, in pofida faptului cd modelul apartinea maltezului. Tot Oprescu este acela care incearca sa-1
apere pe Szathmari in fata posteritatii chiar cu riscul de a-i exagera valoarea in detrimentul celuilalt: ,,De
unde si vina ciudata confuzie intre lucrarile unuia si lucrarile celuilalt? Szathmary era un artist cu mult mai
dotat si mai important decdt Preziosi (subl. n. A.S.1.), ca sd se poatd vorbi de un <plagiat>. Nu e decat o

"5U. [V.A. Urechial, Espositiunea de opere artistice de la Museu, in Adunarea Nationale, nr. 19/13 Tuliu 1869.

"¢ Dupa G. Oprescu — care nici micar nu era sigur de prenumele artistului maltez considerand ci poate il chema Antonio (pe
care 1l banuieste a fi chiar ,.italian levantin”, cf. Arta romdneasca... (v.n. 6), p. 270, si Pictorii din familia... (v.n. 6), p. 64) — relatia
lor data din 1859 cand are loc un schimb epistolar legat de dorinta plasticianului bucurestean de a achizitiona marele album cu
litografii Stamboul. Recollections of Eastern Life ce fusese tiparit in anul precedent. Scrisoarea studiatd de Oprescu se afla la acea
data in posesia norei lui Szathmari, Ortansa Satmary (cf. Carol Popp de Szathmary desinator, p. 9, nota 1).

17 Adrian-Silvan Ionescu, Preziosi in Romdnia, Bucuresti, 2003, p. 22-23.

"8 v U. [V.A. Urechia], op. cit, in Adunarea Nationale, nr. 17/6 Tuliu 1869.

"9U. [V.A. Urechia], op. cit., (v.n. 115).

120 Adrian-Silvan Tonescu, Preziosi... (v.n. 117), p. 40.

121 G. Oprescu, Carol Popp de Szathmary desinator, p. 9; Idem, Pictorii din familia Szathmary, p. 64-65.
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explicatie. Cei doi acuarelisti erau nu numai prieteni, dar si colaboratori, asociati am zice, cu un termen
comercial, de vreme ce tipdrirea cromolitografiilor era o intreprindere comerciald. Ei lucrau impreuna
modelele ce serveau apoi pentru efectuarea cadrelor, publicate separat, sau in album. In fond, niciunul nu
acorda o prea mare valoare partii cu care contribuise la o opera de asa scazut nivel artistic. $i astfel, ei puteau
prezenta aceste izvoade, cdci in fond nu erau altceva, aranjate dupa nevoile cromolitografiei, ca lucrarile
unuia sau ca lucréri ale celuilalt, dupa imprejurari.”'** Dar, din aceasta presupusi colaborare de lunga durati
in scop lucrativ pentru beneficiul amandurora, nu a iesit decat o singura cromolitografie semnatd de Preziosi,
Seceratorii, executatd personal, pe piatrd, de autor, in 1870, la Paris, in stabilimentul de arte grafice
Lemercier, dar a cdrei tiparire si livrare in bune conditii fusese supravegheati de Szathmari'”. in pofida
faptului ca artistul ar fi ,,gasit in Principate, la fel ca in Egipt sau in Imperiul Otoman, o lume colorata si
agitatd 1n targuri si bazare, univers pe care l-a popularizat prin imagini idealizate si artificial-teatrale,
nelipsite de un umor jovial amintind de lumea lui Nastratin Hogea”, el nu a ldsat, asa cum pretinde autoarea
acestei caracterizari — distinsd cercetdtoare a graficii nationale — un album dedicat exclusiv tarii noastre si
intitulat chiar Romdnia'**, ci doar planse disparate, de mari dimensiuni, executate in acuareld, si destinate
exclusiv colectiei princiare. In patrimoniul Muzeului Municipiului Bucuresti se pastreazi un caiet cu schitele
realizate la noi in anul 1869 pe a carui primé pagina este scris de mana, cu un creion albastru, titlul La
Valachie par Preziosi'™, dar acesta nu era un album in sine ci doar un portofoliu cu notitele rapide ale
artistului, menite a fi definitivate mai tarziu, in atelier.

La Sectia de Grafica a Muzeului de Arta al Romaniei, se pastreaza mai multe lucrari de Szathmari,
unele purtand chiar semnatura sa, ce, la o comparatie cu acuarelele lui Preziosi, apare evident ca sunt copii —
pe langa felul de a asterne acuarela si de a sugera umbrele, siluetele si fizionomiile, uneori caricaturale, ale
personajelor sunt o marca inconfundabila a stilului artistului maltez'*®. Studiind intreaga colectie de lucrari
ale lui Szathmari din patrimoniul Cabinetului de Stampe al Bibliotecii Academiei, ne-a atras atentia numarul
mare de copii realizate de artist dupd operele altor confrati. Este evident ca interesul sau era exclusiv spre
stilul documentar practicat de cativa contemporani. Uneori isi exersa mana desenand dupa Michel Bouquet —
precum jandarmul din Romanati, prezentat din spate'”” — sau dupa Charles Doussault in vreme ce alteori
facea adevarate copii si insera diverse tipuri pitoresti in propriile compozitii, asa cum este cazul cu jandarmul
de judet desenat de Bouquet si plasat ca figura centrala intr-o scend din Targul Mosilor'*® (Fig. 24). Aceasta
lucrare apare pe sevalet in portretul compozitional ce si 1-a facut artistul, in mijlocul atelierului si colectiilor
sale (vezi Fig. 1). Dar, cel mai des copiat este Preziosi, cu care avea, de altfel, multe afinitati. Exista in
aceeasi colectic a Academiei multe lucrari aflate in diverse stadii de elaborare, fie doar contururile, fie
adadugate tuse de laviu cu care marca umbrele, fie chiar planse finite pe care, nu arar, isi asternea numele —
dar, este de observat cd, in aceste cazuri, nu folosea caracterele cursive pe care le intrebuinta n mod curent,
ci apela la majuscule de tipar. Este de presupus cd in acest fel isi marca el copiile ce trebuiau diferentiate de
originale. Marin Nicolau-Golfin, care i-a consacrat lui Preziosi un studiu aprofundat, constatd, cu
judiciozitate, marile diferente calitative si stingéciile ce apar intre originale si copii unde Szathmari, chiar
daca avea un model admirabil, nu-si putea depasi limitele iar rezultatul era, de cele mai multe ori, mediocru
si lipsit de strilucirea si prospetimea operelor maestrului maltez care nu ficea concesii la materialele de buna
calitate, asa cum era inclinat sa facd plasticianul bucurestean. Nicolau-Golfin a intocmit chiar o listd a
acestor copii dupa Preziosi'®’. Explicatia o ofera tot materialele de arhiva unde, intr-o suitd de chitante prin

122 G. Oprescu, Carol Popp de Szathmary desinator, p. 9; Idem, Pictorii din Familia Szathmary, p. 70; Idem, Grafica
romdneascd, vol. I, p. 41.

123 Adrian-Silvan Tonescu, Preziozi...(v.n. 117), p. 39-40; Idem, Documents inédits concernant la visite du comte Amedeo
Preziosi en Roumanie (1868, 1869), in RRHA, série BA, Tomes XLI-XLII1/2004-2005, p. 113, 133.

124 Mariana Vida, Carol Popp de Szathmari, aquarelliste, p. 60, 66, nota 101.

125 Adrian-Silvan Ionescu, Preziosi... (v.n.117), p. 29.

126 MNAR, Dervisi cersetori din Istanbul, inv. 27.570/2971; Targul Dragaica din Buzdu, inv. 27.700/3102; Vinzdtoare de
bratari la Mosi, inv. 27.594/2995; Tarani la tdarg, inv. 31.843/7248; Biserica Batiste din Bucuresti, inv. 27.535/2936; Bucuresti —
vedere din Turnul Coltei, inv. 27.534/2935; Intoarcerea de la Téargul din Buzdu, inv. 27.557/2958; Mindstirea Hurez, inv.
27.764/3166; Bucuresti — Biserica Sf. Spiridon Nou, inv. 27.696/3098; Bucuresti — Biserica Sf. loan Grecesc, inv. 28.440/3843;
Bucuresti — Biserica Stravropoleos, inv. 28.704/4107; Bucuresti — Biserica Schitu Magureanu, inv. 28.705/4108; Vizita lui Carol I la
Schitu Durdu, inv. 28.473/3876; Vizita lui Carol I la Schitu Durdu, inv. 28.712/4115; Bucuresti — Biserica Stravropoleos, inv.
29.095/4498; Vizita lui Carol I la Schitu Durdu, inv. 29.247/4650; Bucuresti — Biserica Schitu Mdagureanu, inv. 29.543/4946;
Biserica Filip din Vilenii de Munte, inv. 29.084/4487; Carol I la Mandstirea Pasdrea, inv. 28.711/4114; Carol I la Manastirea
Pasarea, inv. 29.089/4492.

127 MNTR, Barbat vazut din spate pe fundal de bisericd, Romanati, acuareld, 1847, inv. 041.

128 MMB, Tidrgul Mosilor, ulei pe panza, 1861, inv. 11185.

129 Marin Nicolau-Golfin, Intre Preziosi si Szathmary, in RM, nr. 1/1968, p. 9; Idem, Amedeo Preziosi, Bucuresti, 1976, p. 23-24.
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care Szathmari isi justifica onorariile primite din partea princiarului sau patron, apar mai multe referiri la
tovarasul de lucru si de drumetie, fie prin anumite fotografii ce le-a pregitit pentru sau dupa opera acestuia
(Fig. 25), fie la copiile facute dupa acuarelele aflate in posesie domneasca. Explicatia cea mai plauzibila sta
in faptul ca, domnitorul fiind proprietarul unei importante colectii cu imagini din tard executate de Preziosi in
cele doua vizite succesive Intreprinse iIn Romania, in 1868 si 1869, 1i comanda pictorului de Curte sa-i faca o
serie de copii dupa ele, spre a le putea da 1n dar oaspetilor cu snge albastru care il vizitau, ori gazdelor de la
curtile europene, unde el Insusi era invitat. Pe 25 iulie 1868, plasticianul bucurestean inainta casieriei casei
domnesti o listd cu lucrari din ultimul timp, intre care figurau si ,,25 de foi date spre completare pentru dl.
Preziosi” a caror valoare se ridica la 125 de lei noi'*’. Intr-o chitanta din 3/22 iulie 1869, prin care i se plitea
importanta suma de 320 lei noi pentru diverse lucrari, erau consemnate si ,,8 acuarele dupa dl. Preziosi”®! a
caror valoare era estimatd la 40 lei. La cateva zile, intr-o altd chitantd era mentionatd predarea cétre casa
princiara a ,,8 acuarele ale d-lui Preziosi” pentru 8 galbeni, precum si inaintarea catre artistul maltez a
,,6 copii de acuarele” pentru 30 de lei'**.

Alaturi de activitatile curente in serviciul principelui, ca si acelea de fotograf de studio, care 1i aduceau
un venit substantial si constant, Szathmari a primit si comenzi colaterale, de plastica aplicata: pe langa
litografierea hartii Munteniei despre care s-a mentionat mai sus, in februarie 1860, la comanda Ministerului
Lucririlor Publice, a executat schitele pentru stema Principatelor Unite'”> (Anexa 5), apoi pentru drapelul
tarii i pentru primele decoratii nationale’* — ,Ordinul Unirii” devenit, mai tarziu, ,,Steaua Romaniei”,
,» Virtutea Militard” si ,,Semnul Onorific” pentru 18 ani de serviciu militar'®’. Tn 1864 onoreazi o solicitare a
Ministerului Cultelor si Instructiunii Publice de a face un proiect pentru o caseta destinatd capului Iui Mihai
Viteazul. Maiorul Dimitrie Pappasoglu, pasionatul istoric amator si editor de stampe, a semnat un articol in
acest sens in care relata ca ministrul Dimitrie Bolintineanu propusese sa fie mutat craniul domnitorului de la
Manastirea Dealu la Mandstirea Mihai Voda pentru care Camera Deputatilor votase deja suma de 1.000 de
galbeni necesari executirii acelei casete'*. In periodicul sau de limba franceza, Ulysse de Marsillac descria
proiectul elaborat de artist: ,,Un altar de marmura In forma de mormant antic care sustine o urna de bronz
surmontata de o acvild romaneasca. Doi lei de bronz vegheaza glorioasa relicva care se vede printr-un cristal.
Niste inscriptii cu litere de aur sunt trasate pe niste plici de marmurd si de bronz.”"” In 1872, Consiliul
Municipal al Capitalei, decide sa schimbe figurile neutre de pe cartile de joc prin chipuri de domnitori si
domnite din istoria nationala. Pentru aceasta, generalul Barbu Vladoianu, primarul Bucurestilor din acea
perioada, apeleaza tot la Szathmari pentru a se ocupa de acest proiect plin de patriotism. Astfel, el alege sa
foloseasca trasaturile lui Mircea cel Batran, Radu Negru, Matei Basarab si Mihai Viteazul pentru regi, pe
acelea ale doamnelor Despina, Elena, Stanca si al domnitei Balasa pentru regine si ale capitanilor de osti
Mihalcea, Manta, Radu Buzescu si Tudor Vladimirescu pentru valeti, asa cum preciza, cu mult entuziasm,
acelasi gazetar francez stramutat la Bucuresti'*®,

In jurul unei personalititi, atit de marcante si plurivalente ca aceea a lui Szathmari, s-au tesut legende,
unele chiar din timpul vietii sale, lansate si intretinute de el insusi si perpetuate, fard o minima cercetare a
faptelor, de toti cei care i-au consacrat articole sau studii monografice mai extinse. Asa este cazul cu o fictiva
clatorie pand in China, intreprinsd in 1872, si numirea sa ca pictor de curte al unui print imperial**’. Or,
Szathméri nu a ajuns niciodata in Orientul Indepartat iar traseele sale s-au intersectat cu ale acelui nobil nu
pe drumurile Imperiului Celest, ci pe puntea unei nave pe care amandoi erau caldtori spre Europa. De
precizat ca aceia care au mentionat — si mistificat in anumitad masura — acest amanunt au confundat pana si
numele printului cu acela al orasului din care provenea, anume Tali-fu. De fapt, pe print il chema Hassan si

130 ANIC, Casa Regald, dosar 90/1868, f. 284.

31 ANIC, Casa Regald, dosar 126/1869, f. 296.

2 Ibidem, . 300.

133 ANIC, Ministerul Lucrarilor Publice, dosar 299/1860, fila 4.

13* MINAR, Proiect pentru stema (drii in timpul lui Alexandru Ioan Cuza, inv. 29.291/4694; Proiect de drapel cu stema
Romdniei in timpul principelui Carol I, inv. 29.315/4718; Proiect de medalii, inv. 29.189/4592.

135 Ton Safta, Rotari Jipa, Tiberiu Velter, Floricel Marinescu, Decoratii romdnesti de razboi 1860-1947, Bucuresti, 1993,
p. 15, 38-39, 116-117, 121.

136 Maj. D. Pappasoglu, Capulii lui Mihaiii Viteadhlii, in Reforma, nr. 27/1 Aprilie 1864.

37 La Voix de la Roumanie, no. 22/20 Avril 1864.

138 I e Journal de Bucarest, no. 201/28 Juillet 1872.

139 Arvay Arpad, Pilda precursorilor, Bucuresti, 1975, p. 79, 101; Idem, Citeva scrisori inedite ale lui Carol Popp de
Szathmary, p. 144; Hilda Hencz, Bucurestiul maghiar, Bucuresti, 2011, p. 46.
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era fiul adoptiv al sultanului Suleiman, numele si titlul pe care si-l luase Tu-wen-hsiu, conducatorul
chinezilor musulmani — numiti Auizu, hui-hui sau panthay —, din provincia Yunnan din sudul Chinei,
rasculati impotriva mandarinilor din dinastia Quing. Réscoala incepuse in 1855, iar peste doi ani a fost
cucerit orasul Tali-fu ce a devenit capitala noului regat islamic al carui apogeu a fost atins Intre 1860 si 1868.
Dar guvernul imperial contraataca si, Tn 1871, cucereste majoritatea oraselor din tinut, ajungand sa
incercuiasca si Tali-fu. Spre a-si salva tara, sultanul isi trimite fiul adoptiv, pe Hassan, cu o ambasada in
Anglia, pentru a cere, fara succes insi, ajutor militar britanicilor'*’. Atunci il intalneste pictorul bucurestean
pe tanarul pornit in misiune diplomatica si-i face portretul. Printul, imbricat intr-un strai simplu dar amplu,
din matase albastrd, are un chip juvenil, rotofei, cu mustata abia mijitd ce, exceptdnd o usoara oblicitate a
ochilor, nu dezviluie aproape deloc caracteristicile somatice ale rasei galbene (Fig. 26). In josul paginii,
autorul a caligrafiat, in caractere chinezesti, numele modelului, addugand dedesubt, in caractere latine
»lalifu Hassan Printu”. Bucuros de reusita portretului ca si de titlul ce si-1 addugase in palmaresul deja
bogat, artistul a expus lucrarea in vitrina atelierului séu, iar presa bucuresteana s-a grabit sa anunte, cu
emfaza, evenimentul. Dar, incd de atunci, s-au strecurat unele confuzii, intretinute chiar de autor: ziarul
Romdnul afirma ca printul este chiar mostenitorul tronului imperial, lucru pe care Ulysse de Marsillac il
dezminte cind citeaza acea notitd: ,,Dacad memoria nu ne insala, actualul Imparat al Chinei este un om foarte
tanar ce abia s-a insurat. Personajul desenat de D. Szathmari este un flacdu frumos de doudzeci de ani care nu
are deloc tipologie chinezeascd. Cum ar putea Fiul Cerului si aibd un fiu mai varstnic decat el?”'*' in tard nu
se cunosteau, la acea datd, amanuntele legate de rascoala populatiei panthay din Yunnan si despre faptul ca
acest print nu numai ci nu era fiul imparatului, ci era chiar dusmanul declarat al acestuia. Insa, avid de
onoruri — de altfel, binemeritate — Szathmari a primit, cu recunostinta, titlul de pictor al acelui nobil chinez
despre care nu stia mai nimic dar care se aridtase suficient de generos pentru a i-1 acorda, desigur, intr-un
imbold de bunavointd si identica recunostintd pentru cinstea de a-i fi starnit interesul unui artist european
care s-a ostenit sa-l portretizeze. Dar, prin statutul sdu incert de ambasador al unei tari nerecunoscute oficial
si aflatd sub asediu, pe care curdnd avea sd o si piardd — cici, 1n absenta sa, In 1873, orasul Tali-fu a fost
capturat de trupele imperiale legitime, iar sultanul Suleiman decapitat — printul nu detinea vreo putere sau
vreo calitate de a conferi asemenea titluri. Asa cé rangul nu avea valoare oficiala si totul a fost, mai degraba,
un simulacru pe care améandoi, artist si model, l-au acceptat tacit: era putin probabil ca ei sa se mai
intalneasca vreodatd pentru ca pictorul sd 1si poatd indeplini efectiv sarcinile ce-i reveneau in calitatea sa de
artist de curte. China era, insd, departe iar artistului fi placeau titlurile, asa cd in catalogul Expozitiei
Universale de la Viena adauga si aceasta calitate, mai degraba fictiva, alaturi de aceea reala, indeplinita pe
langa Curtea Roméniei: ,,Szathmari, C. von, Hofmaler und Photograph Sr. Hoheit des regierenden Fiirsten
von Ruménien und des Prinzen von China Talifu”*** (subl. n. A.S.L.).

Dornic de titluri i de marire, Szathmari a cultivat, intreaga viata, publicitatea si popularitatea de care
se bucura in cercurile cele mai Inalte. Era o carte de vizitd care-i deschidea multe usi in spatele cirora se
aflau, de cele mai multe ori, potentiali mecenati si beneficiari ai operelor sale. lar onorurile care i-au fost
facute de mai-marii lumii in care se Invartea, il maguleau deosebit de mult. De aceea si-a si tiparit pe spatele
cartoanelor de fotografii toate decoratiile si medaliile primite de-a lungul timpului, intr-o ampla compozitie
care, In 1878, inconjura, ca o coroand, spatiul respectiv — poate cea mai stufoasa expunere de distinctii
imprimata vreodatd de vreun artist fotograf, nu numai din Romania ci si de aiurea'*. Ce-i drept, putini
contemporani au fost atat de rasfatati de capetele Incoronate sau de presedintii diferitelor expozitii, asa cum a
fost Szathmari. A fost Intocmita chiar o lista cronologica a tuturor ordinelor, medaliilor si premiilor cu care a
fost distins'**. Laureat al tuturor Expozitiilor Universale importante — cea dintai, de la Londra, din 1851, apoi
a celor de la Paris din 1855 si 1867 si a celei de la Viena din 1873 —, apoi al Expositiunilor Artistilor in Viata
organizate la Bucuresti In 1865 si 1868, el alatura medaliile ce-1 fuseserd decernate cu acest prilej celor,

10 John Anderson, Mandalay to Momien: A Narrative of the Two Expeditions to Western China of 1868 and 1875,
Macmillan, London, 1876, p. 242, 243; Dr. Thaung, Panthay Interlude in Yunnan: A study in Vicissitudes Through the Burmese
Kaleidoscope, in JBRS Fifth Anniversary Publications No. 1, Rangoon, 1961, p. 481.

141 Le Journal de Bucarest, no. 222/10 Octobre 1872.

12 G. Oprescu, Pictorii din familia Szathmary, p. 74.

143 Adrian-Silvan Ionescu, Arta graficii publicitare a cartoanelor de fotografii din secolul al XIX-lea, in RMM-M, nr. 6/1988,
p. 75-71.

% Emanuel Bidescu, Stefan Godorogea, op. cit., p. 56-57; Viorica Neagu, Cornelia K6nig (coordonatori), Carol Popp de
Szathmari (1812-1887): martor al epocii, Catalog de expozitie, Muzeul Militar National, Bucuresti, 2002, p. 6.
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poate mai onorante, de la regina Victoria, de la imparatii Napoleon III si Franz Josef I, de la Sultanul Abdul
Aziz, de la regina Suediei si de la principele domnitor, apoi regele Carol I, intr-o compunere prolixa.

Presa se gribea, totdeuna, sd anunte, cu mandrie, primirea vreunei noi decoratii de citre artist. Vizita
la Stambul a principelui Alexandru loan I a fost descrisd, cu lux de aménunte in periodicul Buciumul care
prelua un material din Courrier d'Orient din 11 iunie 1864'*. Acolo era enumerati suita domnitorului din
care facea parte si pictorul. Mai multi membri ai acesteia au fost distinsi cu Ordinul Medjidie in diverse
grade, printre care si Szathmari caruia i se acorda clasa a [V-a a inaltei decoratii otomane; cum preciza ziarul
frantuzesc din Capitala, el era unul dintre putinii civili onorati astfel, toti ceilalti fiind militari sau demnitari
cu functii inalte in administratia sau in justitia Principatelor Unite'*®. Peste 20 de ani, i este conferita Steaua
Roméniei in grad de cavaler'". Artistul se filea cu ele si, in citeva portrete ce si le-a luat ori pe care i le-au
luat alti confrati, a pozat cu pieptul inobilat de aceste insemne, fie in dimensiunea reglementara, fie cu ele in
miniaturd, prinse de un lantigor din metal pretios.

Este ciudat ca apar legende chiar si in zilele noastre: recent, unii autori au inceput sa afirme — fara a
furniza, insa, vreo dovada concludentd — ci artistul a célatorit prin Siberia'*® unde ar fi realizat ,,un set
impresionant de fotografii artistice care surprind frumusetea uneia dintre cele mai silbatice regiuni de pe
globul pamantesc”'*. Intr-un timp cand deja existd o bogati bibliografie ce poate reconstitui, in aménunt,
viata si cariera artistului, este nedrept si superflu a mai fi lansate — fie chiar si in periodice de vulgarizare —
informatii fanteziste care nu pot decat sa zapaceasca pe novici si sa dea batdi de cap cercetatorilor ce ar fi
tentati sa verifice stirea in documente inedite de arhiva.

O altd legendd pe care au imbritigat-o si perpetuat-o, cu entuziasm, mai multi autori pana in
contemporaneitate'> este si aceea cd Szathmari ar fi fost pictor de curte al tuturor principilor Valahiei din
perioada Regulamentului Organic, de la Ghica la Stirbei. Ce-i drept, a lucrat pentru toti diverse compozitii
dar, intre a executa diverse tablouri si a fi Investit cu o calitate oficiala este un drum destul de lung iar titlul
nu l-a primit decat de la Alexandru loan I, in 1863, asa cum s-a specificat mai sus. Nu trebuie uitat ci, in
aceeasi perioada a primelor sale vizite in Tara Romaneasca pana la definitiva stabilire, aici activau si alti
pictori care erau la fel de indrituiti sd aspire la acel titlu si avand chiar sanse mai mari sa-1 primeasca decéat
artistul venit de peste munti. Constantin Lecca a fost autor al portretelor oficiale pentru Gheorghe Bibescu si
Barbu Stirbei si al unui portret al doamnei Miritica Bibescu invesmantati in port popular’' iar cind
domnitorul Bibescu s-a insurat, in sfarsit, cu frumoasa si cocheta boieroaica, in toamna anului 1845"2 tot el
si nu Szathmari a fost acela care a facut schite la ceremonia nuptiala pe care intentiona sa le definitiveze in
doud mari compozitii in ulei, asa cum anunta Curierul Romdnesc'. Carol Wahlstein a executat si el
portretele domnitorului Bibescu, al sultanului Abdul Medjid si, la observatia consulului rus céd, in colectia
Colegiului Sf. Sava, lipseste tocmai chipul Tarului tuturor Rusiilor, a produs, la repezeald, un tablou cu
trasaturile lui Nicolae I'** pentru ca, in toamna lui 1854, cand printul Stirbei s-a reintors din exilul autoimpus
la Viena in timpul ocupatiei rusesti a principatului, a pictat o compozitia cu acest eveniment — imaginea,
initial in acuarela, a propus sa o reia 1n ulei, la dimensiuni apreciabile, si apoi a dat-o publicitatii in revista
Illustrirte Zeitung din Leipzig'. Daca ar fi detinut o asemenea pozitie inalti pe langa Curtea domneasca,

5 Buciumul, nr. 241/10/22 Tuniu 1864 ,,Suita Principelui Alessandru Iénnu se compune de: D. C. Negri, agintele Principateloru
Unite 1anga Sublima Porta, care se intorce la postulu seu; D. R[osetti] Béalanescu, ministrul de Esterne; D. Baligot de Bayne, secretariu,
sefulu cabinetului Principelui; D. Principele A. Cantacuzino, D. E. Silion, membri ai Curtii de Casatiune; D. G. Lambrino, prefectu;
D. Strat, membru allu consiliului superiore allu instructiunii publice; D. doctoru Davila, inspectore generale allu serviciului sanitaru,
civilu si militarie; D.D. locotenenti-coloneli Pisotski, G. Catargiu si Zefcari, D. Capitanu Silion din statulu-majoru allu Principelui;
D. capitanu Filitis si D. locotenente Casimir, officiari de ordonanta de cavalerid; D. Halfon, bancher din Bucuresci; D. Sathmary
(sic), pictoru si fotografu allu curtii. (...)”

"% La Voix de la Roumanie, no. 48/19 Octobre 1864.

47 Romdnulu, 6-7 Februariu 1884 ,,S-a conferit crucea de cavaler al Stelei Romanii d-lui Carol Szathmary (sic), pictor-fotograf.”

8 Arvay Arpad, Pilda precursorilor (v.n.139) p. 87; Hilda Hencz, op. cit., p. 46.

199 Claudiu Padurean, Istoria primului fotoreporter de rézboi din lume, in Romdnia Liberd, 13 ianuarie 2012.

150 Hilda Hencz, op. cit., p. 46.

151 paul Rezeanu, Constantin Lecca, Bucuresti, 2005, p. 31, 39-40.

152 Adrian-Silvan Ionescu, Césdtorii, divorfuri si aventuri galante in finuturile romdnesti in vremuri de tranzitie (1800-1859), in
Irina Gavrild (coordonator), ,, Celdlalt autentic . Lumea romdneasca in literatura de calatorie (1800-1850), Bucuresti, 2010, p. 38-39.

153 Curierul Romdnesc, no. 66/14 Septemvrie 1845, p. 261.

134 1on N. Vlad, Gh. Stancoveanu, Carol Valstain, Muzeul de Arta Craiova, 1967, p. 68-70.

155 ANIC, MCIP — TR, dosar 270/1851, f. 82; Adrian-Silvan Ionescu, Cruce si semilund, p. 102-103, 106; Adrian-Silvan
Ionescu (editor), Razboiul Crimeii..., p. 21.
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atunci ar fi fost Szathmari si nu Doussault artistul selectat in suita lui Bibescu Voda cand, in august 1843,
proaspatul principe a depus omagiile sultanului Abdul Medjid la Sublima Poartd*®. Iar, la acea data,
Szathmari avea deja domiciliul stabilit, de cel putin sase luni, in Bucuresti, asa cum o arata o misiva trimisa
prietenului clujean Sandor Pataki, pe 28 februarie 1843, in care chiar se plangea tocmai de existenta unei
serioase concurente din partea altor doi plctorl15 7

Inca o legenda — frumoasa, ce-i drept, prin aura ei de romantism — este aceea a unei povesti de
dragoste ex1stenta intre el si Inclntitoarea Maritica Vacarescu, ea constituind motivul venirii sale la
Bucuresti'*®. Dar, marea dlferenta de statut social dintre ei, ca si aspiratiile tinerei boieroaice spre treapta cea
mai Tnalta a tarii — Tmplinitd mai intai prin casatoria cu spatarul Constantin Ghica, fratele mai mic al primului
domnitor regulamentar, Alexandru Dimitrie Ghica, apoi, chiar cu un domnitor, cu Gheorghe Bibescu — nu
ofereau nici motive nici sperante de Implinire a acestui vis juvenil de dragoste.

Si iar o legenda perpetuata in timp a fost aceea cé el ar fi fost cel ce a manipulat aparatul dagherian,
aflat in posesia Colegiului Sf. Sava, mai mult ca obiect de studiu al stiintelor exacte decat ca mijloc de
imortalizare a portretelor si peisajelor. Cel care o lanseaza este George Potra care, ce-i drept, 1i confera o
doza de supozitie: ,,Probabil Carol Popp de Szathmari este acela care, ca salariat, a manuit aparatul de
dagherotipie cumpirat, in 1840, de Eforia Scoalelor (...).”'> Constantin Savulescu, pionierul necontestat al
studiilor sistematice de istorie a fotografiei in tara noastrd preia informatia si o transmite sub aceeasi forma
ipotetica'®. Arvay Arpad da acest prlmat ca pe o certitudine desi, in scrisorile pe care le publica nu ofera
vreun argument serios in acest sens'®', iar Hilda Hencz, preluand, aproape textual, de la el acest amanunt
nefondat, spune cid artistul ,i-a prezentat domnitorului Alexandru Ghica modul de functionare al
dagherotipului” si adauga, de la sine — fara a oferi marturii credibile — ca ,,a deschis o dagherotipie, la doar
patru ani de la brevetarea procedeului, pe Podul Mogosoaiei, la parterul Casei Bossel, peste drum de viitorul
Teatru Nagional”l(’z. Cel care incearca o rectificare, dar fard a aduce argumente irecuzabile, este Emanuel
Badescu atunci cand spune: ,,Asertiunea ca de la bun inceput l-ar fi utilizat si Carol Popp de Szathmari, care
se va stabili — ca pictor! — in Bucuresti in anul <ingtiintarii Wilhelminei Priz >[1843], nu depaseste cadrul
unei simple speculatii. Szathmari l-a folosit prin 1844 si doar cu scop experimental... A incercat sé se initieze
in aceasta tehnica apeland la aparatul de la Sf. Sava, probabil cu ajutorul gazdei sale Carol Valstain, profesor
la acea scoala.”'® Dar, pentru aceastd ultima asertiune privind intrebuintarea dagherotlpulul fie chiar si n
1844, nu existd nici o referinta. Si nici Valstain — mai corect Wahlstein, cum semna in mod curent — nu avea
de ce-i media accesul la acel aparat pentru ca sus-zisul activa ca profesor de desen iar dagherotipul se afla in
grija profesorilor de stiinte exacte. Iar anul 1844 era destul de tardiv pentru ca dagherotipia sd mai
1mpres1oneze pe cineva chiar si in Principate, unde presa deja prezentase, in detaliu, aceasta ,,vrednica de
mirare aflare a veacului”'® iar practicanti itineranti ajuseserd si o raspandeasca in orasele pr1n01pale ale
tinutului — In Bucuresti fiind mentionata, din priméavara anul anterior, ,,madama” Wilhelmine Priz'®. Chiar si
asa, Szathmari nu era un personaj obscur asa ca evenimentul inaugurarii unui atelier de dagherotipie nu ar fi
trecut neobservat de presa, care l-ar fi facut public, asa cum se 1ntamplase la lasi, unde Albina Romdneasca
salutase contributia profesorului Teodor Stamati in acest sens'®’. Stamati poate fi considerat prlmul
dagherotipist moldovean neaos, atestat documentar, care luase cateva peisaje ale orasului ce au fost expuse in
silile Academiei Mihiilene'®

156 Curierul Romdnesc, no. 62/16 August 1843; Albina Romdneascd, no. 69/2 Septemvrie 1843; Adrian-Silvan Ionescu,
Pictori vtrazm . p. 326.
37 Arvay Arpad, Citeva scrisori inedite ale lui Carol Popp de Szathmdry (v.n. 6), p. 142.
18 Idem, Pilda precursorilor (v.n. 139), p. 83; Emanuel Badescu, Tainica dragoste a lui Carol Popp de Szathmari pentru
Maria szevcu in Curierul Romdnesc, nr. 1/2005, p. 15 16.
%% George Potra, Aspecte din istoricul fotografiei in Romdnia, in Fotografia, nr. 10/1970, p. 577; Idem, Din Bucurestii de
altadata, Bucurestl 1981, p. 428; Idem, Din Bucurestii de ieri, Bucuresti, 1990, vol. II, p. 256.
8 Constantin Savulescu Cronologia ilustratd.. . D- 3.
8" Arvay Arpad, Pilda precursorilor... (v.n. 139), p. 86-87; Idem, Citeva scrisori inedite..., p. 142.
'2 Hilda Hencz, op. cit., p. 45, 46.
'3 Emanuel Badescu, Fotograf 1i Bucurestlor (1843-1866), in Stelian Turlea (coordonator), Bucurestii in imagini in vremea
lui Carol I, Bucuresti, 2006, vol. I, p. 30.
'8 4lbina Roméneascd, nr. 79/6 Octombrie 1840.
165 Vestitorul Romdnesc, nr. 23/19 martie 1843; George Potra, Aspecte din istoricul fotografiei... (v.n.159), p. 576; Idem, Din
Bucurestii de altadata... (v.n. 159), p. 427; Constantin Savulescu op. cit., p. 7; Emanuel Badescu, op. cit., 29-30.
16 4 Ibina Romdneasca, nr. 79/6 Octombrle 1840.
167 Adrian-Silvan Ionescu, Fotografi itineranti europeni in tinuturile romdnesti (1840-1860), in Daniela Busa, Ileana Cizan
(coordonatori), Curente ideologice si institutiile statului modern — secolele XVIII-XX. Modelul european si spatiul romdnesc,
Bucuresti, 2007, p. 219.
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Atata vreme cat in arhive nu se gisesc documente care sa certifice folosirea de catre Szathmari a
tehnicii dagheriene nu pot fi acceptate supozitiile mai sus mentionate. De altfel, prima imagine cunoscuta ca
apartinandu-i, obtinutd prin intermediul aparatului fotografic, este o calotipie ce reprezintd un mulaj din
ghips al unui putto cu bratele rupte pe care autorul a scris si a semnat, spre autentificare, cu creionul, un text
in limba germana, ca atestare a primului sdu succes in materie: ,,Die aller erste Photographie die ich gemacht
habe in Jahre 1848 November. Carl v. Szathmari”'® (Fig. 27). Alte calotipii nu s-au pastrat de la el pentru
ca, foarte curand, a optat pentru tehnica, mult mai perfectionata, a colodiului umed in care a devenit un
maestru necontestat. in 1853, cand a izbucnit rizboiul ruso-otoman si trupele tarului au ocupat tinuturile
romanesti, Szathmari era deja celebru ca portretist de studio iar atelierul sau a fost vizitat intens de ofiterii
imperiali. Apoi, s-a deplasat la malul Dunarii unde si-a Tnscris numele ca prim reporter fotograf de front din
lume, subiect indelung dezbatut si admirabil argumentat de autorii roméani — si greu acceptat de cei straini —
in ultima jumatate a secolului XX si inceputul urmatorului'® (Fig. 28). Era, intr-adevar, dificil a admite ca

Fig. 28. Cavaleristi turci, fotografie, [1854], colectia autorului.

168 Constantin Savulescu, Cronologia... (v.n. 160), p. 14.
199 Vezi nota 6.
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Szathmari a devansat cu 11 luni pe Roger Fenton care, fara a mai trece pe la Dunérea de Jos unde Campania
Danubiana luase sfargit, a mers direct in Crimeea unde beligerantii mutaserd campul lor de aprige
confruntari. Britanicul acostase in Golful Balaclava si, timp de 3 luni si 18 zile, din 8 martie pana pe 26 iunie
1855 — céand, bolnav de holera, a trebuit sa plece spre patrie — a executat 360 de clisee cu diferite aspecte din
tabere si de pe campul de lupta'” fard a putea lua, insi, instantanee cici nu-i permitea tehnica prea inceati de
impresionare a placilor de sticld sensibilizate, ce dura intre 3 si 20 de secunde'’'. Szathmari a adunat
fotografiile sale in cateva albume pe care le-a oferit capetelor incoronate ale Europei iar un exemplar a fost
prezentat la Expozitia Universald de la Paris unde a produs senzatie si i-a adus una dintre medalii de clasa
a ll-a. La Lumiere, organul de presa al Societdtii Franceze de Fotografie, anunta, cu mandrie si lux de
amanunte, sosirea artistul roméan la Paris pentru a-si expune albumul in cadrul pavilionului otoman'” si
audientele pe care le-a avut la imparatul Napoleon III'”® — ce, spre a-si arita satisfactia si aprecierea pentru
cele vazute, 1l felicitase si-i solicitase a-i trece augustul nume pe lista de subscriere pentru achizitionarea
lucrarii'™* — si la regina Victoria, care-1 primise la Osborne Castle pe Insula Wight, in prezenta printului
consort Albert si a regelui Belgienilor ce se afla atunci in vizitd acolo'”. Din cele de mai sus se vede ci
Szathmari 1si comercializa albumul prin comenzi anticipate iar numele imparatului, plasat in capul listei, era
o0 asigurare pentru cresterea numarului de amatori, atrasi de perspectiva de a figura 1n preajma puternicului
zilei. Dar, in afara Parisului, fotografiile lui Szathmari nu au mai fost expuse in alta parte iar nesansa a facut
ca ele sa nu fie la fel de cunoscute ca acelea ale confratelui Fenton si, mai mult, sd dispara in conditii
dramatice: albumul din colectia imperiald a fost mistuit cAnd Palatul Tuileries a fost incendiat de comunarzi,
in 1871, cel din posesia familiei regale a Marii Britanii se pare cd a fost pierdut, cel putin partial, in timpul
unui incendiu ce a afectat o parte a Castelului Windsor, In 1912, iar a celor din tinuturile germane le-a fost
pierduta urma in Primul si al Doilea Razboi Mondial in vreme ce acela ce se mai pastrase, fie integral, fie ca
planse separate, in casa autorului de pe Strada Biserica Enei, ca si toate cliseele si copiile pe hartie, au fost
distruse, impreuna cu fabuloasa lui colectie de arté si etnografie in timpul bombardamentului german care a
ravasit Capitala Roméniei pe 25 august 1944. De aceea, celebritatea lui Roger Fenton a depasit-o, in timp, pe
aceea a lui Szathmari intr-atat incat primatul sau a fost pur si simplu uitat cu toate ca, in chiar timpurile
respective, cronicarul de la ,,La Lumiére”, Emest Lacan, i acordase bucuresteanului creditul cuvenit: ,,Am
spus ca opera D-lui Szathmari a fost introducerea la istoria dramaticd a Razboiului din Orient. Si vedem
acum cartea. D1. Roger Fenton este acela care s-a insdrcinat si o scrie.”'”®

Ce-i drept, dupa doud imagini luate atunci, pe front, a comandat cromolitografii la Viena in anul
urmator si ele au beneficiat de o difuzare mai largd decét fotografiile initiale. Pe marginea stampei este
precizata intrebuintarea obiectivului ca baza de pornire pentru aceste lucrari: ,,Nach einer von Szathmari vor
Oltenitza verfertigten und collorirten Photographie.” Una prezintd un grup de trei Basibuzuci arabi in
vesmintele lor colorate, incarcati de arme (Fig. 29, 30). Acuarela pregétitoare este plind de prospetime si
imediatete comparata cu stampa finald, ce abundd in detalii minutioase acordate mai ales armamentului si
ornamentelor vesmintelor: tromblonul, sabia si cepchenul cu borderii al personajului asezat, manerele de
argint ale pistoalelor si straiele vargate ale celorlalti doi.

Tot din aceasta perioada dateaza si portretul figurd intreaga al unui aprig si ferches arndut cu fesul pe-o
spranceand, invesmantat intr-un cepchen abundent brodat cu fir pe piept si pe manecile despicate, ce-i
revelau cimasa de un alb imaculat, si cu salvari, la fel, cusuti cu fir. In braul lat are adunati intreaga sa avere:
pistoale, un hanger si un iatagan, toate cu manerele si tecile imbracate in argint maiestrit lucrate de orfevrari
priceputi, iar in mana tine o carabind scurtd (Fig. 31). Aceastd fotografie, provenitd de la Muzeul Militar
National ,,Regele Ferdinand I” este gresit datatd in anul 1849 deoarece unele zgarieturi si corectari ale
imperfectiunilor din partea dreaptd au fost retusate chiar pe placa de sticla folositd drept cliseu. Asemenea

% My, Fenton's Crimean Photographs, in The Illustrated London News, No. 769/November 10, 1855, p. 557; Captain H.
Oakes-Jones, Photography in the Crimean War, in The Journal of the Society for Army Historical Research, No. 66/Summer 1938,
p- 67-70; No. 67/Autumn 1938, p. 133-134; No. 68/Winter 1938, p. 221-222; No. 69/Spring 1939, p. 21-22; No. 70/Summer 1939,
p- 95-97; No. 71/Autumn 1939, p. 129-132.

! Nicole Garnier-Pelle, Aux origines du reportage de guerre. Le photographe anglais Roger Fenton 1819-1869 et la Guerre
de Crimée 1855, catalog de expozitie, Musée Condé, Chateau de Chantilly, 1994, p. 6-8.

12 La Lumiére, no. 22/2 Juin 1855.

' La Lumiére, no. 23/9 Juin 1855.

'™ La Lumiére, no. 25/23 Juin 1855.

'™ La Lumiére, no. 30/29 Juillet 1855.

176 Ernest Lacan, Esquisses photographiques a propos de I'Exposition Universelle et de la Guerre d'Orient, Paris, 1856, p. 167.
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retusuri nu ar fi fost posibile n cazul calotipiei, intrebuintata pana la aparitia, in 1851, a tehnicii colodiului
umed ce avea drept suport placa de sticld. Pentru oricare cunoscator in tehnicile fotografice incipiente, este
evident cd arnautul a fost obtinut prin procedeul colodiului umed. Faptul cd pentru copiere a fost folosita
hartia cu sare — utilizatd incd un timp si subzistdnd cu aceea acoperitd cu albumind adoptatd in vremea
colodiului umed — nu este un indiciu pentru antedatare. Un element In plus pentru datarea in vremea suitei
reportajelor de front si tipurilor orientale din 1854 este chenarul litografiat al cartonului pe care este lipita
imaginea de mari dimensiuni (37 x 27,5 c¢m), precum si textul imprimat in partea de jos ,,Etablissement
Photographique de Charles Szathmari & Bucarest”, la fel ca pe plansele din colectia André si Marie-Thérese
Jammes scoase la licitatie pe 27 octombrie 1999 la Sotheby's'"’.

In incursiunile sale prin Orient ca si in vremea cat cutreiera taberele militare adverse, la Oltenita si
Silistra, in 1854, artistul a intdlnit si a imortalizat, in acuareld, niste admirabile chipuri de razboinici.
Trasaturi fine, noblie, priviri visitoare prin ochii verzi (Fig. 32, 33) sau neguroase sub sprancenele incruntate
fioros (Fig. 34) dau masura calitatilor artistului de fin analist al psihologiei modelelor. Rosul permanent sau
purpura, galbenul auriu si albastrul sunt nuantele preferate ale vesmintelor acestor vajnici célareti ai
desertului (Fig. 35, 36). Aspectul distins si fioros al acestor basibuzuci pare a fi o ilustrare fidela a descrierii
pe care a facut-o gazetarul francez Eugéne Jouve unei asemenea capetenii siriene cu care a traversat
Dundrea, 1n aceeasi barca, in drum spre Giurgiu: ,,Said-Ahmed-Beg, din Marach, aproape de Alep, in Siria,
este cel mai nobil din toate capetele-nebune [interpretarea termenului de basibuzuc, n. n. A.S.I.] pe care
le-am intélnit pana acum. Slendidul sdu costum oriental de o ireprosabild curatenie, scotea foarte avantajos in
evidenta talia sa inalta si figura sa frumoasd, mai degraba romana decét araba sau turca.”'”®

Nu toti locuitorii Asiei sau ai nordului Africii, de unde erau recrutati acei basibuzuci destinati a forma
sangeroasele trupe neregulate ale armiei otomane purtau asemenea straie elegante si tipatoare in tonalitati. Un
Capitan de vas turc (Fig. 37) — al carui nume este scris, in caractere arabe, 1n josul paginii pe care il desenase —
are o imbracaminte mult mai simpla si sobra: salvari scurti pana la genunchi, iminei galbeni, o vesta liliachie cu
bordurd galbend si un lat brau rosu, la fel ca si fesul de pe cap, in vreme ce doi venerabili locuitori din
Chorsabad, ce stau de vorba, asezati, au o tinuta dominata de alb, ocru si brun (Fig. 38).

In timpul Razboiului de Independenta, s-a aflat din nou pe cAmpul de lupti si si-a reluat activitatea de
reporter de front cu aceeasi pasiune si daruire ca si in urmd cu 23 de ani'””. Albumul de fotografii ce a
rezultat, Suvenir din Resbelul 1877-78, a avut o mai larga difuzare decat cel din anterioara Campanie
Danubiana si se afld in patrimoniul mai multor institutii din tarad: Biblioteca Academiei Roméane, Biblioteca
Nationald a Romaniei, Muzeul Militar National ,,Regele Ferdinand 1”7, Muzeul Municipiului Bucuresti,
Muzeul Marinei Roméne, Institutul de Istorie ,,N. lorga” etc. Pastrarea unui numar mai mare de exemplare
complete se datoreaza si diferentei de costuri dintre cele doud perioade cand autorul isi elaborase albumele,
cel din 1855 fiind indiscutabil mai costisitor prin pretul ridicat al hartie si cliseele de sticla folosite in acea
vreme fatd de cotele net scazute prin perfectionarea tehnicilor si existenta unui numar mare de producatori de
materiale fotografice din deceniul al optulea al veacului. Mai multe fotografii i-au slujit artistului pentru
desene si acuarele ce au fost elaborate pentru colectia domnitorului (Fig. 39) — ,,Marele Capitan” ce detinuse
comanda Armatei de Vest. Altele au fost reproduse in revistele ilustrate din tard si straindtate, precum
Resboiul, Illustrirte Zeitung, L'lllustration si The lllustrated London News'’. Pe front a executat si desene
originale. Unele au fost elaborate dupa schitele unui artist, probabil mai tanar, Mathes Koenen (conotat
uneori Konen sau Kohnen) cu care maestrul se asociase. Acesta era si el colaborator al periodicului /lustrirte
Zeitung din Leipzig in care publicase mai multe schite si articole sub semnaturd proprie incepand din
mijlocul lunii mai 1877"" inclusiv palpitanta corespondentd trimisi din Reduta Grivita nr. 1 ce fusese
cuceritd de romani pe data de 30 august'®>. Pe 3 noiembrie 1877, Szathmari si Koenen semneazi un contract
in care sunt stipulati termenii in care vor colabora'® (Anexa 6). Din acel moment imaginile publicate in

77 Adrian-Silvan lonescu, Szathmari, War Photographer, p. 223, 225.

'8 Eugeéne Jouve, Guerre d'Orient. Voyage d la suite des armées alliées en Turquie, en Valachie et en Crimée, Paris, 1855,
vol. 11, p. 109; Calatori straini despre Tarile Romdne in secolul al XIX-lea (1852-1856), coordonator Daniela Busa, Ed. Academiei
Romaéne, Bucuresti, 2010, vol. VI, p. 572.

17 Adrian-Silvan Ionescu, Fotografia ca document al Réizboiului de Independentd, in Revista Istoricd, tom XIII, nr. 3-4/mai-
august 2002, p. 37-41; Idem, Penel si sabie (v.n.8), p. 111-116.

180 Tdem, Penel si sabie (v.n. 8) p. 108-111, 140-143.

8 Ibidem, p. 103.

82 Ibidem, p. 105-106.

'8 BAR, Cabinetul de Manuscrise, Arhiva artistilor plastici, Szathmari IV acte 5.
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paginile revistei leipzigheze vor purta in legendad specificarea ,,Nach einer Skizze von M. Koenen und
C. Szathmari”. Nu se stie care a fost evolutia ulterioard a acestui colaborator al marelui artist documentarist.
in vara lui 1878 se afla inci in tinuturile noastre si-si ficea reclami ca ,,pictor si zugrav de table” — adica de
firme, ceea ce nu era chiar o activitate potrivita pentru un adevarat artist — dandu-si adresa in Str. Doamnei
nr. 18",

Incd de la inceput, plastica si fotografia au avut o relatie de interdependentd in opera lui Szathmari.
Fotografia a fost pentru el mijloc si obiectiv: mijloc de documentare primara pentru multe lucrari in acuarelad
sau cromolitografie si obiectiv final al unor opere cu valorificare si impact mediatic imediat. El se incadra in
acea pleiadd de fotografi care, la origine, fusesera plasticieni si se reorientasera spre noua tehnica pe care au
inaltat-o la rangul de arta, egala cu surorile mai varstnice, de sevalet: Gustave le Gray, Henri le Secq, Charles
Négre, Charles Marville, Oscar Gustav Rejlander, Henry Peach Robinson, William Lake Price, Carjat si
chiar marele Nadar. Dar el nu a renuntat niciodata la plastica. Incepandu-si migulitoarea prezentare a creatiei
sale din timpul Campaniei Danubiene, Lacan evidentia aceastd legatura dintre cele doua tehnici ale artelor
vizuale: ,,.D. Ch. Pap de Szathmari este un nobil transilvinean stabilit la Bucuresti care s-a facut pictor pentru
ci iubea artele si fotograf pentru ci era pictor”'™.

