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ORIENTĂRI STILISTICE ÎN PICTURA 
MOLDOVENEASCĂ DE ICOANE DIN SECOLUL 

AL XVIII-LEA DIN JUDETUL IASI 
' ' 

Lucia Ionescu 

Vasile Grecu publica în anul 1924 în Buletinul Codrul 
Cosminului "Versiunile române ale erminiilor de pictură 

bizantină"', în care se face un scurt istoric al acestora plecând 
de la prima erminie a lui Dionisie din Fuma ( 1701-1733 ), 
descoperită de Didron, la mănăstirea Athos, în anul 1839, şi 

publicată la Paris în 1845, până la ultimele versiuni din secolul 
al XIX-iea. Aceste adevărate manuale de pictură si iconografie 

' 
bizantină au circulat în ambele tări române, utilizarea lor în 

' pictura moldovenească fiind demonstrată prin existenţa de texte 
cuprinzând nume, sentinte si lămuriri. Textele cele mai vechi 

' ' erau inscripţionate în limba greacă apoi, până în secolul al XVII-
lea, mai frecvente erau cele în slavonă, pentru ca în decursul 
secolelor al XVII-iea si al XVIII-iea să circule în ambele limbi; 

' operele păstrate din această perioadă demonstrează utilizarea lor 
simultană. 

A.D. Xenopol şi C. Erbiceanu, într-un articol publicat 
la Iasi în "Serbarea scolară"2 în anul 1885, semnalează existenta 

' ' ' unui manual de pictură în limba greacă, pretins a lui Dionisie, 
în Biblioteca Seminarului de la Socola, fapt rămas neconfirmat. 
Acelasi V. Grecu consemnează în materialul său, existenta la , , 
noi a sase manuscrise traduse în româneste după erminiile ' , 
originale din limba greacă: două din decursul secolului al XVIII-
lea, unul din 1740, unul din 1750, patru din secolul al XIX-iea, 
respectiv din 1815, 1833, 1835 şi unul datat prima jumătate 
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a secolului al XIX-iea. În sprijinul acestor afirmatii V. Grecu 
' invocă mărturiile călugărului Macarie precum si alte mărturii , 

indirecte. 
Interesante pentru tema pe care ne-am propus-o sunt cele 

două manuscrise din secolul al XVIII-iea. Primul, datând din 
anul 1740, contine 200 de modele, realizate în creion, cărbune, 

' cerneală si acuarelă. Manuscrisul copia cu fidelitate pe cele după , 
erminia greacă, fiind completat cu modele podlinniki, după 
manuscrise traduse din limba rusă, tot după originalele grecesti. 

' Manuscrisul a aparţinut zugravului Radu (născut în 1740), fiul 
lui Mihaiu zugrav, şi zugravului Avramie din Târgovişte. La 
modelele stabilite de canoanele bisericii răsăritene, zugravul 
Radu a mai adăugat si modelele ce-i apartin, fapt practicat în 

' ' general de zugravi, îmbogăţindu-le astfel repertoriul. Manuscrisul 
său cuprinde desene şi acuarele în culori naturale din plante, 
numeroase trasate cu condeiul în cerneală. 

Al doilea manuscris din secolul al XVIII-iea, cel de la 
1750, cuprinde nume, iniţiale, titluri scrise cu chinovar, după 
cele mai vechi erminii ale lui Dionisie, Panselinos si Teophan. , 

Versiunile românesti, utilizate în biserici în pictura 
' 

murală si de icoane, păstrează trei tipuri de erminii ce cuprind 
' două părti distincte: prima cuprinde îndrumări tehnice pentru 
' 

Pictura murală si de icoane si a doua indicatii precise de 
' ' ' iconografie referitoare la compozitie si modalitatea de reprezentare ' , 

a personajelor. Până în secolul al XVII-iea inclusiv erminiile 
vor fi respectate cu mici excepţii. Începând cu sfârşitul secolului 
al XVII-iea si în decursul secolului al XVIII-iea, pictura 

' 
românească de icoane ilustrea~ă o etapă în care se constată 

deosebiri datorate adaosurilor sau omisiunilor, amplificărilor sau 
simplificărilor modelului initial prin interventia autorului zugrav. 

' ' I. D. Ştefănescu în volumul "Arta feudală în Ţările 

Române"3 atestă existenta în Moldova a unei scoli de traditie 
' ' ' bizantină în pictura murală, a cărei origine o leagă de Humor, 

Vatra Moldovitei si Voronet, datând din secolul al XVI-iea, 
' ' ' traditie evidentă în conceptie, linie s1 culoare. 

' ' ' 
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N. Iorga, pe care I. D. Stefănescu îl citează în acest sens 
' în volumul mai sus mentionat, apreciază că numeroase icoane 

' moldoveneşti din secolele XVII şi XVIII sunt importante din 

Punct de vedere istoric, fiindcă dovedesc existenta unei scoli 
' ' moldovenesti de iconari, cu origini în mănăstirile din nord: 

' Putna, biserica Sf. Gheorghe Suceava, Sucevita si Neamt. 
A ' ' ' In prezentarea acestui material s-a realizat o selecţie a 

câtorva dintre valorile secolului al XVIII-lea, detinute de 
' bisericile din Iasi si din judet, ce ilustrează orientările stilistice 

' ' ' în pictura moldovenească de icoane din acea vreme. Prezentarea 
lor nu va fi făcută cronologic ci în funcţie tocmai de aceste 
orientări, cu referire în exclusivitate la icoanele împărătesti. 

În biserica ortodoxă, iconostasul este considerat pies~ de 
rezistentă cu cea mai mare valoare, fiind constituit ca un sistem 

' iconografic si arhitectonic, în care structura arhitectonică propriu-
' 

zisă, sculptată în lemn, este în deplin acord cu pictura ansamblului 
de icoane. Din acest ansamblu, cele ce impresionează cel mai 
mult, si nu numai ca dimensiune ci si ca semnificatie a imaginii, 

' ' ' sunt cele patru icoane împărătesti, în care este inclusă si icoana 
' ' de hram. Imaginile lui Iisus Christos Pantocrator si a Maicii 

' Domnului cu Pruncul sunt prin traditie achiropoete, adică 
' imagini arhetipale nefăcute de mâna omului astfel că reproducerea 

lor s-a făcut cu minimum de modificări de pozitie, gestică, 
' vestimentatie si chiar si de culoare. 

' ' ' Există în acest sens icoanele împărătesti de la biserica 
' Sf. Ilie din Rediul Aldei, comuna Aroneanu, ctitorie de la 1711 

a lui Maria Catargiu sau cele de la ctitoria lui Vasile Lupu, 
biserica mănăstirii Golia pictate, după cum au dovedit cercetările 
recente4, de zugravul Ioasaf, călugăr de la Vatoped, la anul 1754, 
si exemplele ale căror reprezentări se încadrează rigorii schemei , 
iconografice bizantine sunt suficiente în judetul Iasi. 

În această categorie se pot încadra si ico~nele împărătesti 
' ' provenind de la biserica din comuna Tibănesti cu hramul 
' ' Duminica Tuturor Sfinţilor, ctitorie a familiei Carp de la 

începutul secolului al XVIII-lea, refăcută de marele postelnic 
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Icoană împărătească 

"Isus Christos Pantocrator" 
Biserica Sf. Ilie din Rediul 

Aidei 
comuna Aroneanu 
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I. Carp în anul 1849. Din vechea biserică din secolul al XVIII­
lea se păstrează în noua ctitorie cele trei icoane împărătesti, fără 

' icoana de hram. Reprezentările lui Iisus Christos Pantocrator, 
a Maicii Domnului cu Pruncul, tipul Hodighitria, si a Sf. Ioan , 
Prodromos, tipul Cephalofor, ipostaza cu aripi, sunt redate bust; 
impresionează expresia interiorizată a chipurilor ale căror 

trăsături sunt realizate cu aceeasi măiestrie artistică: linii 
' sensibile, modulate, urmăresc trăsăturile, bosele frontale si 

' 
Pometii accentuati, desenul mâinilor si al vesmintelor. Excelează 

' ' ' ' ca desen reprezentarea Sf. Ioan în redarea părului, a melotei 
si a aripilor. Rafinamentul liniei este însotit de un rafinament 
' ' cromatic ce se încadrează gamei de brunuri calde. Inscriptiile , 
sunt în limba greacă. O inscriptie provenind de pe un Triptih 

' A 

din 1666, publicată de Gh. Ghibănescu în "Insemnări si notite 
, ' 

pe cărţi"5, 1928, ne oferă numele unui zugrav de la "let 7229 
(1721) Mai 20", Ion Zugrav, care se roagă pentru pomenirea 
sa la biserica Duminica Tuturor Sfintilor din Tibănesti. Datarea ' , ' 
acestor icoane fiind apropiată, cred că nu greşim dacă i le 
atribuim zugrvaului Ion. 

Biserica "Bunavestire" din Osoi, ctitorie de secolul XIX, 
de la 1872, detine două icoane de secolul XVIII diferite ca , 
factură: o icoană a Maicii Domnului cu Pruncul si o reprezentare 
a Sfintilor Arhangheli Mihail si Gavriil. Întru~ât biserica din ' , 
Prisecani, ctitorie de la 1765, refăcută de mitropolitul Veniamin 
Costache în 1804, are hramul "Sfintii Voievozi", e posibil ca 

' icoana Sfintilor Arhangheli să provină de la această biserică, 
' dată fiind si apropierea dintre localităti. , ' 

Icoana Maicii Domnului cu Pruncul este o reprezentare 
a tipului Hodighitria, cu o usoară modificare a modelului , 
consacrat, si anume mâna stângă a Fecioarei sustine mâinile 

, ' 
lui Iisus copil, care este cu capul înclinat, întors spre dreapta. 
Sfintii Arhangheli, redati figură întreagă, într-o miscare elansată, , ' , 
Primul sustinând crucea si al doilea sabia si sulita, încadrează 

' ' ' ' portretul central al Maicii Domnului. Inscripţia în limba slavonă, 
plasată sub imaginea Sfântului Arhanghel Gavriil cuprinde 
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Icoană împărătească "Maica 
Domnului cu Pruncul" 

Biserica Sf. Voievozi, Zlotica 
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Icoană de hram 
Biserica "Sf. Ioan Teologul" 

satul Mănăstirea, comuna Dagâţa 

Icoană de hram 
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denumirea tipului iconografic. Caracterul liniar al reprezentării, 
elementele decorative si tipul iconografic o încadrează uneia 

' dintre variantele rusesti de interpretare a Hodighitriei, stabilit 
' de erminie. 

Cea de a doua icoană, cea a Sf. Voievozi ne trimite la 
exprimarea simplificată specifică icoanelor de factură populară 
din a doua jumătate a secolului al XVIII-iea. Desenul direct, 
gestica degajată şi expresivitatea chipurilor trasate cu linii 
continui, ce delimitează pata cromatică aşezată uniform, cu 
hasuri dezordonate, sunt elemente ce caracterizează această 

' reprezentare. Inscripţiile sunt făcute cu majuscule în caractere 
chirilice. 

O reprezentare a Maicii Domnului cu Pruncul tipul 
Hodighitria conformă erminiei este icoana împărătească de la 
biserica de lemn din Zlodica, comuna Cotnari, cu hramul Sf. 
Voievozi, biserică ce poate fi datată, luând în consideraţie 

zapisul de la let 7217 (1719) publicat de Gh. Ghibănescu6, ante 
1709, ctitor fiind Stefan Bosie. Trei dintre icoanele împărătesti , , 
ce apartin acestei biserici sunt de factură populară, prezentând 

' calitătile inerente picturii de icoane specifice acestui gen si 
' ' acestei perioade. O notă aparte o face icoana împărătească a 

Maicii Domnului cu Pruncul încadrată de un chenar în relief 
decorat cu motive fitomorfe, pe un fond de rosu-garantă. 

' ' Portretele aureolate ale celor două personaje sunt de o mare 
spiritualitate. Chipul interiorizat al Fecioarei este încadrat, ca 
si în cazul icoanei de la Osoi, de reprezentările bust ale celor 
' doi Sf. Arhangheli. Desenul este realizat printr-o grafie fină, 

ordonată cu grijă. Cromatica este realizată pe o dominantă rece 
de umbră naturală, în acord cu fondul albastru de Prusia, pe 
care strălucesc vesmintele ocru-orange ale lui Iisus. 

Într-o manieră apropiată, dar îmbogăţită prin elemente 
decorative, însă de un decorativism retinut, se pot încadra cele 

' trei icoane împărăteşti care, deşi provin de la biserici diferite, 
par să fie opera aceluiasi zugrav. Prima apartine bisericii Sf. 

' ' Mare Mucenic Gheorghe din Vorovesti, comuna Miroslava, 
' 

11 

https://biblioteca-digitala.ro



Icoană împărătească "Maica 
Domnului cu Pruncul" 

Biserica Dovidenia, Ia~i 

Zugravul Macarie 
Icoană împărătească "Maica 

Domnului cu Pruncul" 
Biserica Na~terea Maicii 

Domnului, Tome~ti 
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ctitorită în anul 1768, si este prinsă în structura iconostasului , 
original, ce se păstrează doar parţial. Deşi există câteva 
interventii, pe chenar si partial pe fond, constând în repictări , , , 
si reinscriptionare, icoana îsi păstrează calitătile artistice. Este 
, ' ' ' 
vorba despre icoana împărătească a Sf. Arhanghel Mihail 
reprezentat frontal, bust, cu sabia ridicată în mâna dreaptă şi 

discul cu reprezentarea lui Christos Emanuel în stânga. Calitatea 
desenului este pusă în valoare de grafia trăsăturilor, ce-i 
subliniază expresia blândă a chipului, de detaliile veşmintelor 
militare de comandant suprem al oştirilor cereşti şi de aripile 
ridicate. Este respectată cromatica tradiţională iar elementul 
grafic se rezumă strict la detaliile de costum şi de aripi. 

Alte două icoane împărătesti provin de la biserica de , 
lemn cu hramul Sf. Ioan Teologul din satul Mănăstirea, comuna 
Dagâta, biserică construită de răzesi în anul 1723. Prima este , , 
icoana de hram reprezentându-l pe Sf. Ioan Teologul iar a doua 
îl reprezintă pe Sf. Arhanghel Mihail, după cum precizează şi 

inscriptiile în limba greacă caligrafiate pe fondul albastru închis , 
al icoanelor. Din nefericire, la portretul Sf. Arhanghel Mihail 
s-a intervenit, astfel că numai la icoana de hram a Sf. Ioan 
Teologul se mai poate urmări calitatea liniei şi grija artistului 

Pentru detaliu. Decorativismul vesmintelor, îmbogătit prin , , 
plasarea unor motive florale aurite pe fondul roşu al tunicilor, 
tine de interpretarea mai liberă a modelelor impuse de canoane. , 
Acest nou mod de decorare a vesmintelor se va extinde în a , 
doua jumătate a secolului al XVIII-lea devenind frecvent şi în 
pictura murală. 

Tot aici se încadrează o icoană împărătească aflată la 
Depozitul de la mănăstirea Golia, provenind de la vechea 
biserică de lemn Sf. Dimitrie Misail din Iasi, biserică datată , 
ante 1757. Această icoană împărătească reprezentând-o pe 
Maica Domnului cu Pruncul, tipul Hodighitria, încadrată bilateral 
de portretele bust ale celor 12 Sfinţi Prooroci cuprinde la subsol, 
dispusă pe două rânduri, o inscripţie cu majuscule, trasată cu 
negru, cu caractere chirilice, care precizează anul "7277" /1769) 
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si în continuare: "Această Sfântă Icoană a facut-o dumnealui , 
Toader Cogatar Ciohodariu, sinu Horubanu împreună cu soţul 
dumisale Floare pentru pomenirea suflete/aru dumilor sale şi 
a părinţilor dumisale, Eu Toader Zografu, Iulie 12". Inscripţia 
a fost publicată de N. Iorga în "Inscriptii, Iasi I"7, dar cu o ' , 
greseală; în locul numelui zugravului Toader apare Grigorie. Cu , 
certitudine însă icoana mentionată este opera lui Toader Zugravu, 

' semnătura sa fiind foarte clară. 

Din grupul icoanelor realizate în a doua jumătate a 
secolului al XVIII-iea, cu influente de factură populară, fac parte 

' si cele două icoane împărătesti de la biserica nouă din Vlădeni, , ' 
cu hramul Sf. Mare Mucenic Dimitrie, construită din zid între 
anii 1920-1927, pe locul unei biserici din lemn, ridicată între 
anii 1758-1760. Cele două icoane împărăteşti sunt: cea a 
Pantocratorului, reprezentat frontal, figură întreagă, aşezat pe 
tron, si cea de hram, reprezentându-l pe Sf. Mare Mucenic , 
Dimitrie călare, străpungând cu suliţa pe necredinciosul împărat 
Maximiam, în timp ce este încoronat de un înger în zbor. Pe 
un fond aurit, zugravul realizează un desen concis, cu modulaţii 
expresive si o dinamică corelată a gesticii, într-o gamă cromatică , 
caldă, dominată de rosuri si brunuri, cu elemente decorative , ' 
dispuse echilibrat, adevărate valori artistice. 

Aceeasi dinamică a gesticii, în concordantă cu sensul 
' ' narativ, apare si la icoana Sf. Mare Mucenic Gheorghe purtătorul 
' de biruintă, după traducerea inscriptiei din chirilică, reprezentat 

' ' călare, omorând balaurul Berit, pe un fundal de arhitecturi şi 

de peisaj. Icoana, aflată actualmente la depozitul Golia, provine 
de la biserica Sf. Pantelimon din Iasi, biserică existentă la 1780, , 
si cuprinde o inscriptie în coltul din dreapta jos, caligrafiată 
' ' ' cu majuscule în auriu cu caractere chirilice: "1786 Această 
Icoană s-au facut cu cheltuiala lui Gheorghe Fătu şi soţu său 
Ioana" iar dedesubt, un desen arabescat care ar putea fi 
semnătura sau monograma zugravului. 

Tot în acest grup de icoane se încadrează si o icoană 
' împărătească provenind de la biserica de lemn cu hramul Sf. 
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Arhangheli din Verşeni, comuna Mirosloveşti, biserică datată 
ante 1763. Este vorba despre o icoană a Maicii Domnului cu 
Pruncul, tipul Hodighitria, reprezentată figură întreagă, pe un 
tron maiestuos, cu brate în volute si spătar al căror decorativism 

' ' grafic este specific celei de a doua jumătăti a secolului al XVIII-
' lea. Asimetria portretului Maicii Domnului este de o mare 

expresivitate ca si chipul matur al copilului Iisus. Cele două 
' portrete sunt împodobite cu coroane înalte, a căror decoratie 

' se leagă stilistic de cea a tronurilor. Inscriptiile sunt în chirilică. 
' Deşi, din nefericire, cromatica icoanei a fost afectată prin 

curătiri incorecte, aceasta nu-i scade din valoarea artistică. 
' Păstrându-ne în zona decorativismului vom prezenta si 

' alte patru icoane împărăteşti aflate la depozitul Golia: Iisus 
Christos Pantocrator, Maica Domnului cu Pruncul, Sf. Nicolae 
şi Sf. Arhangheli Mihail şi Gavriil. Ele au fost găsite la biserica 
Sf. Nicolae din Ciohorăni, comuna Miroslovesti, ctitorie a lui 

' M. Sturza din anul 1808, însă provenienta lor pare să fie alta, 
' întrucât, stilistic, ele apartin secolului al XVIII-iea. Calitătilor 

' ' plastice ale celor patru icoane li se adaugă şi cele decorative; 
bogătia decoratiei, preponderent geometrică, este echilibrată ca 

' ' motive; ea nu agresează ochiul ca formă si ca dimensiune, fiind 
' 

plasată într-o distributie ce nu aglomerează suprafetele; motivele 
' ' sunt dispuse la coroane, vesminte si tron, într-o elegantă 

' ' ' compozitională, riguros construită pe un fond cromatic cu 
' rezonante tonale calde de rosuri si brunuri în vibratia pretioasă 

' ' ' ' ' a aurului. 
Sfârsitul secolului aduce o temperare a excesului 

' decorativ, accentul căzând pe exaltarea expresivitătii desenului, 
' spre căutarea de noi acorduri cromatice, în esentă spre un 

' expresionism al imaginii. 
Biserica Vovidenia din lasi cu hramul Intrării Maicii 

' Domnului în biserică, datată ante 1645, a fost reînnoită la 
sfârsitul secolului al XVIII-iea si înzestrată cu un iconostas, care 

' ' mai păstrează icoanele prăznicare si trei icoane împărătesti. Ele 
' ' au fost pictate, conform inscriptiei aflată în coltul din dreapta 

' ' 
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jos al icoanei de hram, de către Macarie Zugrav la anul 1792, 
Dekembrie 23. 

Un zugrav Macarie este amintit de St. Metes în "Zugravii 
' ' bisericilor române"8 si de N. Iorga9 în "Inscriptiile" sale, ca autor 

' ' al unei icoane de la mănăstirea Dobrovăt, datată 1796. Nu putem 
' aprecia dacă este vorba de unul si acelasi zugrav, întrucât icoana 

' ' 
mentionată de cei doi nu se mai află acolo; există în schimb 

' mari similitudini între icoanele de la Biserica Vovidenia si , 
icoanele descoperite la biserica Nasterea Maicii Domnului din 

' Tomesti, fapt ce ne determină să le atribuim si pe acesta tot , , 
zugravului Macarie. Icoanele provin de la fostul schit Vlădiceni, 
demolat între anii 1972-1973, schit construit prin osârdia lui 
Macarie, duhovnicul Mitropoliei, în anul 1803. Probabil acesta 
este Macarie zugravul, autorul icoanelor de la Vlădiceni şi de 
la Vovidenia, întrucât similitudinile dintre aceste icoane sunt 
evidente: reprezentări bust, desen modulat cu conture precise, 
trăsături cu acelasi caracter al liniei si modeleului, aceeasi 

' ' ' expresivitate a chipurilor, decoratia si cromatica vesmintelor si 
' ' ' ' fondului cu cartuse similare în limba greacă ce cuprind initialele 

' ' numelor personajelor reprezentate. La biserica Vovidenia din 
Iasi se află icoana de hram a Intrării Maicii Domnului în 

' biserică, Maica Domnului cu Pruncul Hodighitria si Iisus 
' Christos Pantocrator, la portretul căruia s-a intervenit uşor. De 

la biserica schitului Vlădiceni s-au găsit icoanele Maicii Domnului 
cu Pruncul, a Sf. Nicolae, reprezentat figură întreagă pe tron, 
încadrat în colturile superioare de Iisus si Maica Domnului bust, 

' ' si o icoană a Sf. Arhanghel Mihail, figură întreagă, rupând 
' lanturile iadului si călcând pe diavol printr-o miscare elansată. 

' , ' 
La icoana împărătească a Maicii Domnului cu Pruncul, spre 
deosebire de cea de la Vovidenia, cele două portrete sunt 
încoronate iar copilul Iisus apare frontal, în picioare, reprezentare 
devenită caracteristică icoanelor Kazan. 

Calităţile plastice ale icoanelor prezentate demonstrează 
existenta în Moldova a unor zugravi cu o scoală artistică fomiată 

' ' la un înalt nivel de exprimare grafică, cromatică şi compoziţională 
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s1 un puternic simt al decorativului. 
) A ' 

Inceputul secolului al XIX-iea va aduce înnoiri în 
reprezentările icoanelor împărăteşti revenindu-se deseori la 
fondul din stuc aurit, dar această perioadă va face obiectul altui 
studiu. 

Note 

1 V. Grecu "Versiunile erminiiilor de pictură bizantină", în Buletinul Codrul 
Cosminului, Cernăuţi I, 1924, p. I 07-174. 
2 A. D. Xenopol, C. Erbiceanu "Biblioteca Seminarului Socola", în Serbarea 
~colară, Ia~i, 1885, p. 384-385. 
1 I. D. Ştefănescu "Arta feudală în România", Ed. Banatului, 1981, p. 238. 
4 L. Ionescu, "Mărturii despre Zugravul Joasa/, călugăr de la Vatoped, aflate 
la biserica mănăstirii Galia din Iaşi la anul I 754", Ia~i, Byzantion 
Romanicon, III, Ed. Artis, 1997, p. 172-180. 
5 Gh. Ghibănescu "Însemnări şi notiţe de pe cărţi", Ia~i, Buletin I, Neculce, 
1928, p. 194. 
6 Gh. Ghibănescu, op. cit. p. 161. 
7 N. Iorga "Inscripţii şi însemnări din bisericile Iaşului f', Bucure~ti, 1907, 
p. 82-82. 
R Şt. Mete~ "Zugravii bisricilor române", Anuarul C. M. I. Pentru 
Transilvania, Cernăuţi, 1926-1928, p. 103. 
9 N. Iorga, "Inscripţii şi însemnări din bisericile laşului" II, Bucure~ti, 1907, 
p. 207. 
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STYLISTIC ASPECTS IN ICONS MOLDOVIAN 
PAINTINGS DURING THE XVIII-TH CENTURY 

(summary) 

The ortodox icons painted in Moldavia along the XVIII­
th century belonning to a large category of traditional Byzantine 
art with specific local characters. The icons in Byzantine style 
were realised concordant a painting and iconographic handbook 
named "erminia" containing the instructions above the religious 
representations about the models established by Eastem church 
canons. The very ancient "erminia" remained, belongs to 
Dionisie from Fuma monk at Athos monastery in the beginning 
of XVIIlth century. In the Romanian countries are known six 
erminia: two from XVIIIth century and for from XIXth century, 
all of them having inscriptions first in Greek language, then 
in Slavonic language and during the XVIIIth century in the both 
language. The mast important Romanian erminia is the manu­
script of house painter Radu from Targoviste in 1740. In 
moldavian medieval art from XVIIlth century there is a real 
traditional Byzantine school whith sours proceed from north 
monastery. 

This work presents some important imperial icons from 
XVIIIth century belonning to some churches in Iasi area which 
illustrate the new tendences in the icons painting: one of them 
keep the traditional moldavian art receiving the renewals of 
Western art, other in a folk popular interpretation and finally, 
another influenced by Russian school. Some of the icons have 
inscriptions in Cirillic, Greek or Slavonic language, depending 
on the origin of the canonic models, with the name of the house 
painter, but mast of them belong to anonymous artists .. 
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AL TINI ÎN PICTURA RELIGIOASĂ DIN IASI SI , , 
SCOALA DE LA VIENA 
' 

Lucia Ionescu 

Cunoscut mai putin prin numele de familie ci îndeosebi 
' ca "zugravul Eustatie", după cum îl denumea Gh. Asachi în 

articolul său "Zugrăvia în Moldova", publicat în Albina 
românească nr. 19 din 184 7, Eustati Altini a marcat în Moldova 
"reforma în zugrăvia stilului bisericesc". Activitatea sa artistică 
se extinde pe o perioadă relativ restrânsă, şi anume la începutul 
secolului al XIX-iea, mai precis între anii 1800-1815. Originea 
sa este destul de incertă; o inscriptie autografă în limba greacă, 

' tradusă de Nestor Camariano, ce se află pe icoana Cina cea 
de taină apartinând iconostasului bisericii Sf. Spiridon din Iasi, 

' ' precizează: "Adu-ţi aminte Doamne de robul tău Eustatie 
medelnicerul din Zagara Greciei care a pictat aceasta din 
îndemnul şi cu cheltuiala epitropilor, 1813, E. Altini a pictat". 

Posibil că familia pictorului s-a stabilit în Moldova după 
războiul ruso-turc dintre anii 1768-1774, când familii întregi de 
greci, provenind din Macedonia, Epir, Tesalia, Tracia si Asia 

' Mică, s-au refugiat peste Dunăre, în Imperiul Austro-Ungar si 
în Tările Române, pentru a scăpa de asuprirea turcească. î'n 

' conformitate cu Cronica scriirii sufletilor si a familiilor stării 
' ' de gios din Târgul Iasii, 1808, iulie 15, au existat trei frati Altini: 

, ' 
Eustatie, care locuia în mahalaua 40 de Sfinti, si fratii săi 

' , ' 
Iordache (Gheorghe) si Enache (Ion), mestesugari sau comercianti, 

' ' ' ' care locuiau pe Ulita Măjilor. 
A ' 

Intreaga operă a pictorului Altini, vădit influentată de 
' stilul Scolii vieneze, este o confirmare a aprecierii făcută de , 
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Asachi, precum că~ acesta şi-a desăvârşit studiile la Academia 
de arte din Viena. In arhiva acestei institutii figurează însă un 

' Georg Altini de 16 ani, originar din Macedonia, înscris în 19 
ianuarie 1789 1

• Faptul că numele lui Altini este Eustatie, dovedit 
de numeroasele inscriptii autografe existente pe icoane, si nu , ' 
Gheorghe, îl determină pe Remus Niculescu în monografia2 sa 
dedicată pictorului să emită două ipoteze: ori existenţa unei 
inadvertente în acte, datorate functionarului austriac, ori studiile , , 
au fost începute de fratele său Gheorghe şi continuate de 
Eustatie acesta fiind mult mai talentat. Pornind de la numele 
de familie R. Niculescu emite si ipoteza unei origini armene 

' a pictorului, familia acestuia fiind stabilită şi împroprietărită la 
Roman (unde exista o colonie armenească puternică) pentru că 
să nu uităm, iconostasul bisericii episcopale de aici este pictat 
în întregime de Altini. Totuşi el admite că, Altini ar putea fi 
la fel de bine grec sau aromân si că provenea cu certitudine 

' din spatiul balcanic. , 
Dacă presupunerile asupra biografiei sale sunt corecte 

si Georg este Eustatie, atunci rezultă că pictorul s-a născut în 
' anul 1773 şi până la vârsta de 16 ani şi-a petrecut copilăria 
în Moldova, la Iasi sau la Roman, unde a învătat mestesugul 

' ' ' ' zugravului în vechea traditie a artei post-bizantine, care s-a , 
păstrat până în secolul al XVIII-iea când în pictura de icoane 
încep să pătrundă elemente laicizante prin concepţie şi factură, 
finalizate printr-o asimilare cu pictura de sevalet europeană. 

' 
Modificările de ordin stilistic si, în final, iconografic demonstrează 

' 
străruinta noii generatii de zugravi de a-si însusi elemente ale 

' ' ' ' limbajului plastic apusean. 
În ceea ce priveşte modalitatea prin care Altini a studiat 

în capitala austriacă, există două surse de informare: prima o 
constituie afirmaţia lui Asachi din articolul citat3 precum că 
"talentatul tânăr a plecat cu cheltuiala statului", deci, la 
recomandarea unui domn moldovean, în perioada respectivă 
neputând fi altul decât Alexandru lpsilanti; a doua sursă este 
bazată pe traditia în a cărui spnJm R. Niculescu citează mai , 
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multe documente4, conform căreia Altini s-ar fi reîntors în tară , 
în 1790 si ar fi plecat din nou cu ajutorul lui Potemkin, stabilit 

' atunci la Iasi. 
' Nu există mărturii asupra duratei şcolii lui Altini la 

Viena, însă în anul 1797 nu era încă întors la Iaşi, pentru că 
portretul mitropolitului Iacov Stamati, care îi comandă în anul 
1802 pictura iconostasului bisericii Banu, nu îi apartine. Si 

' ' această comandă nu este întâmplătoare întrucât mitropolitul 
Moldovei, Iacov Stamati era o persoană foarte cultivată, cu o 
orientare modernă de tendintă apuseană, fapt ce reiese din , 
dorinta sa ca noua ctitorie Banu, să fie înăltată în spiritul , , 
neoclasicismului, în care se construia atunci arhitectura religioasă 
din Austria si Rusia. Ca urmare lucrările de constructie vor fi ' , 
încredintate arhitectului Herr Leopold din Transilvania, iar , 
pictarea iconostasului lui Eustatie Altini, cu studii de specialitate 
la Viena, care reprezenta noua orientare din pictura religioasă 
din Moldova. Posibil ca în jurul datei de 7 iunie 1802, Altini 
să fi terminat pictura de la Banu, deoarece cu această dată el 
figurează în Condica bisericii Banu, f. 405, cu un dar de 200 
de lei, bani ce nu puteau reprezenta decât plata pentru opera 
efectuată. De altfel, anul 1802 apare, la biserica Banu, pe trei 
icoane: unul pe icoana împărătească a Maicii Domnului cu 
Pruncul, unde artistul a inscriptionat: "Eustatie Altini a pictat, 

' I 802"; celelalte două inscriptionări se găsesc pe două icoane 
' mari aflate în pronaosul bisericii, a Mântuitorului şi a Maicii 

Domnului cu Pruncul, fiind caligrafiate cu negru în limba 
greacă: "S-a pictat de Eustatie N. Altini şi s-a dăruit bisericii 
Tuturor Sfinţilor de către dumnealui Luca Banul, 1802, august, 
f'. Donatorul la care se referă inscriptia este Mihai Luca Banul, , 
un apropiat al mitropolitului, instituit, prin testament, de către 
acesta, ca epitrop al bisericii. 

Iconostasul de la biserica Banu constituie opera de 
tinerete a pictorului, întrucât până la această dată numele său , 
nu apare. El a mai pictat în anul 1805 icoanele împărăteşti ale 
iconostasului bisericii Sf. Gheorghe, catedrală mitropolitană încă 
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E. Altini , Icoană împărătca~că 
"Maica Domnului cu Pruncul" , 

1802 
Biserica Banu, la~i 

E. Altini, "Isus Christos 
Pantocrator", 1802 
Biserica Bam1, lasi 

E. Altini, Icoană d1 hram "Sf. 
M. Mucenic Gheorghe", 1805 

Mctropolia Veche, la~i 
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E. Altini 
Icoană împărătească "Isus Christos, 

Stăpânul lumii", 1813 
Biserica Sf. Spiridon, Iaşi 

E. Altini 

E. Altini 
Sfinţii apostoli Ioan ~i Petm, 

18 I 3, Iconostas 
Biserica Sf. Spiridon, Ia~i 

Sfinţii proroci David ~i Solomon, 1813, Iconostas 
Biserica Sf. Spiridon, Iaşi 
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la acea dată, la cererea mitopolitului Veniamin Costachi; pe 
icoana Mântuito~1.1lui pictorul şi-a caligrafiat şi de această dată 
numele în greacă: "Eustatie Altini a pictat 1805, 31) aprilie" 
alături de o altă inscriptie dispusă cu majuscule aurii pe galonul 

' mantiei lui Iisus, ce precizează numele comanditarului: "Adu-
ti aminte Doamne de Veniamin Arhiereu!". 
' În perioada 1805-1813 activitatea artistică a lui Altini 
rămâne necunoscută datorită lipsei oricăror informatii 

' documentare. Abia în anul 1813, după revenirea lui Veniamin 
Costachi în scaunul mitropolitan, Altini pictează iconostasul 
bisericii episcopale Sf. Spiridon unde mitropolitul fusese egumen. 
Aici, după cum precizam la începutul lucrării, găsim inscripţia 
citată, plasată dissret pe un cassone 
aflat în centrul c0mpozitiei icoanei , 
Cina cea de taină. 

Un an mti târziu, respectiv 
în 1814, el pictează icoanele 
împărăteşti de la biserica Sf. 40 de 
Mucenici: a Mântuitorului, a 
Maicii Domnulu cu Pruncul, a Sf. 
Ierarh Nicolae si icoana de hram, 

' 
aflată sub ferecătură. La icoana Sf. 
Nicolae, nume purtat de tatăl său, 
artistul îşi caligrafiază pentru 
ultima oară inscriptia, (pentru că , 
în aprilie 1815 murise deja): "Adu-
ţi aminte Doamne de robii tăi 

Eustatie, Casandra şi de părinţii 
lor, 1814, august". Două dintre 
aceste icoane, care prezentaseră 

probabil probleme de conservare, 

E. Altini 
Icoană împărătească 

"Sf Ierarh Nicolae", 1814 
Biserica "Sfinţii 40 de 

Mucenici", Ia~i 

au fost restaurate de C.D. Stahi în anul 1889. În autobiografia 
sa5, în care precizează si lista lucrărilor restaurate: la "nr. 15 

' apare Maica Domnului cu fiul pe mâna stângă. Icoană 

împărătească din catapeteasma bisericii Patruzeci de Sfinţi din 
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laşi, zugrăvită de maestrul Eustatie. Restaurată la 1889, in 
Jasi" si la nr. "16. Sântul Nicolae de la Mira, binecuvântând , , 
cu dreapta, in stânga ţinea cartea deschisă. Icoană din 
catapeteasma bisericii Patruzeci de Sfinţi. Una dintre cele mai 
reuşite opere a maestrului Eustatie. Restaurată de CD. Stahi, 
in anul 1889, Jasi". , 

Desi desprins din rândul zugravilor, opera lui Altini este 
' 

considerată expresia unui moment artistic important în evoluţia 
artei românesti în perioada de pionierat din cultura modernă. 

' Contactul său cu mediul artistic vienez într-o perioadă în care 
Viena, capitală a unui mare imperiu, constituia spatiul de , 
confruntare, influentă si dezvoltare a principalelor curente 

' ' modeme ce iradiau dinspre Italia si Franta, ca neoclasicismul, 
' ' romantismul şi iluminismul din Germania, va avea un impact 

puternic asupra evoluţiei ulterioare a picturii sale. 
Academia vieneză unde activau personalităti ca Heinrich , 

Fiiger, Hubert Maurer, J. Christian Brand si nu în ultimul rând 
' Giovanni Battista Lampi, a exercitat o puternică influenţă asupra 

tinerei generatii de artisti. Programa prevedea studiul după , ' 
model viu, dar şi realizarea de copii după operele vechilor 
maestri. Altini studios si sensibil, va asimila noua viziune si 

' ' ' exprimare plastică modernă, însă, personalitate artistică puternică, 
el îsi va constitui un stil propriu, sugestiv pentru aspiratiile noii ' , 
generatii. , 

Ca pictor de icoane el a ştiut să îmbrace într-un limbaj 
nou reprezentările iconografice ale bisericii ortodoxe; sub raport 
iconografic se conformează Erminiei însă în redarea personajelor 
si fundalurilor el utilizează modeleul formelor, efecte de 
' clarobscur, penumbrele transparente si perspectiva, marcând , 
momentul evolutiv maxim de trecere de la vechiul limbaj 
medieval decorativ si hieratic la exprimarea laică în pictura 

' 
religioasă de icoane. 

Icoanele de la biserica Banu cu hramul Duminica 
Tuturor Sfintilor constituie primele opere ale artistului în care , 
o temă iconografică ortodoxă îmbracă un vesmânt neoclasic. 

' 
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Cele două icoane din pronaosul bisericii sunt primele portrete 
cunoscute ale lui Iisus Christos si ale Maicii Domnului cu , 
Pruncul executate de Altini. Reprezentarea lor este frontală, 

statică, cu un desen simetric al trăsăturilor, cu gestica consacrată 
de Erminie; Chipul lui Iisus este redat tânăr, cu trăsături fine, 
ochi mari cu o expresie senină, păr lung si barbă ce-i încadrează 

' fata ovală, tratate într-un modeleu de tonuri de brunuri. O 
' lumină subtilă îi învăluie chipul aureolându-l. Iisus reprezintă 

aici idealul de perfectiune fizică si morală spre care năzuiau ' , 
neoclasicii. Icoana Maicii Domnului cu Pruncul se încadrează 
ca reprezentare în tipul Hodighitria, însă interpretarea celor două 
personaje este asemănătoare Madonelor cu Pruncul din pictura 
apuseană. Portretul lui Iisus copil este pictat în aceeaşi lumină 
irizantă, cu un modeleu de tonuri transparente în redarea 
camatiei, creând un efect plastic de o mare subtilitate. Elementele 

' din decoratia maforionului Fecioarei pun în valoare o altă 
' calitate a artistului, aceea de adevărat bijutier prin preţiozitatea 

si minutiozitatea executiei. Mijloacele plastice de realizare sunt 
' ' ' caracteristice tuturor portretelor din icoanele împărăteşti pictate 
de Altini de-a hmgul vietii. Astfel în icoanele împărătesti de 

' ' la această biserică, portretele sunt reprezentate figură întreagă, 
cu aceleasi chipuri tinere, într-o dominantă de brun uri catifelate 

' ce devin mai luminoase si transparente în jurul chipurilor. 
În anul 1805 Altin'i pictează icoanele împărăteşti de la 

biserica Sf. Gheorghe, fosta Mitropolie a Moldovei, dintre care 
se mai păstrează doar trei: a lui Iisus Christos Stăpânul lumii, 
a Maicii Domnului cu Pruncul si icoana de hram a Sf. Mare , 
Mucenic Gheorghe. Dacă primele două icoane prezintă asemănări 
tipologice, formale si cromatice cu celelalte portrete executate 

' de Altini, icoana Sf. Gheorghe se remarcă prin interpretarea 
neconventională pe care o dă personajului, departe de canoanele 

' icoanei bizantine. Stăntul este redat ca un erou îmbrăcat în 
armură apuseană, cu mantia fluturându-i pe umăr în cute libere, 
în timp ce este încoronat de către un înger în zbor, întru 
glorificarea sa. Chipul său tânăr, cu privirea melancolică îl 
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apropie ca exprimare de portretul romantic. 
Compozitia iconostasului este întotdeauna cea traditională: 

' ' sub icoanele împărăteşti sunt cele patru compoziţii reprezentând 
poalele de icoană; şirul praznicelor împărăteşti, dispuse în 
medalioane rotunde, mai mici la Banu, câştigă în dimensiune 
si calităti plastice la biserica Sf. Spiridon, unde icoanele 
, ' 
împărătesti, cele ale Sfintilor Apostoli si Sfintilor Prooroci 

' ' ' ' 
câstigă si în monumentalitate. , , 

Pictat în anul 1813 într-un monument neoclasic, biserica 
mănăstirii Sf. Spiridon, ctitorie boierească din anii 1804-1805, 
iconostasul acestei biserici demonstrează momentul în care 
Altini ajunge la deplinătatea maturităţii sale artistice. Pictorul 
realizează o operă în care se desprinde total de traditie, dovedind 

A ' 

o mare libertate de expresie. In icoanele împărăteşti ale lui Iisus 
Stăpânul lumii, a Maicii Domnului cu Pruncul şi a Sf. Ioan 
Botezătorul, portretele sunt concepute, spre deosebire de cele 
de la Banu, într-o gravă monumentalitate, cu chipuri mature şi 
trăsături riguros redate în expresii concentrate. Dar ceea ce este 
inedit în icoanele de la Sf. Spiridon este faptul că portretele 
sunt redate în peisaj, dar nu într-un peisaj convenţional, tipic 
icoanei bizantine ci într-o formă în care natura se constituie 
ca element compoziţional al imaginii plastice. 

Dar figura umană constituie pentru Altini genul în care 
îsi găseste modul de exprimare, în care excelează. Figurile Sf. ' , 
Apostoli redati câte doi, figură întreagă ca si cele ale Sf. 

' ' Prooroci reprezentati bust, în medalioane rotunde, constituie o 
' adevărată galerie de portrete. Ele sunt de o mare expresivitate 

atât în fizionomia fetei, diferentiată tipologic, fiecare constituind 
' ' un portret psihologic în sine, cât şi în atitudine şi gestică de 

o rafinată elegantă, a căror succesiune asigură unitatea 
' compozitională. Conceptia figurii este realistă, marcată de un 

' ' puternic accent de viaţă; remarcabile sunt în acest sens portretele 
Sf. Apostoli Ioan şi Petru, Pavel şi Marcu şi Sf. Prooroci David 
s1 Solomon. 
' În icoanele praznicelor împărătesti Altini recurge si de 

' ' 
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această dată la gravurile apusene ca si în cazul icoanelor de 
' la Banu, gravuri pe care le cunoscuse la Viena, dar care aveau 

circulatie si în Moldova în acel timp. De inspiratie apuseană 
' ' ' ca viziune, compoziţiile sunt echilibrate, cu personaje 

individualizate, în armonie cu cadrul în care sunt plasate. 
Gestica este sugestivă, miscările sunt elansate, subliniate prin 

' linia fluturândă a faldurilor ce conferă dinamism imaginii. 
Cromatica utilizată cu acelasi rafinament, este dozată ca intensitate 

' în functie de imµortanta reprezentării pe care trebuie să o pună 
' ' în valoare. Scena din axul central al iconostasului, reprezentând 

Cina cea de taină, realizată după modelul gravurii lui Christoph 
Weigel, este recompusă, pentru a fi încadrată într-un oval, 
recreând personaje si stări sufletesti diferite; centrul compozitional 

' ' ' al scenei constituit din acel cassone ce cuprinde inscriptia 
' 

autografă, este un prilej pentru artist de a realiza o natură statică 
în sine de o de0sebită valoare, în care potirul cu vin roşu, de 
o transparentă delicată, si reflexele aurii ce-l înconjoară sunt ' , 
încărcate de într~aga semnificatie simbolică a temei euharistice. 

' Ultimele icoane împărăteşti, pictate de Altini în anul 
1814 la biserica Sf. 40 de Mucenici, au aceeasi valoare artistică 

' cu cele de la Sf. Spiridon, dintre ele remarcându-se în special 
portretul Sf. Ierarh Nicolae, prin forţa psihologică, ce o degajă, 
si care îl apropie ca expresie de portretul Sf. Prooroc Solomon 
' de la biserica Sf. Spiridon. 

Importanţa operei lui Eustatie Altini constă în deschiderea 
pe care a marcat-o spre pictura modernă apuseană, în care 
studiile efectuate la Viena au avut un rol esential. Preocuparea 

' pentru portret este ceea ce se remarcă în special în icoanele 
sale, pe care le realizează într-o viziune mai mult romantică 
decât neoclasică. Tributar al Scolii vieneze, Altini a stiut totusi 

' ' ' 
să-si creeze un stil propriu care va face o adevărată scoală în 

' ' pictura religioasă din Moldova, ce va persista de-a lungul 
secolului al XIX-lea până inclusiv la începutul secolului XX. 
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Note 

I Remus Niculescu "Eustatie Altini", SCIA 1965, tom 12, nr. I, Ed. 
Academiei R.P.R. p. 4, nota 2; "Altini Georg: 16 Jahre alt, ein Maler aus 
Macedonia, wohnt bey der griechischen Kirche Nr. 702 im 2. ten Stock. 
Eintritt in die Akademie am 19 Jănner 17 89". Extras comunicat de Academia 
de artă din Viena la 14 septembrie 1964. 
2 Ibidem, p. 4,5. 
3 G. Asachi, Zugrăvia în Moldova, Albina românească, 19 (1847), p. 303-
304. 
4 R. Niculescu, op. cit., p. 18, 19, vezi şi note. 
5 Extras din Viaţa şi activitatea pictorului C.D. Stahi scrisă de el însuşi 

pe când era în etate de şaizeci ~i şase de ani, în Iaşi, anul 1909, exemplar 
dactilografiat, p. 25, apud, R. Niculescu, op. cit., p. 33 nota 184. 

ALTINI'S RELIGIOUS PAINTINGS FROM IASI 
AND THE ACADEMY OF VIENA 

(summary) 

Known more like "house painter Eustatie" than his 
familly's name, after the title according by G. Asachi in his 
article published in 184 7 years, Altini is the author of the 
reforme in the church painting style. 

Greek by origin, Eustatie Altini studied at the Academy 
of Fine Arts from Viena about 1789-1802 years and its 
influences are visible in his painting manner specially in his 
late works. As icons painter Altini is the first artist who 
expressed in a new language the traditionals iconographics 
representation of the orthodox church, marking the maximum 
moment of evolution from the ancient medieval fine arts 
language in a decorative and hieratic style into a lay exprimation. 

Altini is the author of a few iconostassis from Iasi: the 
iconostassis and two imperial icons of Banu Church, painted 
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in 1802 years, th-~ imperial icons of iconostassis from St. George 
Church in 1805 years, Metropolitan Cathedral in that period, 
the iconostassis of St. Spiridon Church in 1813 which represents 
the most important accomplishment works and finally the 
imperial icons of Sts. 40 Martyrs Church in 1814 years, a little 
months before his dead from 1815 years. 

On a icon each iconostassis Altini painted there is his 
autograph inscription in Greek language containing his dedi­
cation to the God, the date and his signature. The most 
meaningful inscription in this way is that found on the icon 
represented The Last Supper belonging to the iconostassis from 
St. Spiridon Ch1:rch which contains also the information about 
the origin of the artist: "Remember my God of your slave 
Eustatie (medelnicer) from Zagora of Greese who painted this 
icons with the urge and the expense of the guardians, 1813, 
E. Altini painted". 
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ICOANA ÎNTRE SACRALITATE SI KITSCH* 
' 

Anca Maria Zamfir 

"Exerciţiul acestei arte presupunea cândva sfinţenia"' 

" ... arta zugrăvirii este plăcută Domnului. Pentru aceasta 
toti cei ce o urmează cu grijă si cuviosenie primesc iertarea 

' ' ' şi binecuvântarea Domnului; cei care, însă, o urmează fără grijă 
si cuviosenie, din iubire pentru aur, câstigat în necinste, să bage 
' ' ' bine de seamă ~i să se răzgândească înainte de vremea prea 
târzie, amintindu-si spăimântându-se de chinul lui Iuda în focul 

' Gheenei, fiindcă, asemenea lor, a fost cărpănos"2 • 
Aceste cuvinte ale lui Dionisie din Fuma, pictorul 

călugăr de la Athos, sfat si avertisment în acelasi timp, reflectă 
' ' conceptia Bisericii ortodoxe referitoare la atitudinea artistului 

' fată de imaginea sacră. Ele îsi păstrează sau ar trebui să îsi 
' ' ' păstreze actualitatea în conditiile în care asistăm astăzi la o 

' superproducţie de imagini cu subiect religios numite, mai mult 
sau mai putin justificat, "icoane". Copii de grădinită, elevi, 

' ' artişti plastici cu sau fără patalma, cucoane, călugări, toată 

lumea pictează "icoane". Câte dintre acestea ajung în biserici, 
acolo unde ar trebui să le fie locul? Câte dintre ele ajung în 
magazine? În ce scop au fost create? Cum sunt pictate? Sunt 
ele icoane? 