Fotografiile sale cu peisaje din tara, cu monumente de arhitecturd — in special edificii ecleziastice — si
cu tipuri umane in costume traditionale au avut o larga difuzare, fie ca piese separate, fie adunate in albume.
Au facut parte dintre exponatele de mare atractie in cadrul pavilionului romanesc de la Expozitiile
Universale de la Paris din 1867'* si de la Viena din 1873'%, alituri de mapele sale cu acuarele sau
cromolitografii. La cea dintai, unde a primit o mentiune onorabila'®, fotografiile sale cu biserica Mitropoliei
Curtea de Arges — 14 la numadr, selectate din albumul consacrat, in 1866, acelui edificiu — si cu Stavropoleos
i-au fost trimise arhitectului Ambroise Baudry pentru a le folosi drept model la proiectul pavilionului
roménesc'®’. La cea de-a doua a fost distins, in cadrul Grupei XII ,,Arte grafice si desemnuri industriale”, cu
medalia de merit pentru ,,vederi fotografice locale”'®. La Viena s-a aflat chiar in comitetul de organizare al
pavilionului roménesc unde si-a adus aportul la identificare costumelor populare si la intocmirea catalogului
aferent. Intr-o scrisoare catre familie, expediatd de la Viena pe 2 iulie 1873, generalul dr. Carol Davila ii
aprecia deosebit de mult silinta si eficienta in aceasta activitate, in comparatie cu alti conationali delasatori,
ce profitau de sederea in capitala imperiului habsburgic doar pentru a se distra: ,,Les seules personnes qui
travaillent sont: en téte et toute la journée, M. le Dr. Bernath qui ne regoit aucune indemnité, et M. Satmary
(sic). (...) Le reste s'amuse, se promene, flane, court les filles et n'apparait au pavillion que comme
échantillon de suffisance, digne d'obtenir le grand prix. (...) Bernath et Satmary tachent de faire un catalogue
qui la commission exige pour demain. (...) Les costumes, malheureusement, ne sont pas désignés par
districts, ni par couleur. (...) Satmary tachera de désigner les districts.”"”!

Acolo executi artistul cateva desene cu aspecte din cadrul expozitiei, cu pavilionele diverselor tari. intr-una
este reprezentatd impozanta Rotondd, inima Expozitiei, cu care vienezii se faleau atat de mult (Fig. 40).

In 1859 expusese la Societatea Francezi de Fotografie o imagine de mai mari dimensiuni, pe suport de
panzi ceratd, luatd in curtea Hanului lui Manuc iar in 1864'% cand devine membru al acelei prestigioase
organizatii, expune patru poze carte de vizitd cu tipuri populare (o tiranca din jurul Bucurestilor, actorul
Costache Dimitriade interpretdnd pe Vulturul Muntilor, un iaurgiu sprijinit in cobilita, cu donitele la picioare

184 Roménia Liberd, nr. 336/4 iulie 1878 — .KOENEN/pictor si zugrav de table/ Strada Doamnei, 18”.

'85 Ernest Lacan, op. cit., p. 155.

186 Alin Ciupala, Romdnii si Europa. Participarea Romdniei la Expozitia Universald din 1867, in Toan Scurtu, Mihai Sorin
Réadulescu (coordonatori), Timpul istoriei II — In honorem emeriti Dinu C. Giurescu, Universitatea din Bucuresti — Facultatea de
Istorie, Bucuresti, 1998, p. 1944.

187 [Ulysse de Marsillac], L'Exposition Roumaine d Vienne, in Le Journal de Bucarest, Nr. 271/2 Avril 1873 — , Un riche
album photographique et une soixante d'aquarelles, dus au talent de M. Szathmary, permettront aux visiteurs étrangers de se rendre
compte des beautés pittoresque de la Roumanie et surtout des costumes si beaux et si variés des paysans et des paysannes.”

188 Laurentiu Vlad, Imagini ale identitdtii nationale. Romdnia la Expozitiile Universale de la Paris, 1867-1937, Bucuresti,
2001, p. 175.

'8 Ibidem, p. 39.

0 Raportul membrilor juriului international din partea Romdniei asupra recompenselor acordate de cdtre juriul
international exposantilor romdni, In Pressa, no. 183/24 August 1873.

1! Elena Perticari-Davila, Le Général Dr. Carol Davila, sa vie et son oeuvre d ‘aprés sa correspondance, Cultura Nationala,
Bucuresti, 1930, p. 329-330.

192 pierre Marc Richard, La Société Francaise de Photographie. Membres — Correspondants — Amateurs — Exposants. Index
1854-1876, Editions du palmier en zinc, Paris, 1990, p. 107.
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si o familie de tigani). Toate aceste imagini se afld in colectia Societatii'”® unde le-am cercetat in toamna
anului 2009. Hanul lui Manuc era un motiv drag artistului, pe care l-a imortalizat atat prin intermediul
camerei (Fig. 41) cat si in tehnicile de sevalet (Fig. 42).

BRI 3ty ST L

Fig. 40. Aspect de la Expozitia Universala din Viena — Rotonda, creion, [1873], BAR.

in 1870, a fost ales membru si in Societatea Fotografica din Viena (Photographischen Gesellschaft in
Wien). De altfel, legétura sa cu acel oras si cu maestrii fotografi de acolo era veche si constantd. Unul dintre
putinele portrete pe care si le-a facut altundeva decat in propriul studio a fost la fotograful curtii imperiale
Habsburgice, Ludwig Angerer, cu care se cunostea incd din 1854, cand acesta fusese cantonat in Bucuresti,
in calitatea sa de asistent de medicamente, cel mai mic rang din ierarhia farmaciei militar'®*. Artistul
bucurestean era colaborator la periodicul Photographische Correspondenz aflat sub redactia lui Ludwig
Schrank, secretarul Societatii Fotografice. Dupa ce intreprinsese o calatorie in Orasul Luminilor, in
noiembrie 1864, Szathmari publica, sub titlul Photographie parisienne, o cronicd — uneori ironica, alteori
incarcata de critici aspre — despre arta fotograficd a confratilor francezi'®”.

Intr-unul din numerele din 1870 ale periodicului Informatiunile Bucurescene, editat de V. A. Urechia
ca o foaie de informatii curente si de mica publicitate, Szathmari apare trecut atat in lista pictorilor cat si a
fotografilor, cu adresa in ,,strada Biserica Ieni, fosta curte Cornescu™®.

193 Société Frangaise de Photographie, Types et costumes de Roumanie 409/1; Khan Manouk 409/2.

194 Anton Holzer, Im Schatten des Krimkrieges. Ludwig Angerer Fotoexpedition nach Bukarest (1854 bis 1856). Eine
wiederentdeckte Fotoserie im Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, in Fotogeschichte, 2004, Heft 93, p. 26; Idem, In
umbra Razboiului Crimeii. Expeditia fotografica a lui Ludwig Angerer la Bucuresti (1854-1856). O serie de fotografii redescoperite
la Cabinetul de Stampe al Bibliotecii Nationale Austriece, in Adrian-Silvan Ionescu (coordonator), Razboiul Crimeii. 150 de ani de
la incheiere (v.n. 42), p. 243-244; Margareta Savin, Ludwig Angerer, unul din primii fotografi ai Bucurestilor, in B.MIM, VI1/1968,
p- 223-229; Lelia Zamani, Bucuresti 1856. O fotografie inedita a lui Ludwig Angerer, in BMIM, XX1/2007, p. 357-364; Idem,
Oameni i locuri din vechiul Bucuresti, Bucuresti, 2008, p. 129.

%5 C.v. Szathmary, Photographie parisienne, in Photographische Correspondenz, 11. Band, Nr. 7-18/Jinner-Februar 1865,
p. 1-10; Adrian-Silvan Ionescu, Szathmari, cronicar de arta fotograficd, in Fotografia & Video, nr. 209/1995, p. 28-29; Idem,
Fotografie si istoriografie, in RI, tom XVIII, nr. 5-6/septembrie-decembrie 2007, p. 519-521, 529-534.

1% Informatiunile Bucurescene, no. 35/8 lanuariu 1870.
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Activitatea in atelierul fotografic era solicitantd si necesita ajutorul unui personal specializat.
Szathmari nu lucra singur, ci avea o suitd de asistenti cu atributiuni clare. In activititile de rutina, el nu mai
indeplinea de mult intregul proces tehnologic, exceptand doar perioadele cand se afla pe teren, in calatoriile
intreprinse prin tara, in suita domnitorului, sau in acelea pe care le efectua de unul singur, cu diferite misiuni
de imortalizare a monumentelor si tipurilor din popor, sau acelea, mai rare, cand se afla pe front, in vreunul
dintre razboaiele suscitate de Chestiunea Orientald. Cand era executat un portret de aparat — mai ales atunci
cand beneficiarul era un personaj din lumea mare, om politic, militar cu rang inalt, ministru sau doamna din
elitd — maestrul, la fel ca si confratii din restul Europei, se ocupa doar de alegerea cadrului (mobilierul si
draperiile cele mai somptuoase care sa se acorde cu tinuta si statutul modelului) si de asezarea acestuia in
poza, in lumina cea mai potrivitd pentru a-i evidentia calitatile fizice si Insemnele demnitatii, ori pentru a
ascunde defectele. In aceasta rezida intreaga arti a unui portretist! De rest se ocupau asistentii care aduceau
placa de sticlda acoperitd cu colodiu umed si o asezau in aparat, deschideau si inchideau obiectivul, apoi
developau si copiau cliseul, iar daca era nevoie, 1l retusau. Acaparat de multe obligatii, in calitatea sa de
artist de curte, maestrul era adesea plecat, dar, in lipsa lui, atelierul — care-i aducea un substantial beneficiu —
trebuia sa functioneze normal. In timpul absentei sale, studioul era condus de sotie care fusese initiatd in
tainele fotografiei'”’ si il suplinea in chip admirabil. In ultimele zile ale lunii decembrie 1874, doamna Anna
Szathmari solicita Ministerului Cultelor si Instructiunii Publice sa-i achite suma de 2.142 franci, care
reprezenta valoarea unei suite de fotografii ce o predase acelei institutii'”®. Titu Maiorescu, titularul din acea
vreme al ministerului, cere sa-i fie prezentatd o procura din partea sotului. Petenta inainteaza imputernicirea
cerutd, care fusese data, cu anticipatie, de artist si autentificatd de comisarul de politie al Culorii de Rosu
a Capitalie'”’.

Albumele cu imagini din tard — Episcopia Curtea de Arges (1866) si, n special, Romdnia (1868-1869) —
erau produse In mai multe exemplare, si in diferite etape, pentru folosinta domnitorului sau pentru Ministerul
Cultelor si Instructiunii Publice®”. Un asemenea exemplar din Romdnia Album ii trimisese principele Carol I, in
1868, la Nisa, fostului domnitor al Tarii Romanesti, Barbu Stirbei, cu care rimasese in legituri de prietenie bazata
pe stima reciproca. Pe 9 octombrie, printul Stirbei multumea pentru acest dar ce-1 entuziasmase: ,,Cel dintai obiect
care mi-a produs o mare placere a fost superbul album al Roméniei pe care Alteta Voastrd Serenisimd a avut
deosebita amabilitate s mi-l trimita si despre care fiii mei deja ma prevenisera. L-am cercetat cu mare curiozitate
si, in mod special, am gasit Curtea de Arges perfect redata 1n toate detaliile ei. Acesta ar fi un obiect de curiozitate
pentru striinii de distinctie pe care-i intalnesc la Nisa in timpul sezonului de iarna. (...)*"' (Anexa 7) in acea
periodad, Szathmari mai lucrase pentru fostul domnitor: pe chitanta din 25 iulie 1868, alaturi de alte imagini,
figurau ,,4 foi, fotografii mari, pentru albumul principelui Stirbei”**.

Romdnia. Album — lucrare de mari dimensiuni cu planse de 47,2 x 64 cm iar fotografiile lipite pe ele de
29,3 x 35,5 cm — a fost elaborat in urma unor lungi ani de munca, de peregrinari prin tard, in conditii precare de
deplasare cu ciruta de posta si de surprindere pe clisee a unor peisaje si monumente de exceptie. Copiile erau
executate de autor la comanda, atunci cand Ministerul sau domnitorul aveau nevoie de noi exemplare spre a le
trimite la diferite institutii din tard sau la oficialitati straine. Aceasta si explica faptul cd albumele contin o suma de
fotografii comune la care se adaugau, dupa caz si necesitati, altele, faicand din fiecare exemplar un unicat. Pana la
aceasta ora sunt cunoscute doar cateva exemplare — trei la Cabinetul de Stampe al Academiei Romane, unul la
Muzeul National de Artd al Romaniei, unul la Biblioteca Centrala Universitara lagi, un altul la Institutul de Istoria
Artei ,,G. Oprescu”, si doud in striinitate, unul in colectia Agfa Foto-Historama din K&In** si altul, recent
depistat la Biblioteca Regald Suedeza®®*. Nici chiar numirul planselor nu este identic, variind intre 30 (exemplarul
de la Stockholm), 34 (cel de la lasi), 54 (cel de la Institutul de Istoria Artei), 68 (cel de la Muzeul National de
Artd) si 69 (unul dintre exemplarele de la Academie).

97 G. Oprescu, Pictorii... (v.n. 7), p. 74.

%8 ANIC, MCIP, dosar 2589/1874, f. 146.

19 ANIC, MCIP, dosar 2589/1874, f. 147.

290 ANIC, MCIP, dosar 648/1868, f.1-5; dosar 227/1869, f. 24.

21 ANIC, Casa Regala, dosar 79/1868, f. 22.

202 ANIC, Casa Regala, dosar 90/1868, f. 284.

203 K arin Schuller-Procopovici, op. cit., p. 455.

204 Adrian-Silvan Tonescu, Carol Popp de Szathmari — En fotopionjar i Kungl. Bibliotekets Samlingar, in RRHA, BA, tome
XLVII/2011, p. 161-164; Idem, Imagini romdnesti nestiute in Biblioteca Regald Suedezd, in Ziarul de Duminicd, nr. 16 (550)/22-28
aprilie 2011; Idem, Szathmari la Stockholm, in Observator Cultural nr. 314 (572)/21 aprilie-4 mai 2011, p. 6-7.
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Cu viziune integratoare de documentarist preocupat de constituirea unui op in care sd se regaseasca
toate monumentele reprezentative ale tarii, Szathmari a actionat ca un conservator ce constata starea la zi a
edificiilor istorice si de cult. Chiar daca nu era membru, alaturi de Cesar Bolliac, Alexandru Odobescu,
Dimitrie Pappasoglu si Alexandru Pelimon, in comisia constituitd de Ministerul Cultelor si Instructiunii
Publice, in 1860, pentru fisarea monumentelor din Tara Roméneasca®™” — pentru Moldova, aceasta
insdrcinare si-o luase, independent, Gheorghe Panaiteanu® — el se plia pe profilul acestui organism prin
procurarea iconografiei aferente, la care mai adduga tipurile umane, costumele si chiar scene surprinse la
momentele festive, ocazionate de vizita domnitorului la cate unul dintre lacasurile de cult. Astfel, un singur
om a acoperit un teritoriu destul de mare spre a stringe un insemnat portofoliu de imagini, urmand exemplul
celor cinci confrati din Misiunea Heliografici, instituiti cu 9 ani mai inainte in Franta®”’.

Multe dintre fotografiile cu oameni simpli, luate in studio, au fost folosite ca model pentru schitele
pregétitoare ale cromolitografiilor adunate in albume. Unele si-au gésit locul in acele culegeri de chipuri si
costume, altele au ramas doar in stadiul de proiect. O taranca torcand (Fig. 43, 44), un surugiu (Fig. 45, 46)
si o tarancd din Romanati (Fig. 47, 48) sunt doar cateva exemple in care produsul obiectivului este valorificat
in arta de sevalet. Aceste culegeri de tipuri si monumente nationale au aparut in doud etape, la interval de
15 ani, primul in 1868, intitulat ROMANIA. Albumul Indltimei Salle Domnitorului Carol I. Peisage frumoase
si costume gragioase ce avemu in Térra si al doilea, In 1883, Albumul National. Monumente, vederi, costume
nationale din toate districtele Romaniei. Facsimile dupa aquarelle in Heliochromolithographie, in care isi
aflasera locul multe dintre aceste chipuri de tarani si taranci. Celui dintai 1i era anuntatd aparitia in presa,
precizandu-se ca va fi publicat in fascicole ale caror continut era enumerat, in detaliu, si ca pretul unui
abonament pentru intreaga serie era de 10 lei noi’”. Proiectul era foarte ambitios dar din lista de planse
preconizate nu s-au executat decat cele din primul caiet, vederile de orase neaparand vreodata. De aceea,
publicarea este reluatd, sub alt titlu, in 1883, cand intre coperti, sunt adunate in special costume populare si
cateva monumente ecleziastice importante.

Temeinic in elaborarea desenelor sale, autorul dorea sd inteleaga croiul unui suman sau al unei
catrinte, ornamentele migédloase cusute pe ele, forma si felul de legare al unei opinci sau modul de
constructie si functionare al unui razboi de tesut. De aceea, adesea se dedica studiilor de obiect, in toate
detaliile: pe cate o pagind se intdlnesc diverse cusaturi, ciorapi de 14na, iminei (Fig. 49), ori un fragment
dintr-un strai femeiesc, compus din camasa, ilic si sort pe care sunt trasate, cu meticulozitate, dungile
paralele, in culori specifice (Fig. 50) sau izolat, un picior de tiran incaltat cu o opinca uzata (Fig. 51) sau un
razboi cu urzeala intinsd (Fig. 52). Cand nu avea ragazul sa aplice nuantele costumului, si le scria, in
germand sau francezd, cu trimitere la locul unde trebuia asezatd fiecare (Fig. 53). Prin aceste notatii
amanuntite, Szathmadri 1si depasise statutul de pictor, fie el si documentarist, trecnd fara sa realizeze, in zona
cercetdrii etnografice, aflata si ea la Inceputuri in secolul al XIX-lea.

205 AN.I.C., M.C.LP., dosar 399/1860, f. 3, 8; Aurelian Sacerdoteanu, Cercetari istorice si pitoresti prin mandastirile
noastre acum opt-zeci ani. Lucrarile lui Al. Odobescu, H. Trenk si G. Tatarescu, Ed. Fundatiei Culturale Mihail Kogalniceanu,
Bucuresti, 1941; Adrian-Silvan lonescu, Artd si document, p. 164; Idem, Renasterea nationala si cautarea raddcinilor, in SMIM,
vol. XIV/2000-2001, p. 14.

206 A drian-Silvan Tonescu, Renasterea nationald si cautarea raddcinilor (v.n.205) p. 15-16.

27 Anne de Mondenard, La Mission héliographique. Cing photographes parcourent la France en 1851, Monum Editions du
patrimoine, Paris, 2002, p. 19, 23-25.

% Pressa, no. 1/18 Fevruarie 1868: ,ROMANIA/ Albumul L.S. Domnitorului/ CAROL 1/ Peisage frumése si costume
gracidse ce avemil In terrd (abia cunoscute pand acum). Din ordinal 1.S. Domnitorului vomii incepe a publica in Chromo-Litographie
tablouri in caete. Abonamentulli 10 lei noui si platit inainte fie-care caietil (pretiu atat de mic pentru a se respandi in tote clasele).

Caietulii I va coprinde

1. Costume femeesci de la Argesu

2. Portretulii lui Stefan IV (celti mare) dupd unii vechit tablou alii Sf. Mitropolii din lasi

3. Monastirea Tismana

Caietulii 11 in lucru:

1. Intrarea I.S. Domnitorului in portulii de la Galati

. Costume de la Braila

3. Romania la Marea Négra

Caietele viitore vorii coprinde:

Monastirile: Horezil, Bistrita, Cozia, Argest, Sinaia, Veratic, Agapia, Neamtu, si m. altele.

Orase: Bucuresci, lasi, Craiova, Pitesci, Radmnic, Campul-Lung, Focsani, Roman, Bacéu, Piatra, Mihaileni, Falticeni si

m. altele, precumt si costumele cele mai frumose din terra.

Abonamente se priimescii la tote librariile si la tipografia lui I6n Weiss.
STABILIMENTUL ARTISTIC AL 1.S. DOMNITORULUI PENTRU RESPANDIREA ARTEI SUB DIRECTIA D-lui C. Szatmari”.
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Fig. 53. Oriental (de observat notarea, in germana, a culorilor), creion, BAR.

Szathmari a cunoscut 1n profunzime majoritatea populatiilor din sud-estul Europei, lucrand adesea in tarile
vecine, fie din proprie initiativa, fie la comanda. Intre 1849 si 1885, a facut mai multe cilatorii in Serbia strangand
o colectie bogata de acuarele si desene de costume si tipuri umane care, in 1936, au fost achizitionate de mai
multe muzee din Belgrad®” si care, chiar in acel an, au fost expuse in Pavilionul Artelor’'’. Si-a pus talentul si in
slujba familiei domnitoare a Serbiei pentru care a realizat mai multe compozitii legate de istoria recentd: Deputatii
sarbi adresandu-se printului Milos la Bucuresti pe 3 ianuarie 1859 si Ceremonia inscaunarii printului Milan, 10
august 1872, sau Revista trupelor in fata regelui Carol I si a regelui Milan Obrenovici al Serbiei, lucrari aflate in
patrimoniul Muzeului National al Serbiei si, respectiv, al Muzeului Orasului Belgrad. Cand Alexandru I de
Battemberg a devenit principe al Bulgariei, artistul bucurestean a realizat, in 1879, cateva desene cu fastuoasa
primire ce i-a fost facuta acestuia la Rusciuk.

Pasionat de obiecte frumoase, cu valoare perend, el acumulase o insemnata colectie, atat de arte
plastice si decorative®', cat si de port si artefacte populare pe care adesea le folosea spre completarea toaletei
vreunuia dintre modelele sale din mediu rural — adesea netindnd seama de specificitatea regionala si
amestecand elemente de costum din zone diferite — ori pentru a Invesmanta in straie tiranesti sau orientale
vreo frumusete urbana ce se dorea imortalizata in travesti, fie aceasta propria-i sotie (Fig. 54, 55), fie diverse
doamne din elita bucuresteana (Fig. 56, 57). Pentru asemenea imagini, isi mobila studioul cu piese contigue

299 Mitar S. Vlahovié, Bosiljka Radovié, Costumes populaires du XIXe siécle a Beograd. Musée Etnographique de Beograd.
Aquarelles et dessins de Charol Popp de Szathmary 1812-1887, Editions du Musée Ethnographique, Beograd, f.a.

20 pisnooicva padova uz nawe semme, Kapon ITon vapon de Cammapu, 1811-1888, beorpan, mapr 1936 ronuue, YMeTHHIKH
IlaBuIbOH.

L petre Oprea, Colectionari de arta bucuresteni, Bucuresti, 2007, p. 44-45.
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Fig. 54. Anna Szathmari, sotia artistului, in costum popular, fotografie, c.d.v., BAR.

Fig. 55. Anna Szathmari, sotia artistului, in costum popular, fotografie, c.d.v., BAR.

43



44

Fig. 57. Doamna in costum oriental, fotografie, c.d.v., Muzeul Municipiului Bucuresti



mediului 1n care solicitantul dorea sa fie imortalizat, aici faicand adesea apel la inventarul colectiei sale. Un
model in costum tdranesc necesita o balustradd si o bancheta rusticd, facutd din Tmpletituri de nuiele si
crengi, o buturuga, si eventual un arbust in glastra, ascuns dupa cateva bosaje din papier maché, iar in fundal
un paravan pictat cu un peisaj campestru. Pentru o scend orientald erau aduse covoare persane, perini, un
divan, o masuta cu intarsii de sidef, un cufaras decorat la fel, un filigean de cafea, un evantai si un bici din
pene pentru alungarea mustelor. Astfel el se dovedea un inspirat scenograf al spatiului standard al
interiorului sau.

In 1857, cand il bitea gandul sa se intoarca in tinutul natal, isi oferise colectia Muzeului National al
Ardealului ce era in pregitire la Cluj, conditionand donatia de angajarea sa ca director al institutiei. Se
considera indrituit a ocupa acest post datoritd studiilor sale indelungate si diverse facute in academiile si
muzeele europene precum si a calificarii sale de plastician. In acele randuri preciza: ,Fiindca sunt pictor,
menirea mea este sd formez gustul publicului.” Apoi dadea o listd sumara a numelor de mari maestri ale
caror tablouri ,,originale” — dupa cum sublinia —, le avea in colectie, scuzdndu-se ca nu poate furniza un
catalog fiindca intocmirea lui i-ar solicita o munca de mai multe luni: Titian, Correggio, Carracci, Diirer,
Cranach, Parmigianino, Perugino, Domenichino, Rosa, Dolci, Caravaggio, Murillo, Van Dyck,
Heemskerk??. In pofida acestor nume de prestigiu din istoria artei care puteau face onoare oricarei galerii
europene, expeditorul nu primeste nici un raspuns de la contele Miko Imre, presedintele Asociatiei pentru
Muzeul National al Ardealului. Ce-i drept, era greu de crezut ca poseda asemenea piese de mare valoare si,
mai probabil, era vorba despre copii sau de atribuiri gresite, lucru ce-l sugereaza, cu delicatete, Ulysse de
Marsillac atunci cand, in cronica facuta expozitiei de grup organizatd, in ianuarie 1864, in silile de la
Colegiul Sf. Sava®", pledeazi in favoarea copiilor dupa mari opere de arti decat pentru creatii modeste de
artisti fard un nume bine statuat: ,,Domnul Szathmari expune un remarcabil sortiment de tablouri demne de o
serioasd atentie (...) [urmeazd descrierea copiilor dupa Flora de Titian, Diana iesind din bae de Rubens,
Portret de barbat de Diirer, Moartea Cleopatrei de Pietro da Cortona, Venus de Jordaens, Invdtditorul de Van
Ostade, Fumadtori de Mieris, Peisaj de Wouwermans, Ruine de Salvator Rosa]. Nu toata lumea poate sa-si
procure operele maestrilor. Este un motiv de a fi condamnati la opere de mana a doua sub pretextul
originalitatii? In fond, ce conteazi la urma urmei dacd un anumit tablou nu este iesit din mana lui Rafael
dacd eu regasesc desenul sau atat de curat si grupurile sale atat de armonioase? Preferati, mai bine, sd vi se
dea o firma de sat mazgalitd de un ucenic de pictor in vacantd? (...) Nu se dau toate acestea ca perfect
autentice. Imi ajunge ci regisesc reconstituirea marilor maestri si spun ca, pentru Bucuresti, ar fi un mare
noroc daca guvernul ar putea cumpara cea mai buna parte a tablourilor care compun tripla expozitie a d-lor
Aman, Tattarescu si Szathmari si le-ar lasa constant sub ochii publicului romanesc, care ar sfarsi prin a
prinde gust pentru lucrurile de arta care i-au lipsit foarte mult pana in prezent. Dl. Szathmari nu este doar un
colectionar inteligent si un copist abil. (subl. n. A.S.I.) El are un adevarat talent de pictor si expozitia lui
contine mai multe tablouri de el pe care le-am vazut cu mare placere. A Imprumutat din Romania cateva
subiecte care i-au purtat noroc. Recomandam 1n special o piatd la Craiova strilucind toatd de lumina si o
ciruta de posta de o remarcabild veridicitate”*'*. Dupa succesul repurtat la prima expozitie de anverguri
organizata in Bucuresti — si poate la sugestia lui Marsillac — Szathmari face o noud oferta de a-i fi acceptata
colectia pentru imbogitirea Galeriei de Tablouri’”. In cerere, isi afirmi cetitenia roman si preocuparea
pentru ,,progresul in stiinte a Natii Roméane” care 1l determina sa isi ofere ,,niste Opere a mai multor artisti
din Europa luminata, care negresit sint a aduce cel mai mare folos si dezvoltare Artii Picturii in Academia
Nationald” (Anexa 8). De data aceasta anunta ci, la cererea ministrului, va putea prezenta catalogul complet
al colectiei sale. Dar nici la aceastd cerere nu primeste vreun raspuns si, pentru ca artistul trebuia sa plece in
Franta pentru a supraveghea tiparirea hartii Tarii Romanesti, cere si i se aproba ca lucrarile de artd prezentate
in expozitie — copii si originale — si-i fie pastrate, pani la intoarcere, intr-o sald a Colegiului.*'® Tablourile ii
sunt gazduite pana la finele verii, cAnd spatiul respectiv intrd in renovare si este somat sa-si ridice lucrarile
depozitate acolo.

212 Arvay Arpad, Citeva scrisori...(v.n. 139), p. 143,

213 Adrian-Silvan Tonescu, Prima expozitie de anvergurd a artistilor din Bucuresti (1864), in B.MIM, vol. XIX/ 2005, p. 177-186.
214 Ulysse de Marsillac, Beaux Arts. Exposition de peinture a Bucarest, in La Voix de la Roumanie, no. 12/11 Février 1864.
15 AN.LC., M.C.IP., dosar 126/1864, f. 58.

216 Adrian-Silvan lonescu, Miscarea artistica... (v.n. 82), p. 76.
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Versat 1n arta scenografiei pe care o exersa, dupa cum s-a vazut mai sus, in propriul studio fotografic
pe care-l aranja in conformitate cu subiectul ce-1 trata — fie cd era vorba de un militar, fie de o delicata
doamna ce se dorea pozatd intr-un costum de la ultimul bal sau de niste tarani si negustori ambulanti ce
trebuiau sa apara imortalizati in mediul existentei lor zilnice — Szathmari nu s-a dat in laturi a contribui si la
efectele speciale ale unei spectacol dat pe scena de teatru. In a doua lund a anului 1866, periodicul de limba
franceza din Capitald, comenta o reprezentatie pusa in scend de Matei Millo la care Szathmari avusese o
insemnata contributie prin regia luministicd intrebuintatd in vederea obtinerii iluziilor optice legate de zborul
unor duhuri: ,,Am vazut, de asemenea, spectrele pe care DI. Millo ni le-a promis. Certamente nu va voi
dezvilui acest secret. (...) Sa vezi aceste figuri plutitoare, aidoma cu realitatea si diafane ca visul, incerci o
impresie extraordinara. Crezi cd vezi o himera care prinde contur si care zboard 1n eter ca un nor colorat de
reflexe fantastice. (...) [D. Millo] ne infatiseaza un batran profesor cu figura venerabila si un pisicher de ména a
doua care, prinsi amandoi de febra aurului, vedeau aparandu-le in fata ochilor fantomele acelora pe care voiau
sd-1 mosteneasca. Acestia erau o femeie, un zuav si un evreu. (...) Sa lasdm fantomelor cadrul care le convine;
privelistile supranaturalului au nevoie de perspectiva confuza a secolelor trecute. Costumele timpurilor de
demult, ideile si traditiile acelor epoci se armonizeaza cu draperiile fluturande si cu formele neldmurite ale
stafiilor. DI. Millo a stiut sd atragd multimea ficand sd apard spectrele sale intr-o ambiantd contemporana.
Amestecandu-le Intr-o piesa fantastica si intr-un mare spectacol, noi 1i prevedem un succes detasat. Un meritat
omagiu se cuvine pentru DI. Szathmari care a adus aici aceasti curioasa si tulburitoare inventie.”*'” Era,
probabil, vorba de vreo lanternd magicd prin intermediul careia puteau fi proiectate, pe decoruri, diferite
imagini fantastice si lumini colorate ce transformau cadrul scenei intr-o feerie potrivita subiectului.

Aceasta nu a fost singura intalnire cu urmari benefice dintre plastician si actor: dandu-si reciproc
seama de valoarea promotionala a fotografiei, cei doi colaboreaza la executarea unei suite de imagini in care
Millo apare in diverse roluri. Astfel au luat nastere primele fotografii publicitare de la noi iar prin aceasta
Szathmari se evidentiazi ca un pionier al genului. In 1868, presa anunta aparitia unei compozitii cu
16 imagini ce-1 reprezentau pe comediant intrupand diverse personaje care-i inconjurau portretul in
medalion®'®. Rolurile in care apare marele om de teatru fuseserd selectate dintre notabilele sale succese
repurtate, in special, in dramaturgia originala a lui Vasile Alecsandri*'® Acestea sunt, incepand din coltul din
dreapta sus, in sensul acelor de ceasornic: Dascélul Gaitan din vodevilul intr-un act Profesorul grec, Herscu
Boccegiul (Fig. 59), Barbu Lautarul, Baba Harca, Paraponisitul, Jupan Moise din Lipitorile Satului (Fig. 61),
Kera Nastasia, din nou Jupan Moise intr-o altd atitudine, Paracliserul, Gurd—casca om politic (Fig. 60),
Frizerul din cantoneta Balul, batranul boier din Prapastiile Bucurestilor (Fig. 63) comedie scrisd de Tnsusi
Millo, Covrigarul, Bunul odinioard din piesa omonima a lui Henri Murger, Mama Anghelusa (Fig. 58) si
Parvu taranul din Prapastiile Bucurestilor. Marea majoritate a acestor fotografii si citeva din alte roluri
preluate din dramaturgia universala, unde interpreta in travesti, femei — precum Dama cu camelii (Fig. 62) —
se afld la Bibilioteca Nationala a Romaniei.”” Un pictor destul de marunt, de loc din Craiova, Nicolae
Elliescu, a folosit aceastd suitd ca baza pentru o serie de mici lucrari in ulei, fird vreo modificare sau
interventie personla fata de model decat, eventual, aceea cromaticd. Millo este reprezentat sub infatisarea lui
Barbu Lautarul — tabloul prezentat in cadrul Expositiunii Artistilor in Viata din 1872%*' —, a Paraponisitului,
a Kerei Nastasia, a Paracliserului, al dascalului Gaitan si a lui Moise din Lipitorile Satului 222 Qe cuvine o
rectificare la atribuirea rolurilor facutd, intr-o recentd lucrare, de unul dintre distinsii cercetatori ai artei

AT UM. [Ulysse de Marsillac], Causeries, in La Voix de la Roumanie, no. 13/16 Février 1866.

28 Buletinu Bibliograficu, in ,Buletinulu Instructiunei Publice”, Maiu si Apriliu 1868, p. 88: ,,PORTRETULU celebrului
nostru artistu dramaticu M. Millo, incunjuratu de 15 (sic) portrete representdndu cele mai celebre din creatiunile sele dramatice, de
d-nu Satmary (sic).”

21 Mihai Florea, Arta actorului Matei Millo, in SCIA, anul VII, nr. 2/1960, p. 126-131; Mihai Vasiliu, Matei Millo,
Bucuresti, 1967, p. 58-61, 70, 77.

220 BNR, Barbu Lautarul, inv. 2271; Mama Anghelusa, inv. 2274; Kir lani Avelas, mare boier, inv. 2279; Bunul odinioard,
inv. 2284; Dascalul Gaitan, inv. 2287; Moise, inv. 2293; Paraponisitul, inv. 2295; Herscu boccegiul, inv. 2297; Gurd-casca,
inv. 2299; Covrigarul, inv. 2300; Paracliserul, inv. 2301; la care se adauga 4 portrete ce nu figurau in compozitie, Fiica poporului,
inv. 2302; Poetul romantic, inv. 2303 si 2309; Printesa din ,,Banul Maracine”, inv. 2308; Dama cu camelii, inv. 2307.

21 [Ulysse de Marsillac], Le Salon de 1872, in Le Journal de Bucarest, no. 186/6 Juin 1872; Adrian-Silvan Ionescu,
Miscarea ...(v.n. 82), p. 147.

222 Acad. George Oprescu (coordonator), Ton Frunzetti, Mircea Popescu (redactori), Scurtd istorie a artelor plastice in R.P.R.,
Secolul XIX, Ed. Academiei Republicii Populare Romane, Bucuresti, 1958, p. 160.
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oltene: sunt confundati Kera Nastasia cu Coana Chirita, Paracliserul cu Covrigarul, Surugiul cu Dascilul
Gaitan iar Jupan Moise cu Herscu Boccegiul — desi Intre mimica si costumele celor doi evrei, asa cum {i juca
Millo, erau mari diferente, mai ales ci Herscu purta streimel®*. Tot acest exeget di ca perioadi a executarii
picturii cu Barbu Lautarul anul 1889 — dupa o datare a pictorului — desi lucrarea fusese deja expusa in 1872,
timp mai potrivit pentru a fi prezentatd public, la scurt interval dupa ce, patru ani mai nainte, Szathmari
lansase fotografiile actorului.

Tot in acea epoca, in Teatrul cel Mare — cum era numit Teatrul National — se luase initiativa de a fi
agezate portretele dramaturgilor si fondatorilor acestei institutii, iar C. 1. Stdncescu desenase chipurile lui
,»V. Alecsandri, creatorele vodevilului si a comediei populare romane si alii neuitatului creatore alii teatrului
nationale, CAmpineanu, au fosti de bunil inceputd pentru galeria aceasta de viitoriti™***. La initiativa
directorului operei italiene, Franchetti, Szathmari ,,inzestrd galeria acésta cu unli magnificii portretti ali
maestrului Rossini”*>.

T [

G SEN " 5 T

Fig. 64. Carul Teatrului National, fotografie, [1881], BAR.

Ultima lucrare de mare anvergura ale lui Szathmari a fost Albumul Carelor Simbolice de la serbarea
incoronarii Majestatilor Lor Regele si Regina Romdniei. Baza acestor cromolitografii au fost fotografiile pe
care artistul le-a desenat pe piatra litografica (Fig. 64, 66). Insircinat cu imortalizarea ceremoniilor
incorondrii din 1881, el si-i asociase pe confratii Franz Duschek si Andreas D. Reiser. Dar, data de 11 mai a
fost o zi ploioasa iar fotografiile cu parada carelor alegorice au iesit de slaba calitate. Din acel moment
Szathmari a abandonat fotografia si s-a dedicat exclusiv picturii*’. Singura solutie de a satisface dorinta
regelui de a avea un album in care sa se regaseasca etapele solemnitdtii era s execute acuarele, minutioase,
uneori puerile, pe care le litografiaza n albumul inceput in 1883 si finisat in 1885, in atelierul lui Elia
Grassiany””’. Totdeauna rimanea o mare diferenta intre schita pregititoare, plina de nerv, si lucrarea finisata

223 paul Rezeanu, Istoria artelor plastice in Oltenia (1800-1918), Craiova, 2010, p. 115-117.

247, Cronica artisticd, op. cit., p. T7.

25 Ibidem.

226 Arvay Arpad, Citeva scrisori...(v.n. 139), p. 144.

27 Adrian-Silvan Ionescu, Ceremoniile incorondrii si resuscitarea interesului pentru picturd in arta nationala (1881), in Rl,
nr. 3-4/2007, p. 264-266; Idem, Miscarea artisticd... (v.n. 82), p. 195-198.
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pe piatrd, cu toate detaliile dar lipsitd de prospetimea acuarelei, pierdutd de nuantele cernelurilor tipografice,
incapabile a reda stralucirea si transparenta, ca in Carul agriculturii (Fig. 67, 68). Stampa cu regele Carol 1
calarind 1n fruntea statului sdu major prin fata poporului, dupa ce a parasit Patriarhia si a trecut pe sub un arc
de triumf, nu avea maretia pe care si-o dorise suveranul de la aceasta lucrare sortitd a-i preamari Iniltarea:
personajele sunt recognoscibile dar tratarea este stangace, ca o lucrare de amator lipsit de exercitiu si de
experienta (Fig. 65).

Plasticianul s-a stins pe 3 iunie 1887, in Bucuresti, in casa lui din Str. Biserica Enei.

Fig. 69. Autoportret (?), creion, BAR

Artist cu vastd deschidere spre tehnicile si genurile artelor vizuale, spirit de colectionar si tezaurizator,
prin linie, patd de culoare si umbrd surprinsd pe cliseul fotosensibil, a traditiilor poporului roman si a
chipului altor natiuni cu care a intrat in contact in timpul caldtoriilor sale prin lumea larga, Szathmari
(Fig. 69) si-a atestat, cu fermitate, universalitatea si si-a asigurat, incd din timpul vietii, un loc privilegiat n
patrimoniul national si universal. Usor adaptabil in orice mediu, sociabil si comunicativ, el a fost un adevarat
cetdtean al lumii, receptiv la nou, dornic de cunoastere si de raspandire a informatiilor in cele mai variate
cercuri, prin intermediul mijloacelor ce-i erau specifice: desenul, pictura, litografia si fotografia.
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ANEXE

Anexa 1

Noi Barbu Dimitrie Stirbei

Cu mila lui Dumnezeu Domn Stapantor a toata Tara Rumaneasca

Citre Departamentul Credintii

Pentru cuvintele prin raportul acelui Departament cu No. 8326, Domnia Noastrd priimim facerea
acelor trei tablouri pe citu ele vor infatisa toate accidentele solemnitatii dela 4 Decemvrie, ca sa poata figura
in sala obstestii Adunari la Mitropolie, si poruncim acelui Departament ca sa sloboaza in priimirea artistului
Satmari suma de patru sute galbeni Tmparatesti din fondurile § D al articolului 6 din legiuirea anului 1847,
pentru regolarea averii Sfintei Mitropolii si a Episcopiilor.

B. D. Stirbei

No. 9
1850 Genarie 5
Bucuresti

Sa se scrie Casierului pa temeul acesti porunci a slobozi da mai sus hotarita Suma de # 400 acuma #
200 in priimirea D. Sad-mari (sic) iar cei lalti duo sute cind i sa va da alta porunca. 9 genarie 1850

AN.L.C.,, M.C.I.P. Tara Romaneasca, dosar 2611/1849, fila 3

Anexa 2
Departamentul Credintei
D: Satmari Artistul

Departamentul, luind in bagare de seama ca Dv. desi ati luat asupra-va inca din anul 850 Insarcinarea
de a face trei tablouri pentru accidentele solemnitatii de la 4 Dechemvrie 849, petrecute cu prilejul intronarii
Domnului tarii n'ati savirsit pind acum nici macar vreunul dintrinsele, cu toate ca dupa fagaduiala ce ati dat
prin hirtia Dv. de la 15 Octomvrie al anului 851, vi s'a repetat de a termina aceastd lucrare in scurtd vreme,
insd nu s'a vazut nici un rezultat din parte-va; cunoaste numai ca suma de galbeni dod sute, ce ati priimit Dv.
in socoteala unei asemenea lucruri, se observeaza de citre Cinstitul Control ca ramasita la datoriile Casei
Centrale, si figureaza pa fie care an 1n astfel de catigorie; asa dar, o indelunga aminare de patru ani nu poate
fi priimitoare de nici un cuvint de pricinuire, si nici n'ar mai putea erta pa Departament ca sa asculte vreo noa
fagaduiala in privinta aceasta, ci din potriva, el se socoteste dator a da sfirsit acestii imprejurari, nu ntr'alt
chip de cit a face sa se acopere aratata cheltuiald de 200 # din Casa Centrala cu intoarcerea lor inapoi de catre
Dv. Departamentul face sigur cd, dupd drept cuvint, veti rimine Dv. convins despre staruinta la care sa
chiama pentru indeplinirea acestor bani, Va invita ca sa bine voiti a-i trimite fara intirziere pa deplin, spre a
se depune, precum mai sus s'a zis Tn Casa Centrald, caci vreun caz de concesie nu's mai poate avea locul.

Seful Departamentului (ss indescifrabil)

No. 714 febr. 11, 1854

AN.L.C., M.C.I.P. Tara Romaneasca, dosar 2611/1849, fila 13
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Anexa 3
Monsieur le Minsitre!

Leur Altesses Sérénissimes ont daigné me faire I'honeur de poser dans mon atelier et j'ai été¢ assez
heureux pour obtenir de bons portraits du Prince Régnant et de la Princesse Régnante.

J'ai congu le projet de faire lythographier (sic) dans un grand format ces deux portraits; ce travail exige
une depense notable de temps et d'argent, et je viens solliciter non pas un sacrifice mais l'aide morale du
gouvernment.

Je sollicite de la bienveillance du Gouvernment un arrangement semblable a celui que j'ai conclu pour
la grande carte de la Valachie qui sera terminée dans trois mois.

Le Gouvernment m'avancerais une somme de trois cents ducats en echange desquels je fournirais a
I'Etat trois cents portraits lithographies soit cent cinquante du Prince Régnant et cent cinquante de la
Princesse Régnante.

Dans le cas ou le Gouvernment voudrais un plus grand nombre d'exemplaires, chaque portrait ne serais
payé qu'un ducat.

Pour le public le prix de chaque portrait separé de deux ducats; celui du deux portraits sera de trois
ducats.

Je me rendrai tout exprés a Paris pour diriger le travail lythographique (sic) que je ne confiera qu'a des
artistes épreuves.

Votre Excellence sait que le Pays ne posséde jusqu'a présent que de mauvais portraits de LL. AA. SS.
Elle considerera sans doute l'entreprise artistique que j'ai projeté comme une oeuvre qui mérite l'interet du
Gouvernment. La Roumanie sera heureux de voir enfin publier des portraits dignes du Fondateur de 1'Union,
et de la Fondatrice de I'Asile Héléne.

Dans I'espoir d'une reponse favorable je prie Votre Excellence d'agréer 'hommage du profond respect
avec laquel j'ai I'nonneur d'étre, Monsieur le Minsitre

Votre tres humble et tres obeissant serviteur

Charles Pap de Szathmari
Peintre et Photograph de la Cour de LL. AA. SS.
Bucarest le 26 Oct. 1863

AN.I.C.,, M.C. I. P., dosar 1315/1863, filele 2, 2v, 5

Anexa 4
Domnule Ministru!

In tomna anului 1864 s'aii comandat de Guvernulii d'atunci si confectionatii de D-nu Satmari (sic),
portretulii fostului Domnitort, lucratli in ulei pe panza pentru Senatii si quare ail costatii aprope 120 #; Acum
ne mai putandu-se espune in salonulii Senatului, sunt de opinie ca lucru de artd sa se depue in Museuli
Nationalii din Bucuresci.

Daca dar si D-vostra veti impartasi opinia sub-semnatului, Va rogli a'mi face cunoscut despre acésta,
spre a da Ordin Intendentului dela Senat a preda acellii portretii in primirea nsarcinatului D-vostra.

Priimiti Va rog, D-le Ministru, assigurarea deossebitei melle Consideratii.

Ministru [Petre] Mavrogheni

AN.LC., M.C.I.P., dosar 446/1866, fila 227
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Anexa 5
Domnule Ministru,

Dupa insarcinarea ce ati bine-voit a'mi da in privinta desemnarii cu colori a hartei armelor Téarii
[stema], sub-scrisul a facut doa esemplare in acuarela cu colori fine si o alta eschitd asemenea cu colori, cum
si 22 esemplare n negru, pentru care va rog plecat, Domnule Ministru, sa bine voiti a ma indemnisa cu o
suma ce veti otari cd mi s'ar cuveni pentru acésta lucrare.

Karl Szathmari
1860 Fevruarie 23
Bucuresci

AN.I.C., Ministerul Lucrarilor Publice, dosar 299/1860, fila 4

Anexa 6
Subsemnatii am cazut de acord in ceia ce priveste urmatoarele

1. Ei vor lucra in comun desene representand scene din teatru de rasboi pentru ziarele cu cliseie [ziarele
ilustrate, n. n. A.S.1.] si anume

2. D-nul Koéhnen calatoreste cu teatrul de rasboi si deseneaza natura, atat evenimentele cat si peisagiile,
care sunt in legatura cu evenimentele de rasboi

3. Desenele pe care le efectueazd D-nul Koéhnen trebuie sd fie imediat prelucrate de D-nul Satmari si
trimise ziarelor

4. Suma pe care o vor trimite ziarele va fi impartitd in doua parti egale

5. Partea pe care o va trimite cu ramburs D-nul Kohnen este obligat D-nul Satmary s'o rambursese imediat
aceluia pe care 1'a insarcinat D-nul Kohnen

6. Desenele vor fi semnate de ambele persoane

C. Sathmari M. Koehnen
Bucuresti 3 noembrie 1877

Biblioteca Academiei Roméane, Cabinetul de Manuscrise, Arhiva artistilor plastici, Szathmari [V acte 5

Anexa 7
Monseigneur,

Absent depuis plus de quatre mois de Nice je viens d'y rentrer, il y a trois jours. Le premier objet qui
fit mes délices, c'est le superbe album de la Roumanie, qui Votre Altesse Sérénissime a eu la gracieuse
attention de m'envoyer et dont mes fils m'avaient déja prévenu. Je I'ai examiné avec une avide curiosité, j'ai
trouvé surtout la Courte d'Ardzich parfaitement rendue dans ses moindres détailes. Ce sera un objet de
curiosité pour les étrangers de distinction qui je donnent rendez-vous a Nice pendant le saison d'hiver.

Veuillez Monseigneur, en agréer l'expression de ma reconnaissance et etre convaincu du prix que
j'attache a tout ce qui vient de la part de Votre Altesse Sérénissime. Elle connait les sentiments que je Lui ai
voués et les voeux sincéres qui pour cette de former pour la consolidation et la gloire de son régne. Veuillez
Monseigneur, en agréer I'hommages et me considérer toujours votre tout dévouée serviteur.

Stirbey

Nice
Le 9 octobre 1868
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AN.LC., Casa Regala, dosar 79/1868, f. 22
Anexa 8

No. 5625/17 febr. 1864
Domnule Ministru

Fericirea care am avut-o cand dupe voia Domnii Véstre am ecspus'o la vederea Nobililor Cetdteni Rumani,
Galeria de Tablouri, colectie ce am facut-o in forte indelungat timpu din Streindtate si negresit a mai multor
insemnati Artisti am addugat Domnule Ministru, peste ondrea ce tot d'auna am avut si multumirea sufletului
meu, ca Cetateanii Romant si cu zelu ce am avut tot d'auna pentru progresu in stiinte a Natii Roméane, viu cu
onoére a va face urmatorea propunere.
Acea Galerie de Tablouri 1n ulei ce am ecspus'o la vederea Nobilului publicu, am dorintd a o desface, parerea
mea Insa este (dacd va fi bine primita si de D-nia Vostra) ca sd nu se lase din Statul Rumanii a se instrdina
niste Opere a mai multor artisti din Europa luminatd, care negresit sint a aduce cel mai mare folos si
desvoltare Artii Picturii iIn Academia Nationala.
Doresc a le vinde Statului, si pretul cu care m'asi putea invoi, va marturisesc Domnule Ministru, ca nu va
covarsi consideratia mea si recunostinta ce sunt dator nobilii Natiuni Romane. Si depande de la inteleapte
calcule ce veti bine voi a face D-nia Vostra intr'aceasti a mea sincera propunere. Imi veti ordona Domnule
Ministru ca sd va infatisezii cu respectii Catalogul esactii al Galerii ce posed, unde voi areta si preturile
moderate ale Tablourilor in parte.
Cu aceasta patriotica fapta ce veti savarsi nu numai veti addoga un Actu peste patrioticele Acte ce ati facut de
cand sunteti la Minister. Dar veti avea si recunostinta tutulor Romanilor a carora voce de multumire am avut
onoére a o intdmpina insumi In perséona de la numerosi vizitatori, precum si a o vedea esprimata si prin mai
multe foi publice.
Primiti Domnule Ministru incredintarea prea deoseitei mele consideratii.

Sunt

Al Domniei Voastre

Prea plecat

Carolu Szathmari
Pictorti si Photografii al Curtii M.S. Domnitorului

AN.IC., M.C.I.P., dosar 126/1864, fila 58

Cg/été; Eg} JZ %//Zﬂau'

Dewutre e S. L.l Duuce de Roumante.

MEMBRE DE PLUSIZUR ACADEMIES,
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BRANCUSI SI SINTEZA ARTELOR — UTOPIE SAU REALITATE?

de CRISTIAN-ROBERT VELESCU

Résumé

Selon Constantin Brancusi, «I’architecture, c’est de la sculpture». Prenant cet aveu a la lettre, Friedrich Teja Bach croit découvrir
dans I’ccuvre de artiste une «qualité architecturale», qu’il est prét a reconnaitre dans les structures formelles des sculptures, dans leur
plasticit¢ méme. Notre démarche, par contre, cherche a démontrer que des le début de sa carriere marquée d’originalité — c’est-a-dire du
moment de son «tournant stylistique», survenu durant I’intervalle 1907-1909 —, Brancusi agissait de maniére concréte en sculpteur et en
architecte a la fois. Affirmant que «I’architecture, c’est de la sculpturey il pensait, peut-étre, que 1’architecture retrouve son essence originaire
uniquement si elle se confond a la sculpture et vice versa. Selon nous, cette nouvelle conception sur les deux «arts majeurs» se laisse
reconnaitre en partant du moment du «tournanty», vu que les ceuvres de cette période sont porteuses d’indéniables empreintes architecturales.
La double cariatide en parle par son titre méme, ainsi que Le Baiser de Craiova, ce dernier ayant figuré lors d’une exposition bucarestoise de
1910 sous un titre qui — aujourd’hui encore — pourrait nous sembler étrange : Fragment d’un chapiteau. Quant a la Sagesse de la terre, un
dessin des archives Brancusi nous la présente en tant que cariatide. En rapportant les thémes de ces sculptures au Banquet de Platon,
certainement, Dartiste se préparait a édifier un «Temple de I’amour, projet qu’il partageait dés 1915 avec Amedeo Modigliani. A en croire le
sculpteur Mac Constantinescu, hote des ateliers de I’Impasse Ronsin en 1924, Brancusi écoutait sagement les dialogues de Platon, qu’on lui
lisait dans I’ambiance de son atelier. En dépit de ces détails concernant la source livresque des sculptures mentionnées, «I’identité» du temple
ne nous sera dévoilée qu’en 1933, lors de 1’exposition personnelle Brancusi, ouverte a la Brummer Gallery de New York. Parcourant les
titres du catalogue, on peut lire : Colonne du baiser — partie d’un projet du Temple de ’amour. Attelant I’architecture et la sculpture a la
méme charrue, Brancusi parvenait a une authentique «synthése des artsy, dont il partageait les principes avec ses amis avant-gardistes,
roumains et occidentaux. Tristan Tzara, Victor Brauner, Marcel Janco, Marcel Duchamp, Francis Picabia, Man Ray étaient parmi eux. De
différents témoignages attestent que Brancusi était prét a concevoir ses projets architecturaux en tant que fruit d’un certain collectivisme
créateur. Voici donc un second «parameétren, le rapprochant de ses amis avant-gardistes, ainsi que de ’ambiance «phalanstérienne» de
I’ Abbaye de Créteil. Brancusi avait fréquenté I’«Abbaye» en 1908, lors de la 2° exposition du groupe, quand il y avait exposée une sculpture.
Sachant que Filippo Tommaso Marinetti était lui aussi hote du «phalanstére», y rejoignant quelques principes concernant le processus créatif
qui guideront trés prochainement 1’activité des futuristes, on pourrait admettre que Créteil préparait, en quelque sorte, I’esprit avant-gardiste
européen. Un témoignage de 1938 nous renseigne que Brancusi était a la recherche d’un nouvel ordre en architecture, reposant précisément
sur son Baiser, ceuvre statuaire et chapiteau a la fois. Etant donné que ces recherches synthétiques s’avérérent «de longue haleine» et tenant
compte du syntagme de la fin du témoignage de 1938 — «je cherche encore» —, on est confronté a la dimension utopique du projet de
Brancusi : la parfaite fusion de I’architecture et de la sculpture.

Keywords: Brancusi, Platon, architecture, direct carving, arts synthesis, creative collectivism, avant-garde, Abbaye de Créteil.

O fotografie (Fig. 1) din anii *20 il infatiseazd pe Constantin Brancusi in atelierul sdu. Desigur, cel din
Impasse Ronsin 8-11. Totusi, vocabula ,,desigur’ are aici mai mult rolul de a submina indoiala decat pe acela de a
sublinia certitudinea. Aceasta intrucat, spre deosebire de numeroase alte fotografii luate in atelier, cea pe care
tocmai o comentam este mai degraba asceticd. Nici un detaliu nu ne ingaduie sa recunoastem — fara vreo urma de
indoialad — locul in care Brancusi s-a fotografiat. Doud planuri se succed in adancime, al treilea fiind chiar peretele
ce serveste de ,,repoussoir”. Primul dintre planuri este ocupat de niste blocuri de dimensiuni neobignuite, piatra ori
marmura, intrecind cu mult scara de 1/1 a oricareia dintre sculpturile cioplite de Brancusi, exceptand, poate,
Pasarile in vazduh. Desi materialele sunt surprinse in ,.flou”, e limpede cd incd nu au fost atinse de dalta
sculptorului. In cel de-al doilea plan se afld artistul insusi. Pozand cu mainile sprijinite in solduri, el pare a se
pregéti de lucru. Privirile-i scrutitoare trec dincolo de cadru, totusi nu este limpede dacd sunt indreptate catre
virtualul receptor al autoportretului fotografic ori poate inspre blocurile informe din primul plan. Sculptorul pare a
estima efortul ce-i std inainte. Despre aceste priviri a scris Tristan Tzara, in anii ’20, atunci cand, in introducerea

* Figurile nr. 9, 10, 11 si 13 au fost reproduse multumita gratioasei autorizari a Asociatiei Les Amis de Georges Duhamel et
de I’Abbaye de Créteil.

STUDII SI CERCET. IST. ART., ARTA PLASTICA, serie noud, tom 2 (46), p. 53—73, Bucuresti, 2012
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unui text, schita un memorabil portret al sculptorului: ,,[...] barba lui [...] a imprumutat culoarea cenusie a

9l

timpului si scoate 1n evidenta sclipirea ochilor sai, purtdnd un foc mai subtil i mai tdios”" .

Fig. 1. Brancusi in atelierele din Impasse Ronsin 8-11, anii 20 (foto Brancusi).

Brancusi pare a se pregéti de lucru, totusi — privind fotografia —, nu e deloc limpede inspre care dintre
cele doud domenii ale creativitatii care l-au consacrat este hotarat sa se indrepte: cétre sculpturd ori poate
catre arhitecturd. Judecand dupd informatia minimald furnizatd de fotografie, ambele solutii par a fi
intemeiate, mai cu seamd dacd ne amintim cd pentru Brancusi arhitectura nu Insemna o activitate ce
presupunea proiectul si truda la plansetd, ci un adevarat work in progress, opera de arhitect prinzand contur
in chiar actul devenirii sale. Poate tocmai din acest motiv — exprimandu-se sibilinic — Brancusi afirma ca
,,arhitectura este sculpturé”z. Deducem din cuvintele sale ca, manifestdndu-se in calitate de arhitect, intelegea
sda modeleze un edificiu ca si cum ar fi modelat o sculptura. Poate ca tocmai din acest motiv, Friedrich Teja
Bach — unul dintre exegetii de seama ai lui Brincusi — ne indeamnd si citim ,,in oglinda” afirmatia
sculptorului. El precizeazi: ,,Sculptura este arhitecturd™.

Incercand sa patrundem intelesul profund al afirmatiei brincusiene, si observim ci artistul a stiut si
doud dintre artele majore — arhitectura s§i sculptura — sub presiunile unuia si aceluiasi jug, acela al
simultaneitatii. Pentru Brancusi, una §i aceeasi alcdtuire de forme putea fi operd statuard si arhitecturala

v [...Jsa barbe a pris aussi la couleur grise du temps et fait scintiller ses yeux d’un feu plus fin et plus aigu.” Tristan Tzara,
Brancusi, in Euvres complétes, vol. I (ed. Henri Béhar), Paris, 1975, p. 619.

2 Friedrich Teja Bach, Constantin Brancusi, la réalité de la sculpture, in Constantin Brancusi (catalog), Paris, Centre
Georges Pompidou, 1995, p. 36.

* Ibidem.
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deopotriva. Prin aceasta insa, el scruteazd cele doud arte majore in chiar substanta lor intimd, admitand ca
arhitectura isi recupereaza esenta doar in masura in care se identificd sculpturii, iar sculptura este sculptura
doar In masura in care se regéseste In ceea ce am putea numi ,,esentd a arhitecturii”. Dupa cum lesne se poate
observa, interpretind in acest mod — fie si provizoriu — afirmatia sculptorului, suntem confruntati cu
fenomenul unei adevarate sinteze a artelor, experimentata la noi mai cu seama in spatiul avangardei istorice,
in al treilea deceniu al veacului al XX-lea.

Ajunsgi in acest punct al consideratiilor noastre, este momentul si poposim in chiar intervalul
Hturnantei brancugiene”, moment al unor mutatii stilistice ample si profunde. Unii exegeti limiteaza turnanta,
identificand-o anului 1907, altii o extind catre hotarele lui 1909. Parasind viziunea rodiniana, Brancusi si-a
descoperit propriul drum creator. Atunci, potrivit unei insemnari olografe aflate in arhiva sa, el ar fi realizat
cd ,cioplirea directd este adevaratul drum care conduce citre sculpturd™. Pornind de la alegatia lui Friedrich
Teja Bach, va trebui sa admitem ca ,,cioplirea directd” conduce — in egald masurd si fard gres — atat la
sculptura, cat si la arhitecturd, cele doua arte manifestand tendinta de a se contopi osmotic.

O simpla consultare a celor doud cataloage rezonate ale operei brancusiene, cel intocmit de sotii
Natalia Dumitrescu si Alexandru Istrati’ — executori testamentari ai sculptorului — si cel datorat lui
Friedrich Teja Bach®, poate demonstra ci operele turnantei sunt putin numeroase. Ele au insd un numitor
comun. Toate trimit citre domeniul arhitecturii, fie prin titlu, fie prin precizari ulterioare, datorate
sculptorului. Acestea din urma au luat mai totdeauna forma unor ,,comentarii grafice”, schite de idee ori
desene 1n care sculpturi ale turnantei sunt ,,angajate” in ansambluri arhitecturale imaginate de Brancusi.
Operele pe care le avem in vedere sunt Dubla cariatida (Fig. 2), cele doud variante ale Sarutului — una
prezentand decupajul ,,figura intreaga” (Fig. 3), iar alta decupajul ,,bust” (Fig. 4) —, acestora adaugandu-le
Cumintenia pamdantului (Fig. 5).
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Fig. 2. Dubla cariatida (foto Brancusi). Fig. 3. Sarutul — Cimitirul Montparnasse din Paris (foto Brancusi).

4 La tail direct (sic!) c’est le meilleur chemin vers la sculpture [...]” Vezi Doina Lemny si Cristian-Robert Velescu (ed.),
Brancugi inedit, Bucuresti, 2004, p. 62.

5 Pontus Hulten, Natalia Dumitresco, Alexandre Istrati, Brancusi, Paris, 1986, p. 270-322.

® Friedrich Teja Bach, Constantin Brancusi — Metamorphosen plastischer Form, K6ln, 1987, p. 397-506.

55



. . - Fig. 5. Cumintenia pamantului (foto Bra i).
Fig. 4. Sarutul (Fragment dintr-un capitel) — Muzeul de Arta e uminfenia paméntului (foto Brancusi)

din Craiova (foto Brancusi).

Dubla cariatida poartd conotatii arhitecturale in chiar titlul ei. S ne amintim cuvintele lui Tonel Jianu,
cel care afirma ca ,, [...] Brancusi 1si alegea cu o deosebita grija titlurile sculpturilor sale, care, toate, au un
anumit talc”’. Daca Dubla cariatida si-a dobandit titlul in urma unei mature chibzuinte, atunci vom admite,
desigur, cd atagarea ei domeniului arhitecturii nu este nicidecum intdmplatoare. Consideram ca aceasta
apartenenta poate fi justificata, subliniata si intarita printr-o analiza staruitoare a structurii plastice a ceea ce
deocamdata vom desemna prin mai prudenta sintagma ,,grup statuar”. Procedand astfel, credem a descoperi
in alcatuirea Dublei cariatide un corespondent al coloanei clasice, structura acesteia reflectdndu-se in
structura Dublei cariatide, opera brancusiand ce deschide — potrivit majoritatii exegetilor — sirul operelor
turnantei. Se observa, bundoard, ca talpile celor doua personaje — in care ne este ingaduit a recunoaste un
»protosarut” — nu se sprijina direct pe soclu, ci pe un fel de plintd degajata din chiar masivitatea blocului de
piatra, acelasi din care cele doua figuri au fost extrase. Interogandu-ne cu privire la identitatea unui asemenea
detaliu, vom recunoaste intr-insul, in cele din urma, chiar ,,baza coloanei”. Aceasta deoarece, in mod
obisnuit, fusul coloanei clasice se sprijind pe o baza. De la amintita reguld se abate — dupa cum bine se stie —
doar coloana doricé, al carei fus vine in contact direct cu stilobatul. Avansand pe firul unui atare paralelism
si acceptand echivalenta coloana-fiintd umana — prezenta in conceptiile celor vechi si impartasita de Vitruviu
insusi —, vom admite ca trupurile celor doud personaje cioplite de Brancusi isi afla corespondentul in ,,fusul
coloanei”, iar capetele lor — dupa cum lesne se poate imagina —, in chiar elementul de morfologie
arhitecturald cunoscut sub numele de capitel. Un fragment din scrisul lui Dan Botta indreptateste o asemenea
interpretare: ,,Coloana este statuia abstractd a omului, imaginea proportiei, arhetipul geometric al corpului
uman. Armonie de numere si cadente, de forte si legi, orice coloana inchide o cariatida. [...] Sculptura lui
Brancusi e fructul aceleiasi puteri de abstractiune, al aceluiasi nesatiu de absolut.”®

Continuand acest tip de analizd comparata, vom observa ca personajele par a purta pe crestet un
fragment de arhitrava. Totusi, acordand detaliului atentia cuvenitd, vom fi nevoiti — in cele din urma — sa
renuntam la o atare identificare. La o scrutare mai atentd, se observa ca fragmentul pe care l-am imaginat
initial ca sectiune a arhitravei este, in fapt, parte integrantd a Dublei cariatide, fiind desprins — aidoma plintei
pe care talpile personajelor se sprijind — din acelasi bloc de piatrd din care figurile — barbatul si femeia — au
fost degajate. Iata motivul pentru care recunoastem 1n respectivul detaliu chiar elementul de morfologie

7 Tonel Jianu, Constantin Brancusi, viata si opera, Bucuresti, 1983, p. 138. Vezi si p. 50.
8 Dan Botta, Limitele artei lui Brancusi, in Scrieri, IV, Bucuresti, 1968, p. 101.
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arhitecturald numit ,,abac”. Acesta, dupa cum toate manualele de arhitecturd ne invatd, este o sectiune a
capitelului, mijlocind intre arhitrava si partea cioplita a capitelului. In acest fel, zona decorata prin cioplire e
ferita de presiunile directe ale antablamentului, transmise prin arhitrava. Consideram cé observatiile de mai
sus evidentiaza dorinta timpurie a sculptorului de a aduce la forma cu intentie si in deplind cunostintd de
cauzd un element de morfologie arhitecturald. Dubla cariatida reflectd — asa cum am Incercat si aratam —
structura unei coloane clasice. O asemenea coincidenta dezvaluie — credem fara putinta de tigadd — intentia
lui Brancusi de a actiona in calitate de sculptor si arhitect deopotriva. Si aceasta inca din momentul in care,
intrezarindu-si propriul drum creator, marcat de originalitate, a renuntat de bunivoie la viziunea rodiniana’.
Pe aceasta Brancusi a stiut sa si-o insuseasca nu in contact direct cu maestrul de la Meudon — in al carui
atelier a zabovit pentru scurt timp, la inceputul lui 1907'° — ci prin simpla considerare a creatiei acestuia.
Faptul a fost posibil prin punerea in joc a resorturilor unei admirabile abilitati, deloc strdina de prodigioasa
manualitate, recunoscutd adolescentului Brancusi inca de timpuriu, In faza craioveand a parcursului sau
biografic''. E posibil ca o atare abilitate precoce sa fi fost convertiti, odati cu trecerea anilor, intr-un autentic
»~mimetism stilistic”. Acesta si-a lasat amprenta asupra unui segment important si bine individualizat — chiar
daci restrans din punct de vedere numeric — al operei brancusiene. In intervalul 1905-1906, Brancusi a stiut
sd-si impropieze, de la distanta, instrumentarul expresiv vehiculat la Meudon, punandu-1 in slujba propriei
creatii. Preluarea grabita a tiparului stilistic rodinian nu a scé@pat perspicacitatii lui Antonin Mercié, profesor
al lui Constantin Brancusi la Ecole des Beaux-Arts'.

° Despre abandonarea viziunii rodiniene ne vorbeste si Tristan Tzara intr-un scurt, dar admirabil text, echivalent al unei
monografii in nuce. Fara a se referi in mod explicit la rodinianism, intelegem din scrisul lui Tzara ca tocmai prin sculpturile fazei
rodiniene Brancusi se fiacuse cunoscut si dobandise faima, motiv pentru care publicul vremii a fost dezamagit de noua orientare
stilisticd, pentru care sculptorul optase in momentul decisiv al turnantei: ,,[...] Brancusi lucreaza, lucreaza si expune la Nationald unde
obtine medalii. Dar ajuns la apogeul sperantelor care-au fost puse in talentul sdu academic, Brancusi are intuitia unei arte
nonimitative i se desparte de succesele culese cu prea mare usurintd, pentru a se dedica noii sale inspiratii. Epoca moderna. Primele
sculpturi ale acestei perioade produsesera stupefactie in randul vechilor sdi admiratori.” ,, /... Brancusi travaille, travaille et expose a
la Nationale ou il obtint des médailles. Mais arrivé au comble des espérances qu’on mettait en son talent académique, Brancusi a
Uintuition d’un art non imitatif et abandonne ses succés trop facilement recueillis pour se vouer a sa nouvelle inspiration. L’ époque
moderne. Les premiéres sculptures de cette époque produisirent une stupéfaction parmi ses anciens admirateurs.” (Vezi Tristan
Tzara, Brancusi, in (Euvres compléte, vol. 1, p. 619). Asa cum urmeaza sa aratam, in scrisul lui Tzara sunt prezente detalii privitoare
la biografia si opera brancusiana pe care autorul nu avea cum si le cunoasca in anii 20, cand devine oaspete al atelierelor din
Impasse Ronsin 8-11. Textul lui Tzara aminteste de incercarile autobiografice datorate lui Brancusi insusi, transmise noud in
manuscris. Datd fiind similitudinea structurald a acestor texte, avem convingerea ca Tzara si-a redactat fragmentul ,,sub tutela”,
beneficiind de directa indrumare a sculptorului. Aceeasi structurd revine si in alte manuscrise de natura identica, inchinate lui
Brancusi. Autori sunt diversii prieteni care au trecut pragul atelierelor din Impasse Ronsin. Mai cu seamd schita biografica
identificata de Doina Lemny ca fiind datorata Iui Marcel Mihalovici trebuie avuta in vedere in acest context. Vezi Brancusi inedit...,
p. 43-44 5i 452-456.

' Brancusi s-a aflat in preajma lui Auguste Rodin tocmai in anul turnantei. in intervalul ianuarie — 27 martie 1907, sculptorul
roman putea fi intdlnit in atelierele de la Meudon, unde a patruns prin protectia Otiliei Cosmuta si a Mariei Bengescu (vezi Barbu
Brezianu, Brdncusi in Romdnia, Bucuresti, Editura Academiei, 1976, p. 21). Aici el va fi implinind rolul de practician. Sarcina
numerosilor practicieni — Emile-Antoine Bourdelle s-a numdrat si el printre acestia — consta in a transpune sculpturile maestrului, rod
al tehnicii modelajului, in materialul definitiv al marmurei. Poate ca tocmai o atare activitate mecanica, determinatd cu precumpanire
de priceperea mainilor, il va fi condus pe Brancusi la descoperirea opusului ei, celebra ,,taille directe”, cea care, potrivit propriilor
afirmatii, i-a dezvaluit esenta sculpturii insesi (vezi nota nr. 4). ,,Cioplirea directda” — careia i-am putea spune si ,,nemijlocitd” —
presupune contactul direct al artistului cu materialul definitiv, opera ,,ajungand la forma” in chiar actul cioplirii. Spre deosebire de
activitatea mecanica a practicianului, aceea a sculptorului decis sa opteze pentru ,,cioplirea directd” este determinatd in mod esential
de fenomenul creativitatii, care se extinde simultan asupra structurilor materiale si spirituale ale operei. Pe acestea artistul le
modeleaza dintr-un singur elan, ca pe un tot, prin aceasta chiar opunandu-se demersului artizanal al practicianului. Cantonat exclusiv
in domeniul formei plastice, acesta din urma tatoneaza ,,din aproape in aproape”, cu dalta. El uneste cu rabdare maxima punctele-
reper risipite pe suprafata blocului de piatra ori marmurd, dupa ce mai intai — raportandu-se la opera modelatd in lut de maestru — le-a
identificat cu ajutorul pantografului. Din aceastd unire se ivesc suprafete organic modelate, transcriptie fidela a celor rezultate ca
urmare a tehnicii modelajului, preferatd de Rodin.

' Vezi Barbu Brezianu, Brancugi in Romania..., p. 15.

12 La salonul din 1907 al Société nationale des Beaux-Arts, Brincusi se prezentase cu mai multe sculpturi, intre care si
Portretul lui Nicolae Dérdscu. Rodin expusese L homme qui marche. Intalnindu-1 in expozitie pe Antonin Mercié, profesorul siu de
la Ecole des Beaux-Arts, Brancusi ar fi dorit si-i cunoasca parerea. Episodul este relatat de Natalia Dumitrescu si Alexandru Istrati,
cei doi exegeti afland amanunte cu privire la aceasta intalnire de la Brancusi insusi: ,,Este usor, spuse Mercié, aratand opera lui
Rodin, sa faci o sculptura ca aceea... Fara cap... Apoi, indicand Portretul lui Nicolae Dardscu — opera elevului sau — fara un brat!”
,, C’est facile, dit Mercié en montrant I’ceuvre de Rodin, de faire de la sculpture comme cela... Sans téte... Et, désignant le Portrait
de Nicolae Darascu, par son éleve, ... Sans bras !” Vezi Pontus Hulten, Natalia Dumitresco, Alexandre Istrati, Brancusi..., p. 66.
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La expozitia din 1910 a societatii ,,Tinerimea artistica”, Sarutul in varianta sa ,,bust” a figurat sub un
titlu pe care pana si istoricul de artd avizat il va caracteriza drept obscur, si anume Fragment dintr-un
capitel”. Ca si in cazul Dublei cariatide, optind pentru acest titlu, desigur nu intdmplitor, conotatii
arhitecturale vin sa se aseze in aura semantica a operei.

Ca Sarutul aflat in Cimitirul Montparnasse este in mod indubitabil capitel, ne dezvaluie Brancusi
insusi, printr-un desen publicat de executorii sdi testamentari (Fig. 6). Purtand titlul apocrif Proiect pentru o
Poarta a sarutului cu Maiastra (Projet pour une Porte du Baiser et Maiastra), desenul a fost atribuit
generosului interval 1930-1936"*. Tinand seama de faptul ca in amintitul desen Sdrutul in varianta sa ,,figurd
intreagd” implineste, efectiv, rolul unui capitel, totodata amintindu-ne ca intr-o scrisoare din 1924, adresata
sculptorului, Milita Petrascu se refera in mod limpede la o ,,macheta de templu”15 , intervalul in care desenul
a putut fi creat ar trebui largit, deschizandu-1 pana in preajma anilor 1915-1918, cand Pasdrea Arensberg
(Fig. 7) — prezenta fara putinta de tigada in centrul schitei, sub arcul portii — a fost creata'®.
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Fig. 6. Proiect pentru o Poartd a sarutului cu Maiastra (Projet
pour une Porte du Baiser et Maiastra) — Arhiva Brancusi, Musée
National d’Art Moderne — Centre Georges Pompidou, Paris.

Fig. 7. Maiastra (Pasdrea Arensberg) — Philadelphia Museum
of Art — Colectia Louise si Walter Arensberg (foto Brancusi).

Intr-un alt desen (Fig. 8) din relativ recenta ,datiune”'’, ne este dat si descoperim Cumintenia

pamdntului, incluséd §i ea unui cadru arhitectural. Cunoscuta sculpturd implineste aici rolul unei cariatide.
Exista totusi un detaliu care diferentiaza imaginea din desen de opera statuara propriu-zisd. In vreme ce
Cumintenia pamdntului si tine bratele incrucisate sub sani, in desen, ea isi sprijina coatele pe genunchi, iar

13 Barbu Brezianu, Brdncusi in Romania..., p- 129.

4 Vezi Pontus Hulten, Natalia Dumitresco, Alexandre Istrati, Brancusi..., p- 194, si La dation Brancusi — dessins et archives
(catalog), Paris, Centre Georges Pompidou, 2003, p. 22.

15 Vezi scrisoarea Militei Petragcu, expediata lui Brancusi in 8 mai [1925], in Brdncusi inedit..., p. 295.

' Una dintre variantele tirzii ale Mdiastrei, cunoscutd si sub sintagma ,,Pasdrea Arensberg”, dupd numele colectionarilor
Louise si Walter Conrad Arensberg, a fost cioplitd intre 1915 si 1918, apoi restauratd de sculptor in preajma anului 1930.
Operatiunile de restaurare au modificat profilul plastic al operei. Fisura de la baza a fost inclusa unui cilindru din marmura alba.
Acesta a ,,inghitit” nu doar fisura, ci si motivul gracil de la baza operei statuare, inrudit din punct de vedere formal cu modulul
Coloanei fara sfarsit. Acelasi modul a servit la profilarea soclului propriu-zis pe care ,,Pasdrea Arensberg” a fost initial asezata. Dupa
restaurare, soclul care a imprumutat modulul Coloanei fara sfarsit a fost inlocuit cu un altul, prismatic, marcat de o mai mare
simplitate. Vezi Friedrich Teja Bach, Constantin Brancusi — Metamorphosen..., p. 452, cat. nr. 144, si p. 489, cat. nr. 238.

" Vezi La dation Brancusi..., p. 21.

58



barbia in maini. Cum in anii *20, cand Tzara isi redacta textul inchinat
lui Brancusi, Cumintenia pamdntului se afla deja in Roménia'®,
oaspetele avangardist al lui Brancusi — devenit exeget al operei
sculptorului — va fi fost sustinut in demersul sdu analitic de indrumarile
nemijlocite ale amfitrionului. Brancusi 1l va fi calauzit printre meandrele
propriei creatii, de vreme ce in text apar informatii pe care tandrul Tzara
nu avea cum sa le cunoasca de unul singur, prin propriile-i puteri. lata
ce afirmd Tzara despre opera statuara aflatd deja de multd vreme in
Romania, in colectia inginerului Gheorghe Romascu: ,,[...] Cumintenia
pamantului, o fiintd lipsitda de sex care isi tine capatdna grea pe
genunchii sai slabi, prima incercare de a realiza o idee fluida in materia
durd [...]”". Se poate afirma ci, neavand acces la opera statuara aflati
in Romania, Tzara a descris figura ghemuita raportandu-se la desenul
arhitectural aflat, probabil, in atelierul artistului.

in texte mai vechi si foarte vechi®®, prin mijlocirea interpretarii
corelate a doud opere statuare, Sarutul si Cumintenia pamdntului, am
incercat sd determinam semnificatia celor doud lucréri considerand ca =
ea poate fi degajatd prin raportare la fragmentul referitor la fiinta
androgind inclus in dialogul platonician Banchetul. Pentru aceasta
trebuia Insd demonstrat ca sculptorul era un cititor al lui Platon.
Nedorind sd mai revenim asupra propriilor pasi exegetici, ne vom
multumi cu evocarea unui fragment dintr-o marturie datorata
sculptorului Mac Constantinescu. Acesta il viziteazad pe Brancusi in o>
1924%', prilej cu care a putut nota o suma de impresii. Una dintre acestea
ne-a atras, in mod deosebit, luarea aminte. In marturia sa, vizitatorul
precizeaza: ,,La caderea serii, aciuat la soba lui taraneasca, [Brancusi]
asculta lecturi din clasicii greci, dialogurile lui Platon, spre exemplu*.

Marturia este determinantd in contextul mai vechilor noastre
consideratii. Prin prisma ei se contureazd mai mult decat simpla Fig. 8. Cariatidd, proiect de pilastru pentru o
imagine a unui Brancusi interesat de parcurgerea dialogurilor lui Poartd a sarutului (Cariatide, projet de pilier
Platon, cdci intre Platon si sculptor se interpuneau cititorul aflat fn Pour une Porte du Baiser) — Arhiva

. . . g . . Brancusi, Musée National d’Art Moderne —

atelier si vocea acestuia. Putem asadar presupune ca anturajul exercita Centre Georges Pompidou, Paris.
asupra sculptorului presiunile unei adevarate pedagogii. Semnificatia
platoniciand a unora dintre operele sale statuare ar putea fi tocmai rodul
unei atare pedagogii. Construita prin lecturi, dar §i prin strategiile care-1 conduc pe artist catre titlul ales cu
chibzuintd, amintita semnificatie conferd autonomie operei statuare. Privitd din perspectiva ariei sale
semantice, ea pare a se sustrage ,,simbiozei” cu arhitectura, de vreme ce si singurd pare a avea ,.ceva de
spus”. Totusi, facand apel la limbajul chimiei, sd observam ca sculpturile momentului turnantei au o ,,dubla
valenta”, ele sunt elemente de morfologie arhitecturald, vadind preocupdrile de arhitect ale sculptorului, dupa
cum sunt si opere statuare independente, purtatoare ale unui mesaj bine determinat, de natura livresca.
Tocmai aceastd dubla disponibilitate lasd deschisa poarta ce conduce catre o autentica ,,sinteza a artelor”, fie
ea si utopica.

/il 0 (P

'8 Inginerul Gheorghe Romascu o achizitioneazi in 1911, potrivit unei informatii dintr-o scrisoare pe care Cecilia Cutescu-
Storck i-o adreseaza sculptorului in data de 26 aprilie a aceluiasi an. Vezi Brdncusi inedit..., p. 182.

19 [...]La sagesse de la terre, un étre sans sexe qui tient sa téte lourde sur ses maigres genoux, premiére tentative de
réaliser une idée fluide dans la matiére dure [...] ”. Vezi nota nr. 1.

0 Vezi Cristian-Robert Velescu, Cumintenia pamdntului si Sarutul de Constantin Brancusi, o abordare iconologicd, in SCIA,
38, 1991.

2l Era in toamna anului 1924, anul in care se pregitea epocala Expozitie internationald de arte decorative din Paris [...].
Atunci am pasit pragul atelierului din intrarea Ronsin.” Mac Constantinescu, Evocari, in Colocviul Brancusi (13-15 octombrie 1967),
Bucuresti, 1968, p. 112.

2 1dem, Colocviu Brancusi, in Arta (Bucuresti), XXIII, 4/1976, p- 11. Textul reia, cu unele modificéri, comunicarea
prezentata in cadrul colocviului din 1967, de la Bucuresti. Vezi nota precedenta.
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Revenind la sursa iconografica si — de ce nu? — iconologica a Sarutului si a Cuminteniei pamdntului —
pe care credem a o identifica 1n dialogul platonician Banchetul —, totodatd amintindu-ne ca una dintre cele
doua opere statuare este ,,capitel”, iar cea de-a doua ,,cariatida”, deducem ca templul in care ,capitelul” si
»cariatida” ar fi fost parte trebuie imaginat ca templu inchinat dragostei. Brancusi 1l cunoaste pe Amedeo
Modigliani inca din 1909, imprietenindu-se cu acesta. in atelierul sculptorului, sub directa sa indrumare,
pictorul originar din Livorno a cioplit o cariatidd. Surprinde, fara nici o indoiald, coincidenta tematica. E ca
si cum Brancusi — devenit vremelnic maestru al prietenului sdu pictor — i-ar fi transmis nu doar stiinta
»cioplirii directe” (taille directe), ci si preocupdrile sale de arhitect. Iatd de ce nu vom fi surprinsi sa aflam
cd, n jurul lui 1914, Modigliani devenise si el autor al unui proiect de templu. Potrivit lui Friedrich Teja
Bach, acest templu urma sa fie inchinat ,,frumusetii”. Distribuite de jur imprejur, cariatidele ar fi inchipuit
niste ,,coloane ale tandre‘;ei””.

Privind operele turnantei din perspectiva continutului lor iconografic, totodata sesizand ,,miza

iconologica” pe care raportarea la Banchetul lui Platon o aduce cu sine, vom admite cd o atare optiune
tematica se constituie Intr-un soi de ,,verigd de legatura”, prin care sculptura si arhitectura sunt aduse laolalta.
Altfel spus, una §i aceeasi arie tematicd trebuie interpretatd ca ,,mediu osmotic” in care arhitectura si
sculptura se contopesc in procesul unei autentice ,,sinteze a artelor”**.
Apropiati ai sculptorului, colegi de breasla si prieteni aflati la inceputul veacului al XX-lea iIn Romania, par a
fi avut cunostinta de ,,dubla valentd” proprie cel putin uneia dintre operele momentului turnantei, chiar daca
din scrisul lor nu razbate o intelegere deosebitd pentru ,,dubla competentd” pe care Brancusi intelegea sa o
exercite simultan, pe aceea de arhitect si de sculptor. Ne gandim, inainte de toate, la Cecilia Cutescu-Storck,
cea care vorbeste despre Sarutul expus in 1910 la , Tinerimea artisticd” mai degrabd in termeni
vag-depreciativi, ca despre o piesd ambarasantd, al cadrei rost nu-l intelegea prea bine. Sculptura este
desemnatd prin sintagma ,.capitelul acela”. Neatentd, Cecilia Cutescu-Storck pare a fi uitat ca i-a fost
incredintat nu intreg capitelul, ci doar o parte a acestuia, un simplu fragment. Referirile la amintita opera
statuara sunt cuprinse Intr-un sir de vesti anodine, triviale, care contribuie la conturarea nuantei depreciative:
,»Cum se mai traeste prin astfel de timpuri pe acolo? Sper ci esti sanatos, ce mai lucrezi? Prea mi-ar parea rau
sa fii indispus pe noi... Daca esti bine, mai scrie-ne si mai spune-ne si noud ce mai lucrezi. Noi de aci nu ne
merge nici prost, nici bine, viata insa s-a scumpit fara si avem inca nici un resboi. Am telefonat Dlui Pop, el
spune ca nu datoreste el ca parale nimic, si a rimas ci trimite capitelul acela in piatrd la mine, poate se
giseste cine va si cumpere””. Dupd cum se poate observa, nici colectionarul care intrase in posesia
Fragmentului dintr-un capitel nu era convins de valoarea achizitiei sale. Fara a-si lua banii inapoi, el
reincredinteazd opera sotilor Storck, in speranta ca se va gasi un alt cumpérator. Cum sculptura a fost
descoperita la conacul lui Victor N. Popp de la Ostroveni, este limpede ca nici un alt amator de artd nu a fost
dispus s ia asupra-gi varianta fragmentara a Sarutului, aflata astazi la Craiova. Consideram ca o atare
modalitate de receptare, careia 1i vom spune ,,lacunard” ori ,,eliptica”, era determinata tocmai de dublul statut
al operei, aceasta Tmpartagindu-se din ,,puterile” sculpturii si ale arhitecturii deopotriva. Sa deducem din
atitudinea prietenilor §i colectionarilor ca in momentul 1910 societatea romaneascd nu era inca pregatita sa
intampine si sd Inteleagd un fenomen care avea sd se impuna abia n intervalul 1924-1925, prin stradaniile
avangardistilor de la Contimporanul, 75HP si Integral, acela al sintezei artistice? In pofida opacitatii celor
apropiati, Brancusi era deplin constient de valoarea si semnificatia efortul sau sintetic, de vreme ce — am vazut —
singur afirma ca ,,arhitectura este sculptura”. Sa mai observam c4, in sintagma, arhitectura are intdietate.

Sunt cunoscute admiratia si comportamentul plin de deferentd cu care avangardistii — cei parizieni $i
cei romani deopotriva — il inconjurau pe Brancusi de Indata ce treceau pragul atelierelor din Impasse Ronsin.

2 Friedrich Teja Bach, Constantin Brancusi — Metamorphosen..., p. 173.

2* Intrucat ,,planurile de arhitect” proprii lui Bréncusi si Modigliani coincid din punct de vedere plastic si tematic pani la
contopire, amandoua fiind puse in slujba unei autentice ,,sinteze a artelor”, s-ar putea deduce ca — in ambianta atelierului brancusian —
sculptor si pictor actionau tindnd seama de exigentele unui fenomen pe care il vom identifica sub sintagma ,,colectivism creator”.
Acesta se numara printre ,,parametrii” apti a identifica spiritul avangardist, chiar daca studii strict specializate nu i-au fost consacrate
inca. Sinteza artelor s-a dovedit a fi, la randul ei, una dintre tintele favorite ale avangardistilor. Este demn de retinut ca Brancusi si
Modigliani s-au intalnit si au colaborat in intervalul 1909-1914, intr-un moment in care miscarea futuristi prinsese deja contur. in
ordine cronologica, futurismul deschide sirul miscarilor avangardei istorice, oferindu-si tiparul celor care au urmat, dadaismului si
suprarealismului. Dupd cum vom incerca sd aratam pe parcursul prezentelor consideratii, grupurile de creatie ,,protoavangardiste” de
la Créteil si Puteaux au avut menirea de-a pregiti amintitul spirit avangardist. Intrucat Brancusi era in legdturd cu aceste grupari, fiind
oaspete al ,,abatiei” in 1908, iar Puteaux-ul ,,venind sa-1 viziteze la el acasd” incepand cu 1912, prin mijlocirea Iui Duchamp, se poate
afirma ca proiectul care a prilejuit unirea eforturilor Iui Brancusi si Modigliani era dependent de realitdti precum colectivismul
creator §i sinteza artisticd, vehiculate in amintitele medii protoavangardiste i, ulterior, in cele avangardiste. Vezi nota nr. 31.

%5 Scrisoare a Ceciliei Cutescu-Storck catre Brancusi din 26 martie 1910, in Brdancusi inedit..., p. 180.
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Si fie acesta un semn ca recunosteau in persoana sculptorului ,,pe unul de-al lor”? In ceea ce ne priveste,
consideram cd opera brancusiand evolueazd 1n perimetrul modernitatii. Aceasta Intretinea raporturi de
amenitate cu ceea ce indeobste este desemnat prin sintagma ,,traditie artistica”, totodata opunand rezistenta
spiritului avangardist, antitraditionalist, iconoclast §i atoatenegator. Totusi, tocmai acum, in momentul
turnantei, creatia brancusiand s-ar fi putut lesne angaja pe niste cdi ce aveau sd se suprapuna in viitorul cel
mai apropiat traseelor avangardei istorice, fiind o prefigurare a acestora, dacad nu cumva chiar punctul lor de
origine. Avem 1in vedere complexa activitate creatoare — dublati de cea organizatorici’® — specifici
grupurilor de creatie pe care le consideram protoavangardiste. O atare situatie este In masura sa explice
»latentele avangardiste”, proprii atit unora dintre creatiile sculptorului, cat i anumitor Insemnari olografe
aflate in arhiva sa. Privit din perspectiva unei atitudini proto- sau incipient avangardiste, comportamentul
public al sculptorului nu era nici el mai putin caracteristic, existdnd in acest sens marturii demne de crezare.
Felul in care artistul se manifesta intra uneori in atingere cu conduita libertind, vag-scandaloasda a
avangardistilor ,,pursidnge”. Acestia nu aveau sa-l ocoleasca pe sculptor, ci dimpotriva, cautdndu-i prietenia,
il vor vizita asiduu in atelierele din Impasse Ronsin 8-11. In mod paradoxal, trecand pragul atelierelor, ei isi
vor schimba, la randul lor, comportamentul, faicind dovada unei atitudini deferente, ce parea a se fi
impartasit din izvorul ,,masurii”. Prin aceasta insd, avangardistii se contraziceau pe sine i totodata si spiritul
de fronda propriu atitudinii pe care o promovau, in mod obisnuit ei fiind gata sd contrazica, sa provoace ori
sa scandalizeze pe oricine si orice®’.

E, desigur, mai mult decét o simpla intdmplare ca in 1908 1l intalnim pe Brancusi la Abbaye de Créteil
(Fig. 9), unde expusese o sculpturd (Fig. 10)*®. Prezenta lui in ambianta falansteriera a Créteil-ului (Fig. 11) e
un semn ca sculptorul impartasea ideile grupului, pe acelea de colectivism creator si opera colectiva, ce se
lasau intrezarite in scrisul unui Alexandre Mercereau (Fig. 12) ori in acela al lui Jules Romains. Acesta din
urmi a vehiculat conceptul de ,,comunism”, caruia ulterior i-1 va substitui pe acela de ,,unanimism”*’. Pe
ceilalti membri ai falansterului, Romains 1i numeste ,vizionarii” (Fig. 13), iar acestia, la randul lor,
recunosteau in persoana lui Jules Romains, prin hiperbold — in pofida tineretii sale —, pe cel ,,mai varstnic”
dintre ei (,,/’ainé ). Cercetiri relativ recente’’ au demonstrat ca prezenta lui Filippo Tommaso Marinetti la
Abbaye de Créteil in calitate de vizitator asiduu ar putea sta la originea noilor conceptii avangardiste, pe care
parintele futurismului le-a ,,distilat” la sfarsitul anului 190832, moment in care falansterul de la Abbaye de
Créteil isi inchisese deja portile, iar unii dintre membrii sdi — Alexandre Mercereau, Henri-Martin Barzun®,
Albert Gleizes — aveau sa caute spiritul colectivist in altd parte, bunaoara in cadrul intdlnirilor duminicale de
la Puteaux (Fig. 14), pe strada Lemaitre, la numarul 7, acolo unde sculptorul Raymond Duchamp-Villon si
pictorul de origine ceha Frank Kupka 1si aveau atelierul. Sa fie doar o simpld intdmplare faptul ca in cursul

%6 Dupad cum vom arita pe parcursul prezentelor consideratii, atit membrii falansterului de la Créteil, ct si artistii care se
intalneau in intervalul 1908-1912, duminicd de duminica, la Puteaux, erau preocupati de promovarea artei lor. Ei organizau expozitii,
iar unii dintre partagii acestor experiente colectiviste se insdrcinau cu redactarea textelor teoretice, purtatoare ale poeticilor
respectivelor grupuri de creatie. Este ingaduit, bundoard, a recunoaste in lucrarea Du cubisme — semnatd de Albert Gleizes si Jean
Metzinger §i aparuta in 1912, la Paris, editori fiind Eugéne Figuiére & Cie — un text a carui ,,functie” o prefigureaza pe aceea a
viitoarelor manifeste avangardiste: impunerea hotdrata a unei noi poetici — aceasta urmand a se substitui ,,celor vechi” —, generarea
unor forte de coeziune in interiorul grupului de creatie §i a altora, segregatorii, menite a feri grupul de ,,intrusi”. Ceea ce lipseste
cartii lui Albert Gleizes si Jean Metzinger pentru a fi un adevérat manifest avangardist este caracterul incendiar §i intoleranta,
specifice manifestelor propriu-zis avangardiste. latd motivul pentru care consideram ca Du cubisme este mai degrabd un text menit a
sustine o directie creatoare moderata, careia 1i vom spune ,,modernista”. Pentru polemica avangarda-modernitate — a se citi futurism
vs. cubism —, iscatd in epoca, trebuie luate in considerare cuvantul lui Filippo Tommaso Marinetti din L’ Enquéte sur le cubisme si
pozitia exprimatd un an mai tarziu de Albert Gleizes in paginile din Montjoie. Vezi Olivier-Hourcade, ,,Enquéte sur le cubisme”, in
L’Action (Paris), 25 februarie si 24 martie 1912, apud Guillaume Apollinaire, Méditations esthétiques — Les peintres cubistes, text
prezentat si adnotat de L.C. Breunig si J.-Cl. Chevalier, Paris, Hermann, 1980, p. 206-207, si Albert Gleizes, ,,.Le cubisme et la
tradition”, in Montjoie (Paris), nr. 1, 10 februarie 1913, si nr. 2, 25 februarie 1913.

Vezi in acest sens Cristian-Robert Velescu, Dada et Brancusi — ses écrits, ses amis dadaistes..., in RRHA (Bucuresti),
XLVI, 2009, p. 65-75.

28 Vezi Friedrich Teja Bach, Constantin Brancusi — Metamorphosen..., p. 375.

2 Vezi André Cuisenier, Jules Romains et I'unanimisme, Flammarion, Paris, 1935.

39 Vezi Giovanni Lista, Les futuristes, Paris, 1988, p. 151.

31 Vezi Giinter Berghaus, Futurism, Dada, and Surrealism: Some Cross-Fertilisations Among the Historical Avant-garde, in
European Cultures Studies in Literature and the Arts — International Futurism in Arts and Literature (ed. Giinter Berghaus), Berlin-
New York, 2000, p. 275-277. Vezi si Gaetano Mariani, Il primo Marinetti, Florenta, 1970.

32 Vezi Giovanni Lista, Genése et analyse du Manifeste du Futurisme de F.T. Marinetti, 1908-1909, in Le Futurisme a Paris,
une avant-garde explosive (catalog), Editions du Centre Georges Pompidou, Paris, si 5 Continents Editions, Milano, 2008, p. 79.

Potrivit unor cercetari recente, devansand experientele futuriste si pe cele dadaiste, Henri-Martin Barzun s-a aflat la
originea formei expresive ce se va face cunoscutd sub sintagma ,,poem simultan”. Vezi Glinter Berghaus, Futurism, Dada..., in
European Cultures Studies ..., p. 282.
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anului 1912 si in rastimpul care a urmat ideile de la Puteaux aveau sa patrunda in atelierul lui Brancusi prin
mijlocirea lui Marcel Duchamp (Fig. 15)? Cartile aflate odinioara in atelier o dovedesc. Subiect al
dezbaterilor de la Puteaux il constituiau, intre altele, matematicile noneuclidiene si filozofia lui Henri
Bergson. latd asadar ,,0 tematica” aflatd in consonantd cu cartile existente Incid si astdzi in arhiva care
adaposteste ceea ce, candva, a alcatuit ,,biblioteca lui Constantin Brancusi”. Aici puteau fi descoperite
volume semnate de Henri Poincaré si Henri Bergson, unele dintre ele avind, este drept, paginile netaiate™*.

Fig. 9. Abatia de la Créteil, grup in interior — Asociatia ,,Prietenii
lui Georges Duhamel si ai Abatiei de la Créteil”, Champagne-sur-Oise.

“L’ABBAYE "
———— Groupe ‘d'Art
35 & 37. Ruc du Moulin, Créteil

2 EXPOSITION

DCEUVRES  DES

Pcintres :
UMBERTO BRUNELLESCI Fig. 10. Abatia de la Créteil, afisul
HENRI DOUCET expozitiei din 1908 — Asociatia ,,Prietenii

A'J ; ILSRI-‘HI\! i lui Georges Duhamel si ai Abatiei de la
ALBERT GLEIZES Ateil” i

£ 4 KROUGLICOFT Créteil”, Champagne-sur-Oise.
MAURICE ROBIN

ORY ROBIN

LOUIS TRIQUIGNEAUX

Sculpteurs :

NAOUM ARONSON
BRANCUSI

MAURICE DROUARD
de SCZEZPRONSKI
GEQ PRINTEMPS

Affiche de I'Exposition .-f.'.t.l.'}:l' par G. PINTA

** Vezi Doina Lemny, ,,La bibliothéque de Brancusi”, in L ‘atelier Brancusi (catalog), Paris, 1997, p. 232-249.
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Fig. 11. Abatia de la Créteil, camera de zi — Asociatia ,,Prietenii lui Georges Duhamel
si ai Abatiei de la Créteil”, Champagne-sur-Oise.

Fig. 12. Alexandre Mercereau.
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Proto DARNAC, Paris

ter Plan : 1. Chatbes VILDRAGC ; 2. René ARCOS ; 3, Albert GLEIZES : 4. BARZUN ; 5. Alexandre MERCEREAU.
24 Plas : 1, Geoeges DUHAMEL ; 2%, B. MAHN ; 3 b, D'OTEMAR.

Fig. 13. Abatia de la Créteil, portret de grup — Asociatia ,,Prietenii lui Georges Duhamel
si ai Abatiei de la Créteil”, Champagne-sur-Oise.