Potrivit teologiei ortodoxe, icoana [gr. Eikân, lat. 
Imago=chip, reprezentare] este o "imagine sacră, în două 

dimensiuni, care reprezintă pe Isus Hristos, pe Maica lui 
Dumnezeu sau un sfânt cu putintă de zugrăvit datorită trupului 

' pe care l-au avut, cărora li se aduce închinare sau cinstire, 
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după principiul: cinstea dată icoanei trece la cel zugrăvit pe 
icoană. Ca reprezentare picturală, icoana poate avea aspectul ei 
istoric, estetic si arheologic, dar ea nu apartine artei sacre, ci 

' ' cultului Bisericii, împreună cu Sfânta Scriptură şi Sfintele Taine. 
Ea nu este un ornament, un tablou sau o reprezentare figurativă, 
ci comunicarea vizuală a realitătii invizibile divine, manifestată 

' în timp si spatiu"3• Această definitie contemporană a icoanei 
' ' ' rezumă o întreagă teologie oficializată de Sinodul al VII-iea 

Ecumenic de la ~iceea, Bithinia, din anul 787. "Pe vreme când 
imaginile crestine erau în formare, Bizantul desemna prin acest 

' ' cuvânt orice reprezentare a lui Hristos, a Fecioarei, a unui sfânt, 
a unui înger sau a unui eveniment din istoria sfântă, chiar dacă 
acea imagine era pictată, sculptată, mobilă sau monumentală şi 
indiferent de tehnica cu ajutorul căreia a fost elaborată. Astăzi 
termenul se aplică mai ales lucrărilor de şevalet"4 • 

Conform teologiei ortodoxe, căreia îi apartine "esenta 
' ' icoanei este de ordin dogmatic"5• 

Atitudinea Bisericii fată de imagine decurge din învătătura 
' ' despre întruparea lui Dumnezeu. Canonul 82 al Sinodului 

Quinisext din arul 692, referindu-se la arta sacră, formulează 

temeiul dogmatic al imaginii, stabilind legătura dintre icoană 
si dogma Întrupării6 : "Hotărâm deci ca de acum înainte plinirea , 
aceasta să fie tuturor vădită prin picturi, astfel încât în locul 
mielului din vechime să fie reprezentat-după firea Sa omenească 
(anthr6pinon charactera) - Cel ce a ridicat păcatul lumii, Hristos 
Dumnezeul nostru. Asa întelegem mărirea smereniei lui 

, ' 
Dumnezeu-Cuvântul si ajungem să-i pomenim locuirea (politeias) 

' în trup, Patima, Moartea Lui mântuitoare şi, de aici, izbăvirea 
(apolutr6seos) pe care a dăruit-o lumii"7.Ioan Damaschinul ne 
spune si el: "Odinioară, Dumnezeu, care nu are nici trup, nici , 
formă, nu era închipuit în nici un fel. Dar acum, când El a 
venit în trup si a locuit printre oameni, ei pot reprezenta fata 

' ' văzută a lui Dumnezeu"8
• Dacă, în Vechiul Testament, Dumnezeu 

se manifestă doar prin Cuvânt (Logos). "în Noul Testament 
revelaţia directă a lui Dumnezeu se manifestă deopotrivă prin 
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cuvânt si prin imagine"9
• "Si Cuvântul S-a făcut trup si a locuit 

' ' ' printre noi, plin de har şi de adevăr. Şi noi am privit slava 
Lui, întocmai ca slava singurului născut din Tatăl" 10 • Imaginea 
lui Isus Hristos este imaginea Dumnezeului nevăzut întrupat. 
"Pe Dumnezeu nimeni nu l-a văzut vreodată- spune Evanghelistul 
Ioan - Fiul Cel Unul-Năcut, Care este în sânul Tatălui, Acela 
L-a făcut cunoscut" 11 "Eu si Tatăl una suntem" 12, le spune Isus 

' ucenicilor săi. "Ferice de ochii care văd lucrurile pe care le 
vedeti voi" 13. "Cine M-a văzut pe Mine,a văzut pe Tatăl" 14 • 

' De aici, legătura strânsă care uneste Cuvântul (Logosul) 
' si Imaginea si legătura fundamentală dintre Imagine si crestinism. 

' ' ' ' Icoana este un echivalent plastic al textului scris. Sinodul al 
VII-iea Ecumenic va statuta această conceptie, făcând apel la 

. ' 
scrierile lui Vasile cel Mare: "Ceea ce cuvântul comunică prin 
auz, pictura înfătisează în tăcere, prin reprezentare" 15

• Prin 
'' imaginea lui Isus Hristos, icoana face accesibile văzului Harul 

si Adevărul, dezvăluind o realitate spirituală si eshatologică. Asa 
' ' ' cum observă Leonid Uspensky, "scopul imaginii neo-
testamentare, asa cum o înteleg Părintii Sinodului VII Ecumenic, 

' ' ' constă în manifestarea cât mai fidelă si cât mai completă a 
adevărului Întrupării divine - atât cât o permit mijloacele artei. 
Imaginea Omului Isus este imaginea lui Dumnezeu ... Icoana 
nu reprezintă carnea pieritoare, ci carnea iluminată de har. .. Ea 
transmite frumusetea si slava divină ... , participând la sfintenia 

. ' ' ' prototipului său ... , iar prin icoană participăm, cu ajutorul 
rugăciunii, la această sfintenie" 16

• , 
Iată de ce Părintii Sinodului VII Ecumenic deosebesc , 

icoana de portret. Prin continutul ei spiritual si prin realitatea 
' ' ei spirituală, ea "se deosebeste de orice altă imagine, tot asa 

' ' cum textul sacru se deosebeste de orice altă operă literară" 17 • 

Încărcată de sacralitate, icoan'a nu este o operă de artă, ci parte 
integrantă a Liturghiei. "Ea nu aparţine artei sacre, ci cultului 
Bisericii"18, în cadrul căruia este un element dinamic si 

' constructiv. Ea are o functie didactică pentru că "pictura este , 
Biblia nestiutorilor de carte" (vezi, din nou echivalentul Logos-

' 
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Imagine). În acelaşi timp, ea are o funcţie contemplativă 
deoarece face vizibilă imaginea divinitătii invizibile pentru ochii 

' trupului. Nu în ultimul rând, ea are o funcţie de mijlocire: 
permite ascensiunea spre prototip şi în acelaşi timp, harul primit 
de sfinti rămâne în icoanele lor. "Menirea icoanelor nu era 

' doar să fie privite, ci şi să fie obiect al rugăciunii, într-o 
îndelungă şi concentrată contemplare" 19

• De aceea, Sinodul VII 
Ecumenic porunceste ca "veneratele si sfintele" icoane să fie 

' ' puse, asemenea sfintei Cruci, ca un izvor de viaţă, "în sfintele 
lui Dumnezeu Biserici, pe sfintele vase şi veşminte, pe ziduri 
si scânduri, în case si pe drumuri ... Căci cu cât mai mult sunt 
' ' văzuti acestia prin întipărirea lor iconică, cu atât si cei ce privesc 

' ' ' la ele si sunt ridicati spre amintirea si dorirea prototipurilor lor, 
' ' ' le vor aduce sărutare si închinare de cinstire. . . Căci cinstirea 

' icoanei urcă la prototip"20
• Revelaţie a sfinţeniei lumii viitoare, 

ele sfinţesc lumea cu harul ce le este propriu, permiţând 

participarea omului la universul transfigurat21
• "Icoanele trebuie 

să fie îmbrătisate si sărutate cu cea mai mare pietate"22
• 

'' ' Icoanelor li se cuvine cinstire nu numai din partea celor 
care se roagă, ci şi din partea celor care le pictează. Ele nu 
pot fi pictate oricum şi în orice condiţii. Sinodul VII Ecumeic 
instituie pentru prima oară în istoria creştinismului controlul 
Bisericii asupra artei figurative stabilind raportul dintre artistul 
însărcinat cu reprezentarea unei imagini religioase şi Biserică 

si admitând, în mod tacit, că libertatea pictorului crestin trebuie 
' ' ' să fie limitată. "Crearea icoanelor cade în seama inventiei 

' 
Pictorilor, dar rânduiala aprobată si traditia apartin din vechime 

' ' ' Bisericii Universale, fiind (acestea) demne de venerat potrivit 
dumnezeiescului Vasile ... Iar capacitatea de a discerne si traditia 

' ' sunt lăsate (în grija) acestora - adică a Părintilor purtători ai 
' Duhului Sfânt; căci pictorului îi aparţine numai meşteşugul 

(arta), iar regula este descoperită (arătată) Sfintilor Părinti 
' ' temători ( de Dumnezeu)"23

. Se stabileste astfel statutul artistului 
' bizantin ca simplu executant si limitele între care acesta era 

autorizat de Biserică să se m'iste: între "techne" (mestesug), 
' ' ' 
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"epheuresis" (invenţie), "poiesis" (facere, confecţionare) - care 
defineau activităţile proprii artistului - şi "egkritos thesmothesia 
kai paradosis" (rânduiala aprobată şi tradiţia), "epinioia" 
( capacitatea de a discerne) sau "diataxis prodelon" (regula 
descoperită), care defineste interventiile Bisericii24 • 

' ' Conciliul VII Ecumenic de la Niceea pune bazele 
institutionalizării programelor iconografice impunând o codificare 

' a imaginii cu scopul fidelităţii acesteia faţă de prototip25 : 

" ... păzim fără a inova toate predaniile orânduite nouă, fie în 
scris, fie în mod nescris. Între care una este şi figurarea 
zugrăvirii în icoană ... Iar cei ce cutează să cugete sau să înveţe 
altfel, sau să încalce predaniile bisericeşti potrivit blestemaţilor 
eretici, să născocească inovatia sau să respingă ceva din cele 

' aşezate în biserică ... poruncim ca, dacă sunt episcopi sau clerici 
să se caterisească, iar dacă sunt monahi sau laici, să se scoată 
afară de la împărtăşanie (să se afurisască)"26 • Mai înainte, 
Canonul 82 al Sinodului Quinisext, piesă capitală a istoriei 
ideilor si a artei, determinase o unitate de program a istoriei 

' ideilor şi a artei, determinase o unitate de program şi de reguli 
iconografice şi estetice care presupuneau o supraveghere fermă 
a activitătii artistice de către Biserică secondată de stat. Prin 

' Sinoade şi misiunea episcopilor, Biserica veghează asupra 
autenticitătii "artei divine". Aceasta "nu a fost izvodită de 

' pictori. Ci este, dimpotrivă, o regulă confirmată şi o tradiţie 
a Bisericii"27

• Ideea traditiei va domina până târziu, în cultura 
' post bizantină. Sinodul celor o Sută de Capete din 1551 cere 

episcopilor să vegheze "fiecare în dioceza sa cu o neobosită 
grijă şi atenţie ca iconografii să se înfrâneze de la închipuiri 
si să se urmeze traditia ... "28

. 

' ' Canonul iconografic, normă creată de întelepciunea 
' sobornicească a Bisericii pentru a exprima în chip cât mai 

adecvat revelatia, devine obligatoriu si nici o abatere de la el 
' ' nu este permisă decât cu consimtământul declarat al curtii si 

' ' ' al Bisericii. El precizează marile principii referitoare la forma 
si continutul imaginii. De aceea, atitudinea în fata icoanelor nu 
' ' ' 
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este o atitudine estetică. În Biserică "totul se defineste nu prin 
' stil, ci prin canon"29

• Icoana este o lucrare canonică, înţeleasă 
de pictor "nu ca expresie a concepţiei sale individuale despre 
lume si credintă, ci ca transmitere a adevărului, indiferent de 

' ' măsura participării personale a pictorului şi chiar dacă participarea 
lui este formală"30 • Prima codificare iconografică cunoscută, cea 
a lui Elpios Romanos, datând din secolul IX sau X31

, deschide 
seria Erminiilor, călăuze ale iconarilor. Ele contin atât indicatiile 

' ' iconografice, care au ca scop păstrarea fidelităţii imaginii faţă 
de prototip si mentinerea coerentei de lectură, cât si indicatii 

' ' ' ' , 
de ordin tehnic, "spre a nu se corci pravoslavnica predanie a 
zugrăvirii sfintilor prin orice chip prin vreo urâtă si neprimită 

' ' corcire papistăsească si ereticească, spre vecinica osândire a 
acelora ce vor' îndrăz~i a o face aceasta"32

. 

S-ar putea crede că toate aceste reguli au fost resimtite 
' de pictori ca o povară care le îngrădea libertatea de creaţie. 

Dar, canonul iconografic era, în primul rând, o normă lăuntrică. 
Pictorii urmau traditia în mod foarte firesc deoarece notiunea 

, ' 
de "creator" avea alt înteles decât astăzi. Conform teologiei 

' ortodoxe, singurul Creator este Dumnezeu. Aşa cum spune Ioan 
Damaschinul, "Cel dintâi care a făcut icoană a fost însusi 

' Dumnezeu si tot el a arătat icoana. Hristos însusi este prima , ' 
icoană naturală si cu totul asemenea nevăzutului Dumnezeu, este 
Fiul Tatălui, ~are arată în el pe Tatăl"33 . Primele icoane 
bidimensionale sunt cele numite "acheiropoietos", adică imagini 
nefăcute de mâna omului, care îl reprezintă pe Isus Hristos. 
Imaginea de la Edesa, pe care Evagrie o numeste "icoană făcută 
de Dumnezeu" (Theoteuktos eikon)34, este, ~onform traditiei, 

' prima imagine a Dumnezeului făcut Om. Ea nu este creată după 
vreo conceptie umană, ci reproduce chipul autentic al Fiului lui 

' Dumnezeu făcut Om si provine din contactul imediat cu fata , ' 
lui35

• Această imagine, care reproduce trăsăturile Dumnezeului 
devenit Om, devine fundament al iconografiei crestine. Ea este 

' prototipul la care se vor raporta toti pictorii. Asa cum spune ' , 
Sfăntul Teodor Studitul, Hristos este vesnic în unanimitatea sa 

' 
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"prototip al icoanei sale"36
. Acestei icoane i se adaugă icoana 

Maicii Domnului, care a fost pictată, potrivit traditiei, de Sfântul 
' Evanghelist Luca, primul iconar, şi pe care Maria, privind-o, 

ar fi binecuvântat-o consfintindu-i autenticitatea: "Harul si 
' ' puterile Mele să fie cu acest chip"37

• Imaginea participă astfel 
la sfintenia si harul prototipului ei si "sfinteste ochii celor 

' ' ' ' ' credincioşi"38 • Problema iconarului nu se pune în sensul de 
creaţie, ci de fidelitate faţă de prototip. Artistul nu prezintă un 
anumit aspect al formei omenesti, ci esenta ei, care este ' , 
identificată cu prototipul etern. El nu are orgoliu de creator, 
ci umilinta în fata adevăratului Creator si constiinta faptului că 

' ' ' ' ' el nu este decât un instrument al acestuia. Actul creator are 
un caracter cu totul impersonal şi este considerat în strâns raport 
cu inspiraţia divină. Artistul nu este creator de valori individuale, 
ci interpretul unor puteri supraterestre. De aceea, icoanele nu 
sunt aproape niciodată semnate. Ele nu sunt opere de artă, ci 
teofanii. 

De aceea, o icoană nu se pictează oricum si în orice 
' 

condiţii. Pictarea ei implică rugăciune, pregătire interioară, 

ucenicie îndelungată şi o execuţie îngrijită. La începutul Erminiei 
sale, Dionisie din Fuma îi sfătuieste pe ucenici: "Cine voieste 

' ' să deprindă mestesugul zugrăvirii ["mestesug fără asemănare"], 
' ' ' ' mai întâi să-l învete si să-l încerce o vreme de unul singur, 

' ' desenând, chiar fără cunoasterea canoanelor, până ce va ajunge 
' priceput. Apoi face închinare către Domnul nostru Isus Hristos 

si o rugăciune dinaintea icoanei Maici Domnului Hodighitria ... 
' Doamne, luminează si învată sufletul, inima si cugetul robului 

' , ' 
tău (numele ce-l poartă) şi fă ca mâinile sale să zugrăvească 
fără prihană si fără de gres chipul tău si al Preacuratei Maicii 

' ' ' tale si al tuturor sfintilor, ( ... ); si izbăveste-1 de cel rău ca să 
' ' ' ' urmeze în toate poruncile tale, prin mijlocirea Preacuratei Maicii 

tale, a sfântului apostol si evanghelist Luca si a tuturor 
sfintilor"39

• "Pentru a depridde iconografia si a înt~lege icoana, 
' ' , 

rugati-vă Sf. Ioan" scrie la începutul Vietii Sf.Ioan40
• Astfel, , ' 

"inspiraţia evangheliştilor şi cea a iconografilor fără a se 
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Andrei Rubliov, Isus Hristos, 1410-1420, 
158 x I 06 cm, tempera cu ou pe lemn 

Galeria Tretiakov, Moscova 

38 

https://biblioteca-digitala.ro



Maica Domnului din Vladimir, 1/2 sec. XIV, 
l 04 x 69 cm, tempera cu ou pe lemn 

Galeria Tretiakov, Moscova 
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Artist contemporan, Maica Domnului cu Pruncul 
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, 
Artist contemporan, Maica Domnului cu Pruncul 
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identifica, se înrudesc la nivelul revelatiilor Misterului"41
• 

' Ucenicul va căuta apoi un dascăl, care să îl înveţe să picteze 
conform Traditiei si să îi deslusească tainele mestesugului. Asta ' ' ' , , 
deoarece Erminia nu este de aJ·uns. Ca în orice initiere, esentialul 

' ' nu se găseste în cărti, ci în învătătura nemijlocită si transmiterea 
' ' ' ' orală de la maestru la ucenic. "Află deci, vrednice învătăcel 

' - spune mai departe Dionisie din Fuma -, că de vei voi să 

purcezi la deslusirea acestei stiinte, trebuie să îti găsesti un 
' ' ' ' ' 

dascăl învătat ... iar tu ia seama bine să nu te arăti lenes, ci 
' ' ' uceniceste cu toată osârdia si râvna până ce vei ajunge desăvârsit 

' ' ' în acest mestesug, pentru că este mestesug sfânt ce însusi 
' ' ' ' ' Domnul l-a dăruit oamenilor. .. Si bine să stie că acest mestesug 

a fost primit si lăudat si de Preanevino~ata lui Maică';42 .' 
' ' Regulile Sinodului Celor o Sută de Capete poruncesc 

"a se munci cu frică de Dumnezeu, căci e o artă dumnezeiască". 
Ea impune functia harismatică a iconografilor "sfinti", care 

' ' învată "postirea ochilor" si se pregătesc pentru aceasta printr-
' ' o îndelungată ascează şi rugă, fapt care marchează trecerea de 

la artă la arta sacră43 • 

Pictarea icoanei implică experienţa personală a harului, 
ca în cazul Sfântului Evanghelist Luca sau, în lipsa ei, 
transmiterea experientei altora. "Zugrăveste în culori potrivit 

' ' Traditiei aceasta este adevărata pictură, asemenea Scripturii în 
' cărti, iar harul divin se va odihni peste ea, căci ceea ce 

' înfătisează este sfânt"44 spune Sfântul Simeon al Tesalonicului. 
'' " ... nu-ţi făptui lucrarea neîngrijit şi la nimereală - spune 

Dionisie din Fuma - ci numai cu frica lui Dumnezeu si 
' cucernicie, cum se cuvine unei lucrări sfinte"45

• Scoate tiparele 
cu grijă, ca să nu murdăreşti icoanele, altfel "vei plăti prin 
necuviintă si vei fi osândit pentru batjocorirea icoanelor, căci 

' ' 
aşa precum cinstirea icoanei trece asupra sfântului dintr-însa, 
după spusa lui Vasile cel Mare, tot astfel si necinstirea"46

. O 
' icoană neizbutită este "necinstirea lui Dumnezeu". Sinodul celor 

o Sută de capete din 1551 specifică: "Cel pe care Dumnezeu 
l-a lipsit de dar să fie oprit de la zugrăvirea icoanelor. .. Icoana 
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lui Dumnezeu nu trebuie încredintată celor care o slutesc si o 
' ' ' necinstesc"47

• O icoană nu poate niciodată coborâ sub un anumit 
nivel artistic. Iconarul trebuie să posede "o stăpânire desăvârsită 

' a mijloacelor care permit povestirea cerului. Deasupra acestui 
nivel, se deschide nemărginitul viziunii inspirate. Cu toate 
acestea, nu icoana este cea frumoasă, ci Adevărul care coboară 
în ea si se învesmântează cu formele ei"4

R ne spune Paul 
' ' Evdochimov. 
De aceea, orice comert cu icoane este neîngăduit. Acest 

' lucru este stipulat atât de Stoglavul din 1551 49
, cât si de Sinodul 

' din 1667, care consideră comertul cu icoane reproduse în serie 
' pe hârtie ca fiind împotriva regulilor50

• De asemeni, tot ce 
provine dintr-o fabricare industrială este considerat ca insuficient 
pentru arta divină51 • 

Pentru Răsărit, icoana este unul dintre sacramente, mai 
precis cel al prezentei personale. De aceea, ruga unui preot si 

' ' ritualul sfintirii sunt necesare pentru instituirea icoanei în functia 
' ' ei liturgică si deci în cea teofanică. Imaginea care a fost 

verificată de preot devine "făcătoare de minuni", "miraculoasă", 
adică încărcată de prezentă. Icoana devine astfel un "loc 

' teologic", deci una dintre sursele teologiei. Arta sacră a icoanei 
transcende planul emotiv. Prin functia ei liturgică, icoana naste 

' ' nu emotie, ci sensul mistic. Ascetismul ei o pune în opozitie 
' ' cu orice podoabe şi plăceri artistice52

• 

Am insistat atât asupra concepţiei teologiei ortodoxe a 
icoanei tocmai pentru a observa, prin contrast, ceea ce nu este 
obiectul confectionat astăzi, expus si comercializat sub denumirea 

' ' de "icoană". Asistăm la aparitia unei adevărate industrii a 
' imaginii "sacre", care si-a pierdut caracterul sacru, devenind un 

' obiect comercial cu pretentii de sacralitate. Asa cum observă 
Leonid Uspensky "descop;rirea icoanei în epoca noastră se 
produce pentru moment în afara oricărei legături cu gândirea 
teologică si cu pietatea liturgică, deci în afara contextului său 
natural"53

.' Criza actuală a artei sacre este în primul rând 
religioasă, iar urmările ei se resimt pe plan estetic. Semnificatia 

' 
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continutului teologic al icoanei fie s-a ns1p1t, fie, atunci când , 
este cunoascută, este lăsată pe un plan secundar. Desprinsă de 
dogmă, icoana a fost introdusă în domeniul artei si comertului , , 
si despărtită de viata Bisericii. 
, ' ' 

La începutul anilor '90, artiştii plastici români s-au fost 
apucati brusc de o "religiozitate" pe care înainte nu o 

' manifestaseră nici măcar voalat si care i-a făcut pe unii dintre , 
ei să se creadă teologi sau initiatori ai adevăratului crestinism, ' , 
profeti ai Noului Ierusalim. A apărut astfel o puzderie de îngeri, 

' Cristi mai mult sau mai putin răstigniti, Marii cu sau fără Prunc, , , , 
cruci si lumânări, care fac obiectul si subiectul expozitiilor unor , , ' 
artisti îmbrăcati în lungi cămesoaie albe, care tin prelegeri 

' ' ' ' teologice publicului şi teologilor în tot felul de emisiuni 
"culturale" si "religioase" din mass-media. Cu orgoliu de 
creator, artistii fac speculatii "spirituale" si interpretează imagini , ' , 
canonice, adaptându-le propriei viziuni, folosindu-le ca pretext 
al unor opere cu o pretinsă încărcătură spirituală de care se 

Pretind a fi pătrunsi si ei si în virtutea căreia creează. Dar asa 
' ' ' ' cum observă Leonid Uspensky, "Dacă pe plan doctrinar, creatia 

' pictorului anonim nu exprimă, în raport cu Biserica, învătătura 
' mântuirii, această creatie, întemeiată pe ideea pe care pictorul , 

si-o face despre viata spirituală, adică pe imaginatia lui, riscă , ' , 
să fie destructivă sub raport spiritual"54

. 

Acest lucru este valabil şi pentru producţia imensă de 
"icoane" a tuturor chematilor si, mai ales, a tuturor nechematilor , , ' 
care invadează sălile de expozitii, holurile hotelurilor, tarabele 

' cu artizanat, peretii, rafturile si vitrinele magazinelor, inclusiv , , 
ale celor ale Uniunii Artistilor Plastici si al căror unic scop este , , 
comercializarea. Devenită marfă cu statut de obiect de artă, 

icoana si-a pierdut semnificatia teologică si scopul initial si a 
' ' ' ' ' fost scoasă din Biserică la trotuar. Nu am văzut icoane noi în 

biserici. 
Lipsite de semnificatia teologică, străină celui care le-

' a produs, aceste obiecte, desacralizate, si-au pierdut nu numai , 
încărcătura spirituală, ci si înfătisarea canonică. Ea mai este , , , 
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amintită doar de modelul la care a făcut apel artistul. Lucrate 
mai mult sau mai puţin îngrijit, "icoanele" nu mai transmit 
nimic, ci nasc, eventual, consideratii estetice (în general 

' defavorabile). Am văzut Iisusi si Marii uitându-se crucisi, 
' ' ' 

şăgalnic, supărat, nedumerit, fioros sau pur şi simplu dormid. 
Frumos lăcuită si măsluită, urâtită, scobită, jupuită, afumată, 

' ' coaptă, zgâriată, frecată cu nisip, maltratată în fel si chip ca 
să pară "veche", deci să se vândă mai bine, această imagine 
are pretentia de a fi un obiect "autentic" peste care a trecut 

' mâna timpului. Lipsa cunostintelor referitoare la tehnica pictării 
' ' icoanei sau neaplicarea lor datorită procesului îndelungat pe care 

îl necesită ( ceea ce face productia mai mică si, în consecintă, 
' ' ' nerentabilă), îndepărtează si mai mult aceste obiecte de icoană. 

' Este vorba de o artificialitate modernă, în care productiile 
' omului nu au suport în cosmos si nu au legătură decât cu ele 

' însele sau cu artistul. "Arta pierde legătura organică dintre 
continut si formă si, ca si cunoasterea, se desparte de contemplarea 

' ' ' ' ' A 

mistică si se înfundă în noaptea rupturilor. In lipsa artei sacre 
' de odinioară, nu mai găsesti decât opere de artă cu subiect 

' religios"55
. Produs al unei culturi decrestinate, acest tip de 

' obiecte nu face decât să arate, "profunzimea rupturii instalate 
între noi si icoană". Pavel Florensky remarcă faptul că pictorul, 

' creator în sensul modem al cuvântului, poate fi marcat de 
intentii pioase "atunci când reprezintă dragostea divină si 

' ' castitatea, necunoscute lui". Dar, recurgând doar la amintirea 
semiconstientă a icoanei, asemenea pictori "confundă adevărul 

' canonic cu propriul lor liber arbitru ... actionează ca niste 
' ' impostori si martori falsi. O asemenea icoană contemporană nu 

este decât' o mărturie falsă proclamată public ... "56
• 

"Mestesugul s-a risipit ( ... ), initierea în practica 
' ' ' iconografiei şi-a pierdut caracterele mistagogice, raportarea 

crestinilor la realitatea iconică s-a diluat, coborând undeva, la 
' confluenta dintre pietismul edulcorat si incostienta prostului 

' ' ' ' gust"57 observă, pe bună dreptate, Teodor Baconsky. Destinate 
consumului, imitând cu mijloace precare un model deja existent, 
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neadecvate scopului, destinatiei si tehnicii acestuia, aceste 
' ' "icoane" contemporane sunt, de fapt, obiecte "în genul" icoanei, 

care se pretind icoane, deci ceea ce nu sunt, încadrându-se astfel, 
cu inocentă si nonsalantă, în categoria kitschului, mai precis, 

' ' ' ' a kistchului religios. O încercare de a defini obiectele cu caracter 
kitsch mentionează "Realizările de proastă calitate, lipsite de 

' talent şi de grijă de execuţie, din orice material, care nu au 
nimic în comun cu lucrările autentice de artă populară, din 
domeniul picturii şi al sculpturii ... Transpunerile unui sentiment 
religios într-un obiect cu destinaţie profană ... Simboluri religioase 
deturnate de la scopurile lor ... "58

• Aşa cum observă Abraham 
Moles, "kitschul religios este unul dintre aspectele principale 
ale kitschului. arta religioasă este contiunuu ameninţată de 
kitsch, de care se contaminează, iar o bună parte din ea cade 
în kitsch"59

• "Toţi fug de kitsch dar toată lumea se 
molipseste ... kitschul este vesnic, ca si păcatul: există o teologie 

' ' ' a kitschului"60
• 

Un Synodikon grecesc spune: "Celor care cunosc şi 

primesc viziunile în formele şi chipurile pe care Dumnezeu 
însuşi le-a dat şi pe care prorocii le-au văzut, celor care păzesc 
traditia, scrisă si nescrisă, venită prin Apostoli până la Sfintii 

' ' ' Părinţi şi care, din această cauză, reprezintă în imagini lucrurile 
sfinte ş1 le cinstesc, veşnică pomenire"61

• 

• Lucrare prezentată la Simpozionul Naţional, Interdisciplinar 
"Surse ~i resurse .ale imaginii~în arta contemporană "organizat de Academia 
de Arte Vizuale· "Ioan Andreescu", Cluj-Napoca, mai, 2000. 
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ICON BETWEEN SACRALITY ANO KITSCH 
Summary 

We intend to discuss the status change of icon, from 
its initial sense of image of divine, with strictly religious 
meaning and destination to the object made today in artistic 
and commercial purpose. 

According to the orthodox theology, icon is a sacred 
bidimensional image which represents Jesus Christ, his Mother 
or another saint who is venerated through it. The principie 
is : veneration of icon passes to the saint painted in it. Icon 
is not a figurative represesntation or an art object but a visual 
communication of divine invisible reality, manifested in time 
and space. 

The orthodoxe theology formulated, in 692, the dogmatic 
bases of image, establishing the links between icon and the 
Incarnation dogma : the icon is a God's representation through 
His embodiment in Jesus Christ, his Son. lt is not a portrait 
but an image full of sacrality. So, it doesn't belong to sacred 
art is part of the liturgy. That is why it must be respected both 
by prayers and painter. The Church established the iconographical 
canons, prototype images that became rules and tradition until 
late in the postbyzantine culture, from wich the painter is not 
allowed to depart. According to the orthodoxe theology, the only 
creator is God and the artist is His tool, who doesn't create, 
but reproduces a divine provenience image, revealed through 
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"acheiropoietas". The icon is not work of art, but a theophany. 
That is why the painter doesn't sign it. The painting of this 
image implies artist's respect, interior purification, prayer, a 
long apprenticeship and a careful execution. When ready, it is 
blessed receiving a liturgica! and theophanical function. lt 
becomes wonder - worker. The respect for sacred image forbids 
its industrial reproduction and, especially, its commercialization. 

That is why the today manufactured, exposed and sold 
object named "icon" is not an icon. We witness a real industry 
of "sacred" images wich have lost their sacred character 
becoming trade objects claiming sacrality. The theological 
meaning has been !ost or neglected and the icon, detached from 
dogma, out of its natural context, was introduced in art and 
trade, out of the Church painted by everybody (school children, 
"gifted" ladies, artists, monks and others) dosen't go to church, 
but in markets, exibitions, hotels, shops and their ( declared or 
not) purpose is to produce money. This icon has lost not only 
its theological meaning and initial purpose, but also its canonicat 
appearance and the careful execution. They became consumer 
goods, imitating, by poor means, a model, inadequate to its 
purpose, appearance and technique. These contemporary "icons" 
are, in fact, objects in the manner of icons wich pretend to be 
icons, but they are not. So they integrate themselves, innocently 
and nonchalanthly in kitsch, more precisely, in religious kitsch. 
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IMAGINI ARTISTICE DEVENITE DOCUMENTE 
ISTORICE 

Elena Mikl6sik 

Secolul al XIX-lea este acea perioadă în istoria tării 
' noastre care a favorizat deosebit de mult dezvoltarea oraselor 

' moderne. În această perioadă s-au petrecut acele mari transformări 
ale fizionomiei citadine prin care asezările întărite s-au scuturat 

' de corsetul zidurilor de cetate, au început să respire în voie, 
să se întindă, să "întinerească" schimbându-si vechile vesminte 

' ' seculare cu altele noi, agătând de ele ici-colo câte-o bijuterie 
' A 

( de clădire) nouă, demnă de admirat. Insă în această grabă a 
gătelii - de multe ori - ele au aruncat si hainele care cândva 

' le-au oferit frumusetile lor aparte, caracteristica lor unică. , 
Societatea având la dispozitie tehnici noi, avansate în domeniul 

' constructiilor, dublate de o gardă de ingineri tineri, activi si 
' ' ajutată de surse financiare care păreau a fi de nesecat, a început 

regândirea conditiilor de trai atât din punct de vedere al utilului 
' cât şi din cel al aspectului exterior. Lipsa unor planuri de 

dezvoltare în ansamblu (mai ales la începutul secolului), 
posibilitătile reduse de dobândire a unor terenuri centrale , 
destinate noilor clădiri impozante au avut ca efect "înlocuirea" 
imobilelor: prin demolare au fost eliberate suprafeţele pe care, 
conform noilor tendinţe, urbea - la propriu - le-a ocupat pe 
verticală. 

Timisoara - adepta conceptiilor noi în tehnică si industrie, 
' ' ' foarte deschisă în relatiile de comert - s-a dovedit a fi mult ' , 

mai lentă, chiar rezervată în acceptarea ideilor si curentelor 
' artistice apărute de-a lungul secolelor. Aici chibzuinta, obisnuinta , ' , 
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şi-a apărat mult timp poz1ţ1a ~igură, ridicată la rang de 
"oficialitate" ori "legalitate" fată de orice tendintă novatoare 

' ' încă necunoscută, neverificată de cetăteni. Urmărind arhitectura, 
' sculptura şi pictura produsă/cerută în acest oraş în decursul 

secolului al XIX-iea constatăm un conservatorism persistent în 
aceste domenii. Orasul - modem si cu o evolutie rapidă în 

' ' ' economie - a rămas patriarhal, păstrându-şi opţiuni în arta 
plastică demne de strămoşii săi, ai căror gusturi au fost 
respectate (sau chiar elogiate). O contribuţie majoră la păstrarea 
acestor înclinatii au avut-o si artistii stabiliti în oras, ori aflati 

' ' ' ' ' ' doar în trecere, care în majoritatea cazurilor au venit din 
"scolile" înalte ale Vienei si au propagat ideile academice ale 
c;pitalei imperiului austriac'. În mediul timişorean ei s-au simţit 
relativ siguri, cu câteva comenzi modeste si-au asigurat traiul 

' în această zonă periferică a statului, unde lipsa concurenţei 
artistice nu îi îmboldea la creatii artistice deosebite. 

' Pictura provincială din Banat până către mijlocul secolului 
al XIX-iea s-a rezumat la câteva genuri cerute de comanditari: 
portrete şi pictură cu temă religioasă ( de mari dimensiuni pentru 
lăcasele de cult sau de dimensiuni mai modeste chiar si pentru 

' ' laici). Mai rar au fost executate scene de gen sau naturi statice 
(au devenit mai căutate la sfârsitul secolului) si doar accidental 
câteva peisaje. În cazul când' s-a optat pentn'i acest ultim gen 
de pictură îndeobste s-a cerut un peisaj idilic, existent doar în 

' închipuirea comanditarului sau, mai rar, s-a dorit copierea pe 

Pânză a unei părti din proprietătile ori mosiile îndrăgite ale 
' ' ' acestuia. Foarte putine sunt cazurile când cineva a avut intentia 
, ' 

să detină imaginea unui colt al cetătii modeme sau a unor clădiri 
, ' ' 

reale din mediul citadin. 
Imagini ale cetăţilor, vedute, circulau de mult în număr 

mare si în Timisoara. Tehnica tipografică a multiplicat la preturi 
' ' ' accesibile stampele unor localităti cunoscute. Cele mai populare , 

au fost gravurile cetătilor publicate în renumita Civitates orbis 
' terrarum, lucrare amplă, apărută în sase volume la Koln între 

' anii 1572 ş1 1617. Majoritatea desenelor gravate în cupru, 
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purtând semnături ilustre (Georg şi Jakob Hoefnagel, Niccolo 
Angielini sau Egidius van der Rye) au făcut cunoscute oraşele 
întărite din Europa Centrală. Deseori imaginile au prins contur 
în urma muncii unor ingineri talentati, care au reusit redarea 

' ' nu numai a frumusetii asezărilor dar au putut să creeze si 
' ' , 

imaginea reală, corectă ( din punct de vedere arhitectural, 
documentar) a acestora. Totusi datorită acestor stampe unele , 
arase si cetăti au intrat în memoria contemporanilor prin câte-

' , ' 
un element arhitectural caracteristic, emblematic al lor, evidentiat 

' de artistul gravor. 
Orasul Timisoara, reprezentând un centru remarcabil în , , 

decursul secolelor XVI-XVIII în luptele dintre puterea creştină 
si cea musulmană a Europei, a atras deasemenea multi artisti , ' , 
care au încercat redarea aspectului ei 1• Desenele lor au surprins 
în general cetatea înconjurată de apă, cu ziduri şi bastioane 

Puternice, cu palatul (cândva resedintă regală) si cu cele două , ' , 
mari biserici medievale: biserica Sfântul Gheorghe ( cea 
dinlăuntrul zidurilor) si biserica Sfânta Ecaterina ( cea din afara , 
lor). Detaliile variau de la artist la artist însă elementele 
principale componente ale peisajului au rămas de neconfundat. 

Fată de aceste stampe, aflate în circulatie în număr 
' ' considerabil, mult mai reduse au fost picturile cu teme 

asemănătoare. În putinele cazuri de executare a lor artistii ' , 
creatori sunt peregrini; surprinsi de frumusetea sau atmosfera 

, ' 
locurilor ei pictau din delectare, în general fără scopul explicit 
de a comercializa imediat acest gen de opere. Dimensiunile 
pânzelor nu au fost deosebite2

, nu au ridicat probleme de 
transport, peisajele surprinse au fost eternizate la faţa locului 
(nu sunt imaginare), dintr-o perspectivă "plonjantă" (vole 
d'oiseau), alăturând mai multe caracteristici arhitecturale ale 
asezării. Artistii care au lăsat în urma lor câteva lucrări , , 
înfătisând localităti bănătene la sfârsitul secolului al XVIII-iea 

'' ' , ' 
si la începutul celui următor nu au transmis si numele lor , , 
inscriptionate pe aceste peisaje. Astăzi, analizând operele 

' modeste ne convingem de farmecul creaţiilor păstrate într-un 
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număr relativ mic. 
De la începutul secolului al XIX-iea putem data o pictură 

în ulei pe pânză care înfătisează panorama localitătii Maria 
' ' ' Radna3 (Foto 1 ). 

Anonim - Maria Radna 
(Panoramă la începutul sec. XIX) 

Autorul anonim ne invită să privim împreună cu el dintr­
un loc situat mai sus, de pe dealurile de sub cetatea Lipovei, 
către malul celălalt al Muresului. În centrul tabloului se află 

' biserica catolică de zid, mare, cu două turnuri pe fatadă, flancată 
' de conventul mânăstirii franciscane. Cele două clădiri se ridică 

peste păduricea de pe malul opus al râului, mult peste celelalte 
clădiri ale târgului de mestesugari. Într-un plan mai apropiat 

' ' de spectator s-au redat secventele unei scene de gen: trecerea 
' râului cu bărcile, oameni asteptând la umbra pomilor să le vină 

' rândul pentru traversare precum si o barcă ce tocmai se 
pregăteşte de plecare. În stânga tabl~ului, cu spatele la noi, pe 
un soclu ridicat păzeste malul Muresului statuia Sfântului Ioan 
de Nepomuk, ocrotitorul apelor si al călătorilor. În haine 

' colorate două grupuri de pelerini sunt asezati în prim-planul 
A ' ' 

picturii. Imbrăcămintea caracterizează clasele sociale s1 , 
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nationalitătile aflate aici: un cersetor descult primeste pomană 
' ' ' , ' 

din mâna unui domn îmbrăcat în straie "ungureşti", alături de 
el se roagă un olog sărac, pletos, cu picioarele înfăşurate în 
bandaje. Pe malul râului tărani români (în port popular, subă 

' ' şi pălărie cu flori) se sprijină de toiag şi aşteaptă alături de 
femei de meşteşugari, îmbrăcate cu fuste colorate şi strângând 
batistuţe brodate în mână. Nu lipseşte din grupul pestriţ nici 
burghezul gătit pentru o vizită elegantă: îl caracterizează haina 
de oras si pălăria elegantă. 

' ' 
Intenţia autorului a fost prezentarea renumitului loc de 

pelerinaj situat în zona de jos a Mureşului: impunătoarea 

biserică de la Maria Radna. Redată în centrul compoziţiei, pe 
malul însorit al apei, clădirea luminată, cu cele două turnuri 
înalte captează atentia privitorului. Tot spre ea ne conduc si 

' ' micile personaje în călătoria lor pe luciul alb-albastru al râului, 
imaginat tot în zona centrală a pânzei. 

"Citind" cu atentie detaliile picturii putem afla perioada 
' în care ea a fost creată. Biserica veche din Radna, distrusă în 

timpul ocupatiei turcesti a fost înlocuită în anul 1668 printr-
' ' o capelă, ridicată si cu aprobarea pasei din Lipova. Minunile 

' ' - legate de interventia divină a Mariei în caz de pericol - s-
' au notat începând din anul 1707; pelerinajele la icoana Mariei, 

considerată făcătoare de minuni, au fost consemnate încă din 
anul 1723. Reconstruită de mai multe ori, biserica "nouă" a fost 
terminată în anul 1767 având o lungime de 67,5 m, lătime de 

' 15 m si înăltime interioară de 20,8 m4>. Pictorul s-a străduit 
' ' să sugereze aceste proporţii neobişnuite folosind o perspectivă 

liniară stângace, înghesuind nava bisericii (văzută si de lateral 
' 

şi din faţă!) între turnurile puternice de pe faţadă, deasupra 
conventului. 

Redarea celor două mari rânduri de trepte ce duc spre 
intrare ne oferă o datare oarecum mai precisă. Biserica nouă 
deja în anul 1805 a necesitat o renovare serioasă iar din anul 
1818 guardianul Daniel Papsso a început colectarea de fonduri 
pentru ornamentarea interiorului ei. Astfel " ... în locul altarelor 
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de lemn le-a ridicat pe cele de piatră, a construit două rânduri 
de trepte mari din piatră ce duc la biserică, a cumpărat o orgă 
cu 24 de registre, în 1826 a ridicat din temelii aripa dinspre 
sud a mânăstirii si a înconjurat cu un gard făcut din piatră 
întrega proprietate';5

>_ Probabil în această perioadă a fost astemută 
' pe pânză lucrarea. Inventarul ei generos ne oferă posibilitatea 

contemplării unor monumente azi puternic schimbate (sau 
dispărute): statuia din piatră (vopsită) a Sfântului Ioan de 
Nepomuk, biserica de la Radna si alături de ea vechea mânăstire 

' 
franciscană precum si cetatea medievală Soimos (mult mai 

' ' ' 
ruinată în zilele noastre). 

În conventul de la Radna până în 1783 s-au tinut si cursuri 
' ' de teologie, din acest an însă în urma unui ordin al împăratului 

Iosif al Ii-lea ele au fost 
suspendate si toti 

' ' duhovnicii de la Radna 
au fost trimisi în mod 

' obligatoriu la examene la 
Timisoara6>. 

' La sfârsitul 
' secolului al XVIII-lea în 

Timisoara însă nu exista 
' seminar. Acesta si-a Anonim (Kraun ?) - Timi~oarn veche 

' început activitatea abia în - Biserica Sfântul Gheorghe 

anul 1806 într-o clădire, într-adevăr mai veche, preluată de la 
Ordinul Iezuit dizolvat. O mică pictură realizată în ulei pe pânză 
ne introduce în piata centrală a cetătii Timisoara de la 

' ' ' începutul secolului al XIX-lea7> (Foto 2). Din clădirile ridicate 
în secolul al XVIII-lea si prezentate de artist doar una s-a mai 

' salvat până în zilele noastre. 
Biserica Sfântul Gheorghe - care a dat numele si pietii 

' ' în care s-a ridicat - a fost cel mai însemnat edificiu de cult 
al cetătii. Originile ei se întind până în secolul al XIV-iea. 

' Constructia realizată în stil gotic după căderea orasului în mâna 
' ' turcilor (iulie 1552) a fost transformată în geamie, iar după 
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recucerirea Timisoarei ( 13 octombrie 1716) a devenit biserica , 
iezuitilor. Ordinul a refăcut clădirea puternic avariată si după , , 
ce a sfintit-o a folosit-o un timp. "După cutremurul din 1739, 

' când biserica a suferit deteriorări însemnate, s-a început 
reconstructia ei în stilul baroc - 1754-1769 - fără însă a fi si ' , 
terminată. Alături de biserică s-a construit concomitent si casa 

' ordinului jezuitilor"8>. După desfiintarea ordinului lăcasul de cult 
' ' A ' 

a devenit biserică parohială până în 1806. In urma unor tratative 
îndelungate episcopul Koszeghy Laszlo a obţinut biserica 
împreună cu clădirea alipită de ea pentru seminar. Episcopul 
a transformat putin cele două edificii pentru viitorul seminar 

' si în aceeasi perioadă a mai ridicat în spatele bisericii încă o , , 
clădire cu un etaj. Acest reper datează mica pictură atribuită 
unui pictor peregrin danez9 la începutul secolului al XIX-iea. 

Înfătisarea pietii s-a schimbat în anul 1836 când, pentru 
', ' 

a crea spaţiu academiei de drept şi de filozofie recent create, 
episcopul Lonovics J6zsef a mai ridicat un etaj pe clădirea 

seminarului'°. Pictura în discutie însă este anterioară acestei 
' constructii. 

' Si în acest caz artistul a ales un loc imaginar de unde , 
putea prezenta peisajul citadin ca o panoramă. Exploatând 
posibilităţile oferite de perspectiva liniară el înfăţişează 

monumentala constructie barocă într-un racursiu în care ajunge 
' doar să sugereze detaliile ornamenticii baroce ale faţadei lăsată 

în penumbră. Prin plasarea turnului de biserică în centrul 
imaginii, cu acoperisul cupolei sfidând norii de pe cerul vibrat , 
în culori pale (aproape â contre-jour) s-a subliniat dimensiunea 
impresionantă a ei. Proportiile neobisnuite sunt subliniate si de , , , 
personajele minuscule care întruchipează populaţia oraşului; 

sunt plasate si ele în zona mai putin luminată a peisajului, ori ' , 
sunt abia schitate în ceata distantelor. Nu populatia de diferite 

' ' ' ' categorii sociale trebuia pusă în evidenţă, mai degrabă s-a 
încercat surprinderea atmosferei degajată de piata orasului , ' 
străjuită de aceste constructii renumite la vremea lor. Plimbându-, 
ne din dreapta spre stânga în ea regăsim: turnul dantelat -
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ulterior refăcut, apoi demolat - al portii Cazarmei Transilvane , 
ridicată în 1719-1723, biserica Sfântul Gheorghe lucrată în stilul 
baroc, flancată de o parte şi de alta de clădirea seminarului şi 
a academiilor, palatul episcopal "ridicat în styl baroc, cu laturi 
iesind pe frontul a trei străzi" 1 I), cu acoperisul tuguiat (singura , , , 
păstrată până în zilele noastre) si sirul de clădiri cu etaj din ' , 
secolul al XVIII-iea apartinând cetătenilor înstăriti ai orasului. 

' ' ' ' La începutul secolului al XX-lea s-a transformat complet 
imaginea acestui spatiu cu care locuitorii orasului s-au obisnuit, 

, ' ' 
în care până atunci schimbările majore se tăceau lent, treptat. 
În anul 1914 biserica Sfântul Gheorghe a fost dărâmată. 

Ferenczy J6zsef - Turnul Cazarmei Transilvane 

"Arhitectura ei arăta trăsături majestuoase caracteristice bisericilor 
proiectate şi construite de jezuiţi"12J. În perioada interbelică au 
suferit schimbări, respectiv au fost demolate casele civile situate 
în faţa fostei biserici. Foarte îngusta stradă Zapolya din fundal, 
amintind încă de proiectele de la începutul secolului al XVIII­
lea, a fost sistematizată, lărgită pentru înlesnirea circulatiei 

A ' 

tramvaielor. In 1961 a fost demolat şi turnul cazărmii13 (F oto3 ). 
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Începând din anii 70 ai secolului al XIX-iea în arhitectura 
capitalei Banatului au avut loc transformări radicale. În 
momentul folosirii armelor de foc modeme, cu putere mare, 
sistemul defensiv al asezărilor bazat pe puterea zidurilor de 

' cetate s-a dovedit a fi depăsit. Lupta economică dusă între 
' reprezentantii armatei si autoritătile locale, adepte ale dezvoltării 

' ' ' A urbei, a fost câstigată de partea civilă. Intr-o primă etapă "au 
' fost atacate" portile cetătii Timisoara: s-au practicat patru noi 
' ' ' deschideri pentru tramvaiele care legau cartierele din afara 

zidurilor de centru. A trebuit însă să treacă aproape un deceniu 
si jumătate până când împăratul Franz Josef a consimtit să 
' A ' 

renunte la caracterul de cetate întărită a orasului. In urma 
' ' 

aprobării verbale a împăratului 14> (rescriptul oficial a sosit doar 
în anul următor!), cu încuviintarea generalului Johann Waldstatten 

' (1833-1914) la începutul lunii mai a anului 1891 muncitorii 
condusi de arhitectul Reiter Ede (184 7-1908) au purces la 

' demolarea portilor cetătii. Orasul s-a scuturat repede de corsetul 
' , ' 

zidurilor cândva de nepătruns. Sute de oameni au scos si au 
' recuperat cărămida folosită la construirea cetătii. Mânati de , , 

posibilitătile mari de câstig (oferite de terenurile centrale , ' 
eliberate) autorităţile locale au grăbit activitatea de demolare. 
Desi s-au ridicat glasuri pentru salvarea portilor cetătii - în , , , 
special a Porţii Vienei'"> - procesul nu s-a mai oprit. 

Din a doua parte a secolului al XIX-iea foarte putine , 
lucrări de artă mai redau aspectul de cetate al orasului. Pierderea 

' rolului de apărare a scăzut "valoarea" cetătii în ochii , 
contemporanilor. Privirile locuitorilor s-au atintit asupra viitorului; , 
acest lucru a fost dovedit în mod foarte deschis cu ocazia 
organizării marii expozitii industriale-agrare. Desi s-au editat , ' 
cărti, vederi, călăuze "cu text si imagini" pentru cei ce vizitau , ' 
localitatea, ele au scos în evidentă noile clădiri, realizările 

' ultimilor ani. Ilustratiile acestora - în general gravuri de calitate 
' 

bună - poartă semnătura câte-unui artist dar lucrările executate 
( corect) reprezintă numai copia fidelă a unor monumente, 
recomandate ca repere topografice pentru călători. Tot în această 
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perioadă a apărut concurenţa puternică pentru artişti: fotografia. 
Mai rapidă si mai ieftină, usor de multiplicat ea a câstigat teren 
în fata ilustr~torilor de albu~e, a produs "amintiri" sigure pentru 

' ~ 
doritori. Incepând din ultimul deceniu al secolului al XIX-lea 
această nouă tehnică a devenit foarte populară, foarte căutată 

pentru reproducerea imaginilor fidele ale unor monumente 
istorice. Pe cartoanele cărtilor postale fotografia a transmis 

' ' imaginea emblematică a oraselor, a statiunilor balneare dintr-
' ' un colt al lumii în celălalt. Artistii nu au mai fost atrasi de 

' ' ' realitatea peisajelor citadine. Lucrările de pictură sau gravură 
nu căutau să reflecte realitatea materială, documentară din 
aglomerările urbane. Pictorii încercau noi forme de exprimare, 
peisajele lor reflectau zbuciumul lor din interior, impresiile de 
lumină si de culoare asociate cu coltul de natură (sau de oras) 

' ' ' 
zărit de ei. 