Fig. 14. Fratii Duchamp la Puteaux: Jacques Villon (Gaston Emile Duchamp),
Raymond Duchamp-Villon si Marcel Duchamp.
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Fig. 15. Marcel Duchamp (foto: Man Ray). E

Asadar, spiritul colectivist de la Abbaye de Créteil — transmis prin Alexandre Mercereau, Henri-Martin
Barzun si Albert Gleizes grupului de la Puteaux®® — a putut ajunge la Bréncusi si a doua oara®®, de data aceasta pe
o cale mijlocitd, prin Duchamp, dati fiind legitura lor de prietenie. Cei doi se cunosteau din 19127, Nu este,
desigur, o simpla intamplare cd mai cu seama ,,arhitectul Brancusi” Impartasea ideile colectiviste. Admirator al
»~marilor catedrale”, el visa ca propriile-i proiecte sa prilejuiasca santiere In cuprinsul cérora spiritul colectivist —
caracteristic constructorilor medievali si avangardistilor deopotrivd — s se poatd manifesta. O afirma cu
limpezime scriitoarea si poeta Jeanne Robert Foster (fig. 16), apropiata colectionarului John Quinn, cel care in
acei ani detinea, peste Ocean, cea mai importanta colectie de sculpturi brancusiene:

»dimti cd i-ar fi placut sd conceapa un edificiu frumos, chiar daca i-ar fi lipsit rdbdarea si timpul
necesare pentru elaborarea celor mai mici detalii. Pentru o asemenea munca se pare cad ar avea nevoie in
preajma-i, aidoma marilor arhitecti ai catedralelor, de un grup de colaboratori.”®

Ideea revine intr-o marturie datorata lui Niculae Agarbiceanu, cel care il citeaza direct pe sculptor:

»NU exista arta fard credintd; ce monument poate fi mai admirabil decat o catedrala gotica la care au
lucrat atitia oameni si artisti si totusi nici unul nu este cunoscut?”*

35 Intr-o exegezi recentd, consacrati analizei confluentei cubismului cu futurismul — fenomen propriu ambiantei artistice
pariziene de la inceputul deceniului doi al veacului al XX-lea — se fac referiri explicite la raportul cvasi-direct dintre Abbaye de
Créteil si grupul de la Puteaux, coagulat in jurul celor trei frati Duchamp: Raymond Duchamp-Villon, Jacques Villon (Gaston Emile
Duchamp) si Marcel Duchamp. In cadrul ,,duminicilor de la Puteaux”, fratilor Duchamp le revenea rolul de amfitrioni. Vezi
subcapitolul Puteaux réinvente Créteil, in Didier Ottinger, Cubisme + futurisme = cubofuturisme, in Le Futurisme a Paris, une
avant-garde explosive..., p. 33.

3% Am vazut cum, in cursul anului 1908, Brancusi putea fi intilnit la Abbaye de Créteil, unde expusese o opera statuar,
probabil ca una dintre cele novatoare, indatorate tehnicii ,,cioplirii directe”. Vezi nota nr. 28.

37 Pentru intalnirea dintre Brancusi si Duchamp, vezi marturia Iui Fernand Léger in Pontus Hulten, Natalia Dumitresco,
Alexandre Istrati, Brancusi..., p. 92.

38 One feels that he might design a beautiful edifice, even if he lacked the patience or the time to work out the minute details.
For such a labor it would seem that he should have around him a group of workmen as did the designers of the great cathedrals.”
Jeanne Robert Foster, New Sculptures by Constantin Brancusi. A Note on the Man and the Formal Perfection of His Carvings, In
Vanity Fair (New York), XVIII, mai 1922, p. 124.

39 Niculae Agarbiceanu, fn atelierul mesterului, in Secolul 20 (Bucuresti), 10-11-12/1976, p. 267.
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Fig. 16. Partida de golf la Saint-Cloud: Brancusi, Henri-Pierre Roché, Erik Satie
si Jeanne Robert Foster — prietenii sunt insotiti de copii, aflati intamplator pe terenul de golf.

Dupa cum se poate observa, ideea colectivismului creator, conditionatd de anonimatul artistului dispus
sd-si dizolve individualitatea 1n ,,magma unanima” a grupului de creatie, este subliniata cu tarie. Anticipand,
vom observa ca ea va constitui una dintre coordonatele esentiale, apte a individualiza si defini fenomenul
avangardei istorice™.

Luand in considerare ansamblul acestui context, ne putem intreba daca innoirea stilisticd adusa de
operele momentului turnantei este intemeiatd doar pe descoperirea ,,cioplirii directe” ori daca, dimpotriva,
»functia arhitecturala” pe care sculpturile urmau sd o implineascd nu se constituie si ea in resort al amintitei
innoiri. Pe cale de consecintd, ne putem intreba dacd nu cumva tendintele protoavangardiste prezente la
Créteil si Puteaux — unde ideea colectivismului creator tocmai se infiripa — pot fi facute raspunzatoare de
innoirea viziunii sculptorului in momentul in care acesta se despartea de solutia creatoare rodiniana, puternic
marcatd de tendinte individualiste. Din perspectiva unei atare intrebari — pe care o dorim nu doar retorica —,
se poate admite cd, prin operele momentului turnantei, Brancusi a adus sinteza a doua dintre artele majore,
arhitectura si sculptura, pana in pragul realizarii ei efective, tangibile. Si aceasta inaintea avangardistilor. A
trebuit sd treacd mai mult decat un deceniu pana cand efortul sintetist a doi dintre avangardistii romani —
Victor Brauner si Ilarie Voronca (Fig. 17) — si-a aflat expresia in contopirea indistinctad a doud arte, pictura si
poezia. In manifestul pictopoeziei publicat in 75HP ei precizeazi: ,,Pictopoezia nu e pictura, pictopoezia nu e
poezie, pictopoezia e pictopoezie”®'. Intrand in jocul celor doi avangardisti romani — care, si nu uitim, au
fost amandoi, pe rand, oaspeti ai atelierelor din Impasse Ronsin 8-11 —, totodata cedind tentatiilor unui
simplu joc al spiritului, vom reformula — cu totul experimental si neexcluzdnd o anume doza de umor, pe

%0 1dei precum colectivism creator, opera colectiva, dezindividualizare a actului creator sunt proclamate intr-unul dintre rarele
manifeste prezente in spatiul avangardei romanesti: ,,Vrem starpirea individualismului ca scop, pentru a tinde la arta integrala, pecete
a marilor epoci (elenism, romantism, goticism, bizantinism etc.) — si simplificarea procedeelor pana la economia formelor primitive
(toate artele populare, olaria si tesuturile romanesti etc).” [lon Vinea], Manifest activist catre tinerime, in Contimporanul (Bucuresti),
anul II, nr. 46, 16 mai 1924, p. 10.

*! Manifestul pictopoeziei, in Bucuregti, anii 1920-1940, intre avangardd si modernism (catalog), Bucuresti, 1994, p. 113.
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care o vom lua cu imprumut din chiar arsenalul avangardistilor — alegatia brancusiand potrivit céreia
»arhitectura e sculptura”. Transformata in ipotetic manifest al unei sinteze a artelor catre care sculptorul a
tins de unul singur de-a lungul Intregului sau parcurs creator — dacd exceptam episodul colaborarii cu
Modigliani, consumat intre 1909-1914 —, ea ar putea fi cititd si dupd cum urmeaza: ,,Arhitectura nu e doar
arhitecturd. Sculptura nu e simplad sculpturd. Arhitectura e arhitecturd in masura 1n care este sculpturd si
viceversa”. Proiectul sintetist si-a aflat o materializare — fie si partiald — in Ansamblul de la Targu-Jiu, de
vreme ce Poarta sarutului (fig. 18) poate fi consideratd a fi un templu in nuce. O dubld marturie din 1938,
reconstituitd de regretatul Barbu Brezianu, confirmd — credem fard putintd de tidgadd — o atare realitate.
Intr-un interviu acordat lui Haig Acterian si Petre Tutea in octombrie 1938, la Bucuresti, sculptorul afirma:

»~M-au urmadrit culoarea, friza si capitelul unui Templu al dragostei. Daca gasesti aceste elemente,
Templul este gata. Caut.”*

Fig. 17. llarie Voronca si Victor Brauner la Bucuresti, in 1924.

Cercetand cu oaresicare luare aminte termenii sirului, vom observa ca, exceptind ,,culoarea”,
sunt prezente elementele-cheie ale unui ordin arhitectural. Suntem de parere cd pe atunci tinerii
interlocutori ai lui Brancusi au confundat ,,coloana” cu ,,culoarea”. Substituind-o pe cea dintéi celei de-a
doua, obtinem un sir perfect coerent, care ne dezvaluie ambitiile de arhitect ale lui Brancusi in deplinatatea lor.

2 Barbu Brezianu, Doud mdrturii, in Arta, XXXIV, 5/1987, p. 7.
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Fig. 18. Macheta a Portii sarutului (foto Brancusi).

Dorinta sa nu era doar aceea de a se manifesta in calitate de arhitect. Sculptorul tindea catre descoperirea
unui nou ordin in arhitecturd, diferit de cele vitruviene, totusi nu opus acestora. Altfel spus, ordinul inventat
de Brancusi era unul de extractie clasicd, fie si pentru motivul ca artistul intelegea sa isi indrume demersul
arhitectural pornind de la rigorile impuse de 1nsési ideea de ordin. Acceptand dialogul platonician Banchetul
in calitate de sursa livresca a operelor momentului turnantei, clasicitatea unui Brancusi arhitect se vede inca
o datd confirmata, de data aceasta din perspectiva tematica. Pornind de la titlul pe care il atribuie unei creatii
prezentate in 1933 in expozitia personali de la Brummer Gallery din New York®, Coloana Sarutului
(Fig. 19), deducem ca ordinul arhitectural pe care sculptorul il cauta s-ar fi putut numi ,,ordin al sarutului”.
Acesta ar fi urmat sa fie inclus unui ,,Templu al dragostei”, Inspre a carui obiectivare Brancusi si Modigliani
tindeau — asa cum am putut vedea — inca din anii 1909-1914. Identitatea templului — care oscila intre utopie
purd si realizare efectiva — este confirmata de Brancusi insusi, prin titlul complet sub care Coloana sarutului
a fost infatisatd publicului newyorkez in toamna si iarna anilor 1933-1934 la Brummer Gallery din New
York: Coloana sdrutului — Parte din proiectul Templului dragostei** (Fig. 20 si 21). Dintr-o telegrama®
trimisa de Brancusi lui Duchamp — expeditorul aflandu-se la Paris, iar destinatarul la New York, in calitate
de organizator al expozitiei de la Brummer Gallery — afldm ca artistul expozant a insistat Th mod deosebit ca,
in paginile catalogului aflat sub tipar, subtitlul sa fie adaugat in mod obligatoriu titlului. Actionand in acest
fel, Brancusi va fi dorit sa atragd luarea aminte a publicului newyorkez si a colectionarilor asupra dublei sale
competente, aceea de sculptor si arhitect. Nu este deloc exclus ca o atare imprejurare sa reflecte tocmai

# Expozitia a fost deschisa intre 17 noiembrie 1933 si 13 ianuarie 1934, raspunzitor de instalarea ei fiind Marcel Duchamp
insusi. Corespondenta purtatd cu acest prilej intre Brancusi si Duchamp documenteazd in mod amplu participarea sculptorului si,
desigur, a arhitectului Brancusi la viata artistica newyorkeza. Vezi Doina Lemny, Les expositions a la Brummer Gallery de New
York, 1926 et 1933-34, in L Atelier Brancusi... (1997), p. 198-204. De aceeasi autoare vezi si Maurice et Maurice: chronique d’une
amitié, In Les carnets de 1’Atelier Brancusi — Brancusi & Duchamp, regards historiques, Paris, 2000, p. 47-56.

* Column of the Kiss — Part of project for the Temple of Love. Vezi fig. 21.

5 (i titlurile sculpturilor si proiectelor arhitecturale aveau pentru Brancusi o importanta covérsitoare ne este reconfirmat de
telegrama din 5 noiembrie 1933, pe care sculptorul le-o expediaza lui Marcel Duchamp si Joseph Brummer deopotriva: ,,5 noiembrie
Scalpendi Adaugati titlului coloanei sarutului parte din proiectul templului dragostei”. ,, Le 5 Novembre Scalpendi Ajoutez au titre de
la colonne du baiser partie du projet du temple de I’amour Brancusi”. Vezi L Atelier Brancusi... (1997), p. 199.
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Fig. 20. Catalogul expozitiei de la Brummer Gallery, New York, 1933
(Arhiva Brancusi, Musée National d’ Art Moderne — Centre Georges Pompidou, Paris).
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Fig. 21. Pagina a Catalogului expozitiei de la Brummer Gallery, New York, 1933
(Musée National d’Art Moderne — Centre Georges Pompidou, Paris).

strategiile prin care artistul incerca sa identifice in indepartata Americd un potential mecena, apt a-i sustine
proiectele arhitecturale. Este momentul si precizim ci — potrivit unei marturii demne de crezare*® — Brancusi
privea cu incredere catre institutia mecenatului. Si era firesc sa fie asa, de vreme ce proiectele sale
arhitecturale, s-a vazut, nu erau nici lipsite de amploare si nici de dati recentd’’. Sd mai observam ca, dupa
cum in 1912 mediile artistice romanesti — incluzdnd si lumea colectionarilor — s-au ardtat putin apte a
intelege sinteza arhitectura-sculptura pe care Brancusi o propunea, fie si in mod discret, prin unele titluri ale
lucrarilor sale, tot asa, Tn 1933, atat galeristul newyorkez Joseph Brummer cat si Marcel Duchamp,
organizatorul expozitiei personale Brancusi, nu erau pe deplin convingi de importanta operelor prezentate in
varianta ,,ghips”, asadar nici asupra importantei fragmentului de arhitectura pe care Brancusi intelesese sa il

% [...] Mai era si aceastd problemi cu Bréancusi: el credea in mecena, in marele personaj care ii ajut pe artisti.” ,,/...J] Il y
avait aussi ce probleme chez Brancusi: il croyait au mécéne, au grand personnage qui aide les artistes.” Friedrich Teja Bach,
interviu cu Jacques Hérold, in Constantin Brancusi — Metamorphosen..., p. 258.

47 Ocazia avea si se iveascd un an mai tarziu, cand Brancusi primeste cvasi-simultan comenzile pentru Targu-Jiu si Indore.
Daca ultima dintre cele doud comenzi nu va trece dincolo de stadiul de proiect — totusi, unul indeajuns de documentat, astfel incat o
reconstituire a profilului plastic, dar mai cu seama a semnificatiei ,,templului indian” sa fie posibild —, in ,,Liga Nationala a femeilor
roméne din Gorj”, prezidati de Arethie Tatirescu, Brancusi si-a descoperit pe adeviratul siu mecena. inci din primele momente —
atunci cand, prin mijlocirea Militei Petrascu, sculptorului ii este incredintatd comanda —, proiectul evolueaza in mod prodigios. De la
ideea de ,,monument”, prin care ,,Liga” intelegea, de bunad seama, o simpla opera statuara ce urma sa fie instalatd la Targu-Jiu, se
ajunge, in cele din urma, la un ansamblu situat la confluenta dintre sculpturd, arhitecturd si urbanism. Pentru etapele devenirii
Ansamblului de la Tdrgu-Jiu, dar si pentru proiectul Templului de la Indore, vezi Cristian-Robert Velescu, Artist-comanditar-
mecena, un raport esential al artei moderne — exemplul lui Brdncugi, iIn Forma si semnificatie in arta romdneascd modernd —
exemplul lui Brancusi, Bucuresti, 2002, p. 7-100. Pentru proiectul indian vezi si Cristian-Robert Velescu, Brdncusi alchimist,
Bucuresti, 1996.
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prezinte in preajma sculpturilor sale, subliniind — si pe aceasta cale — sintetismul proiectului sau de creatie.
Ca Joseph Brummer nu pretuia fragmentul de arhitecturd in masura in care artistul stia sd 1l pretuiasca,
rezultd din intrebarea formulatd si transmisd prin Duchamp. Gandind, poate, ca valoarea economica a
creatiilor turnate In ghips nu o egala pe aceea a operelor realizate in materiale definitive, el transmite, prin
Duchamp, o listd de opere — incluzind si Coloana sarutului — care ar fi urmat sa fie donate unor muzee
americane in cazul in care artistul ar fi fost de acord cu o asemenea solutie®. Nu este exclus ca galeristul
newyorkez sa fi avut in vedere si cheltuielile pe care ambalarea si transportul le-ar fi presupus, acestea
»concurand” valoarea comerciald a fragmentului de arhitectura si a celorlalte sculpturi turnate in ghips.
Totusi, pretul fixat de Brancusi recomanda Coloana sarutului drept o operd de exceptie. Turnatd in ghips
fiind — asadar nebeneficiind de statutul unei opere definitive —, sculptorul se gandise ca ea gi-ar fi putut afla
un cumparator contra sumei de 1600 de dolari, in vreme ce Coloanele fara sfarsit, prezente In numar de trei
in expozitia din 1933 — toate cioplite in lemn, bucurandu-se asadar de statutul unor ,,opere finite” —, erau
oferite contra sumei de 500 de dolari fiecare. Prin mijlocirea Insemnarilor olografe ale lui Duchamp, facute
direct pe catalogul expozitiei de la Brummer Gallery, ne este dat sa aflam preturile formulate, in epoca, de
Brancusi®’. In 1912, in Romania, colectionarul Victor N. Popp si Cecilia Cutescu-Storck sperau in ivirea
unui cumparator, care sa ia asupra-si Fragmentul dintr-un capitel. latd ca in 1933, excluzand de plano
posibilitatea unei valorificari comerciale, Joseph Brummer propune donarea Coloanei sarutului si a celorlalte
opere turnate in ghips. In calitate de galerist versat, care isi ficuse din comertul de arti o specialitate®,
Joseph Brummer nu intrezarea pesemne nici o posibilitate ca fragmentul de arhitecturd pe care il expusese in
galeria-1 sa-si gaseascd, vreodatd, un cumpardtor. De bund seamad, el privea proiectele arhitecturale
brancusiene dinspre latura lor utopica. latd resorturile care-1 vor fi determinat sa sugereze solutia donarii
catre muzee a operelor turnate In ghips. Locul de pastrare al ,,coloanei” expuse la Brummer Gallery nu ne
este in prezent cunoscut, imprejurare ce pare si confirme, in mod paradoxal’’, ipoteza ,,donatiei”. Daci
sculptorul si-ar fi luat ,,coloana inapoi”, aceasta ar fi trebuit s& se regaseasca astazi printre exponatele de la
Musée National d’Art Moderne, Centrul Georges Pompidou. Totusi, potrivit lui Friedrich Teja Bach, o alta
variantd — prezenta astizi la Musée National d’Art Moderne — ar fi fost realizata dupa 1933°% Brancusi fiind
asadar preocupat de inlocuirea ,,coloanei” de la Brummer Gallery cu una cvasi-identica. Atat si ar ajunge
pentru ca noi sd fim convinsi de importanta pe care artistul o acorda acestei opere purtdnd conotatii
arhitecturale, importanta Intdritd atat de vechimea proiectului, cat si de consecventa cu care Brancusi a stiut
sd-1 urmareasca in timp. Este demn de remarcat ca in catalogul rezonat datorat lui Friedrich Teja Bach
Coloana sdrutului expusa la Brummer Gallery este datata 1933, anul fiind urmat de semnul intrebarii>. in
catalogul sotilor Natalia Dumitrescu si Alexandru Istrati ea este datatd 1930, iar alte variante ale aceleiasi
opere sunt datate 1933-1937°*. Pornind de la o scrisoare pe care Milita Petrascu i-o adreseaza lui Brancusi in
8 mai 1925, datarea Coloanei sarutului ar putea suferi modificari. Dupa ce relateaza modul in care a impartit
intre ea, Marcel lancu si Max Herman Maxy cele doudsprezece fotografii pe care Brancusi le trimisese spre a

4 [...] Brummer mi intreabd ce vrei si faci, dupa expozitie, cu mulajele in ghips. Vrei si-ti fie retrimise sau vrei si le

donezi unor muzee din America? Brummer imi spune ca s-ar putea ocupa de plasarea lor la muzee fard nici o dificultate.”
o[ ...]Brummer me demande ce que tu veux faire avec les moulages en pldtre apreés [’exposition. Veux-tu qu’ils te soient renvoyés ou
veux-tu les donner a des musées en Amerique? Brummer me dit qu’il peut s’occuper de les placer dans des musées sans difficulté.”
Scrisoare trimisd de Duchamp lui Brancusi in 18 decembrie 1933, in L Atelier Brancusi... (1997), p. 203.

# Pentru detaliile privind preturile, vezi fig. 21. Insemndrile olografe sunt ale lui Duchamp. Cum insa el cere o revizuire
coboratoare a acestor preturi, asteptand prin curier raspunsul sculptorului, e limpede ca sumele fusesera stabilite de Brancusi.

30 Joseph Brummer isi incepuse cariera de galerist newyorkez prin comercializarea obiectelor de artd decorativa, ulterior
orientindu-si atentia citre ,,artele majore”, pictura si sculptura. in aceasta a doua etapi a activitatii sale, Brummer se specializeazi in
comertul de arta moderna. Formatia sa de sculptor, desavarsita la Paris, va fi contribuit la aceasta optiune. Expozitiile pe care galeria
sa le-a gazduit au fost consacrate lui André Derain (1922), artei africane (1922), lui Henri Matisse (1924), urmate de cele doua
expozitii Brancusi (1926 si 1933). Acestea din urma au fost gandite si organizate de Marcel Duchamp, care s-a aflat insé, pe calea
corespondentei, tot timpul in legdturd cu sculptorul. Vezi Krisztina Passuth, Brancusi, Joseph Brummer et le primitivisme, in
Brancugi la apogeu. Noi perspective (documentele Colocviului international organizat cu prilejul Tmplinirii a 125 de ani de la
nasterea lui Constantin Brancusi — Academia Romana, Comitetul national UNESCO pentru dezvoltare culturala, Ministerul Culturii
si Cultelor, Institutul de Istoria Artei ,,G. Oprescu” al Academiei Romane), Bucuresti, 2001, p. 166-170.

> n cazul in care donatia ar fi devenit fapt real, locul de pastrare al Coloanei sdrutului ar fi trebuit s fie totusi cunoscut, dat
fiind ca Joseph Brummer avea in vedere o donatie catre ,,muzee din America”.

52 Friedrich Teja Bach, Constantin Brancusi — Metamorphosen..., cat. nr. 259, p. 497.

53 Ibidem, cat. nr. 258.

5% Vezi Pontus Hulten, Natalia Dumitresco, Alexandre Istrati, Brancusi..., cat. nr. 183, p- 309, si cat. nr. 199, p. 312.
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fi prezentate in cadrul expozitiei cu participare internationald a Contimporanului — deschisa In decembrie
1924 la Bucuresti —, corespondenta solicita alte fotografii, care ar fi urmat sa ilustreze paginile revistei. Cu
acest prilej, ea se referd in mod explicit la planul Templului dragostei, 1a un desen si la o fotografie infatisand
doi pilastri”®. Sa notim, cu titlu de detaliu, ci in paginile Contimporanului nu apar, dupa mai 1925,
reproduceri ale operelor sculptorului. De unde deducem cd Brancusi nu a dat curs rugamintii elevei sale.
Numarul din ianuarie al revistei, consacrat lui Constantin Brancusi, fusese amplu ilustrat cu fotografii
infatisand opere statuare si vederi asupra atelierului. Deducem ca acestea sunt tocmai fotografiile care fusesera
expuse In cadrul expozitiei cu participare internationala. Considerdm ca detaliile referitoare la opera de arhitect
a sculptorului, mentionate in scrisoarea Militei Petrascu, redateazd Coloana sarutului, prezentata in 1933 la
Brummer Gallery, opera putand fi atribuitd unui interval ce coboard chiar dincolo de limita anului 1925, de
vreme ce In acel moment, plan, desen si pilastri se aflau deja 1n atelier. Analizind Coloana sarutului expusa in
1933 la New York din perspectiva plasticitatii sale, vom observa cd, in pofida inaltului coeficient de abstractie
ce o caracterizeaza, ea deriva totusi din motivul figurativ al Sarutului, opera ce rezuma, ea singura, inceputurile
marcate de originalitate ale artei sculptorului. Nervura centralad si suprafetele vag rotunjite, de o senzualitate
abia marcati, strabat coloana-pilastru®® pe intreaga sa indltime. in opinia noastra, aceasti sintaxa e un rezultat al
supradimensionrii unor detalii ale operei statuare Sdrutul. Intr-adevir, parafrazandu-1 pe Dan Botta’’, se poate
afirma ca ,,Pilastrul” tine captiva, in structurile sale materiale, amintita opera statuara. Prin supradimensionare,
ea devine, in mod explicit, o ,,dubla cariatida”. Titlul pe care Brancusi l-a atribuit coloanei-pilastru — am viazut,
nu ca rezultat al simplei Intdmplari ori al inspiratiei de moment, ci ca urmare a unei indelungi chibzuinte si a
dorintei sale exprese — certifica o atare ascendenta.

Revenind la alegatia lui Brancusi privitoare la identitatea arhitectura-sculpturd, totodata tinand seama
de originile figurative ale Coloanei sarutului, suntem de parere cd o mai veche afirmatie brancusiana — cea
privitoare la raportul figurativ-abstract — isi extinde puterea aforisticd, trecand din domeniul sculpturii si
asupra celui propriu arhitecturii:

,Nebuni sunt aceia care considera munca mea ca fiind abstracta; ceea ce ei califica drept abstract e tot
ce poate fi mai realist, caci ceea ce este real nu este forma exterioara, ci ideea, esenta lucrurilor.”*®

Sa observam ca, in cuprinsul afirmatiei sale, Brancusi evita sa vorbeasca despre sculpturd ori despre
arhitecturd. El se exprima in mod generic, amintind de ,munca sa”. Tinand seama de identificarca
arhitecturii cu sculptura, care, am vazut, intra in vederile lui Brancusi, consideram ca ambele domenii in care
creativitatea brancusiana s-a manifestat au fost scoase din ,,aria jurisdictionala” a artei abstracte. Intr-adevar,
sculpturi atinse de un nalt grad de abstractie — Muza adormitd, Prometeu, numeroasele variante ale Pdsarii
in vazduh — poarta certe repere figurative, insa atat de discrete incat — tinand cont de programul platonician
de creatie care a prezidat la geneza lor — privitorul realizeaza ca efortul creator propriu lui Brancusi tinde
catre surprinderea ,,adevaratei realititi”, cea care se identifica ideilor platoniciene, si nicidecum cétre fixarea
in structurile operei statuare a ,,formei exterioare”, caracteristica realismului celui mai plat. Dar ceea ce
trebuie acceptat pentru domeniul sculpturii — fie si intr-un tarziu®” — se extinde, mutatis mutandis, asupra
domeniului arhitecturii. Daca, pornind de la alegatiile sculptorului, vom admite ca sculptura sa ,,nu este
abstractd”, va trebui sa admitem, prin reciprocitate, cd nici arhitectura sa nu se impartaseste din puterile
abstractiei. Aceasta intrucat, s-a vazut, Brancusi se manifesta in calitate de arhitect evidentiindu-si calitatile

35 Je vous prie bien, cher cher maitre envoyez moi si ¢ est possible le plan du Temple d’amour, ou au moins le dessin ou la
fotos de deux piliers.” (in francezi, in original.) ,,Va rog frumos, dragi, dragd maestre, si-mi trimiteti, daci este posibil, planul
Templului dragostei, sau cel putin desenul ori fotografia cu cei doi pilastri.” Vezi Brdncusi inedit..., p. 295.

5 1n scrisoarea sa, Milita Petrascu indica ,,doi pilastri”, pe care 1i recunoaste intr-o fotografie ramasa necunoscutd noua.
Avem convingerea cd, atunci cand vorbea de ,,pilastri”, eleva lui Brancusi avea in vedere forma prismatica, de sectiune patratd a
Coloanei sarutului, aflatd in atelierul sculptorului. Totusi, nu este deloc exclus ca, referindu-se la ,,doi pilastri”, eleva lui Brancusi sa
se fi raportat mental la dubla articulare a Coloanei sarutului, aceasta reunind — in ordine plastica, dar si in plan simbolic — cele doua
personaje imbratisate, prezente in opera statuara Sarutul, din care Coloana sarutului deriva.

%7 Vezi nota nr. 8.

38 Ce sont des imbéciles qui disent mon travail abstrait; ce qu'ils qualifient d'abstrait est le plus réaliste, car ce qui est réel,
ce n'est pas la forme extérieure mais l'idée, l'essence des choses.” Claire G. Guilbert, Propos de Brancusi, in Prisme des Arts (Paris),
12/1957, p. 6, apud Friedrich Teja Bach, Constantin Brancusi — Metamorphosen..., p. 351, nota nr. 3.

> Interpretarea in cheie platoniciani a operei lui Brancusi a intdmpinat si intAmpind inci obiectii, argumentul cel mai des
invocat fiind o anume rudimentaritate — fantezista, In opinia noastrd — a staturii intelectuale a artistului. Vezi Rosalind Krauss,
»~Brancusi and The Mith of Ideal Form”, in Artforum (New York), VIIL, nr. 5, 1970, p. 39.
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de cioplitor, altfel spus, sculptdnd. Tot asa procedau si ,,marii arhitecti ai catedralelor”®. Mai mult, tinand

seama de ,,reperele figurative” incluse fragmentelor arhitecturale pe care le-a creat, va trebui sa admitem ca
arhitectura lui Brancusi se impartaseste din puterile unui figurativ esentializat, rezultat al programului sau
platonician de creatie, orientat cétre vizualizarea ,;regnului ideii”. Potrivit lui Vasile Georgescu Paleolog —
prieten apropiat si exeget al lui Brancusi —, efortul sculptorului se confunda cu o constantd aproximare a
limitelor amintitului ,,regn”:

,,Prin scrutarea Formei in Sine este surprins conturul existential al ideii.

Avem convingerea ca exegetul avea 1n vedere ideea platoniciana.

Luand in considerare toata aceasta dialectica privitoare la raportul figurativ-abstract, cu indreptatire se
va putea afirma cd, In octombrie 1938, Brancusi se afla inca in cautarea unui nou ordin arhitectural, pe care
cu sigurantd cd l-a imaginat ca ,,ordin al sdrutului”. Revenind la marturia tinerilor pe atunci jurnalisti Haig
Acterian si Petre Tutea, vom observa cd vocabula ,,caut” — cu care sculptorul isi incheie consideratiile
referitoare la arhitecturda — devine masura insasi a ambitiilor sale de arhitect. Un arhitect care 1si asaza
cautarile in continuitatea conceptiilor clasice, vitruviene, determinate de existenta ordinelor in arhitectura.
Nelimitate fiind, ambitiile lui Brancusi se deschid continuu utopiei insesi.

Dimensiunea utopica, proprie creatiei sculptorului si arhitectului Brancusi, angajeaza — dupa cum am
incercat sd demonstram — fenomenul unei sui generis sinteze a artelor. Un atare demers inrudeste nsa creatia
maestrului cu proiectele mai tinerilor sai prieteni avangardisti din spatiul romanesc, din moment ce sinteza
artelor era chiar tinta lor in intervalul 1924-1925. Judecand dupa afirmatiile lui Ion Vinea, cuprinse in
Manifestul activist catre tinerime, efortul sintetic — care-si va afla desavarsita expresie in articolul lui Ilarie
Voronca din primul numdr al revistei Integral, intitulat ,,Suprarealism si integralism”62 — trebuia sa fie
precedat de o ampld activitate destructurantd. Obiectul acestei activitati il constituia chiar opera de arta
traditionald, fie ea plastica, literard, muzicald ori dramatica, marcata, invariabil, de puternice accente
individualiste, expresie a subiectivitatii creatorului®. Ideea a fost proclamati si de Tristan Tzara in
manifestele sale dadaiste®. Totusi, trecand pragul atelierelor din Impasse Ronsin 8-11, Tristan Tzara, Victor
Brauner, Ilarie Voronca, Marcel lancu, Benjamin Fondane, Mihail Cosma — alaturi de alti avangardisti,
provenind din spatiul occidental — au stiut sa isi sacrifice Th mod deséavarsit elanul destructiv si furia iconoclasta
— proprii oricarui reprezentant al avangardei istorice —, devenind fanatici adulatori ai artei sculptorului.
Memorabile sunt cuvintele lui Ilarie Voronca, poate cel mai pur reprezentant — in sens donquijotesc — al
avangardei istorice de la noi. Pe alocuri, spusele sale par a se fi incarcat de puterile rugaciunii:

»Voi trece pe strazi, in orase, printre vanzatori ambulanti si vitrine cu obiecte strilucitoare. Sau in
marile ateliere de sculptura, voi sta sa ascult alaturi de discipoli invataturile batranilor maestri. Va fi o tacere
ca o lumina de cristal prin largile ferestre. Voi sta fara o vorba si voi vedea cum simplu Constantin Brancusi
desnoada din pietre mari, masive, funde — aproape imateriale — de pasari si de pesti. Ma voi bucura de praful
acela de calcar si de grezie pe care il voi respira prin gurd si prin haine si-n linistea deodatd luminoasa, langa
marele maestru, voi asculta cum viata, ca o stalactita, se intareste in pestera din noi.” 63

2961

8 pentru paralelismul dintre demersul brancusian si acela propriu constructorilor medievali, vezi nota nr. 38.

61 . Par la considération de la Forme en Soi, on saisit le contour existentiel de l'idée” (in franceza, In original.)
V. G. Paleolog, C. Brancusi, Bucuresti, Forum, 1947, p. 32.

52 Narie Voronca, Suprarealism si integralism, in Integral (Bucuresti), nr. 1, 1 martie 1925, p. 4-5.

83 Vezi nota nr. 40.

¢ E de implinit o mare lucrare destructiva, negatoare.” Il y a un grand travail destructif, négatif ¢ accomplir.” Tristan
Tzara, Manifeste Dada 1918, in Euvres compleétes, vol. 1, p. 366.

5 Tlarie Voronca, Prefatd la alte poeme, in Act de prezentd, Bucuresti, Colectia Carte cu semne, 1932, p. 84-85.
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AUTORUL PICTURII MURALE DIN BISERICA
ADORMIRII MAICII DOMNULUI, RAMNICU SARAT (1691-1697)

de CORINA POPA

Résumé

L’ensemble mural de I’église de I’ancien monastere brancovan de Radmnicu Sarat a été attribué &4 Parvu Mutu, dans sa qualité
de peintre des Cantacuzéne, méme si I’état de conservation ne permettait pas I’analyse du style et de I’iconographie de la peinture.

La récente restauration a beaucoup altéré 1’aspect originaire de la peinture par des repeintures grossiéres, mais elle permet
quand-méme la reconstitution du discours iconographique.

Le programme iconographique, la distribution des scénes dans 1’espace de 1’autel et du naos et leur rédaction présentent des
analogies évidentes avec le décor mural du catholicon de Hurezi (la Trinité, dans 1’autel, Dimanche de Tous les Saints et 1’ Anastasis
— Résurrection — le cycle des Miracles, dans les absides latérales, le cycle de la Passion et la Crucifixion dans la travée ouest du
naos). Le mod¢le de Hurezi est également suivi dans la rédaction du tableau votif.

La variante iconographique de I’Hymne Acathiste aussi bien que la disposition en registres concentriques des sceénes de la
calotte du narthex et I’illustration de la Vie de St. Démetre et du Jugement Dernier dans 1’exonarthex évoquent les solutions du
maitre cantacuzeéne de Sinaia et de Filipestii de Padure. Le monastére est la fondation commune du prince Constantin Brancovan et
de son oncle le connétable Michel Cantacuzéne, revenu d’un pélerinage aux lieux saints, parmi lesquels, le monastére Sainte
Catherine de Sinai. La construction de Ramnic a été dés le début consacrée au Mont Sinai. Ce qui expliquerait la représentation de
Ste Catherine dans I’embrasure de la fenétre de I’abside sud dans une variante iconographique spécifique aux icones crétoises du
XVII siécle. Les inscriptions en grec, ainsi que le fait qu’entre 1696 et 1697, le peintre Constantinos, coordonateur des peintres de
Hurezi, avait fini les travaux a Hurezi et n’avait pas commencé la décoration de la chapelle royale de Targoviste, plaident en faveur
de Dattribution de ’ensemble de Ramnicu Sarat au peintre grec ou, éventuellement, a la coopération entre les deux maitres.

Keywords: Brancovan mural painting, All Saints Sunday, cretan icons, Sainte Catherine, Hurezi.

In monografia Theodorei Voinescu dedicati mesterului zugrav Parvu Mutu se mentioneaza, fara
detalieri, cd acest pictor este autorul decorului mural din biserica rimniceana'. La momentul redactarii acelui
text, pictura din biserica Adormirii din Ramnicu Sarat era aproape de nedescifrat. Restaurarea ansamblului
mural a avut loc Intre 2006-2011 (Fig. 1, 2, 7).

Autoportretele pictorului din bisericile Filipestii de Padure, Bordesti si Berca’, cu textele ce le
insotesc, inscriptia din proscomidia bisericii manastirii Mamu l-au acreditat pe acest zugrav ca pictorul de
curte al Cantacuzinilor. In aceasti calitate i se atribuie si pictura initiala din biserica manastirii Cotroceni.

In situatia in care nu s-au identificat alte nume de mesteri in pisanii sau in inscriptiile din proscomidii
s-a considerat ca e posibil ca si bisericile ctitorite de spatarul Mihail Cantacuzino de la Sinaia, Fundenii
Doamnei, Coltea (Bucuresti) sa fi fost pictate de acelasi zugrav. Restaurdrile recente ale celor trei ansambluri
murale n-au adus, din picate, asteptatele clarificari’. La Coltea, restaurarea picturii din pridvor a sters orice
reper solid pentru o atribuire certa, pe criterii de stil*. La Sinaia, pictura din interior a fost repictata in secolul
al XVIll-lea, iar cea din pridvor, foarte erodata, nu permite decét observatii privind iconografia. Comparatia

! Theodora Voinescu, Pdrvu Mutu Zugravu, Bucuresti, 1968, p. 13, 16.

% Pentru autoportretele pictorului vezi T. Voinescu op. cit., fig. 1 si 36;Corina Popa, La peinture murale de [’église
du monastére Berca (le narthex), in R. R. H. A, Tome XLIII (2006) p. 19, fig. 1 si 2. La Berca, portretul zugravului impreuna cu
un personaj feminin este pictat in glaful usii de intrare in biserica. Sub portrete inscriptia precizeaza numele dascalului Carstea si
anul 1701.

3 Pictura muraldi de la Fundeni este in curs de restaurare. Lucrarile vor aduce preciziri privind eventuala picturd
brancoveneasca, la Fundeni fiind atestate interventii /repictari de secol XIX.

* La Coltea restaurarea a descoperit la baza turlei, integral reficute, urme ale picturii originale. Starea de conservare proasti a
zugravelilor din pridvor a ,,incurajat”, din pacate, o interventie masiva cu completiri, ceea ce face imposibila aprecierea stilului picturii.

STUDII SI CERCET. IST. ART., ARTA PLASTICA, serie nous, tom 2 (46), p. 75-82, Bucuresti, 2012
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acestor ansambluri murale cu pictura bisericilor de la Filipestii de Padure, Bordesti si cele din bisericile
manastirilor Mamul si Berca atribuite cu certitudine lui Parvu Mutu recomandad prudenta si nuante in
atribuirea acestor ansambluri. Inscriptiile si portretele de la Filipesti indica faptul ca acolo a lucrat o echipa
de zugravi inegali ca maiestrie si talent, ceea ce se poate observa chiar la Filipesti si la Berca’. Pictorul se
dovedeste a fi un artist ce stapaneste un repertoriu iconografic bogat, dar adesea ofera un discurs mai liber in
continut si formd, mai ales in spatiile pronaosului si pridvorului. Nu este desigur intdmplator faptul ca la
Mamul si la Ramnicu Sarat, biserici ce 1l au drept ctitor pe Constantin Brancoveanu, iconografia si stilul
picturii au coerenta si unitatea specifica picturii murale branconvenesti din Valcea.

Dimensiunile importante ale bisericii manastirii Adormirii din Ramnicu Sdrat in comparatie cu
paraclisul de la Filipestii de Padure, cu mica biserica a manastirii Sinaia si chiar cu cele de la Mamul, Berca
si Coltea pot explica diferentele dintre programele iconografice ale acestor ansambluri murale, desi ultimele
trei sunt tot biserici de manastire.

Fig. 2. Ramnicu Sarat, Sf. Gheorghe, absida sud, pictura restaurata.

Restaurarea picturii de la Ramnic din ultimii ani, curdtarea acesteia, permite, cel putin, reconstituirea
programului iconografic, chiar daca nu si analiza calitatilor stilistice originare ale intregului ansamblu.
Pictura a fost alteratda grav de repictari stangace, grosolane, neglijente in zonele superioare si in altar. Numai
registrul de sfinti din naos si partial registrul Marilor sarbatori, zone curatate, Inca neintegrate permit
observatii privind stilul picturii (Fig. 2 si 18). Aici se constatd evidente similitudini stilistice cu pictura
hurezeana: Rastignirea, portretele de apostoli si ingeri din Adormire, Banchetul lui Irod amintesc de stilul

5 Anca Vasiliu, Pictura murald brancoveneascd: context cultural si trasaturi stilistice, in SCIA, t. 29, 1982, p- 23. Mesterii
atestati la Filipesti sunt Mihail monah, Marin, Andrei, Stan, Parvu, Neagoe si Nicolae.
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picturii lui Constantinos. Diferenta calitativa dintre scena Adormirii si scenele Copilariei Mariei ar pleda
pentru atribuirea acestora din urma unui zugrav mai modest, membru al echipei de pictori. Sfintii cuviosi din
pronaos evoca stilul picturii din pronaosul bisericii Mamul si ar putea fi atribuiti lui Parvu Mutu.

Manastiriea de la Ramnicu Séarat situatd nu departe de granita cu Moldova, este inconjurata de ziduri
puternice, ce addpostesc nu numai biserica §i ruinele fostelor cladiri mandstiresti, ci $i 0 monumentala casa
domneasca, comparabild cu cele de la Hurezi’. Lacasul este ctitoria domnului si a unchiului sdu Mihail
Cantacuzino, spatarul, ispravnicul curtii de la Targoviste si ctitorul unor ansambluri reprezentative pentru
arta brancoveneasca. Manastirea se afld Intr-o zond cu importante proprietati cantacuzine si domnesti, fiind
adesea vizitata de voievod. Implicarea directad a domnului Constantin Brancoveanu la ctitorirea manastirii din
Réamnicu Sarat ar putea explica apropierile vizibile cu iconografia picturii din catoliconul hurezean.

In seria de analogii iconografice intre Hurezi si Ramnicu Sarat semnaldm reprezentarea unui scurt ciclu al
Vietii Maicii Domnului (Nasterea si Intrarea Mariei in bisericd), in abisida altarului (Fig. 3 si 4) ca si
reprezentarea Sfintei Treimi in axul boltii. Este vorba de teme care pot fi regésite in ansambluri bizantine si

Fig. 4. Hurezi, biserica mare, Pilda celor 10 fecioare, Intrarea Mariei in biserica, absida altarului.

% G. Bulat, O ctitorie brancoveneascd inchinatd sfantului Munte Sinai (Ramnicu Sarat, 1700), in G.B., 11-12, 1963, p. 1031-
1049; H. Constantinescu, Biserica fostei mandstiri Ramnicu Sarat, in G.B., 1-2, 1965, p. 30-71.
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balcanice’, dar ele nu se intilnesc in epoca imediat premergitoare celei brancovenesti in pictura murala
valahd, ca atare pot fi socotite ca inscriindu-se in seria de ,reactualizari” ale unor cutume de traditie
bizantina, semnalate la biserica Doamnei si la Hurezi. Scenele mariale sunt intilnite prima datd in altarul
bisericii Doamnei, reluate apoi, la catoliconul si la bolnita Hurezilor. O alta tema de acest fel este Pilda
fecioarelor nebune si a celor intelepte ce poate fi intdlnitd de asemenea numai la biserica Doamnei si la
biserica mare de la Hurezi®.

In absidele naosului bisericii rimnicene au fost pictate Duminica tuturor sfintilor, pe sud (Fig. 5 si 6)
si Anastasis, pe nord, Intocmai ca si la catoliconul hurezean (Fig. 7 si 8). Aceasta distributie iconografica nu
este niciodata reluatd In ansamblurile valcene. Scena Duminicii tuturor sfintilor este intdlnitd, in alt context
iconografic, numai in pronaosul Polovragilor, la 1703. Aceasta tema a fost foarte probabil colportatd de
Constantinos, pictor grec, unul din autorii picturii de la biserica Doamnei si conducitorul echipei de pictori
de la Hurezi’. In anii 20 ai secolului XVIII tema apare in structura programului iconografic al ansamblurilor
bucurestene de la Vacaresti si Stavropoleos. Prezenta ei in ansamblurile din capitala tarii s-ar putea explica
prin originea greceascd a ctitorilor celor doud biserici, Duminica tuturor sfintilor fiind o tema foarte
frecventd In pictura de icoane grecesti de secol XVII, desigur familiard atat calugdrului loanichie de
Pogoniana venit din Epir, cat si domnului Nicolae Mavrocordat'’.

In naosul bisericii de la Ramnicu Sarat pictura celor doud registre narative cuprinde Minuni si Fapte,
in zona superioara si ciclul Marilor sarbatori, pe registrul de jos, urmand acelasi model hurezean''.

Pe peretele de sud ciclul Marilor sarbatori cuprinde: Buna vestire, Nasterea lui lisus, Uciderea
pruncilor, Circumciziunea, Intimpinarea, urmati de Botez. Semnalim prezenta Uciderii pruncilor, ce
urmeaza frecvent Nasterii, in pictura greceasca a vremii, apreciatd pentru calitatile sale dramatice. Selectia
Minunilor este usor diferitdi de cea hurezeand si cuprinde: Vindecarea paraliticului, Pilda lui Zahei,
Vindecarea celor doi indraciti, Vindecarea de ciungi si schiopi (Fig. 5 si 9). In general, similitudinile de
redactare sunt semnificative in scenele de minuni si fapte, intrucit marile sarbatori au structuri
compozitionale consacrate, devenite poncife.

Pe peretele vestic, desi micsorat de arcadele dintre naos si pronaos, se reia structura iconografica cea
mai frecventd a ansamblurilor valcene, ce urmeaza solutia de la Hurezi: Rastignirea in timpanul de vest si
ciclul Patimilor pe intradosul arcului. Scena principald aminteste prin numarul personajelor si reprezentarea
unor prooroci de redactarea complexd de la Hurezi, mult deosebita de varianta pentru care a optat Parvu
Mutu la Filipesti (Fig. 10, 11, 12, 13). Sub scena Crucificarii, pe un timpan usor retras fata de cel cu
Rastignirea, a fost pictatd, conform traditiei, Adormirea Maicii Domnului (Fig. 10). Aici apare o varianta
narativa, aproape identica cu cea de la Hurezi, si reintrodusa in pictura munteneasca la Biserica Doamnei in
1683 (Fig. 14, 15, 16). Hramul bisericii ar explica ilustrarea unui scurt ciclu dedicat Copilariei Mariei pe
intradosul arcului ce incadreazi luneta cu Adormirea'”.

Inaltimea bisericii a permis ca sub scenele ilustrind Patimile din traveea de vest si fie reprezentate
Inmultirea painilor, pe sud, neinclusa in discursul iconografic al bisericii mari de la Hurezi, iar pe nord, ca si
la Hurezi, Taierea capului Sf. loan Botezatorul si Banchetul lui Irod (Fig. 17 si 18). Amplasarea simetrica a
acestor doud scene in preajma Patimilor ar putea fi interpretata ca ilustrdnd relatia dintre taina euchristica
sugerata de Inmultirea painilor si Patimile lui lisus, adesea puse in pandant cu moartea Inaintemergatorului.

7 Efthalia C. Constantinides, The Wallpaintings of the Panaghia Olympiotissa at Elasson in northern Tessaly, vol. 1, Atena,
1992, p. 111-112; Branislav Todici, Gracanica slikarstvo, Belgrad, 1988.

¥ Tema cu semnificatii eshatologice apare inci din secolul al XIV-lea in absida bisericii Sf. Nicolae Domnesc, Curtea de
Arges, alaturi de Ciclul Invierii.

® Tot in Oltenia, la Tismana mesterii Ranite, Gligorie si Gheorghe au pictat naosul bisericii, la 1732. Pe peretele de vest al
naosului s-a zugravit Duminica tuturor sfintilor.

19 Jcoane bizantine si postbizantine din Grecia, catalog expozitie, Bucuresti, 2008. O serie de icoane provenind din colectia
Muzeului de Civilizatie Bizantina din Salonic si datate in secolul al XVII-lea ilustreaza aceasta tema. Catalog nr. 38, 39, 40, 45.
Tema nu era cu totul strdind mediului valah. Din epoca lui Matei Basarab se pastreaza icoana mitropolitului Stefan daruitd schitului
Bélanesti-Ramesti, avand hramul Duminica tuturor sfintilor. Vezi A. Efremov, Icoane romdnesti, Bucuresti, 2002, p. 55, fig. 66.
Arhimandritul Ioan de la Hurezi daruia o icoana cu aceeasi tema schitului sf. loan de pe valea Romanilor, mai la deal de manastirea
Hurezi, piesa databila 1709-1710. Ibidem, p. 64, fig. 93.

" Pentru detalii privind programul iconografic al catoliconului hurezean a se vedea Corina Popa, Ioana Iancovescu,
Manastirea Hurezi, Simetria, 2009, p. 273-274, releveele p. 281-283.

12 Adormirea reia intocmai formula iconografici de la Hurezi singura deosebire fiind lipsa celor doi melozi ce incadreazi
scena la Hurezi. Din copilaria Fecioarei sunt reprezentate: Respingerea jertfei lui Ioachim si Ana, Despartirea celor doi, Ana si
Toachim anuntati de inger, intdlnirea la Poarta de Aur, Ioachim si Ana cu Maria copil.
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Peretele plin dintre naos si pronaos de la Hurezi a asigurat acolo o continuitate in desfasurarea ciclului
Marilor sarbatori, care la Ramnic se reia pe peretele de nord, in absida, cu Schimbarea la fata, Invierea lui
Lazar si Intrarea in Ierusalim.

Iconografia pronaosului oferd unul dintre putinele cazuri in care Imnul acatist, reprezentat aici in
calota acestei Incaperi (Fig. 19) este continuat pe peretii verticali de ilustrarea Sinaxarului (Fig. 20). Se reiau
astfel marile teme ale iconografiei pronaosului de la Hurezi, care continua traditia picturii murale muntenesti
de secol XVI de la Snagov si Tismana, reluatd numai sporadic in ansamblurile mateine, Platéaresti, Topolnita
in care Sinaxarul nu este ilustrat complet. La Ramnic Menologul prezintd o interpretare foarte apropiata de
cea de la Hurezi, spatiul generos oferind posibilitatea de a combina redactiri narative cu note dramatice,
specifice picturii grecesti contemporane cu reprezentari de sfinti izolati (Fig. 21, 33, 34). Ca si la Hurezi,
Sinoadele ecumenice nu apar in pronaos, dar poate si la Ramnic au fost pictate initial pe timpanele
pridvorului. Pierderea picturii din aceste zone nu permite precizari.

Tabloul votiv, de pe peretele vestic al pronaosului in care apar domnul Constantin Brancoveanu si
doamna Maria impreuna cu copiii lor si spatarul Mihail Cantacuzino cu sotia sa Marga si cele trei fete
Maria, Pauna si Ancuta, este incadrat pe peretii laterali de reprezentarea familiei: pe sud, parintii si bunicii
domnului Constantin Brancoveanu si Matei Basarab, iar pe nord Serban Cantacuzino, voievod, fratele
boierului ctitor, urmat de postelnicul Constantin Cantacuzino si sotia sa Ilinca Cantacuzino, parintii celor
doi Cantacuzini, dupa care este zugravit Serban Basarab voievod, probabil Radu Serban, tatil domnesc al
Ilincdi Cantacuzino'”. Comparativ cu tablourile votive cantacuzine in care era zugraviti intreaga familie,
adica postelnicul cu fiii si familiile acestora, aici se reia, Intr-o forma concisa, logica desfasurarii galeriilor
de portrete de pe peretii de vest, sud si nord ai catoliconului hurezean. Regéasim chiar detaliul reprezentarii
lui Constantin Brancoveanu copil, aldturi de parintii sai de pe peretele de vest/sud al pronaosului bisericii
mari de la Hurezi. Chiar dacd manastirea dela Ramnicu Sarat era una din importantele ctitorii ale
domnului, reprezentérile votive de aici alcatuiesc mai mult un tablou de familie in care sunt evidentiate
personajele cu rang domnesc ale Basarabilor si ale Cantacuzinilor si nu unul dinastic, ca In necropola
domneasca de la Hurezi.

Langa Matei Basarab, 1n afara tabloului ctitoricesc si de familie este zugravit staretul grec al manastirii
Averkios igumen Sianites, Insotit de un text scris In limba greaca. Si aici, ca si la Hurezi si in pronaosul altor
biserici valcene cu ample reprezentari ctitoricesti, sfintii cuviosi au fost zugraviti in glafurile ferestrelor.

Trebuie semnalate de asemenea analogii in redactarea unor scene izolate, chiar daca apar aici, in alte
contexte iconografice, o astfel de scend este Intelepciunea si-a zidit casi, pictata la baza arcului de triumf.
Sfintii militari apar in costume de curteni, cu exceptia Sf. Gheorghe, si reiau tipologiile de portrete de la
Hurezi (Sf. Teodor, Sf. Serghie si Vach, cei doi arhangheli). Evidentierea Sf. Gheorghe, prin costumul militar ce-1
poartd si prin locul ocupat in registrul de sfinti mucenici, s-ar putea explica printr-o preferinta cantacuzina
pentru acest protector al armatelor Bizantului. Ilustrarea vietii sale in pronaosul bisericii Doamnei, apoi in
pronaosul paraclisului cantacuzin de la Filipestii de Padure si mai tarziu in pridvorul bisericii manastirii
Sinaia, ctitoria spatarului Mihail Cantacuzino ar pleda in acest sens.

Pridvorul mai pastreaza fragmentar, pe peretele de rasarit o Judecata de Apoi in varianta ,,greceasca”
intalnita la Bajesti, Filipestii de Padure, Hurezi, Sinaia, Mamul, Cozia.

In paralel trebuie semnalate similitudini intre ansamblurile atribuite cu certitudine lui Parvu Mutu si
decorul mural al bisericii 1n discutie.

Astfel redactarea Cortului marturiei din absida este foarte apropiatd de formula de la Filipestii de
Padure si Berca. Reprezentarea Platiterei pe un fond de nori inconjurata de ingeri, in calota pronaosului, reia
solutia de la Filipesti.

Interventia Iui Parvu Mutu este evidentd mai ales in modul in care sunt ordonate strofele Imnului
acatist si scenele Sinaxarului din calota pronaosului in registre concentrice amintind de distributia scenelor
de pe calota din altarul bisericii manastirii Berca si de cea din calotele pridvoarelor de la Sinaia si Fundenii
Doamnei (Fig. 22). Ilustrarea strofei 18 a Imnului acatist: ,,Vrand sd mantuiascd lumea” prin Anapeson
(Fig. 23 si 24) evoca traditia munteneasca a secolului XVI, pentru care Parvu Mutu a optat §i in pronaosul
bisericilor Filipestii de Padure si Berca, marcand totodata o solutie diferita de redactarea hurezeana.

3 G. Bulat, O ctitorie brancoveneascd, p. 1031-1032.
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In ansamblul sau, programul iconografic din pronaosul bisericilor de la Filipesti si Berca prezinti un
discurs discontinuu si putin confuz, ce nu mai apare la Ramnic si nici la Mamul. Astfel, la Filipestii de
Padure, pe peretele de vest al naosului pe acelasi registru, dupa ultimul Sinod, apare Sacrificul lui Avraam,
urmat de Paralitic, iar pe celalalt registru dupa Rugul aprins incepe Viata sf. Gheorghe (Fig. 25).

Programul iconografic de la Rdmnicu Sarat s-ar putea datora in primul rand exigentelor celor doi
ctitori, dar si ,,ofertei” pictorilor, aici neputdndu-se identifica un iconograf asemenea staretului de la Hurezi,
arhimandritul loan. Coerenta discursului iconografic s-ar putea datora, in primul rand, lui Constantinos.

In pictura din bolta pridvorului, cu mari lacune, s-a putut descifra o sceni din viata Sf. Dumitru, cu
inscriptie (Fig. 26). Acest detaliu este dovada ca si aici, ca si la Sinaia, au fost ilustrate martiriile Sfintilor
Dumitru, Gheorghe si desigur cel al Sfintei Ecaterina. Prezenta acestei ultime secvete hagiografice este
plauzibila in conditiile in care méanastirea de la Radmnic a fost de la inceput inchinatd Muntelui Sinai, poate la
indemnul lui Mihail spatarul, care fiacuse un lung pelerinaj, Impreuna cu mama sa, la locurile sfinte,
ajungand si la Muntele Sinai. Spatarul ridicase deja intre 1690-1695 mica manastire inchinata aceluiasi loc,
sfant lacas ce a dat apoi numele localitatii Sinaia.

Manastirea de la Ramnicu Sarat a fost inchinata Muntelui Sinai si méanastirii Sf. Ecaterina, ceea ce ar
explica faptul cd la manastirea Sinai s-a pastrat un portret al voievodului donator, iar spatarul cerea
zugravului de la Sinaia sd picteze in bolta pridvorului scene din viata mucenitei. Interesul celor doi ctitori
de la Ramnicu Sarat pentru mucenita Ecaterina, este confirmat de o imagine singulard pictatd in glaful
ferestrei din absida de sud, reprezentare diferitd de cea de la Hurezi si chiar de imaginea incipit a vietii sfintei
de la Sinaia.

Stanta apare insotitd de carti, instrumente geometrice, un glob ce evoca educatia aleasd a sfintei,
investmantata intr-un costum bogat ce indicd ,,neamul impéritesc” al mucenitei'® (Fig. 27). Sfanta tine in
mand un crucifix, deasupra rotii ce se refera la primul instrument al martiriului ei, ea fiind in cele din urma
decapitata. Reprezentarea lui lisus crucificat sugereaza ca martiriul acestei sfinte, ca si cel al tuturor celor
care s-au sacrificat pentru credinta lor in Hristos, urma exemplul christic. Imaginea Sf. Ecaterina reia un
model grecesc de larga circulatie, ilustrat de icoane cretane, incepand cu 1600 (Fig. 28). Chatzidakis
considera ca acest tip iconografic a fost creat poate deja la sfarsitul secolului XVI, dar se raspandeste, mai
ales, dupa 1612 prin picturile lui leremia Palladas si mai ales prin cele ale lui G. Klotzas si Michael
Damaskinos si Victor, acestia din urma mai dispusi s combine elemente bizantine cu cele occidentale'.

Este foarte probabil ca o icoand a acestei sfinte sd fi fost adusa de spatarul pelerin, ca icoana
particulara sau, ca si in cazul manastirii Hurezi, sa fi functionat, asemenea Sf. Procopie, ca cel de al doilea
hram al bisericii si sa fi facut parte din primul iconostas. Staretul sinaiot al manastirii, igumenul Averkios,
putea sd aduca cu sine o asemenea icoana la noul metoh al Sinaiului.

Mentionam cu alt prilej ca iconografia boltii pridvorului de la Sinaia atestd un anume atasament pentru
traditia bizantina evidentiind cultul celor doi sfinti militari, protectori ai celor doud capitale al Bizantului:
Constantinopol si Salonic. In seria de sfinti mucenici, numai Sf. Gheorghe este reprezentat, la Ramnic in
costum militar. Sinaiul era evocat, la Sinaia, prin viata Sf. Ecaterina, loc ce reprezenta in mentalul epocii
medievale, alituri de Ierusalim si Athos, una din cele trei capitale spirituale ale lumii ortodoxe. In
documentele de danie ale celor doi ctitori se pomeneste in primul rand faptul cd Sinaiul este locul unor
teofanii, ,,sfant si de D-zeu umblat Muntele Sinai”, dar si faptul ca inceputurile vietii monahale la Sinai se
leagd de imparatul Tustinian ,,care manastire este zidita si inaltatd den temelie de raposatul si naltul imparat
Tustinian cel mare”'®. Astfel gestul de inchinare al mandstirii muntene se inscria intr-o lungd traditie
reprezentdnd Incd un moment de Bizant dupa Bizant.

Apropierile semnalate intre discursul iconografic al bisericii de la Rdmnicu Sarat si cel al catoliconului
de la Hurezi, pe de o parte, si elementele comune cu ansambluri cantacuzine atribuite cu certitudine Iui Parvu
Mutu ar putea indica faptul ca pictorii au cunoscut si reluat secvente si solutii din pictura bisericii mari de la
Hurezi incheiata la 1694, la Ramnicu Sarat. Subtilitatile discursului iconografic de la Hurezi nu se intalnesc,
insd, la Ramnic.

14 Proloagele, Craiova, 1991, p. 281.

15 M. Chatzidakis, Icons de Saint-Georges des Grecs et de la collection de I'Institut Hellenique de Venise, Venetia, 1962,
p. 113, catalog nr. 92, pl. 36; Nanno Chadzidakis, Apo ton Hadaka ste Venetia (Venetiae quasi alterum Byzantium), Athina, 1993,
p- 178, pl. 44 si p. 182-183, pl. 46. Icoana datorata pictorului Victor face parte din colectia pinacotecii din Vicenza.

' G. Bulat, op. cit., p. 1041 si 1039.
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Fig. 29. Ramnicu Sarat, Efrem Sirul, glaf freastra sud, pronaos.

Mentionam faptul ca pisaniile lungi din bisericile valcene referitoare la zugravi lipsesc in ctitoriile
cantacuzine, locul lor fiind luat de portrete la Filipesti, Berca, Bordesti, inscriptii in glaful usii sau in casa
scarilor. La Ramnic, nu se mai pastreaza nici pomelnicul din proscomidiar, nici vreo inscriptie, in pronaos.

Trebuie semnalat si faptul, omis pana acum, cé toate inscriptiile ce insotesc scenele sunt redactate in
limba greacd, cu exceptia legendelor de la tablourile ctitorilor. Nu este vorba de repictarea inscriptiilor,
caracterele literelor au o calitate grafica apropiata de cea intalnita la Hurezi.

In concluzie, consideram ci cei doi ctitori, doud personalititi cu un gust artistic ales si constienti de
rolul si reponsabilititile ce le revin in lumea postbizantind, au optat pentru aceasta sinteza iconografica dintre
programul de la Hurezi si cel de la Sinaia. Aceasta putea corespunde mai bine mesajului postbizantin al
acestei picturi ce Tmbind echilibrat traditia bizantina pastratd in Tara Roméaneasca cu noutdtile si preferintele
iconografice si de stil ale artei postbizantine grecesti de la sfarsitul secolului XVII. Acest lucru putea fi
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realizat prin colaborarea celor doi zugravi, sefii echipelor de pictori activi in epoca: Parvu Mutu si
Constantinos. Acesta din urma terminase, la 1694, impodobirea cu picturi a catoliconului si inca nu lucra la
Targoviste, unde este mentionat la 1699. Parvu Mutu incheiase lucrarile la Filipestii de Padure n 1692, si la

1695, decorarea bisericii Sinaia, iar la 1699 este atestat la Mamul, poate chemat de domn dupa experienta de
la Ramnicu Sarat'’.

Fig. 30. Hurezi, Efrem Sirul, glaf freastra sud, pronaos.

Pisania bisericii confirmatd de documente plaseaza inaltarea manastirii si Tmpodobirea bisericii in
intervalul 1691-1697. Prin urmare, anii 1696 sau 1697 ar putea coincide cu perioada pictarii bisericii,
interval in care cei doi pictori erau liberi.

7 Pentru Mamul si ansamblurile murale brancovenesti din Valcea a se vedea Corina Popa, Ioana Iancovescu, Repertoriul
picturilor murale brancovenesti. Judetul Vilcea, Bucuresti, 2008, vol. I, p. 159—-169 si vol II, p. 85-95.

82



’ P s
\ L{

i

Fig. 3. Ramnicu Sarat, Pilda celor 10 fecioare, Intrarea Mariei in biserica, absida altarului, zona repictata.




Fig. 5. Ramnicu Sarat, Duminica tuturor sfintilor, naos, absida de sud.

Fig. 6. Hurezi, catolicon, Duminica tuturor sfintilor, naos, absida de sud.




Fig. 8. Hurezi, Anastasis, naos, absida nord.
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Fig. 9. Hurezi, Botezul, Schimbarea la fata, Vindecarea celor doi indraciti, Pilda smochinului neroditor, perete sud, naos.

Fig. 10. Ramnicu Sarat, Ciclul Patimilor si Réstignirea, travee de vest, naos.



Fig. 12. Hurezi, catolicon, Rastignirea si scene din Patimi, timpan vest, naos.



Fig. 13. Filipestii de

Fig. 14. Hurezi, biserica mare, Adormirea Maicii Domnului, perete vest, naos.




Fig. 15. Ramnicu Sarat, Adormirea Maicii Domnului, Apostolii la Maria.



Fig. 16. Ramnicu Sérat, Adormirea Maicii Domnului, detaliu.



Fig. 18. Ramnicu Sarat, Banchetul lui Irod, perete nord, naos.



Fig. 19. Ramnicu Sarat, Maica Domnului Platitera si Imnul acatist, calotd pronaos.

Fig. 20. Ramnicu Sarat, Sinaxar, pronaos, peretele de rasarit.




Fig. 22. Sinaia, lisus Emmanuel si secvente din vietile sfintilor Gheorghe si Dumitru, bolta, pridvor.
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Fig. 23. Filipestii de Padure, Anapeson, perete vest, pronaos.

Fig. 24. Ramnicu Sarat, Imnul Acatist, Anapeson, calota pronaos.




Fig. 25. Filipestii de Padure, Viata sf. Gheorghe, perete vest, pronaos.
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Fig. 26. Ramnicu Sarat, Scend din viata sf. Dumitru, pridvor.



Fig. 27. Ramnicu Sarat, Sfanta Ecaterina, glaful ferestrei din absida de sud.



. 28. Sf. Ecaterina, icoana cretand, secol XVII.




INTIMISMUL IN GRAFICA LUI ION GEORGESCU

de CORINA TEACA

Abstract
The article puts into light the intimist substance of Ion Georgescu’s painting. Georgescu is best known for his academic
sculpture, the painting remaining in the shadow of his major works.

Keywords: intimism, 19" century, Ion Georgescu, painting, orientalism.

In 1930, in cartea sa dedicata picturii franceze moderne, scriitorul si criticul Camille Mauclair definea
intimismul drept ,,0 anume intruziune a idealului psihologic, o revelare a sufletului prin intermediul
lucrurilor pictate, sugestia magneticd prin descrierea aparentelor, a ceea ce se afla dincolo de ele, sensul
intim al spectacolului vietii”'. Termenul de intimism, impus de André Gide in 1896, era initial legat de un
segment particular al productiei artistice a lui Edouard Vuillard si Pierre Bonnard, si anume tema
interiorului. Intr-un sens mai putin specific, intimismul desemneazi o zond a picturii de gen proprie
sfarsitului de secol XIX si inceputului de secol XX, ce presupune o explorare a spatiului interior.

Tema interiorului nu constituie o noutate in pictura europeana, dar ceea ce e decelat drept noutate in
figurarile plastice de la sfarsitul secolului XIX, este o accentuatd dimensiune subiectiva, consonantd cu
deschiderea epocii citre cunoasterea si evaluarea vietii interioare a individului.

Desi avand functii diferite, reprezentarile celor doua spatii — interiorul domestic si atelierul — reflecta
aceeasi relatie existenta intre subiectul uman si ambianta in care locuieste, careia ii Imprumuté din propria
substantd, lasandu-se la randul sdu modelat spiritual de ea.

Cele trei lucrari la care ma voi referi apartin lui lon Georgescu, artist cunoscut mai mult prin sculptura
sa decat prin picturd si grafica. Desi parte dintre aceste lucrari au fost reproduse in diverse publicatii, si
amintim aici in primul rand Repertoriul graficii romanesti din secolul al XIX-lea, ele nu au suscitat prea mult
interesul istoricilor de arta. Lucrarile sale de grafica si picturd, ce sunt conservate in Cabinetul de Stampe al
Muzeului National de Arta din Bucuresti si in Biblioteca Academiei, dezviluie un evantai tematic variat,
mergand de la portret si peisaj, la natura moarta si flori, carora li se adauga proiecte de obiecte decorative sau
monumente precum si cateva schite de compozitie. Dupd cum 1isi amintea fostul sdu elev, sculptorul
Pavelescu Dimo?, Ton Georgescu era un neobosit desenator. Citand articolul acestuia publicat in 1935,
G. Oprescu sublinia cu justete disponibilitatea aproape nediferentiata a artistului in fata oricarui subiect sau
motiv pictural oricat de neinsemnat: ,,I-a placut insad lui Georgescu sa deseneze, si aceasta se vede in tot ce
intreprinde: mai intdiu, pentru a preciza detaliile sculpturilor pe care era obligat sa le execute, apoi pentru
multumirea de a desena, fard nici un scop practic. Carnetele sale erau pline de schite de tot soiul, in negru sau
acuarelate, de la detaliile de draperii, pana la studiile de interpretare a unei fizionomii sau proiecte repezi de
compozitie™.

Din acest repertoriu atat de vast, descris succint de G. Oprescu, tema atelierului constituie un capitol
particular; ne sunt cunoscute pana in prezent trei reprezentari de acest tip, desi numarul lor se poate sa fi fost

! Camille Mauclair, Un siécle de peinture frangaise. 1820-1920, Paris, 1930, p. 149.
% Dimo Pavelescu, Profesorul sculptor I. Georgescu, in Pictura i sculptura, no. 3, 1935, p. 20.
3G. Oprescu, Pictura romdneasca in secolul al XIX-lea, Bucuresti, 19347, p. 194.

STUDII SI CERCET. IST. ART., ARTA PLASTICA, serie noud, tom 2 (46), p. 83-85, Bucuresti, 2012
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mai mare. Doua dintre ele sunt datate de catre artist 1889. Cea de a treia, nu este datatd, insd din punct de
vedere stilistic se integreaza acestui grup.

Privite in ansamblu se poate observa un crescendo In succesiunea imaginilor. Atelierul gol, in care
traiesc propriile plasmuiri, atelierul in care prezenta umana se citeste cu greu, pierdutd intre piesele de
mobilier si lucrarile de artd, ca un accesoriu suplimentar al spatiului, si, in fine, ultima, dar cea mai
importanta in care artistul isi insereaza propria efigie. Daca 1n primele doua acuarele este evidentd aceasta
viatd proprie a locului in termenii lui Mauclair, in cea de-a treia accentul se muti asupra personajului. in
acest Autoportret in atelier, atrage atentia un detaliu vestimentar al locatarului scenei, si anume fesul turcesc,
piesd de costum oriental purtatd de artist in spatiul sdu privat. Se cunosc alte trei autoportrete ale artistului,
de data aceasta Infatisdndu-se cu turban, imagini ce devanseaza cu doi ani amintitul Autoportret in atelier din
1889. Recurenta unor piese orientale in repertoriul sdu face ca aceastd reprezentare si dobandeasca o
relevanta sporita, depasind sfera unui simplu scenariu plastic. Atelierul devine astfel nu numai un loc unde
materia se transforma In obiect de artd sub puterea imaginatiei, dar si un loc al reveriilor levantine, al
refugiului in propria lume. in mod cert, creatia artistului romén, nu merge in directia experimentelor plastice
ale unui Vuillard, nu alunecd spre decorativismul acestuia; de asemenea, la Georgescu interiorul nu
dobandeste niciodatd acea fortd ce copleseste uneori pana la disolutie subiectul uman. Spirit conservator,
Georgescu ramane fidel unui descriptivism, in general de buna calitate, pe care I-a asimilat in timpul studiilor
de la Bucuresti si Paris. Cu toate acestea, rezultatele depasesc perimetrul artei academiste. Exista in aceste
acuarele o certd sensibilitate fata de calitatile luminii, un mod aparte de a o trata, ce vine, poate, din contactul
cu arta impresionistd, care il plaseazd 1n zona unui modernism temperat. Desi educat in spiritul artei
academiste, lon Georgescu s-a preocupat sd-si actualizeze educatia prin lecturi §i vizite la marile muzee
pariziene. Intr-o scrisoare datati 16 august 1878 tanirul Ion Georgescu ii relateaza fostului sau profesor
Constantin I. Stancescu detaliile vietii sale studentesti.

»Stimabile Profesore! Sunt mai mult de doud luni de cdnd am plecat din tara fara sa va fi spus ceva
despre situatiunea noastra, pentru care in intarziere cred ca ne veti scusa.

Stimabile Profesore, de cdnd am venitu in Paris am iInceputu a merge la sco[a]ld de Belle Arte,
ocupandu-ne pentru prima o[a]ra cu partea principald si materiald a artei: Dessenu si Modelatu, ca se ne
putem conforma manierei lor; pe urma vom merge si la celelalte cursuri care ne interese[a]zd mai putin
pentru un moment (cu to[a]te ca dupe ce vin de la sco[a]ld ma ocup cu lectura relativ la Artd); caci cursurile
de Istorie, Anatomie si altele incep a se termina si asea ci trebuie si le meditim acasa. [...] In acest timp am
visitatu Marele Luvru, Luxemburg si alte monumente afard de Versailles si Saint Germain. [...]

Speram a vedea ceva mai mult la Expositiunea Universala care a inceputu a se fini unele parti [...].”

Formatia sa se va fi completat printr-o célatorie in Italia, destinatie obligatorie pentru orice student la
Belle-Arte. In privinta acestei calitorii nu se cunosc multe detalii. Ea este mentionata in corespondenta lui
Alexandru Odobescu intéi intr-o scrisoare citre Sasa Odobescu din 30 aprilie/12 mai 1881*:

»Hier aussi j’ai eu chez moi les deux jeunes artistes roumains: 1. Georgesco, le sculpteur (qui a une
trés gentille statue d’enfant en pri¢re au salon et qui doit partir pour Rome) et Dimitresco-Mirea, le peintre
qui a exposé un portrait d’enfant ...” O alti scrisoare, cu aceeasi dati, ii este adresatd lui V. A. Urechia’:
»Ministerul are aci doi juni tramisi ca sa se perfectioneze 1n artd: 1. lon Georgescu, sculptor si elev distins al
lui A. Dumont si Delaplanche, care sub no. 3921 a expus la salonul de estimp o delicioasa statua,
reprezentand un copil facandu-si rugaciunea, caruia juriul i-a dat un loc foarte avantajos.

Aceasta lucrare a bagat pe talentatul nostru june artist in cheltuieli, pe care trebuie sa le soldeze, ca sa
se poata porni in Italia, unde are sa studieze originalele artei antice si productiunile plastice ale Renasterei.

El a facut o cerere de o mie de franci la minister.

Amice, te rog, acorda-i aceastd mie de franci cat mai iute, ca sa nu-gi piarda timpul.”

Cererea se pare cd a fost onoratd pentru ca, tot prin Odobescu aflim ca Georgescu a primit suma de
800 de franci. Este posibil sa fie vorba de doua calatorii in Italia, cea din 1881, si cea din 1885 documentata
azi printr-o scurtd serie de vedute luate la Venetia si Massa Carrara. Din aceste célatorii 1si va realimenta
probabil si gustul pentru costumul istoric. Apetenta pentru travesti, desi foarte prezentd si in societatea
romaneascd a vremii, o dobandise probabil 1n anii petrecuti la Paris, adicd intre 1878-1882. Din aceasta
perioadda dateaza o serie de portrete in ulei precum: Personaj costumat, probabil acea panzd cu un paj

# Alexandru Odobescu, Opere, IX, Corespondenta 1880-1883, Ed. Academiei, Bucuresti, 1983, p. 142.
> Ibidem, p. 144.
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amintita intr-o cronicd a expozitiei din acel an de la sala Stavropoleos, cronici publicata in Resboiul romdn®,

si de asemenea, un Portret de femeie, ambele din 1881 si portretul unui Tigan cu chitara pictat in 1882, in
care amprenta academistd este foarte puternicd. Cam in aceeasi perioadd Andreescu, aflat si el la Paris,
realizeaza lucrdri similare. Principalul sau biograf, Radu Bogdan, considera aceste lucrari din 1880, pe cand
Andreescu studia la Academia Julian, drept exercitii obisnuite avand ca mizd redarea expresiei si a
costumului personajului. Este interesant ca G. Oprescu, vorbind despre pictura lui Georgescu marcheaza,
existenta unor similitudini cu peisajele lui Andreescu, dar considerd improbabila o relatie mai stransa intre
cei doi menitd sd explice aceste inrudiri: ,,Cand Georgescu picteaza, tablourile lui s-ar putea confunda
aproape cu peisajele lui Andreescu, desi, dupa cum stim, acesta, timid si solitar, n-a putut avea cu sculptorul
un contact mai prelungit, admitand ca l-ar fi cunoscut, care s explice si o influent. In acele peisaje, care nu
sunt rare in opera lui Georgescu, unul excelent exista in colectia regretatului Dendrino. Se remarca acelasi
sentiment cald si adanc, aproape religios, in fata naturii, aceeasi maniera larga si sigurd de a purta pensula
incarcata de o materie coloratd, abundentd si groasa, lasand urme vizibile pe suportul tabloului, poate insa
intr-o gama ceva mai clara decét la Georgescu”’. Ipoteza lui Oprescu este infirmata de Marin Mihalache care
afirma ca cei doi tineri artisti se cunosteau, mai mult chiar, impartisera o vreme atelierul in Franta, de unde
se vor intoarce in acelasi an 1882°. In Franta ambii expun la Salonul parizian, iar in tar se vor reintilni in
cateva randuri in silile de expozitie. In acelasi an 1882 Ion Georgescu, alturi de colegul siu G.D. Mirea si
de fostii lor profesori de la Scoala de Belle Arte, Theodor Aman si C.I. Stancescu, il conduce pe Andreescu
pe ultimul drum.

Revenind la problema raportului stilistic dintre operele celor doi, putem compara cele doud maniere
prin prisma a doua modele pictate de fiecare dintre ei, In poze destul de aseménatoare. Ele fac parte din din
seria personajelor in costume de epoca: unul nedatat reprezentdnd un batran in costum oriental, si un portret
feminin. Versiunea portretului feminin realizatd de Georgescu este datatd 1881. In cazul picturii de sevalet se
poate vorbi intr-adevar, asa cum sugerase Oprescu, despre coincidente stilistice, i poate — acest fapt ramane
de demonstrat — despre o eventuala influenta a lui Andreescu asupra manierei sale.

6 Adrian-Silvan lonescu, Miscarea artisticd oficiala in Romdnia, Bucuresti 2008.

7 George Oprescu, lon Georgescu, in Analele Academiei Romdne, Memoriile sectiunii literare, seria 11, tom VII, Bucuresti,
1948, p. 2.

8 Cf. Marin Mihalache, lon Georgescu, Bucuresti, 1983.
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INTIMISMUL IN GRAFICA LUI ION GEORGESCU

de CORINA TEACA

Abstract
The article puts into light the intimist substance of Ion Georgescu’s painting. Georgescu is best known for his academic
sculpture, the painting remaining in the shadow of his major works.

Keywords: intimism, 19" century, Ion Georgescu, painting, orientalism.

In 1930, in cartea sa dedicata picturii franceze moderne, scriitorul si criticul Camille Mauclair definea
intimismul drept ,,0 anume intruziune a idealului psihologic, o revelare a sufletului prin intermediul
lucrurilor pictate, sugestia magneticd prin descrierea aparentelor, a ceea ce se afla dincolo de ele, sensul
intim al spectacolului vietii”'. Termenul de intimism, impus de André Gide in 1896, era initial legat de un
segment particular al productiei artistice a lui Edouard Vuillard si Pierre Bonnard, si anume tema
interiorului. Intr-un sens mai putin specific, intimismul desemneazi o zond a picturii de gen proprie
sfarsitului de secol XIX si inceputului de secol XX, ce presupune o explorare a spatiului interior.

Tema interiorului nu constituie o noutate in pictura europeana, dar ceea ce e decelat drept noutate in
figurarile plastice de la sfarsitul secolului XIX, este o accentuatd dimensiune subiectiva, consonantd cu
deschiderea epocii citre cunoasterea si evaluarea vietii interioare a individului.

Desi avand functii diferite, reprezentarile celor doua spatii — interiorul domestic si atelierul — reflecta
aceeasi relatie existenta intre subiectul uman si ambianta in care locuieste, careia ii Imprumuté din propria
substantd, lasandu-se la randul sdu modelat spiritual de ea.

Cele trei lucrari la care ma voi referi apartin lui lon Georgescu, artist cunoscut mai mult prin sculptura
sa decat prin picturd si grafica. Desi parte dintre aceste lucrari au fost reproduse in diverse publicatii, si
amintim aici in primul rand Repertoriul graficii romanesti din secolul al XIX-lea, ele nu au suscitat prea mult
interesul istoricilor de arta. Lucrarile sale de grafica si picturd, ce sunt conservate in Cabinetul de Stampe al
Muzeului National de Arta din Bucuresti si in Biblioteca Academiei, dezviluie un evantai tematic variat,
mergand de la portret si peisaj, la natura moarta si flori, carora li se adauga proiecte de obiecte decorative sau
monumente precum si cateva schite de compozitie. Dupd cum 1isi amintea fostul sdu elev, sculptorul
Pavelescu Dimo?, Ton Georgescu era un neobosit desenator. Citand articolul acestuia publicat in 1935,
G. Oprescu sublinia cu justete disponibilitatea aproape nediferentiata a artistului in fata oricarui subiect sau
motiv pictural oricat de neinsemnat: ,,I-a placut insad lui Georgescu sa deseneze, si aceasta se vede in tot ce
intreprinde: mai intdiu, pentru a preciza detaliile sculpturilor pe care era obligat sa le execute, apoi pentru
multumirea de a desena, fard nici un scop practic. Carnetele sale erau pline de schite de tot soiul, in negru sau
acuarelate, de la detaliile de draperii, pana la studiile de interpretare a unei fizionomii sau proiecte repezi de
compozitie™.

Din acest repertoriu atat de vast, descris succint de G. Oprescu, tema atelierului constituie un capitol
particular; ne sunt cunoscute pana in prezent trei reprezentari de acest tip, desi numarul lor se poate sa fi fost

! Camille Mauclair, Un siécle de peinture frangaise. 1820-1920, Paris, 1930, p. 149.
% Dimo Pavelescu, Profesorul sculptor I. Georgescu, in Pictura i sculptura, no. 3, 1935, p. 20.
3G. Oprescu, Pictura romdneasca in secolul al XIX-lea, Bucuresti, 19347, p. 194.
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mai mare. Doua dintre ele sunt datate de catre artist 1889. Cea de a treia, nu este datatd, insd din punct de
vedere stilistic se integreaza acestui grup.

Privite in ansamblu se poate observa un crescendo In succesiunea imaginilor. Atelierul gol, in care
traiesc propriile plasmuiri, atelierul in care prezenta umana se citeste cu greu, pierdutd intre piesele de
mobilier si lucrarile de artd, ca un accesoriu suplimentar al spatiului, si, in fine, ultima, dar cea mai
importanta in care artistul isi insereaza propria efigie. Daca 1n primele doua acuarele este evidentd aceasta
viatd proprie a locului in termenii lui Mauclair, in cea de-a treia accentul se muti asupra personajului. in
acest Autoportret in atelier, atrage atentia un detaliu vestimentar al locatarului scenei, si anume fesul turcesc,
piesd de costum oriental purtatd de artist in spatiul sdu privat. Se cunosc alte trei autoportrete ale artistului,
de data aceasta Infatisdndu-se cu turban, imagini ce devanseaza cu doi ani amintitul Autoportret in atelier din
1889. Recurenta unor piese orientale in repertoriul sdu face ca aceastd reprezentare si dobandeasca o
relevanta sporita, depasind sfera unui simplu scenariu plastic. Atelierul devine astfel nu numai un loc unde
materia se transforma In obiect de artd sub puterea imaginatiei, dar si un loc al reveriilor levantine, al
refugiului in propria lume. in mod cert, creatia artistului romén, nu merge in directia experimentelor plastice
ale unui Vuillard, nu alunecd spre decorativismul acestuia; de asemenea, la Georgescu interiorul nu
dobandeste niciodatd acea fortd ce copleseste uneori pana la disolutie subiectul uman. Spirit conservator,
Georgescu ramane fidel unui descriptivism, in general de buna calitate, pe care I-a asimilat in timpul studiilor
de la Bucuresti si Paris. Cu toate acestea, rezultatele depasesc perimetrul artei academiste. Exista in aceste
acuarele o certd sensibilitate fata de calitatile luminii, un mod aparte de a o trata, ce vine, poate, din contactul
cu arta impresionistd, care il plaseazd 1n zona unui modernism temperat. Desi educat in spiritul artei
academiste, lon Georgescu s-a preocupat sd-si actualizeze educatia prin lecturi §i vizite la marile muzee
pariziene. Intr-o scrisoare datati 16 august 1878 tanirul Ion Georgescu ii relateaza fostului sau profesor
Constantin I. Stancescu detaliile vietii sale studentesti.

»Stimabile Profesore! Sunt mai mult de doud luni de cdnd am plecat din tara fara sa va fi spus ceva
despre situatiunea noastra, pentru care in intarziere cred ca ne veti scusa.

Stimabile Profesore, de cdnd am venitu in Paris am iInceputu a merge la sco[a]ld de Belle Arte,
ocupandu-ne pentru prima o[a]ra cu partea principald si materiald a artei: Dessenu si Modelatu, ca se ne
putem conforma manierei lor; pe urma vom merge si la celelalte cursuri care ne interese[a]zd mai putin
pentru un moment (cu to[a]te ca dupe ce vin de la sco[a]ld ma ocup cu lectura relativ la Artd); caci cursurile
de Istorie, Anatomie si altele incep a se termina si asea ci trebuie si le meditim acasa. [...] In acest timp am
visitatu Marele Luvru, Luxemburg si alte monumente afard de Versailles si Saint Germain. [...]

Speram a vedea ceva mai mult la Expositiunea Universala care a inceputu a se fini unele parti [...].”

Formatia sa se va fi completat printr-o célatorie in Italia, destinatie obligatorie pentru orice student la
Belle-Arte. In privinta acestei calitorii nu se cunosc multe detalii. Ea este mentionata in corespondenta lui
Alexandru Odobescu intéi intr-o scrisoare citre Sasa Odobescu din 30 aprilie/12 mai 1881*:

»Hier aussi j’ai eu chez moi les deux jeunes artistes roumains: 1. Georgesco, le sculpteur (qui a une
trés gentille statue d’enfant en pri¢re au salon et qui doit partir pour Rome) et Dimitresco-Mirea, le peintre
qui a exposé un portrait d’enfant ...” O alti scrisoare, cu aceeasi dati, ii este adresatd lui V. A. Urechia’:
»Ministerul are aci doi juni tramisi ca sa se perfectioneze 1n artd: 1. lon Georgescu, sculptor si elev distins al
lui A. Dumont si Delaplanche, care sub no. 3921 a expus la salonul de estimp o delicioasa statua,
reprezentand un copil facandu-si rugaciunea, caruia juriul i-a dat un loc foarte avantajos.

Aceasta lucrare a bagat pe talentatul nostru june artist in cheltuieli, pe care trebuie sa le soldeze, ca sa
se poata porni in Italia, unde are sa studieze originalele artei antice si productiunile plastice ale Renasterei.

El a facut o cerere de o mie de franci la minister.

Amice, te rog, acorda-i aceastd mie de franci cat mai iute, ca sa nu-gi piarda timpul.”

Cererea se pare cd a fost onoratd pentru ca, tot prin Odobescu aflim ca Georgescu a primit suma de
800 de franci. Este posibil sa fie vorba de doua calatorii in Italia, cea din 1881, si cea din 1885 documentata
azi printr-o scurtd serie de vedute luate la Venetia si Massa Carrara. Din aceste célatorii 1si va realimenta
probabil si gustul pentru costumul istoric. Apetenta pentru travesti, desi foarte prezentd si in societatea
romaneascd a vremii, o dobandise probabil 1n anii petrecuti la Paris, adicd intre 1878-1882. Din aceasta
perioadda dateaza o serie de portrete in ulei precum: Personaj costumat, probabil acea panzd cu un paj

# Alexandru Odobescu, Opere, IX, Corespondenta 1880-1883, Ed. Academiei, Bucuresti, 1983, p. 142.
> Ibidem, p. 144.
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amintita intr-o cronicd a expozitiei din acel an de la sala Stavropoleos, cronici publicata in Resboiul romdn®,

si de asemenea, un Portret de femeie, ambele din 1881 si portretul unui Tigan cu chitara pictat in 1882, in
care amprenta academistd este foarte puternicd. Cam in aceeasi perioadd Andreescu, aflat si el la Paris,
realizeaza lucrdri similare. Principalul sau biograf, Radu Bogdan, considera aceste lucrari din 1880, pe cand
Andreescu studia la Academia Julian, drept exercitii obisnuite avand ca mizd redarea expresiei si a
costumului personajului. Este interesant ca G. Oprescu, vorbind despre pictura lui Georgescu marcheaza,
existenta unor similitudini cu peisajele lui Andreescu, dar considerd improbabila o relatie mai stransa intre
cei doi menitd sd explice aceste inrudiri: ,,Cand Georgescu picteaza, tablourile lui s-ar putea confunda
aproape cu peisajele lui Andreescu, desi, dupa cum stim, acesta, timid si solitar, n-a putut avea cu sculptorul
un contact mai prelungit, admitand ca l-ar fi cunoscut, care s explice si o influent. In acele peisaje, care nu
sunt rare in opera lui Georgescu, unul excelent exista in colectia regretatului Dendrino. Se remarca acelasi
sentiment cald si adanc, aproape religios, in fata naturii, aceeasi maniera larga si sigurd de a purta pensula
incarcata de o materie coloratd, abundentd si groasa, lasand urme vizibile pe suportul tabloului, poate insa
intr-o gama ceva mai clara decét la Georgescu”’. Ipoteza lui Oprescu este infirmata de Marin Mihalache care
afirma ca cei doi tineri artisti se cunosteau, mai mult chiar, impartisera o vreme atelierul in Franta, de unde
se vor intoarce in acelasi an 1882°. In Franta ambii expun la Salonul parizian, iar in tar se vor reintilni in
cateva randuri in silile de expozitie. In acelasi an 1882 Ion Georgescu, alturi de colegul siu G.D. Mirea si
de fostii lor profesori de la Scoala de Belle Arte, Theodor Aman si C.I. Stancescu, il conduce pe Andreescu
pe ultimul drum.

Revenind la problema raportului stilistic dintre operele celor doi, putem compara cele doud maniere
prin prisma a doua modele pictate de fiecare dintre ei, In poze destul de aseménatoare. Ele fac parte din din
seria personajelor in costume de epoca: unul nedatat reprezentdnd un batran in costum oriental, si un portret
feminin. Versiunea portretului feminin realizatd de Georgescu este datatd 1881. In cazul picturii de sevalet se
poate vorbi intr-adevar, asa cum sugerase Oprescu, despre coincidente stilistice, i poate — acest fapt ramane
de demonstrat — despre o eventuala influenta a lui Andreescu asupra manierei sale.

6 Adrian-Silvan lonescu, Miscarea artisticd oficiala in Romdnia, Bucuresti 2008.

7 George Oprescu, lon Georgescu, in Analele Academiei Romdne, Memoriile sectiunii literare, seria 11, tom VII, Bucuresti,
1948, p. 2.

8 Cf. Marin Mihalache, lon Georgescu, Bucuresti, 1983.
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ANTONIO DE LA GANDARA (1861-1917), UN PORTRAITISTE
MONDAIN OUBLIE, UN PARCOURS, UN RESEAU, UNE MODE"

par GABRIEL BADEA-PAUN

Résumé

Cet article tente de présenter I’ensemble de la carriere et de 1’ceuvre de maturité d’Antonio de La Gandara (Paris, 1861 — Paris,
1917), en commentant ses envois les plus remarqués dans les Salons de la Société Nationale des Beaux-Arts entre 1895 et 1914.

Aprés une formation dans Iatelier de Jean-Léon Gérome a ’Ecole des Beaux-Arts, et un bref passage par le Cabaret du Chat
Noir, une premicre exposition personnelle a grand succés mondain en 1893 chez Durand-Ruel, lui améne des commandes
prestigieuses de portraits de 1’aristocratie et de la haute bourgeoisie européenne. L’article permet de définir la place de son ceuvre
dans le domaine du portrait et son insertion dans le milieu des portraitistes dits «mondains» de la fin du XIX® siécle et du début
du XX° siecle. Cette étude est complétée par un passage sur ses relations avec le milieu littéraire de son temps et des écrivains tels
que: Marcel Proust, Edmond de Goncourt, Henri de Régnier ou Jean Lorrain.

Keywords: Antonio de la Gandara, Salons, Goncourt, Proust, Henri de Régnier, Society portratist.

Lorsque La Gandara meurt d’une crise cardiaque le 31 juin 1917 dans son atelier du 22, rue Monsieur
le Prince, en portraitiste attendant son mode¢le, 1’actrice Madeleine Chaumont (dates inconnues), la presse,
focalisée sur le déroulement de la guerre, ne lui consacre que de trés rares nécrologies. Le seul article
substantiel est écrit par le critique William Ritter (1867-1955) : « Antonio de La Gandara, artiste que ’on a
qualifié de mondain parce qu’il fut peintre du grand monde, c’est vrai — mais il le fut de I’intellectuel peut-
étre tout autant — était en réalité un maitre réfléchi, profond et silencieux dont I’art fait honneur a notre
époque a la fagon de celui des vraiment grands... Plus distant que Helleu, dépourvu de tout snobisme a la
Jacques Emile Blanche, d’un autre raffinement que Lavery, dénué de la brutalité de Sargent mais avec des
dons de mise en scéne bien plus impressionnants et discrets, pénétrant parfois la psychologie de son modele
par irradiation divinatoire a la Carriére, inventeur de lignes rares a la Boldini... souvent parfait, autant que
Whistler, dans 1’ambiance et ce que j’appellerais la pudeur de la couleur, il fut certainement I'un des
portraitistes dont le témoignage comptera le plus lorsqu’il s’agira, dans un siécle ou deux, de se représenter
1’allure, la maniére d’étre, le port de 1’¢élite intellectuelle et sociale du Paris de la troisiéme République... »'.

* Nous remplissons le plus agréable des devoirs en exprimant notre déférente gratitude a ceux qui nous a aidés et incités a
entreprendre ce travail, Monsieur le Professeur Bruno Foucart, Monsieur le Professeur Adrian-Silvan Ionescu, Monsieur Richard
Ormond, Mademoiselle Adriana Dumitran. Je tiens a remercier Madame. Caroline Corbeau-Parsons et Madame Daniela Artareanu
qui ont eu I’amicale patience de revoir le manuscrit de cet article et de nous faire d’utiles suggestions.

Nous avons consacré plusieurs articles a ’activité artistique de La Gandara, Antonio de La Gandara, un portraitiste de la Belle
Epoque, accompagné du catalogue raisonné de son ceuvre peint, dessiné et lithographié, thése de doctorat sous la direction de Monsieur le
Professeur Bruno Foucart a Paris IV-Sorbonne, soutenue le 18 juin 2005, ainsi que plusieurs articles, comme suit : De [ atelier de Gérome au
Cabaret Chat Noir. Les années de formation d’Antonio de La Gandara (1861-1917), dans Le Vieux Montmartre, Bulletin de la Société
d’Histoire et d’Archéologie Le Vieux Montmartre, Paris, Nouvelle série, fascicule N° 75, octobre 2005, p. 12-36; Un intermezzo
lithographique — les estampes d’Antonio de La Gandara, dans Nouvelles de I'Estampe, Paris, n° 207, juillet-septembre 20006, p. 23-36 ; Entre
mondanité et mécénat — les avatars d’une relation, Robert de Montesquiou et Antonio de La Gandara, dans la Revue de la Bibliotheque
Nationale, N° 25/2007 — La presse du XXe siecle, p. 54-62 ; L'exposition Antonio de La Gandara chez Durand-Ruel en mars 1893 : la
naissance d 'un portraitiste mondain, conférence a la Société de I’Histoire de I’ Art frangais, présentée a I’ Institut National d’Histoire de 1’Art,
Paris, le 18 novembre 2006, Bulletin de la Société de [’Histoire de I'Art Frangais, 2007, p. 315-334 + planches XII-XVI; Les peintres
whistlériens aux Salons de la Société Nationale des Beaux-Arts, 1890-1903, conférence a la Société de I’Histoire de I’Art frangais, présentée
a I’Institut National d’Histoire de I’ Art, Paris, le 5 avril 2008, Bulletin de la Société de I’Histoire de I'Art frangais, p. 303-322.

! William Ritter, Figure d’artiste. Antonio de La Gandara, coupure de presse d’un journal non indiqué, Musée d’Orsay,
Documentation, dossier La Gandara.
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La réévaluation récente de I’époque 1900 n’a pas profité a La Gandara, méme s’il est souvent annexé
au groupe des personnalités qui I’illustre. La Gandara a été plutdt relégué aux notes de bas de pages ne
contenant la plupart du temps aucune tentative de comprendre 1’artiste ou le personnage créé autour de son
image. Il est affublé de I’étiquette traditionnellement destinée aux « petits maitres ». Dans ces conditions, la
question essentielle de sa place actuelle se pose. En premier lieu parmi ses pairs, les autres portraitistes
qualifiés de mondains, et ensuite dans le monde artistique de son époque. N’est-il que I’artiste du
compromis, attentif aux nouveautés, mais cultivant a la fois la mode et la prudence ? A-t-il une originalité ?
Apporte-t-il une contribution a cet art du portrait qui se meurt ?

Fig. 1. Photographe inconnu, Antonio de La Gandara,
tirage argentique sur papier, collection de 1’auteur.

On entrevoit une partie de la réponse dans son évolution. Le point de départ est un art imprégné par le
classicisme de ’enseignement a I’Ecole des Beaux-Arts de Jean-Léon Gérome (1824-1904) au dessin précis,
stir, que La Gandara a toujours pratiqué, alli¢ aux recherches de Auguste-Théodule Ribot (1823-1891) et
Auguste Boulard-pere (1825-1897). Il embrasse ensuite le symbolisme, le japonisme et la recherche
impressionniste sur la lumiére. Mais toutes ces esthétiques, si différentes, si complémentaires, ont-elles pu se
fondre pour aboutir a un style propre a cet artiste ? Certes, Jean-Léon Gérdme comme Ribot, le japonisme et
les recherches impressionnistes ont joué des roles déterminants dans la constitution de son esthétique.

La Gandara a toujours privilégié le dessin, seul gage, pour lui, d’obtenir la place des portraitistes
d’autrefois, de la Renaissance, du Siécle d’Or ou des maitres flamands du XVII® siécle. Le dessin est la
« certitude » dont il va témoigner tout au long de sa vie, bien qu’elle ne soit pas exclusive de nouveautés. Le
japonisme, greffé sur les techniques apprises dans ’atelier de Gérdme, 1’a simplement amené vers un dessin
plus épuré, des volumes plus simples et un agencement différent de 1’ceuvre.

Dés 1888-1889, sous I’influence de James McNeill Abbott Whistler (1834-1903), I’artiste travaille son
style avec acharnement. Il renonce aux empatements appris au contact de Boulard et Ribot et sa technique
évolue vers 'utilisation de couleurs fluides qui suivent précisément, en le sublimant, le tracé du dessin. Il
perfectionne cette technique et assimile la legon de I’histoire, celle de Diego Velasquez (1599-1660), de
Francisco de Goya (1747-1828) ou de Pierre-Paul Rubens (1577-1640), en la transposant, via la lecon de
modernité de Whistler, jusqu’au point qu’il croit ultime. Contrairement a ce que 1’oubli total de La Gandara
dans les années suivant sa mort pourrait suggérer, ce n’est pas, a cette époque, la qualité de la création de
I’artiste qui est en cause. Il est largement au niveau des autres peintres qui épousent le courant whistlérien et
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seront tout aussi malmenés par la postérité. Comme ceux qui transposaient la quintessence de 1’époque dans
leur peinture, il suscitera le mépris qui 1’atteindra dans 1’ensemble de ses productions, les meilleures comme
les moins bonnes.

L’admiration dirigée vers la personnalité des mod¢les qu’on reconnaissait avec un certain plaisir n’a-t-
elle pas renforcé cette impossibilité de se renouveler, a partir des années 1900 ?

Une analyse de son art témoigne en effet que sa premicre volonté n’est pas d’évoquer des états d’ame,
méme si la critique a longuement évoqué cette recherche a propos de ses portraits des années 1889-1900. 11
veut brosser des effigies empreintes d’une certaine idée, il est vrai, changeante a chaque époque, celle de
I’¢légance. 1l privilégie la forme au détriment du sujet. Mais ne le fait-il pas a la demande méme de ses
modeles ? Et cette demande n’est-elle pas directement liée a I’ éclectisme résultant du contexte économique,
social et artistique de I’époque ? Ne réagit-il pas comme les autres portraitistes de son temps, John Singer
Sargent (1856-1925), Giovanni Boldini (1842-1931) ou Philip de Laszlo (1869-1937) ?

Ces ceuvres, qui préoccuperent le « gotit du jour », sont-elles définitivement dépassées ? La Gandara,
encouragé par son premier mécéne devenu proche ami, le comte Robert de Montesquiou, se réve en
portraitiste d’autrefois, en peintre des grands de ce monde sans se questionner. Il n’est guére soucieux de
préserver sa liberté artistique et les attaches qu’il se crée I’inféodent presque entiérement au golt de ses
commanditaires. Il préfére le compromis a la marginalité ! Sa virtuosité, évidente dans le dessin, est le pilier
de I’esthétique de son ceuvre. Héritier d’une idée attardée, du romantisme en décomposition, il exprime son
regret pour un certain golt qui disparait. Entre cette expression du gofit historique et celui du génie qui
domine la modernité, les deux tendances complémentaires de son époque, La Gandara se montre partagé. Il a
peur de ce qu’il croit étre le terrorisme novateur des avant-gardes, il cultive le respect des valeurs
traditionnelles. Cependant il ne récuse pas complétement cette modernité. En assimilant a son art les théories
artistiques de Whistler, ainsi que certaines recherches impressionnistes dans ses paysages, il a fait un pas. Il
est évident qu’il n’a pas pu se créer sans ces influences.