Din această perioadă de renastere a orasului nostru ne-
' ' au parvenit trei lucrări de pictură semnate de artistul academic 

Stefan Jăger ( 1877-1962). Deşi pânzele sunt datate la începutul 
secolului XX ele încâ mai poartă amprenta puternică a 
academismului scolii de pictură budapestane la care a studiat 

' artistul. Dimensiunile apreciabile ale operelor ne îndreptătesc 
' să presupunem existenţa unor comenzi sociale care au dus la 

executarea lor. Talentatul pictor bănătean în această perioadă 
' a întreprins si o călătorie de studii pentru strângerea de date 

' necesare realizării unui triptic documentar-istoric, "Colonizarea 
şvabilor în Banat" 16>. Modul de realizare a celor trei peisaje 
timisorene prezintă asemănări certe cu conceptia urmată în cazul 

' ' tripticului: reflectarea corectă a temei alese/comandate, fidelitate 
chiar si în tratarea detaliilor si completarea adevărului sec cu 

' ' mici detalii poetice, scene de gen foarte gustate de publicul larg, 
cu riscul alunecării spre sentimentalism. 

Imaginea Castelului Huniazilor din centrul Timisorii a 
' servit ca temă pentru două pânze mari. Redat în ulei, văzut 

dinspre răsărit, cu zidurile seculare bătute de soarele verii (Foto 
4), cu turnul hexagonal ridicat deasupra unui mic fragment 
mohorât al Cazarmei Transilvane, modest retras în stânga 
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Stefan Jiiger - Castelul Huniazilor (vara) 

Stefan Jiiger - Castelul Huniazilor (iama) 
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imaginii, el serveşte ca fundal romantic pentru scenele de gen 
cu copii si mame figurate în parcul cu platani tineri din fata 

' ' lui. Culorile vesele folosite în perechi complementare (roşu, 

verde, brun-auriu, albastru), volumele corect redate ne îndeamnă 
să păsim în acest peisaj idilic al secolului al XIX-lea11>. Aceeasi , , 
apariţie idilică regăsim în peisajul pandant: Castelul Huniazilor 
(pe atunci arsenalul de artilerie) în timpul iernii (Foto 5). De 
data aceasta artistul conturează castelul dinspre latura ei nordică, 
fatada neogotică refăcută în anul 1856 domină orizontala pânzei. 

' Concurenta dintre rosu si alb este temperată de brunul zidăriei, 
' ' ' plasat între cele două culori strălucitoare, şi de verdele bradului 

din centrul picturii. Aparitia unor mici personaje ( o damă la 
' plimbare, copii jucându-se în zăpadă) aduc aceeaşi notă idilică 

pe care sugerau cândva scenele de gen ale epocii 
biedermeierului 18>. 

Dacă aceste tablouri ale lui Stefan Jăger, realizate poate 
pentru a decora peretii sălilor primăriei, perpetuau imaginile 

' emblematice ale orasului, cel de-al treilea19
> a surprins momentul , 

dispariţiei unui element arhitectonic caracteristic pentru Timişoara 
(Foto 6). Mai realist ca temă, acesta documentează demolarea 
zidurilor cetătii din latura sudică a Castelului Huniazilor. Aici 

' în planul apropiat de noi asistăm la o scenă de gen ( atât de 
agreată de pictor: oameni si cai în miscare) care ne oferă cheia , ' 
tabloului. Zidurile mohorâte ale cetătii maschează al treilea plan 

' 

Stefan Jăger - Peisaj - demolarea zidurilor cetăţii Timi~oara. 
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al compozitiei: clădirile impozante ale marelui oras, care par 
' ' să spargă dinspre interior acest zid vechi. Zărim, dincolo de 

el, peretii castelului si fatada teatrului comunal, realizată în stilul 
' ' ' renasterii italiene, refăcută după primul mare incendiu. Soarele 

' luminează aceste suprafeţe înspre care ne este dirijată privirea. 
La un deceniu după data la care a fost realizată pictura, clădirea 
tt"ltrului a fost din nou mistuită de flăcări. Fatada actuală a fost 

' reconstruită, în deceniul trei al secolului al XX-iea, diferit. 
Deseori câte o clădire, un pod sau o statuie foarte 

cunoscută devine simbolul orasului din care face parte. Ridicate 
' din materiale supuse actiunii timpului, oricât de rezistente să 

' se dovedească a fi, acestea se pierd în decursul anilor. Imaginile 
cândva admirate sau îndrăgite ale lor se mai păstrează un timp 
prin câte o pictură sau gravură sentimentală, idilică, stângaci 
realizată sau perfect executată. Coroborate cu informaţiile seci 
ale documentelor din arhive sau cu stirile subiective transmise 

' de înscrisuri personale, ele (atât cât se păstrează) ne înfăţişează 
mediul real în care i-au purtat paşii pe strămoşii noştri, în urmă 
cu o sută sau două sute de ani. 

Note 

1 Vezi o culegere de astfel de stampe aflate în colecţia Muzeului Banatului 
la Vâ1taciu, Rodica, Timişoara în stampei Secolele al XVI-iea al XVIII-iea, 
Bucure~ti, 1993. 
2 Excepţie sunt lucrările de mari dimensiuni realizate în diverse tehnici 
(frescă, ulei pe pânză sau pe suport de lemn) comandate pentru interioarele 
castelelor private sau sălile palatelor administrative, care - puţin modificând, 
îndulcind realitatea - oglindeau in stricta senso realizările ( de obicei 
arhitecturale) ale comanditarilor. Moda lor s-a reluat în epoca barocului si 
a devenit foarte răspândită în secolul al XIX-iea, după "prototipuri" muit 
mai vechi. 
3 Anonim, Maria Radna - Panoramă, ulei pe pânză, dim. 0,473 x0,63 m, 
nesemnat, nedatat, nr. inv. P.M.T. 177, provine din colecţia veche a 
muzeului. 
4 Apud Mârki, Sândor, Aradvarmegye es Arad szabad kiralyi varos 
tortenete, Masodik resz, Arad, I 895 (p. 231-233, 320-322, 724-729). 
5 Idem, p. 729; Rusu, Adrian Andrei ~i Hurezan, George Pascu, Biserici 
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medievale din judeţul Arad, Arad, p.194. Autorii consideră că refacerea din 
temelii a aripei de sud-vest a mânăstirii s-a făcut între 1823-1828. 
6 Marki, Sandor, op. cit., p. 725. 
7 Anonim, Timişoora veche - biserica Sfântul Gheorghe, ulei pe pânză 
maruflată pe placaj, dim. 0,27 x 0,38 m, nr. inv. P.M.T. 1127, donaţie de 
la pictorul Sinkovich Dezso în anul 191 O. 
8 Bleyer, Gheorghe, Timişoara. Monografie urbanistică şi arhitecturală, 

1958, lucrare manuscrisă aflată în arhiva Muzeului Banatului, p. 59. 
9 Berkeszi, Istvan, Torzskănyvl Registrul inventar al Muzeului Banatului, 
manuscris, poziţia 4081. Con~tiinciosul custode al muzeului a notat la fiecare 
donatie istoricul obiectului primit si completa nota cu observatiile sale 
persdnale. În cazul de faţă - poate di~ grabă - în descrierea făcută î~ registru 
a încadrat gre~it imaginea, în secolul al XVIII-iea,. Probabil donatorul 
cunoscând provenienţa tabloului i-a servit informaţia că autorul ar fi fost 
un pictor peregrin danez, numit K.raun, care a vizitat Timi~oara la sfâr~itul 
secolului XVIII. ("Festette allit6lag egy K.raun nevii dan festo, ki a XVIII­
ik sz. legvegen volt mint vandorfesto T-vârott.") 
10 Farago, Janos, A csanadi kisebb papnevelde tărtenete Szent Gellerttol 
napjainkig (1030 - 1925), Timi~oara, 1925, p. 159. 
11 Beran, Oscar, Temesvar es videke irasban es kepben I Temesvar mit 
Ungebung in Wort und Bild, Temesvâr, 1891, p. 62. 
12 Bleyer, Gheorghe, loc. cit. 
13 Datele referitoare la demolarea construcţiei diferă, cândva între 1961-
1965. Probabil s-a terminat în anul 1965. O scrisoare oficială adresată 

muzeului timi~orean în anul 1959 cere de la acesta o fotografie a „turnului 
demolat al cazarmei" (nu s-a făcut fotografie la demolare!). Probabil este 
vorba de partea superioară a turnului porţii. Poarta în sine a fost îndepărtată 
la finele perioadei menţionate. Vezi: Opri~, Mihai, Timişoara. Mică monografie 
urbanistică, Bucure~ti, 1987, p. 31 (~i desenul turnului vechi). Acoperi~ul 
turnului, afectat de bombardamentul din 1849 ~i de explozia unui depozit 
de muniţii din imediata sa apropiere în anul 1851, a fost înlocuit cu unul 
mai scund. Această nouă înfăţi~are apare în desenul pictorului Ferenczy 
J6zsef (1866- 1925), Poarta de la Cazarma Transilvaniei, desen în tu~ pe 
mătase fină lipită de carton (lasă impresia de stampă), dim. 0,14 x 0,22 
m, în dreapta jos cu peniţa „Ferenczy J6zs ... ", nedatat (cca 1910), nr. inv. 
P.M.T. 2650, colecţia veche. 
14 Invitat să viziteze expoziţia agro-industrială din 1891, realizată în capitala 
Banatului, împăratul a fost primit în piaţa teatrului ce-i purta numele, pe 
locul Porţii Petrovaradinului. Aici a promis cetăţenilor aprobarea dărâmării 
zidurilor devenite inutile. 
15 Delmagyarorszagi Kăzlăny, 20 iunie, 191 O, p.2-3, discursul primarului 
dr. Telbisz Kâroly. 
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16 Imensa lucrare din trei părţi - executată în unna unei comenzi sociale 
- a fost cumpărată de consiliului oră~enesc care ulterior (1914) a depus­
o în muzeu. Presupunem că acest traseu au unnat ~i peisajele citadine în 
discuţie. 

17 Stefan Jăger, Castelul Huniazilor (vara), ulei pe pânză, dim. 0,65 x 1,25 
m, cu ro~u în stânga jos "Jăger Istv. I 1910", nr. inv. ist. 22.918. 
18 Stefan Jăger, Castelul Huniazilor (iarna), ulei pe pânză, dim. 0,65 x 
1,25 m, cu brun în stânga jos "Jăger I. I 1911", nr. inv. ist. 22.919. 
19 Stefan Jiiger, Peisaj - demolarea zidurilor cetăţii Timi1oara, ulei pe 
pânză, dim. 0,67 x 1,26 m, în colţul drept jos cu negru "Jăger 1. 1912", 

nr. inv. P.M.T. 5565. 

DES IMAGES ARTISTIQUES DEVENUES DES 
DOCUMENTS HISTORIQUES 

Resume 

L'image des bâtiments importants des agglomerations 
urbaines est souvent devenue le symbâle de ces localites. Ces 
images reproduites par Ies artistes - dans des dessins, des 
gravures ou des peintures - ont circule le long des annees 
comme de vraies cartes de visite des lieux d'ou ces images 
provenaient. Mais elles n' ont pas eu seulement le râle de 
popularisation. Quelques oeuvres artistiques n'ont pas surpris 
qu'un coin de la cite, un monument historique reflechi dans 
une lumiere impressionante ou ... elles ont ete Ie fruit de l'etat 
romantique de l'auteur. Au bout d'un certain temps !'aspect des 
etablissements humains change et Ies images artistiques de jadis, 
"fixees" sur Ies supports differents, deviennent des temoins d'un 
passe oublie. Les images artistiques examinees avec attention 
a câte des quelques dates historiques connues, peuvent devenir 
des documents tres precieux pour I' ancien aspect de Ia viile. 

Ainsi: une eglise demolee (l'Eglise Saint Georges de 
Timisoara), un monument disparu ou disloque aujourd'hui (celui , 
du Saint Nepomuk de Lipova), Ies murs de la cite du XVIIJe 
siecle demolis (Ies murs de la cite Timişoara) reprennent leur 
vie dans Ies peintures des artistes gui ont vecu ii y a cent-deux 
cents ans. 
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UNIVERS CITADIN 
PALIERE DE SPA TIU SI TIMP O RASUL ISTORIC 

' ~ - , -
ORASUL MEMORIE IN LUCRARI DE PICTURA 

' -SI GRAFICA 
' DIN COLECTIA MUZEULUI BRUKENTHAL * 

' 
Julia Mesea, Natalia Deleanu 

Simbol al rigurozităţii, al geometriei verticalităţii, al 
ritmurilor ordonate ascensional, dar în acelasi timp al armoniei 

' si sensibilitătii, Grasul a încercat mereu să fie o transpunere 
' ' J 

a cetătii ideale. 
' Rosario Assunto, în lucrarea pe care o dedică cetătii, 

' decelează două coordonate de dezvoltare a orasului: Ratiunea 
' ' si Arta, punându-l sub semnul lui Prometeu, cel care, cu pretul 

' ' suprem, a înzestrat oamenii cu sâmburele nelinistii descoperirilor 
' si progresului, si a lui Amfion, cântăretul care, prin forta 

' ' ' , 
muzicii, a ridicat zidurile Tebei. Descartes dorea ca orasul să 

' fie rezultatul vointei câtorva oameni înzestrati cu ratiune. Pe 
, J J 

acelaşi principiu al primatului raţiunii, Aristotel cerea ca un oraş 
să fie astfel construit încât să ofere cetăţenilor săi în acelaşi 

timp, siguranţă şi fericire.' 
Nasterea oraselor a avut două motivatii opuse: visul 

' ' , 
mereu reînnoit al transpunerii în viată a Cetătii ideale si , , ' 
pragmatismul, sansa ori nevoia de a ridica o asezare. Actul de 

' ' 
naştere a unora a devenit mit şi legendă, al altora s-a pierdut 
în anonimat, dar aproape toate orasele, în timp, si-au înscris 

' ' numele în marea Istorie sau cel putin în micile cronici locale, , 
chiar şi atunci când făceau parte doar din categoria "locurilor 
unde nu se întâmplă nimic". 

Oraşul nu este de fapt altceva decât o casă mare a cărei 
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frumusete exterioară este conditionată de frumusetea spirituală 
' ' ' a constructorilor si locuitorilor săi. Suprapunerea, alternanta, 

' ' coexistenta unor straturi spatia-temporale diferite, fac din oras 
' ' ' un univers a cărui complexitate si diversitate se sustine prin 

' ' liniile de fartă trasate de locuitorii săi, făuritori de cultură si 
' ' civilizatie. Orasul este mai mult decât arhitectură, orasul este 

' ' ' un mod de a trăi: Nici nu s-ar putea concepe un discurs teoretic 
despre oraş care să nu fie în esenţă o neîntrerupră meditaţie 
asupra umanizării, adică a timpului şi spaţiului oraşului, ca 
timp şi spaţiu al oamenilor în oraş, asupra acelor coordonate 
ontologice care sunt în sine şi pentru sine timpul şi spaţiul2, 
îmbinând astfel dezideratul tehnic cu cel estetic. 

E anul de gratie 2001, început de mileniu III, când se 
' prefigurează o accelerare a ritmurilor schimbărilor si a alteranantei 

' ' distructiv-constructiv. E un moment bun pentru a arunca o 

Privire înapoi, spre ceea ce a însemnat Orasul, locul de nastere 
' ' al civilizatiei si al culturii, căci "Nu suntem poeti, ci întemeietori 

' ' ' de arase" cum scria Platon. 
'întrupare a istoriei culturii, orasul poartă în monumentele 

' sale semnele în piatră ale evolutiei spiritului omului, mediator 
' între istorie si natură. El cantine în însăsi esenta sa memoria 

' ' ' ' A timpului, dar si tentatia transformărilor vertiginoase. In arhitectura 
' ' si viata unui oras recunoastem trecutul, trăim prezentul si intuim 

' ' ' ' ' viitorul. 
Oraşul istoric construit până acolo unde ajunge sunetul 

clopotului, era definit de limită si măsură; el se constituie "ca 
' imagine spatial-finită a infinitei temporalităti prin constanta sa 

' ' referire la un centru - centru ideal. .. si nu doar topografic". 
' Orasul istoric păstrează în substanta sa valoarea estetico-

' ' religioasă în care frumusetea, "reprezentantă a infinitului si 
' ' divinului era precumpănitoare în raport cu utilitatea"3

• Acest 
oras trăieste până când evolutia tehnologică a epocii moderne 

' ' ' a dat viată noii metropole, caracterizată tocmai prin absenta unui 
' ' centru si definită prin extinderea necontrolată a spatiului 
' ' înconjurător. 
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Orasul este un univers unde se creează artă: arhitectură 
' în primul rând, apoi sculpturi, grădini ori fântâni, adevărate 

"monumente ale apei" cum le numea Bernini. Aşezând într-un 
raport cele două arte, arhitectura este rezultatul transpunerii în 
piatră, în materie, a ideii, iar pictura este o reoglindire a unei 
idei deja întruchipată, este o revenire în metafizic prin artă. 

Orasul este un univers care atrage artistii. Ei au capacitatea 
' ' miraculoasă de a vedea si de a ne face si pe noi să privim, 

' ' cu o privire proaspătă, locuri pe care de obicei le parcurgem 
în goană sau chiar fără să le fi văzut vreodată în întregul lor: 
piete, clădiri, monumente. 

' A Intre pictură si arhitectură a existat întotdeauna o relatie 
' ' 

subtilă, intimă; pictura a reflectat creatiile arhitecturale, arhitectura 
' a integrat reprezentări picturale. Ele au înglobat de-a lungul 

secolelor aceleasi principii stilistice. Modul de reprezentare a 
' elementelor arhitecturale, motive alese, sentimentul si motivatia 

' ' reprezentării au cunoscut în paralel cu evoluţia curentelor, 
stilurilor, modificări esentiale, de la efortul redării exacte, 

' corecte până la înglobarea sentimentului în motivul ales, de la 
reprezentarea desăvârsită a modelelor arhitecturale, la descoperirea 
valorilor strict pictu;ale. În acest fel, reprezentarea motivului 
citadin deschide căi de cunoastere a unor aspecte esentiale ale 

' ' spiritului fiecărei epoci. 
Pictura ca artă este, în egală măsură, domeniu al 

concretului si al incertitudinii, al realitătii si al visului. Orasul 
, ' ' ' 

din operele pictorilor este, de aceea, la fel de adevărat ca oraşul 
în care trăim si la fel de irel ca un oras imaginar. 

' ' Din diversitatea problematicii pe care o incumbă tematica 
citadină, ne vom opri în continuare asupra unui element pe care 
îl considerăm esential din punctul de vedere al desăvârsirii 

' ' fizionomiei unui oras, al conturării identitătii acestuia. Este 
' ' vorba, de surprinderea unei relatii: aceea dintre orasul istoric, 

' ' mai precis cetatea medievală, si reprezentarea acesteia în lucrări 
' de pictură si acuarelă din colectia Muzeului Brukenthal, colectie 

' ' ' care detine un număr mare de opere a căror tematică se 
' 
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revendică din viata si peisajul oraselor transilvănene. 
, ' ' 

Cele mai timpurii reprezentări ale oraselor au avut rolul 
' de ghiduri de călătorie, prezentate planografie sau cartografic, 

în imagini simbol sau fanteziste. Până în secolul al XIV-lea 
veduta reprezintă orasul ca pe un semn conventional. De-a 

' ' lungul secolelor în care reprezentarea peisajului citadin a 
cunoscut numeroase noi semnificatii si chiar transformări, orasul 

' ' ' este redat deseori în arta contemporană din nou printr-un semn 
sau simbol. 

Primele reprezentări ale unor cerăti transilvănene apar 
' în pictura altarelor din perioada goticului târziu şi a pătrunderii 

primelor elemente renascentiste. Scena religioasă este redată pe 
fundalul unui peisaj în care elementele de arhitectură sunt relativ 
usor de identificat. Altarul de la Prostea, de exemplu, are 

' ' 
reprezentantă într-unul dintre voletii ficsi scena Iisus si cei 

' ' ' 1 O. OOO de martiri; fundalul acestei scene este un peisaj în care 
recunoaştem cetatea Mediaşului cu cele mai reprezentative 
monumente ale sale, apărată de zidul solid de fortificatie. 

A ' 

In primul portret laic cunoscut în Transilvania, acela al 
Judelui Brasovului, Lucas Hirscher, artistul brasovean Gregorius 

' ' ( 1519-1590) redă în peisajul din fundal, de sorginte renascentistă, 
Biserica Sf. Martin si Castelul Bran, cu valoare de atribute ale 

' pozitiei personajului reprezentat. 
' A 

In secolele XVII-XVIII, orasele care au luat nastere în 
' ' Evul Mediu ajung la o plenitudine a formei şi la o perfectă 

armonie cu peisajul care le înconjoară. Frumuseţea contururilor 
profilate pe orizontul pur sau pe fundalul munţilor au incitat 
artistii în realizarea vedutelor, adevărate embleme ale marilor 

' 
oraşe europene. 

Artistul transilvănean de origine vieneză, Franz Neuhauser 
(1763-1836), primul pictor peisagist din Transilvania, a lăsat 

un număr semnificativ de peisaje de tip vedută, o bună parte 
dintre acestea aflându-se în colectia Muzeului Brukenthal. 

' Cetatea Sibiului, prin excelentă un univers tridimensional, 
' labirintic uneori, constituie fundalul multora dintre peisajele 
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Franz Neuhauser, Vedere a oraşului regal Sibiu 

Adam Slovikowski, Piaţa Mare din Sibiu 
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sale, desfăsurându-si mândră zidurile, turnurile de apărare, , , 
turlele bisericilor în: Vedere generală a oraşului Sibiu, Intrarea 
unui preot sas în parohia sa iarna, Vedere a oraşului regal 
Sibiu,4 etc. În opoziţie aproape cu scena de gen din primul plan, 
un moment cotidian, trecător, schimbător, cetatea din registrul 
secund sau din fundal, în unele lucrări, îsi afirmă soliditatea , 
si farta în confruntarea cu timpul. 
, ' A 

In acuarela Târg anual la Sibiu5, Franz Neuhauser (la 
fel ca si A. Slovikowski în desenul în tus acuarelat Piata Mare , , ' 
din Sibiu6

) se plasează pe latura spectatorului privind scena -
-latura cu clădirile reprezentative. Organizată ca spaţiul unui 
teatru, Piata Mare din Sibiu are scena pe aripa de nord, de la 

' Palatul Brukenthal la Biserica catolică si turnul Primăriei - loc , 
unde se desfăsurau edificiile reprezentative pentru fortele politice 

, ' 
rivale din Sibiul medieval - celelalte trei laturi reprezentând 
partea pasivă, spectatorii7. Prezentând-o în acest fel, artiştii 

surprind simultan cele patru frumuseti ale pietei principale a 
' ' orasului: comercială, administrativă, politică si socială. 

' În lucrările pictorului si desenatorul~i Thedor Glatz , 
( 1818-1872), asa cum este Vederea de ansamblu a Sibiului , 
dinspre Turnişor, regăsim reprezentarea oraşului-memorie şi a 
orasului prezent în natură, care păstrează armonia initială. 

, ' 
Puternicele ziduri ale cetătii medievale nu reusesc să rupă orasul 

' A ' ' din cadrul natural în care el a luat nastere. Intâlnirea de la limita , 
cetătii dintre opera lui homo faber si cea a naturii este una de ' , 
acceptare reciprocă, de armonie, nu de confruntare. Apropierea 
de oras, intrarea în oras, dezvăluie amprenta omului în lupta , , 
sau uneori, jocul său cu natura: "Oraşul se întindea din ce în 
ce mai mult si era din ce în ce mai aproape de vechea casă. 
Într-o bună zi a fost înăltat un zid în jurul grădinii, ca si cum 

' A , 

s-ar fi voit s-o ferească să fie înghitită de oras. Insă dincolo ' , 
de acest zid înalt erau doborâti copacii, se deschideau străzi 

' si se construiau ziduri înalte. Iar când orasul împrejmuise cu 
, ' 
totul vechea grădină, s-a prelins şi dincolo de ea, tot mai departe, 
adânc în inima câmpului ... "8 
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Cu exceptia primului sfert al secolului al XIX-lea, în 
' care pictura este preponderent neoclasică, pictura secolului al 

XIX-lea este în general romantică. Ca şi scriitorul, pictorul 
romantic caută să-si impună personalitatea nu doar în alegerea 

' unghiului de privire, în discernerea asupra efectelor de umbră 
si lumină, ci si asupra subiectului. 
' ' Asa cum reiese si din lucrările colectiei Brukenthal, 

' ' ' pictura din Transilvania, de la mijlocul secolului al XIX-lea, 
este de factură documentară. Pictorul si gravorul austriac Franz 

' Jaschke (1775-1842) a călătorit mult prin provinciile limitrofe 
ale Imperiului însotindu-i în două voyaje, ca artist de curte, pe 

' arhiducii Ludwig si Rainer. Uleiul Piata Mare din Cluj a fost 
realizat în anul 1836, într-o călătorie m'ai târzie. În primul plan 
al lucrării se desfăsoară o mare diversitate de personaje în 

' costume de epocă, iar în ultimul plan, este reprezentată catedrala 
gotică din Cluj, ca cel mai impozant monument al oraşului. 

Tabloul lui Johann Babei este compus pe două registre principale, 
înfătisând Catedrala evanghelică din Sibiu9

, în planul secund, 
'' si o scenă de gen, imagine a vietii cotidiene pe străzile orasului, 

' ' ' în planul apropiat; astfel construită, lucrarea respiră o atmosferă 
spirituală imprimată de vesnicia lăcasului sfânt vietii obisnuite. 

' ' ' ' Mijlocul secolului al XIX-lea prilejuieste si aparitia 
' ' ' modei peisajelor nostalgice în care centrul de interes îl constituie 

cel mai adesea un edificiu gotic, reflex al redescoperirii 
frumusetii Evului Mediu. 

' Thedor Glatz (1818-1871) se opreste în lucrarea Poarta 
' 

Guşteriţei' 0 asupra uneia din căile de acces în cetatea Sibiului. 
Turnul vechi, obosit de vreme, ce pare să fi trecut cu greu peste 
secole, la fel ca şi întreg peisajul sunt acoperite de zăpada care 
accentuează atmosfera de tristete lăsată de aspectul de ruină al 

' clădirilor alăturate si silueta umană aplecată, abia conturată, ce 
' se îndreaptă spre primul plan. 

Catedrala gotică este un motiv ce revine frecvent în 
pânzele pictorilor acestei perioade. Reprezentările de acest fel 
însă, au cel mai ades un caracter pregnant documentar. Acest 
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Heinrich Zuther, Biserica ·evanghelică din Sibiu 

Iuliana Dancu Fabritius, Strada Centumvirilor 
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edificiu impunător din Sibiu este abordat de preferinţă din două 
unghiuri: redată dinspre latura sudică, biserica îşi desfăşoară cu 
fală monumentalitatea si pe orinzontală si pe verticală, ca în 

' ' tabloul Biserica luterană din Sibiu, a lui Heinrich Zuther (activ 
la Sibiu între 1845-1848) 11

• În reprezentările dinspre latura 
nordică, este accentuată verticalitatea monumentului care, situat 
pe o înăltime, cum se proceda adesea cu edificiile religioase 

' ale cetătilor fortificate, îsi aruncă zvelt turnurile înspre înăltimi, 
' ' ' creând acea legătură cu divinul. 
O perspectivă originală si plină de pitoresc adoptă 

' Iuliana Dancu Fabritius într-o acuarelă târzie (Strada 
Centumvirilor, inv. Nr. XV/776), în redarea bisericii dinspre 
strada Centumvirilor ( dinspre vest). Panta străzii şerpuite, casele 
asezate parcă negliJ. ent si instabil, accentuează zveltetea si 

' ' ' ' monumentalitatea clădirii ce se proiectează impunător în ultimul 

Plan. Valentele pitoresti si picturale ale acestei perspective îi 
' ' ' fac şi pe alţi artişti, Anna Dorschlag ( 1869-194 7) şi Hans 

Hermann ( 1885-1981 ), să recurgă la reprezentarea catedralei din 
puncte situate tot pe această stradă. 12 

Orasul îsi dezvăluie din depărtare puterea, soliditatea, 
' ' rationalitatea gândirii ce a stat la baza constructiei, dar adeseori 

' ' ascunzând în profunzimile lui străzi si constructii scăpate de 
' ' sub control sau rămase, precum urmele fosilelor în succesiunea 

straturilor geologice, din paliere de spatiu depăsite temporal, 
' ' subiect de meditatie pentru romanticii din secolul al XIX-iea, 

' iubitori de contraste, pitoresc, exotic si culoarea locală. "Atunci 
' strada si piata sunt, la rândul lor, locuri în interiorul cărora omul 

' ' trăieste într-un mod contemplativ, iar nu simple spatii functionale 
' } ' 

pentru comunicare " 13
• Peisajul urban, ca şi cel natural, devine 

tot mai ades un pretext pentru dezvăluirea stărilor psihice ale 
artistului. 

Desi cu un accentuat spirit documentar, uleiurile lui 
' Heinrich Trenk (1818-1892) si Heinrich Zuther, ca si acuarelele 

' ' lui Robert Krabs (1817-1881) si Johann Bobel (1824-1887), 
' reusesc să creeze acea atmosferă de Gemutlichkeit specifică 

' 
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stilului Biedermeier, transformând zidurile vechi, încărcate de 
istorie, în locuri familiare pe unde îţi face plăcere să te plimbi, 
iar monumentele impozante devin repere într-un spatiu de care , 
te simti atasat. Detaliile pe care Bobel le presară în lucrările ' , 
sale (flori la ferestre, perdeluţe, scări frumos ornamentate şi 

îngrijite) sunt de fapt semne ale prezenţei umane, o prezenţă 
care povesteşte despre cei care au construit şi despre cei care 
trăiesc în aceste case. Clădirile se animă în acest fel dobândind 
personalitate dincolo de aspectul arhitectural, imprimând o 
atmosferă inconfundabilă spatiului respectiv. Sentimentul de , 
intimitate se răsfrânge din interior spre exterior, căci ce altceva 
este orasul decât o casă mai mare. În mod paradoxal, am putea , 
spune, cea mai mare parte a lucrărilor de pictură şi grafică 

reprezentând cetatea Sibiului de la mijlocul secolului al XIX­
lea, o datorăm perseverentei si încrederii în puterea perenă a , ' 
artei a acestui amator: Johann Bobel. Născut si crescut în orasul , ' 
de pe Cibin, Bobel a lăsat posterităţii prin opera sa, imaginea 
multor monumente azi dispărute, în acel imbold specific epocii 
romantice de a trezi interesul fată de trecutul istoric. Mentionăm , , 
dintre realizările sale în acest domeniu albumul aflat azi în 
posesia Bibliotecii Brukenthal intitulat Die vormans Bestanndenen 
Stadt Thore von Hermannstadt nach Natur gezeichnet von 
Johann Bobe!, 1885, care cuprinde 24 de planse cu 22 de 

' 
reprezentări ale turnurilor şi ale câtorva monumente ale oraşului, 
precum si 6 detalii planimetrice. , 

Putine sunt orasele care au avut o evolutie firească, , ' , 
naturală de la stadiul de cetate, de burg, ori târg, la acela de 
oras. Pe măsură ce ne apropiem de timpurile modeme, 

' 
transformările aduse de revolutiile industriale, stiintifice sau 

, ' ' 
informationale se succed din ce în ce mai rapid, orasul ' , 
dezvoltându-se deseori haotic si urât. 

În ciuda schimbărilor ;apide ce au loc în modul de 
rezolvare a tematicii citadine în pictura europeană, pictorii 
transilvăneni, preferă adeseori subiecte sau motive care le permit 
reprezentarea armonioasă a orasului. Dar alături de traditia 

' ' 
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redării monumentelor, după secole în care titlul de glorie era 
redarea celor mai neînsemnate amănunte, motivul ales acum nu 
mai este neapărat un loc bine individualizat si definit, preferinta 

' ' mergând, de cele mai multe ori, înspre locuri mai putin , 
reprezentative; o străduţă îngustă, cu case vechi prezintă pentru 
acesti artisti tot atât de mult interes precum o catedrală. 

, ' 
Specularea valenţelor picturale ale arhitecturii, sublinierea acelor 
caracteristici ale clădirilor care, în conformitate cu sensibilitatea 
si talentul fiecărui artist, puteau fi interpretate pictural, cu efecte 
' cât mai mari şi mai benefice pentru compoziţia picturală în sine, 
cu evidentierea si chiar omiterea unor amănunte pe care ei le 

' ' considerau neatractive sau chiar păgubitoare pentru compozitie, 
' aduc o scădere importantă a rolului documentar al picturii în 

favoarea valentelor sale 
' artistice. Treptat, granita 21

' 

' dintre lumea reală si lumea 
' 

imaginară se sterge. 
În oras~l istoric, numit 

' peste tot în lume orasul vechi, 
' timpul încremeneste si acum, 

' ' refuzând atotputernicia 
spatiului necontrolat 

' stăpânitor, ca si în curtea 
' 

primăriei vechi din Sibiu în 
reprezentarea romantic 
nostalgică a lui Fritz 
Schullerus (1866-1898) si mai 

' 
realistă, dar duioasă a lui 
Eduard Closius 14 sau pe 
străzile Sighişoarei atât de 
sensibil redate de Betty 
Schuller ( 1869-1901 ). 

Dumitru Cabadaieff 

Fritz Schullerus, Primăria veche 
din Sibiu 

rămâne şi în abordarea peisajului citadin acelaşi pictor al 
imaginilor însorite fără să ns1pească contururile sub vibratia 

' 
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luminii; dimpotrivă, 
volumele sale par să 
capete materialitate 
sub lumină. 

Subiectele alese de 
artist sunt cel mai 
ades momente din 
viata străzii, cu 

' redarea clădirilor 

vechi de pe străzile 
cetătii transilvane 15

• 

' Tabloul în 
ulei al lui Theodor 
Lassy ca şi creta lui Eduard Closius, Curtea Primăriei 

Arthur Coulin ( 1869-1912) reprezentând Turnul Sfatului 
reconfirmă acea calitate a Sibiului de "oras ca memorie, asadar 

' ' si ca anticipare si deci oras a cărui limitare spatială este imagine 
' ' ' ' a infinitului" 16

• 

Exemplu strălucit al artei urbanistice medievale, Turnul 
Sfatului apare frecvent în reprezentări de pictură şi grafică. 

Arthur Coulin 17
, Theodor Lassy'8, Jutta von Spiess 19, Ion 

Musceleanu ( 1903-1996)20 îl redau din unghiuri foarte apropiate, 
toate dinspre Piata Mare cu exceptia lucrării lui Musceleanu, , , 
cu aceeasi atentie pentru surprinderea soliditătii monumentului 

, ' ' 
si a încrederii în durabilitatea operei omului. 
' Secolul XX, prin succesiunea rapidă a curentelor artistice, 
a dat la iveală o artă preponderent citadină. Erau greu de ignorat 
noile descoperiri din toate domeniile, artiştii extaziindu-se în 
fata electricitătii, a masinilor, a noii arhitecturi, a unei noi vigori 

' ' ' pe care o reprezenta industria, a muncitorilor "eroi", urmaşi ai 
temerarului Prometeu. Liniile si culorile traduc vacarmul stenic 

' pentru orice început, în care nu se ghicea încă sâmburele nociv 
ce încoltea nestingherit la umbra orgoliului nemăsurat al lui 

' homo faber. 
Ca într-o încercare de a Ie asigura eternitatea si în artă, 

' 
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N. Dumitru Cabadaieff, 
Vedere din Sibiu 

Ion Musceleanu, Peisaj din Sibiu 
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Trude Schullerns, Piatc/ Grivi{ei 

Hans Hennann, Piaţa 
Mare din Sibiu 
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Trude Schullerus (1889-1980), dar si Hans Hermann abordează 
' într-un mare număr de lucrări motivul cetătii transilvane 

' imortalizând zidurile, portile, scările si turnurile Sibiului, 
' ' Sighisoarei, Brasovului, Mediasului, Bistritei. Artista trece cu 

' ' ' ' usurintă, dar mereu cu un sentiment pios de respect si admiratie 
' ' ' ' pentru orasele memoriei, de la reprezentări de ansamblu sau ale 

' unor monumente renumite, la surprinderea pitorescului unor 
case înghesuite sau a unui zid în ruină. Una dintre cele mai 
frumoase lucrări ale sale din colectia Brukenthal, este Piata , ' 
Grivitei din Sibiu (Piata Huet). Biserica evanghelică, redată 

' ' dintr-un unghi mai putin obisnuit, îsi înaltă în fortă peretele 
' ' ' ' ' spre est, doar parţial echilibrată, în stânga lucrării, de Turnul 

Sfatului. Casele, copacii, întreaga piaţă sunt acoperite de un strat 
de zăpadă, iar trecătorii sunt abia schitati, într-o atmosferă ce , , 
respiră un lirism de factură simbolistă. 

Hans Hermann îsi alege în Piata Sibiului - un unghi 
' ' din care orasul este asimilat unei adevărate opere de artă - orasul 

' ' ca operă de artă21 , descriind într-o manieră miniaturală clădirile 
cele mai decorative si fântâna Filtisch din Piata Mare. 

~ ' , 
In tabloul Peisaj din Braşov, Friedrich Miess ( 1854-

1935), redă zidul vechi al cetătii Brasovului si unul dintre , ' ' 
turnurile de apărare invadate de ierburi si tufisuri; istoria este 

' ' aici cucerită de natură, devine componentă a acesteia, este parte 
a peisajului natural. Peste zidul cetătii, departe, Biserica Neagră 

' îsi înaltă falnic turnurile, într-o reprezentare atentă, mult prea 
' ' exactă si minutioasă pentru distanta de la care este privită. Este 

' ' ' confirmarea faptului că, indiferent de stilul sau tehnica abordată 
de un artist, motivele desprinse din arhitectura cetăţilor 

transilvănene rămân repere solide, redate cu concretete si , ' 
realism. 

Clopotnitele si turnurile, purtătoare de sens ascensional, 
' ' reprezintă aspiratia spre infinit a cetătii făcând din spatiul finit 
, ' ' 

citadin, o imagine verticală a infinitului în acuarela Sibiul vechi 
a lui Michael Barner (1881-1961 ), care îsi opreste atentia asupra 

' ' ' celui mai înalt nivel al orasului: acoperisurile22 • 
' ' 
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Friederich Miess, Peisaj din Braşov 
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Orasul expresionist este mai mult decât oricând, oglinda 
' în care se reflectă silueta pictorului, dar nu pentru a oferi reflexia 

dispozitiei sufletesti momentane, ci pentru a oglindi propria , , 
neliniste, singurătate, disperare. Peisajele citadine ale Gretei 

' Csaki Copony sunt o confruntare a lumii artistei cu cea 
exterioară si o manifestare a nelinistii sale interioare. Figura 

' ' 
umană din prim planul Peisajului din Sibiu este desprinsă din 
lumea periferiei sociale, un personaj urmărit de destinul implacabil 
al suferintei si neîmplinirii. Rotundul fetei pare nefiresc si 

' ' ' ' deformat în atmosfera dramatică realizată prin conflictul oblicelor 
acoperisurilor orasului ce se aglomerează pe verticală, în planul 

' ' secund. 
Într-o atitudine aparte fată de orasul istoric, se situează 

' ' Hans Eder (1883-1956) în tabloul Fereastră. Universul artistului 
este înăuntru, fereastra, simbolic interpretată, reprezintă bariera 
transparentă prin care se face simtită lumea de afară. Dincolo 

' de orice interpretare simbolică, în spatele geamului recunoastem 
' cu usurintă clădirile din Piata Sfatului din Brasov, ca si cum 

' ' ' ' ' pictorul nu a dorit să sacrifice frumuseţea acestui spaţiu unei 
mai accentuate interpretări stilistice. 

Atras de multe ori de genul peisagistic în care îşi etalează 
cu savoare si voluptate măiestria de a stăpâni culoarea, de a , 
obtine cu ajutorul ei strălucite efecte de lumină, Rudolf 

' Schweitzer Cumpăna ( 1886-197 5) a arătat un interes deosebit 
peisajului citadin dar şi oamenilor care îl populează. L-au atras 
mai ales grupurile de clădiri, străzile sau pietele în care pulsează 

' viata sau casele vechi părăsite parcă, de pe strădutele înguste , ' 
ale burgurilor medievale, realizate cu un soi de patetism în tuse , 
asezate cu voluptate, într-o pastă bogată astemută în straturi ' , 
suprapuse în care contrastele puternice ale eclerajului creează 
efecte cromatice. Desi lumina accentuează sculpturalitatea 

' suprafetelor si volumelor, clădirile devin deseori anonime chiar 
' ' dacă prin titlul lucrării topografice locului este usor de 

' reconstituit23
• Două secole mai târziu, Piata Mare din Sibiu este 

' la fel de aglomerată si plină de forfota negustorilor si 
' ' 
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cumpărătorilor în z1 
de târg, ca si în 

' acuarela lui 
Neuhauser de la 
1789, iar clădirile ce­
o înconjoară, sunt la 
fel de solide si de 

' 
impunătoare. 

Orasele sunt 
' creuzetele noilor -

isme, al optimismu­
lui într-un viitor mai 
bun asigurat de 

Rudolf Schweitzer Cumpăna, Târg la Sibiu 

masini. Revolutia industrială cere noi forme si alungă orice urmă 
' ' ' de sentimentalism din creatia pictorilor. "Sunt scârbit de ziduri 

' vechi, de palate vechi, de motive vechi, de reminiscente! Vreau 
' să am sub privire viaţa de azi. . . . Vreau noul, expresivul, 

formidabilul!" afirma Umberto Boccioni24
• 

Arta trebuia să devină o expresie a intelectului, inteligenta 
' se cuvenea să-l conducă pe artist spre lumea reală, împiedicând 

creatia să devină "o întrupare a sentimentalismului" asa cum 
' ' fusese arta trecutului25

. 

Pictura românească, desi cuprinde nume sonore ale 
' avangardei, mentine un filon romantic întârziat ce răzbate destul 

' de puternic în pânzele artistilor, indiferent de subiect, stil sau 
' 

tehnică. 

Sighişoara26 lui Nicolae Barcan este acea idee devenită 
loc: loc al gândirii, loc al memoriei, loc al vesniciei. Desenul 

' fin si precis se asociază cromaticii în tonalităti calde într-o 
' ' imagine cu valori picturale si de atmosferă ce intimidează si 

' ' dă viată zidurilor si clădirilor vechi. -
' ' Eugen Tăutu este unul dintre artistii contemporani care 

' întâlneste în lucrarea sa memoria cetătii cu memoria locuitorilor 
' ' ei. El este unul dintre pictorii cei mai îndreptătiti să figureze 

'' într-o lucrare în care unul din termenii discutiei este arhitectura. 
' 
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Octavian Barbosa îl caracterizează ca având Vocatia arhitecturală 
' a marilor spaţii atât în imaginea de tip reprezentaţional cât 

si în cea constructivă. Tabloul Sibiul lui Radu Stanca constituie 
' un summum de coordonate pe care se poate înscrie imaginea 
unui oraş. El poate fi considerat o metaforă a oraşului sau poate 
constitui o aluzie la un sincretism al artelor întrupat de un artist 

Poet, actor si regizor, într-un oras care a devenit creuzetul si 
' ' ' scena unde talentul său s-a exprimat. Sibiul, etalând profilurile 

emblematice ale clădirilor sale apare în pictura lui Tăutu ca o 
realitate de ordin spiritual înnobilat de inteligenta, sensibilitatea 

, A 

arzătoare a figurii poetului si a omului de teatru. In cercul de 
' la Sibiu, alături de Blaga, Doinas, Negoitescu, el promovează ' , 

o poezie ce se revendică din poezia baladescă germană, poetică 
emanată parcă, de atmosfera burgului medieval. Om de teatru, 
Radu Stanca a simtit orasul ca o scenă, adevăr probat azi la , ' 
propriu. Această lucrare este un refuz al concretului imediat şi, 
în acelaşi timp, o redescoperire şi o recuperare a lui în 
virtualitate. 

Realist sau romantic, cubist sau abstractionist, artistul 
' este incitat de acest oras în care case, ziduri, turnuri, scări, bolti 

' ' îsi dezvăluie noi si noi geometrii, spatii, în care jocurile de 
' ' , 

goluri si plinuri, de lumini si umbre creează uneori un univers 
' ' p1ranesian. 

Într-un Sibiu încet ca-ntr-o-ncăpere .. 
În jur văd numai porţi şi-n porţi ferestre, 
Iar în ferestre ochi care ne-ngheaţă. 
Într-un Sibiu domol, ca-ntr-o poveste 
În care port viziera peste faţă. 

Stradelele mă-nghit dintr-una-ntr-alta, 
Iar scările mă urcă si coboară, 

' De nu mai stiu: biserica e-n bolta 
' Cerului larg, sau ceru-n ea coboară. 

Radu Stanca, Nocturnă 
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Plimbându-ne prin "orasul vechi" cu ajutorul lucrărilor 
' de pictură si grafică din colectia Muzeului Brukenthal suntem 

' ' părtasi la o operă de artă dublă: aceea a arhitecturii initiale si 
' ' ' a redării/interpretării ei prin penelul si sufletul artistilor plastici 

' ' care reusesc să idealizeze banalul si să materializeze irealul, 
' ' ireal care, în cazul orasului este SUFLETUL său, invizibil, dar 

' care poate fi perceput în zveltetea unei arcade, în geometria 
' armonioasă a unei piete sau în forfota unei străzi. Alături de 

' artisti, păsim pe strădutele înguste, ne lăsăm înghititi de forfota 
' ' ' '' multimii în zilele de târg, ne oprim fascinati în fata impunătoarelor 
' ' ' catedrale si trecem melancolici pe lângă zidurile vechi de 

' 
apărare. 

Orasul de azi atrage si respinge în acelasi timp prin 
' ' ' melanjul contrariilor: frumos-urât, vechi-nou, vetust-modem, 

lux-sărăcie, umil-impozant, mulţime-solitudine. Loc binecuvântat 
- "Orice oras poate fi socotit un sanctuar" - sau un loc "damnat" 
- orasele ca~e "si-au pierdut copilăria" (Jean Cocteau), el este 

' ' în acelasi timp un loc al înstrăinării, al pierderii sufletului sau 
' locul de nastere al minunilor civilizatiei si culturii. Dar în 

' ' ' preajma edificiilor vechi, ale monumentelor impozante şi zidurilor 
de apărare solide avem mereu sentimentul că suntem cu adevărat 

Părtasi la istorie, că suntem si noi o parte a nesfârsitului. 
' ' ' 
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* Cercetarea pe tema universului citadin, în colecţia de pictură şi grafică 

românească a Muzeului Brukenthal, s-a finalizat şi prin realizarea unei 
expoziţii, organizată pe parcursul a cinci săli, în Palatul Brukenthal, în 

perioada martie-aprilie 200 I. 

Note 

1. Rosario Assunto, Scrieri despre artă, Oraşul lui Amjion şi oraşul lui 
Prometeu, Bucureşti, 1988. 
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10. Inv. nr. 420. 
11. Aceeaşi impresie, de putere, monumentalitate, soliditate o lasă catedrala 
evanghelică şi în reprezentarea anterioară în acuarelă a lui Franz Neuhauser, 
inv. nr. XV/858. 
12. Arhitectul Hermann Fabini precizează în lucrarea dedicată Sibiului vechi, 
că denivelările terenului pot contribui în mod esenţial la un aspect pitoresc, 
la valoarea artistică a ansamblului urban, dând în acest sens ca exemplu 
cetăţile Sighişoarei şi Sibiului. Mai mult decât atât, oraşele crescute în 
decursul timpului pe un relief accidentat "au, în general, prin traseele curbe 
ale străzilor, prin elementele surpriză şi multitudinea formelor urbanistice, 
un plus de originalitate şi, de multe ori, şi de valoare estetică, faţă de cele 
concepute după un plan geometric rigid.", în Dr. arh. Hermann Fabini, Sibiul 
gotic, Bucureşti, 1982, p. 153. 
13. Assunto, op. cit., p. I 06. 
14. În ordinea enumerării: Sibiu, Primăria veche, inv. nr. XV/1099 şi Curtea 
Primăriei, inv. nr. XIIl/75. 
I 5. Vedere din Sibiu, inv. nr. 2271. 
16. Assunto, op. cit., p. 168. 
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THE UNIVERSE OF THE CITY THE HISTORICAL 
CITY - THE MEMORY CITY 1N PAINTINGS ANO 

GRAPHICS OF THE COLLECTION OF THE 
BRUKENTHAL MUSEUM -

abstract 

Symbol of rigour, of tbe geometry of verticality, of tbe 
rhytm, but at tbe same time of barmony and sensitivity, the 
TOWN bas always tried to be a transposition of tbe ideal city. 
In tbe study dedicated to tbe city, Rosario Assunto ascertained 
two directions tbe city bas developed on: Reason and Art. In 
Assunto's approacb tbe city is botb under tbe sign of Ampbion 
(tbe singer wbo made tbe walls of tbe Tbebes rise tbrougb tbe 
power of music) and under tbe sign of Prometbeus (tbe bero 
wbo, witb tbe price of bis life, brougbt to people the core 
of curiosity, of progress and discoveries). 

Tbis work is part of tbe resuit of the researcbe on tbe 
subject of cityscapes in tbe collection of Romanian painting and 
grapbics of tbe Brukentbal Museum. Tbe study intends to treat 
the motif of tbe medieval city tbat we consider essential for 
tbe identity and aspect of tbe Transylvanian town. We follow 
tbe evolution of tbe relation between tbe medieval city and its 
representation in painting and grapbics. 

Tbe oldest representations of tbe motif of the medieval 
town date back in tbe 15 th century, wben Transylvanian cities 
were painted as background for a religious scene (tbat of Mediaş 
for exemple, in tbe Altar from Prostea in tbe scene Jesus and 

' the I O. OOO martyrs) 
Tbe first lay work of tbe Romanian painting, The 

portrait of Lucas Hirscher by Gregorius from Brasov depicts 
' in tbe background two medieval monuments: tbe Bran Castle 
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and St. Martin Church from Brasov. 
' Franz N euhauser was the founder of the modem 

Transylvanian landscape. He often chose as a motif, the city 
of Sibiu, in a realistic approach. 

At the middle of the 19th century, Transylvanian artists 
practised especially documentary cityscapes, sometimes embod­
ying a romantic atmosphere. 

The perspective chosen in order to render a motif was 
important for the atmosphere and the message the artist intended 
to communicate. Representing the motif of the cathedral, so dear 
to the romantic artists, they chose to stress both the spirituality 
such a monument spreads around and the monumentality and 
beauty of the edifice. A church built on an elevation (a hill, 
for exemple) and displayed from a lower place underlines the 
transcedence of the place, the connection of the real world with 
the world of heaven, through a church (Heinrich Trenk, Theodor 
Glatz, Heinrich Zuther). 