Une autre question se pose dans ce contexte, celle du rapport entre I’art de La Gandara et la littérature
contemporaine. Ces rapports avec certains des écrivains les plus connus de son temps auraient-ils été
déterminants dans la définition de son style ? Ne fut-il pas écrasé en les cotoyant ? La réponse est oui sans
équivoque ! Il partage I’image d’une élégance qui a ses racines solidement ancrées dans le passé, dans un
certain XVIII® siécle issu des plumes d’Edmond de Goncourt (1822-1896), de Jean Lorrain (1855-1906), de
Marcel Proust (1871-1922) ou de Henri de Régnier (1864-1936). Cette élégance passéiste, son idéal, est le
reflet de leurs ceuvres.

PORTRAITISTE A LA MODE — UNE POSITION ENVIEE

L’exposition chez Durand Ruel en 1893 établit la réputation de La Gandara. Elle ne cesse de grandir
au fil des expositions auxquelles il participe et des articles qui lui sont consacrés. L’écho est si grand que
I’on peut a peine se I’imaginer aujourd’hui. De plus, il a une dimension internationale. Pour se rendre compte
de cette gloire arrivée si vite et qui s’installe pour toute une décennie, il faut citer un autre témoignage. Dans
son volume de souvenirs, Yesterday was mine, publié en exil a Londres en 1948, la princesse roumaine
Anne-Marie Callimachi, née Vacaresco (1892-1970), qui avait bien connu la vie parisienne et I’¢lite de la
Troisiéme République autour de 1900, écrit : « Aucun peintre n’égala la gloire, presque populaire, de
Boldini. La Gandara dépendait des bruns et des ocres et pensait étre une émulation du Greco, mais n’attint
qu’un maniérisme décadent. Laszlo, superficiel et blasé, était le chromo-portraitiste officiel de la royauté, de
1’¢élite et de la finance. Jacques Blanche, caustique et fastidieux, était peut-&tre le seul artiste a faire des bons
portraits. Pourtant chacun avait ses admirateurs »°.

Le statut de portraitiste a la mode est trés envi€, car il apporte une certaine aisance financiére. La
conjoncture économique générale de la fin du XIX® siécle, et surtout I’absence d’impét sur la plus-value,
donne une vive impulsion aux transactions spéculatives. La conception doublement élitiste de la
consommation esthétique est un privilege des héritiers de la culture et de 1’argent. Elle procure des
circonstances propices a des acheteurs bourgeois, nostalgiques des mode¢les aristocratiques. Un autre élément

2 Anne-Marie Callimachi, Yestarday was mine, New York, Londres, Toronto, Whistley House, 1948, p. 165.
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favorable a 1’agrandissement du marché est constitué par la mobilité de plus en plus importante des élites,
rendue possible par la quasi généralisation des chemins de fer en Europe a partir des années 1880. Les
artistes, les commanditaires et les ceuvres voyagent plus fréquemment et plus loin.

A la clientéle traditionnelle, formée par les souverains et I’aristocratie, ainsi que la haute bourgeoisie
issue de la finance ou de I’industrie, s’ajoute de plus en plus souvent la bourgeoisie moyenne et les milieux
artistiques, surtout ceux du théatre. Les acteurs et les actrices acquieérent dés les années 1880 une
respectabilité sociale qu’ils n’avaient pas auparavant’. Ils deviennent une présence indispensable pour attirer
le public. Plusieurs revues consacrées a I’actualité théatrale commencent & paraitre en 1902. La plus
importante, Le Thédtre, propose a ses lecteurs chaque année a partir de 1908, a I’ouverture de chaque Salon,
un article richement illustré sur les portraits exposés des acteurs et des actrices en vogue. Ces articles sont
signés de la plume de Charles Saunier (1865-19 ?) et, a partir de 1912, de Henri de Curzon (1861-1942).

Il y a aussi également les personnalités auxquelles les peintres offrent gratuitement leurs portraits en
raison de leur grande visibilité médiatique. Sur les cimaises des Salons ou des expositions importantes, ces
portraits attirent les visiteurs et la critique. La plupart des quarante portraits d’Anna de Noailles®, née
princesse de Bassaraba-Brancovan (1876-1933), 1’auteur inspiré du Ceeur innombrable (1901), du Visage
émerveillé (1904) ou des Eblouissements (1907), reine du Tout Paris, ne sont pas issus d’une commande
mais ils Iui sont offerts. Et parfois, elle les refuse comme c’est le cas pour son buste sculpté par Auguste
Rodin (1840-1917) (a présent au Musée Rodin, Paris). En effet, I’artiste ne lui avait pas épargné la vision de
son nez trop aquilin.

La Gandara, qui réalise au début de 1899 le portrait de la comtesse, flatté d’avoir été choisi, lui montre
une admiration sans bornes et essaie de maintenir les meilleures relations avec elle afin qu’elle accepte de
préter ensuite ce portrait a plusieurs expositions comme c’est le cas en 1907 pour 1’exposition Portraits de
femmes, 1870-1900 organisée au chateau de Bagatelle’.

De fagon générale, les artistes essayent de décrocher certaines commandes prestigieuses a tous prix. La
Gandara écrit ainsi plusieurs lettres au Président Raymond Poincaré (1860-1934 ; Président de la République
frangaise entre 1913 et 1920) en espérant sans doute la commande d’un portrait’. De méme Laszlo fait
spécialement une visite & Rome en 1924 et sollicite du Pape Pie XI (1857-1939 ; Souverain Pontife entre 1922
et 1939) quelques séances de pose pour faire son portrait. Il propose aussi un portrait gratuit a Albert Einstein
(1879-1955), mais un voyage 1’empéche de faire aboutir son projet’. Parfois, pour certains de ses amis comme
Monsieur et Madame Norie-Miller (dates inconnues), il accepte de peindre des portraits pour des prix
« exceptionnellement réduits », mais avec la condition de la plus stricte confidentialité !

D’autres peintres, bien que n’étant pas habituellement considérés comme des portraitistes, essayent
aussi d’entrer dans le systéme par des commandes prestigieuses, méme moins bien payées. L’orientaliste

3 Pour le statut de I’acteur & partir du Premier Empire jusqu’a I’aube de la premiére guerre mondiale voir aussi: Julie
Pellegrin-Gérard, Portraits d’acteurs frangais a la Belle Epoque, dans le catalogue de I’exposition Sur scene en 1900 : portraits
d'acteurs, musée d'Evreux, Ancien-Eveché, 1% février-27 avril 2003. Paris, Somogy, 2003.

* Citons les portraits qui forment cette étonnante et riche galerie : Nathalie Argyropoulo, fusain 1931 (resté dans la famille) ;
Jacques-Emile Blanche, huile, 1903 (resté dans la famille) ; Idem, huile, 1914 et ses 3 esquisses préparatoires ; Idem, huile, 1918
(Rouen, Musée des Beaux-Arts, donnés par I’artiste) ; Romaine Brooks, 1908 (non localis¢) ; Jean Cocteau, plusieurs portraits
dessinés (non localis¢); Jean-Gabriel Domergue, huile (non localis¢) ; Héléne-Clémentine Dufau, huile, 1914 (non localisé) ; Pierre-
Félix Fix-Masseau, bronze, 1936, Evian ; Jean-Louis Forain, huile, 1904-1905 (Musée Carnavalet-Histoire de Paris); Léonard
Tsugaru Foujita, huile, 1924, et ses trois esquisses préparatoires (restées dans la famille) ; Jean de Gaigneron, huile, 1915 (Musée
Carnavalet-Histoire de Paris) ; Franz de Haas, huile, 1931, (non localisé) ; Paul-César Helleu, trois pointe-séches, 1905 (restées dans
la famille) ; Richard Heyd, crayon, 1931 (non localisé) ; Nelly Jacquemart-André, huile (non localisé) ; Edmond Lapeyre, huile, 1909
(non localisé) ; Philip de Laszlo, trois huiles datées de 1913 et 1920 (Musée d’Orsay et famille de Laszlo, Londres) ; Yolande
duchesse de Luynes, huile, 1886 (non localisé) ; Auguste Rodin, marbre et plus de quatre variantes en platre, 1905-1906 ; Marie
Scheikevitch, fusain, 1924 (non localisé) ; Sem, plusieurs lithographies-caricatures (restées dans la famille) ; Paul Thevenaz, huile
(non localisé) ; Kees Van Dongen, huile, 1931 (Stedjlike Museum, Amsterdam) ; James Vibert, platre, 1936 (non localisé) ; Edouard
Vuillard, huile, 1932 (Musée du Louvre) ; Joseph Wencker, huile, 1895 (non localisé) ; Ignacio Zuloaga y Zabaleta, huile, 1913
(Musée des Beaux-Arts, Bilbao).

5 BI, Ms 7229 (Anna de Noailles, Correspondance), lettre datée de 10 mai 1907, de La Gandara & Anna de Noailles.

8 BNF, Dépt. de Mss., NAF 16005 (papiers Poincaré), f. 281 et 282. Les deux lettres sont non datées. Dans celle du f° 281
A. de La Gandara écrivait : « Veuillez agréer Monsieur le président les félicitations les plus sinceres d’un peintre qui vous fut
présenté au Banquet Goncourt et qui eu le plaisir d’entendre votre beau discours. » La deuxiéme est occasionnée par la nouvelle
année, sans doute celle de 1914.

7 Pour une relation de Laszlo avec ses modéles voir 1’étude de Suzanne Bailey, De Laszlo’s relationship with his patrons and
sitters, dans Laszlo, a brush with grandeur, p. 51-64. L’essai se base sur la particulierement riche archive de Laszlo, en possession de
ses descendants a Londres.
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Jean-Jules Antoine Lecomte du Nouy (1842-1923) expose ainsi au Salon de la Société des Artistes francais
un Portrait de Carmen Sylva écoutant les voix de la forét (chateau de Pelesch, Sinaia). Son envoi n’est
cependant pas suivi d’importantes commandes francaises®.

Fig. 2. Antonio de La Gandara, Portrait du comte Robert de Montesquiou-Fezensac, fusain aux accents de craie sur papier marron,
63 x 29 cm ; non signé ; non daté [fin janvier — début février 1892]. HISTORIQUE: Racheté par le Duc de Gramont au légataire
testamentaire du Robert de Montesquiou-Fezansac, resté depuis dans sa descendance, coll. part., Paris.

8 Voir pour les portraits de la famille royale de Roumanie notre article Jean-Jules-Antoine Lecomte du Nouj (1842-1923) a
la cour royale de Roumanie, communication devant la Société de 1I’Histoire de 1’Art frangais le 8 janvier 2005, dans Bulletin de la
SHAF, p. 257-281.
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Les commanditaires ne se contentent plus d’un seul portrait. Ils mettent les artistes en compétition et se
créent de véritables galeries de leur égo. Le portrait n’est plus seulement montré chez soi, il I’est aussi de plus
en plus fréquemment dans les expositions thématiques consacrées a ce genre. Il est méme vendu aux collections
publiques, francaises ou internationales. Le portrait d’apparat, celui du roi et de la grande aristocratie, se
démocratise. La mode est récente. Son inventeur parait étre Alfred Bruyas (1822-1876), peintre issu d’une riche
famille de marchands, qui entre sous le Second Empire en relation avec les principaux artistes de son temps,
d’Alexandre Cabanel (1823-1883) et Thomas Couture 1815-1875) a Gustave Courbet (1819-1877). Il compose
ainsi une prestigieuse galerie, un recueil des différentes interprétations suggérées par sa personne, qu’il laisse a
sa mort au Musée Fabre de Montpellier. L’exemple de ce Narcisse bourgeois n’est pas inconnu car, deux
générations plus tard, Robert de Montesquiou s’empresse de lui dédier un article dans son recueil rassemblant
toutes les vanités du temps, Professionnelles beautés.

L’Etat achéte trés peu de portraits pendant les vingt premiéres années de la Troisiéme République et
ses rares achats s’expliquent presque toujours par la personnalité du modele. Pasteur par Albert Edelfeldt
(1854-1905) est ainsi acquis en 1884 (Musée d’Orsay), puis Jean-Paul Laurens par son fils Albert Laurens
(1870-1934), Benjamin-Constant (Musée d’Orsay) et Antonin Mercié (Toulouse, Musée des Augustins) par
Angele Delasalle (1867-1941), Bonnat par son ¢léve Denis Etcheverry 1861-1950), (localisation actuelle
inconnue), Sem par Frangois Flameng (1856-1923) (localisation actuelle inconnue), Roll par Lucien Levy-
Dhurmer (1865-1953), La famille Thaulow par Jacques-Emile Blanche (1861-1942), Verlaine par Eugéne
Carriérre (1849-1906) (les deux au Musée d’Orsay), Carpeaux par Albert Maignan (1845-1908) (Musée des
Beaux-Arts d’Amiens). Cette régle est exceptionnellement transgressée, mais c’est le cas lorsque 1’Etat se
porte acquéreur, au Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts de 1899, du Portrait de Madame Rémy
Salvator par La Gandara, malgré I’absence de célébrité¢ du modele.

A partir de 1912, les achats occasionnels d’un portrait ou deux par an progressent jusqu’a six ou sept et les
ceuvres ne sont plus choisies seulement pour le modéle présenté, mais aussi pour les qualités picturales du
tableau’. Les prix pratiqués sont nettement inférieurs & ceux que les artistes demandent & un collectionneur.

I1 est évident que la concurrence existe en premier lieu au niveau du produit : le marché est un champ
de tensions ou les grandes querelles artistiques et les compétitions économiques s’interpellent. Pour chacun
des acteurs : peintre, marchand, critique ou amateur, il s’agit de livrer bataille pour imposer, faire reconnaitre
et faire valoir la conception de I’art qu’il fait ou qu’il a choisi de défendre. Car I’artiste, pour assurer son
existence, n’est affranchi ni du marchand, ni de la critique, ni de la demande, ni des mécanismes
publicitaires. Méme s’il les récuse toujours dans ses propos, son appréciation et sa reconnaissance passent
par la médiation du marché et de I’argent.

Une fois acquise la reconnaissance publique, un portrait se paye trés cher. Le plafond des prix est
commun a tous les portraitistes considérés comme importants. Quelques exemples : dans une lettre de 1895,
La Gandara précise a I’organisateur du Salon des Beaux-Arts de Bruxelles : « Quant au prix que je demande
pour mes portraits, il varie de 5 000 a 10 000 au minimum »'°. Dans une autre lettre de 1902 adressée a
Edouard Raguet (dates inconnues), il écrit : « Je peindrai un portrait entier pour huit mille francs, c’est la
somme minimum, un portrait mi-corps quatre mille francs, un buste deux mille francs »'" .

En 1918, Paul-Albert Besnard (1849-1934) vend a I’architecte J. Hermant (dates inconnues) son
Portrait de la Dame aux dahlias pour 7000 francs. C’est la somme que lui donne Georges Petit (1856-1920)
pour ses portraits 4 I’huile'”. Dans une lettre non datée adressée a un inconnu, Boldini donne aussi ses prix :
« téte a 3000 francs, portrait jusqu’aux genoux 5000 francs, en pied : 8000 francs ». Et il continue « Dans le
cas ou la commande me sera faite, il serait aisé d’en étre prévenu un mois a I’avance »'*. Sargent pratique
vers 1900 des prix identiques'®. Paul-César Helleu (1859-1927) semble un peu moins cher. Dans une lettre
du 1°" décembre 1918, il demande « 1500 francs pour un portrait, s’il est fait en une ou deux séances »"°, sans
toutefois préciser les dimensions. Il augmente ses prix lorsqu’il s’agit d’un portrait pour le marché américain,
comme le Portrait de Madame Deckelheimer (localisation actuelle inconnue) pour lequel il demande

? Pierre Vaisse, La Troisiéme République et les peintres, Paris, 1995, p. 159.

' Dans une lettre conservée a la Bibliothéque Royale de Belgique, non datée. Inv. MSII 7.133/361.

"' Coll. part., Paris.

2 Information fournie par Madame Chantal Beauvalot qui est en train de rédiger le catalogue raisonné de I’artiste.

13  ettre non datée, adressée a un correspondant frangais inconnu, Institut Néerlandais, Paris, Inv. 1977 — 510.
14 Ibidem, lettre non datée, adressée a un correspondant frangais inconnu, Inv. 1977 — 513.

15 Ibidem, lettre adressée a un correspondant frangais inconnu, Inv. 1992 — A.965.
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Fig. 3. Antonio de La Gandara, Portrait de la Princesse Joseph de Caraman-Chimay, huile sur toile, dimensions inconnues ; signé en
bas, a gauche : 4. de La Gandara ; non daté, [décembre 1893-janvier 1894]. HISTORIQUE: Resté dans la descendance du modéle.
Coll. part., chateau de Chimay, Belgique.

2500 francs. Il accepte aussi de le faire a la pointe séche pour la somme de 500 francs'. Les prix que
Whistler attend d’un portrait varient considérablement dans les années 1890, la somme étant souvent en
fonction des moyens du sujet. « Lorsque Whistler finissait un portrait, écrit Arthur-Jérome Eddy (1859-1920)
dans ses Souvenirs, il n’avait aucune aptitude & obtenir des prix élevés. Ses prix étaient trés incertains. A telle
personne il pouvait demander une somme rondelette, a telle autre une petite — suivant ’humeur qui

1 Ibidem, Inv. 1992 A-965. Comparativement il demandait vers la méme date 4000 francs pour sa Cathédrale de Saint Denis
et 800 francs pour un crayon La femme en bateau, dans une lettre non datée, conservée dans la méme collection, Inv. 1970 A-02.
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s’emparait de lui, le prix n’ayant aucun lien particulier avec le tableau »'’. Néanmoins, le journaliste parisien
Saint-Charles (dates inconnues) note en novembre 1891 : « Whistler a fait, il y a quelques années, le portrait
de Carlyle pour 1’Université d’Edimbourg ; on lui a payé 35 000 francs, et, depuis, Whistler fait payer ses
tableaux 35 000 francs ou ne les fait pas payer du tout »'®. Edgar Munhall établit, dans son livre sur le
Portrait de Montesquiou de la Frick Collection, une liste de ses prix entre 1890 et 1902. 11 écrit que le peintre
demande 500 guinées (soit 5000 £) en 1892 pour peindre la téte de lady Eden, mais un an plus tard James
John Cowan se voit demander 600 guinées pour un portrait a mi-corps ; Arthur Eddy, dont le portrait en pied
est réalisé en méme temps que celui de Montesquiou, en paye 350. Laszlo, comme Whistler, sont sans doute
les mieux payés de tous. Par élégance, Laszlo ne discute argent que par I’intermédiaire de son secrétaire. 11
demande en 1913 : 200-300 £ (soit 5000 — 6000 francs') pour la téte, 400 £ (10 000 francs) pour le buste
avec les mains, 600-800 £ (15 000-19 000 francs) pour un portrait de trois-quarts et 1000 £ (25 000 francs)
pour un portrait en pied™. Le portrait le plus cher qu’il a jamais réalisé est celui de Lord Leverhulme qui lui a
été payé 1575 £ (22 275 francs)*'. Laszlo et Whistler sont les seuls qui peuvent comparer leurs prix avec
ceux pratiqués dans les années 18807 par Carolus-Duran (1837-1917) ou Léon Bonnat (1833-1922), entre
25 000 et 50 000 francs. Ces prix restent, jusqu’a nos jours, les plus importants pratiqués depuis un siecle.

Pour les portraitistes de moindre importance, on ne connait que les prix pratiqués par Francois Flameng.
Dans une lettre adressée au marchand d’art Roland Knoedler (1856-1932), représentant sur le marché américain
de Helleu et de La Gandara, Flameng accepte de peindre un portrait de fille en pied pour 1500 francs™.

Ce baréme des prix, ou les fluctuations sont quasi-inexistantes, n’a pas survécu a la premicre guerre
mondiale. Dans une lettre de juin 1919 a son frére Gaetano (dates inconnues), Boldini déplore le manque de
commandes de portraits®. « Le monde a complétement changé, tout a été révolutionné, tout a été
détruit... »* . Il pense méme & tout vendre et retourner en Italie.

Pour se rendre compte de ce que ces sommes représentaient, il ne faut pas les transformer en les
multipliant simplement par la grille du pouvoir d’achat du franc donnée dans le Bénézit. En effet, le pouvoir
d’achat et la considération du travail salarié ne sont plus les mémes. Un exemple est significatif. Un portrait
en pied est payé 8000 francs en 1900 (soit 24 000 euros), alors qu’a la méme époque, un hétel particulier de
taille moyenne dans le XVII® arrondissement parisien cottait environ 80 000 francs soit 240 000 euros.

Plusieurs réseaux rendent possible la commande d’un portrait. Le premier, et sans doute le plus
important, est basé sur la rencontre directe entre I’artiste et son commanditaire lors des expositions des
sociétés artistiques parisiennes, provinciales ou étrangéres. Il existe aussi d’autres réseaux, moins visibles,
pas toujours bien documentés, qui passent par I’intercession d’un précédent commanditaire.

Chaque année, I’ouverture de I’exposition de la Société¢ Nationale des Beaux-Arts, ou La Gandara
expose depuis 1891 et dont il devient sociétaire en 1893, d’abord sensiblement antérieure, puis concomitante
du vernissage du Salon de la Société des Artistes frangais, est frappée aux trois couleurs de la respectabilité :
tapis rouge, frac noir et plantes vertes. C’est I’événement mondain qui attire vers la capitale francaise 1’¢élite
internationale des arts et des artistes, ainsi que les plus importants collectionneurs et mécénes. Le critique qui
publie dans La Caricature, sous le pseudonyme Titien, ses chroniques sur le Salon de 1885, remarque du
public : « Il se compose d’abord du Tout-Paris, c’est a dire des Russes, des Italiens, des Hongrois, des
Valaques, des Roumains, des Grecs, de tous les rasta qui constituent le Tout-Paris, chacun sait ¢ca »°.

Santillane (dates inconnues) décrit, dans une chronique publiée dans Gil Blas, I’atmosphére du
vernissage du Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts de 1898, trés semblable chaque année : « A
travers une telle foule, une telle poussiére, un tel piétinement, on ne distinguait plus I’humanité [...] Coups
de chapeaux et poignées de main occupaient toute I’attention. On se montraient les personnages connus un

'7 Arthur-Jérome Eddy, Recollections and Impressions of James McNeill Whistler, Philadelphie-Londres, 1903, p. 272.

18 Apud. Munhall, 1995, p. 83. Saint Charles, Un tableau de Whistler, dans Le Figaro, 27 novembre 1891.

1% Un livre sterling valait jusqu’en 1914 25, 25 francs. Source INSEE, Annuaire statistique de la France, Paris, 1975, p. 10.

20 Owen Rutter, Portrait of a Painter. The Authorized Life of Philip de Laszlo, 1994 (seconde édition), p. 279.

2 Ibidem, p. 352.

2 Lorsque la mode pour cet artiste passe, les prix que Carolus-Duran pratiquait dans les années 1890-1900 ne dépassaient
alors plus que quelques centaines de francs pour un portrait.

> Institut Néerlandais, Paris, Inv. 2000 A-448.

** Ibidem, Inv. 1990 A747-745.

3 Ibidem, Inv. 1990 A747 (a).

%6 Apud Dominique Lobstein, Les Salons de la Société Nationale des Beaux-Arts, Dijon, 2000, p. XII. Cité plus loin comme
Lobstein, 2000.
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peu, beaucoup ou pas »*'. Les délégations officielles et les discours interrompent parfois la cohue provoquée
par les cohortes de visiteurs qui peuvent atteindre, a I’apogée du vernissage, entre 15 000 et 18 000 entrées!”®

Dans ces conditions, il est évident que les deux Salons, celui de la Société des Artistes frangais et celui
de la Société Nationale des Beaux-Arts, restent les lieux de rencontre privilégiés entre les deux acteurs d’un
portrait : ’artiste et le commanditaire. Pourtant, ils sont précédés, deux semaines avant le vernissage, de
visites privées dans les ateliers de certains artistes. Les Salons sont, en raison de 1’augmentation du nombre
de peintres et de la nécessité pour eux d’atteindre une clientéle toujours plus large, des points de vente
indispensables. Ils offrent, de plus, ’avantage de rendre inutiles les intermédiaires, courtiers ou marchands,
mal vus en raison du pourcentage qu’ils prélévent sur les prix. Ces avantages expliquent I’attachement de
beaucoup d’artistes aux Salons, leur défense de la périodicité annuelle, leur opposition a la limitation du
nombre d’envois®.

Les critiques réagissent assez bien au foisonnement des portraits que connaissent les Salons sous le
Second Empire et la Troisiéme République. Méme si Emile Zola (1840-1920) prétend que le « flot des
portraits monte chaque année et menace d’envahir le Salon tout entier... car il n’y a plus guére que les
personnes voulant avoir leur portrait qui achétent encore de la peinture »*°, les portraits ne comptent
néanmoins que pour environ le cinquiéme des tableaux présentés. Une comparaison entre divers Salons tout
au long du XIX° siécle montre que cette proportion reste stable autour de vingt cinq pour cent du total des
ceuvres exposées, méme si elle augmente proportionnellement au total des envois. Ce n’est qu’aprés la
premiere guerre mondiale qu’elle diminue de moitié. Il est d’ailleurs normal que le marché du tableau fasse
la plus large part au portrait comme au paysage, deux genres qui appellent une commande aussi nombreuse
que diversifiée.

Notre décompte®’, présenté dans le tableau ci-dessous, n’est évidemment qu’indicatif, car sous des
titres trop imprécis donnés par le Catalogue illustré de la manifestation — comme Réverie, Souvenir ou
Etude — se cachent de nombreux portraits. L’exemple du Sous bois, étude, par La Gandara, expos¢ au salon
de 1891 en est symptomatique, puisqu’il s’agit 1a d’un portrait de sa premiére femme.

Année Salon Salon SNBA Salon SAF

1812 363 : 35,46%

1819 366 : 28,04%

1822 399 24,72%

1827 211 : 15,48%

1837 464 : 24,87%

1844 464 . 25,66%

1857 485 : 17,86%

1878 480 : 20,60%

1885 477  : 19,17%

1890 321 1 22,78% : :

1891 : 421 0 29,22% 364 : 21,00%
1901 : 356 @ 23,01% 431 . 20,60%
1914 : 358 : 18,04% 323 : 15,56%
1920 : 124 : 12,03% 265 . 15,46%

Dans un Salon qui rassemble presque deux mille toiles de différents formats, I’accrochage des ceuvres est
une opération particuliérement délicate. On les superpose ainsi sur trois, quatre ou cinq niveaux. Du sol au

%7 Santillane, dans Gil Blas, 1% mai 1898, p. 1.

28 1 obstein, 2000, p. XIII.

? Sur I’importance économique du Salon et sur le role qu’il jouait dans la carriére des peintres, un ouvrage capital est venu
bouleverser les perspectives, I’étude de Harrisson et Cynthia White, La carriere des peintres au XIXe siécle : du systeme académique
au marché des impressionnistes, préf. de Jean-Paul Bouillon ; trad. de I'anglais par Antoine Jaccottet, Paris, 1991.

30 Emile Zola, Mon Salon, Paris, 1970, p. 216.

3! La premiére partie de ce décompte a été prise dans Bruno Foucart, Le renouveau de la peinture religieuse, Paris, 1987, p. 78.
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plafond, les murs sont littéralement tapissés de tableaux. L’exercice, plus mathématique qu’esthétique, consiste
a loger tout le monde, et peu importe les voisinages malheureux. La Gandara accorde une grande attention a
I’accrochage, comme le laisse entendre une lettre concernant le Portrait de la Princesse Jopseph de Caraman-
Chimay (collection des princes de Chimay, chateau de Chimay) son envoi au Salon de Bruxelles de 1895. Dans
cette lettre, adressée a 1’organisateur du Salon™, le peintre écrit : « I’enverrai comme je vous I’ai promis a la
Société des Beaux-Arts de Bruxelles le Portrait de la Princesse J. de Chimay. Je vous prie, cher Monsieur,
comme vous m’en avez donné la promesse et comme vous me le répétez dans votre lettre, de vouloir bien
surveiller le placement de ce portrait. C’est, comme vous le savez, ce qui m’a décidé a I’exposer a Bruxelles ou
j’espere qu’il obtiendra le succés qu’il a eu a Paris et Londres... Je ne pourrai vous envoyer d’autres ceuvres de
moi, les personnes qui les possedent faisant des difficultés pour s’en dessaisir ». La Gandara revient sur ce sujet
I’année d’apres : « Selon la demande que me fait le Comité de la Commission administrative de la Société des
Beaux-Arts de Bruxelles, j’exposerai a votre Salon de cette année. Je vous enverrai donc le Portrait de
Madame Sarah Bernhardt qui a obtenu en France et en Angleterre un grand succes, mais ce dont je tiens a vous
prier d’une facon toute spéciale c’est de vouloir bien apporter tous vos soins au placement de cette oeuvre.
Jattache a cela une trés grande importance. Je vous avais fait d’ailleurs la méme demande pour la Princesse de
Chimay, que vous aviez du reste fort bien placé™. »**

Parfois, pour étre siir de I’accrochage il compte sur I’amitié du premier secrétaire général de la Société
Nationale des Beaux-Arts de Paris, le fonctionnaire chargé de 1’organisation des expositions et de la vente des
ceuvres exposées. A cette époque, il s’agit d’Hyppolite Durand-Tahier (1863-1899) dont La Gandara expose au
Salon de 1893 — sans doute pour le remercier —un portrait dessiné dont la localisation actuelle demeure inconnue.

Pour s’orienter dés son entrée dans cette exposition pléthorique, le visiteur peut s’offrir, pour un prix
modique, I’une des nombreuses publications générées par la manifestation. Il peut aussi choisir ’une ou les
deux publications officielles : le Catalogue des ouvrages exposés, c’est-a-dire le livret, ou le Catalogue
illustré, dans lequel il retrouve la reproduction partielle ou totale d’environ 20% des peintures et des
sculptures exposées, d’apres les dessins fournis par les artistes ou, de plus en plus fréquemment, d’apres des
photographies. Les portraits y figurent trés souvent. A partir de 1895, deux portraits sur trois exposés par La
Gandara sont réguliérement reproduits. Parfois, I’éditeur A. Noyer en propose des cartes postales, comme
c’est le cas pour le Portrait de Madame Rémy Salvator I et celui d’Anna de Noailles.

Devant un tel engouement pour visiter les Salons, Le Figaro et plusieurs autres journaux et revues créent
leurs propres suppléments ainsi que des cartes conseillant des parcours ou des ceuvres qui méritent le détour.
L’éditeur d’art Ludovic Baschet (1834-1909) propose méme un Panorama Salon et Goupil de somptueux albums.

Dans son Journal, Edmond de Goncourt témoigne de ’anxiété qui domine La Gandara pendant les
premiers jours de 1’ouverture du Salon. Il écrit le 24 avril 1894 : « En sortant [du Salon] La Gandara me fait
conduire jusqu’au Trocadéro, me confessant son état nerveux, qui le rend incapable de travailler pendant
toute la semaine de I’ouverture d’une exposition, m’avouant envoyer sa bonne, tous les matins, dés potron-
minet, acheter tous les ;’ournaux et, les journaux apportés, vouloir anxieusement découvrir d’un seul coup
d’ceil si son nom y est »”*.

Pour s’assurer que ses ceuvres sont remarquées, La Gandara n’hésite pas a proposer aux critiques les
plus importants de faire les portraits de leurs épouses, peut-étre gratuitement, comme en témoigne ce
télégramme adressé a Armand Dayot ou il se met « a la disposition de Madame Dayot quand elle pourra
poser »*°. De méme pour les deux portraits de Madame Rémy Salvator (dates inconnues), ainsi que vers
1900, le portrait de Madame Karl Boés (dates inconnues), épouse du journaliste du Courrier libre qui prend
la direction de la revue La Plume jusqu’a sa disparition en 1904. Ce dernier portrait dessiné, dont on ne
connait pas la localisation actuelle, est publié sur le frontispice du recueil d’articles que la revue La Plume
consacre a I’artiste en 1902. 1l est sans doute réalisé a cette époque, peut-étre en signe de remerciement a
Boés qui prend I’initiative de réunir en un seul volume ces articles disparates.

Cette méme Société¢ Nationale des Beaux-Arts réalise, entre 1907 et 1910 dans le palais du Domaine de
Bagatelle, une série de quatre expositions thématiques ayant pour théme les portraits. Du 15 mai au 14 juillet
1907 : Portraits de femmes, 1870-1900. L’année suivante, aux mémes dates : Portraits d’hommes et de femmes
célebres, 1830-1900. En 1909, une Exposition rétrospective des portraits des femmes sous les trois Républiques.
Enfin, du 14 mai au 15 juin 1910, Les Enfants, leurs portraits, leurs jouets. Panorama protéiforme du portrait, ces

32 Bruxelles, Bibliothéque Royale de Belgique, MSII 7.133/361, lettre non datée & I’organisateur du Salon de Bruxelles.
33 Ibidem, MSII 7.133/362.

3% Edmond de Goncourt, Journal, Paris, 1989, vol. 111, p- 950.

33 Coll. part., Bruxelles.
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expositions ou le livret porte les mentions des propriétaires et parfois de I’histoire des ceuvres, présentent en
grande partie des ceuvres passées par les cimaises des Salons™. Certains portraits de La Gandara comme celui de
la comtesse de Noailles, ou de son fils Anne-Jules, resté dans la famille, sont choisis pour y figurer.

A partir de 1908, une sélection de meilleures toiles exposées au Salon de la Société Nationale des
Beaux-Arts part pour Buenos-Aires ou elles sont exposées dans un Salon organisé a I’initiative d’un jeune
peintre et écrivain argentin, Francesco Soto y Calvo (1860-1936), éléve de Jules Bastien-Lepage (1848-
1884)*". Des toiles de La Gandara participent chaque année & cette exposition qui est définitivement
interrompue par I’avénement de la premicre guerre mondiale.

Fig. 4. Antonio de La Gandara, Portrait de Madame Pierre Gautreau, huile sur toile, 216 x 116 cm (avec le cadre) ; signé en bas
droite : A. de La Gandara et daté, par une autre main : 1897. HISTORIQUE: Collection Pierre Gautreau, qui le vend en 1924 a
Corrine Lepeyre-Mittenberger, une cousine du modéle ; hérité par a sa niece, Martha Gasquet Westfeldt ; puis par sa fille Ethel Jane
Westfeld, Mme, Frederck B. Hunting ; hérité par sa fille, Mrs. Blair Bunting Darnell. Coll. part., Corrales, New Mexico, Etats Unis.

36 Aprés la premiére guerre mondiale ce genre d’initiative est trés rare, notons toutefois 1’ Exposition de cent portraits, organisée &
Paris, par I’'Union Interallié, 15 mai — 15 juin 1920, et regroupant des portraits réalisés entre 1890-1914.
37 Francesco Soto y Calvo, El arte francés en Buenos Aires, Paris, s.ed., 1909.
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Pourtant les Salons de la Société des Artistes Frangais et de la Société Nationale des Beaux-Arts n’ont
pas le monopole absolu pour attirer la clientéle des portraitistes. De nombreuses sociétés d’artistes ou
d’amateurs se sont constituées aprés 1871 et se multiplient aprés cette date, a Paris, comme en province :
L’Union libérale des Artistes frangais, Société Nouvelle de Peinture et de Sculpture, Société internationale
de peinture et de sculpture, la Cimaise, I’ Eclectique, les Inquiets ou les cercles de Volnay et des Mirlitons,
dont Jacques-Emile Blanche par exemple est un habitué. Tous ces groupes ont pour but principal d’organiser
des expositions auxquelles s’ajoutent celles qui se tiennent habituellement deux semaines avant I’ouverture
du Salon dans les ateliers des peintres eux-mémes, dans les galeries des marchands de tableaux, ou méme
dans les grands magasins. Dans son étude Salons, expositions et Sociétés d’artistes, 1871-1914° | Pierre
Vaisse déplore le manque d’études sur la plupart de ces petits salons et expositions, situation qui persiste
jusqu’a nos jours, rendant presque impossible d’avoir une idée d’ensemble de leur réle. La Gandara choisit
de ne participer qu’au Salon de la Société Nouvelle de Peinture et de Sculpture. Le livret du Salon
d’ Automne de 1903 le mentionne ainsi comme membre fondateur, mais il n’y expose jamais ses ceuvres.

Méme si dans les Salons de province le portrait est copieusement représenté, les portraitistes parisiens
importants n’y participent qu’épisodiquement. La raison est évidement d’ordre financier. Les prix des
tableaux exposés au plus riche de ces salons de province, celui de Bordeaux, ne dépassent pas les 1000 a
2000 francs. Bien que Helleu et La Gandara y participent a plusieurs reprises entre 1900 et 1905, ils ne
peuvent rien y vendre malgré les prix modestes qu’ils demandent, beaucoup plus bas que ceux pratiqués a
Paris ou ceux d’Alfred Roll (1846-1919), I’enfant du pays™.

Dans ces conditions, la clientéle internationale est plus que recherchée. Les galeries américaines ou
francaises qui ont des succursales dans le Nouveau Monde, comme Durand-Ruel a New York, organisent dés
1895 plusieurs expositions avec des artistes comme La Gandara, Boldini, Helleu ou Stevens. La reléve de
Durand-Ruel, qui se consacre a partir des années 1910 exclusivement a la vente des Impressionnistes, est
prise par la galerie de Roland Knoedler. En plus des expositions, il organise aussi les voyages des artistes
dans plusieurs villes ou des commandes sont susceptibles de leur étre adressées. Dans une lettre désarmante
de sincérité, datée du 6 aoiit 1912, Flameng lui écrit : « Je compte, sauf imprévu, aller faire une tournée aux
Etats-Unis. J’ai déja fait récemment plusieurs portraits a Philadelphie et & Chicago. Cela sera sans doute ma
derniére expédition au pays des dollars, mais je trouverais stupide de ne pas épuiser cette belle usine a une
saison ot 1’on n’a pas grande chose & Paris »*.

Les Salons des Sezessions de Munich, Dortmund, Stuttgart, Berlin ou Vienne invitent a leur tour de
nombreux portraitistes frangais. Les listes exhaustives des participations de Sargent, Laszlo ou La Gandara a
ces salons allemands et autrichiens sont la preuve de la grande mobilité des ceuvres. Aux Salons allemands,
dont La Gandara est un habitué¢ de 1895 jusqu’a 1905, s’ajoutent d’autres manifestations réguliéres a partir
de 1900 : la Biennale de Venise en 1903, 1905 et 1907, les expositions annuelles de la Royal Society of
Portrait Painters de Londres en 1905, 1907 et 1909, la Hibernian Academy de Glasgow, Le Salon de
Bruxelles, en 1894, 1895 et 1896, Les Salons de la Revue Mir Iskusstva a Saint-Pétersbourg, en 1900 et
1902. D’autres sont organisées a I’occasion de célébrations nationales : 1901, Buffalo, Pan-American
Exposition, 1901, Glasgow International Exhibition, Bucarest, L exposition jubilaire (ou la France participe
avec un pavillon organisé par Edouard Toudouze), en 1908 a Londres, Franco-British Exhibition, 1909,
Londres, Imperial International Exhibition.

A ce réseau trés visible s’ajoute celui des relations personnelles privilégiées entre les artistes et
certains commanditaires, des relations de patronat ou de mécénat qui placent 1’artiste, surtout au début de sa
carriére, dans les cercles entourant le méceéne. Il est évident que la plupart du temps, un mécénat prestigieux
attire des commandes similaires.

LES PORTRAITS DES ANNEES 1894-1900 ENTRE LES SALONS
DE LA RIVE GAUCHE ET LA HAUTE COUTURE DE LA RIVE DROITE

Apres le succes de 1’exposition chez Durand-Ruel au printemps du 1893, les commandes affluent. Dés
le début de I’automne 1893, La Gandara rencontre chez la comtesse Elisabeth Greffiilhe, née de Riquet de

38 Pierre Vaisse, Salons, expositions et Sociétés d’artistes, 1871-1914, dans Arti del XXIV Congresso Internazionale di Storia
dell’Arte, vol. 7, Saloni, galerie, musei e loro influenza sullo suilippo dell arte dei secoli XIX e XX, Bologne, 1981, p. 141-151.

¥, Dussol, Art et bourgeoisie, La Société des Amis des Arts de Bordeaux, préface par Bruno Foucart, Bordeaux, 1997, p. 89.

*0 Institut Néerlandais, Paris, Inv. 2000 A — 449.
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Caraman (1860-1952), son frére, le prince Joseph de Caraman-Chimay (1858-1937), qui lui commande le
portrait de sa jeune épouse, la riche hériticre américaine Clara Ward (1873-1917). Les séances de pose se
déroulent dans I’atelier de Dartiste et durent deux mois, de décembre 1893 a janvier 1894. William
Rothenstein (1872-1945), alors dans 1’atelier de La Gandara, décrit une de ces séances de pose : « Il peignait
la princesse de Chimay, une dame Américaine, dans une robe Empire de la plus transparente mousseline ; a
coté de La Gandara avec ses cheveux et moustache bruns, elle avait un éclat radieux. Plus tard, lorsque j’ai
vu les Goya de Madrid, j’ai pensé encore une fois a ces deux personnages, I’un si lumineux, I’autre si
sombre, ayant pour fond cet atelier gris »*'. La robe que le modéle porte et que I’artiste décrit en avril 1894
comme « un costume du premier Empire en satin blanc, une écharpe blanche enroulée autour du bras gauche
par derriére, la taille retenue par la main droite »** a été choisie par le peintre, contre la volonté du modéle
qui d’aprés Louis Vauxcelles (1870-1945) « insistait pour une peluche violette, avec col Médicis et
brocatelle »*. 11 propose la méme toilette a la baronne Deslandes (1866-1923), une des rares amatrices de
I’art préraphaélite en France, dont il fait en 1894 un portrait actuellement non localisé, mais qu’Albert
Flament (1877-1956), présenté a la baronne par le peintre, décrit succinctement: « Elle est dans un
décolletage ou la robe s’arréte sous les aisselles, et la femme est ainsi demi-nue »,

Le Portrait de la princesse de Caraman-Chimay est trés remarqué lors de son exposition au Salon de la
Société Nationale des Beaux-Arts de 1894. Tandis que Gustave Soulier (dates inconnues) estime qu’« il faut
mettre au premier rang le superbe portrait de la princesse de Chimay... qui a décidé, sans trop d’éloquence, de
poser sans jupon, une chemise seulement sous la robe blanche qui la moule, et ou il a vraiment rendu, ce qui
était son ambition, le nacré de cette blanche et presque transparente rose »*. Théodore de Wyzewa (1862-1917)
avoue 1’avoir trouvé « tout a fait vilain, commun, prétentieux et déplaisant »*°. Le chroniqueur de La jeune
Belgique lui fait les mémes critiques lors du Salon de Bruxelles : « J’aime mieux le portrait de Gandara, bien
mis en page, élégant mais par trop superficiel »*. Ce portrait, trés souvent exposé du vivant de Dartiste,
constitue ’une de ses ceuvres les plus connues de ses contemporains.

Le prestige de La Gandara s’impose trés vite et méme Sarah Bernhardt (1844-1923) y succombe. Sa
premiére rencontre avec le peintre doit dater de cette époque, qui est pour elle celle des plus grands succes. Elle
se fait probablement grace au frére de La Gandara, Manuel (1870- ?), acteur débutant dans la troupe de 1’actrice
entre 1886 et 1888. Un fusain, non localisé a présent, représentant le profil de Sarah Bernhardt en Fédora, et
reproduit en 1896 dans le programme de la journée consacrée a 1’actrice, semble avoir précédé et préparé
Iélaboration du visage du portrait. Dans I’ceuvre achevée, également non localisée, Sarah, trés longiligne, est
présentée de dos dans une robe fourreau a manches gigots dont la tonalité contraste avec le fond sombre. Le
peintre, en la faisant poser la téte 1égérement en arriére, provoque ainsi une cambrure du dos qui souligne la
forme serpentine de la silhouette. Ce n’est pas Sarah I’actrice, la Sarah dramatique de Georges Clarin (1843-
1916), mais la Sarah mondaine. Henri de Régnier, alors invité par I’artiste dans son atelier, voit en ce portrait
« une peinture élégante, mais qui semble superficielle »** . L’accentuation de la prodigieuse robe du modéle et
sa superficialité sont soulignées par presque tous les critiques du Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts
de 1895 ou le portrait est exposé pour la premiere fois, ainsi que par ceux qui le voient chez Durand-Ruel a
New York en 1897. Néanmoins, 1’actrice semble avoir beaucoup affectionné ce portrait et ce n’est qu’avec
beaucoup de difficultés que le peintre obtient d’elle qu’elle le préte pour 1’exposition de New York. L’actrice
déclarait ne pas vouloir s’en séparer. Dans ses Mémoires, sa petite-fille, Lysiane Bernhardt (dates inconnues),
raconte que Sarah a méme regu une proposition de le vendre au Musée du Luxembourg, mais qu’elle a refusé et
qu’elle I’a donné finalement de son vivant a son fils, Maurice (1864- ?).

*! William Rothenstein, Men and Memories, recollections 1872-1900, Londres, Faber & Faber, 1932, p. 108.

2 Article tiré du Journal des débats, coupure non datée au Service d’étude et documentation du Département du dépt. des
dessins et estampes du Musée du Louvre, dossier La Gandara.

* Louis Vauxcelles, Un peintre de jolies femmes, une visite dans latelier de M. Antonio de La Gandara, dans Femina,
15 octobre 1904, p. 354.

3 Article tiré du Journal des débats, coupure non datée au Service d’étude et documentation du Département des dessins et
estampes du Musée du Louvre, dossier La Gandara.

* Louis Vauxcelles, op. cit.

4 Albert Flament, Le bal du Prectalan, Paris, F ayard, 1946, p. 10.

4 Gustave Soulier, Notes d’art. Salon de Champ de Mars, dans L’Art et la Vie, n° 27, mai 1894, p. 428.

* Th. de Wyzewa, Les Salons de 1894, Paris, Goupil, 1894, p. 468.

* G.M.S., Chronique artistique : Deuxiéme exposition de la Société de Beaux-Arts, dans La jeune Belgique, XIV, n° 5, mai
1895, p. 221-224.

8 Henri de Régnier, Les Cahiers inédits, 1887-1936, Pygmalion-Gérard Watelet, 2002, p. 426.
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« Le Portrait de Sarah Bernhardt est une jolie étude d’une robe rose, mais Sarah n’est pas la-dedans.
Elle est tellement picturale, et pourtant personne n’arrive & faire son portrait »*’ écrit Robertson quelques
années plus tard. Et lorsque le portrait est exposé au Salon de Bruxelles, le chroniqueur anonyme de La jeune
Belgique reproche a La Gandara de répéter « quelque peu le format et la mise en page » du Portrait de la
Princesse Joseph de Caraman-Chimay. 1l trouve cependant « qu’elle n’en inspira jamais un plus
charmant »°°. En effet, satisfait du succés de ces deux ceuvres, ’artiste répétera cette « mise en toile » sur la
plupart de ses portraits féminins réalisés entre 1895 et 1900.

Fig. 5. Antonio de La Gandara, Portrait de la comtesse Mathieu de Noailles, née Anna princesse de Bassaraba-Brancovan, huile sur toile,

169 x 135 cm ; non signé; non daté [début 1899]. Sur le dos une étiquette: « chez le duc de Guiche ». HISTORIQUE: Anna de Noailles ;

Vente Noailles aux Chevau-Légers, Versailles, 1961; aprés inconnu ; Philippe Jullian 1'achéte a une date inconnue avec celui de Mathieu de
Noailles chez un brocanteur ; acquis ensuite par 1’ancien propriétaire qui le fait don au Musée départemental de 1’Oise, Beauvais.

> Graham Robertson, Life was worth living, The reminences of ..., Londres, Harpers, [1931], p. 112.
0 G.M.S., p. 135-136.
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Fig. 6. Antonio de La Gandara, Portrait de la princesse Alexandre de Caraman-Chimay, née Héléne princesse de Bassaraba-Brancovan,
huile sur toile, dimensions inconnues ; Signé en bas, a droite : A. de La Gandara ; non daté [1899]. HISTORIQUE: inconnu. Localisation
actuelle inconnue.

La Gandara fait un nouveau portrait de Sarah Bernhardt, peut-étre vers 1907-1910, dans le rdle de
I’Aiglon d’Edmond Rostand (1868-1918) (localisation inconnue). On ne sait pas si cette huile est réalisée
spécialement pour illustrer les Fuvres complétes du dramaturge, ou si elle est une commande spécifique de
I’actrice. Tandis que ’actrice déclame une tirade, les troupes de Napoléon marchent comme dans un réve
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dans la partie supérieure du tableau. Cette composition, fréquente pour suggérer la séparation entre le monde
réel et imaginaire, laisse penser que ’artiste connaissait Le réve (1888) d’Edouard Detaille (1848-1912), déja
exposé au Musée du Luxembourg (actuellement au Musée d’Orsay).

Une recherche semblable au premier Portrait de Sarah Bernhardt (localisation inconnue) pour le
rendu des riches satins sur fonds neutres foncés, transparait dans plusieurs autres portraits réalisés par La
Gandara entre 1895 et 1899 : le Portrait de Mademoiselle B... (localisation inconnue) les deux Portraits de
Madame Guillaume Beer (localisation inconnue), le Portrait de Madame Pierre Gautreau (coll. part., New
York) et le Portrait de Mademoiselle Henriette Fouquier (localisation inconnue). On ignore 1’identité du
modele du Portrait de Mademoiselle B... exposé au Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts de 1896.
Fiérement campée sur un fond noir, cette esquisse « trés réussie d’une fille en corsage rose »°' n’est pas sans
rappeler Whistler, et le satin du corsage évoque les cassures d’étoffe que traite avec la méme habilité que
Antoine Watteau (1684-1721). Au méme Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts de 1896, on peut
aussi voir un des deux Portraits de Madame Guillaume Beer. C’est sans conteste Leconte de Lisle (1818-
1894), dont Madame Beer (1870-1948), écrivain elle-méme sur le pseudonyme Jean Dornis, et dont elle était
la maitresse’’, et que La Gandara connait bien pour en avoir fait un portrait dessiné trois ans plus tot
(localisation inconnue), qui lui présente le modele. On ne sait rien sur la genése de cette ceuvre, mais une
coupure de journal non identifié, conservée dans les Fonds Maciet, Bibliothéque U.C.A.D., série 174, vol. 29
indique que le peintre a peint deux portraits de Madame Beer, sans qu’il soit possible d’établir 1’ordre exact
de leur réalisation. Le premier portrait a été trés souvent reproduit. Sur le fond sombre, sans détail inutile
comme dans les Harmonies contemporaines de Whistler, se découpe nettement la silhouette de Madame
Beer, représentée presque de dos, « vétue d’une lumineuse soie rose pale »*, la nuque dégagée, la téte de
profil, d’'un mouvement assez inhabituel. Dans le second portrait, le modele a une pose différente, moins
hiératique. Elle est vue de face, o6tant son chale d’un geste gracieux du bras gauche rappelant celui du
Portrait de la Princesse Joseph de Caraman-Chimay.

Lorsque le banquier Pierre Gautreau (dates inconnues) commande a La Gandara en 1897 le portrait de
sa femme, Virginie Avegno (1859-1915), le portrait que Sargent a fait d’elle en 1883-1884 est déja devenu
un classique. Le scandale qu’il provoque au Salon de 1884 par son « réalisme exagéré »** (la plupart des
critiques le trouve en effet « esthétiquement bizarre » et critique la pose, la couleur non naturelle de la
carnation et la position tombante de la bretelle gauche)™, suivi de ’installation de son auteur en Angleterre,
hante sans doute la relation entre le commanditaire et 1’artiste. Effrayés par le scandale de 1884 les Gautreau
n’achétent pas le portrait de Sargent qui, par la suite le vend au Metropolitan Museum en 1916. Mais ils en
commandent un autre a Gustave Courtois (1852-1923) en 1891, plus sage, bien que s’inspirant largement de
celui de Sargent (Musée d’Orsay). On ne connait pas les circonstances exactes de la commande ni de la
réalisation du portrait par La Gandara. On sait seulement par la tradition familiale, que les Gautreau le
préférent aux autres, bien qu’il n’ait apparemment jamais été exposé dans leur salon, rue Jouffroy™.

Egalement largement inspiré par la pose du portrait de Sargent, La Gandara présente Madame
Gautreau habillée d’une opulente robe blanche qui attire tout de suite les regards, presque de dos comme
dans le Portrait de Madame Beer, elle tient dans sa main droite un éventail en plumes d’autruche. Le portrait
est souvent exposé a I’étranger, mais jamais a Paris. A la mort de I’artiste, il se trouvait encore en sa
possession. Dans une lettre datée du 20 juillet 1917, Pierre Gautreau écrit & Edouard de La Gandara (1862-
1944) pour lui demander de lui retourner le portrait de sa femme, qu’il avait laissé au peintre afin qu’il soit
montré & plusieurs expositions”’. La toile passe en 1924 a une cousine du modéle, dans la descendance de

3 Eugene Hoffmann, Le Champ de Mars, dans Journal des artistes, n° 14, juin 1896, p. 1485.

32 Madame Beer écrivit deux biographies de Leconte de Lisle : Leconte de Lisle intime (1898) et Essai sur Leconte de Lisle
(1909).

33 Jacqueline de Beaucy, Chronique de la littérature et des arts. Le Salon du Champ de Mars, dans Le Triboulet, 3 mai 1896, p. 4-6.

> D’aprés un chroniqueur du Salon, William Brownell, cité dans Richard Ormond et Elaine Kilmurray, John Singer Sargent :
complete paintings. vol. 1, Early portraits, p. 114 : « Le Portrait de Madame G***, nous racontait-on a Paris, était a trois quart
achevé quand s’ouvrit I’exposition Manet. Celle-ci eut sur M. Sargent une influence telle qu’il repeignit presque entiérement sa toile,
dans des données différentes. C’est ce qui explique le revirement subit de 1’artiste vers les tons clairs, étendus d’une coulée sur le
grain du chassis, par larges plans superposés. »

35 Ormond et Kilmurry, op. cit., 1998, p. 114.

3¢ Deborah Davis, The man who loved women, dans Sargent’s Women, 2004, p. 20.

37 The Frick Collection, Frick Art Reference Library, lettre non inventoriée de Pierre Gautreau a Edouard de La Gandara.
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laquelle elle subit une importante dégradation au cours des années 1930 ou 1940°. Elle a été récemment
restaurée par les soins des Galleries Adelson de New York.

Fig. 7. Antonio de La Gandara, Portrait de Liane de Pougy, huile sur toile, dimensions inconnues, signé en bas, a droite : 4. de La

Gandara ; non daté [1900]. HISTORIQUE: Liane de Pougy avant 1921, elle le vend ensuite le 9 février 1922 au Musée de la Ville

d’Alger contre « deux mille francs, frais d’empaquetage, de transport et d’assurance a leur charge. » Ensuite, mis en dép6t au Foyer
civique d’Alger et perdu depuis cette époque.

Pendant I’automne de 1897, La Gandara fait un voyage a New York et organise avec Boldini une
exposition de portraits dans la succursale américaine de Durand-Ruel, sans doute dans le but d’attirer une
nouvelle clientéle. Riche héritiére américaine, bien-connue dans la haute société new-yorkaise, Madame
Burke-Roche (1857-1947) fait réaliser son portrait avant 1’exposition de Durand-Ruel, sans doute
spécialement pour y étre exposé. Dans un long article consacré a 1’artiste dans Munsey’s Magazine, Charles
H. Caffin (1854-1914) analyse ainsi ce portrait : « Il y a quelques années avait lieu a8 New York une
exposition de portraits par Antonio de La Gandara, un Espagnol qui habite a Paris. Parmi ses portraits, il y
avait celui de Madame Burke-Roche. Le portrait, en pied, était peint sur une toile étroite, comme celles
employées originellement par Velazquez et que Whistler popularisa. Ce sont ces derniers portraits que
rappelle celui de La Gandara. Ca ne veut pas dire que I’Espagnol ait copié un autre artiste, mais juste qu’il
cherche la méme chose et avec les mémes moyens. Et leur recherche commune est trés différente de, par
exemple, celle de Zorn ou de Sargent. Par comparaison ces deux derniers s’appuient sur I’évidence, alors que
pour La Gandara comme pour Whistler, la subtilité prévaut sur les choses vues, comme le parfum se répand
autour d’une fleur. Je crois que méme une étude de la reproduction de ce portrait rend cette distinction claire.
Il montre un certain mystére, qui pique notre imagination... Les portraits de Sargent, avec leur abondance de
variété, suggérent une éclatante apparence des choses, mais ils sont trop évidents. Les choses les plus

58 Dans un e-mail du 16 décembre 2003, Elizabeth Oustinoff des Galleries Adelson de New York nous écrivait : « The
painting was in poor condition. At some time in the 1930s/40s? a boyfriend of the daughter of the owner was angry at being
forbidden to see the girl again. He went to the house with a bouquet of yellow roses and nailed it upside down from the hand that
holds the fan. The painting was sent to be restored but it was badly done. We have had a conservator clean the canvas and paint the
hand in again but much of the original Gandara has been lost. »
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intéressantes dans un homme ou une femme ne sont pas leurs vétements, ni leur aspect extérieur. La
Gandara, dans son amour pour la longue ligne estompée ressemblante a celle de Velazquez, a peut-étre pris
certaines libertés avec le cou de la dame, mais s’il I’a fait, ¢’était voulu pour notre délectation. Le portrait a
une distinction, pas seulement stylistique, mais aussi de personnalité ; il a ce que les Frangais appelle
diablerie, pas dans le mauvais sens, mais dans celui d’inattendu, de ressenti, aura diffuse qui entoure une
belle femme. Une comparaison entre ce portrait et celui de Mme Cornelius Vanderbilt de Raymundo de
Madrazzo devrait démontrer, méme a un non avisé, que celui de Gandara a plus de style et de dignité. »*

Fig. 8. Antonio de La Gandara, Portrait de Madame Eugenie A[ntoniadis], huile sur toile, 139 x 190 cm ; signé en bas, a droite :
A. de La Gandara ; non daté, vers 1908-1909. HISTORIQUE: Resté dans la descendance du modéle. Coll. part., Paris.

Lors de I’exposition du Portrait de Mademoiselle Henriette Fouquier (localisation inconnue) au Salon
de la Société Nationale des Beaux-Arts de 1899, Dujardin remarque qu’« il n’est pas possible de chiffonner
mieux un fichu de mousseline de soie piqué de rubans bleus pales, que cela n’est fait dans le Portrait de Mlle
Fougquier »*. Tristan Klingsor (1874-1966) glosse longuement sur la toilette du modéle : « Mademoiselle
Henri Fouquier, en robe bise avec la ceinture et le nceud bleu péle au corsage, avec le grand chapeau a
plumes, évoque un peu la grace d’un Gainsborough. Les bras, les mains et le cou sont maigres ; le visage est
trés allongé, mat, avec I’oreille dissimulée ; les sourcils et les yeux rapprochés donnent a la physionomie un
je ne sais quel charme triste, et la forme de la chevelure chatain rappelle celle des portraits de notre école
francaise du XVI° siécle. L’attitude est simple, presque grave ; la jeune fille est debout, de face et les bras
fréles tombent gracieusement. »°'

Léonce Bénédite (1859-1925) propose 1’achat du portrait pour le Musée du Luxembourg, mais devant
le refus du modele de s’en défaire, il accepte la proposition de I’artiste de 1’échanger contre celui de Madame
Rémy Salvator.

> Caffin, 1904, p. 264-266. Coupure dans le dossier Antonio de La Gandara de la Witt library, Londres.
¢ paul Dujardin, Les Salons de 1899, dans La Gazette des Beaux Arts, juin 1899, p. 146.
%' La Plume, 1901, p. 13.
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Le Portrait de la comtesse Venturini (The Hispanic Society, New York), celui de Mademoiselle
Morlet (Musée départemental de 1’Oise, Beauvais), celui de Madame Eyres (localisation inconnue), de
Madame Evelyn Ellis (localisation inconnue), celui de Madame René Prejelean (Musée de la Mode-Palais
Galliera) ou celui de la Grande Duchesse de Mecklenbourg (détruit) sont tous construits d’aprés le méme
principe. Les modéles drapés de clair, de profil, se découpent nettement sur un fond brun fonce¢.

Le Portrait de la Grande Duchesse de Mecklenbourg est réalis¢ a la fin de 1899, car dans un
pneumatique daté du 3 décembre 1899 et adressé a ’homme politique Paul Escudier (1858-1931) (coll. part.
Boulogne-Billancourt), le peintre demande de la patience a son futur modele. Il indique qu’«il faut
absolument que j’aie terminé avec la Duchesse de Mecklenbourg a la fin de la semaine et a cause de cela les
séances doivent étre longues ». La seule description que 1’on a de cette ceuvre, non localisée a présent, si elle
n’a pas été détruite par les troupes soviétiques pendant 1’occupation du chateau de Schwerin lors de la
seconde guerre mondiale, nous est donnée par Gustave Coquiot (1865-1926) dans le numéro spécial que La
Plume dédie a ’artiste en 1902 : « La grande duchesse, debout, simplement vétue d’une robe de satin paille
et décolletée, laisse tomber ses bras sous le poids d’une fleur; mais je ne puis dire 1’éclat de ses épaules
charnues et roses, le port charmant de la téte heureuse, le modelé des bras, cette chair nacrée et spéciale dont
Prud’hon a gratifié I'impératrice Joséphine, puis quelle emprise d’aristocratie! Oh! Rien d’altier ni
d’insolent, mais la magnificence simplement exprimée des races du Nord, si laiteuses et si blondes »**. C’est
d’aprés cette description que 1’on a pu I’identifier dans Le portrait publié dans le numéro 11 de 1902 de la
revue russe Mir Iskusstva en 1902.

Dans une pose différente, le Portrait de Renée du Minil (1868-1941), sociétaire de la Comédie frangaise,
et qui entre en 1941 dans les collections du prestigieux théatre grace a un don de la sceur du modéele, montre la
grande qualité de dessin et la maitrise technique auxquelles La Gandara est arrivé au milieu des années 1890.
La jeune femme, isolée dans une pose fiére, est montrée mi-corps, vétue d’une simple robe bleu-gris contrastant
avec la blancheur de la carnation. La chevelure est traitée avec une touche plus large. Aucun artifice, aucun
bijou, aucun accessoire ne vient égayer la rigueur de la mise élégante. Le fond sombre sur lequel le modéele se
découpe nettement est trés caractéristique de cette période de création du peintre.

Cette pose est reprise dans une autre ceuvre, réalisée vers 1895 et exposée au Salon de la Société
Nationale des Beaux-Arts en 1896 sous le titre Portrait de Mademoiselle H... (localisation inconnue). Ce
portrait correspond & la description de celui de Maria Hahn (dates inconnues)®. Elle était une de quatre
sceurs du compositeur Reynaldo Hahn (1874-1947)% et ’épouse du peintre Raymundo de Madrazzo y
Garetta. La date de la réalisation de ce portrait reste a débattre, car sa gamme chromatique, camaieux de
blancs et de beiges, tout a fait inhabituelle pour le peintre, brouille la piste d’une datation précise. Mais
I’harmonie qui s’en dégage, résultat des dégradés calculés et des assortiments heureux de tons d’une méme
couleur se faisant valoir réciproquement, produisent une séduction particuliére, élégante et délicate. Le
travail du blanc sur blanc se référe bien-siir a Whistler et a sa Dame blanche (Symphonie en blanc, n° 1,
1862, Washington D.C., National Gallery of Art) qui, pour les jeunes artistes de la génération 1880-1890,
constitue une véritable icone. Jacques-Emile Blanche fait, a son tour, une Jeune femme en blanc (1886, Paris,
Musée de la vie romantique) trés ressemblante au Portrait de Mademoiselle Hahn.

Dignement assise, le modéle s’impose par son immédiateté et une certaine froideur. Le ravissant
visage de la jeune fille, modelé dans la plénitude de la lumiére, reste distant et hautain. Pour Paul Adam
(1862-1920), un des critiques du Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts de 1896 : « M. Antonio de La
Gandara excelle a reproduire par le pinceau les toilettes féminines. Il ne semble pas désireux de mettre en
valeur I’expression de I’étre. Les attitudes n’indiquent rien de la personnalité, sinon la ferme intention de
faire évaluer les vertus du poult de soie, du satin, de I’ottoman et du point de Venise. Certes, une pareille
préoccupation habite les ames de bien des Francaises... On nierait a tort cependant des qualités.
Malheureusement, la conception des ensembles manque. Aucune des poses ne réunit les toilettes aux bras,
aux visages, par un essor continu des lignes. Chaque morceau semble s’adapter par tenon et mortaise. Il nous
reste a ’esprit, au lieu d’un souvenir de personnalité, un souvenir de soieries »%. Dans le fond, les boiseries

62 77 :
Ibidem, p. 24.
63 L’identification du modéle de ce portrait nous est fournie par Albert Flament dans son livre Le Bal du Precatlan, Paris,
1923, p. 70.
64 Reynaldo Hahn, qui était un ami proche de La Gandara, lui dédicace vers 1900 plusieurs de ses compositions. Reynaldo
Hahn, Notes, Journal d’'un musicien, Paris, Plon, 1933, p. 18.
% Adam, 1896, p. 7.
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localisent I’ceuvre dans 1’atelier de 1’artiste du 22, rue Monsieur le Prince. La méridienne d’époque Empire,
sur laquelle le modéle se tient, apparait assez souvent sur les ceuvres des années 1898-1904.

Cette effigie en inspire d’autres qui seront fondamentales dans la reconnaissance de 1’artiste, les
portraits des deux sceurs Brancovan : Anna, comtesse Mathieu de Noailles et Héléne, princesse Alexandre de
Caraman-Chimay.

« Le Portrait de Madame de Noailles est essentiellement littéraire, écrit Camille Mauclair (1872-1945)
en 1902. Il ’est avec raffinement, préméditation, avec une sorte de frénésie mal contenue et non seulement
par le sujet mais par toutes les intentions, tous les détails. La poétesse sibylline est gainée d’un étroit
fourreau de satin blanc, moulant jusqu’a opprimer ses formes et luisant par place, comme de la chair froide
ou comme de 1’argent, sous une flottante tunique de gaze bleu qui le recouvre et enveloppe les bras nus
comme d’une eau transparente, ou scintillent des paillettes argentées, blémes, lunaires. Le sourire, le regard,
vague, sous la pénombre d’une lourde chevelure d’Orientale relevée a 1’ Antique, cerclée d’argent, sont ceux
d’un sphinx ; la tralne, miroitante a travers un azur violatre, étrange, faux de ton comme [’hortensia du
corsage, est d’une naiade, d’une siréne aux chants insidieux ; enfin, pour tout dire, 1’artiste plein de talent a
rendu & merveille le coté artificiel, apprété de son modéle »*.

Il est évident que le modele le fascine, tant par sa personnalité que par son ceuvre, dont il se dit
admiratif. Dans une lettre du 22 juin 1904, La Gandara écrit a la comtesse de Noailles : « Je viens de lire
votre livre Le visage émerveille. C’est tellement grand, tellement beau que je n’essayerai pas de vous
exprimer ce que j’en pense. La seule chose que je tiens a vous dire, c¢’est que c’est ’ceuvre la plus belle que
j’ai lue jusqu’ici »*’. Et dans une autre lettre non datée, écrite peut-étre vers 1905, il lui déclare « Ainsi que
j’ai coutume de le faire pour les plus beaux poémes, j’essaie d’apprendre par cceur votre piéce
sublime, L espace nocturne »* . Ce portrait est, sans conteste, le portrait le plus connu de La Gandara de son
vivant. Trés souvent exposé en France et a 1’étranger, il est récompensé en 1911 par une médaille d’argent a
1’Exposition Universelle de Barcelone®.

Dans un article consacré au Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts de 1899, publié dans L écho
de Paris du 4 juin 1900, Jean Lorrain écrit : « La princesse Brancovan-Chimay sera un portrait du siecle.
Avez vous remarqué les mains, comme c¢’est traité, et quelle race dans la raideur un peu voulue de la taille,
on sent que cette femme-la s’assoit sans jamais s’appuyer, comme nos aieuls du grand siécle, et cette
maigreur, et la t€te trop petite accentuée encore par la volumineuse coiffure ; et je vous fais grace du fini des
étoffes : La Gandara fait chanter le satin comme Velazquez »°.

Parmi ses modeles, il n’y a pas que I’establishment mais aussi le demi-monde. En 1900, La Gandara
fait un portrait de la célébre courtisane, Liane de Pougy (1857-1924). Dans ses Cahiers bleus, elle écrit le
24 aolit 1919 que ce portrait est « raté comme ressemblance. Prétentieux. Il a voulu me faire une téte bouclée
que je n’avais pas, cela ressemblait mieux a mon moral, arguait-il ! Alors on fit poser... une perruque sur une
téte de bois ! La pose des pieds était fatiguante. On fit poser des bas sur un vulgaire mod¢le ! Ce ne sont pas
mes pieds. Mes pieds sont beaux, classiques, ceux du modéle communs et retroussés. Drole de portrait !
Sinistre portrait, devrais-je dire. Nous devions 1’appeler La dame aux perles. 11 devait étre exposé. Pendant
son exécution survient le vol de mon collier a cinq rangs. La Gandara portait malheur... mon portrait s’en
ressentit. Avant le vol, il venait magnifiquement, aprés ce fut comme un mauvais sort ou comme un fait
exprés, mais chaque coup de pinceau I’abima. Je n’ai jamais permis qu’il fiit exposé »’'. En effet le tableau
est raté a cause de la pose qui représente Liane de Pougy couchée, telle une matrone romaine. Cette pose sera
d’ailleurs reprise plus tard pour le Portrait d’Eugénie Antoniadis-de Brancovan (coll. de la famille). Liane,
mécontente du résultat vend le portrait le 9 février 1922 au Musée des Beaux-Arts d’Alger, qui, peu de temps
aprés, disparait de son inventaire’>.

% La Plume, 1902, p. 13.

67 Bibliothéque de I’Institut de France, Ms 7229 (Anna de Noailles, correspondance), p. 30-32.

88 Ibidem, p. 69.

% Le dipléme est dans une coll. part. a Paris.

" Lorrain, 1900, p. 87.

! Liane de Pougy, Mes cahiers bleus, Paris, Plon, 1977, p. 51-52. Dans une lettre non datée, mais sans doute de mars 1900,
BNF, Dépt. de Mss., NAF 15300, {° 94-5, La Gandara informait Robert de Montesquiou qu’il travaille tous les jours au portrait de
Liane de Pougy, dans son hotel particulier du 13, rue de la Néva.

2 M. Antri Azeddine, attaché de conservation au Musée des Beaux Arts d'Alger m'écrivait le 10 mars 2001, que « Nous
avons procédé a des recherches dans nos archives et nous pouvons vous confirmer que ce tableau a bien fait I'objet d'un achat de
notre musée a I'époque coloniale, et tout de suite mis en dépot au foyer civique d'Alger (actuel sieége de l'union générale des
travailleurs algériens) ; mais malheureusement, il a été perdu dés cette époque et nous n'avons trouvé aucune trace susceptible de
nous éclairer sur son sort. »
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La Gandara s’impose surtout comme peintre de la femme, toutefois il réalise aussi entre 1895 et 1899
plusieurs portraits masculins, dont on ne connait que les quatre cités par les livrets des Salons de la Société
Nationale des Beaux-Arts et du Salon de Bruxelles : le Portrait d’Edouard Conte, celui du comte de
Chaudordy (localisation inconnue), celui de Jean Lorrain (Musée d’Orsay), déja analysé, et celui de Paul
Escudier (détruit). Le Portrait d’Edouard Conte reste jusqu’a présent non localisé. Il est remarqué par le
peintre Pierre-Georges Jeanniot (1848-1934) lors de son exposition au Salon des Beaux-Arts de Bruxelles en
1897 dans les termes suivants : « M. La Gandara continue ses recherches de style et d’éclat. Le meilleur de
ses portraits se trouve étre celui de Monsieur Edouard Conte, homme de lettres”. Beaucoup de sobriété et de
personnalité dans cette téte réduite a ses caractéristiques, dans ce regard calme et clair et dans cette pose
naturelle sans prétention a 1’élégance »'*. Qualifié par Mauclair de « trés belle ceuvre moderniste, pleine de
science et de force, dont la redingote noire est a elle seule un admirable morceau de peinture» .

Le Portrait de Paul Escudier est le mieux documenté de ses portraits masculins. Dans un pneumatique du 3
décembre 1899, La Gandara lui écrit « Comme je tiens a faire votre portrait en pied et qu’il m’est difficile de
mener ensemble deux toiles de cette importance, je viens vous prier de vouloir bien attendre quelques jours
encore »'°. C’est donc au début de 1900 qu’il commence & peindre ce portrait. Le 28 février 1900, il informe son
modéle : « Nous reprendrons votre portrait le mercredi 7 mars & 1 heure % »'". « Le Portrait de M. Paul Escudier
est un véritable chef d’ceuvre... », écrit Klingsor. « Il est représenté debout, en habit noir et gilet blanc, dans une
attitude simple, tenant d’une main peu avancée sa canne et de ’autre le haut-de-forme. Quelque juste que soit
I’écriture du vétement enveloppant bien un vrai corps, c’est & la main et a cette té€te nerveuse et fine que va
I’attention. Il faut admirer la construction solide du front sous les cheveux en brosse, avec la 1égére ligne d’ombre
faisant saillir la tempe ; il faut admirer la vie expressive des yeux clairs et le dessin du nez et celui de la bouche
sous les moustaches relevées, et la vérité de la chair, et la facture a la fois faite et sans minutie de la barbe blonde
et légérement ondulée. A ce visage de distinction rare se détachant du fond sombre de la toile, la main avancée qui
tient la canne sert de rappel non seulement de couleur, mais aussi de caractére : ¢’est la méme nervosité et la
méme finesse, et le peintre, on le sait, est maitre en I’art de marquer les mains de leur physionomie propre et
saisissante... jamais peut-&tre, cependant, il n’avait atteint & une aussi grande pureté de style, jointe a une telle
sobriété de moyens, et cette toile le classerait parmi les premiers portraitistes contemporains, s’il ne 1’était déja »'®.
Exposé au Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts de 1901, «le Portrait de M. Paul Escudier est une
incontestable réussite, remarque Arséne Alexandre. C’est une ceuvre de volonté et de soin extréme, ainsi que de
parfaite exactitude... il est un des plus travaillés et des plus réussis que cet artiste ait jusqu’ici montrés »”°. La
similitude est évidente avec la pose du Portrait du comte Robert de Montesquiou-Fezensac de Whistler. Prété en
1911 a I’artiste pour une retouche, peut-étre suite a des dégradations subies pendant la grande crue de 1910, le
portrait est catalogué en 1950 comme «non retour a I’inventairey». Sa trace est, depuis lors, perdue.

Cette répétition obsédante et stéréotypée du format et de la composition dans les ccuvres de La
Gandara que I’on vient d’évoquer, est I’effet tant d’une recherche artistique que d’une mode. Il s’agit d’une
recherche artistique inspirée par Whistler et ses « portraits noirs » dominés par une certaine pureté abstraite
de conception et une unité tonale : une figure debout, seule, dans un espace vide, de tonalité gris-brun, avec
une source de lumiére invisible en bas. Cette pose doit beaucoup a ’exemple de Velazquez, maitre que les
deux artistes admirent beaucoup et qui passe, en cette fin de siecle, pour la référence incontournable du
portrait idéal. D’Edouard Manet (1832-1883) a Bonnat, tous les artistes francais ou anglais se disent
influencés par le maitre espagnol. On associe a ses portraits a une mélancolie, source inspirante, qui domine
beaucoup les artistes de cette fin de siecle. Dans son livre sur Velazquez, Edmond Aman-Jean (1858-1936)
exprime bien cette vision : « Elles y sont tous, [ces portraits], les roses et les noirs, les tristes et les hautaines,
mélancoliques, ainsi qu’il sied a cette Espagne ou on ne riait pas, ainsi qu’il sied a la beauté qui est toujours
grave... et ses modéles sont marqués du déclin d’eux-mémes »*. Néanmoins pour la Gandara comme pour
Whistler la connaissance de I’ceuvre du grand portraitiste espagnol doit étre assez limitée. Peu de ses

> On n’a pu retrouver dans les dictionnaires biographiques consultés aucune notice consacrée & Edouard Conte.
74 Jeanniot, 1897, p. 410.

75 Camille Mauclair, Les Danaides, Paris, Le livre et I’estampe, 1902, avec une illustration par La Gandara.

76 Coll. part., Boulogne-Billancourt.

7 Ibidem.

8 La Plume, 1902, p. 15.

7 Arséne Alexandre, Les Salons de 1901, dans Le F. igaro Illustré, n° 147, p. 3.

8 Edouard Aman-Jean, Velazquez, Paris, Librairies Félix Alcan, 1913, p. 129.
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portraits importants sont expos€s au Louvre ou a Versailles. Or, La Gandara ne voyage qu’une seule fois en
Espagne, en 1913%, alors que ses références artistiques sont déja bien définies. Dans ses écrits, La Gandara
ne le mentionne d’ailleurs qu’une seule fois, pour le Portrait de I’Infante Marie-Marguerite d’Autriche du
Musée du Louvre, il le décrit comme « modelé comme une fleur »*. C’est donc probablement a partir des
reproductions en noir et blanc qu’il s’est familiarisé avec ses ceuvres.

La Gandara, comme les autres portraitistes contemporains, se défend de I’accusation qui lui est faite
de répéter inlassablement des poses trop convenues, il est évident que la tradition sur laquelle est basée leur
instruction et le golt du commanditaire jouent un réle déterminant. En cette fin du XIX® siécle, si éclectique,
si friand du passé et des hiérarchies précises, la référence est celle donné par le modele d’un age d’or, le
XV siécle pour I'Italie, le XVII® siécle pour I’Espagne, le XVIII® si¢cle pour I’ Angleterre ou pour la France.
Les poses ne peuvent donc pas étre différentes de celles que cette tradition avait consacrées, certains détails
allégoriques en moins. Quelques exemples sont édifiants. Lorsque Laszlo réalise son Portrait de [’empereur
Frangois-Joseph d’Autriche-Hongrie (Nemzeti Galeria, Budapest), en 1899, la pose si flatteuse est suggérée
par celui d’un autre Habsbourg revendiqué a Vienne en cette fin de siécle, comme on I’avait fait d’Henri [V
a I’époque de la Restauration en France. Robert de Montesquiou de Whistler, Jean Lorrain de La Gandara ou
Cornelius Vanderbilt de Sargent ont tous comme modele, il est vrai trés lointain, le Portrait de [’Infant Don
Carlos de Velazquez (Museo del Prado, Madrid). Modé¢le que Goya avait d’ailleurs aussi employé¢ dans son
Portrait du marquis de San Adrian (Pamplona, Museo de Navarra) pour ne citer que lui.

Dans ces typologies créées tout au long de I’histoire de la peinture, il en manque pourtant une, qui
n’apparait qu’au début du XIX° siécle dans des conditions exceptionnelles, celle dédiée a I’enfant. Malgré les
espoirs que I’imaginaire humain a toujours construit autour de 1’enfant, le réle qui lui était réservé jusqu’a la fin
du XVIII® siécle était celui du continuateur d’une lignée. Sa place restait donc marginale au sein de la famille et
I’était d’autant plus que le taux élevé de mortalité infantile pesait lourdement sur les relations affectives.
L’émergence du sentiment de I’enfance et I’intégration de 1’enfant Iui-méme au sein de la famille, telle qu’on la
congoit aujourd’hui, ne finit par s’imposer qu’au XIX® siécle. Il faut donc inventer une iconographie spécifique
pour le représenter. On la cherche dans la représentation idéale des schémas utilisés par les artistes de la
Renaissance italienne pour figurer les Vierges a [’enfant. Les modeles sont dirigés face au spectateur et,
souvent, le regardent, s’enlevant sur un décor relativement dépouillé de rideaux ou d’architecture. Un
exemplaire des plus caractéristiques on le retrouve dans le Portrait de Madame Carl Mayer et ses enfants par
Sargent (collection particuli¢re), dans Consuelo Vanderbilt, Duchesse de Marlborough et son fils, Lord Ivor
Spencer-Churchill (Metropolitain Museum of Art, New York) ou dans Madame Leonor Uriburu y Anchorena
et son fils Emilio de La Gandara (coll. part., Buenos Aires). Parfois la mére ou fort rarement le pére, toujours
lorsqu’il est veuf, peuvent paraitre dans la méme composition géométrique, mais debout en protégeant les
enfants par leurs bras, comme dans Madame Cazalet et ses enfants par Sargent, le Portrait de M del Solar et
ses deux filles par La Gandara (galerie Kurt E Schon, Etats-Unis).

Lorsque les enfants sont représentés tout seuls ils le sont, dans la majorité des cas en pied, en tenue
contemporaine, costume de ville mais aussi tenue d’écuyer, tout autant qu’en costume de fantaisie comme
dans le Portrait d’Anne-Jules de Noailles par La Gandara ou dans celui d’Aude de Montesquiou par Blanche
(coll. part., Paris) ou de The Honourable Victoria Stanley de John Singer Sargent (coll. part.). Ils se trouvent
entourés d’éléments symboliques de 1’enfance, jouets ou fleurs aux couleurs tendres, et parfois, surtout si le
modéle est une petite fille, un petit animal. A la position frontale, la plus courante, se substituent dans de
nombreux cas bien d’autres possibilités, le visage restant cependant tourné vers le spectateur, les yeux
largement ouverts pour apostropher le regard qui fait face. Les enfants qui n’ont pas encore 1’age de se tenir
debout figurent sur les genoux de leur mére, pratiquement toujours en compagnie d’un frére ou d’une sceur,
accoud¢é au si¢ge maternel, ’air empli de la responsabilité d’ainé comme dans le portrait de ?. Pour
représenter une fratrie, les peintres ont, la plupart du temps, mis sur un pied d’égalité chacun des enfants, en
adoptant une composition en frise, ou, les uns a coté des autres, ils se présentent de face devant le spectateur,
comme Sargent dans le Portrait des enfants Pailleron (Des Moines Art Center, Etats-Unis). Cette méme
disposition apparait souvent lorsque sont présents parents et enfants, la formule la plus simple installant les

8! Dans une carte postale restée dans sa descendance, et destinée a son freére, Manuel, le 15 aoGt 1913, Antonio de la Gandara
écrit de I’Hotel Continental de Madrid : « Cher Manuel, Je te rapporterai quelques journaux de Picadors. Ce pays est resté comme a
I'époque de Goya. Amitiés. Antonio. »

82 Antonio de La Gandara, L art de peindre. L artiste. Quelques souvenirs — Le secret de garder toutes neuves les impressions de
l’enfance, dans Femina, n° 288, I janvier 1913, p. 5.
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pere et mére assis aux deux extrémités de la toile avec, entre eux, leurs rejetons. La encore, une série de
gestes précis et de regards obligatoires, lient les différents personnages, renforgant 1’idée de cellule familiale
intimement unie.

Fig. 9. Antonio de La Gandara, Portrait de Monsieur [Alberto] del Solar et ses deux filles, huile sur toile, 201,9 x 116,8 cm, signé en
bas, a droite: A. de La Gandara ; non daté, vers 1904-1905. HISTORIQUE: inconnu avant la vente Christie's, New York, 1 XI 1995,
n° 21, puis acquis par I’actuel propriétaire. Kurt E. Schon, Ltd. Gallery a New Orleans, Louisiana, Etats Unis.

La pose est indissociable de la mise en toile, I’indication exacte de la place que le/s personnage/s
doit/doivent occuper. La Gandara pense qu’il faut éviter avant tout que la téte du modéle soit trop loin du
bord, ce qui donne au portraituré la ficheuse silhouette d’un bossu. Et il conseille aux jeunes artistes
d’esquisser en premier la/les téte/tétes soit/soient la/les premicre/s. Il va de soi que le regard de I’artiste
s’arréte principalement sur les yeux, la bouche et les mains. « Si, en effet, tous les traits concurrent a nous
donner une idée de I’étre moral, les yeux sont la fenétre de 1’ame » écrivait Frangois Flameng. Et Laszlo
pensait que les visages dont les traits sont forts sont plus simples a peindre que ceux dont les traits sont
moins définis®’. La Gandara n’est pas spécialement psychologue, mais il utilise systématiquement une recette
personnelle pour rendre le personnage agréable a regarder : simplification des fonds et naturel de la pose;

8 Philip de Laszlo, Painting a portrait, Londres, The Studio Ltd., 1937, p. 46-47.
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Fig. 10. Antonio de La Gandara, Portrait de Mademoiselle Eugenie Cormon, huile sur toile, 209,5 x 125,7 cm, signé en bas, a droite:

A. de La Gandara ; non daté, vers 1906-1907. HISTORIQUE: Vente Drouot, 8 décembre 1976, n° 98, reproduit; Vente, Christie's,

New York, 25 avril 1984, n° 30, sous le titre Portrait of an elegant woman, estimation 4/6000 $; Vente de Ricqles, Succession Robert

Denning, 7 novembre 2001, n° 110, sous le titre Portrait en pied d’une dame de qualité a la robe longue grise et noire, estimation
60/80 000 FF. Localisation actuelle inconnue.

coins de la bouche systématiquement relevés, ce qui donne un sourire plus ou moins accentué, front détendu
et bien éclairé ; lumiére sous le menton (comme un reflet de miroir) pour éclairer le visage ; rides estompées.
Aprées le visage, les mains sont I’élément le plus éloquent sur lequel le portrait doit se concentrer.
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En cette fin du XIX" siécle, la mode joue un role de plus en plus important. Et ses effets sont souvent
objet de critiques. Frangois Cruchy (dates inconnues) trouve que cette tendance est regrettable. Parlant des
mode¢les féminins, il déplore le fait « que nos contemporaines font trop d’effort pour se rapprocher toutes
d’un type une fois donné. Elles cédent aux lois de la mode, tyran qui veut tout unifier. Comme tous les
autres, 1’art de la toilette compte un petit nombre de talents personnels, et puis commence une suite de
copistes et d’imitateurs. Tout I’art d’'une femme devrait cependant consister a servir sa beauté personnelle.
Quelle tentation et quel danger pour le peintre de la femme moderne ! Il y céde constamment et les portraits
qu’il fait sont tous au goit du jour. Ce qui frappe le plus en eux, c’est leur air de parenté. On compte par
centaines ces praticiens vulgaires qui se contentent de faire, en matiére de portraits, des figures de mode. De
temps & autre, les deux ou trois plus habiles d’entre eux lancent un genre »™*.

On reproche souvent a La Gandara de trop se concentrer sur la toilette sans se préoccuper du corps de
ses modeéles. La Gandara, comme Whistler et Sargent, accorde une grande importance au costume de ses
modeles et porte un vif intérét a la mode féminine. Flameng et Helleu sont plus indulgents. IIs demandent
seulement que les robes et les coiffures ne datent pas. Plus tard, Laszlo se montre beaucoup plus strict. 1l
voyage avec, dans ses malles, des tissus pouvant servir de chales ou d’étoles a ses modéeles et il n’hésite pas a
les imposer méme a la reine Marie de Roumanie dans la garde-robe de laquelle il ne trouve pas de vétement
convenant & sa composition pour le portrait qu’il réalise d’elle en 1936%.

Whistler va méme jusqu’a dessiner les robes de Mrs Leyland, pour son portrait daté vers 1871-1874,
ou bien pour celui de Cicely Alexander 1872-1874 (Tate Gallery, Londres). La Gandara suit son exemple et
conseille ses modéles pour choisir leur toilette. Parfois, il les accompagne chez les grands couturiers, comme
en 1907 avec Louisa de Mornand (musée du chateau de Blois), chez Doucet pour qu’elle y choisisse sa robe.
La méme année, en juillet, il expose a la demande de la revue Les Modes au siége de son hotel, situé au 15,
rue de la Ville-I’Evéque, deux portraits des actrices Nelly Cormon dans une toilette de Doucet (détruit par le
feu) et de Renée Despresz (coll. part.). Sur les cimaises, ces deux portraits voisinent avec celui de la
marquise Casati de Boldini (Roma, Galeria Nazionale), tandis que dans la salle, des mannequins de bois
déploient les créations de la maison Doucet.

En 1912, La Gandara propose a d’autres peintres — Louis Anquetin (1861-1932), Jules Griin (1868-
1934), René Préjlean (1877-1968) et Adolphe Willette (1857-1926) — et a la revue Feémina d’éditer un
numéro spécial consacré a « La mode créée par les artistes ». Il est depuis ses débuts un collaborateur fervent
de cette revue qui publie systématiquement tous ses articles et les reproductions de ses ceuvres exposées dans
les Salons. Le chroniqueur resté anonyme de Lectures pour tous écrit : « L’ Art francais offre aujourd’hui a
I’¢élégance et a la grace des femmes le plus flatteur et le plus précieux des hommages. Pour concourir a la
beauté de leur parure, un groupe d’artistes vient de se former sous la présidence de M. A. de La Gandara et
de mettre I’art au service de la mode. Tous les mois, les Peintres de la Femme exposeront chacun quatre
modeles de toilettes, qui seront pour les élégantes les meilleurs conseillers du gofit. Ils sont une douzaine.
C’est donc, chaque année, plus de cinq cent toilettes, robes du soir et robes de ville, robes de bal et robes de
sport, que créera la fantaisie de leur pinceau. La qualité de leur talent et la streté de leur art nous apporteront
enfin la garantie dont le besoin se faisait sentir contre les erreurs de goit qui, en ces derniers temps, ont trop
souvent offensé notre sentiment de la véritable élégance. (...) De tous les artistes, nul n’était plus désigné que
M. A. de La Gandara pour présider cet aréopage de peintres, dont sera justiciable la mode de demain. On sait
avec quelle incomparable virtuosité son ceuvre traduit I’¢légance de la femme moderne ».

11 réitére les principes mis en ceuvre dans 1’exposition précédente, et qu’il suivra pendant toute sa vie,
dans une interview donnée a Armand Rio (dates inconnues) et publiée en mai 1913 dans cette méme revue
Lectures pour tous. 1l déclare : « un peintre a, je crois, son mot a dire utilement quand il s’agit du dessin
d’une robe et de son coloris... Ce que nous pouvons faire, c’est la diriger, la corriger. A chaque époque la
mode a eu son caractére, sa beauté... Pour ma part, je n’irai pas chercher mon inspiration dans le passé,
quelque admiration que j’ai pour lui... Selon moi, notre réle sera d’étre des bons critiques, soucieux de
garder la beauté féminine, 1’élégance de ses lignes. Quand la mode voudra y porter atteinte, nous serons la
pour mettre le hola! Dés que le snobisme exotique tentera de faire hurler les couleurs, nous protesterons !...
C’est une innovation charmante: la mode, capricieuse et fantasque, vient d’appeler I’art a son aide.

8 Francois Crucy, Un portraitiste de la femme, Albert Belleroche, dans L’art et les artistes, n° 47, février 1909, p. 207.
8 Voir aussi notre article, Les portraits de la Famille Royale roumaine par Philip de Laszlo, dans Revue Roumaine
d'Histoire de l'Art, série Beaux-Arts, tomes XXXIX-XL, 2002-2003, Bucarest, p. 101-122.
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Fig. 11. Antonio de La Gandara, Jeune femme assise regardant une bague, pastel sur papier,
dimensions inconnues, signé en bas a gauche: A. de La Gandara ; non daté, vers 1895. HISTORIQUE: inconnu. Coll. part., Paris.

Désormais, on peut espérer que les créations des grands couturiers seront exécutées d’apres les modeles
fournis par des peintres célébres. Ce sont les artistes eux-mémes qui vont ici exposer a nos lectrices leurs
idées sur ce gracieux sujet : les élégances de demain ! »*. L’illustration de I’interview était accompagnée par
un texte précisant : « L’idéal de M. de La Gandara, c’est le costume enveloppant, souple et léger, telle que
cette toilette imaginée par lui, et drapée par lui-méme sur le modele ». C’est le costume qu’il emploiera dans
un grand nombre de ses portraits de 1890 et jusqu’a la fin de sa vie.

Parfois la Gandara tente de brouiller I’image que la critique donne de lui et il expose a cotés de ses effigies
mondaines des études des paysans, motifs qu’il avait déja visités pendant ses années de jeunesse. La proximité,
sur les cimaises du Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts de 1899, de 1’élégant Portrait de la princesse de
Caraman-Chimay, née princesse Bassaraba de Brancovan (localisation inconnue) et les deux études de paysans
(coll. part., Bruxelles), étonne la plupart des critiques. Olivier Merson écrivait : « M. de La Gandara n’échappe
point non plus a la contagion. A son tour, il compromet ses charmantes qualités d’élégance et de distinction dans
les mémes tristesses. Apres avoir eu peu de choses a envier aux meilleurs portraitistes, ses contemporains, il
expose aujourd’hui le portrait d’une princesse dont il efit fait il y a plusieurs années un chef d’ceuvre, car il
possédait alors tout ce qu’il fallait pour rendre la grace et le charme d’un modele aussi accompli. Qu’arrive-t-il ?
Deux études, vieille femme et vieillard, sont ce que ce peintre du high-life a de mieux au Salon cette fois, parce
qu’il est dans I’ordre naturel que les visages ridés et peaussus, tannés et racornis, passent fort bien en peinture sans

% 1 a Gandara, 1913, art. cit., p. 3.

112



rien emprunter aux sourires et aux fleurs de coloris »*’. Et Klingsor leur trouve aussi bien des qualités, remarquant
leur réalisme : « C’est un vieux et une vieille au nez crochu, aux joues terrassées et creusées, aux mains d’une
excessive maigreur; la vieille a la téte serrée dans sa coiffe blanche... [elle] tient un livre ouvert, un livre usé et
jauni... Tout cela est venu en pleine pate; les coups de brosse ont laissé leurs rides sur la peau ratatinée et recuite
des figures; le pinceau a dessiné a méme la couleur, ...les yeux vitreux de la vieille enfoncés sous les arcades sans
sourcils... C’est un véritable réalisme et du meilleur. Et il faudrait résumer cet art d’un mot connu : 1’expression
de I’impression »*. De I’Etude de paysan qui faisait pendant au tableau précédent on ne connait de cette ceuvre
que la description que Klingsor nous donne dans son article consacré a I’artiste dans La Plume : « Le paysan aux
mains osseuses, les appuyant simplement sur son baton.... une sorte de feu intérieur anime encore les yeux
malicieux du vieux »* et Bouyer trouve que « le. .. fond noir, [est] une pénombre exotique, trés whistlerienne »".

Fig. 12. Antonio de La Gandara, Portrait de Madame Gabriele d’Annunzio, huile sur toile,
dimensions inconnues, signé en bas, a droite : A. de La Gandara ; non daté [1904-6]. HISTORIQUE : inconnu. Coll. part., Paris.

87 Olivier Merson, Les Salons de 1899, dans Le Monde Illustré, 1899, p. 3.

8 Tristan Klingsor, «A4ntonio de La Gandara, dans La Revue Illustrée, n° 4, 1900, p. non numérotée.
% La Plume, 1902, p. 7 et 10.

% Raymond Bouyer, Un salonnier aux Salons de 1899, dans L artiste, 1899, tome II, p. 141.
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Fig. 13. Antonio de La Gandara, Don Quichotte, huile sur toile, 180 x 140 cm ; non daté [1912-1914]. HISTORIQUE: Rest¢ dans
I’atelier de ’artiste aprés son décés ; ensuite inconnu. Localisation actuelle inconnue. Le tableau fut reproduit sur une carte postale
éditée par A. Noyer, a Paris, a I'occasion du Salon.

Parallélement aux portraits peints aprés 1895, Antonio de La Gandara a fait de nombreuses études en
rose, en bleu et en gris, qu’il expose au Salon de Bruxelles en 1897, au Salon de la Société Nationale des
Beaux-Arts la méme année, et aux Salons de la Sezzession de Vienne en 1899-1900. On ne connait de cette
série qu’un nombre d’ceuvres trés limité. Trés différentes stylistiquement de ses portraits, de ses vues de
boulevards ou d’autres coins de Paris qu’il avait fait précédemment, sa technique aprés 1895 s’apparente a
celle de Helleu, « sans toutefois avoir sa souplesse et sa fougue », ainsi que le faisait remarquer Mauclair.
Dans Buste de jeune femme tournée (coll. part.) ou dans Jeune femme assise regardant une bague (coll.
part.), les traits sont nerveux, d’une grande siireté mais sans insistance, sans accumulation. Il exprime les
valeurs ou les plans dans des hachures serrées, rehauts de pastels ou de craie blanche.
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LE « MAITRE DE L’ELEGANCE MODERNE »’! OU UN PORTRAITISTE INSTALLE
DANS UNE EPHEMERE GLOIRE. SA FORTUNE CRITIQUE CONTEMPORAINE

Lorsqu’a la fin de 1901, la revue La Plume prend I’initiative de recueillir en un seul volume les
articles publiés par Jean Lorrain, Tristan Klingsor, Rémy Salvator, Gustave Coquiot, Raymond Bouyer’,
Pierre de Querlon (1880—1904)93 , Gustave Kahn’™, entre 1899 et 1900, sur I’art de La Gandara, elle publie
aussi en frontispice une lettre posthume du poéte symboliste, Albert Samain (1858-1900), un ami de 1’artiste.
Samain écrit : « Déja 1’an dernier, j’avais eu 1’intention de vous écrire ; cette année en sortant du Champ de
Mars, je viens d’éprouver a nouveau si vivement ce désir que je ne veux en différer plus longtemps la
réalisation. Il y a dans votre art quelque chose qui me séduit de si prés, un sens si avisé de la finesse des
choses, un gofit si adorable de leur suavité, et une délicatesse qui communique si savamment ses harmonies !
Comme je les aime ces femmes dont vous cambrez la sveltesse sur une traine de manteaux de cours, et dont
par votre artifice, 1’¢légance en quelque sorte spiritualisée prolonge mystérieusement ce réve... Et ces petits
paysages, ceux du vieux Louvre..., ceux des Tuileries... Les adorables natures mortes, riches et fines comme
des coulis longuement mijotés... Oui, c’est bien la peinture que je gotte, que je sens rationnelle et féconde
pour qu’elle tire tous ses effets de son propre fond, et que le reste s’en dégage naturellement et sans effort
comme le parfum d’une fleur ou le sourire d’un visage. Je vous dois d’exquises sensations... »°".

Lorsque le 15 avril 1889 Léon Deschamps (1864-1899) lance La Plume, il veut que la revue soit
destinée a promouvoir la vie culturelle contemporaine. Vecteur déterminant de la propagation des idées, elle
se veut un « organe libre ouvert a tous les talents et plus spécialement aux Jeunes. Exempte de parti-pris
d’Ecole, la revue laisse a chacun la facilit¢ d’exprimer Toute sa pensée : Pour I’art ! Voila son unique
devise ! »°® Au fils des années, La Plume augmente son nombre de pages, en réponse a un succés croissant et
multiplie rubriques et actions. A I’initiative de son fondateur, maintenue aprés sa mort par le nouveau
directeur, Karl Boés, La Plume publie des numéros exceptionnels. Il y aurait en tout, une trentaine de
livraisons, consacrées aux grands mouvements littéraires ou politiques. Citons ceux dédiés a I’idéalisme, aux
modernes, au symbolisme, & ’anarchisme, a la littérature socialiste, a "’humour chansonnier, car beaucoup
des collaborateurs de la revue étaient des anciens de la butte Montmartre : le Chat Noir, les Décadents, la
chanson zutiste. Mais ils s’intéressent aussi aux particularismes régionaux : les félibres, les bretons de
France, les parisiens de Paris, les Poitevins, etc.

Le numéro exceptionnel consacré a La Gandara s’inscrit donc dans cette politique éclectique de la revue. 11
reste la seule publication qui lui est entierement consacrée jusqu’a aujourd’hui. Le peintre est un habitué des
mondanités de la revue. Il participe a ses soirées littéraires qui ont lieu au café Fleurus et qui lui rappellent sans
doute sa jeunesse montmartroise. Il expose méme au 1° Salon de La Plume qui se tient entre le 18 décembre 1900
et 15 janvier 1901, plusieurs dessins dont on ne connait malheureusement pas les titres’”.

Les sept auteurs de ce numéro exceptionnel commentent les ceuvres de La Gandara dés son exposition
chez Durand-Ruel en 1893 ainsi que ses envois aux Salons pendant les sept années qui suivent. Des
illustrations d’ceuvres du peintre ponctuent la brochure. Ils remarquent d’emblée deux constantes : sa parenté
avec Whistler et ses grandes qualités de dessinateur. Rémy Salvator le compare méme a Alfred Stevens
(1823-1906) et voit en lui le portraitiste de la Troisiéme République. Bouyer le dit « Un virtuose qui sait
sentir. Un dilettante ému, qui aime non seulement la peinture, mais la nature, qui sort des musées pour voir la
vie... Par ce temps d’impressionnisme, n’est ce pas un prodige ? Il dessine ! Impressionnant, impressionné,
le peintre reste fidéle au culte de la ligne. La forme est 1’aristocratie dans 1’art et 1’artiste est par excellence
un aristocrate. Moderne, il exprime comme pas un ’aspect contemporain de la noblesse, le vertige, fier
toujours, d’un grand passé€, I’héritage immatériel des lointains souvenirs, le moment dans la race. 1l traverse
le grand monde comme un disciple de Velazquez en exil... Car il a sa note : son idéal féminin n’est pas
I’étrange majesté de Whistler, ni la dépravation savoureuse de Boldini, ni la contorsion d’Alexander, ni la

! Perrin, 1907, p. 83.