Representing the city from a certain distance some artists 
presented it in its tight connection with the nature it rises from. 
This type of displaying refers to the town of Bacon's philosophy 
that is a part of nature, an improvement of nature. We fee) the 
discontinuity between nature and the man's work, (the way 
Leibnitz approaches town) in the works of F. Neuhauser, A. 
Slovikowsky). 

In a late-romantic approach some Transylvanian artists 
represent the city with its value of memory of history, memory 
of mankind's best achievements, the city as memory of culture 
(F. Schullerus, A. Coulin, H. Hermann). 

There are few towns with a natural evolution from the 
phase of the burg or Jortress to that of a modem town. The 
changes of the industrial revolution or urbanisation at the end 
of 19th century were rapid and often destructive. Many European 
artists were under the spell of these changes, frequently 
choosing their subjects from the new, modern motifs. 
Transylvanian artists, strongly tied to their traditional cultural 
values, continued to render in their works those aspects that 
represented the connection with history, with the past (Betty 
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Schuller, Trude Schllerus). The medieval city maintained its 
value of stability, safety and certainty even for artists who 
belonged to the new stylistic trends (post-impressionism, ex­
pressionism, for exemple), the city motif being rendered in a 
descriptive, realistic manner. Nevertheless, quite often the 
artist's concern was not to convey every detail of the chosen 
motif, but to exploit its pictorial values. To the old motifs 
(important monuments, squares, churches, palaces) artists brought 
new ones ( old, unknown houses, narrow streets, old fortification 
walls) which included sentimental value or offered a pictorial 
approach (Dumitru Cabadaieff, R. Schweitzer Cumpăna). 

The monuments, parts of the old medieval city were 
completely conquered by nature, became sometimes part of the 
natural landscape in some artists' works (Fr. Miess, Landscape 
near Brasov). , 

The expressionist town was, more than ever, the mirror 
that reflected the artist' s inner torments, restlessness. In Hans 
Eder's and G. Csaki Copony's works, strong contrasts or strange 
combinations of colours, of planes and lines create this anxious 
atmosphere. 

The motif of the medieval city remains appealing for 
the contemporary artists, too. E. Tăutu's work Radu Stanca 's 
town is a metaphor of the city, or it may be an allusion to 
a syncretism of arts embodied by an artists, poet, actor, and 
stage director in a town that become the scene where he 
expressed his talent. The profiles of the buildings, the arches 
of the gates or bridges, have the value of a spiritual reality. 

Walking through the old town with the help of the 
paintings and graphics of the Brukenthal Museum we face a 
double work of arts: that of the architecture and that of its 
interpretation and re-interpretation through the artists' soul and 
brush or pencil. The town is, at the same time, the place of 
solitude and alienation and the place where the miracles of 
culture and civilisation have happened. Near the old edifices, 
imposing monuments and solid fortification walls we share the 
soul of the old town, we have the feeling that we are a part 
of history. 
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PRELIMINARII LA IMAGINEA FEMEII ÎN ARTA 1900. 
CAZUL GUSTA VE MOREAU 

Anca Maria Zamfir 

"În jurul meu într-una se învârte Necuratul 
Mă împrejmuie cu boarea ce nu se poate prinde; 
Îl sorb si simt în pieptu-mi, ca jarul, cum aprinde 

' Umplându-mă cu pofte de neânvins, păcatul. 

Adesea, cunoscându-mi iubirea pentru artă, 

Mi-apare în chipul unei femei ispititoare, 
Şi, născocind făţarnic vreo pricină de~artă, 

Îmi nărăve~te buza cu zămi otrăvitoare ... " 1 

Imaginea femeii în Arta 1900, senzuală si, în acelasi 
, ' 

timp, înfricoşătoare, fascinantă cu nuditatea sa, este rezultatul 
modificării lente a mentalitătii secolului al XIX-iea, cu precădere 

' în a doua sa jumătate. Dorindu-se modem, acest 1900 se 
dovedeşte a fi, ca orice moment de răscruce, orientat spre viitor 
si, în acelasi timp, cu rădăcini adânci în trecut. Cât de tributară 
' ' este Arta 1900, din punct de vedere formal, acestui trecut s-
a scris. Ne propunem să urmărim tributul pe care ea îl plăteste, , 
din punct de vedere ideologic, secolului care tocmai se încheia 
si cum se reflectă acest lucru în artă prin imaginea femeii, 
' reevaluarea nudului feminin si instaurarea senzualităti. Subiecte 

' ' tabu în pictura primei jumătăti a secolului al XIX-iea, dominată 
' de preceptele morale burgheze, acestea se infiltrează încet în 

mentalitatea secolului, pătrunde disimulat în arte, modelând 
constiintele si pregătindu-le pentru o nouă schimbare de 

' ' ' mentalitate şi, implicit, pentru un alt tip de imagine şi acceptarea 
sa. 
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Imaginea femeii în Arta 1900 este rezultatul a doi factori 
aparţinând mentalităţii secolului al XIX-iea pe de o parte, 
societatea burgheză, a cărei mentalitate impune un anumit tip 
de imagine a feminitătii; pe de altă parte, individul, aflat între 

' modelele impuse de aceasta si necesitătile proprii, care cer alt 
' ' tip de imagine. Dacă, în prima jumătate a secolului, societatea 

"înghite" individualitatea, în cea de-a doua jumătate observăm 
că începe să ţină seama de individ ca parte componentă a sa, 
realizându-se astfel compromisul necesar bunului mers al 
mecanismului. Cum vede fiecare dintre acesti doi factori femeia 

' 
şi cum se realizează compromisul, care înseamnă, de fapt, 
schimbarea de mentalitate care va pregăti imaginea femeii din 
Arta 1900? 

Într-o foarte bună analiză a mentalităţii epocii2, s-a 
observat că societatea burgheză a secolului al XIX-iea este 
tributară permanentei dicotomii dintre suflet si trup, centrii de 

' coordonare ai tuturor atitudinilor, care generează practici venind 
dintr-un trecut îndepărtat, care se menţin pe tot parcursul 
secolului. Mesajul crestin fondat pe antagonismul dintre suflet 

' 
şi trup, conform căruia corpul compromite sufletul cu instinctele 
sale, justifică războiul permanent împotriva pulsiunilor organice. 
Sexualitatea poartă stigmatul păcatului, peste ea astemându-se 

' 
tăcerea. Ea este acceptată ca un rău necesar, doar în scopul 
procreării si în absenta plăcerii, inoculând individului 

' ~' culpabilitatea intimă. Impotriva amenintărilor dorintei se 
' ' elaborează strategii ale aparenţei, care să restrângă aportul 

senzualitătii, si se impune controlul de sine. Codul moral 
' ' impune polul alb al feminitătii, modelul feminin angelic în cazul 

' fetelor, virtuos în cazul femeilor căsătorite. Imaginea femeii 
exclude senzualitatea. Pe de altă parte, o viziune laicizantă a 
existentei în a doua jumătate a secolului, generată de discursul 

' medical, care privilegiază organicul, desenează o morală a 
moderatiei, care asigură o sănătate multumitoare si o bunăstare 

' ' ' mai căutată decât plăcerea. Discursul medical acordă o atentie 
' 

crescândă raporturilor dintre fizic s1 moral, determinând un 
' 
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anume mod de ascultare a corpului. Atent mai ales la specifitatea 
corpului feminin, el va revela rolul instinctelor si al inconstientului 

, ' 
în comportament si pericolul pe care acestea îl reprezintă, , 
denuntând astfel polul negru al feminitătii si amplificând spaima 

' "" ' ' 
ancestrală de femeie. In acest context, individul este prins la 
mijloc, între presiunea socială si propriile necesităti. Între păcat , , 
si virtute, între amenintarea culpabilitătii intime si propria 
' ' ' ' vitalitate, el va deveni duplicitar. Atent la modelul feminin 
impus de către societate, pe care îl acceptă în societate, el este 
atent si la discursul interior care impune un alt ideal. Strategiile , 
aparentei vor genera instaurarea distorsiunii dintre atitudine si ' , 
discursul interior, deci prefăcătoria. Plăcerea solitară va hrăni 
dialogul interior cu ceea ce societatea trece sub tăcere. Nudul 
feminin, profund ascuns, îi va face pe bărbati să fantasmeze. , 
Controlul de sine, propovăduit de către predicatori, va genera 
ispita flaubertiană a vietii visate, nu a vietii trăite. Modelului , , 
angelic al iubirii romantice i se substituie iubirea carnală si , 
figurile voluptătii care obsedează imaginarul. Obscenitatea, 

' omniprezentă si ascunsă, evocarea paroxismului erotic, tot acest , 
teatru al voluptătii, în care se amestecă extazul si degradarea, , , 
devin subiectele romanului si ale poeziei, cu implicatii în artele ' , 
plastice. Desi au opinii diferite în privinta senzualitătii si a 

' ' ' ' femeii, individul si societatea sunt de acord asupra unui singur , 
lucru: teama de femeie. Stigmatizată de păcatul originar, ea este 
cauza tuturor relelor si mai ales, calea spre păcat. Discursul , 
medical revelează pericolul pe care îl prezintă natura ei care 
nu trebuie stârnită şi pe care ea nu o poate controla. Însemantă 
cu pecetea aliantei cu demonul, ea riscă în orice clipă să se , 
prăbusească în prăpastia păcatului prin însăsi natura ei, ea face , , 
necesar exorcismul. Mai apropiată de lumea organică, ea se 
bucură de o cunoastere intimă a vietii si a mortii. Asociată cu 

' ' ' ' demonul, nimfomania si sfinxul, ea va hrăni anxietatea sexuală , 
şi spaima de femeie şi necesitatea supunerii ei2

• Această imagine 
a polului negru al feminitătii, cu o sexualitate debordantă si , , 
amenintătoare, va hrăni sensibilitatea sfărsitului secolului al , , 
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XIX-iea si a începutului de secol XX, contribuind la elaborarea 
' tipologiei feminine din Arta 1900. 

Din dilema morală - necesitătile individului se va iesi 
' ' printr-o soluţie tipică societăţii epocii: disimularea, care 

legiferează compromisul. Pictura epocii reflectă din plin aceste 
tribulatii si solutiile adoptate pentru rezolvarea lor. Dacă, în 

' ' ' prima jumătate a secolului al XIX-iea ea va satisface cu 
precădere mediile oficiiale şi moralitatea, oferind portrete de 
burghez respectate, în cea de a doua jumătate a secolului, desi 

' 
păstrează aparentele, ea are tendinta să se adreseze mai mult 

' ' individului, manifestând un interes crescând pentru un alt tip 
de imagine feminină, cu conotatii erotice. Tipul de pictură 

' realistă din a doua jumătate a secolului, asa numitul "realism 
' burghez", iubit si pretuit de către contemporani, îsi păstrează, 

' ' ' aparent, conţinutul ideologic şi moral, reflectând idealul social. 
El propune un mesaj cu audienţă generală, care se sprijină pe 
morala epocii si face din el o operă alegorică. Analizând 

' raporturile picturii cu mentalitatea acestei epoci, Aleksa 
Celebonovic remarcă faptul că "transpunerea picturală a unor 
idei si concepte morale sub forma unor femei dezbrăcate 

' 
trădează faţa ascunsă a moralităţii burgheze. Ea corespunde 
nevoii de a restabili echilibrul dintre idealurile afisate si cele 

' ' ale discursului interior, tolerate, dar ascunse. Compromisul din 
viata curentă trece mai nuantat, în artă: înclinarea de a prezenta 

' ' aspectele hedoniste ale vietii (vezi aspectul uman si carnal al 
' ' modelelor) compromite forta mesajului simbolic sau moral"3

• 
A ' 

In acest context, vedem evoluând două categorii de teme 
care au ca personaj central femeia. În paralele cu imaginea 
femeii virtuoase si pioase, având ca model fizic si moral pe ' , 
Fecioara Maria, răsfrângere a moralei si a modului de viată 

, ' 
burghez, în care rolul femeii este capital în îngrijirea familiei 
si în economia casnică, vedem evoluând imaginea femeii -
' 
ispită. Ea îsi face aparitia în tablouri cu subiecte religioase (vezi 

' ' imaginea ispititoare, hrănind imaginatia, a Mariei Magdalena), 
' al căror mesaj de piosenie si de morală este contrazis de 

' ' 
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prezentarea generoasă a farmecelor feminine, astfel încât "ai 
sentimentul că se face aluzie la altceva"4

• Antichitatea, care se 
impune ca sursă de inspiratie traditională, si viata secretă a 

' ' ' ' orientului vor furniza la rândul lor, pictorului abil şi erudit, 
capabil să măgulească gusturile şi înclinaţiile unei clientele 
bogate, subiecte pretext pentru a celebra trupul şi farmecele sale. 
Introdus clandestin sub masca acestor subiecte, erotismul 
invadează cea mai mare parte a operelor cu conţinut clasic, 
răspunzând aspiraţiilor secrete ale burgheziei. La acestea se 
adaugă temele legate de imperiul nopţii, în care femeia senzuală 
devine simbol nocturn, vis si cosmar5

. Produse si oglinzi ale 
, ' ' 

unui mediu al compromisului si al disimulării, aceste opere 
' 

răspund unor necesităţi multiple şi variate, chiar antagonice, 
reusind astfel să-si impună legitimitatea si în acelasi timp, să 

' ' ' ' infiltreze un alt tip de imagine al feminităţii. 

Cazul Gustave Moreau este elocvent. Pictor de mare 
succes în epocă, dar si cu multi detractori, membru în juriul 

' ' Saloanelor, profesor la Academie, el primeşte onorurile şi 

privilegiile oferite de societatea burgheză. El ştie să împace pe 
toată lumea, răspunzând atât necesitătilor individului, cât si 

A ' ) 

moralei burgheze. Intr-o continuă căutare intelectuală si mistică 
' a legendei şi a divinului, el oferă tablouri cu subiecte biblice 

si mitologice cu trimiteri morale si intelectuale. Dar, în acelasi 
' ' ' timp, el dă o atmosferă stranie, de coşmar, încărcându-le cu 
un erotism latent, uneori înfricosător, populându-si pânzele cu 

' ' imagini ambigui si rafinate de femei cu farmec enigamtic si 
' ' crud, care trădează atractia si în acelati timp, spaima de femeie 

' ' ' si o misoginie profundă, pregătind perceptia si tipologia femeii 
' ' ' din Arta 1900. 

Moreau aduce în centrul atentiei si reuseste să facă 
' ' ' ' 

acceptată imaginea femeii văzută nu din perspectiva societătii, 
' ci din perspectiva individului care îi impune acesteia propriile 

necesităti si dorinte. Femeia - reprezentare reflectând idealul 
' ' ' social, este înlocuită de Moreau cu femeia - fiintă, a cărei 

' 
existentă, desi bântuie constiinta individului este trecută sub 

' ' ' ' 
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tăcere. Fantasmă care atrage si înspăimântează în acelasi timp, 
' ' 

fascinantă în nuditatea ei etalată ipocrit, al cărei erotism latent, 
inconstient ("Inorogi") sau asumat ("Dansul Salomeei") reflectă 

' discursul interior al bărbatului epocii, ea îsi impune si îsi face 
acceptată prezenta. Întâlnirea cu femeia _'. fiintă - dorlntă se 

' ' ' petrece în afara cadrului social, într-un spatiu imaginar si 
' ' permisiv, care nu are nimic în comun cu realitatea. Simbolic, 

fantastic, de vis, el face din aceste tablouri concretizări ale 
imaginarului masculin, evadări din realitate. Aici ea este cea 
care este cu adevărat fiintă biologică, făcută din carne, care îsi 

' ' poartă firesc goliciunea, care are pulsiuni si instincte de care 
' este sau nu constientă si a cărei misterioasă sexualitate ademeneste , , , 

si înspăimântă. Ea reprezintă eternul feminin. Imaginea ei iese , 
din gândurile bărbatilor în lumea fizică. Ea devine o prezentă 

' ' a cărei existentă nu mai este ascunsă decât de voalul străveziu 
' al titlului tabloului, concesie făcută moralei, artificiu pentru a 

face acceptat inacceptabilul. Strategia este subtilă. Ea implică 
mai multe niveluri de citire a operei, reuşind, în acest fel, să 

obtină atât acceptul oficial, cât si legătura intimă cu publicul. ' , 
Primul nivel, intelectual, care face apel la cultura 

privitorului, înscrie imaginea în tipul acceptat fără rezerve în 
epocă: ilustrarea legendelor biblice si mitologice, "Salomeea 
dansând". (cca 1876), "Iason si Med~ea" (1865), "Leda" (cca 
1865), "Orfeu" (1865), "Him;re" (1884), "Unicorni" (1887), 
"Oedip pribeag" ( 1888), "Jupiter şi Semele" ( 1895), "Întoarcerea 
argonautilor" ( 1897) sunt titluri care oferă legitimitatea tablourilor. 

' Abilitatea pictorului de a face acceptată imaginea merge si mai , 
departe: prin subiectul lor, aceste tablouri prezintă situaţii din 
care moralistii epocii pot extrage argumente pentru discursul , 
lor. Personajele sunt vicioase, iar faptele lor reprobabile sunt 
pedepsite crunt, prin moarte. Medeea, fecioara păcătoasă, orbită 
nu de dragoste, ci de patimă bolnavă, trădătoare de patrie şi 

de părinti, sfărseste prin a fi părăsită de iubitul său si prin 
' ' ' ' a-si ucide copiii născuti în păcat. Exemplul este util unei 

, ' 
societăti care veghează asupra moralei fecioarelor pe care le 

' 
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Gustave Moreau, lason ~i Medeea, 1865, 204X 115,5 cm, 
Muzeul Orsav, Paris. 
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Gustave Moreau, Leda, cca. 1865-1875, 220X205 cm, Muzeul 
"Gustave Moreau", Paris. 

modelează după tiparul inocentei absolute, făcând din ele ceea 
' ce s-a numit "gâstele albe"6

• Leda si Salomeea sunt adulterine, 
' ' Oedip este incestuos. Iubirea fizică este păcatul, pericolele sunt 

imense, iar deznodământul este înfricosător. Aceea care plăteste 
' ' este femeia, întotdeauna vinovată, păcătoasă prin definitie, 

' periculoasă prin natura ei, ispită, sursă şi instrument al păcatului. 
"Vestală a unui mister care o depăseste", senzualitatea ei 
potentială ("Unicorni"), pasivă ("Leda;'): împlinită (Medeea), 

' amenintătoare (Salomeea, Sfinxul) nu atacă direct, ci pervers, 
' 
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Gustave Moreau, Unicorni, 1887, 115X90 cm, Muzeul "Gustave 
Moreau", Paris. 
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disimulat. Bărbatul, potentială victimă, participant sau privitor, 
' domină, prin compensaţie, scena. Victoria finală este a sa, 

reflectând mentalitatea epocii, care îi atribuie rolul dominant în 
societate si în cuplu. Tablourile lui Gustave Moreau ilustrează 

' misoginia profundă a unei societăţi care nu acceptă dreptul 
femeii la plăcerile iubirii, dar închide ochii în cazul bărbatului. 
Atunci când Jupiter este adulterin, sotia sa, Hera, o ucide pe 

' Semele. 
Al doilea nivel de citire al tablourilor lui Gustave 

Moreau este nivelul simbolic. Accesibil doar initiatilor, el 
' ' implică o interpretare a elementelor tabloului dincolo de 

aspectul lor anecdotic, accesibil publicului si util moralistilor. 
' ' 

Dacă se ia în considerare ansamblul simbolurilor din aceste 
lucrări, se poate observa apartenenta lor la aceeasi idee si anume ' , , 
iubirea, sub toate aspectele ei, căreia artistul îi dă un înteles 

' mistic. Lucrarea "Leda" ( cca 1865) este semnificativă în acest 
sens. Celebrată în Grecia antică mai ales pentru frumusetea ei 

' masculină, lebăda albă încarnează cel mai adesea lumina solară, 
masculină si fecundatoare. Aparent cu aceeasi interpretare , , 
masculină si divină, mitul Ledei se constituie în realitate, în , 
simbol hermafrodit, în care Leda şi lebăda sunt una. Imaginea 
lebedei se sintetizează ca imagine a dorintei, ca o chemare la 

' împreunare adresată celor două polarităti ale lumii - simbol al 
' A 

dorintei primare care este dorinta sexuală. In acelasi timp, lebăda 
' ' , 

face parte din simbolistica alchimiei. Emblemă a mercurului, 
ea exprimă un centru mistic si unirea contrariilor (apa - focul), , 
unde se regăseste valoarea sa arhetipală de androgin7

• Androginul, , 
fiintă iubită si de simbolism, îsi va prelungi existenta în 

' ' ' ' imaginarul 1900. Lucrarea "Unicorni" prezintă, si ea, elemete , 
simbolice. "O insulă fermecată cu o ceată de femei - acesta 
constituie cel mai valoros apropo pentru orice temă de artă 

plastică" va spune artistul. Trimiterea la Cythera, insula mitică 
a iubirii libere, este mai mult decât evidentă. Dar personajele 
sunt fecioare. Alături de ele unicorni. Iată două fiinte misterioase 

' si fascinante, două simboluri polare: inorogul si fecioara, activul 
' ' 
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si pasivul, mereu împreună, asociate puritătii. Simbol al puterii 
' ' exprimată mai ales prin cornul său unic, care a fost comparat 
cu un falus psihic, inorogul transcende sexualitatea, constituindu­
se într-un simbol al virginitătii spirituale si psihice. S-a văzut 

' ' în licomă tipul marilor îndrăgostite, decise să respingă împlinirea 
marii iubiri pe care o inspiră si pe care o împărtăsesc. Aici 

' ' se opun lirismul renuntării si lirismul posesiunii, supravietuirea 
' ' ' fetei si revelarea femei. Mitul licomei este cel al fascinatiei pe 

' ' care puritatea continuă să o exercite asupra inimilor celor mai 
corupte. Asociată fecioarei, licoma evocă întotdeauna ideea 
sublimării miraculoase a vietii trupesti si pe cea a unei puteri 

' ' ' supranaturale care emană din ceea ce este pur. Fecioara este 
starea de virginitate, ceea ce nu s-a revelat. Tocmai acestui 
aspect al feminitătii i se acordă o atentie sporită în epocă. 

' ' Moraliştii fac eforturi să îl păstreze intact, să păstreze mitul. 
Individul este fascinat însă de sexualitatea ei pe cale de a se 
declansa si care ar putea deveni, într-o zi, sexualitatea nestăpânită 

' ' si ucigătoare a Salomeei. Fecioara atrage si înspăimântă în 
' ' 
acelaşi timp. Lucrarea este, de fapt, o alegorie a trecerii de la 
starea de fecioară la starea de femeie. Departe de a restrânge 
aportul senzualităţii prin exaltarea modelului angelic, Moreau 
propune o imagine nouă a fecioarei, care va contribui la 
modelarea imaginii femeii din Arta 1900. Dar sexualitatea 
femeii poate deveni periculoasă. Conform discursului medical 
din epocă, ea nu poate controla această fartă telurică sub 

' amenintarea căruia trăieste si care se manifestă în excesele 
' ' ' nimfomaniei şi ale isteriei. Când aceste lave clocotind ajung 

să se manifeste fără nici o retinere, sexul slab se dezlăntuie, 
' ' insaţiabil în iubirile sale, înspăimântător9 • Acesta este polul 

negru al feminitătii, care întretine spaima ancestrală de femeie. 
' ' Imaginea erotismului feminin pe care o prezintă Gustave 

Moreau contravine mentalitătii epocii, dar resursele ei îsi au 
' ' obârşia aici. Iată cum o descrie artistul pe Salomeea, personajul 

central a două dintre lucrările sale ("Aparitia" si "Salomeea 
' ' dansând"): "Plictisită, capricioasă, animalică, simte foarte putină 

' 
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satisfactie la vederea adversarului învins, cuprinsă de dezgust, 
' după împlinirea oricărei dorinte / .. ./ Când vreau să redau toate 

' aceste nuante, nu le găsesc în temă, ci în natura femeii însesi, 
' ' care caută emotii nesănătoase si care este atât de toantă încât 

' ' nu simte nici monstruozitatea celei mai oribile situatii. Este unul 
' dintre lucrurile ce pot fi spuse pe acestă temă si pe care îl storc 

' ca pe o lămâie." Prezentând-o pe Salomeea în toată splendoarea 
nuditătii sale, el oscilează, la fel cum vor face si simbolistii, 

' ' ' între viziunea idealistă si cea satanică si perversă a femeii. 
' ' Forma ei minunată este instrumentul Diavolului si duce, 

' inevitabil, la pierzanie. Artistii celei de a doua jumătăti a 
' ' ~ 

secolului al XIX-iea vor pune accent pe enigma feminităţii. "In 
acelasi timp marmoreană si bestială, femeia-sfinx, încinsă cu 

' ' sarpele, cu ochii strălucind de o lumină sălbatică, răspunde 

~odului hieratic al Modern-Style-ului." 10 Sfinxul lui Moreau 
("Oedip pribeag" - 188 8) este o fiintă hibridă, femeie-pasăre-

' animal, fascinantă si monstruoasă în acelasi timp. Pozitia 
' ' ' maestoasă si chipul arată seninătatea certitudinii puterii sale. 

' Creatura apartine spatiului imaginar al Greciei antice, în care 
' ' existau leoaice înaripate cu cap de femeie, enigmatice şi pline 

de cruzime, un soi de monstri înfricosători în care se poate vedea 
' ' simbolul unei feminităţi pervertite. Mentalitatea celei de-a doua 

jumătăti a secolului al XIX-lea preia această idee. Sfinxul 
' simbolizează "dezmătul si dominarea perversă ... el nu poate fi 

' ' învins decât de intelect, de perspicacitate, formă ce se opune 
îndobitocirii sau prostirii obisnuite. E asezat pe o stâncă, simbol 

' ' al pământului: la care aderă, e parcă tintuit, înfipt definitiv acolo, 
' simbol al absentei puterii de a se înălta, al unei ascensiuni 

' ' inexistente ... Desi are aripi, el nu se poate înălta, destinul lui 
' ' fiind acela de a aluneca în prăpastie. El nu desemnează decât 

vanitatea tiranică si distrugătoare." 11 Aceasta este, de fapt, 
' caracterizarea pe care o face femeii misoginia secolului al XIX-

lea în încercarea de a compensa spaima de femeie prin 
proclamarea superioritătii masculine, iar Gustave Morea nu face 

' decât să ilustreze acestă conceptie pe care, firesc, o împărtăseste. 
' ' ' 
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Dar Sfinxul mai simbolizează enigma, o taină ţesută din 
constrângeri. Pentru mentalitatea epocii, această taină este 
iubirea fizică. De fapt, "sfinxul apare la începutul unui destin, 
care este în acelasi timp mister si necesitate"12

• Abordarea 
' ' acestei teme de către artist ilustrează discursul interior al 

individului epocii şi temerile sale. Imaginea Sfinxului, cu 
conotatiile sale erotice, va fi preluată de pictura simbolistă si 

' ' va atinge plenitudinea în Arta 1900, unde va primi valenţe noi. 
Al treilea nivel de citire al lucrărilor lui Gustave Moreau 

se adresează subconstientului. Artistul creează un tip de imagine 
care circulă "subter~n", venind în întâmpinarea imaginarului si 

' dorintei individului prin erotismul său implicit. Evocarea 
' paroxismului erotic initiat de roman si poezie la sfărsitul 

' ' ' secolului, reflectă o stare de fapt. "Tabuurile - inevitabile -
conduc la marginalizarea sau la respingerea "celorlalti", dar, în 

' acelasi timp si invers, hrănesc fantasmele. Fată de comportamentul 
' , ' 

efectiv, imaginarul sexual este cu mult mai bogat, mai liber, 
mai diversificat. El construieste spatii de libertate pe care 

' ' societatea n-ar putea să le acorde. Multumită "celuilalt", se pot 
' trăi, cel putin în imaginar, vieti si experiente noi: un joc care 

' ' ' ' evoluează încontinuu între refuz si seductie."13 Ca si în literatură, 
, ' ' 

obscenitatea, omniprezentă si ascunsă totodată în subrefugiile 
' textului/imaginii, impune privitorului un decodaj, care înteteste 

' ' plăcerea transgresiunii, punând imaginatia la lucru. Mai eficientă 
' -decât literatura, care evocă sexualitatea aluziv, stârnind totusi 

' scandal (vezi cazul Flaubert), pictura, sub refugiul titlului 
lucrării pune în fata ochiului privitorului însusi obiectul dorintei 

' ' ' si fantasmele sale: nudul feminin. Trezind poftele, acesta îsi 
' ' 
asumă toate fantasmele unei societăti represive. Doza de erotism 

' introdusă de pictura celei de a doua jumătăti a secolului al XIX-
' lea de către "realismul burghez", ca o compensatie la interdictiile 

' ' moraliştilor va seryi, la rândul ei, literatura14
• Impactul imaginii 

este mai mare decât al cuvântului. Pictura satisface voyeurismul 
spectatorului, care îsi regăseste si îsi hrăneste cu ea visele. 

' ' ' ' ' Fascinat si multumit, el contemplă confortabil o 1magme care 
' ' 
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nu mai este interzisă pentru că a ştiut cum sa 1ş1 asigure 
legimitatea. Mitologia masculină a imaginii care contine elemente 

' erotice potentiale, creând o rezonantă puternică cu privitorul, 
' ' constituie suportul pentru promovarea valorilor care apar ca 

expresii personale. Artistul îsi încadrează lucrarea într-un sistem 
' (moral) pentru a crea reprezentări vizuale acceptabile ale unei_ 

noi ordini. Situatia nu este nouă. Pictorii, oameni ale căror 
' imagini s-au adresat în primul rând oamenilor şi apoi sistemelor, 

au stiut întotdeauna să rezolve problema. Referindu-se la scenele 
' mitologice sau biblice din pictura Renasterii italiene care 

' 
reprezintă baia femeilor ("Venus" sau "Diana în baie", "Suzana 
si bătrânii", "Betsabe"), Sabine Melchior-Bonnet afirmă: "În 
' zadar vom căuta în aceste motive mesajul moral; ele nu au nimic 
în comun cu ameninţarea diavolului şi sunt doar pretexte pentru 
îndrăzneli iconografice spre deliciul spectatorilor. Trupurile, 
idealizate, reflectă perfecta armonie; rusinea privirii interzise se 

' transformă în plăcere a privirii indiscrete, în timp ce culpabilitatea 
dispare sub magia estetică ... ". 15 Moreau a reusit să impună, 

' cu abilitate, prin intermediul imaginii, necesitătile individului 
' în fata unei societăti a cărei ordine si morală făcea abstractie 

' ' ' ' de ele. Disimularea, arma care apără morala acestei societăti, 
' a fost folosită inteligent, făcând acceptat inacceptabilul, făcând 

văzut ceea ce altă dată ar fi fost ascuns, făcând să se vorbească 
despre ceea ce altă dată ar fi fost trecut sub tăcere, să se 
recunoască un lucru a cărui existentă era înainte ascunsă: 

' sexualitatea si rolul ei în viata individului, si implicit, în viata 
' ' ' ' societătii. Viziunile sale reflectă o personalitate senzuală si 

' ' exaltată, ale cărei complexe sunt surmontate de creatie, iar 
' fantasmagoriile sale îi vor seduce pe poetii simbolisti, care vor 

' ' căuta fantasme paralele, oscilând între viziunea idealistă si cea 
' 

satanică şi perversă a femeii. Totul se centrează în jurul 
nucleului constituit de femeie şi sexualitatea sa, terra incognita 
misterioasă, minunată şi înfricoşătoare, care atrage şi respinge 
în acelasi timp. Dacă această fortă este latentă la Gustave 

' ' Moreau, femeile sale părând, în general, a nu fi constiente de 
' 
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ea (în sens mistic, principiul feminin este pasiv), în Arta 1900 
ea este manevrată constient. Imaginea femeii creată de Gustave , 
Moreau este imaginea sexualitătii inconstiente, neasumate, ' , 
pasive, care va deveni constientă, asumată si activă în Arta 1900, 

' ' când femeia îsi va privi victima direct în ochi, hipnotizând-o. 
Înainte' ca Freud să fi spus lucrurilor pe nume, Moreau 

propune, printr-un estetism fin - de - seicle, o tipologie feminină 
căreia Arta 1900 îi va fi tributară poate nu atât din punct de 
vedere fizic, cât din punct de vedere psihologic. Depăsind , 
limitele de abordare a nudului de către "realismul burghez", 
artistul îi dă conotatii simbolice adresându-se unei zone mai 

' adânci a subconştientului, pregătind astfel imaginea şi perceperea 
sa în Arta 1900. Nudurile sale sunt fiinte impecabile, strălucitoare, 

' de o măretie regală si în acelasi timp, cu gratie de androgin. 
' ' ' ' Melancolia lor implacabilă si cruzimea se împletesc într-un , 

memento al imperceptibilei granite dintre Eros s1 Thanatos. ' , 

Gustav Klimt, Foaie de calendar a lunii ianuarie din revista 
"Ver Sacrum", 1904. 
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b. 

a. Gustav Klimt, Iudita si Holofrenes I, 1901, 84X92 cm, 
Osterreichi~che Galerie, Viena. 

b. Gustav Klimt, ludita II, 1909, 178X46 cm, Galleria d' Arte 
Moderna, Veneţia. 
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PRELIMINAIRES Ă L'IMAGE DE LA FEMME DANS 
L'ART NOUVEAU 

LE CAS GUSTAVE MOREAU 

Resume 

L'image de la femme dans L' Art Nouveau, sensuelle et 
terrible, seduissante dans sa nudite, est l'effet du lent changement 
de la mentalite du XIX-eme siecle, surtout dans sa deuxieme 
partie. Cet article se propose de surveiller le tribut qu'elle paye 
du point de vue ideologique a la fin du siecle et comment 
~a se retlete dans l'art par l'image de la femme, la reevaluation 
du nu feminin et l'instauration de la sensualite. Sujets tabou 
dans la peinture de la premiere moitie du XIX-eme siecle, ils 
se glissent lentement dans la mentalite, penetrent dissimules 
dans I' art, modelant Ies consciences et Ies preparent pour un 
nouveau changement de mentalite et, implicitement, pour un 
autre type d'image et son acceptation. 

A vant que Freud ne donne aux choses leur vrai nom, 
Gustave Moreau propose, par un esthetisme fin-de-siecle, une 
typologie feminine a quelle L' Art Nouveau sera tributaire peut­
etre plus du point de vue psychologique que physique. En 
depassant Ies limites d'aborder le nud par le "realisme burgeois", 
ii lui donne des connotations symboliques, en s'adressant a une 
zone plus profonde de subconscient, preparant ainsi l'image de 
la femme et sa perception dans L' Art Nouveau. Ses nus sont 
des etres impeccables, eclatantes et d'une rigidite royale, grâces 
d'androgyne dort la melancolie et la cruaute s'entrelacent, 
memento de l'imperceptible frontiere entre Eros et Thanatos. 
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STEFAN LUCHIAN SI VIZIUNEA SA CREATIVĂ , , 

Daniela Gui 

Motto: 

În apele ochilor săi se oglindeau curcubee 
În sufletul său tresăreau petale irizate 
Pe palme purta universul cerului interior. 
Penelul său palpita înfiorat de frumuseţe, 
Iar mâna îngemănată cu penelul 
trezea la viaţă Minunarea Albă ~i Luminată, 
De parcă o vrajă înmiresmată, unduitoare 
s-ar fi pogorât peste Creaţie. 

Activ în a doua jumătate a secolului XIX şi la începutul 
secolului al XX-lea, prin naşterea lui Ştefan Luchian se aprinde 
un nou luceafăr pe cerul artei noastre româneşti. Spirit evoluat, 
interesat de tot ce însemna frumusete si sensibilitate, pictorul ' , 
a creat armonie din sufletul lui plin de pace. Dincolo de traditia 

' confirmată prin operele înaintasilor, Luchian aduce un suflu nou , 
în lume. Pictorul trăieste sentimentul de eternitate al unei , 
estetici ce afirmă si crede în valori absolute astfel încât viziunea , 
sa artistică se lăgerste pe măsură ce viata terestră se retrage 

, ' 
din tablou. De aici se poate deduce starea de a fi a operei de 
artă, căci ea apartine unui sistem al frumosului interior, poate, 

' în orice caz diferit de cel al binelui si al răului, de cel al moralei. 
' Opera luchianică dobândeste un sens general pentru că 

' nu este rodul hazardului ci cunoaste elaborarea atentă si , , 
constientă, datorită unei tehnici suple si vointei lucide. Ea nu 

' , ' 
uită rolul hotărâtor al intelingetei creatoare care nu imită natura, 

' ci lucrează în felul ei. Această manieră atât de simplă, lejeră 
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si firească, doreste să descopere esenta, dar fără a neglija , , ' 
aparenţa concretă a lucrurilor. Imaginea pe care o oferă este 
transpusă printr-o conceptie de ansamblu. , 

Realismul lui Lucian tinde spre înăltimi detasat fiind de ' , 
dimensiunea terestră. Se situează într-o sferă a seninătătii si este ' , 
purtător al acelei emisii lirice aparte şi melodioasă, care te 
încântă. Tablourile sale, gândite pe verticală, urmăresc să 

depăsească realitatea imediată, se situează pe o pozitie 
' ' transcendentă în dorinta de a exprima adevărul ultim. De aceea, , 

vibratia pe care o transmit este plină de trăire, căci artistul , 
dăruieste prea plinul inimii sale, asterne cele mai nobile , ' 
sentimente de pânză. O flacără interioară îl animă; ea îsi aprinde , 
scânteia din aspiratia nestrămutată de a crea. 

' Desprins de expresia cotidiană, Luchian îsi ascultă , 
vocatia de pictor si urmăreste cu ajutorul culturii si a luminii 

' ' ' ' un tărâm al splendorii izvorât din uimire si iubire. El pretuia 
, ' 

impactul direct cu realitatea, era puternic legat de viată astfel 
' încât a păstrat structurile pentru a le conferi un continut original. 

' Cosmosul creatiei sale este bogat si variat pentru că, în toate , , 
punea suflet si căuta o cunoastere adâncă. , , 

Departe de a pleda pentru o artă iratională, artistul 
' sustinea că în actul creatiei, contactul cu realitatea, legătura 

' ' emotivă ce s-a statornicit si îti dă imboldul de a crea, trebuie 
, ' 

folosită în asa fel încât tocmai valorile sufletesti, provocate de , , 
adevărul realitătii, să nu se irosească. Pentru Luchian, adevărul 

' semnifică concordanta între observatia sa de plastician, 
' ' cunostintele intime si realitatea obiectivă pe care o oglindeste. 

' ' ' ' 
Semnificativă pentru arta sa va fi însă preschimbarea constatărilor 
imediate si revelarea lor într-o realitate subiectivă aprofundată. , 
Pornind de la aspectele naturii, el nu se limita la o copiere fidelă 
a motivului, ci tindea spre o interpretare care să o înfătiseze ', 
într-o lumină nouă. Astfel, exprima prin sinteza cromatică 

frumuseţea picturală a lumii, transpusă într-o variantă artistică 
ce considera drept însusire fundamentală a universului, armonia. , 
Datorită acestei valori constituite, pictura sa se organizează într-
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o lume aparte, luminoasă si profund lirică. Realismul luchianic 
' este deplin original, pătruns de seva creatoare şi de iubire pentru 

fiecare colt de pe pământ asa încât, arta coferă veridicului 
' ' dimensiunea spiritului. Francisc Sirato ne dăruieste în câteva 

' ' cuvinte pline de inspiratie un portret interior al pictorului 
~ ' 

Luchian: "In apele ochilor lui purta răsfrângerea senină a 
curcubeului ceresc si de aceea el se impresionează de culorile 

' universului mai mult decât de orice altă proprietate a existentei 
' 

materiale". Starea de gratie resimtită de artist se datorează unei 
' ' contemplatii îndelungate care tinde să extragă substanta lucrurilor. 

' ' Amploarea realismului său se înscrie pe orbita unei spiritualităţi 
elevante de factură apolinică ce reuneşte într-un întreg omogen 
adevărul, armonia si frumosul, al căror liant va fi iubirea 

' 
dătătoare de viată autentică, de patos demiurgic. 

' Sub aspectul lirismului, Luchian se aseamănă cu 
Grigorescu, un alt mare iubitor al naturii. În fata peisajului sau 

' a florii, ei se pătrund de sentiment pentru adevărul realitătii, 
. ' 

dar purificând, la rândul lor, prin artă şi suflet, ceea ce văd. 
Probabil că maestru de la Câmpina, care a trăit în fraternitate 
cu natura, îsi apropie peisajul ca pe un egal al său. Luchian, 

' în schimb, după cum mărturiseste în scrisorile de la Brebu si 
' ' de la Moinesti, se simte covârsit de minunătia privelistilor. 

' ' ' ' Alegerea motivului o săvârseste uneori prin stergerea cunostintei 
' ' ' ' ' deosebirii dintre el si natură, apropiindu-se de Grigorescu, sau 

' prin păstrarea acestei diferentieri, ceea ce îi permitea să-si 
' ' ' exprime personalitatea artistică. El pretuia îndeosebi contactul 

' initial cu natura si urmărea ca o dată conceptia stabilită, să redea 
' ' ' cât mai viu ceea ce dorea să reprezinte. 
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Astfel, raportul dintre om si natură este deosebit la 
A ' 

Grigorescu şi la Luchian. In timp ce la cel dintâi, omul este 
considerat drept parte integrantă a naturii, la celălat conştiinţa 
contrastului persista. Grigorescu reda patriarhal şi paşnic 

îmbinarea trainică a vietii cu mediul înconjurător, Luchian, în 
' schimb, subordonează natura omului si potentează expresia 

' ' perceptiei printr-un lirism mai selectiv, mai rafinat. Uneori 
' transmite bucuria de a trăi, alteori exprimă entuziasmul şi 

aspiratia sufletului omenesc. 
' Peisajele lui Grigorescu reflectă mediul rural, ele sunt 

mai dăruite în privinta observatiei si mai poetice, natura fiind 
' ' ' trăită qin interiorul ei. Luchian ajunge la înţelegerea naturii 

prin contrast, căci el porneşte de la considerarea acesteia prin 
deosebirea dintre om si natură, dintre natură si civilizatia 

' ' ' orăsenească, diferentiere pe care se străduieste să o depăsească. 
' ' ' ' Ca si Corot, cu care el si Grigorescu au afinităti de 

' ' ' viziune lirică a naturii, dar fiecare păstrându-si specificul, stia 
' ' 

că "niciodată nu trebuie să pierzi prima impresie care te-a 
miscat". Această simtire spontană conferă o plenitudine a 

' ' imaginii axată pe observaţia pătrunzătoare, pe virtuozitate şi pe 
o cunoastere adâncă a vietii. De altfel, Luchian însusi afirmă: 

' ' ' " ... Să stii să observi, asta-i cheia ... Natura îti dă povete, când 
' ' ' te pricepi să observi." 
De Nicolae Grigorescu îl legau asemănări puternice: 

aceeasi iubire pentru om si natură, aceeasi credintă în frumos, 
' ' ' ' acelasi respect pentru adevăr si neclintita convingere că viata 

' A, ' ' e necesar să fie optimistă. Insă atât firea, cât si formatia diferită, 
' ' apoi condiţiile epocii în care au creat au condus pe fiecare artist 

pe o cale proprie. 
Într-una din experientele sale, Luchian a încercat să 

' deseneze mai multe schite cu ciobani, pentru ca, în cele din 
' urmă să realizeze unul apropiat de cel al lui Grigorescu. Datorită 

acestei întâmplări, si-a dat seama că picturile maestrului apăreau 
' atât de firesti si directe tocmai fiindcă au fost elaborate cu multă 

' ' artă. Luchian a preluat din calitătile acestei arte, le-a îmbogătit 
' ' 
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si le-a dezvoltat într-o manieră originală. 
' Stilul său se cizelează când în urma studiilor din tară , 
si de la Miinchen, se iveste prilejul, în 1890, să plece la Paris, 
' ' unde se va bucura de efervescenta artistică a metropolei franceze , 
si va frecventa expozitiile. Tocmai în anul 1891, creatia , , , 
picturală cunoaste un reviriment ca urmare a primei expozitii ' , 
a "Artistilor independenti" în care expuneau Seurat, Signac, ' , 
Toulouse-Lautrec si altii. Tot acum se deschide asa numitul 

' , ' 
"Salon al refuzatilor", Olimpia lui Manet ajunge la Muzeul , 
Luxemburg si se organizează retrospectiva Van Gogh. Pozitiv 

' influentat de această emulatie, el va studia în Franta până în , , , 
anul 1893, găsind o atmosferă mai prielnică cercetărilor sale. 
Se înscrie la Academia liberă Julian, înfiintată în 1875, care , 
îsi răspândise atelierele prin mai multe cartiere ale Parisului. , 
Printre profesorii aceste academii se numără şi W. Bouguereau, 
care împreună cu altii transmiteau noilor generatii principiile , , 
Plastice clasiciste mostenite de la David si Ingres. ' , 

Dar Luchian va depăsi nivelul scolii oficiale, printre , , 
studentii căreia era, si îsi îndreaptă atentia spre studiul marilor 

' ' ' ' maestri din muzeele de artă. , 
Fată de impresionism, curent puternic afirmat în anii , 

periplului său francez, •îsi exprima anumite rezerve, explicabile 
' 

datorită faptului că avea un sentiment nemijlocit al realităţii, 

a cărei integritate întelegea să o păstreze. El trata estetica , 
impresionistă ca un critic realist, iar în arta sa păstra volumul, 
conturul si spatiul nestirbit, animate de căldura sufletului, ' , , 
îmbogătind realitatea cu o conceptie artistică avansată. , , 

Luchian a putut cunoaste mai târziu si pe aceaia care 
' ' au trecut de impresionisti, au dăruit culorii intensitate si au 

' ' redat spatiului structura. Fată de înaintasi, el a avut o pozitie 
' ' ' ' foarte clară: "Cine nu iubeşte pe maeştrii, nu poate admira 

natura. Drumul pe care apucăm, ei ni-l arată". Adesea, 
frecventa Louvre-ul fiind uimit de operele încă vii ale 
romantismului, mai cu seamă de cele ale lui Delacroix si 
Courbet. Însă era mai mult atras de glasul timpului său, cunost~a 

' 
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· aspectele plasticii contemporane lui, asista la expoz1ţu, se 
angaja în confruntarea dintre tradiţie ~i arta modernă, arta vie 
în curs de a deveni. 

Este surprinzător în ce măsură Luchian a păstrat contactul 
cu nivelele plastice mai elocvente si a stiut să se formeze din ' , 
cele mai bune izvoare. Astfel, a admirat pe Manet, prin 
portretele si florile acestuia, a urmărit scenele de viată moderne 

' ' din picturile lui Degas, modul în care Cezanne a stiut să 
' stăpânească constructia imaginii. 

' De asemenea, evocarea lui Van Gogh n-ar fi 
întâmplătoare, căci aceeasi flacără interioară îi animă pe amândoi, , 
aceeasi autenticitate, acelasi sentiment direct în fata existentei. 

' "' ' ' ' In Franta, Luchian va picta pânza La curse, Portret de 
' femeie ale cărei limpezimi cromatice se deduc din arta lui Manet 

si Ultima cursă de toamnă care lasă să se întrevadă ceva din , 
stilul lui Degas. 

Acest din urmă tablou, lucrat la Paris în 1892 si expus , 

Ultima cursă de toamnă, u/p, 0,580 x 0,670, semnat stg. jos, 
Muzeul de Artă al României 
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în 1894 la Bucuresti, oglindeste unele preocupări ale lui Luchian , ' 
din timpul studiilor şi un început de realizare artistică personală. 
Pânza, un studiu de miscare si de atmosferă, se desfăsoară pe 
trei planuri. În fundal, 'cerul 'albastru pal, luminat de' soarele 
blând al unei zile de toamnă si pădurea verde. Nunatele ce redau 

, ' 
copacii si pajistea, apoi cerul, amintesc de Manet, de asemenea, , ' 
modul în care sunt tratati plastic arborii. Planul al doilea 

' adăposteşte câteva case şi lumea aflată după gard privind spre 
caii şi jocheii ce se pregătesc pentru cursa, din planul întâi. 
Călăretii sunt pictati în culori vii si deschise, ei formează un 

' ' ' grup distinct în centrul câmpului vizual amintind prin supleţea 
şi ritmul imaginii pe Degas. Dar eleganţa liniilor, starea de 
usoară tensiune dinaintea cursei, atmosfera senină, conturul bine 

' definit al figurilor lasă să se întrevadă un stil propriu, chiar 
dacă în această pictură de început se pot distinge unele influente 

' franceze. 
Lucrarea La 

curse realizată la Paris 
în 1892, cu guoase si 

' ' pastel prezintă o imagine 
mondenă, femei elegante 
si bărbati la hipodrom. 
, ' 
Tinuta doamenlor 
' aminteste maniera lui 

' Manet, iar nervul, 
precizia desenului şi a 
observatiilor se înrudesc 

' în oarecare măsură cu 
Toulouse-La u trec. 
Culorile puternice si 

' strălucitoare atestă 

aderarea la curentul 
postimpresionist 
adoptarea unm 
modem. 

Sl , 
stil 

Pariziana, u!p, 1892, O, 130 x 0,220, 
semnat "Luchian", colecţia Danielopol 
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O serie de portrete sunt lucrate tot la Paris printre care 
si cel intitulat Profil. Chipul este plin de viată si părul blond 
' ' ' străluceşte ca lumina de toamnă. Rochia care acoperă bustul 
este pictată în trei nuante cenusii care trec în albastru. De 

' ' asemenea, atrage atentia si figura din tabloul Pariziana 
' ' înfătisând o femeie tânără, cochetă, cu privire directă si un chip 

'' ' îngândurat. Distincţia atitudinii, rochia sobră ce se închide pe 
gât şi pălăria cu păsărele demonstrează rafinamentul artistului. 
Coloritul redat în tonalităti calde, galbene, castanii si cărămizii 

' ' înviorează portretul şi expresia de ansamblu a pânzei. 
Autoportretul pictat tot la Paris, pare-se în 1893, mai 

putin cunoscut, ni-l înfătisează pe Luchian cu seriozitatea lui 
' '' obisnuită. Aceeasi privire catifelată, pe care o păstrează si în 
' ' ' anii suferintei, blândă, plină de căldură si bunătate, dar în acelasi 

' ' ' timp intensă şi pătrunzătoare, îi este caracteristică. 

Tot în capitala franceză realizează peisajul Aproape de 
Maison Lafitte prezentat la Bucureşti în 1893 cu prilejul 
Expoziţiei Cercului Artistic, după cum reiese din catalog. 

Desi a lucrat intens în decursul celor trei ani petrecuti 
' ' în Franţa, Luchian nu a expus nimic în Salonul parizian, căci 

îl oprea un adânc simt al răspunderii si o constiintă artistică 
' ' ' ' formată. Impresionismul şi pointilismul nu l-au interesat, ci a 

perseverat într-o manieră realistă, care o dată cu trecerea 
timpului a devenit tot mai lirică. Opera sa păstrează adevărul 
şi tinde spre eternitatea frumuseţii realului, antrenându-l pe 
pictor în curentul artei româneşti unde a realiza o operă atât 
de originală. 

Pictura sa reprezintă un vast şi strălucit poem al gândirii 
plastice pătruns de forta ideatică novatoare. Această capacitate 

' de a transmite idei prin intermediul limbajului plastic se poate 
deduce din faptul că artistul nu s-a oprit în natură la aspectul 
exterior, ci a căutat ritmurile vietii. Ceea ce cucereste la Luchian 

' ' este seninătatea, bucuria deplină si bogătia interioară pe care 
' ' le degajă lucrările sale. Prin natura sa, el căuta valorile intrinseci 

imuabile ale naturii pe care este capabil să le exprime. Viziunea 
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• 

Autoportret, 1893, u/p, 0,520 x 0,365, colecţia Vasile Oanţă 
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sa se extinde si artistul crează un vast si strălucit poem al 
' ' gândirii plastice. Prin sistemul său armonic, prin calitatea 

metafizică de culoare, artistul nostru rămâne în întregime român 
adoptând un ton universal. 

Firea lui de poet al culorii îşi revarsă sufletul asupra 
realitătii pentru a o transfigura, pentru a o preface în artă. 

' Luchian se dovedeste sensibil si intuitiv, iar imaginatia sa 
' ' ' surprinde. 

Dacă impresionistii se opresc asupra aspectelor trecătoare, 
' asupra imaginilor efemere ale lumii, el redă valenţa şi calitatea 

a ceea ce este vesnic si poate la oricare revedere să impresioneze 
' ' inima si privirea. Emotia astfel trezită, va fi amplificată pe 

' ' pânză datorită luminii constituită într-un personaj distinct, ce 
inunda pânza creând o rezonantă si o atmosferă aparte, de 

' ' sine stătătoare, spre deosebire de impresionişti, la care ea se 
răspândeşte pe pânză doar ca un mediu. 

Simbolismul cromatic a lui Luchian face să rezoneze 
calitătile spirituale cu cele poetice descoperind astfel un filon 

' autentic si original de o valoare generală, profund românească, 
' dar care depăşeşte expresia locală pentru a accede la sensurile 

generale ale contemplatiei. Fiecare tablou al său va fi un portret 
' interior, discret sugerat, astfel încât în măsura în care 

exprima firea si traditia românească, pictorul va prezenta si 
' ' ' o constiintă istorică. 

' ' 
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STEF AN LUCHIAN AND HIS CREATIVE VISION , 
(summary) 

Stefan Luchian's works are the fruit of a consc1ous 
elaboration, due to the creative intelligence that doesn't imitate 
the nature but works in its way. 

Valuing the contact with reality, the artist is strongly 
connected to life keeping its structures in order to offer them 
an original content. 

Starting from the nature's aspects, he doesn't !imit to 
an exact copy of the motive but he tended to an interpretation 
that shows it in a new light. So he expresses through a chromatic 
synthesis the pictorial beauty of the world. 

Luchian subordinates the nature to the man and intensified 
the expression of perception in a lyricism more refined. Many 
times he transmits the joy of living. At the formation of his 
style, will contribute alsa schools attended in the country and 
in Munich and to Julian Free Academy from Paris, but alsa 
the contact with the great masters from museums. He admired 
Manet, Degas and Cezzane. 
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INTERFERENTE ARTISTICE ARAD - BAIA MARE ÎN 
' ~ 

PRIMA JUMA TA TE A SECOLULUI XX 

Adriana Pantazi 

Dacă pe plan naţional primul sfert al secolului XX s­
a caracterizat prin încetătenirea structurilor modemitătii, pe plan 

' ' local acelasi interval, cu prelungiri însă până la jumătatea 
' veacului, este reprezentativ pentru începuturile formării şi 

dezvoltării unei constiinte artistice preocupată de definirea 
' ' rolului artistului în societate si de construirea unei identităti 

' ' culturale prin raportarea la traditie si la miscările artistice ale 
I'\ ' ' ' vremii. In cazul Aradului, principale tendinte de înnoire a 

' viziunii artistice au fost opozitia fată de academismul german 
' ' (via Budapesta), urmând ca, după 1918, gama optiunilor să se 

' diversifice oscilând între impresionismul şi postimpresionismul 
francez, re-evaluarea folclorului si a artei medievale românesti, 

' ' influenta unor centre regionale si a unor curente de avangardă 
' ' ( constructivism, expresionism). 
În ceea ce priveste influenta unor centre artistice, 

' ' exemplul băimărean este evident, însă cu nuanţările particulare 
ce rezultă din gradul de receptivitate a artiştilor arădeni prezenţi, 
în intervale de timp diferite, în sau independent de structurile 
institutionale existente. 

' Cronologic, seria artistilor arădeni prezenti la Baia Mare 
' ' este inaugurată prin două nume consemnate la sfârsitul secolului 

' XIX: Havas Bela şi Carol Wolff. Amândoi au făcut parte din 
anturajul mi.inchenez a lui Simon Ho116sy si sunt mentionati 

' ' ' în anii 1896, 1897 cu specificatia"Pâncota (Austro-Ungaria)". 1 

' Referitor la Havas, informaţia este foarte lacunară; până acum 
au putut fi identificate la Arad doar două portrete pictate de 
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acesta si datate 19052• În cazul lui Carol Wolff (1869-1944), 
' memoria documentelor de arhivă este generoasă, înregistrând 

dese expoztii personale sau colective ( 1921, 1924, 1925, 1928, 
' 1929, 1931, 1932, 1934, 1940), care conturează, din această 

perspectivă, un profil activ în peisajul artistic arădean. 3 

Naturalismul cultivat la Baia Mare în perioada „anilor 
Holl6sy" este greu sesizabil în evolutia ulterioară a picturii lui 

~ ' 
Wolff. In compozitii, mai putin în peisaje, l-a preocupat , ' 
ecleraiul si solutiile prin care lumina conferă transparentă 

~ ' ' ' 
materiei. Această caracteristică a creatiei sale nu face trimiteri 

' la ceea ce presupune realismul modern al acelor ani băimăreni 
de început, mai precis la desenul fin al detaliilor, la o tonalitate 
de bază, de obicei rece, gri-argintie sau la elementele de culoare 
ce se apropie de cele ale plein-air-lui. 

Carol Wolff si-a amintit în mai toate pânzele sale, în 
' special în portrete, de accentele deprinse în mediul academic 

mi.inchenez - aspect semnalat cu prilejul ultimei expozitii 
' personale, din 1940, când criticul Teodor T. Tiucra consemna: 

' „Dacă pictorul Wolff nu a luat parte la această reformă 

tumultoasă a curentelor în artă, el s-a oprit la un stil propriu, 
pe care l-a cultivat cu ardoare si exces, si sub acest raport arta 

' ' lui rămâne o imagine fidelă a zilelor de strălucire de altă dată"4. 
Cea de a doua etapă din evoluţia centrului artistic 

băimărean, respectiv Scoala Liberă de Pictură (l 902-1927) este 
' intervalul în care se regăsesc cele mai numeroase prezente 

' arădene. Format artistic în atmosfera Academiei particulare a 
lui Simon Holl6sy, Kiss Carol (l 883-1967) a lucrat la Baia Mare 
în 1902-1903, iar în anii 1911 si 1912 este mentionat drept 

' ' colonist temporar, în afară programului Scolii5
. După un periplu 

' rusesc finalizat cu deschiderea unei scoli particulare de pictură 
' la Moscova, s-a întors spre sfârsitul deceniului doi la Arad6, 

' iar în 1934 s-a stabilit la Baia Mare7
• Aici, în anul 1937 a 

participat la prima expozitie a Societătii artistilor plastici din 
' ' ' Baia Mare. 8 Pânzele sale dovedesc preocuparea pentru culoare, 

iar sub aspect tematic a înclinat spre interioare si peisaje, acestea 
' 

120 

https://biblioteca-digitala.ro



din urmă puternic marcate de note impresioniste si pointiliste. 
În anul 1920 se stabiliseră deja la Baia 'Mare, Nagy 

Oszkâr ( 1893-1965) si Josef Klein ( 1896-1945) - amândoi 
' originari din judetul Arad. Diasporei arădene i se alătură Balla 

' Adâlbert ( 18 82-1965), care în 193 7 se afla deja în oras, fiind 
' si el unul dintre membrii fondatori ai amintitei Societăti a 

' ' artistilor plastici din Baia Mare9
• 

' Initiat în ale desenului de către pictorul academic Balla 
' Frederich din Arad, în anii 1904-1905, Balla Adâlbert a 

frecventat Scoala Liberă de Pictură 10 , unde a fost trimis ca 
' bursier al orasului Arad. A urmat Miinchenul, în al cărui mediu , 

artistic posibil să fi fost influentat de elemente simboliste, cu 
' trimiteri la ilustraţia de carte a lui Simon Ho116sy, pe care le 

uită, de altfel, repede, atunci când realizează o pictură cu note 
realiste, structurate pe expresivitatea atitudinii si a miscării -
caracteristici observate încă la începutul anilor '2011

• În ~chimb, 
lectia plei-air-ului băimărean s-a sedimentat, iar mai târziu 

' aceasta i-a atribuit pictorului caracterizarea de „cel mai 
reprezentativ peisagist printre pictorii arădeni" 12 • 

La începutul anului 1937 Balla s-a adresat lui Nichi 
Lazăr - directorul Palatului Cultural- solicitându-i sala de 
expozitii pentru perioada 28 aprilie - 18 mai. În cerere îsi 

' ' argumenteză demersul ,, ... cu atât mai mult cu cât picturile mele 
au ca obiect bucăţi în cea mai mare parte din viaţa poporului 
român din Maramures, de alta pentru că reusita expozitiei mele 

' ' ' a primit asigurarea domnului Brătescu -Voinesti - scriitor 
' talentat si renumit si a domnului Dinu Brătianu - presedintele 

Partidul~i Liberal" 13. ' 
O a treia prezentă arădeană semnalată în contextul Scolii ' , 

Libere de Pictură este cea a lui Iritz Sândor (1892-1970). Talent 
precoce - remarcat încă de la vârsta de zece ani 14 

- a frecventat 
mediul băimărean un singur an, în 1906'5, apoi a urmat 
Academia de Arte Frumoase din Miinchen. A lucrat la Arad 
aproape sapte decenii; a pictat în special peisaje, scene de gen, 
portrete. 'oin păcate creatia sa s-a risipit. În colectia muzeului 

' ' 
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arădean există un Cap de studiu datat „ 1911 Budapesta" -
prezentat posibil în acel an la expoziţia Asociaţiei artiştilor 

plastici şi decoratori din Arad şi un ulei pe carton intitulat 
Cetind ziarul - expus în 1932 la Palatul Cultural, cu ocazia 
expozitiei colective a pictorilor arădeni 16

• 
'~ 
Intr-un catalog de expozitie personală (ianuarie 1922) 

' printre cele 23 de lucrări expuse, dintre care cele mai multe 
sunt peisaje veneţiene, există şi o Piaţă din Baia Mare noaptea. 
Acest titlu (posibil si alte sintagme care fac trimitere la spatiul 

, ' 
băimărean suprapuse fiind subiectelor respective) precedat de 
lecţia probată la doar 14 ani, sunt structurile din care se desprind 
trăsături / influente băimărene recognoscibile în grafica lui Iritz. , 
Cromatica pastelurilor face trimiteri la lucrări semnate Jăndi 
David, Josef Klein, Pechăn J6zsef, Nagy Oszkăr, datate în anii 
'20, în perioada rezonantelor impresioniste târzii de la Baia , 

Iritz Sandor, Culegătoarele de spice, pastel, 28 x 33 cm 
colecţia Ciaci~ Gheorghe 
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Mare. În acest interval de timp documentele edite referitoare 
la cronologia Scolii Libere de Pictură nu-l mentionează pe Iritz 

~ ' ' Sandor. In ciuda acestui aspect, analogiile făcute mai sus au 
menirea să demonstreze racordarea artistului la tendintele 

' plastice considerate înnoitoare în acea epocă. 
Pentru Paal Albert ( 1895-1968) experienta băimăreană 

' însusită întâia oară la 17 ani, a constituit fundamentul evolutiei 
' ' ulterioare. Numele său apare consemnat în intervalul 1912-

1914, când îndrumători principali erau Reti Istvan si Thorma 
' Janos, iar mai apoi în anii 1915, 1920 si 1921 în calitate de 

' colonist temporar, care lucra independent de programul Şcolii 17
• 

Posibil influenta lui Thorma, ca punct de plecare pentru 
' ulterioarele studii de la Viena si Budapesta, să-l fi determinat 

' 
să lucreze în maniera neoclasică atât de îndrăgită de colectionarii 

' sau comanditarii arădeni ai vremii.Din 1923 până în 1925, Paal 
a expus cu regularitate anuală la Palatul Cultural, după care 
urmează un „interludiu" parizian de un an. La întoarcere, cu 
prilejul expoziţie din 1926 se observă în creaţia sa o nouă 
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directie - cea de peisagist18
• 

' A 

In anul 1921 listele Scolii Libere de Pictură înregistrează , 
si numele lui Pataky Alexandru ( 1880-1969)_19 Apelativul 
' plastic care caracterizează acestă personalitate artistică este cel 
de acuarelist. Tehnica acuarelei i-a permis cu relativă usurintă 

' ' să initieze un adevărat „program" peisagistic cu subiecte 
' surprinse în mediul citadin sau rural. A pictat şi în ulei, însă 

Prin acuarelă a stiut cel mai bine să obtină efectul de vibratie 
' ' ' a culorii si luminii. 

' Pataky Alexandru „nu s-a complăcut în mediul şcolii 

băimărene", sederea lui aici finalizându-se cu o expozitie 
' A ' 

Personală în cofetăria orasului. 20 In acelasi an 1921, în 18 
' ' decembrie, este deschisă expozitia organizată de Societatea 

' Kolcsey unde, alături de alti pictori arădeni care au frecventat 
, ' 

Baia Mare (Anyos Viola, Balia Abalbert, Iritz Sândor, Kiss 
Carol, Carol Wolff, Nagy Oszkâr), Pataky expune 24 de 
acuarele, catalogul consemnând si un Târg din Baia Mare. 

' Pictorul a retinut din experienta băimăreană doar elemente 
' ' specifice tinutului maramuresean, mai precis un cer înalt si senin 

' ' ' - atribute preluate în creatia sa ulterioară. 
' O prezentă boemă în Aradul interbelic a fost cea a 

, ' 
pictoriţei Anyos Viola ( 1872-1945). Studiile artistice şi le-a 
desăvârsit la Academia de Arte Plastice din Budapesta, în 

' 
Pictura ei resimtindu-se de altfel influenta impresionistilor 

' ' ' maghiari21 . La Baia Mare a fost prezentă în fiecare vară din 
1922 până în 1925, iar mai apoi în 1927 şi 1928.22 În acest 
ultim an, în intervalul 29 noiembrie-11 decembrie, a avut o 
expoziţie personală la Palatul Cultural, unde a prezentat şi pânze 
care redau străzi din orasul de pe malul Săsarului. 

' , 
Dintre putinele pictorite arădence, Anyos a fost singura 

' ' cu o activitate intensă demonstrată de numeroasele expozitii 
' deschise la Arad (1911, 1917, 1920, 1921, 1927, 1928, 1930-

1936, 1939, 1940). A pictat peisaje, portrete (în special de 
tigănci), scene de interior si multe flori. Parte dintre lucrări sunt 
' ' stângaci realizate, însă câştigul artistei de pe urma repetatelor 
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descinderi la Baia Mare a însemnat o oarecare suplete în 
' astemerea culorii. 

' Alături de Anyos, în 1924 este amintită Latika Elza 
(1895-1947), iar în 1928 Magyari Ilma (1890-1964). Este greu 
de sesizat vreo influentă băimăreană în putinele lucrări ale 

' ' acestora care pot fi văzute în magazinele de antichităti. 
A ' 

In anii 1923, '25 şi '26- perioadă în care Şcoala Liberă 
de Pictură era condusă de Thorma Janos si Reti Istvan, iar 

' corecturile erau făcute de Krizsan Janos, Mikola Andras, 
Ferenczy Valer si B6rts6k Samu - este consemnat în listele 

' elevilor Silviu Costin, personaj despre care detinem o sumară 
' informatie. Presa vremii ( anii 1936 si 193 7) retine numele său 

' , ' 
în relatie cu o expozitie organizată de gruparea Pro Arte: 

' ' ,, ... profesorul Costin, un înzestrat pictor ieşit din Şcoala de la 
Baia Mare"23 sau „Costin Silviu este un pictor de factură 

impresionistă. El caută să redea impresia de culoare, dar mai 
ales de sentiment, pe care o face asupra lui subiectul. Stradă 
din Baia Mare, Secerătorii, Iarna, Cuptorul ţărănesc - toate 
sunt pictate astfel încât să redea impresia momentană pe care 
a avut-o atunci când a pictat."24 El a fost considerat „ integrat 

Silviu Costin, Peisaj hibernal, u/p, 36 x 47 cm, 
colectia Muzeului de Artă Arad , 
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până la asimilare în estetica Şcolii de Pictură de la Baia Mare"25
. 

În legătură directă cu gruparea Pro Arte26 este şi numele 
lui Marcel Olinescu ( 1896-1992) care pentru un interval de zece 
ani ( 1927-193 7) a fost vremelnic arădean. Artistul a fost la Baia 
Mare în vara anului 192027

, în perioada studentiei bucurestene, 
' ' iar în 1936 apare numele său pe lista colonistilor temporari 
' activi în afara Scolii de Arte Frumoase28

• Evolutia artistică 
' ' ulterioară a lui Olinescu nu face trimiteri la experientele 

' băimărene ale acelor ani. 
Cunoscut mediilor de specialitate în calitate de sculptor, 

Gheorghe Groza ( 1899-1930) a frecventat Şcoala Liberă de 
Pictură în anii 1922 şi 192329

• Mai târziu, ajutat financiar de 
Primăria oraşului Arad, a plecat la Roma unde a studiat la 
Institui Superior de Belle Arte, iar în 1927 s-a înscris la 
Academia Julian din Paris. Aici s-a familiarizat cu sugestiile 
clasicismului evoluat si cele ale modernismului cultivate în 

' scoala franceză. 
' La Baia Mare, Groza a desenat în cărbune si creion, 

' căutând să-si însusească reteta academică. A exersat si uleiul, 
' ' ' ' însă rezultatul a constat în pânze de o factură greoaie, imprimate 

de un colorit sumbru si sărac. 3° Cu lucrările realizate aici i-
' au fost organizate, în 1924, expoziţii personale la Oradea şi 

Brasov31 • 

' A treia structură din evolutia centrului băimărean, 
' respectiv Şcoala de Arte Frumoase, a fost frecventată de trei 

arădeni. Dacă s-ar folosi grade de comparaţie de genul „cel mai 
băimărean arădean" sintagma i-ar reveni lui Nicolae Chirilovici 
(1910-1993). 

Ucenicia şi-a făcut-o Nicolae Chirilovici în preajma 
aceluiasi Balia Frederich, în anul 1927. La Baia Mare a fost 

' în 1931 32 când mentori oficiali erau Krizsan Janos si Mikola 
' Andrâs. Prea puţin a captat Chirilovici din maniera de lucru 

a celor doi ; doar bidimensionalismul lui Krizsan, care la acea 
dată făcea trimiteri la Gauguin, a fost retinut de pictorul arădean. 
~ ' 
In schimb, a fost mult mai influentat de Nagy Oszkâr atunci 

' 
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când în peisajele sale a utilizat tonuri pure, juxtapuse în tente 

Plate, contrastante, obtinând astfel impresia de spatialitate. 
' ' Activ în 1931 în afara Scolii, cum era de altfel si Nagy Oszkâr, , , 

Ziffer Alexandru i-a oferit lui Chirilovici modelul culorii 
inventate sau pe cel al trunchiului de copac torsionat. 

Cu prilejul debutului artistic din 1932, experienţa 

băimăreană nu se sedimentase încă în creatia lui Chirilovici. 
~ ' 
In acel an, în cadrul unei expozitii de grup el a prezentat doar 

' studii de atelier în clasicul stil academic. Dar, în a doua jumătate 
a deceniului patru devenise preocupat de raportul lumină/umbră 
exprimat prin intermediul culorii. Acesteia i-a acordat o atenţie 
deosebită de a lungul întregii sale activităti: ,,Efectul de culoare 

' este căutat cu minutiozitatea căutătorului de aur" remarca 
' Marcel Olinescu încă din 1936, cu ocazia expozitiei Feier -

' Chirilovici33
• Puterea culorii care redă structura formei, îl opune 

Nicolae Chirilovici, Dealul Florilor, desen, 29,5 x 41,5 cm, 
colectia Ghisela Chirilovici 

' 
oarecum plein-air - iştilor băimăreni la care lumină îşi păstrează 
statutul de factor modelator al formei. 

În perioada anilor '30, în relatie directă cu numele lui 
' Chirilovici este cel al pictorului Pertru F eier (1912-1985), 

devenit clujean în 1949. După un scurt interval petrecut la 
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Bucuresti unde a frecventat Academia Liberă de Arte Frumoase, 
' din lipsă de mijloace materiale Feier s-a reîntors la Arad, în 

1929, continuând să lucreze împreună cu prietenul său Chirilovici 
în atelierul lui Marcel Olinescu - profesor în acea perioadă la 
Liceul Comercial din oras. Debutul artistic s-a petrecut în 

' acelasi an 1932 dimpreună cu Nicolae Chirilovici. 
' La Baia Mare, Feier a frecventat cursurile Scolii de Arte 

' Frumoase în anii 1932, 1933 si 193434 avându-i ca profesori 
' pe Mikola Andras, Thorma Janos, Krizsan Janos. Pe filieră 

Mikola a intrat sub incidenta tehnicilor folosite de Cezanne în 
' exprimarea spatiului, fiind marcat în special de constructivismul 

' formelor. Experimentarea acestui nou,pentru Feier, demers 
artistic s-a finalizat cu organizarea unei expozitii personale la 

' Palatul Cultural din Arad, cu ocazia căreia s-a cumpărat pentru 

Petru Feier, Peisaj din Baia Mare, ulp, colecţie particulară 

128 

https://biblioteca-digitala.ro



muzeu lucrarea intitulată Pod peste Săsar. -'5 

Iulian Toader (1877-1962) este cel care în anul 1935]6 

încheie seria prezentelor arădene în orasul de pe malul Săsarului. 
' ' Desi memoria documentelor băimărene nu-i consemnează numele 

' pentru anul 1908, există ipoteza contactului cu Şcoala Liberă 
de Pictură, însă „fără urme notabile în activitatea lui Iulian 
To ader la acea dată"37 • 

În 1935 Iulian Toader a lucrat independent de programul 
Scolii de Arte Frumoase; el a venit la Baia Mare în intentia 
' ' de a-si înnoi paleta si de a-i vizita pe mai vechii prieteni Mikola 

' ' Andras, Thorma Janos, Ziffer Sandor si pe fostul său elev de 
' la scoala din Oroshaza, Boldiszar Istvan. 38 Atmosfera locului 

' i-a permis să facă studii asupra naturii si a miscării luminii -
observaţii transpuse îndeosebi în acuarelă şi pastel. În expoziţia 
personală din 3-16 aprilie 1936, organizată la Palatul Cultural 
din Arad, a expus şi lucrări realizate la Baia Mare. O Vedere 
din Baia Mare figurează, printre numeroasele peisaje şi naturi 
statice, în catalogul altei expozitii personale din 20 decembrie 

' 1942-11 ianuarie 1943. 
Contactul nemijlocit cu natura dobândit în scurta-i sedere 

' 
băimăreană i-a fost util lui Toader atunci când a imortalizat 
diferite momente ale zilei surprinse în spaţiul rural sau citadin, 
cu predilectie transilvan. 

A ' 

In prima jumătate a secolului XX viaţa artistică arădeană 
a înregistrat semnale venite dinspre spaţiul băimărean. Este 
adevărat, acestea sunt mult mai putine comparativ cu interesul 

' arădenilor pentru Baia Mare. Astfel, între 5 si 16 febmarie 1926 
' a expus la Palatul Cultural din Arad, Shakirov Sebestyen ( 1893-

?). În acelasi an Bortsok Samu (1881-1931 ), la acea dată 
' 

vicepreşedinte al Societăţii pictorilor băimăreni, se adresa lui 
Nichi Lazăr în scopul de a-i fi închiriată sala Palatului Cultural 
în perioada 13 aprilie-3 mai. Expozitia a fost comentată în presa 

' vremii: ,,Pictorul de la Baia Mare expune 33 de pânze, 
majoritatea fiind peisagii. Pictorul Bortsok nu aduce nimic din 
modernismul zilelor noastre, domnia sa multumindu-se a încadra 

' 

129 

https://biblioteca-digitala.ro



în pânze numai culoare şi aer - cu un cuvânt natura - această 

bizară combinatie de colorism înmuiat în toate nuantele"39
• Patru , , 

ani mai târziu, în 1930, intra în colectia muzeului arădean o , 
lucrare semnată Bortsok, înregistrată sub titlul generic de Peisaj 
şi care reprezintă o femeie întinzând rufe într-un luminiş de 
pădure. 

În 1927 Traian Biltiu-Dâncus (1899-1974), profesor în , ' 
acel an la Şcoala Normală din Sighet şi fost colonist temporar 
în afara Scolii Libere de Pictură în intervalul 1921-1926, a expus 
la Palatul Cultural în perioada 17 februarie- I martie. 

Tot din anul 1927, în arhiva veche a Palatului Cultural 
se păstrează cereri prin care pictorii băimăreni Josef Klein şi 

Ferenczy Valer împreună cu soţia sa Eta solicită închirierea 
spaţiului de expunere. Respectivele cereri nu poartă nici o 
rezolutie, fapt ce pune sub semnul întrebării organizarea 

' expoziţiilor. 

Ratz T. Peter (1879-1945), membru şi el al aceleaşi 

Societăţi a pictorilor băimăreni, este ultimul artist din Baia 
Mare a cărui expoziţie la Arad este confirmată de documente 
în perioada 18-30 octombrie 1928. 

În prelungirea semnalelor venite dinspre spatiul băimărean , 
Poate fi mentionată donatia făcută de Asociatia tinerilor pictori 

, ' ' 
progresişti din Ungaria, în anul 194 7 şi care constă într-un 
tablou pictat de Reti Istvan, intitulat Vedere din Baia Mare. 
Pe actul de donatie, Pataky Alexandru autentifică lucrarea, iar , 
Iulian Toader o atribuie perioadei de început a creatiei lui Reti, 

' când acesta era elevul lui Simon Holl6sy. 

Centrul artistic de la Baia Mare a însemnat pentru arta 
arădeană depăşirea limitelor impuse de rigidul program academic 
şi evadarea din canoane, toate acestea într-o perioadă în care 
artiştii din spaţiul „vechiului regat" (sintagmă valabilă în arta 
si după 1918) gravitau în jurul Parisului. 
' Interferentele Arad - Baia Mare au avut rezonantă în , , 
epocă. Aspectul este demonstrat pe de o parte la nivelul 
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artistilor-creatori care s-au raportat în mod diferit la estetica 
' exersată în diferitele etape ale succesiunii băimărene, iar pe de 

altă parte de receptivitatea publicului amator/colecţionat de artă 
care dobândea noi criterii de evaluare (compozitională, cromatică) , 
a picturii. Acestea s-au petrecut într-un interval de timp care 
a premers iar mai apoi, a fost paralel cu organizarea expoziţiilor 
de artă modernă ce reuneau în sălile „provinciei" artisti 

' consacrati ai Salonului bucurestean. 
' ' 

Note 

1 Reti Istvan, A Nagybânyai muvesztelep, Budapesta, 1994, p.163-164. 
2Lucrările fac pa11e dintr-o colecţie particulară arădeană. lnfom1aţie inedită 
oferită de Elena Rodica Colta. 
2 Pentru identificarea expoziţiilor organizate în prima jumătate a secolului 
XX de către arti~tii arădeni sau băimăreni din contextul dat, a fost cercetată 
arhiva veche a Palatului Cultural, fondul care însumează informaţiile 

referitoare la expoziţiile de artă plastică. 
3 Teodor T. Ţiucra, Expoziţia pictorului Carol Wolff la Palatul Cultural, 
în Ştirea, Arad, anul X, 22 apr. 1940, p. 2 
4 Reti Istvan, op. cit., p. 165 şi 169. 
5 Ziarul Românul, Arad, anul IX, 29 oct.1920, p. l semnalează "Expoziţia 
pictorilor maghiari" în contextul căreia este inserat şi numele lui Kiss Carol 
caracterizat drept un "colorist remarcabil". 
'' Pentru date biografic~: Szabo Irma, Date cu privire la contribuţia 
pictorilor de naţionalitate sârbă, maghiară şi germană la dezvoltarea artelor 
plastice arădene, în Ziridava, XI, 1979, p. 835. 
7 Ziarul băimărean Cronica, anul II, nr.23-24, 25 aug.1937, p. 6. 
H Cf. Negoiţă Lăptoiu, Date cu privire la Colonia şi Şcoala de pictură de 
la Baia Mare în perioada interbelică, în Marmaţia, IV, 1973, p. 364. 
9 Reti Istvan, op. cit, p. 167. 
10 La sfârşitul lunii octombrie I 920, la Palatul Cultural din Arad, Balla 
Adalbert a expus 59 de lucrări alături de cele ale pictorilor Kiss Carol si 
Iuliu Stem. În 20 noiembrie 1920, aceeaşi expoziţie a fost deschisă ia 
Bucureşti. Despre evenimente relatează ziarul arădean Românul, anul IX, 
29 oct. I 920, p. l, unde cronicarul pune accentul pe acea pictură a lui Balla 
în care „se întrevede o viziune socială, o reliefare a muncii brutre şi grele". 
11 Salonul Literar, Arad, nr.3, 1925, p.3. 
12 Arhiva veche a Palatului Cultural, anul 1937. 
13 Cotidianul Arad es videke, 23 feb. 1902, p.3. 
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14 Reti Istvan, op. cit., p. I 67. 
15 Despre expoziţie relatează ziarul Ştirea, Arad, anul II, 14 dec. 1932, p.5 
16 Reti Istvan, op. cit., p.169-171 şi 173-174. 
17 Despre expoziţia din 1926 relatează ziarul Cuvântul Ardealului, Arad, 
anul I, 19 sep. 1926, p.4 
IR Reti Istvan, op.cit., p.174 
19 Irma Szabo Ferencz, Alexandru Pataky (1880-1969), în Ziridava, III-IV, 
1974, p. 296. 
2° Cf. Horia Medeleanu, Artişti plastici arădeni, Arad, p. 13. 
21 Reti Istvan, op. cit., p.174 -177 
22 Ziarul Ştirea, Arad, anul VI, 14 dec. 1936, p. 3. 
23 Idem, anul VII, 15 ian, 1937, p. I. 
24 Cf. Horia Medeleanu, Profiluri plastice, Timişoara, 1979, p. 19. 
25 Grupare Pro Arte a luat fiinţă în decembrie 1936, la iniţiativa lui Marcel 
Olinescu si a economistului Tiberiu Bomeas. Intentia grupării a fost de a 
realiza o ;esurecţie în viaţa artistică locală. În acest 'sens au fost organizate 
expoziţii, audiţii muzicale, conferinţe, simpozioane. La sfârşitul lunii ianuarie 
1937 presa semnalează încheierea zilelor Pro Arte (Ştirea, anul VII, 25 ian. 
1937, p.4). Obiectivele propuse de grupare nu au fost atinse întru totul. 
Unul dintre meritele acesteia a constat în lansarea de tinere talente : Nicolae 
Chirilovici, Petru Feier, Emeric Hajos. 
26 Reti Istvan, op.cit., p.173. 
27 Tiberiu Alexa, Traian Moldovan, Mihai Muscă, Centrul artistic Baia Mare 
1896-1996, Baia Mare, 1996, p. 11 O 
2
R Reti Istvan, op. cit., p.174. 

29 Cf. Horia Medeleanu, Artişti plastici arădeni, Arad, I 973, p.20. 
30 Ziarul Carpaţi, Braşov, anul IV, 27 apr. 1924, p.1. 
31 Reti Istvan, op.cit., p. 178. 
32 Ziarul Ştirea, Arad, anul VI, 17 feb. 1936, p. I. 
33 Reti Istvan, op. cit., p.174 ; pentru anul 1934 a se vedea T. Alexa, T. 
Moldovan, M.Muscă, op.cit., p.211. 
34 Despre modul în care Petru Feier s-a raportat la estetica dezvoltată în 
cadrul Şcolii de Arte Frumoase, a se vedea Adriana Pantazi, Conotaţii ale 
spaţiului la artişti arădeni prezenţi în Şcoala de Pictură da la Baia Mare 
(1896-1935), în Studii şi Comunicări 4-5, Museum Arad, 1999, p.330-332. 
35 Reti Istvan, op.cit., p.179. 
36 Cf. Horia Medeleanu, Julian Toader un pictor arădean dintre cele două 
războaie, în Ziridava, I, I 967, p.90. 
37 Ibidem, p.93. 
JR Ziarul Cuvântul Ardealului, Arad, anul I, 25 apr. 1926, p.2. 
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ARTISTIC INTERFERENCES ARAD-BAIA MARE IN THE 
FIRST HALF OF XX-th CENTURY 

(summary) 

Characteristic for the Arad's art from the first half of XX­
th century is the renovation of the artistic vision, aspect argued 
through the opposition towards the Hungarian and German 
academism. The range of opinions is diversified; it oscillates 
between the French impressionism and post-impressionism, the 
revaluation of Romanian folklore and medieval art, the influence 
of some regional centres and of some vanguard tendencies. 

The influence of the Artistic centre from Baia Mare stays 
under the sign of interferences:artists from Arad rediscover 
themselves inside or independent of the· institutional structures 
succeeded in the period 1896-1935, and in the opposite sense­
artists from Baia Mare exhibit in Arad. 

The paintres from Arad, the majority educated ertistically 
in the rigid academic environment from Budapest or Munich, 
retained the Baia Mare's lesson the accents that later on marked 
their landscape paintings ( case of Balla Adalbert, Pataky Alexandru, 
Iulian Toader) accentuated their chromatic scale (Alexandru Iritz, 
Nicolae Chirilovici), offered them pictorial suggestions from post­
impressionism (Petru Feier). 

Chronologically, the series of artists from Arad that were 
present in Baia Mare,is opened by two names recorded in the 
period of "Hollosy years": Havas Bella and Carol Wolff. The 
Painting Free School (1902-1927) is the period that registres the 
most numerous presences: Kiss Carol, Balla Adalbert, lritz 
Alexandru, Paal Albert, Pataky Alexandru, Anyos Viola, Latinka 
Elza, Magyari Ilma, Silviu Costin, Gheorghe Groza. The Fine Arts 
School (1928-1935) was attended by Nicolae Chirilovici, Petru 
Feier and Iulian Toader. Descening from Arad, Nagy Oszkar and 
Jozsef Klein estabished themselves in Baia Mare in 1920. 

In the inter-belligerent period, at Cultural Palace from 
Arad exhibited also artists from Baia Mare.The archive documents 
mention Bortsok Samu (1926), Sebastian Shakirov (1926), Traian 
Biltiu-Dancus (1927), Eta and Ferenczy Valer (1928), Petru T. 
Ratz (1928). 
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CONSIDERA TII PRIVIND NATURA STA TICĂ ÎN 
) A ,_. ,_. 

PICTURA ROMANEASCA INTERBELICA 

Cornel Crăciun 

Prin definitie, natura statică desemnează opera de artă 
' pictată, desenată, în colaj sau mozaic, care reprezintă grupuri 

de obiecte sau alte elemente ce fac parte din ambianta umană: 
' fructe, legume, flori, peste, vânat, vase, statuete, cranii, cărti, ' , 

servete, instrumente muzicale, unelte banale sau insolite 1
• Din 

' start ni se pune la dispoziţie o complexă şi completă serializare 
pe motive ale acestui gen artistic. Într-o primă sectiune am putea 

' grupa florile, apoi ar urma fructele si legumele, sectiunea a treia 
, ' 

ar putea cuprinde animalele (vânatul); iar cea de a patra, 
obiectele de folosintă si de amintire umană. Respectiva 

' ' compartimentare ne va ajuta în privinta consideratiilor pe , , 
marginea subiectului nostru privind prin prisma Salonului 
Oficial de pictură şi sculptură din anii interbelici. 

Elementul esential pentru întelegerea si aprecierea valorică , ' , 
a mesajului artistic într-o natură statică îl reprezintă compozitia 

' obiectelor într-un anumit decor2, întotdeauna unul de relevantă , 
interioară în raport cu mediul populat de fiinta umană\ Această , 
constructie nu reprezintă decât primul etaj, scheletul care duce 

' la compozitie. Artistul de vocatie adaugă sensibilitate, ce se , ' 
concretizează - după opinia pictorului Theodor Pallady - în 
raportul volumelor, al liniilor si, în sfârsit al culorilor. 

' ' Ideea psihologică dominantă într-o natură statică este 
aceea a etalării produsului figurat de o asa manieră încât să 

' 
convină şi să impresioneze spectatorul. Un simplu inventar 
obiectual nu are darul să convingă pe nimeni despre forta de 

' 
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inventie a autorului. De aceea, nevoia introspectiei este acut 
' ' 

resimtită într-o astfel de abordare atât de personală. Motivele 
' spectaculoase, alăturările venite din regnuri si virtualităti scenice 

' ' total opuse, dorinta de probare a "mestesugului", toate acestea ' , ' 
nu duc decât la ratări dureroase. 

Cele mai numeroaee paginări au în vedere un suport 
solid - de regulă o masă - pe care sunt dispuse obiectele, florile, 
fructele sau fiintele decedate ( de unde si denominatia de natură 

' ' ' 
moartă). Grupajul central este folosit cu prioritate, căci în funcţie 
de această coordonată asistăm la apropierea ori la îndepărtarea 
punctului vizual. "Subiectul" este anturat de elemente secundare 
care sugerează iminenta prezentei umane (flori, pălării, pipe, 

' ' bastoane, fructiere, cărti, măsti) sau creează alte conexiuni ' , 
mentale: trecerea timpului ( ceasul, pendula), perisabilitatea 
materiei (florile, fructele, vânatul), translatia din spatiul real în 

' ' cel imaginar ( oglinda, obiectele umane de uz personal)5
• 

Scopul declarat al acestei lucrări este acela de analiză 
fragmentară a naturii statice ca gen artistic în mediul românesc 
pe durata anilor interbelici. Pentru consideraţiile ce urmează am 
ales ca argumente: participarea unui eşantion reprezentativ de 
artisti din productia de profil a Salonului Oficial de pictură si 

' ' ' 
sculptură din anii interbelici, respectiv activitatea concretă a 
"maestrilor" incontestabili ai perioadei mentionate - Theodor 

' ' Pallady şi Gheorghe Petraşcu. Cum e şi firesc, nu ambiţionăm 
la o cercetare exhaustivă, ci doar spre o posibilă introducere 
si punere de problemă în teritoriul ideatic legat de natura statică. 
' Din parcurgerea subcapitolului dedicat lumii obiectelor 
de către Amelia Pavel într-o sinteză relativ recentă, am putut 
retine următoarele idei: 

' 1. Frecventa prezentă a unor obiecte de artă tărănească 
' ' în compozitia tablourilor ca o componentă traditionalistă; 

' ' 2. Pictura românească de natură moartă si interioare, în 
' general pictura de obiecte, cel putin în perioada interbelică, se 

' prezintă ca o evidentă dimensiune a mentalităţii în materie de 
locuire; 
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3. Prezenta s1 mterpretarea "obiectelor" în pictura si 
' ' ' grafica românească interbelică are un caracter predominant 

emotional6
• 

' Prima idee formulată are o acoperire partială atât în 
' domeniul "interioarelor", cât si în cel al naturii statice (vase 

' de lut, icoane si stergare populare). Componenta traditionalistă 
' ' ' viza disputa de idei pe marginea specificului naţional din anii 

interbelici 7 si se concretiza în avansul procesului de urbanizare. 
' Mentalitatea în materie de locuire semnifica exact dualitatea 

existentială a transplantării tăranului în mediul urban: ruperea 
' ' legăturilor cu traditia si adaptarea la noile cerinte de comportament 

' ' ' social si de confort. Muzica populară, obiectele de uz cotidian 
' sau de relevanţă religioasă, ajutorul material şi fizic dat celor 

rămaşi în sat, legăturile intercomunitare transplantate în cartiere, 
toate acestea alcătuiesc fondul de rusticitate al cotidianului 
urban românesc interbelic. Caracterul predominant emotional al 

' obiectelor ce pot popula naturile statice surprinde exact 
dimensiunea spirituală a "amintirilor" ce consfintesc locul de 

' origine, niciodată uitat sau trădat. Autenticitatea reprezintă 

cuvântul de ordine cu privire la sentimente, la calitatea si 
' destinatia obiectelor. 

' Clasificarea pe motive, pe care am întreprins-o deja, ne 
va ajuta în "citirea" si fixarea locului ocupat de natura statică 

' în derularea Salonului Oficial de pictură si sculptură interbelic. 
' Ne ferim să oferim o evaluare strict cantitativă, referintele fiind 

' legate de travaliul unor artisti cu "firmă" atât în epocă, cât si 
' ' în perspectiva timpului scurs până în zilele noastre. 

O primă afirmatie are în vedere titulatura "neutră" a 
' multora dintre compozitii sau care nu acoperă întreaga 

' ~ 
semnificaţie a conţinutului. In lipsa probelor fotografice ce 
însoteau fiecare catalog anual de specialitate, multe opere sunt 

' condamnate la anonimat. Deci, denumirile de tipul: "Natură 

moartă" "Natură statică" "Flori" "Fructe" "Pesti" "Vânat" 
' ' ' ' ' ' 

precizează doar sfera de cuprindere, fără a dezvălui exact 
continutul mesajului. 

' 
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Dintr-un esantion de 12 artisti (6 bărbati si 6 femei) 8 

' ' ' ' am putut stabili un "clasament" sui-generis pentru relevanta , 
subiectului pus în discuţie: Gheorghe Petraşcu prezintă la 14 
editii9 (din cele 17 interbelice) lucrări cu tematică de gen. El 

' este secondat de artistele Merica Râmniceanu 10 si Micaela , 
Eleutheriade' 1, fiecare cu câte 10 editii în care au etalat naturi , 
statice. Theodor Pallady, în creaţia căruia genul obiectual ocupă 
un loc de prim plan, apare doar în 4 editii ale Salonului Oficial 12

• , 
Dar calitatea tablourilor sale este excelentă, ea fiind recunoscută 
ca atare de criticii de artă, de membrii juriului si de către , 
colectionari. , 

Marele campion al redării compozitiilor florale este , 
Gheorghe Petraşcu cu cele 1 O ediţii la care prezintă astfel de 
subiecte 13

• El preferă să redea nalbe (anii 1931, 1936 şi 1939), 
cârciumărese (1925 si 1930), maci (1929) si crizanteme (1932). , , 
Per ansamblu, oferta florală avansează alfabetic de la anemone 
şi bujori până la zambile şi zorele. 

Fructele si legumele nu se bucură de un succes similar, 
' asa încât doar Nina Arbore oferă la două editii consecutive astfel 

' ' de subiecte 14
• Merele constituie fundamentul acestei sectiuni, , 

atât prin prisma valentelor plastice pe care le posedă, cât si prin 
' ' aceea a sensibilitătii, fără vreo trimitere edenică. , 

Termenul generic de animale este mult mai cuprinzător 
si semnificativ decât acela de vânat, fiindcă putem include aici 
' si pestii. Referindu-ne strict la esantionul nostru, campioana , , , 
domeniului este Micaela Eleutheriade cu cele patru compozitii 

' de profil ale ei: "Crap" (1928), "Potârniche" (1923), "Scrumbii" 
(1934) şi "Vânat" (1935). Theodor Pallady 15 şi Gheorghe 
Petrascu 16 expun si ei câte o lucrare salutară pentru un teritoriu , ' 
pe care primul l-a încercat foarte rar, iar cel de-al doilea doar 
în acest caz - asa cum rezultă din informatiile pe care le 

, ' 
detinem. 

' La capitolul "obiecte", premianta este Merica Râmniceanu 
cu cele 4 lucrări ale sale: "Natura moartă cu Chianti" ( 1924), 
"Vioara" s1 "Ghitara" (1933), respectiv "Pendula neagră" 

' 
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( 1936). Pentru a ne menţine, iarăşi, în limitele eşantionului, 
mentionăm si alte lucrări, precum: Henri Catargi - "Natură 

moa~tă cu g'tob terestru" (1927), Nina Arbore - "Samovarul" 
(1931 ), Micaela Eleutheriade - "Floare şi colivie" ( 1936). 

Natura statică si obiectul au retinut atentia celor mai mari 
' ' ' pictori români interbelici: Theodor Pallady şi Gheorghe Petraşcu. 

Este o idee pe care o acreditează Amelia Pavel 17
, pe baza 

propriilor convingeri, dar şi prin parcurgerea imensului material 
exegetic ce le-a fost dedicat în timp celor doi artisti mentionati 18

. 
' ' ' Din perspectiva metodologică, cei mai mulţi comentatori ai 

celor doi artisti se "pierd" în consideratii de ordin general si 
' ' ' 

acordă un spatiu penibil de restrâns unor analize concentrate 
' si pertinente. Impresia pe care o ai atunci când parcurgi 

bibliografia acestora este aceea de "migrare" a ideilor şi 
exemplelor alese dintr-o lucrare în alta, de la un autor la 
următorii, si chiar repetarea identică a opiniilor la acelasi autor. 

' ' Din motive lesne de bănuit vom trece în revistă 

"generalităţile" privind natura statică la Pallady şi Petraşcu, iar 
apoi vom aborda analizele ce folosesc un limbaj tehnic adecvat 
scopului interpretativ asumat. În ultima secţiune dedicată celor 
doi creatori, vom "inventaria" motivele genului propus spre 
investigare aşa cum reies ele din lectura unor exegeze de 
referintă. Prezentarea va urmări criteriul cronologic de emitere 

' a opiniilor. 
Oscar Walter Cisek îsi exprimă gândurile cu referintă ' , 

la opera lui Pallady în calitate de cronicar plastic pe durata 
deceniului trei. Cu prima ocazie, în 1925, comentatorul constata 
că artistul îşi reduce mijloacele de exprimare pentru a putea 
atinge în unele naturi statice ultima posibilitate de expresie 19

• 

Norocul nostru este acela că revine, pe durata aceluiasi text, 
' pentru a preciza faptul că Pallady gradează culoarea, mentinând , 

caracterul de pastel, de transparentă suavă, ce asigură florilor 
' si naturilor moarte o valoare deosebită 20

• Peste doi ani, Cisek 
' constata (cu regret, probabil) că mimozele nu mai sunt florile 
favorite ale artistului 21

, iar în 1929, că "alegerea motivului 
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(implicit al celui de gen) se identifică cu structura lăuntrică a 
creatiei 22

• Profund, abscons si... liric! 
' Într-o monografie di~ anul 1958, Henri Blazian se 

exprima în termeni generoşi şi generali cu privire la domeniul 
referenţial: "Susţinute pe observaţia directă, pe raporturile tonale 
şi geometrice organizate, naturile moarte ale lui Pallady redau 
stări sufleteşti şi exprimă totodată necesitatea lui de a ordona 
si echilibra armoniile lumii exterioare. Sunt tablouri pictate cu 
' emotie si dragoste, mărturii ale faptelor mărunte ale vietii"23

• 

' ' ' Anatol Mândrescu ne oferă un text si mai încifrat: " ... 
' Poetica lui Pallady este de ordinul obiectivării: condiţia acestei 

poetici este seninătatea ... Operatia fundamentală în procesul său 
' creator este delimitarea: în primul rând fixarea distanţei faţă de 

fenomene, distanta contemplativă, mediu de filtrare a undelor 
' realului... Departe de a sublinia anecdoticul, reluarea aceasta 

reduce valoarea sentimentală a reprezentării; imaginile nu 
compun o imagerie, lipseşte sugestia evenimentului, a acţiunii, 
a caracterelor, miscarea există aici ca ritm, nu ca deplasare ... "2~. 

Şi mai departe, ~celaşi autor constata: "În fond, viziunea lui 
e reductibilă la natura moartă. Dar Pallady nu este un pictor 
de naturi moarte; acestea nu reprezintă o specializare de pictor. .. 
Scenografia palladiană nu mistifică însă realul, nu propune o 
lume compensatoare alături de cea comună: limbajul operează 
asupra acesteia, o exprimă în termenii idealitătii ... Desi repudiază 

' ' pictura materialităţii (e tema polemicii lui lapidare cu Petraşcu), 
Pallady pictează cu deplină acuitate sensibila amintire a senzaţiei 
- o imagine a absentei carnale ... nu spiritul materiei, ci materia 

' spiritului "25
. 

Cu prilejul unui volum omagial editat în anul 1972, 
Ştefan Diţescu surprinde alte aspecte relevante cu privire la 
practicarea genului naturii statice26

: preponderenta intimismului 
' în creatie, ca reflex al temperamentului introvertit, vocatia 

' ' arhitecturii si sintezei plastice, permanenta naturii statice în 
' ' "Interioarele" sale. 

Exegeza de specialitate a remarcat, în egală măsură, s1 
' 
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dimensiunea aplicată a operei palladiene prin intermediul tehnicii 
de lucru utilizate în legătură cu natura statică. O primă 

contributie în acest sens i se datorează colectionarului Krikor 
' ' H. Zambaccian (1889-1962), care afirma în monografia dedicată 

artistului: "... Pallady excelează în acest gen de compozitie 
' (natura moartă, n.n.), care este pentru artist mai mult o problemă 

plastică, decât o plăcere picturală ... într-o natură moartă ( după 
mărturia artistului, n.n.) mai ales pictorul e stăpân pe opera sa, 
căci el poate combina sau compune toate elementele după bunul 
său plac, pe când într-o figură, pictorul este totuşi ţinut de 
particularitătile modelului si nu are atâta libertate ... artistul fiind 

' ' un contra-punctist remarcabil... Culoarea locală rămâne un 
prilej, un punct de plecare, artistul valorifică tonul după cum, 
la caz, deformează si linia, pentru a obtine o cadentă mai nobilă 

' ' ' sau un arabesc mai simplu"27
. 

Un pas înainte în descifrarea resorturilor intime ale 
tehnicii de lucru îl face Henri Blazian28

• Profundul control 
rational ce rezulta din gruparea exactă a elementelor unei 

' compozitii, din vioiciunea liniilor si valoratia nuantelor, din 
' ' ' ' repetitia tematică ce aduce o implicare emotivă nouă, toate 

' acestea concură la producerea unei impresii a ansamblului de 
neuitat. 