92 précédement publié dans La plume, la livraison d’avril 1901.

% Précédement publié dans La plume, la livraison du mai 1901.

% Ibidem.

%5 Ibidem, p. 1.

% La Plume, n° 41, livraison du 1 janvier 1901.

7 Cité dans La Revue Blanche, auteur inconnu, Petite Gazette d’art, tome XXII, 18 décembre 1900-15 janvier 1901, p. 462-
463. Pourtant son nom ne parait pas dans le catalogue de I’exposition dont on ne connait qu’un seul exemplaire a la Bibliothé¢que de
la Conservation du Musée du Louvre.
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grace de Helleu, ni la finesse de Jacques Blanche ou le peu de galanterie d’Evenpoel »”*. Le ton de ces
articles est laudatif, peut-étre un peu trop, mais il touche son public.

Lorsqu’en décembre 1901, Mauclair publie son article sur I’artiste dans L ’Art décoratif, il remarque : « M.
Antonio de La Gandara s’est fait en dix ans une place considérable dans I’art francais, une des premiéres places
parmi les portraitistes de son temps... Il est de ceux dont on cherche I’envoi en entrant au Salon... il y aen M de
La Gandara un décorateur inné qui contrebalance un psychologue sagace. Il se préoccupe avant tout, comme ses
maitres naturels, du grand caractére linéaire des silhouettes. Il peint I’étre en toute sa personne, avec hardiesse et
précaution, sur le fond d’une ombre veloutée ou s’ébauche a peine I’ornementation d’une tenture... Un portrait de
La Gandara demeurera un document complet. Il dira la mode d’un temps, la stylisation d’un corps et par la sans
doute, de tous les corps de la méme caste a son époque, il dira la pensée de la femme, son degré d’inquiétude et de
réticence, et on verra le reflet de toute une existence morale momentanée aux prunelles intensément comprises et
fixées par le sagace artiste épris d’harmonies intellectuelles”. » En 1907, Perrin n’hésite pas 4 le proclamer dans
son article publi¢ dans Je sais tout, « Le Maitre de 1’élégance moderne », ce que confirme Roger Marx (1859-
1913) en le surnommant « Elégandara »'%.

Mais ces critiques si dithyrambiques, fondées sur une analyse de son ceuvre réalisée entre 1893 et
1900, se feront ensuite de plus en plus rares. Dés 1902, la critique commence a s’essouffler malgré les succes
officiels, la médaille d’argent a I’Exposition Universelle de 1900 et la nomination au grade de chevalier de la
Leégion d’Honneur. Le peintre est enfermé dans son statut de portraitiste mondain, source de revenus
substantiels, mais son art, que les critiques trouvaient si prometteur auparavant, n’évolue plus.

Parmi les ceuvres réalisées aprés 1900, le second Portrait de Madame Rémy Salvator (Nancy, Musée
des Beaux-Arts, a présent ruiné par la technique méme employée par I’artiste) fut sans conteste le plus
représentatif. Aprés 1’achat, au Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts de 1899 par le Musée du
Luxembourg, du premier portrait de ce modeéle, Antonio de La Gandara regoit la commande d’un autre
portrait de la part de I’époux de la dame, le critique d’art, Rémy Salvator. Sur sa genése, Louis Vauxcelles
écrit dans un article consacré au peintre : « Le Portrait de Madame Salvator avait ét¢ commencé dans un
autre mouvement. Pendant son repos, Madame Salvator ayant d’elle-méme pris la pose actuelle, Gandara
s’empressa de la saisir. Cette recherche de ce qu’il appelle 1’arabesque (mot qui exprime parfaitement sa
conception a la fois stylisée et synthétique) retint longtemps notre peintre. Le mouvement trouvé et arréte, il
brosse vivement la toile, afin de ménager sa fraicheur d’exécution, comme il s’est appliqué a ménager sa
fraicheur d’impression... Nous la voyons ici, sous la cuirasse du corset droit, plus souple de tournure et plus
abandonnée, plus féminine, en un mot, que ses devancicres. Peut-&tre cela doit-il rassurer ceux que
préoccupe le courant qui entraine la plus belle partie du genre humain a conquérir les privileges du sexe laid.
11 faut espérer que la femme, préoccupée de devenir plus savante, apprendra seulement a mieux apprécier son
pouvoir et 4 conserver son rdle, en s’y montrant d’autant plus séduisante et raffinée »'°".

On connait plusieurs études préparatoires pour cette ceuvre : un dessin sans doute témoin du premier
état de la recherche pour la pose du portrait, avec Mme Rémy Salvator étendue et fumant, (localisation
inconnue)'®, exposé a Vienne en 1899 et un autre dessin, proche de I’ceuvre finale (localisation inconnue),
tous deux aux dimensions et localisation actuelle inconnues, mais dont on connait 1’existence par des
reproductions photographiques du fonds Montesquiou de la Bibliothéque Nationale de France'®. Un pastel,
non localisé actuellement, est reproduit sur la couverture de la revue Les Modes, n° 32, de 1903.

Exposé au Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts de 1902, ce portrait apparait a Charles
Moreau-Vauthier (1857-1924) comme «quelque peu dépouillé et d’une sécheresse trop cinglante »'*. La
sinuosité de la ligne du Portrait de Madame Rémy Salvator Il (Marseille, Musée Cantini) n’est pas sans
rappeler celle d’une autre ceuvre de cette époque, La jeune fille endormie (localisation inconnue), exposée
par I’artiste au Salon de I’année précédente. Le modele, dont on ne connait pas I’identité exacte, parait trés
souvent sur les Etudes au pastel de cette époque. Songeur, il est étendu, la téte inclinée en arriére, de maniére
artificielle, mouvement qui exagere I’effet des courbes. Le visage et les cheveux sont pleinement modelés

%8 La Plume, 1902, p. 26.

% Mauclair, art. cit., p- 4.

100 Roger Marx, Le Salon de la Nationale — les portraits, dans Le Journal, 16 avril 1909, p. 2.
0 vauxcelles, art. cit., p- 354.

192 BNF, Dépt. de Mss, NAF 15086 (papiers Montesquiou), f° 9, reproduit.

19 Ibidem, £° 10, reproduit.

104 Moreau-Vauthier, art. cit., p- 50.
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tandis que le corps et les mains sont a peine suggérés. La Gandara ¢léve cette sinuosité artificielle au rang de
type. Quand une pose lui semble intéressante, il la multiplie en de nombreuses reprises et tombe rapidement
dans la facilité du stéréotype.

Aprés 1904, la plupart des critiques qui mentionnent encore le nom de I’artiste lui reprochent la
sécheresse trop correcte de son dessin. Son nom parait de plus en plus rarement car on préfeére reproduire ses
ceuvres sans les commenter et lorsqu’on le fait, I’adjectif « élégant » se répete invariablement. Tinayre (dates
inconnues) trouve le Portrait de Madame Henri Letellier (localisation inconnue) exposé au Salon de la
Société Nationale des Beaux-Arts de 1904 « trop sec »'®. Les mémes reproches lui sont adressés par Ritter a
propos du Portrait de M. del Solar et ses deux filles (coll. part, Buenos Aires) exposé au Salon de la
Secession de Munich « M. Antonio de La Gandara est mortellement froid et anémique dans son haut portrait
de M. del Solar et de ses filles »'%.

Le succes critique ne semble revenir qu’avec le Portrait de Madame Gabrielle d’Annunzio (coll.
part.). Devant les aventures continuelles de son époux et les frasques qui s’en suivent, Maria Hardouin
d’Annunzio (1864-1974) demande la séparation en mai 1899 et part pour Paris ou elle s’installe
définitivement. Elle fait rapidement la connaissance de La Gandara aprés son arrivée dans la capitale
francaise, vers 1902, et tombe dans ses bras. Il ne subsiste de cet épisode romanesque qui enflamme
I’imagination du biographe Philippe Julian (1919-1977), que quelques lettres (Paris, coll. part.) ainsi que les
portraits que D’artiste réalise d’elle entre 1904 et 1906. L’huile est précédée, selon son habitude, par deux
études du profil au pastel, non localisées a présent, mais que 1’on connait pour avoir été reproduites dans les
revues illustrées Lectures pour tous et Femina)'’.

Exposé au Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts de 1907, le Portrait de Madame Gabriele
d’Annunzio provoque des commentaires passionnés. Tous les critiques importants le mentionnent dans leurs
comptes rendus. Roger-Milés remarque que « M de La Gandara a exécuté avec une certaine élégance le
Portrait de Madame Gabriele d’Annunzio : celle-ci est assise sur un tabouret ; et son profil se dessine a
gauche, tandis que sa robe est comme balayée par une rafale ; une rafale dans un atelier, ce n’est pas
ordinaire ; le mouvement n’est pas simple, encore qu’il n’est pas déplaisant. Mais cela dégage par trop la
main qui pose sur la jambe, et cette main parait énorme, telle qu’on le pourrait voir sur un cliché
photographique tiré par un opérateur peu soucieux de se garder des déformations, en procédant a un sérieux
examen des plans'®. » La pose dérange aussi Arséne Alexandre : « Pauvre dame ! Elle n’a pas de jambes !
Elle en a, je I’espere pour elle... mais ce n’est pas sa faute si son peintre, M. de La Gandara, a imaginé une
perspective qui I’en prive'” ».

Devant le succes de ce portrait critique et populaire, le peintre réutilise sa mise en toile, le personnage
féminin assis de profil richement vétu d’une robe se découpant sur un rideau, dans sept autres portraits
réalisés entre 1906 et 1914 : celui de Mme Nagelmackers (localisation inconnue), exposé a la Biennale de
Venise de 1907 et au Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts de 1908 ; celui de Christine Lorrin
(localisation inconnue) ; celui de Louisa de Mornand (Musée du Chateau de Blois), les deux exposés au
méme Salon de 1908 ; celui de la vicomtesse de La Bouillerie (coll. part., Paris) ; de sa fille naturelle Floria-
Tosca (localisation inconnue), ainsi que celui de Jeanne Renouardt (localisation inconnue).

Vers 1912-1913, voulant sans doute échapper au statut de portraitiste mondain qui lui colle a la peau
comme une tunique de Nessus, La Gandara essaie d’orienter ses recherches picturales vers d’autres sujets.
Vers 1907, il avait déja commencé a dessiner, surtout au pastel, des nus féminins exposés aux Salons de la
Société Nouvelle des Peintres et des Sculpteurs de 1908 et 1909. C’est la premicére fois que le nu parait dans
sa création. On ne sait pas qui en est le modele, mais il semble étre le méme sur toutes les ceuvres localisées.

Cette série se prolonge, aprés 1910, par une nouvelle série de nus, tous en buste et d’aprés le méme
modele, dont on ne connait pas I’identité. Sur un fond monochrome brun ou bleu, le modéle est représenté de
profil en différentes positions. Dans une lettre conservée par les descendants belges de 1’artiste, la Présidente
de L’ceuvre du soldat dans la tranchée, la comtesse de Chaumont-Quitry (dates inconnue) remercie La

105 Marcel Tinayre, Les Salons de 1904, dans La Revue de Paris, p. 381.

19 Correspondance d’Allemagne. Les expositions modernes et rétrospective de Munich, dans Gazette des Beaux Arts, 1906, p. 70.

197 Femina, 15 octobre 1904, p. 354, reproduit. Cette étude au pastel avait appartenu jusqu’a sa mort & Philippe Jullian, mais
apres on perd sa trace. Information regue de Monsieur Ghislain de Diesbach, 1’ami du biographe.

108 p, Roger-Miles, Les Salons..., dans Figaro Illustré, n° 206, 1907, p. 95.

109 Arséne Alexandre, Promenade au Salons, dans La Revue lllustrée, vol. 1, 1907, p. 315.
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Gandara avec ces mots : « pour le joli petit tableau que vous avez eu la bonté de nous offrir pour notre
tombola. » 1l s’agit du Nu au voile, qui entre par la suite dans les collections du Musée du Petit Palais & Paris.

Mais cette recherche se dirige aussi vers des sujets plus symboliques. Dans une lettre non datée,
probablement adressée a Joseph Reinach (1856-1921), I’artiste invite ce dernier a venir dans son « atelier
[pour] voir mon Don Quichotte. Depuis des années, je suis hanté par cette grande figure, la plus noble de
I’ Ancienne Espagne »''°. On pense qu’il s’agit d’une des trois toiles, s’il n’y en avait pas davantage a
I’origine'", du cycle qu’il consacre a ce héros littéraire. Néanmoins, on ignore si ces toiles sont congues pour
servir d’illustrations a une édition de 1’épopée de Cervantes. C’est une hypothése qui ne doit pas étre exclue
si ’on considére 1I’ensemble de ces ceuvres, a moins que ’artiste ne se soit simplement cherché des attaches
avec une hispanité qu’il n’a jamais reniée, ni adoptée en entier.

Exposé au Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts de 1913, Don Quichotte est trés mal accueilli
par les critiques. Parmi eux, Thalasso écrit : « L’erreur de M. [de La] Gandara a été non pas d’avoir voulu
nous montrer le Chevalier a la triste figure, mais d’avoir espéré faire de Don Quichotte une ceuvre de
symbole. Ce peintre, un des plus délicats de nos féministes parisiens, a-t-il oublié que le divin Sanzio lui-
méme s’est trouvé impuissant a insuffler la vie morale a ses créations allégoriques et que rechercher a
synthétiser des idées en peinture, ¢’est aller trop souvent a 1’encontre d’un art, dont chaque produit fixant la
vision d’un moment, ne peut et ne doit traduire et refléter qu’un éclair de pensée ? »' >

Seul Raymond Bouyer prend sa défense. Comparant la technique du tableau de Charles Cottet, Les
femmes de Camaret se lamentant autour de leur église brilée, avec le Don Quichotte, s’écrie : « est-il [La
Gandara] innocemment responsable en quelque mesure de [’abus de la maniére noire. Et pourtant lui, s’il en
use, n’en abuse pas. Avec une implacabilité de grand seigneur touchant le chapitre de la noblesse et de la
tenue, il assure a ses personnages une distinction trés sévére, mais trés magnifique. La beauté méme des
toilettes, ou il éternise les femmes qui posent devant lui, les investit d’une sorte de grave royauté. Sa grande
maniére sombre ne les change pas, elle les couronne, les agrandit dans ce qui sommeille en elles
d’aristocratique, de sérieux, de dominateur. Comme d’autres feraient sourire leurs modeles, il les fait régner.
Cette année, il donne le portrait de Don Quichotte. Le héros est appuyé tout droit sur sa lance toute droite. Sa
lance et lui se ressemblent et sont de la méme famille. Sa figure est fierement fermée. Il ne daigne pas
montrer ce qu’il pense, pas plus qu’il ne daigne cacher les trous béants de son habit. Au-dessus de lui, tout en
haut, 1a ou il réve, on entrevoit les formes éperdues des faibles qui ont besoin de Iui et qu’il a besoin de

sauver, et qui lui font une famille, éclairée en plein jour d’une réveuse lueur stellaire »'"°.

On doit s’interroger aujourd’hui sur la signification de cette ceuvre, unique dans la carriére de La
Gandara, dont le caractére indique clairement un investissement personnel de I’artiste. Voulait-il rompre
avec son passé de portraitiste du grand monde et réorienter sa carrieére ? L’admiration dirigée vers la
personnalité des modéles qu’on reconnaissait avec un certain plaisir n’a-t-elle pas renforcé cette impossibilité
de se renouveler, a partir des années 1900 ?

Ces ceuvres, qui préoccupérent le « gotit du jour », sont-elles définitivement dépassées ? La Gandara,
encouragé par son premier mécéne devenu proche ami, Robert de Montesquiou, se réve en portraitiste
d’autrefois, en peintre des grands de ce monde sans se questionner. Il n’est guére soucieux de préserver sa
liberté artistique et les attaches qu’il se crée I’inféodent presque entierement au goiit de ses commanditaires.
1l préfére le compromis a la marginalité ! Sa virtuosité, évidente dans le dessin, est le pilier de I’esthétique de
son ceuvre. Héritier d’une idée attardée, du romantisme en décomposition, il exprime son regret pour un
certain golit qui disparait. Entre cette expression du got historique et celui du génie qui domine la
modernité, les deux tendances complémentaires de son époque, La Gandara se montre partagé. Il a peur de
ce qu’il croit étre le terrorisme novateur des avant-gardes, il cultive le respect des valeurs traditionnelles.
Cependant il ne récuse pas complétement cette modernité. En assimilant a son art les théories artistiques de
Whistler, ainsi que certaines recherches impressionnistes dans ses paysages, il a fait un pas. Il est évident
qu’il n’a pas pu se créer sans ces influences.

"0OBNF, Dépt. de Mss., NAF 24880, f° 83-92. Elle se retrouve parmi plusieurs papiers provenant des archives Reinach.

"!'Dans En souvenir... la veuve de Iartiste mentionne de nombreux Don Quichotte : Don Quichotte a la Bibliothéque, Don
Quichotte et Sancho ou Les réves de Don Quichotte.

12 Adolphe Thalasso, Le mois artistique, dans L’Art et les artistes, n° 99, juin 1913, p. 142.

'3 Raymond Bouyer, Au Salon de 1913, dans Le Figaro Illustré, p. 369.
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Une autre question se pose dans ce contexte, celle du rapport entre I’art de La Gandara et la littérature
contemporaine. Ces rapports avec certains des écrivains les plus connus de son temps auraient-ils été
déterminants dans la définition de son style ? N’en fut-il pas écrasé en les cOtoyant ? La réponse est oui sans
équivoque ! Il partage I’image d’une élégance qui a ses racines solidement ancrées dans le passé, dans un
certain XVIII® siécle issu des plumes d’Edmond de Goncourt, de Jean Lorrain, de Marcel Proust ou de Henri
de Régnier. Cette ¢légance passéiste, son idéal, est le reflet de leurs ceuvres.

En rapportant a nos jours cette problématique, on pourrait établir un paralléle et se demander si la
production télévisuelle ou publicitaire d’images mondaines ne constitue pas un équivalent des productions de
ces portraitistes. Le portrait/image produit par la photo, le cinéma et la télévision s’est substitué au portrait
peint. Pourtant, il tire entiérement son inspiration, ses poses et ses thématiques de ce glorieux passé. Malgré
le déni de la richesse de I’art de la fin du XIX® siécle et I’opprobre jetée sur une de ses formes bien
particuliére, la période contemporaine en exploite, sans le reconnaitre, les traits les plus aboutis. L’évolution
de I’étude de cette époque permettra peut-Etre d’évoquer ces filiations sans peur de tomber sous le coup d’un
jugement réprobateur plus d’ordre moral qu’esthétique. Cette revalorisation a commencé par la littérature, en
particulier avec Proust, pour atteindre aujourd’hui le premier cercle des portraitistes reconnus.

A partir de ces réflexions, nous espérons avoir répondu au moins a certaines questions essentielles se
rapportant a ’artiste, & son ceuvre, a son art. Nous ne revendiquons pas pour lui une place de premier plan,
nous souhaitons seulement qu’un autre regard se pose sur ses ceuvres et aussi sur cette époque tellement
décriée. Nous pensons que c’est & ces deux niveaux que 1’étude entreprise sur I’ceuvre peint et dessiné de La
Gandara est intéressante pour 1’histoire de I’art. Les problématiques posées, en premier lieu celle artistique et
sociologique concernant le statut de portraitiste a la mode a la fin du XIX® siécle et dans la premiére partie
du XX° siécle, ainsi que I’étude de ce qui a été défini comme le whistlérianisme, restent encore trop peu explorées.
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NOTE §I DOCUMENTE

A EROARE SI ADEVAR
IN CERCETAREA ICONOGRAFIEI PARHAUTILOR

de CONSTANTIN I. CIOBANU

Résumé

La note « Erreur et vérité dans 1’étude du programme iconographique de 1’église de la Toussaint de Parhauti » a comme but
de faire connaitre au lecteur quelques nouvelles données au sujet des peintures et des écritures de la fondation du logothéte Gavriil
Totrouchan du village de Parhauti. Il s’agit des textes écrits sur les phylactéres des saints peints dans les intrados des petites arches de
la volte du naos, des sujets du registre supérieur du mur de 1’abside de I’autel (ou sont représentés les 5 Dimanches d’aprés la
Résurrection du Christ et la Guérison de ’homme a la main séche) et des scénes du cycle hagiographique de la vie et des miracles de
Saint-Nicolas (peint sur la volte de 1’exonarthex de 1’église). La datation de 1522 du tableau votif et, par extension, de toute la
peinture du naos de 1’église est étroitement liée & I’hypothese — lancée par Bogdana Irimia — du second mariage du fondateur de
I’église avec Anastassia, une des filles de Luca Arbure. Apres une étude détaillée des documents de 1’époque, 1’auteur de la présente
note a tiré la conclusion que la peinture du naos est des années 30° du XVI° siécle, que le logothéte Totrouchan ne s’est jamais
remarié et que Nastasca est sa fille de son mariage avec Anna (dont la pierre tombale de 1521 se trouve dans le narthex de I’église) et
non pas de son hypothétique mariage avec Anastassia.

Keywords: iconography, Romanian painting, Moldavia, Parhauti, Totrugan, Luca Arbure, Solca.

Biserica din Parhauti a avut nesansa de a fi ctitoritd de un logofat numit ulterior de cronicar leu
salbatic si lup incruntat', de a fi pustiita — probabil — in timpul uneia din cele doud campanii in Moldova ale
lui loan Sobieski, de a rimane descoperita si a cddea in paragind pe parcursul a peste un secol, de a avea
amplasamentul intr-o localitate aproape omofona cu numele uneia din cele mai celebre fundatii stefaniene
(Patrauti!) — prilej de confuzii involuntare, prezente, uneori chiar si in publicatii de prestigiu® —, de a rimane
la periferia interesului marelui public si, implicit, la periferia sau chiar in afara programelor de reabilitare si
de restaurare a patrimoniului imobil. Astfel, indispensabilul Repertoriu bibliografic al localitatilor si
monumentelor medievale din Moldova, semnat de Nicolae Stoicescu, in compartimentul bibliografic
consacrat Parhautilor ne recomanda lucrarile lui André Grabar’ sau ale lui Sorin Ulea® referitoare la tema
iconografica a cavalcadei imparatului Constantin cel Mare pictati la... biserica Sfanta Cruce din Patrauti (1)’
Nu mai putin curios s-a dovedit a fi si avatarul numelui ctitorului bisericii, al logofatului Gavriil. Atestat In
pisania bisericii, in uricele, 1n actele si 1n cartile domnesti de epoca in forma sa corectd de Totrusan, acest
nume — sub influenta hidronimului Trotus sau, posibil, din motive legate de evolutia fireasca a foneticii

! Vezi citatul ,,Acei lei silbatici si lupi incruntati, anume Mihul hatmanul si Trotusanul logofatul, dimpreund §i cu altii carii
era, de le pristaniia lor, daca omordrd pre Stefan voda...” din Letopisetul tardi Moldovei, de cdind s-au descalecat tara si de cursul
anilor §i de viiata domnilor carea scrie de la Dragos voda pdna la Aron voda de Grigore Ureche.

% Nicolae Stoicescu, Repertoriul bibliografic al localitdtilor si monumentelor medievale din Moldova, Bucuresti, 1974, p. 631.

3 André Grabar, Les croisades de I’Europe Orientale dans I’art, in Mélanges Charles Diehl, 11, Paris, 1930, p. 19-27.

* Sorin Ulea, L origine iconographique du théme de la cavalcade de I'empereur Constantin, in XIV® Congrés international
des études byzantines, Bucarest, 6-12 Septembre 1971. Résumés Communications, p. 163-164.

3 Nicolae Stoicescu, op. cit.,p. 631.

STUDII SI CERCET. IST. ART., ARTA PLASTICA, serie noud, tom 2 (46), p. 121-126, Bucuresti, 2012
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romanesti — va intra in cronicile secolelor urmatoare, in literatura de specialitate §i in vocabularul curent al
contemporanilor nostri in forma-i corupta de Trotusan.

Istoricul, arhitectura si pictura bisericii din Parhauti au constituit pe parcursul a mai mult de un secol
obiectul de studiu a numerosi cercetitori romani si striini (Franz Adolf Wickenhauser®, Simion Florea-Marian’,
Eugen A. Kozak®, Nicolae Iorga’, Wladyslaw Podlacha'®, Gheorghe Bals'', 1. D. Stefinescu'?, Paul Henry",
N. Gramada'*, Virgil Vatisianu'’, Petru Comarnescu'®, Sorin Ulea'’, Grigore Ionescu'®, Pr. Ilie Gheorghi‘;élg,
N. Grigoras™, Vasile Drégufl, Anca Vasiliu**, Razvan Theodorescu®, Constanta Costea™, Tereza Sinigalia®,
Vlad Bedros® s. a.). Programul iconografic al ctitoriei lui Gavriil Totrusan a fost examinat de catre I. D. Stefanescu®’
in anii 20 — *30 ai secolului trecut si de catre N. Grigoras in anul 1976, Acelasi program a fost cercetat in detaliu
si de catre Bogdana Irimia — autoare a studiului Semnificatia picturilor murale de la Pirhauti™. Pe parcursul celor
treizeci §i cinci de ani care s-au scurs de la aparitia acestui studiu s-au acumulat noi date referitoare la specificul
iconografic al bisericii, au fost corectate o serie de erori de atribuire sau de datare, au fost stabilite sursele literare
ale marii majoritati a inscriptiilor conservate in interiorul bisericii. Astfel, tandrul nostru coleg Vlad Bedros — in
teza sa de doctorat Iconografia absidei altarului in bisericile moldovenesti la sfarsitul secolului al XV-lea si in
prima jumatate a secolului al XVI-lea (2011) — a transliterat, a tradus si a identificat toate sursele liturgice ale
textelor slavone din hemiciclul absidei altarului de la Parhauti. De fapt, el a finalizat descrierea inscriptiilor de pe
filacterele ierarhilor — descriere — inceputa, dar ldsatd neterminata de cétre 1. D. Stefanescu in lucrarea L art
byzantin et l'art lombard en Transylvanie®. Acelasi cercetitor a identificat corect scenele reprezentate in registrul
superior al picturii absidei altarului (sub randul de medalioane), corectand astfel unele erori prezente in publicatiile

8 Franz Adolf Wickenhauser, Geschichte der Kioster Homor, Sct. Onufri, Horodnik und Petrauz, in Molda oder Beitrige zur
Geschichte der Moldau und Bukowina, Band I, Cernowitz, ed. Drud von Rudolf Eckhardt Gelbstverlag, 1881, p. 93-95; idem,
Geschichte der Kloster Woronetz und Putna, in Molda oder Beitrdge zur Geschichte der Moldau und Bukowina, Band IlI,
Cernowitz, ed. Drud von Rudolf Eckhardt Gelbstverlag, 1886, p. 104-106 (despre Totrusan)

7 Simion Florea-Marian, Biserica din Parhauti in Bucovina, in Analele Academiei Romdne, s. 11, t. IX, 1886-1887, extras.

® Eugen A. Kozak, Die Inschriften aus der Bukovina, in Epigraphische Beitrige zur Quellenkunde des Landes und
Kirchengeschichte, 1, Viena, 1903, p. 51-58.

Y Nicolae lorga, Neamul romdnesc in Bucovina, Bucuresti, 1905, p. 63-64.

10 Wiladyslaw Podlacha, Pictura murald din Bucovina, in Umanismul picturii murale postbizantine, vol. 1, Bucuresti, 1985.

1 Gheorghe Bals, Bisericile lui Stefan cel Mare, in BCMI, nr. 43-46, 1925, p. 178-180.

121, D. Stefanescu, L évolution de la peinture religieuse en Bukovine et en Moldavie. Paris, 1928, Texte, p. 101-103; idem,
L’ art byzantin et ’art lombard en Transylvanie. Peintures murales de Valachie et de Moldavie, Paris, 1938, p. 5, 110, 113-121, 137;
idem, L illustration des liturgies dans I’art de Byzance et de I’Orient, Bruxelles, 1936; idem, Iconografia artei bizantine si a picturii
feudale romanesti, Bucuresti, 1973.

'3 Paul Henry, Monumentele din Moldova de Nord. De la origini pand la sfarsitul secolului al XVI-lea. Contribuii la studiul
civilizatiei moldave, Bucuresti, 1984, p. 129, 138, 171.

14 N. Gramada, Biserica din Parhauti, in MMS, XXXV, 1959, nr. 9-12, p. 623-626.

15 Virgil Vatasianu, Istoria artei feudale in tarile romdne, 1, Bucuresti, 1959, p. 838-839.

16 Petru Comarnescu, Indreptar artistic al monumentelor din nordul Moldovei (Arhitectura si fresca in sec. XV-XVI),
Suceava, 1961, p. 115, 119-120, 255.

17 Sorin Ulea, Datarea ansamblului de picturd de la biserica Sf. Nicolae-Dorohoi, in SCIA, seria AP, an XI, nr. 1, 1964,
p- 79, nota 33; Istoria artelor plastice in Romdnia, vol. I, Bucuresti, 1968, p. 336, 365.

18 Grigore lonescu, Istoria arhitecturii in Romdnia, vol. 1, Bucuresti, 1963, p. 355.

' Pr. Ilie Gheorghita, Biserica din Parhduti, in volumul Monumente istorice bisericesti din Mitropolia Moldovei si Sucevei,
Tasi, 1974, p. 163-167.

2N, Grigoras, Biserica Parhauti, ctitoria marelui logofdat Gavriil Trotugan, in MMS, LI, 1976, nr. 5-6, p. 400-410.

2! Vasile Dragut, Arta romdneasca. Vol. 1, Antichitate, Ev Mediu, Renastere, Baroc, Bucuresti, 1982, p. 230-232, 278, 283;
idem, Dictionar enciclopedic de arta medievala romdneasca, Bucuresti, 1976, p. 225-226; idem, Vasile Florea, Dan Grigorescu,
Marin Mihalache, Pictura romdneasca in imagini, ed. a 2-a, Bucuresti, 1976, p. 58-61.

22 Anca Vasiliu, Monastéres de Moldavie, XIVe-XVle siécles. Les Architectures de | ‘image, Paris—Milano, 1978, p. 24, 165,
208, 230-233, 238, 242, 244, 246, 248, 252, 309.

2 Razvan Theodorescu, Bucovine. La peinture murale moldave aux XVe-XVle siecles, Bucarest, 1994.

2 Constanta Costea, The life of Saint Nicholas in Moldavian murals. From Stephen the Great (1457-1504) to Jeremiah
Movila (1596-1606), in RRHA, Série BA, T. XXXIX-XL, Bucarest, 2002-2003, p. 25-32; idem, Sub semnul miresei nenuntite:
despre reprezentarea Imnului Acatist in Moldova secolului al XVI-lea, In Ars Transsilvaniae, XIX, 2009, p. 99-108, il. 6, 8, 15.

% Tereza Sinigalia, Oliviu Boldura, Monumente medievale din Bucovina, Bucuresti, 2010, p. 82-87.

% Vlad Bedros, Iconografia absidei altarului in bisericile din Moldova la sféarsitul secolului al XV-lea si in prima jumdtate a
secolului al XVI-lea, teza de doctorat sustinuta in ianuarie 2011 la Universitatea Nationala de Arte din Bucuresti, p. 157-160.

1. D. Stefanescu, L évolution..., 1928, p- 101-103; idem, L’ art byzantin et I'art lombard..., 1938, p. 113-121.

28 N. Grigoras, op. cit., p. 405-408.

* Bogdana Irimia, Semnificatia picturilor murale de la Parhdufi, in RMM, seria MIA, 1976, nr. 1, p. 57-66.

1. D. Stefanescu, L art byzantin et I’art lombard en Transylvanie..., p. 114-115.
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lui I. D. Stefanescu®’, ale Bogdanei Irimia®* si ale lui N. Grigoras™. Aceste scene s-au dovedit a fi Duminicele de
dupd Inviere [asa-numitele Duminici ale Penticostarului: Duminica Tomii (Fig. 1), Duminica Mironositelor
(Fig. 2), Duminica Paraliticului, Duminica Samaritencii (Fig. 3), Duminica Orbului (Fig. 4)] si Vindecarea
omului cu mana uscatd.

Constanta Costea a reusit sd stabileasca sursele literare ale unor scene anterior neidentificate sau
identificate gresit din Viata si minunile sfantului Nicolae (pictate pe bolta semicirculard transversald a
pridvorului deschis)*. Astfel, subiectul plecdrii sfantului Nicolae la Roma, la Sfintul Petru (Fig. 5) si
subiectul unde sfantul este prezentat botezdand si invatind multimea sa creada in Dumnezeul cel viu (Fig. 6)
sunt ilustratii — extrem de rar intdlnite — la Povestirea prescurtata despre viafa, minunile, moartea §i
ingroparea sfantului parinte Nicola, mare arhiereu si facdtor de minuni din Mira Lichiei>. Un text al acestei
povestiri — cu citate identice celor prezente 1n inscriptiile explicative la scenele respective de la Parhauti — se
pastreaza in manuscrisul slavon nr. 297 (filele 7v — 14v) al Academiei Romane, datat din secolul al XVI-lea™.
Imaginea, situatd in vecindtatea imediatd a scenei Nasterea sfantului Nicolae — imagine considerata mult
timp a fi o scena de botez oficiatd de catre sfAnt —, dupa o cercetare mai atenta, realizatd de subsemnat, s-a
dovedit a fi imaginea Botezulului sfantului Nicolae (Fig. 7).

Pe parcursul cercetérii bisericii in anul 2011 au fost identificate sursele celor 5 inscriptii (conservate
pana in prezent) de pe filacterele figurilor pictate pe intradosurile arcelor mici ale boltii naosului (Fig. 8)
ctitoriei lui Totrusan. Acestea s-au dovedit a fi 3 citate din Randuiala Ceasurilor care se canta in ajunul
Nasterii Domnului nostru lisus Hristos si 2 citate evanghelice din lecturile zilei de 2 februarie (la sarbatoarea
Intampindrii Domnului):

1. IGY¥ XGO / POK(p)€/ GTRO / GHILE / Bk MPk/BLINO/E€ GAORO (Fig. 9)

Citat din Randuiala Ceasurilor care se canta in ajunul Nasterii Domnului nostru Iisus Hristos (Ceasul Intai):
Nasterea lui lisus Hristos a fost aga (Matei, 1: 18) ... Cuvédntul cel mai inainte de veci (Condacul, glasul
al 3-lea);

2. TH BH/®ACE/ME HH/IHXKE MENL/IIH €(GH) (Fig. 10)

Citat din Randuiala Ceasurilor care se cantd in ajunul Nasterii Domnului nostru lisus Hristos (Ceasul al
Saselea): ...si tu Betleeme, din pamantul lui luda, nu esti nicidecum cel mai mic (Matei, 2:6)

3. IOM(...)/Hx HMA/ TBOE B'E/ BBECAKO(m) / POAE H/ POA (Fig. 11)

Citat din Randuiala Ceasurilor care se canti in ajunul Nasterii Domnului nostru Iisus Hristos (Ceasul Intai):
Pomeni-vor numele tiu in tot neamul; pentru aceasta popoarele (Psalmul 44, 20 — 21)

4. IAKOXKE/...T..ITH... O BT 3/AKONE/ TTI(a)Hk (Fig. 12)

Citat din lecturile zilei de 2 februarie (la Intdmpinarea Domnului): Precum este scris in Legea Domnului
(Luca, 2: prima jumadtate a versetului 23)

5. IAKO B B/GEK'E M/AAAGH (¢)/I'E M(%xe)/CKA TIO/AY PA3EH/BPE3h... (Fig. 13)

Citat din lecturile zilei de 2 februarie (la Intdmpinarea Domnului): Intdi néascut de parte birbdateascd (Luca, 2: a
doua jumatate a versetului 23).

* %k ok

Nefiind atestata in vreo inscriptie, datarea picturilor murale de la Parhauti a trezit multiple controverse.
Astfel, Gheorghe Bals®’, Paul Henry™® si I. D. Stefinescu® considerau ci zugrivirea bisericii s-a facut

3'I. D. Stefanescu nu a identificat a treia scend din cadrul registrului si a confundat imaginea Vindecdrii celui cu mdna uscatd
cu imaginea fnvierii lui Lazdr. De asemenea, el nu a observat ci celelalte patru scene Aparitia lui lisus apostolilor, Aparitia lui Tisus
in fata sfintelor femei (mironosite), lisus si Samariteanca, Vindecarea orbului sunt de fapt ilustratii la Duminicile Penticostarului
(Duminica Tomii, Duminica Mironositelor, Duminica Samaritencii, Duminica Orbului). Vezi: 1. D. Stefanescu, L art byzantin et
l’art lombard en Transylvanie..., p. 114.

32 Bogdana Irimia identifici in acest registru urmitoarele scene: Vindecarea pdcdtoasei(?), Invierea fiului vaduvei (?),
Invierea lui Lazar, lisus si samariteanca, Vindecarea invalidului si Vindecarea orbului. Vezi: Bogdana Irimia, Semnificatia
picturilor murale de la Parhauti..., textul explicativ la fig. 10 de la p. 62.

33 N. Grigoras a repetat, de fapt, identificarea scenelor propusi anterior de 1. D. Stefinescu: Aparifia Mantuitorului in fata
apostolilor si a femeilor mironosite, lisus si samarineanca, Vindecarea Ordului si Invierea lui Lazdr. Vezi: N. Grigoras, op. cit., p. 405.

3% Constanta Costea, The life of Saint Nicholas..., p. 27.

35 Aceastd povestire a fost publicati pentru prima dati de istoricul rus V. O. Kliucevski. Cf.: B. O. Kmouesckuii, /pegnepycckue
Jlcumus Kaxk ucmopudeckuti ucmounux, Mocksa, 1871, p. 453-459.

36 p_P. Panaitescu, Manuscrise slave din Biblioteca Academiei R. P. R., Bucuresti, 1959, p. 396, ms. nr. 297.

37 Gheorghe Bals, Bisericile lui Stefan cel Mare, in BCMI, nr. 43-46, 1925, p. 264-265.

3% Paul Henry, Monumentele din Moldova de Nord. De la origini pind la sfirsitul secolului al XVI-lea. Contributii la studiul
civilizatiei moldave, Bucuresti, 1984, p. 171.

¥ 1. D. Stefanescu, L ’évolution de la peinture religieuse en Bukovine et en Moldavie. Paris, 1928, p. 86.
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imediat dupa finalizarea iniltarii ei, adici in acelasi an 1522. Wladislav Podlacha®® nu s-a straduit si dateze
cu precizie picturile murale, considerdndu-le din secolul al XVI-lea. Virgil Vitisianu*' era adeptul unei
datdri ulterioare anului 1522 iar Sorin Ulea* era de parerea ca picturile au fost realizate in perioada 1539-
1540. in tabloul votiv (Fig. 14) din naos ctitorul bisericii — Gavril Totrusan — apare fara sotie. Acest lucru
este explicabil tinand cont de faptul ca consoarta sa — kneghina Anna — a decedat inainte de zidirea bisericii
(pe data de 2 decembrie 1521, dupa cum ne indica inscriptia de pe piatra ei de mormant*). Singura urmasa
directd mentionati in documente a fost Nistasca, fiica lui Totrusan*. Studiind tabloul votiv si biografia
ctitorului bisericii, Bogdana Irimia a emis ipoteza datarii din vara-toamna anului 1522 a picturilor altarului si
naosului iar din perioada cuprinsa intre anii 1531-1537 a picturilor din pronaos si pridvor*. Datarea propusa
de cercetatoare se bazeaza pe ipoteza celei de a doua casatorii a lui Gavril Totrusan cu Nastasia, fiica lui
Luca Arbure*. Bogdana Irimia presupune ci, la momentul csatoriei, Nastasia avea deja o fiici — pe amintita
Nistasca — provenind probabil dintr-o alta casatorie*’. Din punctul ei de vedere, daca tabloul votiv ar fi fost
pictat dupa 7 martie 1531 — datd cand fostului logofat i s-a restituit de catre Petru Rares resedinta de la
Parhauti® —, alaturi de Totrusan ar fi fost infitisati a doua lui sotie cu fiica ei in calitate de ctitori ai
picturii®. Intrucat tabloul votiv nu putea fi realizat in anii 1523-1531 (perioada in care boierului nu-i fusese
restituita resedinta amintitd) rezultd ca unica perioadd cand putea fi executat tabloul votiv este anul zidirii
bisericii, cu alte cuvinte anul 1522.

In prezenta not vom demonstra faptul ci, dupa toate probabilitatile, Totrusan asa si nu s-a mai recasitorit,
iar Anastasia (forma completd a numelui Nastasca, Nastasca sau Nastasia) este fiica sa din casatoria cu Anna, a
cérei piatrd de mormant se afla in pronaosul Parhautilor’’. Din ce familie provenea aceastd kneghind Anna nu se
stie’. Presupunerile lui Franz Adolf Wickenhauser’® sau ale lui Eugen A. Kozak®® conform cirora ea ar fi fost
fiica lui Luca Arbore nu se adeveresc. Or, noi stim din acte ca fiica Anna a Iui Luca Arbore a fost maritata cu
comisul Plaxea (sau Plaxa)™*. Ea nu a avut copii>> si era inca in viat in a doua jumdtate a secolului al XVI-lea.
Nici acea Anna care i-a plétit lui Dragosgin, fiul popii Coman din lasi, cei 20 de zloti pentru zugravirea ctitoriei lui
Luca Arbure — numita in inscriptie Anna fiica (sau a fiicei ?) lui Arbure cel batran™® — nu putea fi sotia lui
Totrusan, intrucat in anul 1541 (7049) ea era inci in viatd>’.

Uricele si cartile domnesti conservate pana in prezent le-au permis istoricilor contemporani sa reconstituie
aproape integral arborii genealogici si legaturile de rudenie intre descendentii familiilor Arbure si Totrusan pe
parcursul secolului al XVI-lea si in prima jumitate a secolului al XVII-lea®. Astfel, in cartile lui Petru Schiopu
din 3 iulie 1575 si din 2 mai 1585 este amintitd Salomia, fiica Nastasiei, nepoata lui Arbure’. Niciieri nu am
gasit indicat faptul casatoriei Nastasiei, fiicei lui Luca Arbure cu Totrusan. Cu atat mai mult nu am gasit marturii
referitoare la existenta unei Anastasii care ar fi trebuit sd fie sord cu Salomia mentionata in actele domnesti.

40 Wiadyslaw Podlacha, Pictura murald din Bucovina, in Umanismul picturii murale postbizantine, vol. 1, Bucuresti, 1985,
p- 309-310.

4 Virgil Vatasianu, Istoria artei feudale in tarile romdne, 1, Bucuresti, 1959, p. 838-839.

42 Sorin Ulea, Datarea ansamblului de pictura de la biserica Sfantul Nicolae-Dorohoi, in SCIA, seria AP, an XI, nr. 1, 1964,
p- 79, nota 33.

* Eugen A. Kozak, op. cit., p. 55-56.

* DIR. A. Moldova, XV1/2, 1951, p. 72, doc. nr. 67 din 31 martie 1555.

45 Bogdana Irimia, Datarea picturilor murale de la Parhauti, in RMM, seria MIA, 1974, nr. 2, p. 72.

4 Ibidem.

47 Ibidem, sfarsitul notei 26 la p. 72.

* DIR. A. Moldova, XVI/1, 1953, p. 326-328, doc. nr. 294.

* Bogdana Irimia, Datarea picturilor..., p. 72.

%% Eugen A. Kozak, op. cit., p. 55-56.

> Anna este numita kneghind in pisania bisericii. Vezi: Eugen A. Kozak, op. cit., p. 55.

52 Franz Adolf Wickenhauser, Geschichte und Urkunden des Klosters Solka..., p- 213.

>3 Bugen A. Kozak, op. cit., p. 56.

% DIR. A. Moldova, XV1/3, 1951, p- 55-56, doc. nr. 73 din 3 iulie 1575; p. 144-145, doc. nr. 186 din 19 august 1580.

5 DIR. A. Moldova, XV1/3, 1951, p. 388-389, doc. nr. 484 din 4 iunie 1588.

% Vasile Dragut, Dragos Coman, maestrul frescelor de la Arbore, Bucuresti, 1969, p. 31. Arbure cel Bitrin era numele
tatdlui lui Luca Arbure — nume amintit, de altfel, si in textul pisaniei cioplite in piatra de deasupra intrarii in biserica.

1. Caprosu, Biserica Arbure, Bucuresti, 1967, p. 21; Corina Nicolescu, Ion Miclea, Arbore, Bucarest, 1978, p. 20; Vasile
Dragut, Dragos Coman ..., p. 31.

% Din multimea de studii apirute in ultimele doua decenii pe aceastd tema recomandam cititorului sinteza realizati de Maria
Magdalena Székely: Sfetnicii lui Petru Rares. Studiu prosopografic, lasi, 2002, p. 427-429, anexele 38 la p. 526, 45 la p. 533 51 46 la
p. 534.

5 DIR. A. Moldova, XVI/3, 1951, p. 55-56, doc. nr. 73 din 3 iulie 1575; p. 280-281, doc. nr. 339 din 2 mai 1585.
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Fig. 16. Sfanta mucenita Haritina.

Nu rezisti criticii nici ipoteza casatoriei lui Totrusan cu alte fiice ale lui Arbure. In cazul Anei® situatia este
limpede: avem consemnat faptul casatoriei ei cu comisul Pintilei Plaxea® precum si faptului c¢i in a doua jumatate
a secolului al XVI-lea ea era incd in viatd. In cazul Sofiicdi se poate demonstra faptul ca sotul ei — Gavril
vistiernicul — si Gavril Totrusan (care a fost si el vistiernic Tnainte de a deveni logofat) sunt totusi persoane
diferite. Astfel, cartea domnului Stefanita din 9 noiembrie 1518 (scrisd de insusi Totrusan logofatul!) ne indica
faptul ca Gavril vistiernicul este nepotul Anuscdi, fiicei Maruscdi, nepoatei lui Mihail Misici®.

Intr-un act al lui Alexandru Lapusneanul semnat la Vaslui pe data de 31 martie 1555 gasim amintit
faptul ca Dan, portar de Suceava, a cumpdrat (pentru o mie trei sute de aspri) un tdatar, anume pe lacob
Socaci, de la Grigorie, fiul Nastascdi, nepotul lui pan Gavril Totrusan®. De aici rezulti ci acest Grigorie era
cel putin major in anul 1555 cand a fost facuta vanzarea. Un calcul elementar ne aratd ca mama sa Nastasca,
care chiar daca I-a nascut pe acest Grigorie la 16 ani, trebuie sa se fi ndscut — ea Insdsi — inainte de 1521, deci
in perioada cand era incad in viatd sotia Anna a logofatului Totrusan. Probabil, din acest motiv Bogdana
Irimia a si invocat argumentul nasterii Nastascai din prima casatorie a Nastasiei Arbore si a infierii acestei
Nistasca de citre Totrusan®. Nu s-a descoperit insi nici un document care ar proba aceasti infiere precum
nici faptul casatoriilor repetate ale fostului logofat sau ale Nastasiei Arbore. Mai mult decat atat, dupa cum
am aratat mai sus Nastasia a avut o fiicd Salomia despre care nicdieri nu se spune ca ar fi fost infiata de
Totrusan sau ca ar fi avut o sora Nastasca.

In cazul in care nu a existat o cisitorie a lui Gavril Totrusan cu una din surorile, nepoatele sau fiicele
lui Luca Arbure, cum de au ajuns insd unele proprietiti ale Arburestilor (inclusiv satul Solca) in posesia

® Eugen A. Kozak credea ci sotia Anna a logofatului Totrusan, decedata in 1521, era fiica cea mai mici a parcalabului de
Suceava Luca Arbure. Vezi: Eugen A. Kozak, Op. cit., p. 56.

! DIR. A. Moldova, XVI/3, 1951, p- 55-56, doc. nr. 73 din 3 iulie 1575; p. 144-145, doc. nr. 186 din 19 august 1580.

52 DIR. A. Moldova, XVI/1, 1953, p. 128, doc. nr. 121 din 9 noiembrie 1518.

% DIR. A. Moldova, XV1/2, 1951, p. 72, doc. nr. 67 din 31 martie 1555.

o4 Bogdana Irimia, Datarea picturilor..., sfarsitul notei 26 la p. 72.

125



Murgulesilor — acestor urmasi directi ai logofatului Totrusan. Cercetirile actelor domnesti din a doua
jumatate a secolului al XVI-lea si din primele decenii ale secolului al XVII-lea ne prezintd urmétorul tablou.
Nastasia, fiica lui Totrusan, a fost miritatd cu Danovici stolnicul® si a avut un copil, pe deja amintitul
Grigorie, atestat in majoritatea actelor domnesti ca Gligorie Udrea cel Batran, care au fost mare vdatah,
feciorul Nastasiei®. Acest Gligorie Udrea a fost cdsatorit cu Parasca®’, nepoata lui Luca Arbure de la fiica lui
Odochia. Anna Placsoae, care era sora cu Odochia si care nu a avut copii, a lasat mostenire mosiile si satele
ce-i apartineau fiicelor Odochiei®. Satul Solca a nimerit astfel in posesia Parascii si a sotului ei Gligorie
Udrea®. Lucrul acesta este atestat de cartea domneasca din 4 iunie 1588, in care se spune ci ,,...fiindcd
aceasta fata (a) lui Luca Arbure neavind copii, fiind stiarpd §i pand a nu sd savarsi din viatd au venit
Inainte noastra §i a tot svatul §i au dat slugii noastre Grigorii Udre §i sotai sale, nepotdi Paraschitdi, fata
Odochii, satul Solca cu moara si Bogdanesti cu moard, ca sa li fie lor si sd nu sa amestice surorile ei, cum
nici nepotdi eii (...) Si asa vazdnd noi a lor de buna voie danie si tocmeald, despre toti nepotii sai pentru
aceia si domnia noastra i-am dat §i i-am intarit slugii noastre Grigorii Udre §i sotdi lui Parasca(i), cum §i
ginerelui sau, slugii noastre, credinciosului Lazar, marile vataf de Suciava si sotii sale Nastasii, ca sa le fie
si lor cu tot venit(ul) satul Solca si Bogddanesti cu moard””". Din actul de vanzare lui Evloghie, episcop de
Rédauti, a jumatate din satul Meleseuti (act semnat pe 30 august 1633), aflam ca amintitul vataf de Suciava
Lazir nu a avut alti copii cu Nastasia in afard de popa Aftanasie’'. De aici rezulti ca sotia sa Nastasia s-a
recasatorit ulterior cu armasul Toader Murgulet’” (numit in unele acte si Toader Turcea!”) si a avut cu el mai
multi copii (pe Eremia, Andrei, Stefan si Ipatie)’*. Cartea lui Radu voievod din 15 aprilie 1618 ne spune ci ,,(...)
satul Solca, sat pe care l-a pierdut Toader Murgulet, gin