Raoul Serban este si mai exact atunci când îi atribuie 
' ' lui Pallady un mentor de mare clasă: "Opera lui Cezanne a fost 

aceea care i-a facilitat ca structura operei să devină din ce în 
ce mai independentă de aspectul lucrurilor, detasând culoarea, 
si totodată si lumina, de realitatea cromatică a na~rii"29

• Aceeasi 
' ' ' 
grijă pentru descoperirea si aplicarea consecventă a unei regii 

' interioare în câmpul tabloului îi este proprie întregii creatii. Fără 
' implicatii narative, cu mijloace exclusiv pictural vizuale, Pallady 

' transmite un mesaj ideatic perfect echilibrat si mereu îmbogătit. 
' ' Analizele cele mai competente privind creatia propriu-

~ ' 
zisă de gen îi apartine lui Mihai Ispir. In excelenta sa 

' monografie din anul 1987, el insista asupra categoriei naturilor 
statice cu "motiv central", asupra motivului "măstii", asociat 

' 
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Natură moartă cu 
orologiu, ulp, 0,600 
x 0,500, semnat dr. 

jos spre centru, 
colectia G. Avachian , 
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Natură moartă cu 
ceaşcă verde, ulp, 

0,400 X 0,320, 
semnat dr. mijloc, 

colectia dr. Marieta 
' 
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Natură moartă rn 
cutie neagră, u/p, 

0,6) 0 X 0,500, 
semnat stg. mijloc, 
colecţia Siligeanu 
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Natură moartă cu 
pepene fi smochine, 
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semnat stg. mijloc, 
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sau nu cu tema oglinzii, din preajma anului 193030
• Ceea ce 

este tipic pentru investigaţia exegetică a istoricului de artă 

bucureştean este analiza pe exemple comentate, fapt impresionant 
prin singularitatea lui pentru întreaga producţie de profil 
monografic. Analiza formală şi cromatică se aplica unor 
compozitii precum: "Portocale si lâmâi" (Muzeul Colectiilor, 

' ' ' col. Zambaccian), "Pepene verde şi smochine" (Muzeul de Artă 
al municipiului Bucureşti), "Pălăria şi umbrela artistului" 
(Muzeul Colectiilor, col. Zambaccian), "Flori" (Muzeul 

' Colectiilor, col. Răut), "Anemone" (Muzeul Colectiilor, col. Sică 
' ' Alexandrescu), "Natură statică cu plantă, peşti, portocale şi 

lămâi" (Muzeul de Artă al R.S.R.), "Flori de soc si lămâi" 
' (Muzeul de Artă din Craiova), "Floarea soarelui" (Muzeul 

Banatului), "Buddha cu crăiţe" (Col. Ion Dumitrescu)31
• 

Parcurgerea monografiilor semnate de Racul Şerban şi 

Mihai Ispir ne prilejuieste trecerea în revistă a motivelor privind 
natura statică din cre~tia lui Theodor Pallady. În sectiunea 

' ' florală avem de-a face, într-o succesiune alfabetică, cu: anem-
one, boules de neige, bujori, cârciumărese, crăiţe, floarea 
soarelui, gălbenele, gura leului, lalele, margarete, scaieti, soc 

A ' 

si vâsc32
• In cea fructiferă si legumicolă cu: ananas, curechi, 

' ' 
lămâi, portocale, rodii şi smochine33

• Pallady este renumit, cu 
deosebire, pentru rafinamentul cu care si-a populat compozitiile 

' ' de natură statică prin utilizarea obiectelor de uz personal. Putem 
intui în această atitudine reflexul unei personalităti puternice, 

' al unei forţe expresive de maximă calitate probatorie. Din 
inventarul obiectual nu lipsesc: bustul miniatural ori statueta, 
călimara, ceasul, caseta şi cutia, echerul, evantaiul, masca, 
mănusa, oglinda, pălăria, pistolul, umbrela, vioara si notele 
muzi~ale34

• În fine, motivul animalier se află într-o p~stură de 
evidentă marginalitate interpretativă, poate ca posibil reflex al 
vegetarianismului profesat de artist şi nicidecum al scăderilor 

de ordin pictural35
. 

Primul text cu referinte de generalitate la opera de gen 
' a lui Gheorghe Petraşcu îi aparţine poetului Adrian Maniu. El 
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este ocazionat de cea de-a 11-a expozitie personală derulată la 
' sala "Căminul artelor" între 1 si 26 aprilie 1928. Cunoscut ca 

' atent observator al fenomenului artistic autohton, autorul cronicii 
se exprima în termenii următori: "... Paleta lui Petraşcu e 
personală, gama lui de culori pornind de la negrul cărbunelui 
ce se încinge până la pâlpâerea unui jăratic în care străluciri 
rosii sau verzi se aprind si albul dă impresia metalului. Naturile 

' ' moarte au în pictorul Petrascu unul dintre cei mai desăvârsiti 
' ' ' creatori - vom pomeni merele bogate în culoare, legătura 

cărtilor vechi, pistoalele turcesti si fazanii, opere care vor fi ' , , 
pretioase cândva si vor face faima colectionarilor în vremuri 

' , ' 
luminate"36

• 

Interventia lui Alexandru Busuioceanu pe marginea celei 
' de-a 14-a expozitii personale a lui Petrascu de la Fundatia Dalles 
' ' ' (18 martie-14 aprilie 1936) este la fel de inspirată si de 

' 
generoasă în consideratii generale: " ... O pictură de Petrascu o ' , 
priveşti în întregul ei, pentru voluptatea imensă pe care ţi-o 

comunică imaginea întotdeauna concentrată si adânc vibrantă , 
a artistului: dar o priveşti întotdeauna cu atâta pasiune, în 
elementele ei cele mai infime, pentru că în fiecare centimetru 
pătrat descoperi o infinitate de nuanţe şi efecte fugare care sunt 
tot atâtea scăpări uimitoare ale viziunii artistului, si tot atâtea , 
pătrunderi magice în tainele subtile ale materiei. De aceea si 

' varietatea relativ restrânsă a tablourilor d-lui Petrascu si reluarea , ' 
frecventă a acelorasi teme preferate de artist. Căci un obiect , 
de natură moartă, o tavă cu mere, o masă cu cărti, un vas de 

' aramă pe o ţesătură colorată, reprezintă pentru acest mod de 
a privi şi de a da expresie lucrurilor, subiecte inepuizabile, 
existenţe nelimitate, în care viziunea artistului se poate adânci 
într-o lume nesfârsit schimbătoare"37 • 

' Cu directă referire la intensitatea viziunii statice a 
pictorului mentionat se pronunta Aurel Vladimir Diaconu în 

' ' monografia sa din anul 1946: " ... Această împietrire, pe care 
Petraşcu o aplică mişcării personajelor, constituie una din 
caracteristicile cele mai puternice ale interpretării lui artistice 
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Floarea soarelui, u/p, 0,500 x 0,650, semnat ~i datat dr. jos G. 
Petra~cu, I 939, colecţia Ion Babă 

Anemone, u/c, 0,385 x 0,465, semnat ~i datat dr. jos G. Petra~cu, 
1939, Muzeul Zambaccian 
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Natură statică cu cărţi, oale şi flori, ulp, 0,330 x 0,530, semnat ~1 

datat dr. jos G. Petra~cu, 1929, colecţia Eugen Banu 

Natură statică, u/p, 0,500 x 0,720, semnat ~i datat stg. sus, 
colectia Dumitru Dumitrescu 
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si una din originalitătile universului creat de el. Ea îsi are, poate, 
' ' ' rădăcinile în statica artei populare, în hieratismul bizantin al 
icoanelor. În schimb - si acesta este un alt aspect, poate si mai 

' ' caracteristic al autencitătii viziunii sale - el acordă staticii tot 
' ceea ce refuză miscării: pentru el, obiectele neanimate ... au un 

' suflet, o psihologie, un trecut, în care predilecţia artistului pentru 
lucrurile vechi îsi găseste o copioasă multumire ... "38 

' ' ' Vorbind despre natura moartă, putem afirma că în anii 
maturitătii lui Petrascu ea constituie, fără doar si poate, genul 

' ' ' lui preferat. Nu credem că mai este nevoie să facem o statistică 
riguroasă - aşa cum am demonstrat cu referinţă la Salonul 
Oficial interbelic - pentru a ne da seama că, luat în comparatie 

' cu oricare dintre pictorii români, Petrascu se poate prezenta la 
' propria operă, cu cel mai mare procent de naturi moarte. 

Explicatia, oferită de Vasile Florea în monografia sa din anul 
' 1989, pare a fi una singură: aceea că, dintre toate genurile, prin 

însăsi formula sa, natura statică reprezintă genul cel mai imobil, 
' mai docil, el răspunzând astfel preferintei pictorului pentru 

' realitatea încremenită. Fire putin sociabilă, prea putin dispus să 
' ' evadeze din intimitatea căminului, unde a găsit satisfactii 

' simple, artistul s-a atasat de lucruri si a gustat din plin poezia 
' ' 

intimistă. Succesul la public al reprezentărilor florale semante 
de Luchian, Pallady sau Tonitza se adaugă propriei înclinatii 

' spre ispita coloritului superb oferit de amintitele subiecte, pentru 
a justifica - în viziunea aceluiasi Vasile Florea - sporul 

' cantitativ înregistrat de creaţia de profil a lui Petraşcu între anii 
1903 si 1919. Glosele pe marginea motivului floral continuă 

' pe o linie poetică similară pentru a deborda în comparatia cu 
' regnul mineral al florilor de mină39 • 

Pentru a nu pierde contactul cu acest univers mirific, 
ne vom referi în cele ce urmează la analiza tehnicii de lucru 
utilizate de Petrascu atunci când reprezenta motivul floral. 

' Textul îi apartine lui George Oprescu si merită reprodus 
' ' integral: "Petrascu a pictat si el admirabile tablouri cu flori. 
' ' Pentru a exprima frăgezimea si vioiciunea în colorit a petalelor 

' umede, el alege o pastă suculentă şi strălucitoare şi o întinde 
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cu vârful cutitului. Tot de cutit se serveste pentru a produce 
' ' ' impresia de transparenţă a unui vas când florile sunt prezentate 

în acesta. După ce a îngrămădit urmele de pensulă, unele peste 
altele, cu o miscare îndemânatică de cutit el rade culoarea si 

' ' ' nu lasă pe suport decât un strat subţire, şi acela poate cu 
întreruperi. Fondul, adică preparaţia ici şi colo aparentă, cu 
grăuntele pânzei si cu părtile acoperite cu straturi mai substantiale 

' ' ' ' de culoare, se pun în valoare reciproc; iar această tehnică dă 
impresia improvizatiei si a unei incontestabile spontaneităti"40 • 

' ' ' La fel de pertinente sunt referirile lui Vasile Florea la 
tehnica de lucru general valabilă pentru naturile statice ale lui 
Petrascu41

• În mod particular, el insistă asupra motivului cărtii 
' ' în care distinge, pe de o parte latura constructiv-arhitectonică, 

pe de alta cea imaginativ-filosofică: " ... Aproape nelipsite sunt, 
în naturile moarte, cărtile; câte una-două, dar si câte sapte.opt, 

, ' ' 
cu coperti în diverse culori, adesea legate si aranjate pe mese, 

' ' printre alte obiecte, într-o dezordine studiată. Când sunt deschise, 
au întotdeauna imagini - sunt deci albume - si creează o 

' 
ambiantă de artă, ca si cadrele de pe pereti, în interioare. 

' ' ' Imaginea în imagine, adică pictura în pictură - ca reproducere 
în album sau ca tablou pe perete - după principiul teatrului 
în teatru, adâncesc si mai mult semnificatia de artă pentru artă 

' ' pe care, pe lângă alte multe semnificaţii, o are opera lui 
Petrascu"42

• 
' Mai suntem datori să completăm imaginea oferită de 

natura statică în interpretarea pictorului Petraşcu cu inventarierea 
repertoriului de motive ce tin de domeniul amintit. Monografiile 

' semnate de George Oprescu si Vasile Florea ne asigură controlul 
' eficient al acestei probleme. Sectorul floral concretizat în 

titulatura lucrărilor include: anemone, cârciumărese, garoafe si 
' nalbe43

• Spaţiul fructifer are ca protagoniste gutuile, merele şi 

perele44
• Reproducerile cu subiecte animaliere lipsesc cu 

desăvârşire din cuprinsul monografiilor la care ne referim, în 
schimb suntem recompensati din plin la capitolul obiectelor: 

' albume, borcane, căldări, cărti, mulajul unui picior de gips, oale, 
' 
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pensule, tingirea de alamă, vase de diferite dimensiuni şi pentru 
diferite destinatii45

• 

' Prima concluzie ce se degajă din lucrarea noastră 

surprinde necesitatea unei abordări complexe si nuantate a 
' ' genului naturii statice nu numai la nivelul interbelic, ci pentru 

întreaga pictură românească. După cum am putut constata si, 
' 

sperăm, am demonstrat prin travaliul de faţă, autorii de monografii 
au expediat - de regulă - analiza temelor si motivelor în 

' favoarea unor consideratii generalizatoare. Se impune o regândire 
' a metodologiei monografice, mutând accentul pe analiza operei 

artistului în detrimentul biografiei acestuia. În paralel, pot fi 
întreprinse studii de "caz" pe genuri si specii adiacente pornind 

' de la experiente artistice singulare. Acestea se vor putea coagula 
' în dezirabile sinteze de profil privind "Peisajul", "Portretul", 

"Compozitia de exterior si de interior", toate cu referintă la 
' ' ' teritoriul artistic national. 

A ' 

In al doilea rând se cuvine exploatată corect "mina de 
aur" pe care o oferă Saloanele Oficiale interbelice. Prin extensie, 
se poate coborâ în plin secol XIX sau se poate urca spre finele 
secolului XX - cu trimitere expresă la manifestările de nivel 
regional, national si la participările intemationale ale artistilor 

' ' ' ' români. Catalogul de expozitie individuală sau de grup trebuie 
' obligatoriu corelat cu "dovezile" continute în periodicele timpului. 

' Fireste, munca individuală a specialistului este esentială, dar ea 
' ' trebuie inclusă într-un proiect de anvergură pe principiul actiunii 

' colective. 
În al treilea rând semnalăm oportunitatea definitivărji 

evidentelor din reteaua muzeelor de artă, cât si pe cea care 
' ' ' include colectiile particulare. Cataloagele patrimoniale si ghidurile 

' ' de expozitie atent elaborate, în conformitate cu cele mai 
' modeme metodologii de cercetare şi apelând la specialişti din 

institutii similare ca profil, vor aduce satisfactii atât autorilor, 
' A ' cât mai ales beneficiarilor. In conditiile unei coordonări regionale 

' si apoi nationale, vom putea elabora noile monografii si sinteze 
' ' ' care să asigure artei românesti - si la nivel exegetic - locul 

' ' pe care-l merită în sistemul de valori culturale al umanităţii. 
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Note 

1 x x x, Dicţionar de artă, voi. II, Meridiane, Bucureşti, 1998, p. 8. 
2 Cf. Mic dicţionar enciclopedic, ediţia II, Editura Ştiinţifică şi Enciclopedică, 
Bucureşti, 1978, p. 640. 
3 Tocmai de aceea am integrat analiza acestui gen artistic în capitolul privind 
compoziţia de interior în lucrarea ce reprezintă teza mea de doctorat - Comei 
Crăciun, Structuri 'lle imaginii în pictura românească interbelică, Presa 
Universitară Clujeană, Cluj-Napoca, 1998, pp. 227-233. 
4 Theodor Pallady, Jurnal, Meridiane, Bucureşti, 1966, p. 48. 
5 Comei Crăciun, op. cit., pp. 227-228. 
6 Amelia Pavel, Pictura românească interbelică - un capitol de artă 

europeană, Meridiane, Bucureşti, 1996, p. 38 şi mm. 
7 Vezi în acest sens capitolul "Specificul naţional. Dispute în jurul 
conceptului", în lu.::rarea lui Z. Omea, Tradiţionalism şi modernitate în 
deceniul al treilea, Eminescu, Bucureşti, 1980, pp. 363-468. 
8 Eşantionul este alcătuit din pictorii: Gheoghe Petraşcu, Theodor Pallady, 
Nicolae Tonitza, Henri Catargi, Francisc Şirato, Jean Al. Steriadi, respectiv 
din pictoriţele: Merica Râmniceanu, Micaela Eleutheriade, Nina Arbore, 
Rodica Maniu, Lucia Demetriade-Bălăcescu şi Nutzi Acontz. 
9 Anii I 924- I 925, I 927-1932, I 934-1939. 
10 Anii I 924, I 927, I 929-1938, 1933, 1935-1938 ş1 I 940. 
11 Anii 1926-1930, 1932-1936. 
12 Anii 1926, 1931, 1935 şi 1937. 
13 Anii 1924-1925, 1928-1931, 1934-1937 si 1939. 
14 Compoziţia "Mere" (Catalogul salonului Oficial de pictură şi sculptură, 
Bucureşti, 1931, poziţia 11, p. 7) şi compoziţia "Mere, portocale, cactuşi" 
( 1932, poziţia 12, p. 7). 
15 "Vânat" (1935, poziţia 288, p. 27). 
16 "Vânat, epure şi fazan" (1932, poziţia 184, p. 18, lucrarea reprodusă în 
catalog). 
17 Amelia Pavel, op. cit., p. 39. 
18 Comitetul de Cultură şi Educaţie Socialistă Dâmboviţa, Biblioteca 
Municipală Târgovişte, Gheorghe Petraşcu (1872-1949). Bibliografie selectivă, 
Târgovişte, 1973, pp. 53-77. Referitor la viaţa, opera şi personalitatea 
artistului au apărut, până în 1973, un număr de 39 de volume, 308 articole 
în periodice, 13 cataloage de expozitii personale, 72 cataloage de expozitii 
colective şi 11 cataloage de muze~. În cazul lui Pallady nu deţinem 'o 
documentatie similară. , 
19 O. W. Cisek, Eseuri şi cronici plastice, Meridiane, Bucureşti, 1967, p. 
58. 
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20 Ibidem, p. 60. 
21 Ibidem, p. 64. 
22 Ibidem, p. 68. 
23 Henri Blazian, Pallady, ESPLA, Bucureşti, 1958, pp. 22-23. 
24 Anatol Mândrescu, Theodor Pallady, Meridiane, Bucureşti, 1971, pp. 8-
9. 
25 Ibidem, p. 12. 
26 Ştefan Diţescu, Theodor Pa/lady, în volumul Omagiu lui Theodor Pa/lady 
- Expoziţie comemorativă organizată cu prilejul împlinirii a 100 de ani 
de la naşterea artistului, Bucureşti, decembrie 1971-februarie 1972, p. 18: 
"Naturile moarte şi compoziţiile cu nuduri, care constituie marea parte a 
operei sale, ne dau cel mai bine imaginea omului şi artistului. Sunt genurile 
care se potrivesc gândirii sale, oferindu-i cea mai deplină libertate în 
valorificarea spiritului de construcţie, de sinteză, în crearea unei ordini, a 
unui echilibru armonios întemeiat pe ritmuri şi corespondenţe. Natura moartă 
o vom regăsi, de asemenea, în mai toate compozitiile sale de interior, în 
intimitatea personajelor, întregind ansamblul celor :nai diferite subiecte ... " 
27 K. H. Zambaccian, Th. Pallady, Casa Şcoalelor, Bucureşti, 1945, p. 20. 
28 Henri Blazian, op. cit., p. 26: "În compoziţiile sale nimic nu este jertfit 
hazardului. Totul se sprijină pe raţiune: gruparea elementelor în pagină, 
vioiciunea liniei purtată în abrevieri, îmbinări sau prelungiri, valoraţia prin 
juxtapuneri de nuanţe, concentrarea tuturor resurselor limbajului pentru 
ilustrarea vibrantă a unui conţinut sufletesc... Gruparea statică, sursa de 
lumină, fondurile care se proiectează, ambianţa apropiată, totul e rânduit 
logic, cu grijă ~i discreţie, totul e distribuit cu gust şi ingeniozitate. Artistului 
îi place să repete total sau parţial elementele unei teme pe care a 
tratat-o. De fiecare dată, însă, lucrarea cuprinde şi dezvoltă un sentiment ,, 
nou ... 
29 Raoul Şorban, Theodor Pa/lady, Meridiane, Bucureşti, 1975, p. 29. 
30 Mihai Ispir, Theodor Pallady, Meridiane, Bucure~ti, 1987, pp. 57 ~i 59. 
31 Ibidem, pp. 62-64. 
32 În ordinea enumerată: Mihai Ispir, op. cit., ii. 84, ii. 98, ii. 50; Raoul 
Şorban, op. cit., ii. 8; lspir ii. 94, ii. 119; Şorban ii. 27 şi 40, ii. 54; Ispir 
ii. 48, ii. 72 şi 115, ii. 120; Şorban ii. 38 ~i 49; Ispir ii. 122; Şorban ii. 
55 ~i 51. 
33 Mihai Ispir, op. cit., ii. 63, ii. 71; Raoul Şorban, op. cit., ii. 23 şi 55; 
Ispir ii 79, 86 ~i 92; Şorban ii. 51 şi 50. 
34 O pertinentă trecere în revistă a acestor motive la Mihai Ispir, op. cit., 
pp. 69-70. 
35 Exemple de acest tip în Mihai lspir, op. cit., "Fazanuf' (ii. 85), "Natură 
statică cu plantă, peşti, portocale şi lămâi" (ii. 86), "Raţa verde" (ii. 95) 
- ultima piesă citată cu sens parodic, fiindcă reprezentarea este obiectuală 
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si nu naturală. 

j6 Adrian Maniu, Expoziţia G. Petraşcu, în "Rampa", 7 aprilie 1928, apud 
Vasile Florea, Gheorghe Petraşcu, Meridiane, Bucureşti, 1989, p. 130. 
37 Alexandru Busuioceanu, G. Petraşcu, în "Gândirea", nr. 5 (mai) 1936, 
apud, Vasile Florea, op. cit., pp. 144-145. 
38 Aurel Vladimir Diaconu, Petraşcu, Fundaţia regală pentru literatură şi 
artă, Bucureşti, 1946, p. 26. 
39 Vasile Florea, op. cit., pp. 66-68. 
40 George Oprescu, Gheorghe Petraşcu, Meridiane, Bucureşti, 1982, pp. I 6-
17. 
41 Vasile Florea, op. cit., p. 67: " ... în naturile moarte Petraşcu recurge 
la câteva obiecte ca la un lait-motiv. Pe masă este aşternută de regulă o 
pânză albă cadrilată sau, mai rar, un fel de pled negru sau ultramarin 
imprimat cu flori rosii, roz si albe, în care A.V. Diaconu a identificat saluri 
italiene de mătase. i~ alte tablouri, ca fată de masă apare un lăicer în dungi, 

' de factură ţărănească. Pe acestea, sunt aşezate într-o infinitate de variante 
lait-motivele despre care am pomenit: cărţi, ulcele, fructiere cu mere sau 
cu pere, în câteva cazuri, căldăruşe sau o splendidă tingire de aramă şi, 

din când în când, un borcan cu pensule ... " 
42 Ibidem, p. 70. 
43 Ibidem, în ordinea enunţată: ii. 82 şi 130, ii. 68, ii. 74 şi 87. 
44 Ibidem, pentru gutui ii. 133 şi 140; pentru mere ii. 127, iar pentru pere 
ii. 102, 125 şi 147. La George Oprescu, op. cit., apar doar perele în ii. 
21 şi 54. 
45 George Oprescu, op. cit., - album ii. 24, borcan cu pensule ii. 49, căldări 
ii. 50, cărţi ii. 53, oale şi cărţi ii. 23, picior de gips ii. 44, tingirea de alamă 
ii. 22, vase si cărti ii. 45 si 51. Vasile Florea, op. cit., p. 55 analizează 
lucrarea "Natura /noartă c~ picior de gips" ( I 939) în termenii următori: 
" ... Edificatoare pentru această viziune sculpturală este şi ( ... ) în care, ca 
factură, din gips sau dintr-un material dur, anorganic, par a fi făcute nu 
numai piciorul, ci şi restul obiectelor pictate: ulcioarele, cărţile, masa şi chiar 
faţa de masă, pictorul abolind nu numai culoarea locală, cum face de obicei, 

dar ~i factura locală, dacă putem spune a~a." 
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CONSIDERATION AU SUJET DE LA NATURE MORTE 
DANS LA PEINTURE ROUMAINE PENDANT L'ENTRE­

DEUX-GUERRES 
(Resume) 

L'etude part de la definition de la nature morte et Ies 
motives gui composent-la: Ies fleurs, Ies fruits et Ies legumes, 
Ies animaux (le chasse) et Ies objets d'utilisation humaine. 

' Les considerations concemant l'evolution d'espece 
artistigue dans la peinture roumaine pendant I'entre-deux­
guerres ont ete elaboree aux deux niveau. 

Le premier s'est mise par rapport au Salon Officiel de 
peinture et sculpture de l'epogue, presente un echantillon de 
douze artists (six hommes et six femmes) gui font partie de 
)'elite du domaine et vise Ies guatre motives deja exposes. 

Le deuxieme niveau est represente par l'analyse de la 
creation des peintres Theodor Pallady et Gheorghe Petraşcu gui 
ont domines l'art roumaine pendent l'entre-deux-guerres. En 
utilisant Ies exegeses au su jet de I' oeuvre des artists mentionnes 
sont mises en evidence Ies idees generales gui entourent la 
sphere du genre, ensuite sont attagues l'analyses gui utilisent 
le language technigue propre a cette fin. 

La premiere conclusion de l'etude surprend la necesitte 
d'une investigation complexe et nuancee du genre de la nature 
morte non seulement au niveau des annees '20-'30, mais pour 
la peinture roumaine tout entier. 

Deuxiemement, I' auteur propose I' exploitation correcte 
des catalogues d'exposition et de la presse periodigue. 

Enfin, Ies catalogues patrimoniales et Ies guides 
d'exposition peuvent apporter )'excedent d'information pour 
l'elaboration des nouveaux monographies et ouvrages de synthese 
concemant la peinture roumaine. La circulation independente 
des informations apportera, sans doute, la reconnaissance dans 
le systeme des valeurs culturelles de l'humanite. 
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ARTIST! MINORITARI GERMANI ÎN EXPOZITIILE 
' ~ 

BUCURESTENE DIN PERIOADA INTERBELICA, 
' A 

FENOMEN REFLECT AT 1N COTIDIANUL 
BUKARESTER TAGEBLA TT 

Gudrun-Liane lttu 

Dacă înainte de Marea Unire artistii plastici germani din 
' Transilvania si Banat urmau studiile de artă la Budapesta,Viena 

' 
şi în principalele centre din Germania, participând şi după 

întoarcerea lor acasă la expozitiile organizate în aceste orase, , ' 
din deceniul al treilea al secolului XX situatia se schimbă, , 
capitala României întregite devenind un important punct de 
atractie. Artistii germani, cu toate că se deosebeau de confratii , ' , 
lor români atât prin formatie cât si prin viziune artistică, , ' 
realizaseră necesitatea integrării în mişcarea artistică a statului 
căruia de acum îi aparţineau. Stabilirea contactului cu arta 
românească si cu artistii români s-a produs mai usor sau mai 

' ' , 
greu, functie de disponibilitatea fiecăruia. , 

Artistul avangardist, Hans Mattis-Teutsch ( 1884-1960), 
căruia îi plăcea să se considere un "homo europaeus", se simţea 
acasă oriunde exista emulatie artistică si unde se practica o artă , ' 
autentică. El a fost şi primul care, după un periplu de mai mulţi 
ani prin marile centre avangardiste ale Europei, s-a alăturat 

colegilor români în 1924, cu ocazia Primei expoziţii organizată 
de revista Contimporanul în cadrul căreia a expus zece tablouri 
si nouă sculpturi si apoi, în 1925, în redactia pariziană a revistei 
' ' , 
Integral, împreună cu poetul si filosoful Benjamin Fundoianu 

' (Fondane). 
Hans Eder (1883-1955), poate cel mai important artist 

expresionist, originar din Brasov, se bucurase s1 el de o 
' ' 
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frumoasă carieră intematională si de prietenia unor mari creatori 
' ' ai secolului XX precum Kokoschka, Vogeler-Worpswede, Erich 

Miihsam, Heinrich Mann s. a. Asemenea concitadinului său 
' Mattis-Teutsch, Hans Eder a reusit încă din primii ani de după 

' Unire să se apropie de intelectualii români şi să expună în 
repetate rânduri la Bucuresti, prima aparitie de acest fel având 

' ' loc la mijlocul lunii ianuarie 1924 la sala Sindicatului artiştilor 1 • 

În ciuda faptului că 'stilul german', adică expresionismul, părea 
publicului român destul de straniu, Eder a fost preţuit ca 
portretist, executând portretele a numeroşi intelectuali români 
ai timpului. A doua aparitie bucuresteană a artistului a avut loc ' , 
în februarie 1926 cu aceleasi lucrări pe care, cu o lună înainte, 

' le prezentase publicului braşovean2 . 

După un început timid, cu timpul, participările la expozitiile 
' bucurestene ale artistilor germani s-au înmultit, operele acestora , , ' 

devenind prezente obisnuite la Saloanele oficiale, în expozitii 
' , ' 

de grup sau în expozitii personale. 
' Pentru analiza noastră am folosit informatiile cuprinse în 

' cotidianul Bukarester Tageblatt, ziarul comunităţii germanofone 
din Bucuresti, publicatie apărută între 1. aprilie 1927 si 23 

' ' ' august 1944. Informaţiile despre fenomenul plastic sunt, în 
genere, putine si lapidare, ziarul neavând până în 193 7, când ' , 
s-a bucurat de colaborarea lui Egon Giinther Ott, asistentul 
profesorului Oprescu, un comentator profesionist de artă. 

Mentiunile lapidare sunt arareori însotite de reproduceri, astfel 
' ' că, lucrările unor artisti, atunci în vogă, dar astăzi uitati, le vom 

' ' cunoaste numai din comentariile s'i descrierile cronicarilor , ' 
vremii. Colectia ziarului, păstrată la Biblioteca Brukenthal, este ' . 

aproape completă, iar analiza publicaţiei s-a realizat în mod 
exhaustiv. Semnalarea fenomenului plastic în cotidianul analizat 
este lacunară, informatiile lipsind uneori pentru intervale mari, 

' chiar de câtiva ani. 
' Prima informatie referitoare la expozitia unui artist german 

' ' datează din 27 noiembrie 1928 si se referă la un nume astăzi 
' uitat, Hans Aescher, un artist care a provenit, probabil, din 
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colonia germană din Bucuresti3. Expozitia de acuarele a avut 
' ' loc la Căminul Artelor din Calea Victoriei 83 si a cuprins lucrări 

' "cu frumoase motive românesti, executate cu măiestrie artistică". 
' 

După vernisaj, un cronicar, care semnează cu initialele R-do, 
' insistă asupra compozitiilor foarte elaborate ale lui Aescher, 

' mentionând si câteva titluri si motive ale lucrărilor expuse. 
' ' ' 

Alături de interioare de biserici românesti scăldate în semi-, 
întuneric, apar reprezentări cu tentă simbolistă - după cum 
indică titlurile - precum "Fata si Moartea", "Duminica mortilor", 

' ' reprezentări de obiceiuri românesti de Crăciun si Pasti, imagini 
' ' ' ale mahalalelor hucurestene si peisaje4

• Expozitia Aescher a fost 
' ' ' deschisă pe parcursul întregii luni decembrie suprapunându-se 

cu cea de-a treia expozitie bucuresteană a lui Hans Eder, 
' ' vernisată la sala mare a aceluiasi asezământ. Expozitia Eder a 

' ' ' fost anunţată de Bukarester Tageblatt dar nu s-a bucurat de o 
cronică, un fapt grăitor în ceea ce priveşte orientarea publicaţiei5 • 

Dacă un ,,rtist de talia lui Hans Eder nu a retinut atentia 
' ' ziarului, expozitia comună a pictorului Troteanu si a sculptorului 

' ' Ernst Richard Boege, originar din Germania, dar stabilit în 
România, va fi primită cu entuziasm. Cea mai recentă lucrare 
a lui Boege, bustul turnat în bronz al ambasadorului Germaniei 
la Bucuresti, filosoful Gerhard von Mutius, este reprodusă în 

' ziar6. Acelasi sculptor a fost si autorul bustului baronului 
' ' Samuel von Brukenthal, o lucrare executată gratuit în 1927 si 

' 
aflată în colectiile muzeului omonim. 

A ' 

In ianuarie 1929 ziarul îsi anuntă cititorii despre participarea 
' ' "conationalul nostru bucurestean" Oskar Schmidt la expozitia 

' ' ' Cercului Artistic, expozitie organizată în frumoasele săli "Regele 
' Mihai I" de la etajul II al Băncii Urbana din strada Râureanu. 

Schmidt, asemenea lui Aescher, un personaj astăzi uitat, a expus 
lucrări prezentând tipuri umane, capete de expresie, naturi 
statice. Lucrările lui Schmidt sunt apreciate pentru "tehnica 
executiei", "romantism" si pentru "efectele de lumină" pe care 

' A ) 

artistul le-a creat. Intrucât expozitia nu s-a bucurat de atentia 
' ' publicului german din Bucuresti, acesta este apostrofat de 

' 
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redactorul ziarului, care a adus ca argument succesul de care 
s-a bucurat artistul în Statele Unite ale Americii. Cu putine luni , 
înainte de expozitia din Bucuresti (în toamna aceasta), Oskar , ' 
Schmidt împreună cu E. Nagel şi J. Bednarik, a participat la 
Art Center din New York, la o expozitie patronată de Legatia , , 
României, maniîestarea bucurându-se de cronici favorabile în 
publicaţiile New York Herald Tribune şi în New York American7

• 

La Salonul Oficial din 1929 de la parterul Atheneului Român 
îi regăsim din nou pe cei doi, Aescher şi Schmidt. Dacă Aescher 
este prezent cu interioare de biserici, cunoscute de la expozitia , 
anterioară, Schmidt s-a prezentat cu 5 lucrări, reprezentări de 
tigănci în diverse ipostaze - de chivute, spoitoare, grădinărese8 • , , 
Si în 1930 Oskar Schmidt se află printre participantii la , , 
expozitia Cercului Artistic de la Ateneu si de asemenea expune , , 
40 de lucrări într-o expozitie personală dintr-o sală (nu se , 
mentionează care) din Calea Victoriei9

• De la această dată Oskar , 
Schmidt pare a -.:i dispărut din peisajul artistic bucure~tean. Nu 
stim dacă disparitia artistului s-a datorat părăsirii tării sau ' , , 
modificării gustului publicului, ducând la căderea sa în 
desuetudine. După disparitia lui Schmidt, Hans Aescher mai , 
apare o singură dată, în 1932, cu acuarele la Fundatia Dalles, 

' 
lucrări realizate în timpul unei lungi călătorii în Orient şi 

Occident. Artistul a prezentat peisaje urbane din Kairo, 
Constantinopole şi Paris "unele demodate, manieriste şi dulcegi 
ce nu pot fi considerate artă" - după cum aprecia cronicar(a)/ 
ul semnând Dimonita 10

• 

În acest din urmă an, 1932, prezenta artistilor germani din , , 
Transilvania este mai pregnantă, fapt datorat în principal 
primului ministru Nicolae Iorga, interesat de apropierea de 
minorităti si de problema cunoasterii reciproce. Savantul a avut , , , 
o deosebită consideratie pentru minoritatea germană, fapt subliniat 

~ 

în repetate rânduri. In timpul prim-ministeriatului său, Iorga a 
înfiintat un Departament de Stat pentru Minorităti, condus de , ' 
politicianul sas Rudolf Brandsch (fost deputat în parlamentul 
de la Budapesta înainte de 1918). 
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Seria expozitiilor 
' 'săsesti' a debutat la 31 martie 

' la sala 2 a Ateneului Român 
cu pictoriţa Grete Csaki­
Copony (1893-1990), o artistă 
expresionistă, pe care Oscar 
Walter Cisek o aprecia ca 
situându-se cel putin la acelasi 

' ' nivel artistic cu confratii 
' masculini de breaslă Hans 

Eder, Walter Teutsch (1881-
1964 ), Ernst Honigberger 
(1885-1974) si Fritz Kimm 

' (1890-1979) 11
• 

Un eveniment 
important, neconsemnat în 
paginile ziarului bucureştean, 

Grete Csaki - Copony, Fată din 
Cisnădioara, ulp, 83 x 66 cm, 

semnat, nedatat, Muz. Brukenthal 

a fost acela că graficianul brasovean Fitz Kimm a participat, 
' în 1931, la Salonul de grafică, participare onorată cu ordinul 

Bene merenti pentru merite artistice clasa I. 12 

În perioada 3-27 aprilie la sala 1 a Ateneului a fost 
deschisă expozha artistului si teoreticianului de artă sibian 

' ' Hermann Konnerth (1881-1960), stabilit din anul 1921 (definitiv) 
la Berlin. Desi plecat din tară, artistul a mentinut legăturile cu 

' ' ' locurile de bastină, fiind prezent în repetate rânduri cu rodul 
' muncii sale artistice. 

Nu cunoastem împrejurările în care Konnerth a intrat în 
' contact cu primul-ministru Nicolae Iorga, dar cert este, că 

savantul a acceptat ca la cumpăna dintre anii 1931-1932 să 

pozeze la resedinta sa de la Sinaia, în vederea realizării unui 
' ' portret. Konnerth a relatat pe larg despre aceste sedinte si despre 

' ' ' impresia pe care i-a produs-o profesorul în chiar ziarul supus 
analizei noastre 13

• Expozitia, aureolată de autoritatea lui Iorga 
' si de portretul savantului, a fost puternic mediatizată, constituindu-

' se într-un important eveniment artistic, monden si politic. 
' 
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Considerată o punte 
de legătură între 
cultura romanică si 

' cea de factură 

germanică, ac~asta 
urma să apropie 
populatia majoritară 

' de minoritatea 
germană şi totodată 

să servească bunelor 
relatii germano-

' române. De aceea la 
vern1saJ au fost 
prezente personalităti 

' de rang înalt din tară 
' si din p:utea 

' Ambasadei Germaniei 
la Bucuresti 14

• Pe 
' parcursul a sapte 

' numere, Bukarester 

Hennann Konnerth, Portretul lui Nicolae 
Iorga, reprodus în revista Klingsor, 

nr. 4/1932 p. 121 

Tageblatt, vine cu noi si noi informatii legate de această 
' ' expoziţie. Astfel, aflăm că majoritatea lucrărilor de pe simezele 

Ateneului Român au fost expuse cu un an în urmă la Berlin, 
unde s-au bucurat de o presă favorabilă'5, că expozitia a fost 

' vizitată de Majestatea Sa Regele Carol 11 16 si că o lucrare din 
' expozitie a fost achizitionată de Statul Român prin Cancelaria 

' ' primului său ministru (să fi fost oare portretul primului 
ministru?) 17

• Trebuie mentionat faptul că artistul Konnerth s-
' a situat din punct de vedere stilistic între impresionism si 

' expresionism, glisând uneori spre construcţii în care se remarcă 
si asimilarea manierei cubiste asa cum s-a întâmplat în cazul 
' ' A portretului profesorului Nicolae Iorga. In colectiile Muzeului 

' Brukenthal se af1ă două portrete, datate 1920'8, si un autoportret 
' nedatat, în care artistul încercase deja o asemenea tratare, fără 

a atinge însă măiestria din portretul primului ministru. 
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Hermann Konnerth a participat si la Salonul Oficial din 
' 1932 alături de un alt artist sas, Eduard Morres ( 1884-1980), 

reprezentant brasovean al stilului autohtonist 'Heimatkunst'. 
' Comentatorul Salonului remarcă absenta la manifestare a unor 

' importante nume ale artei românesti precum Bunescu, Sirato, 
' ' Theodorescu-Sion, Tonitza, Iser si Pallady dar si a lui Hans 

' ' Eder si Fritz Kimm, cel din urmă fiind un excelent desenator 
' plasându-se din punct de vedere stilistic între Jugendstil si 

' expresionism 19
• 

Spre sfârsitul anului 1932, Hermann Morres (1885-1971), 
' în general adept al stilului 'Heimatkunst' a expus acuarele la 

sala Mozart si a pus la dispozitia redactiei ziarului Bukarester 
' ' ' Tageblatt un articol despre această tehnică, neglijată după 

afirmatiile sale, de mai bine de două secole20
• De la această 

' dată si până în 1936 ziarul nu a mai publicat date referitoare 
' la fenomenul plastic din capitala tării. 

' La Salonul oficial de primăvară din 1936, cronicarul H. 
E. deplânge absenţa aproape totală a reprezentanţilor minorităţilor 
nationale. Singurul artist sas prezent a fost Hans Hermann 

' (1885-1980), expunând 
câteva acuarele în maniera 
sa caracteristică 

'Heimatkunst' în care se 
pot descifra si elemente ~ 

' moderniste de factură 

cezannne-iană21 . 

În toamna acestui an 
(1936) este anuntată la 

' Ateneul Român, sala 3, 
expoziţia de pictură a doi 
artisti bănăteni, A. Littecki 

' ' si E. L. Krauss, artisti de 
' ' asemenea dati uitării 22 • 

' 1937 a fost un an 
bogat în expozitii 

' 

Hans Hermann, Piaţa Mare din Sibiu, 
aquaforte, 31 x 28,5 cm, 1923, 
semnat Muz. Brukenthal Sibiu 
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bucurestene pentru artistu germani, în special pentru cei 
' ' 

transilvăneni. Prima a fost o expoziţia personală a unui artist 
despre a cărui origine nu avem date, Alfred Biihrer, expozitie , 
organizată în holul Teatrului Comedia si cuprinzând 54 de 

' tablouri. Din cronica plastică aflăm că artistul a petrecut mai 
multi ani în Egipt si că ar frecventa colonia artistică de la Balcic. , ' 
Din relatările lui Hans Eder jr., cel care a scris această cronică, 
reiese faptul că artistul s-a format în Germania si Franta, reusind , , ' 
să realizeze o •;inteză a celor două scoli. Lucrările expuse 

' 
impresionează prin ductul sigur al desenului, prin claritate si 

' nu în ultimul rând prin măiestria dirijării luminii23
. 

După o absentă de cinci ani, Hermann Konnerth revine , 
în 193 7 în patrie, însoţit de soţia sa, de asemenea artistă plastică. 
Cei doi au expw; la Sibiu si Brasov iar în aprilie la Bucuresti, 

' ""' ' în sălile Mozart din Sărindar. In timp ce Hermann Konnerth 

Hermann Konnerth, Seceri~, u/p, 58 x 82 cm, semnat datat 
1936, Muz. Brukenthal 

a rămas fidel reprezentărilor figurative - lucrările sale purtând 
titluri precum "Toamnă transilvăneană", "Legarea snopilor de 
grâu", "Vara" - sotia sa, Lotte, se prezintă cu lucrări abstracte, , 
o abordare artistică care, în toamna aceluiasi an, a fost etichetată 

' 
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'entartet' (degenerată) în Germania şi interzisă24 • 

Hans Eder, cunoscut publicului bucureştean din 1924, a 
deschis la 1. noiembrie 193 7 cea de-a patra expozitie personală, 

~ 

organizată la Fundaţia Dalles (1-30 noiembrie). Intre 1935 şi 

193 7, artistul, în perioadele în care nu era plecat în Franţa sau 
la Balcic, a locuit la Bucuresti. 

' Expoziţia a cuprins 42 de lucrări dintre care "Nunta din 
Cana" a fost considerată de către profesorul Oprescu, directorul 
Muzeului Toma Stelian, "cea mai interesantă si plină de aluzii 
incifrate". Expoziţia a cuprins de asemenea nu'meroase portrete 
de personalităti germane si românesti precum Octavian Goga, 

' ' ' Nechifor Crainic, Nenitescu s. a. si s-a bucurat de o presă 
' ' ' favorabilă în publicatiile Adevărnl literar si artistic, Neamul ' , 

Românesc si Sfarmă-Piatră25 • 
' La 21 noiembrie Hans Hermann, "care din 1920 nu s-

a mai prezentat la Bucuresti cu o expozitie personală, dar care 
' ' participă în fiecare an la Salonul oficial" a reeditat evenimentul 

din 1920 ( când două dintre lucrările sale au fost achizitionate 
' de stat) printr-o expozitie organizată la Teatrul Comedia. 

' Expozitia a fost bine primită de presa românească de specialitate 
' care, în mod eronat, îl atribuia pe Hermann de asemenea 

curentului expresionist. Publicatiile Frontul, Adevărnl literar si ' , 
artistic şi L 'Indpendence Roumaine au apreciat la artistul sas 
mai ales calitatea sa de desenator si grafician desăvârsit26 • 

' ' Alături de pictoriţa Trude Schullerus ( 1889-1981 ), apropiată din 
punct de vedere stilistic de Hans Hermann, artistul a participat 
cu lucrări de grafică la Salonul oficial unde a obtinut un premiu 

. ' 
pentru o gravură reprezentând "Biserica Neagră din Brasov"27. 

' La numai câteva zile după închiderea expozitiei Hermann, 
' a avut loc un al treilea eveniment plastic desfăsurat la sala 
' Mozart, o prezentare de acuarele ale artistului bucurestean, 

' originar din Reghin, Gustav Miiller, caracterizat de istoricul şi 
criticul Giinther Egon Ott (asistent al profesorului Oprescu)28 

drept "pictor constiincios, imitator al naturii"29
• 

. ' 
La Salonul oficial de primăvară din 1938, Giinther Ott 
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Hans Eder, Nunta 
din Cana, 

Biserica Neagră, 
Bra~ov 
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remarcă din nou prezenţa lui Hans Eder cu portrete, peisaje şi 

naturi moarte si pe cea a lui Hans Hermann cu două peisaje30
• 

În noie~brie 1938 A. Littecki, reprezentant al artistilor 
' din Banat, a revenit la Bucuresti, unde a fost prezent la sala 

Dalles cu lucrări "emanate di~ suflet"31
, iar harnicul Gustav 

Miiller, naturalizat bucurestean, a deschis a doua sa personală 
' la sala Mozart, în decembrie, la numai un an după debutul său 

expozitional. În acuarelele de format mic, Gustav Miiller a 
' imortalizat peisaje din Ţara Bârsei dintre care lucrarea "Cetatea 

Râsnov învăluită în ceată" a fost cea mai apreciată ( de cronicarul 
' ' Ott)32. 

Salonul oficial de toamnă, organizat într-o sală din 
Soseaua Kiseleff a găzduit, printre cele 450 de lucrări expuse, 
' mai multe gravuri ale lui Hans Hermann şi câte o acuarelă a 
lui Karl Hiibner (1902-1981) si W. Siegfried. Din nou, lui 

' Hermann i s-a achizitionat o gravură pentru Colectiile de artă 
' ' ale Statului33

• 

În februarie 1939 cu cea de-a treia expozitie personală 
' a lui Hans Hermann se încheie 'episodul bucurestean' al 

' artistilor apartinând minoritătii germane din România34
• Evolutiile 

' ' ' ' politice au făcut ca Salonul oficial din toamna anului izbucnirii 
celei de a doua conflagraţii mondiale să nu mai aibă loc. Salonul 
a fost reluat în 1940 si organizat anual până în 1944, dar artistii 

' ' germani nu au mai trimis lucrări sau nu au mai fost primiti 
' la această manifestare natională. 

A ' Infiintarea în noiembrie 1940 a Grupului Etnic German 
' ca o corporaţie de drept public, pusă sub protecţia Germaniei, 

a atras după sine si monopolizarea miscării artistice de către 
' ' organizatie, care, în acest scop a creat o institutie de îndrumare 

' A ' si control 'Kunstkammer'. In 1941, 1943 si 1944 sub egida 
' ' acesteia au fost organizate expoziţii 'Gesamtschau', cuprinzând 
creatori din toate zonele de locuire germană din România. 
Aceste expoziţii - din care se epurase tot ce putea fi etichetat 
'degenerat' - având un caracter prioritar propagandistic - cu 
toate că lucrările prezentate au fost, în genere, aceleasi pe care 

' 
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anterior le-a putut vedea şi publicul bucureştean - după ce au 
fost prezentate la Sibiu si Brasov, au fost itinerate în numeroase 

' ' orase din 'Reichul german'. 
' Încetarea colaborării dintre artistii români si germani după , ' 

aproape două decenii de bună conlucrare constituie un exemplu 
tipic de confiscare a unui domeniu din afara politicului de către 
putere şi folosirea lui în beneficiul acesteia. 

Note 
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(Autorul articolului aminte~te de succesul de care s-a bucurat expoziţia la 
Bucure~ti ~i apreciază lipsa de prejudecăţi a cercului de intelectuali români 
cu drept de decizie). 
3 Gemăldeausstel/ung Aescher, în Bukarester Tageblatt, nr. 497 din 27. nov. 
1928, p. 4. 
4 R-do, Kunstausstellung Aescher, în ibid., nr. 501, din 1. dec. 1928, p.4. 
5 Bi/derausstel/ung Hans Eders in Bukarest, în ibid., nr. 500, din 30 nov. 
1928, p. 4. 
6 Ein neues Werk des Bi/dhauers Boege, în ibid., nr. 569, din 24. febr. 
1929, p. 5. (Boege a fost absolvent al clasei prof. Richard Engelmann de 
la Academia de Artă din Weimar ~i a Şcolii de artă aplicată din Halle). 
7 Oskar Schmidt, în ibid. nr. 535, din 15 ian. 1929, p. 4. 
R Bukarester deutsche Maler, Die Ausstel/ung des Salon Oficial im 
UntergeschojJ des Athănums, în ibid., nr. 822, din 31. dec. 1929, p. 4. 
9 Oskar Schmidt Ausstel/ungen, în ibid., nr. 881, din 13 martie 1930, p.5. 
10 Dimonita, Aquarel/e Aescher, în ibid., nr. 1685 din 9 nov. 1932, pp. 56. 
11 O. W. Cisek, Die Gemăldeausstellung Grefe Csaki-Copony, în ibid. nr. 
1502, din 31 martie 1932, pp. 1-3; K. E. Gliickselig, Ausstellung Grefe 
Csaki-Copony, în ibid, p. 4. 
12 Informaţia este preluată din însemnările autobiografice ale artistului aflate 
în arhiva sa~ilor transilvăneni de la Gundelsheim RFG ~i elaborate probabil 
pe la mijlocul anilor 60 (ultima informaţie cuprinsă în materialul dactilografiat 
se referă la o apariţie editorială din 1964). 
13 Hermann Konnerth, Wie ich Jorga ma/te, în Sonderabdruck aus Bukarester 
Tageblatt, nr. 1500 din 27 martie 1932, pp. 1-11 - Prima întâlnire a avut 

165 

https://biblioteca-digitala.ro
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Pe un ton amabil, plin de naturaleţe, mi-a vorbit despre expoziţia, pe care 
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nr. 3506 din 2 dec. 1938, p. 4; Der Staat anerkennt deutsches Kulturschaffen, 
în ibid., nr. 3521 din 19 dec. 1938, p. 4. 
34 G. E. O., Gemiildeschau Hans Hermann, în ibid., nr. 3570 din 20 febr. 
1939, p. 5; A. H., Der Mensch und Maler Hans Hermann, în ibid., nr. 

3573 din 24 febr. 1939, p. 5. 
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BILDENDE KUNSTLER DER DEUTSCHEN 
MINDERHEIT IN BUKARESTER AUSSTELLUNGEN, 

REFLEKTIERT IM BUKARESTER TAGEBLATT 
Zusammenfassung 

Nach der Griindung Grossrumaniens, d. h. nach der 
Vereinigung Siebenbtirgens mit Altrumanien haben die deutschen 
Kiinstler, die bis dahin vorwiegend in Budapest und in deutschen 
Kunstzentren ausgestellt haben, sich der Hauptstadt des neuen 
Staates zugewandt. Neben den bedeutenden, auch heute noch 
geschatzten Namen wie Hans Eder, Hans Hermann, Grete Csaki­
Copony, Fritz Kimm, Trude Schullerus, Hermann Konnerth, 
Eduard Morres haben Ktinstler ausgestellt und Anerkennung 
gefunden, die heutzutage in Vergessenheit geraten sind wie 
Hans Aescher, Oskar Schmidt, Alfred Biihrer, Gustav Muller 
u. a. Obiger Studie liegt die Analyse des Bukarester Tageblatts 
zugrunde, eine Tageszeitung die zwischen 1927 und 1944 
erschienen ist. Bis zum Jahre 1937, als Giinther Egon Ott, der 
Assistent Prof. Oprescus ihr Mitarbeiter wurde, hatte die Zeitung 
keinen Kunstkritiker, brachte jedoch ab und zu Berichte zum 
Bukarester Kunstleben und zur Beteiligung deutscher Kiinstler 
daran, Kiinstler die anfangs nur zaghaft mitmachten, in den 
dreissiger Jahren jedoch mit dazu gehrten. Die gute 
Zusammenarbeit wurde durch den Ausbruch des II. Weltkrieges 
und durch die Griindung 1940 der Deutschen Volksgruppe und 
deren Kunstkammer schlagartig unterbrochen. Deutsche Kunst 
wurde nun in 'Gesamtausstellungen' aller deutscher 
Siedlungsgebiete zu Propagandazwecken missbraucht. 
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ARTA PLASTICĂ A MINORITĂTII GERMANE ÎNTRE 
' 1945-1989 

REFLECTATĂ ÎN PUBLICATIILE DE LIMBĂ 
- ' A 

GERMANA DIN ROMANIA 

Gudrun-Liane Jttu 

Dacă în cazul literaturii germane din România ne 
confruntăm cu un fenomen specific, diferit de literatura română, 
după 1944 arta plastică a minoritarilor germani trebuie privită 
ca un fenomen integrat fenomenului plastic românesc. 

Până la cel de-al doilea război mondial, artistii de 
' nationalitate germană se considerau un grup artistic aparte, , 

format îndeobste în spatiul de expresie germană si aderând la 
' ' ' stilurile artstice practicate acolo. Trebuie mentionat faptul că, , 

înainte de război, fenomenul plastic era bine reprezentat în 
Transilvania si aproape inexistent în celelalte arii de locuire 

' 
germană. 

În noile conditii istorice, o parte dintre artistii germani, 
' ' activi si înainte de război, au practicat un stil academist, 

' agrementat cu elemente moderniste, iar din punct de vedere 
tematic, au reprezentat imagini idilice şi idealizante din viaţa 
comunitătii germane precum si din natura tinuturilor natale. , ' , 
Printre artistii stilului autohtonist, Heimatkunst îi amintim pe 

' Trude Schullerus, Hans Hermann, Hermann Morres, Karl 
Brandsch, Helfried Wei. 

O a două categorie de artişti plastici germani, de 
orientare avangardistă, a receptat, în anii de formare petrecuti 

' la începutul secolului XX, în centre artistice germane, influente 
' 
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expresioniste. Mai mulţi dintre artiştii acestei categorii precum 
Grete Csaki Copony, Ernst Honigberger, Hermann Konnerth s. 

' a. au părăsit ţara înainte de izbucnirea celei de-a doua mari 
conflagratii. Printre cei rămasi în tară si după schimbarea 

' ' ' ' regimului politic îi numărăm pe Hans Eder, Walter Widmann, 
Margarete Depner, Heinrich Schunn, Karl Hiibner, Friedrich 
Bămches, Franz Ferch, Hans Mattis-Teutsch, parte din ei 
emigrând ulterior. 

Odată cu impunerea canonului realismului socialist, toti 
' acesti artisti au avut de optat între renuntarea la vechiul stil, 

' ' ' respectiv adaptarea acestuia la ceea ce li se solicita acum sau 
retragerea din viaţa publică. Răspunsul dat de creatorii plastici 
a fost diferit. Hans Mattis-Teutsch, după ce înfiintase în 1945 

' primul sindicat al artistilor din Brasov, a trăit deceptia (trăită 
' ' ' de avangardiştii ruşi după impunerea de către Lunacearschi a 

canonului realismului socialist) ca arta sa, pe care el o considera 
ca exprimând aspiraţiile noii societăţi, să fie percepută ca străină 
de aceasta, fapt pentru care a preferat retragerea în sfera 
privatităţii. 

Altii, mai putin scrupulosi, precum Karl Hiibner si Franz 
' ' ' ' Ferch s-au reciclat, aflându-se în primele rânduri ale creatorilor 

realismului socialist. Adeptilor directiei Heimatkunst, care oricum 
, ' 

practicau o artă realistă, adaptarea nu le-a fost deosebit de 
dificilă. Incluzând în registrul lor tematic imagini hiperrealiste 
ale vietii noi (santiere, peisaje industriale, muncitori din diverse ' , 
ramuri industriale, tărani cooperatori) acestia s-au numărat 

' ' printre "profitorii" regimului comunist, beneficiind de comenzi 
de stat, de concedii de documentare, de decoratii si de alte 

' ' onorun. 
Artiştii plastici, datorită caracterului operelor plastice, 

diferit de cel al operelor literare, au avut posibilitatea de a trăi 
într-un fel de stare de 'schizofrenie socială', lucrând într-un fel 
pentru ocaziile oficiale (saloane, comenzi de stat) si altfel pentru 

' evenimente de amploare mai mică ( cunostinte si colectionari 
' ' ' ' particulari). Ca şi în domeniul literar, arta plastică a fost afectată 
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tara -
' si de 
' 

de toate marile evenimente politice prin care a trecut 
perioadele de îngheţ şi de dezgheţ, de liberalizare 
restrângere a libertătii de exprimare. 

Începutul anilor '60 a însemnat si pentru creatorii din 
' domeniul artelor plastice existenţa pluralismului stilistic, care 

a fost posibil, mai întâi datorită reabilitării curentelor avangardiste 
din perioada interbelică - expresionism, pittura metafisica, 
surrealism, constructivism, realism fantastic - iar apoi prin 
încercările de conectare la tendintele actuale din lumea liberă 

' cum au fost pop-art, op-art, minimalism, lettrism etc. Dacă la 
începutul secolului precum şi în perioada interbelică fenomenul 
artistic a fost mai pregnant în orasele transilvănene - la început 

' la Sibiu iar apoi la Brasov - la nivelul generatiei tinere n-au 
' ' mai existat diferenţe regionale semnificative dar poate fi 

remarcată, în general, o mai mare receptivitate pentru nou în 
partea de vest a tării. 

' Chiar dacă nu a existat o revistă de artă în limba 
germană, toate publicatiile - de la cotidianul Neuer Weg si până 

' ' la revista stiintifică Forschungen zur Volks-und Landeskunde 
' ' - i-au acordat atenţie fenomenului plastic, publicând reproduceri 

după opere de artă precum si dezbateri teoretice si au informat 
' ' cititorii despre expozitii importante din tară si străinătate. 

' ' ' Cum situatia minoritătii germane a intrat abia în 1949 
' ' pe un făgaş cât de cât normal, din acest an avem şi primele 

informatii despre creatorii de artă, informatii cuprinse în 
' ' cotidianul Neuer Weg. Cu începere din anii '60, în revista Neue 

Literatura existat o cronică plastică, iar revista Volk und Kultur 
s-a interesat si de aspectul educatiei plastice, învătând cititorul 

' ' ' cum trebuie să privească o operă de artă. Prin intermediul 
numeroaselor reproduceri după opere de artă clasice si moderne, 

' ambele reviste au oferit un bogat material vizual. 
Perioada "proletcultistă", atât de nocivă pentru actul 

de creatie, caracterizată printr-un dogmatism rigid, în care "nu 
' interesa pe nimeni la nivel superior actul artistic ca valoare 

intrinsecă, ci impactul propagandistic si penetrarea lui în mase"' 
' 
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poate fi reconstituită în special prin intermediul informaţiilor 
din Neuer Weg. Numeroase articole din cotidianul de limbă 
germană vin să confirme ceea ce Petre Oprea afirma despre 
activistii culturali ai epocii: "În general, [ ... ] erau lipsiti de , , 
cultură, dar în special de pricepere artistică, aşa că admirau 
sincer arta venită din Uniunea Sovietică [ ... ]. Gustul lor artistic 
era extrem de scăzut, fiind la nivelul în care confundau arta 
cu subiectul"2• 

În toamna anului 1949 aflăm despre implicarea lui 
Mattis-Teutsch si a lui Karl Hlibner în colectivul format din , 

Patru artisti brasoveni, însărcinati cu realizarea unui monument , , ' 
în onoarea soldatilor sovietici căzuti pentru eliberarea tării. 3 

' ' ' Cum opera de artă trebuia să corespundă gustului 
'maselor', se organizau consfătuiri de lucru în cadrul cărora 
artistii îsi prezentau lucrările, iar cei prezenti îsi exprimau 

' ' ' , 
obiecţiile. Astfel era pusă în practică concepţia proletcultistă, 
conform căreia "adevărul obiectiv era negat, fiind înlocuit cu 
conceptul experientei colective. De aici se deduce că arta 

' proletară nu poate să ia nastere decât ca un rezultat al experientei , ~ ' 
colective al clasei, exprimată în imagini"4

• In urma unei astfel 
de sedinte, Hans Eder a fost nevoit să modifice un portret al , , 
lui Puskin întrucât se considera că lucrarea ar mai purta , 
amprenta concepţiei sale 'burgheze', fapt care ar fi răzbătut din 
felul 'mistic' de realizare a fundalului lucrării5 . 

Un exemplu tipic de obedientă fată de noul regim îl oferă 
' ' Karl Hiibner, un artist, care înainte de război făcuse parte din 

grupul 'expresionistilor transilvăneni', receptând si influente din , , ' 
partea 'Noii Obiectivităţi' (Neue Sachlichkeit). Hiibner participase 
la expozitiile itinerante 'Gesamtschau', din anii 1937 si 1943, ' , 
ultima organizată sub auspiciile Grupului Etnic German, cu o 
serie de lucrări susceptibile de interpretări ideologice. Cu ocazia 
sărbătoririi de către întreg 'lagărul sovietic' a celei de-a 70-
a aniversări a lui I. V. Stalin, Karl Hiibner a realizat o sculptură 
dintr-un bloc de zahăr de 50 de kg, lucrare ce reprezenta cadoul 
oferit de Fabrica de zahăr din Bod. Sculptura, un elogiu adus 
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muncii fizice si intelectuale, reprezenta două figuri umane, un 
' bărbat si o femeie, purtând ca simboluri secera, ciocanul si o 

~ ' 
carte6• In anul următor, 1950, artistul-cetătean Karl Hi.ibner, , 
apare în calitate de candidat pentru un mandat de deputat în 
cadrul Sfatului Popular din Brasov, promitând că în arta sa se ' , 
va ghida după realizările artistilor sovietici si că îsi va pune 

' ' ' talentul în slujba poporului7
• Cu ocazia unei vizite la atelierul 

artistului, aflăm că este preocupat să imortalizeze cele mai 
importante momente ale luptei de clasă; reporterul a putut vedea 
în atelier lucrări purtând titluri ca: "Nationalizare", "Campanie 

~ , 
de însământari agricole", "Infiintarea gospodăriei colective"8

• , , 
Pentru excesul de zel de care a dat dovadă, artistul a fost 
răsplătit cu mai multe comenzi de stat, prilej pentru a reitera 
hotărârea de a-si dedica puterea creatoare operei de construire 

' a socialismului. Prin cele arătate, nu am dorit să construiesc 
un "caz Karl Hi.ibner", deoarece nu am reusit să stabilesc dacă 

' artistul a procedat din oportunism sau dacă a fost santajat, tinând 
' ' seama de trecutul lui, care pe atunci putea fi lesne etichetat 

drept nazist. Din păcate, lucrările realizate de artist în acei ani, 
alături de declaratiile programatice făcute, îl recomandă ca pe , 
un reprezentant tipic al proletcultismului. 

Spre deosebire de Karl Hi.ibner, Hans Eder, cel mai 
reprezentativ artist expresionist sas, a rezolvat în mod onorabil 
problema "caracterului ideologic" al portretisticii sale postbelice. 
Pictorul, care din tinerete fusese adeptul ideilor de stânga, a , 
avut numerosi prieteni celebri de aceeasi orientare. Artistul a , ' 
reluat, pentru expozitia din 1950, o lucrare din 1909, , 
reprezentându-i pe trei dintre aceştia Erich Mi.ihsam, Heinrich 
Mann si Vogeler Worpswede asezati la o masă din cafeneaua 

' ' , 
mi.incheneză Stephanie, frecventată de boema artistică. Noua 
variantă a tabloului s-a constituit într-un omagiu pentru cei trei, 
care nu mai era4 în viaţă, ultimul plecat fiind celebrul scriitor 
Heinrich Mann ( 1871-1950), decedat tocmai în 1950. Hans Eder 
a renuntat la caracteristicile tipic expresioniste ale lucrării , 
initiale, realizând o compozitie mai pronuntat realistă. Certificatul 

' . ' ' 
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'corectitudinii ideologice' era conferit portretului de necrologul 
pentru marele romancier rostit de Wilhelm Pieck, prim-secretarul 
partidului comunist est-german, cuvânt în care fuseseră amintiţi 
si ceilalti doi camarazi ai scriitorului9

• Cum relatiile României 
' ' ' cu statul comunist german erau pe atunci foarte bune, a cita 
în mod "plastic" cuvinte ale prim-secretarului partidului frate, 
era un lucru lăudabil. 

Trecerea în eternitate a lui Hans Eder, în 1955, i-a oferit 
prietenului acestuia, Oscar Walter Cisek, prilejul unei priviri 
retrospective asupra operei din anii de după 'eliberare', ani în 
care artistul ar fi rămas acelasi important portretist care fusese 

' si în perioada interbelică. Rafinatul critic, desi a remarcat la 
' ' Eder, în anii din urmă, o mai puternică aplecare spre abordări 
realiste, a considerat creatia acestei perioade la fel de valoroasă 

' ~ 
ca si cea din perioadele anterioareJO. In mod cert, artistul a făcut 

' regimului un minim de concesii, reusind să-si păstreze onestitatea 
' ' si verticalitatea, care l-au caracterizat dintotdeauna. 

' În cadrul întâlnirilor artistilor plastici din Brasov, din 
' ' vara anului 1950, a fost pusă la cale 'campania' de denigrare 

a lui Hans Mattis-Teutsch căruia i se reprosa 'răceala' lucrărilor 
' sale recente precum si 'trăsăturile străine' ideologiei regimului 11

• 
' Somat să se adapteze cerintelor vremii, artistul a preferat să 

' se retragă din viata publică si să astepte vremuri mai prielnice. 
' ' ' Cu ocazia întâlnirilor bisăptămânale tinute de artistii brasoveni, 

' ' ' cât si a expozitiilor periodice organizate de acestia, s-au 
' ' ' remarcat, alături de cei deja mentionati si alti artisti germani 

' ' ' ' ' precum Waldemar Schachl, Heinrich Schunn, Eugen Vegh, 
Johann Teutsch, fiul lui Hans Mattis-Teutsch ( cunoscut mai 
târziu sub numele de Ioan Mattis), Harald Meschendorfer, 
Friedrich Bomches. Toti acesti artisti si-au însusit, mai mult 

' ' ' ' ' sau mai putin, canonul timpului. 
' La Sibiu, oras, care în perioada interbelică fusese destul 

' de ostil mişcării de avangardă, regăsim, după război, un grup 
consistent de Heimatkiinstler-i cărora noul sistem nu le putea 
imputa erori ideologice grave, ci numai modul de abordare prea 

174 

https://biblioteca-digitala.ro



idilic al realitătii. Incluzând în repertoriul lor iconografic 
' 

Portrete de muncitori, peisaje industriale, activităti pionieresti 
' ' etc., acesti artisti, printre care îi numărăm pe Trude Schullerus, 

' ' Hans Hermann, Albert Adam, Ferdinand Mazanek au beneficiat 
de recunoasterea autoritătilor si de sprijin material în activitatea 

' ' ' lor. 
Heinrich Schunn, un artist brasovean care a practicat în 

' perioada interbelică o pictură aflată între impresionism si 
' expresionism, s-a prezentat publicului bucurestean la sfârsitul 

' ' anului 1955, cu un ciclu de acuarele, în principal peisaje, la 
care criticul Hans Bergel a observat renuntarea la 'hiperstilizarea' 

' de altădată precum şi adoptarea unui stil sincer şi realist alături 
de reminiscente ale tendintelor impresioniste practicate în 

' ' trecut 12• 

Artistul bănătean Franz Ferch, coleg de generatie cu 
' ' brasoveanul Karl Hiibner, a avut o biografie artistică asemănătoare 

cu 'acesta. În perioada interbelică, Ferch devenise cel mai 
reprezentativ expresionist din vestul tării, aflându-se printre cei 

' A 

care au participat la expozitiile 'Gesamtschau'. In acei ani Ferch 
' a pictat tărani vigurosi, tinând coarnele plugului sau tăind o 

' ' ' jimblă imensă, subiecte care se pretau a fi 'citite' prin grila 
ideologiei 'Blut und Boden' (sânge şi pământ). Asemenea lui 
Hiibner, artistul a suferit după război o metamorfoză, repudiindu­
şi în repetate rânduri, trecutul. După cum relatează într-un articol 
din Neuer Weg, partidul l-ar fi ajutat să-şi depăşească formalismul, 
arătându-i calea realismului socialist. Personajele pe care le-a 
reprezentat în orânduirea trecută, constata Ferch acum, "trăiseră 
numai pentru ele însele, exprimând o lume în care singurătatea 
si izolarea de ceilalti caracterizează existenta umană". 13 Telul 
' ' ' ' declarat al artistului fiind acela de a reprezenta "disponibilitatea 
oamenilor muncii de nationalitate germană de a contribui la 

' edificarea socialismului precum si sublinierea modificărilor 
' produse la nivelul constiintei acestora, care au condus la 

' ' dezvoltarea spiritului colectivist s1 renuntarea la egoism si 
' ' ' separare natională" 14 • 

' 
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Numerosi artisti germani au căutat să eludeze comandamentele 
' ' artei oficiale, căutându-şi refugiu în natură. Astfel ei au livrat 

un număr însemnat de peisaje, o manevră, care, desigur, a fost 
deiucată si criticată. Li se reprosa renuntarea la îndeplinirea 

'J ' ' ' 
misiunii artistului, aceea de a fi un 'inginer de suflete'. 

În ciuda faptului că numerosi creatori de origine germană 
' au încercat să răspundă comandamentelor timpului (la expozitia , 

anuală de artă plastică din 1953 pictoriţa Trude Schullerus a 
fost prezentă cu un tablou reprezentând o tânără sportivă, iar 
Franz Ferch cu o tractoristă), în urma unei analize aprofundate 
privind viaţa culturală, întreprinsă de ziarul Neuer Weg, totuşi 

s-au constatat manifestări negative, datorate în special "pregătirii 
ideologice deficitare" precum si "insuficientei cunoasteri a 

' ' marxism-leninismului" 15
• 

Expozitia regională, organizată în noiembrie 1955 în 
' 'orasul Stalin' a oferit criticului de artă, Elisabeth Axmann, 

' prilejul de a remarca doi artisti tineri promitători, Marianne 
' ' Simtion si Helmut Arz si de a critica compozitiile lui Hans 

' ' ' Adam si ale lui Karl Hiibner, pe care le consideră "sablonarde, 
' ' formale, lucrate fără o judecată prealabilă suficientă si lipsite 

de suflet" 16
• Această cronică este prima din perioada de 'referintă 

' în care am putut constata o schimbare de discurs, dublată de 
o critică 'constructivă', acestea indicând o 'relaxare' a canonului 
osificat al realismului socialist. Ceea ce mai târziu avea să fie 
numit 'micul dezghet' a fost resimtit în toate domeniile de 

' ' activitate, inclusiv în creatia literară si în artele plastice. Dar, 
' ' de la acest moment si până la renuntarea definitivă la 'stilul 

' ' sovietic' au mai trecut câţiva ani. Limita dintre perioadele 
dogmatismului rigid şi cele ale dezgheţului sunt destul de 
relative, prima prelungindu-se la unii creatori mult peste limitele 
stabilite de periodizările recunoscute. 

Alături de cotidianul Neuer Weg, revista literară Neue 
Literatur oferă de asemenea un tablou interesant al creatiilor 

' si creatorilor de artă plastică apartinând minoritătii germane. 
' ' ' Prin intermediul a numeroase reproduceri ş1 prin cronica 
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expozitiilor, revista a oferit cititorilor posibilitatea să cunoască 
' fenomenul plastic contemporan. Perioada de dezgheţ de la 

mijlocul anilor '50 a adus în discuţie de asemenea problema 
valorificării mostenirii trecutului, valorificare realizată prin 

' aplicarea grilei marxist-leniniste. Cum în artele plastice un 
asemenea procedeu nu prea era posibil, pictura realistă de 
altădată a ajuns la mare preţ. Printre artiştii germani a căror 
operă a fost re-descoperită în deceniul al şaselea s-a aflat Stefan 
Jăger, care în 1957 a împlinit vârstă de 80 de ani 17

• Jăger, 

cunoscut pentru compoziţiile sale realiste, de dimensiuni mari, 
reprezentând scene ale asezării svabilor în Banat18

, a fost 
' ' 

sărbătorit de Neue Literatur, care a reprodus în nr. 5/1957 
compozitia "Einwanderung". 

' Hans Hermann, decanul de vârstă a picturii sibiene, 
considerat de poetul Wolf Aichelburg pictorul transilvan prin 
excelentă, s-a bucurat de asemenea de mare apreciere. 19 

' . 
Franz Ferch, care devenise unul dintre cei mai ferventi 

' apărători ai realismului socialist, a fost şi el prezent în paginile 
revistei literare. Asa cum procedase deja cu câtiva ani în urmă, 

' ' si în interviurile din Neue Literatur artistul s-a dezis de greselile 
din tinerete. În vremea aceea - aprecia artistul - fusese purtat 

' de curentul deobiectualizării subiectului,o tendintă negativă, 
' care, pe el totusi nu l-ar fi îndepărtat de viata autentică. Datorită 

' ' partidului, ex-expresionistul a dobândit o nouă viziun~ asupra 
realitătii, care l-a a1utat să pătrundă în si să redea esenta vietii20

• 
' 'J , ' ' 

La sfârsitul anului 1960, Ferch a fost vizitat de Paul Schuster, 
' unul dintre redactorii revistei, care, cu această ocazie, a văzut 

câteva lucrări neterminate, care trebuiau să se constituie într­
o cronică pictată a Banatului. 

În numerele revistei din anul 1961 sunt prezenti graficienii 
' Carola Fritz si Helmut Arz, artisti tineri, în lucrările cărora se 

' ' constată distantarea de linia dogmatică. La Peter Jakobi, un artist 
' aflat mai târziu în primele rânduri ale neoavangardei nu a existat 

o asemenea distantare, sculpturile sale "Cazangiul" si "Tărancă 
' ' ' cu un snop de grâu" (reproduse în numerele 2/ 1961, respectiv 
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4/1962) fiind încă tributare conceptiei anilor '50. 
' Decesul lui Hans Mattis-Teutsch, survenit în 1960, a dus 

la omagierea destul de retinută a artistului, care, în mod oficial 
A ' 

mai era proscris. In numărul 1/1961 este reprodusă o lucrare 
din ciclul dedicat minerilor, lucrări datând din deceniul al 
treilea, atunci când artistul îsi petrecea verile în colonia de la 

' Baia Mare. 
Dacă prima adiere a vântului de libertate a fost resimţită 

în 1955 în cronica lui Elisabeth Axmann, cu sase ani mai târziu, 
' la începutul anului 1961, aceeasi autoare admite existenta unor 

' ' "viguroase stilizări realiste" în expozitia comună a artistilor 
' ' sibieni si brasoveni si constată totodată "diversitatea posibilitătilor 

' ' ' ' de exprimare în cadrul realismului socialist"21 • 

Operele de artă reproduse în anii următori în revista Neue 
Literatur au confirmat observatiile cronicarei din 1961, dar "de 

' la multiplele forme de exprimare." până la rostirea cuvântului 
experiment (eveniment petrecut abia în nr. 1/1964), a mai fost 
cale lungă. În cadrul expoziţiei regionale de la sfârşitul anului 
1963, organizată la Bucureşti, cronicarul A. Josephi constata 
tendinta unor artisti de a căuta noi forme de exprimare, acestea 

' ' revendicându-se din pointilism sau din cubism, mai ales din 
Braque, Picasso, Leger22 • Artistul Hans Stendl, spre exemplu, 
ilustrator printre altele a "paginii pentru pionieri" din Neuer 
Weg, părea un veritabil emul al lui Femand Leger. 

Nesiguranta în privinta căii de urmat pentru artistii 
' ' ' plastici este ilustrată de darea de seamă prezentată la cea de-

a doua Consfatuire pe ţară a Uniunii Artiştilor Plastici din 
1963, un document în care se căuta justificarea paradigmei 
'realismului socialist'. Acesta a fost prezentată, nu ca ceva 
impus din afară, ci ca o etapă necesară în evolutia multimilenară 

A ' a fenomenului artistic. In darea de seamă s-a făcut de asemenea 
referire la arta abstractă, prezentată drept manifestare negativă, 
datorită rupturii sale cu tradiţia şi a izolării totale de popor. 
Au fost criticati de asemenea artistii de orientare neobizantină 

' ' care, aflati în căutarea specificului national, l-au descoperit la 
' ' 
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fresca din vechile biserici ortodoxe, o descoperire ce a condus 
Ia o pictură hieratică, rigidă şi schematică. La consfătuire a fost 
criticată orice preluare de forme care au servit sau servesc "altor 
scopuri ideologice decât ideologiei socialiste" şi s-a reiterat 
apelul către artisti de a crea o artă pătrunsă de "măretia si de 

' ' ' umanismul societătii socialiste"23
• 

' Anul 1964 a marcat în cultura română si implicit si în 
' ' aceea a nationalitătilor conlocuitoare un moment de cotitură, 

' ' însemnând debutul în marele dezgheţ, care, în artă s-a caracterizat 
prin pluralismul stilurilor, reabilitarea avangardei interbelice, . 
deschiderea spre Occident si nu în ultimul rând, prin posibilitatea 

' A artistilor de a experimenta. Intre 1964 si 1968 "experiment" a 
' ' fost cuvântul de ordine, descătusând energii creatoare nebănuite 

' si permitând artistilor să dea frâu liber imaginatiei sau, din 
' ' ' ' contră, să se transforme în imitatori sau pastisori. La Salonul 

' anual de grafică din 1965, Elisabeth Axmann a remarcat la 
numerosi artisti o schimbare radicală a manierei lor de exprimare 

' ' precum şi o mimare a avangardismului. Astfel, reputatul critic 
considera periculoasă şi gratuită orice încercare de 
desobiectualizare a artei, dacă aceasta nu este dublată de o bună 
cunoastere a artei desenului 24

• Cert este că în ciuda 
' avertismentelor, tinerii nu s-au lăsat intimidaţi, ci au persistat 

în fartarea limitelor obiectualului. 
' Astfel, în 1967, Marianne Simtion-Ambrosi, o artistă 

remarcată încă din anii '50 pentru calitătile picturale ale 
' lucrărilor ei, a expus la sala Dalles un ciclu de acuarele 

abstracte25 iar la Timisoara a luat fiintă un grup de constructivisti, 
' , ' 

avându-l în componenţă şi pe germanul Diet Sayler26
• Schimbarea 

"oficială" a atitudinii fată de avangarda clasică a făcut posibilă , 
organizarea, Ia Braşov, a retrospectivei Hans Mattis-Teutsch27

, 

permitând totodată redeschiderea discutiei despre avangarda 
' ' transilvăneană28 • Pasi importanti pe calea sincronizării cu arta 

' ' occidentală au fost făcuti mai ales spre sfărsitul anilor '60, când, ' , 
în capitală, dar si în provincie, au avut loc numeroase manifestări-

' eveniment. Un astfel de eveniment a fost expozitia graficianului , 
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Johann Untch, care, în 1969, a prezentat la sala Magheru din 
Bucuresti un ciclu de 14 lucrări de grafică, apartinând curentului 

' ' op-art29• Salonul de toamnă din 1968 din Braşov, l-a determinat 
pe Claus Stephani să remarce că, alături de modelele străine, 
la artistii brasoveni "corpul astral al lui Mattis-Teutsch" ar fi 

' ' vizibil datorită imitatorilor acestuia, imitatie originală în veneratia 
' ' pentru marele concitadin 30

• Surrealismul, practicat de unii dintre 
avangardiştii români din perioada interbelică, dar neagreat de 
cei germani, a găsit mai mulţi adepţi în rândurile generaţiei 

tinere. Printre cei care au reînviat, în deceniul al şaptelea acest 
stil al avangardei clasice, s-au numărat doi tineri bănăteni, 

' Friedrich Schreiber si Peter Schweg,31
• 

' Claus Stephani l-a intervievat în 1971 pe sculptorul Ingo 
Glass, apartinând si el neoavangardei. Cu acel prilej, Glass si-

' ' ' a expuns o interesantă teorie despre spatiu si curgerea energiei 
' ' universale, teorie pe care o vedea ilustrată prin intermediul 

sculpturilor sale32
. 

În revista Volk und Kultur, o revistă, care în decursul 
anilor si-a schimbat de mai multe ori orientarea - resimtind 

' ' cu pregnantă toate socurile provocate de evenimentele politice 
' ' - artele plastice, sub formă profesionistă, şi-au făcut intrarea 

abia pe la mijlocul deceniului al saselea; până atunci s-a avut 
' în vedere numai arta artistilor amatori33 • 

' Cu începere din 1965-1966 în Volk und Kultur au fost 
comentate, în general, aceleasi evenimente plastice care au 

' stârnit curiozitatea redactorilor de la Neue Literatur. Astfel, 
fenomenul plastic al germanilor din România a fost ilustrat prin 
intermediul medalioanelor-portret ale maestrilor consacrati 

' ' precum: Helfied Weiss34
, Hermann Morres35

, Trude Schullerus36, 

Franz Ferch37
, Ferdinand Mazanek38

, Karl Hilbner39
, Hans 

Mattis-Teutsch40
, Michael Bamer41

, Hans Eder42, prin vizite la 
atelierele artistilor din generatia medie sau tânără precum 

' ' Hildegard Fackner-Kremper43, Ingo Glass44
, sotii Ritzi si Peter 

' ' Jakobi45
, Diet Sayler46, Helmut Stiirmer47, Walter Andreas 

Kirchner48
, Friedrich Schreiber49, Kurtfritz Handel5° ş1 prm 
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numeroase reproduceri ale lucrărilor acestora. Interviurile 
înregistrate cu artistii plastici contin date importante despre 

' ' influenţele receptate de aceştia şi despre modelele pe care le-
au urmat. Succesele obtinute de Ritzi si Peter Jakobi, de 

' ' Hildegard Fackner-Kremper, de Viktor Stiirmer şi de grupul T35 
în Germania au fost înregistrate cu justificată mândrie de 
detinătorii rubricilor plastice. , 

Tezele din iulie 197151 au marcat o piatră de hotar în 
dezvoltarea culturii si artei din România, acestea cunoscând o , 
nouă perioadă de izolare fată de lumea liberă si totodată de 

' ' ~ intruziune nepermisă a ideologiei în munca de creatie. In 
' concordantă cu "tezele", la Conferinta pe tară a Uniunii 

' ' ' Artistilor Plastici din RSR din 1973 li s-a solicitat artistilor să 
' ' creeze pentru mase si pe întelesul acestora, operele să reflecte 

, ' 
realitatea concretă, iar principiul aflat la baza lucrărilor de artă 
să fie cel al umanismului socialist52 • 

La începutul anilor '70 a fost reluată problema valorificării 
critice a mostenirii culturale, problemă căreia i-a fost dedicat 

' un colocviu, desfăsurat sub egida Academiei de Stiinte Sociale 
' ' , 

si Politice (si s-a bucurat de participarea a numeroase personalităti 
' , ' 
culturale de prim-rang precum Ov. S. Crohmălniceanu, Paul 
Cornea, Al. Oprea, Ion Frunzetti, Amelia Pavel s. a.) Dezbaterile 

' aprinse au demonstrat cât de spinoasă mai era această problemă 
şi cât de uşor se puteau comite "erori ideologice". Ion Frunzetti, 
referindu-se la avangarda interbelică, a arătat că aceasta continua 
să fie tratată în bloc şi calificată "decadentă", atrăgând totodată 
atentia că nu slujeste la nimic ca valori precum Marcel Iancu ' , 
sau Victor Brauner să fie renegate la noi, în timp ce sunt 
aclamate de lumea întreagă53 • 

Efectul tezelor din iulie 1971 nu a fost resimtit imediat, 
' ci s-a inserat încetul cu încetul în viata artistilor si în creatia 

' ' , ' acestora. Deceniile opt si nouă nu au însemnat o întoarcere la , 
dogmatismul anilor '50, dar au fost preferate reprezentările 

realiste, cu subiecte "înăltătoare" pe gustul maselor largi si 
' ' imagini idilice cu "citări" de motive populare. Artista sibiană, 
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Sieglinde Bottesch, cunoscută pentru grafica ei de carte, a 
practicat un stil în care se regăseau elemente amintind de grafica 
expresionistă, agrementat cu elemente stilizate din arta populară. 
Adoptarea unei "rationalităti superioare" prin folosirea de , , 
elemente geometrice pure a condus la dezvoltarea unui neo-
constructivism, orientare oarecum acceptată de cenzura timpului. 
Această direcţie a fost reprezentată în special de Diet Sayler54

, 

de Grupul Sigma (avându-l ca membru pe Ştefan Bertalan)55 

si de Reinhardt Schuster56
, ultimul, un fost elev al lui Mattis-

' Teutsch. 
În publicaţiile analizate, am putut constata pe parcursul 

deceniului opt o creştere a numărului articolelor, medalioanelor 
si cronicilor de expozitie privind artistii generatiei vârstnice, 
' ' ' ' activi de la începutul secolului; acestia constituiau "legende vii" 

' ce meritau a fi omagiate cât mai des,57exclusă fiind si posibilitatea 
' erorilor ideologice. Un eveniment deosebit l-a constituit 

organizarea, în 1976, la Casa de Cultură Friedrich Schiller din 
Bucuresti, a unei expozitii de exceptie, singura de acest fel din ' , , 
întreaga perioadă comunistă, care a reunit lucrări ale celor mai 
multi dintre artistii germani apartinând modernismului si 

' ' ' ' avangardei: Hans Eder, Ernst Honigberger, Ludwig Hesshaimer, 
Hans Mattis-Teutsch s. a, multi dintre ei plecati din tară după 

' ' ' ' primul război mondial58
• 

Casa de cultură bucuresteană a pus spatiile sale la ' , 
dispozitia artistilor consacrati si a tinerilor dornici de afirmare, 

' ' ' ' iar multe dintre cronicile plastice ( din revistele studiate) comentau 
evenimentele artistice de la Friedrich Schiller59

• 

Înrăutătirea situatiei economice din ultimii ani ai dictaturii, , , 
dublată de imixtiunea din ce în ce mai accentuată a politicului 
în procesul creatiei artistice, căruia i se cerea să dubleze munca , 
de propagandă, a favorizat procesul emigrării germanilor. 
Artistii consacrati, în marea lor maioritate, au reusit să emigreze 

' ' "J ' 
înainte de revoluţia din decembrie 1989, procesul continuând 
s1 după această dată. , 

Fără a emite pretenţia de a fi epuizat subiectul cu privire 
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la arta plastică a minorităţii germane, avem convingerea că am 
surprins principalele coordonate între care au evoluat artiştii 

plastici germani în perioada 1949-1989, o evoluţie care s-a 
integrat fenomenului artistic românesc. Minoritatea germană a 
dat artisti valorosi în toate categoriile de vârstă - de la 

' ' supravieţuitori ai perioadei interbelice, la tineri, a căror debut 
a avut loc în deceniile sapte si opt. Odată cu relativa ridicare 

' ' a Cortinei de Fier pe la mijlocul anilor '60, o serie de artişti 

germani, reprezentând toate genurile plastice - pictură, grafică, 

sculptură - s-au aflat în fruntea plutonului de avangardă, 

devenind mesageri ai artei româneşti peste hotare. 
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' pronunţă împotriva a ceea ce practica de fapt "tehnicizarea excesivă a artei, 
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von I/se Hehn im Bukarester Kulturhaus Friedrich Schiller, în ibid., 1/79, 
pp. 107-108; Brigitte Nussbiicher, Elităre Schau. Wieder Kleinplastiken im 
Schillerhaus, în ibid., pp. 116-117; 
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DIE BILDENDE KUNST DER DEUTSCHEN 
MINDERHEIT IN DER ZEITSPANNE VON 1945 BIS 

1989, REFLEKTIERT IN DEUTSCHSPRACHIGEN 
PUBLIKA TIONEN 
Zusammenfassung 

Der Aufsatz bietet einen Oberblick iiber die Entwicklung der 
bildenden Kunst der deutschen Minderheit unter den Bedingungen 
des Kommunismus in Rumanien. Wahrend die deutschen Kiinstler 
noch wahrend der Zwischenkriegszeit eine relativ eigenstandige 
Gruppe bildeten, die vor allem in deutschen Kunstzentren ihre 
Ausbildung genossen hatte und sich von der rumanischen Kunst 
durch Stilrichtung und Programm unterschied, so ist nach 1945 
dieser Unterschied kaum noch wahrnehmbar. In den ersten 
Jahren nach dem Machtwechsel, als der sozialistische Realismus 
die offizielle Kunstrichtung war, mussten die Kiinstler sich mehr 
oder minder diesen Vorschriften beugen. Konzessionen musste 
praktisch jeder dem Regime machen es hat jedoch auch unter 
den Deutschen iibereifrige gegeben, die vielleicht mehr getan 
haben als ihnen verlangt wurde. 

Das grosse politische Tauwetter der mittsechziger Jahre 
des 20. Jahrhunderts hat zur Rehabilitierung der A vantgarde der 
Zwischenkriegszeit gefiihrt und dazu, dass zahlreiche Kiinstler 
diese als Ausgangspunkt fiir ihre Kunst betrachtet haben. 
Gleichzeitig lernten sie auch die neuesten Entwicklungen der 
Kunst der freien W elt kennen und versuchten dieser nachzueifern. 
Die Zeitspanne bis 1972, als es zu einer neuen Vereisung kam, 
war fiir die Entwicklung der bildenden Kunst besonders giinstig. 
Zahlreiche deutsche Kiinstler haben in jenen Jahren bedeutende 
Werke geschaffen und gehorten zu den innovativsten Vertretern 
der Neoavantgarde. Leider hat die relative Offnung des Eisernen 
Vorhangs und das Gefiihl der Entheimatung in den letzten 
Jahren der Ceauşescu-Diktatur dazu gefiihrt, dass die meisten 
der deutschen Kiinstler ihre Heimat verlassen und somit ein 
interessantes Kapitel der rumanischen Kunstgeschichte endgltig 
abgeschlossen haben. 
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O ARTĂ DE CARACTER: 
CERAMICA ISTORIST Ă DIN COLECTIA 

' REGELUI CAROL I 

Marian Constantin 

Obiectul de ongme cultă, degrevat de funcţionalitate, 

având deci un rol exclusiv ornamental, nu a făcut parte din 
traditia decorativă a casei nobiliare române. Standardele urbane , 
scăzute, profilarea artiştilor pe opere cu caracter preponderent 
religios si, nu mai putin, tabieturile mostenite dinspre orientul 

' , ' 
Post bizantin si otoman au fixat cadrul ambiantei domestice, 

' ' consacrate la noi până în epoca modernă, dincolo de cultul 
obiectului „estetic". Cabinetele de curiozităti sau lucrările de 

' artă reunite în colectii în scopul desfătării personale, care în 
' Occident au avut o importantă deosebită în configurarea aspectului 

' interioarelor aristocratiei, au rămas cvasi necunoscute boierimii 
' autohtone până spre a doua jumătate a secolului al XIX-lea1

• 

Începută odată cu ocupatiile rusă si austriacă de la 
' ' sfârsitul secolului al XVIII-iea si începutul secolului al XIX-

' ' lea, ,,moda tablourilor panotate pe peretii camerelor"2 s-a difuzat 
' pe măsură ce contactele cu vestul european au devenit mai 

frecvente, dar nu s-a impus cu adevărat până în deceniile 7 si 
' 8 ale veacului, fiind favorizată si de productia nou înfiintatelor ' , , 

scoli de artă frumoase ( 1861 la Iasi si 1864 la Bucuresti). 
' A. ' ' ' Intr-un articol din 1861, în care afirma pecesitatea 
formării unui nou gust al concetătenilor săi, proaspătul profesor 

' al scolii artistice iesene, Gheorghe Panaiteanu Bardasare 
' ' deplângea tocmai lipsa monumentelor în forurile publice si a 

' tablourilor în saloanele vremii. El spune că în casele românilor 
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„nu se zăreşte nici un feliu de colecţiune de picturi adunate 
sau moştenite ci numai câte o litografie sau alt Jeliu de bucăţi 
alese şi acele foră de gust esteticu şi cunoştinţă de bela artă". 3 

Ulisse de Marsillac, gazetarul şi literatul francez venit 
să se stabilească în Principate la începutul anilor '50, găsea 
interioarele bucureştene comparabile cu cele franceze. Dar, cu 
exceptia absolut notabilă a mobilierului "cel mai elegant", a 

' "toaletelor celor mai moderne", a lustrelor strălucitoare si a 
' consolelor, Marsillac nu selecta dintre piesele de efect ale 

încăperilor decât cel mult albume de grafică si unele curiozităti , '. 
tehnice. Dacă ar fi fost prezentate în intervalul saloanelor, 
pictura, sculptura sau piesele de artă aplicată nu ar fi scăpat 

ochiului avizat al francezului4! 
Acest fenomen fusese surprins mai înainte de Aurelia 

Ghica, nora domnitorului Grigore Ghica ( 1822-1828), care în 
lucrarea "La valachie moderne" nu socoate absenta obiectelor 

' de artă din locuintele boierimii ca pe o carentă, ci o consideră , , 
o optiune culturală a acelui moment istoric: "Saloanele boierimii , 
româneşti ( ... ) sunt mobilate cu eleganţă, foră a fi atins acea 
perfecţiune de < a fi încărcate> cu fleacuri ce le Jac la noi 
să se asemene unor magazine de curiozitate. (. .. ) Absenţa 

tablourilor, a statuilor şi a oricărui fel de obiect de artă îţi 

reaminteşte cel mai mult depărtarea de patrie"5
• 

Din informaţiile pe care le deţinem despre mobilarea 
palatului domnesc în prima jumătate a secolului al XIX-lea, 
constatăm că si acest edificiu, în care functia de reprezentare 

' ' deţinea un rol primordial, se conforma gustului epocii, fără a 
avea o dotare privilegiată fată de casele boierilor veliti. 

' ' Primul domnitor care si-a amenajat resedinta după , , ' 
rigorile occidentale a fost, se pare, Alexandru Dimitrie Ghica 
(1834-1842). Ştim din relatările Alexandrinei Ghica, nepoata 
domnitorului, că "mobilarea palatului era în întregime după 
stilul Empire şi conţinea unele piese de toată frumuseţea (. . .) 
un lavabou mai cu seamă, lucrat după gustul împărătesei 

Jose.fina, este o adevărată piesă de muzeu". Ca piese de decor 
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se evidenţiau "nişte goblenuri din veacul al XVIJI-lea referindu­
se la vizita ambasadei Siamului la curtea lui Ludovic al 
XIV-lea"6

• Tapiseriile familiei Ghica, cumpărate mai târziu de 
Carol I, nu se mai regăsesc în descrierile mai vechi sau în 
intervalele ulterioare Ghiculestilor, ceea ce dovedeste că acest ' , 
gen de artă, foarte costisitoare de altfel, nu avea traditie în 

' înfrumusetarea resedintei domnesti. 
A ' ' ' ' Intr-o descriere a Sălii tronului din 1844, se poate 

constata că dintre toate obiectele care o mobilau nici unul nu 
avea rol pur decorativ. Inventarul sălii cuprindea în afară de 
tron, opt oglinzi, trei policandre, zece candelabre, cinci perdele 
si unele banchete situate lateraF. , 

În 1845, în devizul unor lucrări de reparatii ale palatului, 
' sunt totusi mentionate într-un vestibul două piedestale, 

, ' 
presupunând suportul unor piese de artă, iar în spatiul scării 

' de la primul etaj se consemnează existenta a "patru statui de 
' A 

ipsos", fără a se specifca ce reprezintă acestea8
• In timpul lui 

Barbu Stirbei se certifică sosirea unui transport "de 23 de lăzi , 
sosite de la Paris cu obiecte de mobilare a palatului de 
ceremonie'' dar nu sunt semne că acestea ar fi continut si altceva ' , 
în afară de mobilier, corpuri de iluminat sau textile9

• 

Pe linia nationalismului post pasoptist si evident, sub ' , , 
influenta operei lui Bălcescu, abia între 1856-1859 în sala 

' tronului fusese etalat portretul în ulei al domnitorului Mihai 
Viteazul 10. 

În 1846 palatul era complet mobilat în stil Napolean III. 
Dar, spre deosebire de resedintele franceze ale epocii, obiectele , ' 
de artă erau încă foarte putine. Astfel, în salonul bibliotecă se 

' afla un bust de ipsos al voievodului Mihai Viteazul şi - amplasat 
în pandant istoric - bustul "de bronz negru al Măriei Sale A.I. 
Cuza", precum şi "o figurină alegorică a zilelor de cinci şi 
douăzeci şi patru ianuarie 1859". O acvilă mare de ipsos. 
(simbol voievodal sau reminiscentă Empire?) mai exista în 

A ' salonul albastru închis. In rest, figurile artistice erau parte 
componentă a unor obiecte practice: pendule, candelabre si , 
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recipiente pentru tutun. 
Ca vase decorative se evidentiau câteva „ vasuri mici de 

' bronz", ,,două vasuri de porţelan de Sevres de formă antică" 
si ceva mai consistent prezentă - ceramica extrem orientală 11

• 
' Aceasta din urmă, conform unei mode a timpului, a fost 
preferată la începutul celei de a doua jumătăţi a secolului al 
XIX-iea altor genuri de artă. Carol I însusi va colectiona, la 

' ' câtiva ani după stabilirea în România, vase chinezesti si ' , , 
japoneze cumpărate de pe piaţa constantinopolitană, prin 
intermediul pictorului Preziosi 12

• 

Dar, la instalarea sa în palatul princiar, în primăvara 
anului 1866, prinţul german trebuie să fi fost frapat de absenţa 
obiectelor ornamentale din interioare. Dacă gustul pentru portret 
şi alegorie istorică impuseseră deja pictura şi sculptura în 
spaţiile de reprezentare ale reşedinţei princiare, artele decorative 
îsi manifestaseră prezenta cu destulă timiditate. 
, ~ ' 

In 1873, când societatea „Amicilor Bellelor Arte" 
deschidea prima sa expoziţie, deşi un progres notabil se 
evidenţia în gustul pentru frumos al românilor, priorităţilor în 
preferinţele lor artistice nu se schimbaseră, confirmând momentul 
1866. Manifestarea îşi propunea „reunirea ·tuturor producţiilor 
artistice câte se vor afla în ţară" şi cuprindea cele mai 
reprezentative piese (antichităti si artă modernă) detinute în acel ' , ' 
moment de colectionari si artisti 13

• 
" ' ' ' In textul introductiv al catalogului expoziţiei se spunea: 

,,Ca artă aplicată la industrie (mobiliar, faienze, porţelane, 

armure etc.) şi ca obiecte de interes retrospectiv, Espoziţiunea 
noastră presintă şantilione numerose şi demne de a atrage 
atentiunea cunoscentorilor si amatorilor"14

• Cu toate acestea, 
} , 

din miile de obiecte expuse (pictură, sculptură, arheologie, arme, 
monezi, artă populară etc.), arta decorativă figura doar cu câteva 
zeci de piese 15

• Dintre acestea se remarcau „o mobilă italiană 
veronesă sculptată în lemn, din secolul al XVI-iea", în colectia 

' O.Filipescu, mai multe mobile ,.,sculptate în lemn de A.Pescarolo, 
în stilul venetian" în colectia C.Esarcu, un vas de bronz, copie 

} ' 
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după Benvenuto Cellini, în colecţia C.Szathmary, ,,douăfarfarii 
cu pesci şi moluşti imitate după farfuriile zise Rustiques 
figulines ale lui Bernard Pallisy" şi o cutie de bronz în stil 
Empire, în colectia A.Odobescu, o farfurie de faiantă italiană 

A ' ' reprezentând ,Jntoarcerea lui Ulise", în colecţia Cezar Boliac 
si binenteles, ceramica orientală, pretuită atunci în toată Europa. 
' ' , 

De departe, cea mai coerentă selecţie de piese de artă 

decorativă era cea a Domnitorului. Acesta împrumutase spre 
expunere mobilier, porţelan de Saxonia şi franţuzesc, piese 
orientale, obiecte de bronz, arme si următoarele piese de faiantă: , , 

„404. Cinci talere majolică, seu farfuriă italiană vechiă 
al XVI secolu. 

410. O părechiă vasse de majolică, seu farfuriă italiană 
vechiă. 

411. Secerisul, tabloul în majolică, seu farfuriă italiană , 
veche, în cadru de lemn sculptat. 

412. Unu vassu mare de majolică modernă (farfuriă 

smăltuită) din fabrică de Sevres. , 
413. Cinci peisaje pe majolică, seu farfuriă italiană 

vechiă. 

414. Doue scăunase de majolică. , 
415. Două console ( capete de satiri) cu două vasse cu 

mâner de majolică, seu farfuriă italiană vechiă". 

Studiind componenţa pieselor selectate de Carol I spre 
expunere, vom observa că faianţa, prin număr şi calit&te, avea 
valoare reprezentativă. Aşa cum prin pictura aleasă16,el îşi 

afirma simpatia si interesul pentru pitorescul si obiceiurile tării, , , ' 
după cum prin mobilierul realizat în stil Altdeutsch de sculptorul 
curtii - si prezentat acum pentru prima oară publicului - se , , 
detaşa de concepţia decorativă de tip Napoleon III, pe care o 
„mostenise" din perioada Cuza, tot asa, prin expunerea vechilor , ' 
piese de faianţă italiană Carol I îşi dezvăluia înclinarea pentru 
un gen artistic nobil, ilustrativ pentru un segment glorios al artei 
occidentale. Mai mult decât celălalt gen de marcă al ceramicii 
occidentale - portelanul - purtător al spiritului delicat, scânteietor 

' 
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si frivol al rococoului, faianta impunea prin calitătile „morală" 
' ' ' si „seniorială", dobândite în momentul de maximă expansiune 
' a sa, Renasterea. Or, se stie, stilul renascentist, cel german în 

' ' primul rând, a fost ales de regele Carol I să ilustreze în plan 
formal programul său dinastic, în care valorile istorice consacrate 
detineau un rol decisiv. 

' Datorită unor fragmente din corespondenţa dintre 
administratorul Casei regale din România si Alberto Issel, 

' fabricant genovez de faianţă, purtată în vederea achiziţionării 
de către rege a produselor acestuia, avem posibilitatea să 

reconstruim „virtutile" cu care era investită arta faiantei în 
' ' concepţia unui creator din secolul al XIX-lea şi implicit, în cea 

a comanditarului, a celui ce-o colectiona. Scrisorile lui Issel ne 
' oferă ocazia să constatăm cât de răspândite erau în Europa ideile 

istorismului, acelasi mental functionând atât la teoreticienii de 
' ' marcă ai curentului cât si la producătorii si consumatorii 

' ' comuni 17• 

Într-o scrisoare din 14 mai 1884, genovezul găseste 
' momentul optim de prezentare a firmei sale, aflată în cadrul 

expozitiei generale italiene care tocmai se deschisese la Torino: 
' "Vă rog domnule să-i prezentati M. S. Regele cartea de vizită 

' a micii mele fabrici de ceramică pe care am deschis-o în cadrul 
Expozitiei de la Torino, sectia Istoria Artei. Produsele acestei 

' ' manufacturi, care sunt imitatii exacte ale primelor produse de 
' olărie "a sgrafitto" care erau în folosintă în Italia înaintea 

' maestrilor della Robbia, au avut în aceste prime zile un mare 
' succes pentru originalitatea si caracterul lor. Vă rog să-mi dati 

' ' voie să solicit M.S. Regele promisiunea de a-i adresa câteva 
esantioane a noilor mele produse... ., 

' Issel tine să sublinieze că sectiunea în care expune nu 
' ' este un stand oarecare de prezentare si desfacere ci sectia de 

' ' istoria artei, aşadar un loc special în care nu pot penetra decât 
acei ce detin pe lângă o tehnică perfectă, buna cunoastere 

' ' istorică si o corectă redare sau interpretare estetică. Dovada de 
' eruditie în stăpânirea disciplinei era conditia de bază a formatiei 

' ' ' 

193 

https://biblioteca-digitala.ro



oricărui creator istoric care se respecta. Cunoaşterea formelor, 
a tehnicilor si a programelor era posibilă doar gratie studiului 

' ' aprofundat al artei practicate. 
Acelasi lucru rezultă si din evidentierea identitătii 

' , ' ' manufacturii, care figurează în expozitie în cadrul 
' compartimentului „Mastri vasari nel borgo medioevale". Aceasta 

se vroia o garantie pentru surprinderea spiritului artefactelor 
' imitate, rod al studierii lor pertinente. 

Issel vrea să sugereze, de asemenea, că un garant al 
calitătii produselor îl constituie vechimea tehnicii redescoperită 

' datorită eforturilor sale: olăria „â sgrafitto" 18
• Luca si Andrea 

' delia Robbia au fost cei mai faimosi ceramisti ai Renasterii 
' ' ' italiene. Sculptura în terra cotta emailată practicată de ei a fost 

pretutindeni admirată şi copiată. Issel vrea să convingă că 

tehnica folosită de el si care a avut „un mare succes pentru 
originalitatea şi caracte~l său", fiind mai veche, este mai nobilă 
deci, mai vrednică de a fi colectionată. 

' Originalitatea invocată în legătură cu reluarea unor 
procedee, forme sau tehnici vechi este si ea o caracteristică a 

' istorismului. Respectul cel mai fidel posibil pentru original era 
în viziunea artizanilor de atunci destul de departe de conceptul 
unei copieri servile. Ca si în creatia arhitecturală a timpului, 

' ' ei aveau vointa de a făuri noul si considerau că arta , ' 
contemporană (istoristă) era rezultatul unei evolutii seculare, în 

' sânul căreia toate stilurile (manierele) posibile fuseseră deja 
epuizate. Artizanul trebuia să cunoască toate fazele parcurse de 
arta sa, să le analizeze, să le compare între ele, cu scopul de 
al le „reînnoi" apoi cu ajutorul elementelor timpului său. 
Rezultatul propus nu putea fi decât nou şi original19

• 

O scrisoare din 26 iunie 1884 avansează si alte idei: ,,Am 
' expediat prin viteză mică o ladă continând câteva esantioane 

' ' a noii producţii pe care am realizat-o în burgul medieval. Vă 
rog domnule să exprimati M.S. Regele toată recunostinta mea 

' ' ' pentru noua dovadă de bunăvointa pe care mi-a acordat-o 
' permitându-mi să-i adresez esantioanele care sunt rezultatele 

' ' 
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studiilor si a cercetărilor mele de mai multe luni. Sirena care , 
formează motivul marelui vas a fost desenată cu exactitate după 
un obiect asemănător care se află încadrat în zidul turnului din 
Avigliana (din preajma oraşului Torino) Cea mai mare parte 
a celorlalte piese „a graffito" este copiată după fragmente de 
olărie găsite de curând în săpăturile arheologice care se fac 
acum la Torino, la palatul Madama, veche reşedinţă a ducilor 
de Savoia. Această ceramică, necunoscută până acum de 
amatorii de ceramică arhaică, reprezintă fără îndoială producţia 
locală a acelei epoci si este foarte interesantă pentru Istoria , 
Artei. Marele pocal cu armoarii si vasul decorat în negru sunt , 
de asemenea cu exactitate copiate după modele aparţinând unei 
colectii particulare ... " 

' Aici se spune că burgul medieval este însuşi locul de 
realizare al produselor, deci un mediu inspirator, un factor ce 
conferă motivaţie noii ceramici. Issel reiterează ideea că opera 
sa nu este rezultanta unei conceptii aleatorii ci, dimpotrivă, a 

' unui efort intelectual si stiintific. Cercetarea în teren sau, , , , 
presupus, documentarea teoretică sunt invocate în legătură cu 
motivele pieselor alese. Sursele de inspiraţie ale acestora sunt 
de origine augustă sau li se conferă o aură celebră: situl palatului 
Madama, turnul din A viliana, asadar locuri cu o profundă , 
rezonantă istorică si aristocratică. Este o nouă încercare de a ' , 
demonstra respectul tradiţiei, căci modelul poartă blazonul celei 
mai strălucite istorii. Faptul că actualele realizări sunt urmarea 
legitimă a vechii ceramice italiene, rămasă la stadiul de 
fragmente disipate si redescoperită de Issel printr-un demers de , 
tip arheologic si arhivistic, accentuează opinia că în îndeletnicirea , 
sa intervine elementul creator si inedit. , 

Ideea de modernitate survine si atunci când Issel se , 
referă la motivul Sirenei: un element decorativ arhitectonic este 
transpus pe un obiect având o cu totul altă destinaţie. Se 

Produce deci un transfer prin care semnificatia initială a 
' ' artefactului se schimbă. Morfologia renascentistă serveste unei , 

sintaxe noi, dezgolită de simbolistica originară. Această 
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transgresiune dinspre un domeniu către un altul este rodul unei 
mentalităti modeme, specifice istorismului. 

' O nouă epistolă, din 5 august 1884, revine cu informaţii 
despre fumizarea unor basoreliefuri reprezentând menestreli, pe 
care în scrisoarea anterioară le recomanda ca potrivite pentru 
,,panouri de mobilă". 

„Am primit scrisoarea dumneavoastră din 31 iulie şi mă 
grăbesc să vă răspund că preţul celor cinci basoreliefuri 
reprezentând menestreli este de 125 fr ( ... ). Noi am executat 
si plăci pătrate, decorate cu armării în stilul epocii care pot fi 
' plasate între două figuri de menestreli şi care cu un ancadrament 
convenabil pot forma frontoane de uşă foarte originale şi de 
un efect agreabil ( ... ) Putem de asemeni să executăm plăci 

calcate exact după cele vechi găsite în Piemont sau să lucrăm 
în acelasi stil arme speciale după dorinta clientilor nostrii ... " 

' ' ' ' Exceptând ideea de multifuncţionalitate avansată de Issel 
(panourile de mobilă pot fi, cu unele adăugiri, excelente 
frontoane de usă), în acest document poate fi decelată 

' disponibilitatea tipică istorismului pentru folosirea morfologiei 
originare în interpretarea modelului, păstrându-se aparenţa stilului 
de bază. 

În următoarea scrisoare, confirmând expedierea celor 
cinci basoreliefuri, Issel reia o sintagmă care, pornind de la 
teoreticienii dintâi ai istorismului, a făcut carieră în toată 

Europa: 
„Am adăugat la acest transport o pereche de vase „a 

sgrafitti" ornate cu lei si copiate după vechi faiante piemonteze 
' ' care sunt pline de caracter si care cred că nu vor displace M.S. 

Regelui." ' 
Despre o „arhitectură de caracter" scrisese John Ruskin 

în lucrările sale „Sapte lămpi ale arhitecturii" si „Pietrele 
Venetiei". El si Augustus W.N. Pugin au avut idee~ echivalării 

' ' caracterului natiunii cu acela al artelor si au cerut artistilor 
' ' ' întoarcerea la modelele gotice si romanice, sustinând că modul 

' ' de exprimare medieval nu era atât un stil cât o reprezentare 
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a sentimentului crestin. Ruskin recomanda ca esential pentru 
' ' realizarea unei „arhitecturi de caracter" transpunerea în formă, 

ornament si zidărie a unor însusiri umane: Sacrificiul, Adevărul, 
' ' Puterea, Frumusetea etc., considerând că numai astfel artele se 

' vor primeni cu adevărat. 
Nu există certitudinea că Issel, un oarecare fabricant de 

ceramică, întelegea în acelasi fel relatia creatorului cu obiectul 
' ' ' creat, · dar referirea la o „faiantă de caracter" presupunea 

' împărtăsirea unui mental comun, aderarea la o sferă de idei care 
' tăcea din valorile umanismului renascentist un reper indispensabil 

în definirea artelor modeme. 
Din corespondenta anului 1885, care aduce informatii 

' ' privind diferite alte oferte tăcute de Issel, reţinem numai 
scrisoarea din 2 iunie: 

„Am adunat mai multe farfurii si talere vechi de Savoia 
' ( decor albastru cu figuri) pe care aş putea să le trimit la 

Bucuresti pentru a le arăta Maiestătii Sale. As putea să le ofer 
' , ' 

la preturi mici si le voi ceda în foarte bune conditii. Detin în 
' ' ' ' acest moment un foarte bogat sortiment de farfurii şi vase de 

imitatie, iar dacă regele ar mai dori câteva faiante pentru a 
' ' decora noul său castel el nu va trebui decât să-mi indice cu 

aproximatie stilul, dimensiunea si, de asemeni, genul si gradul 
de finete 'si voi face tot posibilui pentru a-i satisface d~rinta ... " 

' ' ' Din scrisoare reiese că ceramica veche era colectionată 
' cu precădere pentru palatul regal din Bucuresti, lucru confirmat 

si de Al. Tzigara - Samurcas în „Memorii",' unde aminteste că 
' ' ' regele, arătându-i camerele sale de lucru, s-a mândrit cu „unele 
vechi ceramici, de la Sigmaringen"20

• 

Pentru Peleş, noul său castel din Sinaia, receptat ca o 
clădire modernă, se solicită faiantă de imitatie, adecvată ' , 
arhitecturii în stil neorenastere. Totusi, asa cum se va vedea, 

' ' ' ceramica istoristă a fost comandată de rege si înainte de 
' constructia Pelesului. 

' ' Pasiunea monarhului român pentru colecţionarea 

faianţei,stimulată de antecedentele familiale de la Sigmaringen, 
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trebuie să fi datat din primii ani ai venirii în România, dar nu 
avem elemente care să ne permită să stabilim cu exactitate când 
anume a început cumpărarea de ceramică, sau dacă aceasta a 
fost net preferată la un moment dat altor genuri artistice. Credem 
că achizitionarea faiantei s-a făcut în paralel cu însusirea altor 

' ' ' obiecte de artă, căci avem indicii că de la început se interesa 
în egală măsură de pictură, sculptură, arheologie, metal, arme 
vechi si ceramică orientală. 

'În fondul arhivistic al casei regale s-au păstrat documente 
(note, oferte, facturi, etc.) privind firmele si manufacturile 

' europene care au furnizat faiantă artistică regelui României21
• 

' Desi multe din obiectele specificate în aceste acte nu se mai 
' regăsesc în patrimoniul fostelor castele regale ( după cum 

provenienta multor piese care au ajuns până la noi este incertă 
' sau necunoscută), vom trece totusi în revistă acele dovezi care 

' ne pot furniza date despre preferinţele comanditarului. 
Din 1869 datează o factură a casei „Au vase etrusque 

(Faiences artistique )" din Paris, care cuprinde o jardinieră mare, 
o garnitură din faiantă italiană compusă din trei piese si, la altă 

' ' pozitie, patru aplice. Firma franceză, aflăm din antetul actului, 
' fusese medaliată la expozitia internatională din 1867 de la Paris 

' ' si era specializată în „produse ale principalelor manufacturi 
franceze si străine" precum si în „portelanuri si faiante englezesti". 

' ' ' ' ' ' E sigur că regele Carol i-a cunoscut produsele în timpul 
voiajului pe care l-a întreprins în Occident în acel an, deoarece 
în bugetul de cheltuieli al călătoriei figurează „o notă de la 
Pujol", proprietarul magazinului. 

Printre obiectele comandate la expozitia internatională 
' ' de la Viena din 1873, vizitată de rege, figurează „o pereche 

de aplice reprezentând Vânătoarea si Pescuitul", realizate de 
' firma franceză „Jules Houry (specialite de porcelaines et 

făiences d'art)", de asemenea medaliată la expozitia din 1867. 
' O altă firmă pariziană, ,,Louis Celliere (Ceramique centrale. 

Faiences francaises )" expediază în 1879 sculptorului Stohr la 
Bucuresti o ladă continând „sapte plăci de faiantă reprezentând 

' ' ' ' 
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subiecte alegorice, comandate nouă prin intermediul domnului 
Oudinot care a aprobat nuantele si compozitia după câteva 

' ' ' încercări prealabile ... " 
O chitantă de la lui „Banque de Roumanie" din 1891 

' certifică vărsarea sumei de 984,75 fr. către Clement Massier, 
patronul firmei Golfe Juan (Alpes Maritimes). Aceeaşi fabrică, 
devenită faimoasă spre sfârsitul secolului pentru productia sa 

' ' Art Nouveau (,,La poterie du Golfe Juan"), livra în 1900 pentru 
Castelul Peles două vase albastre, un cache-pot oriental cu 

' reflexe, un vas rosu si un cache-pot mat. 
' ' O singură firmă belgiană apare ca furnizoare da faianţă, 

în anul 1894: magazinul de antichităti „P.J. Volant" din 
A ' 

Bruxelles. In factura destinată Contesei de Flandra, sora regelui, 
sunt mentionate patru vase de faiantă de Delft si o „placă din 

' ' ' faiantă Delft vechi". 
' Cu prilejul unei călătorii în Anglia din 1873, regele 

achizitionează faiantă prin intermediul comisionarului Theodore 
' ' Held din Londra. Acesta trimite în România vase si o jardinieră 

din „maiolică amfitrit", platouri si cupe împodobite cu diverse 
' figurine, candelabre, cosuri decorative, bibelouri dar si faiantă 

' ' ' fină de Wedgewood. Unele facturi se referă la firma W.P.L.G. 
Philips & Pearce (China and Glass Manufactures) din Londra, 
care livrează maiolică de Minton. 

Printre exportatorii germani au fost „Kunstgewerbe. 
Werkstatt des Architecten R. Bichweiber" din Hamburg ( 1881 ), 
,,Koniglichen Hof - Kunst - Anstalt von C.W. Fleischmann" 
din Niirenberg (1881), ,,E Crauer" din Creuznach (1881). ,,J. 
von Schwartz" (Artistishe - Fajance und Terracotta - Fabrik) 
din Leipzig (1884), ,,Julius Lange" (Class, Porzellan - und 
Majolic - Waaren - Lager) din Berlin (1885) si „Bayerischer 

' Kunstgewerbe - Werein" în Miinchen (1896). 
Firmele si anticarii vienezi s-au numărat printre cei mai 

' solicitati furnizori ai regelui României. Dintre acestia s-au 
' ' evidentiat „Carol Vanni" (1869, 1872), ,,Briider Egger" (Fabrik 
' von Rococo - Schmuck und kunst - Gegenstăunden) (1872), 
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,,Miinzen Antiquitaten" (1872), ,,J.Weidman (1900)." 
În sfârsit, în afară de Albert Issel care, după cum s-a 

' văzut, era capabil să ofere o gamă largă de ceramică de imitaţie, 
de la faiantă piemonteză la cea specifică Romagnei, Savoiei sau 

' Umbriei, în 1884 din Italia a fost trimisă Casei regale române 
„maiolică artistică" de către manufactura Gineri. Într-o factură 
din 17 octombrie se expediază pentru Castelul Peleş un platou 
în „stil Faenza din secolul XVI", unul în „stil Urbino din secolul 
XVI" si altul în „stil Renastere", toate ornate „cu stema în culori 
a M.s'. Regele României;,_ Alte firme italiene care au livrat 
faiantă pentru Sinaia au fost „Moise delia Torre & Co." din 

' Venetia ( 1896), ,,Galleria di ceramiche artistiche R Bianchini 
' & Co" din Florenta (1911) si „Manifattura di Signa (Terrecotte 

' ' artistiche)" din Florenţa (1912). 

*** 

Din colectia de altădată a regelui Carol I, astăzi, în 
' patrimoniul Castelului Peles, se mai păstrează peste 350 de 

' faiante, apartinând unor manufacturi europene vestite pentru 
' ' producţia lor din secolul al XIX-lea: Talavera şi Salamanca din 

Spania, A visseau la Tours, Sarrguemines, Gien şi Marsilia din 
Franta, Delft din Olanda, Davenport, Stoke on Trend, 

' Staffordshire din Anglia, Mettlach din Germania, Fischer si 
' Zsolnay-Pecs din Ungaria si bineânteles, vestitele manufacturi 

' ' italiene Gineri, Deruta, Torelli, Cantagalli, Caffagiolo, Savona, 
Nova, Castelli. 

Exceptând faianta de imitatie în care respectul formelor, 
' ' compozitiei, motivelor si cromaticii traditionale sunt puse în 

' ' ' valoare, un loc aparte îl ocupă piesele ilustrative pentru limbajul 
eclectic si pitoresc al istorismului. Dacă faianta italiană traditională 

' ' ' vehiculează cunoscutele motive „a groteschi" sau „a rafaeleschi", 
în consens cu scena centrală, nu odată vom întâlni si abateri 

' tipice creatorilor secolului al XIX-lea: discrepante de limbaj 
' între desenul bordurii, tratat în mod clasic, si cel al medalionului 

' 
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în care formele sunt realizate cu mijloacele picturii academiste. 
În unele cazuri vom remarca renuntarea la motivul , 

decorativ consacrat, pentru a se reprezenta pe întreaga suprafaţă 
a piesei scene figurative din cele mai arătoase. Alteori, dimpotrivă, 
excedentul ornamental trădează locvacitatea istorismului. 
Mostenirea barocă si rococo, vizibile în compozitii încărcate si 

' ' ' , 
uneori, într-o preţiozitate căutată, hiperbolizează modelul 
renascentist. 

Există si exemple în care, sub influenta artei extrem , , 
orientale, factura faianţei europene din secolul al XIX-iea capătă 
o fluiditate si o spontaneitate mai putin specifice secolelor , , 
anterioare. Maniera delicată si rafinată a altor piese trădează , 
inspiraţia dinspre modelele binecunoscute ale porţelanului 

secolului al XVIII-iea. 
Majoritatea subiectelor reprezentate (scene cu motive 

eroice sau mitologice, figuri istorice sau artistice faimoase, etc.) 
ilustrează valoarea etică si educatională cu care regele României , , 
credita ceramica în special si artele în general. Faianta istoristă, , , 
la fel ca faianţa clasică, pe lângă valoarea de înfrumuseţare a 
ambientului domestic avea aceeasi semnificatie ca si pictura , , , 
istorică, fiind purtătoarea unui mesaj înălţător şi virtuos. Nu 
întâmplător la expozitia „Societătii Amicilor bellelor - arte" din , , 
1873 unele faiante din colectia sa figurau ca „tablouri": , , 
„Secerişul", tablou în maiolică (poz.411) şi „cinci peisaje pe 
maiolică" (poz.413). 

Chiar si atunci când nu reda subiecte mărete faianta era, , , , 
în sine, un exemplu de tehnică desăvârsită, de adecvare a formei , 
la continut, în fond o ilustrare perfectă a spiritului civilizatiei , , 
occidentale. 

Colectionarismul lui Carol I a însemnat pe lângă afirmarea , 
omului de gust şi a cunoscătorului pertinent, o orgolioasă 

manifestare de apartenentă la valorile unei civilizatii superioare, , , 
al cărei spirit regele a încercat să-l insereze în noua sa patrie 
vreme de aproape cinci decenii. 
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Note 

I. Cele câteva colecţii ale unor fanarioţi din secolul al XVIII-iea (Domnul 
Constantin Ipsilante, Andronache Vlaso, secretarul lui Constantin 
Brâncoveanu) ~i a unor aristocraţi din prima jumătate a secolului al XIX­
lea (familia Ştirbei, familia Cantacuzino, Constantin Creţulescu, Vasile 
Arion) din Ţara Românească, precum ~i colecţiile acumulate în perioada 
pa~optistă de tineri boieri moldoveni (Scarlat Vâmav, Costache Negri, Mihail 
Kogălniceanu, Costache Dasiade, Gheorghe Asachi) erau compuse cu 
precădere din opere de artă plastică ~i numeroase copii, ele nereu~ind în 
momentul alcătuirii lor să contribuie la formarea unui gust public ori a unor 
deprinderi în ambientarea locuinţelor. Pictura în ulei a fost preferată în prima 
jumătate a secolului datorită interesului arătat de boierimea de tranziţie 

portretului - efigie. 
2. Adrian Silvan Ionescu, Învăţământul artistic românesc 1830-1892, edit. 
Meridiane, Bucure~ti, 1999, p. I 6. 
3. Ibidem, p.68. 
4. Ulisse de Marsillac, Guide du voyageur a Bucarest, Imprimerie de la 
Cour (Ouvriers associes), Bucure~ti 1869, p.117. 
5. Apud George Potra, Bucureştii văzuţi de călători străini, Editura 
Academiei, Bucure~ti, 1992, p.196 
6. Alexandrina Ghica, Din istoria palatului regal, în Convorbiri literare nr.5/ 
1913, p.458. 
7. Arhivele naţionale, Fond Ministerul lucrărilor publice, dosar 55/1844, 
p.14. 
8. Ibidem, dosar 55/1845, p. 102. 
9. Ibidem, dosar 102/1852, p.4. 
10. Ibidem, dosar 81/1856, p.114. 
11. Arhivele Naţionale, Fond Ministerul agriculturii ~i domeniilor, dosar 
1513/1864. 
I 2. Marian Constantin, Carol I de Hohenzollem: un prinţ cu nostalgia 
orientului ?, Sesiunea de comunicări a Muzeului Naţional Cotroceni, ediţia 
a 9-a, an 2000. 
13. Catalogul de obiecte ce figurează la expoziţiunea publică din Bucureşti 
la 1873. 
14. Ibidem. 
15. Mihaela Varga, Arta decorativă în expoziţia Societăţii Amicilor Bellelor 
Arte, Sesiunea de comunicări a Muzeului Naţional Cotroceni, ediţia a 8-
a, an I 999. 
I 6. Din cele 50 de tablouri provenind din colecţia domnitorului, prevalau 
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acelea inspirate din realităţile române~ti, semnate G. Tătărăscu, N. Grigorescu, 
C. Szathmary, D. Volkers, D.Preziosi ~i G.P.A. Healy. 
17. Arhivele Naţionale, Fond Castele ~i Palate, dosar 383/1885 ~i Fond Casa 
Regală, dosar 30/l 883 ~i dosar 19/l 884. 
18. Sgrafiatto (sau sgrafitto, sau sgraffio) - termen italian folosit astăzi 

pentru a desemna un procedeu anume al olăriei. Motivele decorului sunt 
zgâriate sau decupate în adâncimea unui strat superficial de argilă umedă, 
pentru a face să apară prin contrast pământul colorat al corpului ceramicii. 
19. Frarn;:oise Dierkens - Aubry Jos Vandenbreeden, Le XIX-e siecle en 
Belgique, Editions Racine. 
20. Al. Tzigara - Samurca~, Memorii, voi. I, edit. Grai ~i Suflet - Cultura 
Naţională, Bucure~ti, 199 l, p. l 8 l. 
21. Arhivele Naţionale, Fond Casa Regală. 
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AN ART OF CHARACTER HISTORIST POTTERY 
FROM COLLECTION OF THE KING CAROL I 

(summary) 

In the exhibition of the Society "Frends of Belle Arts" 
since 1873, the most coherent and solid selection of pieces of 
decorative art was the one presented by King Carol I. Among 
the objects from his collection, a special place was occupied 
by the pieces of Italian faience, with which the King Carol I 
showed his inclination for a noble artistic genre, ilustrative for 
a segment of the Western art. The Renaissance style of those 
was chosen by king in order to illustrate, formally, his dynastical 
programme, in which the recognized historical values held a 
decisive part. 

The correspondence between the Genoa's faience 
manufacturer and the administrator of the Royal House from 
Romania allows us to know" the virtues" with which is invested 
the art of faience in the outlook of the crator from XIX-th 
century and of the beneficiary, in this case His Majesty the 
King. 

The old pottery was collected especially from the royal 
palace from Bucharest. For Peles, considered to be a modem 
building, is requested pottery of imitation proper to the 
architecture on Neo-Renaissance style. 

From this collection of Peles Castle, today are still kept 
350 pieces of pottery belonging to some European manufacturers 
well-known for thier products from XIX-th century: Sarrquemines 
and Gien from France, Delft from Holland, Davenport, 
Staftordschire from England, Fischer and Zolnay-Pecs from 
Hungary, Savona and Castelli from Italy, and oters. 

As a collector, Carol I was a man with taste and a 
pertinent knower. Through his collection, he showed his 
affiliation to the Western civilization. 
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PIESE DE FAIANŢĂ DIN COLECŢIA REGALĂ 
- DE LA ISTORIC LA ISTORISM 

Liliana Manoliu 

Arta ceramicii se defineşte în ţările europene printr-o 
evoluţie continuă atât în plan artistic cât şi în cel al experimentării 
în domeniul meşteşugului, începând din anul 1450 şi până în 
jurul anului 1850, afirmându-se ca una dintre cele mai importante 
expresii ale artelor decorative. 

Majolica a evoluat de la forma iniţială - cea destinată 
exclusiv aristocraţiei - căpătând un rafinament din ce în ce mai 
accentuat, diversificându-se pe categorii de calitate, astfel încât 
produsele să poată fi la îndemâna unor pături sociale tot mai 
diverse. 

În secolul al XIX-lea, colecţionarii de artă sunt atraşi 
de creaţiile ceramiştilor italieni, francezi, germani etc., care 
produceau faianţă istoristă de foarte bună calitate. 

Câţiva monarhi europeni, pasionaţi iubitori de artă, au 
devenit promotori ai neostilului. Regele României, Carol I de 
Hohenzollern a comandat pentru decorarea interioarelor Peleşului, 
piese istoriste de mare valoare, de la mobilier la obiectele de 
orfevrărie, ceramică, având parcă ambiţia să cuprindă în reşedinţa 
sa, imaginea întregii lumi civilizate. 

În cele ce urmează ne vom opri asupra unor piese care 
au făcut parte din expoziţia "Faianţa istoristă din colecţia 

regală", care a reunit valori ale ceramiştilor europeni din sec. 
al XIX-lea, create după vechile modele renascentiste, baroce, 
rococo, şi păstrate în colecţia Castelului Peleş. 

Prin intermediul sculptorului Curţii, Martin Stohr, Casa 
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regală din România comandă piese de artă, după Expoziţia 

Universală de la Paris (1867), la atelierul "Au vase etrusque" 
din Paris, care comercializează piese din "faianţă artistică", 

provenind de la principalele manufacturi franceze şi europene. 
Carlo Vanni, proprietarul unei galerii de obiecte de artă 

din Viena, expediază la Bucureşti, în 17 iunie 1869, piese din 
"majolică" ( platouri, căni, vase), urmând ca după câţiva ani, 
în 1872 să onoreze o altă comandă cu obiecte ceramice. 

În acelaşi an, 1872, tot de la Viena, "Mtinzen Antiquităten" 
trimite pentru completarea colecţiei de faianţă o altă comandă 
cuprinzând: console, platouri, farfurii etc. 

Un magazin de antichită ţ din Veneţia, "Moise Dalla 
Torre", emite către Casa Regală, în anul 1896, o factură 

cuprinzând vase de farmacie, platouri etc. piese provenind de 
la manufactura italiană Faenza. 

Louis Celliere din Paris, trimite o scrisoare de trăsură 

către Martin Stăhr, în anul 1879, cu privire la un colet conţinând 
7 plăci din faianţă, decorate cu subiecte alegorice. 

O chitanţă de plată primită de dl. Emmanuel Fenzi din 
Florenţa, în 28 noiembrie 1884, consemnează achiziţionarea 

unor piese de artă din faianţă, de la manufactura Ginori. 
Colecţia de ceramică a regelui Carol I este importantă 

prin valoarea excepţională a unor piese unicat datând din sec. 
XVI, XVII, cât şi prin diversitatea pieselor istoriste, create în 
sec. al XIX-lea în manufacturi italiene, germane, spaniole, 
olandeze, franceze şi ungureşti. 

Pentru a înţelege fenomenul artistic atât de complex, ca 
cel prezentat de istorismul secolului al XIX-lea, se cuvine să 
amintim de principalele momente ale dezvoltării creaţiei 

ceramiştilor europeni de-a lungul timpului. 
Faianţa spaniolă, după o perioadă hispano-maură (sec. 

XII-XVI), caracterizată prin inimitabilul smalţ metalizat, arămiu, 
a înregistrat influenţa majolicii italiene şi apoi a faianţei noi, 
franceze, având importante centre de producţie la: Sevilla, 
Majorca, Alcora, Salamanca, Talavera ş.a. 
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Talavera de la Reina este un centru în Castilla care 
produce faianţă cu glazură staniferă, începând din sec. al XVI­
lea. Plăcile decorative, cahlele şi piesele create de ceramiştii 

spanioli sunt influenţate de majolica flamandă, de la Anvers. 
În sec. al XVII-lea, decorurile: scene de vânătoare şi motivele 
zoomorfe sunt trasate viguros, adesea pe întreaga suprafaţă; este 
epoca de apogeu a producţiei originale a acestei manufacturi. 

În sec. al XVIII-lea se remarcă influenţa pregnantă a 
manufacturii Alcora. În sec. al XIX-lea şi al XX-lea se dezvoltă 
o producţie "a l'ancienne", imitând producţia de la Talavera. 
Faianţa modernă prezintă un decor albastru şi alb purtând 
monograma Talavera. 

Cele câteva piese existente la Muzeul Naţional Peleş sunt 
produse în sec. al XIX-lea, în genul Valenciei şi Talaverei, din 
perioada de glorie a creaţiei ceramiştilor spanioli. 

Piesele selecţionate pentru expoziţia menţionată sunt 
vase globulare, căni, cupe şi platouri de ceremonie, variate ca 
formă şi dimensiuni, decorate cu multă fantezie: însemne 
heraldice, păsări în peisaj, motive vegetale stilizate. Coloritul 
cuprinde tonuri de verde, galben-portocaliu şi albastru-închis, 
spre cenuşiu. Pasta ceramică este densă, cu fond alb-gri, glazura 
uniformă, metalizată. 

Majolica italiană dezvoltată între sec. al XV-lea şi al 
XVIII-lea, cu maximă înflorire în sec. XVI, a avut principalele 
centre de producţie la Faenza, apoi în Toscana: la Florenţa, 

Doccia, Pesaro, Castel Durante, Nove, Perugia, Montelupo; în 
Liguria: la Genova, Savona, Albissola ş.a. 

Cele mai vestite centre italiene de producţie a majolicii 
sunt: Faenza, Urbino şi Deruta. 

Superioară faianţei spaniole - cu excepţia smalţului 

metalizat - majolica italiană se defineşte printr-un caracter 
predominant decorativ şi de ceremonie, prezentând formele 
elegante şi atât de variate ale Renaşterii: amfore cu anse şerpi, 
platouri mari pentru ceremonie sau ornarea încăperilor, vase de 
farmacie, cupe cu picior, ploşti etc. 
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Lorenzo Ginori Lisei din Doccia imită majolica italiană 
şi faianţa franceză, prezentând câteva piese la Expoziţia 

Universală de la Londra, din 1851. El utilizează o tehnică nouă 
de lucru: nuanţe noi, necunoscute până atunci, într-o paletă largă 
şi proaspătă, această inovare fiind consemnată în albumul 
manufacturii Ginori, cu ocazia deschiderii expoziţiei de la Viena 
(1873). 

Decorul pieselor din faianţă create în sec. al XIX-lea 
este pictat pe o glazură de obicei alb-gălbuie, în culori vu, 
restrânse ca număr, dar ~---------------, 
bogat nuanţate: galben. 
verde, albastru, ocru. 
brun. 

Este reluat desenul 
perioadei renascentiste în 
toate etapele evoluţiei 

sale: cu stilizările simpk 
ale începutului, apoi cu 
dezvoltarea treptată, în 
motive mai ample: 
vegetale, figuri şi motive 
groteşti, arabescuri. 
portrete din pro fi I 
reprezentate prin piese de 
o mare frumuseţe, în 
manieră Urbino. Cu 
timpul, desenul ajunge să 
acopere vasele în 
întregime ( contrar legii 
concordanţei dintre formă 
şi decor ce impune 
subordonarea decorului 

Platou Ginori-Doccia, decor portret 
de tânără din perioada renaştrerii, 
chenar grotesc, execuţie XIX 4/4, în 
stil sec. XVI, gen Urbino. Se observă 
discrepanţa specifică istorismului 
între motivul bordurii "a groteschi'~ 
tratat bidimensional şi motivul 
medalionului, în care personajul este 
realizat cu mijloacele picturii 
academiste. 

faţă de forma obiectelor). Creaţia manufacturii Deruta este 
reluată cu conştiinciozitate, respectându-se cromatica iniţială şi 
motivele decorative ce înscriu medalioanele centrale, cu unele 
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deosebiri în respectarea întocmai a elementelor compoziţiei 

plastice: 
Influenţa producţiei de la Urbino ş1 Faenza este 

Plosca Ginori, decor "a 
istoriato" - asediul unei 
cetăţi, execuţie XIX 4/4 În 
stil sec. XVI, În manieră 
Faenza. Subiectul este tratat 
panoramic, sugerând 
desfăşurarea câmpului de 
luptă, cromatica proaspătă 
şi pasta glazurată uniform 
trădează piesa ca Dind o 
copie de la sfâqitul sec . 
.ux 

covârşitoare, se reiau scene întregi (mitologice, istorice, religioase, 
din viaţă şi literatură) ce reuşesc să acopere vasele în întregime. 

Chiar în producţia curentă, în care scenele de inspiraţie 
mitologică revin constant, piesele istoriste gen Savona respectă 
cromatica tradiţională: nuanţe de albastru realizate degrade, 
galben auriu şi brunuri. 

Atelierul ceramistului Alberto Issel din Genova creează 
piese în genul faianţei vechi de la Savona şi Montelupo. Tehnica 
picturală utilizată este particulară şi desemnată prin termenul 
italian "sgraffiato" sau "sgraffito": motivele decorative sunt 
conturate prin "zgârierea" unui strat superficial de argilă, în 
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scopul de a accentua un 
contrast, uşor vizibil, cu masa 
ceramică netedă. 

La sfârşitul sec. al 
XIX-lea va urma o perioadă 
de reluare a decorului grotesc, 
tratat mai mărunt. Piesele sunt 
executate îngrijit, artiştii 

plasticieni trasează decorul cu 
siguranţă, atenţia pentru 
echilibrul compoziţional este 
desăvârşită, cromatica 
rafinată. 

Marile personalită iţ 

ale culturii universale 
constituiau modele pentru 
societatea în formare a 
sfârşitului de secol, astfel că 

Placă decorativă lfscl, gen 
Savona - decor scenă biblică 

"Moise transformând toiagul în 
şarpe': 

vom întâlni frecvent comenzi de piese cu portrete ale lui: Dante, 
Petrarca, Boccaccio, Donattelo, Machiavelli, Raffael etc. (foto 
portret Machiavelli). 
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Piesă decorativă de o excepţională 
spectaculozitate (I: 2,06 m), Ginori, 
decor grotesc, putti - alegorii ale 
artelor frumoase în ronde-bosse, 
execuţie XIX 414, în stil sec. XVI 
414, gen Urbi no. Piesă 

reprezentativă pentru istorism prin 
excesul care caracterizează atât 
formele, cât şi decorul aplicat. 
Moştenirea barocă şi rococo vizibilă 
în compoziţia încărcată şi uneori 
într-o preţiozitate "căutată", 

hiperbolizează modelul renascentist. 

În a doua jumătate a sec. al XIX-lea, apar imitaţii ale decorului 
alb-albastru caracteristic porţelanului chinezesc, a cărui pătrundere 
în Europa determină, pe la sfârşitul sec. al XVII-lea declinul 
treptat al majolicii italiene. 

Ulysse Cantagalli trece în anul 1878 la conducerea 
fabricii florentine ce îi va purta numele şi consacră o mare parte 
a producţiei, preluării motivelor decorative ale obiectelor de 
majolică. Silueta pieselor cu decor renascentist prezintă linii 
deosebite, prelungi, uşor sofisticate. Foarte curioasă este ideea 
imitării de către această manufactură a mărcii olandeze de 
faianţă Amhem, cocoşul (marcă rară), de aici provenind şi unele 
confuzii în lumea colecţionarilor. 

La produsele manufacturii Savana se resimte în demersul 
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decorativ, influenţa Delftului şi a porţelanurilor de China, cu 
decor bicromatic, alb-albastru. 

Faianţa italiană trece în a doua jumătate a sec. al XVIII­
lea şi prima jumătate a sec. al XIX-lea, la imitarea tehnicii şi 

motivelor decorative ale porţelanului german, cu scene galante 
sau de gen, peisaje inspirate după pictura de şevalet, ori aşa 
numitele "flori naturale", ilustrate prin piesele de Torelli, 

Jardinieră Ginori, gen Torelli, decor "a raffaellesche'~ 
execuţie XIX 4/4, în stil sec. XVI; Forma godronată amintind 

de cochilie, fineţea desenului şi ajurul bordurii trimit către 
unele modele consacrate ale porţelanului sec. al XVIII-iea. 

Castelli şi Nove, care marchează sfărşitul evoluţiei artistice a 
faianţei italiene şi aminteşte de influenţa pregnantă a producţiei 
din porţelan. 

Faianţa franceză din a doua jumătate a sce. al XVIII­
lea şi prima jumătate a sec. al XIX-lea, înregistrează influenţa 
porţelanului german creând o largă producţie, cu decor floral, 
la Marsilia. 

Ceramiştii italieni au lucrat multă vreme la comandă, 
în Franţa, unii dintre ei stabilindu-se aici, prin căsătorie. Este 
momentul când decorul grotesc, personajele renascentiste 
influenţează producţia de faianţă de la Gien şi Sarreguemines. 

Piesele create în spirit renascentist italian purtau 
denumirea generică de obiecte în "stil veneţian". Câteva elemente 
diferenţiază producţia de ceramică franceză de majolică italiană: 
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piesele pictate pe întreaga suprafaţă folosesc o cromatică 

proprie; astfel, galbenul lămâi este înlocuit în mod curent cu 
negrul, galbenul deschis devine luminos şi violetul este combinat 
cu verde în banderole şi lambrechine. Inscripţiile în limba 
franceză plasate pe verso servesc de legendă pentru subiectele 
tratate, în general inspirate din ilustraţiile unor cărţi franţuzeşti 
sau din biblie. Această iconografie serveşte la deosebirea 
producţiilor. Să mai adăugăm că glazura fainţelor franceze este 
mai puţin uniformă, desenul mai stângaci decât cel al manufacturii 
Urbino, de exemplu. 

Faianţa franceză se distinge prin caracterul decorativ al 
motivelor ornamentale, echilibrul perfect între formă şi decor, 
pastă ceramică fină şi o execuţie considerată fără cusur. 

Prin filiera producţiei de la Moustiers se adoptă la Gien 
decorul "broderie", încadrat în motivul lambrechin şi desenat 
cu fineţe şi precizie. Dintre piesele Gien, au fost expuse un 
- vas cache - pot, Gien, decor "a grotesche", stil eclectic şi 

o tăviţă Gien, gen Moustiers, în stil sec. XVIII, decor broderie 
în lambrechin. 

Faianţa fină de la Sarreguemines, cu piese pentru veselă 
"a l'anglaise" este foarte apreciată de colecţionari. 

Fabricarea faianţei fine datează din ziua în care Fabry .. . 
se asociază cu Francois-Paul Utzschneider din Germania, care 
studiase procedeele tehnice chiar în Anglia. Nu trebuie să fim 
surprinşi când vom întâlni la Sarreguemines imitaţii perfecte de 
faianţă fină engleză. -Otzschneider se distinge îndeosebi prin 
creearea unor piese imitând porfirul şi jaspul, prin gresii negre 
sau roşii, apoi printr-o suită de piese verde-oliv cu decor 
renascentist, de o fineţe remarcată de colecţionari. 

Din colecţia regală menţionăm un platou cu bordura lată, 
decor în cartuşe alternând solzi şi motive floral-vegetale stilizate; 
central portret de tânără nobilă din perioada renaşterii italiene, 
profil în basorelief. 

Atelierul a încercat de asemenea să creeze piese amintind 
de aspectul pieselor Pallisy, reuşind o asemănare în maniera 

213 

https://biblioteca-digitala.ro



aplicării decorului naturalist pe corpul piesei. Cromatica, 
densitatea pastei, fineţea emailului, echilibrul "căutat" al 
compoziţiei, le diferenţiază vizibil. O asemenea piesă este 
jardiniera Sarreguemines cu decor rugos trunchi de copac, cu 
flori, şopârle, melci, execuţie sec. XIX 4/4, în stil Palissy. 

În secolul XIX se înfiinţează şcoala de ceramică Palissy, 
de la Avisseau la Tours, din Franţa, unde se imită cu fidelitate 
c'reaţia vestitului artist. 

Bernard Palissy ( 1510-1590 ?), creatorul tipului de 
ceramică "rustique figulines", a cunoscut celebritatea prin 
originalitatea tehnicii sale: foloseşte un email plombifer care 
după procedeul de ardere capătă o culoare alb-gălbuie, apoi pe 
un fondant încă umed, adaugă oxizi metalici: alb de plumb, 
albastru cobalt, verde aramă, galben de fier şi de antimoniu, 
obţinând un efect deosebit, numit "jaspe". Inspiraţia de bază 
a operei sale a constituit-o culegerea de imagini "Visul lui 
Polyfil". 

Creaţiile lui Bernanrd Palissy, prin tehnica şi stilul 
compoziţiilor, constituie forme izolate în arta ceramicii, fără a 
influenţa istoria generală a creaţiei ceramiştilor francezi, până 
în sec. al XIX-iea. 

Manufacturile belgiene au fost puternic influenţate de 
creaţia ceramiştilor francezi şi a celor olandezi: piesele din 
colecţia regală prezintă o reuşită împletire de motive decorative 
preluate de la faianţele vieux-Rouen şi de la cele olandeze cu 
decor peisagistic tratat în maniera sec. al XVIII-iea. Un exemplu 
în acest sens este urna cu capac, decor peisaj olandez, motive 
florale şi avimorfe, în gen vieux-Rouen. Execuţie: atelier 
belgian, sec. XIX 4/4, în stil sec. XVIII. 

Anglia, după o îndelungată şi variată producţie de gresie 
sub influenţă germană, importă multă vreme faianţă olandeză 
şi este atrasă de această creaţie. În sec al XVII-iea, începe 
producţia proprie, dezvoltându-se ca o artă deosebită, insulară. 

După două secole, vom remarca producţia de faianţă fină 
engleză, creaţie cu decor nu de puţine ori, orientalizant, 
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evidenţiindu-se produsele manufacturii Stoke on Trent, Stafford­
shire, Birmingham-Lindner, care execută la comandă, platouri 
şi farfurii denumite "topografice", cu motiv arhitectonic "simbol" 
pentru Curţile europene. Decorul este creat în camailleu, prin 
procedeul de decalcomanie şi imită creaţia ceramiştilor din sec. 
al XVII-iea, sau adoptă decorul renascentist. Aceste piese sunt 
destinate, în general, uzului casnic. O asemenea piesă este 
farfuria topografică, atelier Etruria, Staffordshire, cu decor 
ilustrând monumente celebre din St. Petersburg. 

Manufactura Minton (Stoke ), este celebră în a doua 
jumătate a sec. al XIX-iea prin creaţiile lui Herbert Minton care 
produce piese inspirate de la ceramica veche engleză şi franceză 
(Saint-Porchaire, porţelanul de Sevres). Francezul Leon Amoux 
conduce la un moment dat fabrica, şi angajează un specialist 
de renume, Miles Solon, care introduce în fabricaţie tehnica 
"pâte sur pâte, cunoscute şi sub denumirea de "bianco sopra 
bianco". Această tehnică folosită în vechime de manufacturile 
italiene: Faenza, Castel Durante şi Veneţia, a fost preluată şi 

de alte ţări, ca Franţa şi Anglia. Aşa cum indică denumirea ("alb 
pe alb"), decorul este trasat cu ajutorul emailului alb opac pe 
emailul de fond, care poate fi nuanţat în alb-gri, alb-albastru 
deschis, verzui etc. 

Menţionăm în colecţia regală un platou, atelier Th. 
Minton, decor renascentist "Asediul Troiei", după Waller, 
bordură cu motive groteşti şi vegetale. Pasta ceramică de culoare 
ivoire şi decorul în basorelief, reuşesc să creeze impresia unei 
piese sculptate în fildeş. 

Faianţa germană dezvoltă, paralel cu înflorirea majolicii 
italiene, ceramica sa naţională, gresia ceramică, creaţie a zonei 
Rinului mijlociu din sec. XV şi care s-a răspândit apoi în 
Colonia, Raeren, Bavaria, Saxa (şi de aici, în Flandra şi Anglia). 

Abia la sfârşitul sec. XVI apare în Germania faianţa 

propriu-zisă, staniferă, dezvoltată sub influenţă italiană şi 

olandeză, ca un produs mai puţin specific german, dar în forme 
propm. 
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În sec. al XIX-lea, manufacturile germane de faianţă păstrează 
decorul neo-renascentist italian la piese specifice ca formă 

gresiei renane, la exemplare spectaculoase, de mari proporţii. 

Creatorii de artă germani nu sunt imitatori fideli ai 
modelelor vechi, ei adaugă sau schimbă în mare parte decorul, 
cromatica iniţială. În reprezentările decorative sunt implicate şi 
unele aspecte sociale: în medalioanele centrale ale unor platouri 
de ceremonie (decoruri preluate de la ceramica renascentistă), 
apar portretele unor potentaţi contemporani, însoţite de devize 
şi blazoane nobiliare. Printre piesele de la Peleş fac parte o 
ramă de oglindă atelier Ludwig Wessel, Bonn, decor extrem­
oriental în istorism, împletirea motivelor decorative celor mai 
diverse devine uzuală, ca în compoziţia acestei oglinzi, unde 
se îmbină ornamentaţia în stil Louise XVI a lemnului, cu cea 
de factură orientală a faianţei; o placă decorativă "Lecţia de 
muzică" - prezintă personaje în costumaţie renascentistă, 

cromatica este discretă în tonuri de ocru şi brun, se observă 
însemnul heraldic al oraşului Hamburg. Execuţie sec. XIX, 
4/4 atelier Bichweiler, Hamburg. Autor: C. Borner şi o garnitură 
de birou Mettlach formată din: un sfeşnic Mettlach, decor 
himeră şi un ceas Mettlach. În această garnitură de birou, 
barocul ornamentaţiei tinde să sufoce elementul funcţional, 

astfel încât piesele par să justifice un rol de "aparat". La acestea 
se adaugă platou Miinchen, decor personaj biblic în peisaj. Pe 
reversul piesei este consemnat în limba germană: "copie după 
o piesă originală aflată la Muzeul Naţional din Miinchen", gen 
Faenza. 

Olanda este a treia ţară europeană, după Italia şi Franţa, 
care prin intermediul acestora din urmă primeşte, dezvoltă şi 

perfecţionează faianţa staniferă, începând din sec. XVI şi având 
epoca de mare înflorire, în sec. XVII, mai ales prin producţia 
de la Delft. 

Decorurile întâlnite în producţia ceramiştilor olandezi 
din sec. XIX, sunt multiple: 

- "caşmirul" foarte apreciat de colecţionari, amintind de 
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ţesăturile Orientului, unde se combină motivele avimorfe pe un 
fond de vegetaţie abundentă. 

- florile naturale: laleaua, bineînţeles, dar şi garoafa şi 

trandafirul, asortate cu elemente de decor extrem-oriental. 
Fondurile colorate sunt la mare preţ, iar paleta cromatică 

este inepuizabilă: galben, turcoaz, negru, albastru, maron, oliv, 
la piesele de inspiraţie extrem-orientală. 

Plăcile -aplică constituie o specialitate a producţiei de la Delft, 
cu ancadramente care prin forma lor deosebită, permit datarea 
piesei. În decoraţie este prezent întreg repertoriul iconografic: 
motivele florale, peisajele specific olandeze, scenele de gen 
rococo etc. În colecţia regală se găseşte un sfeşnic, (atelier Delft, 
cu 3 braţe, decor în medalion cu scenă galantă în peisaj ... ) şi 

o aplică, (atelier Joost Thooft Labouchere, decor în camaileu 
albastru cu peisaj olandez cu moară şi bordură rocaille. 

În Ungaria, la sfârşitul secolului al XIX-lea, Ignaz 
Fischer fondează un atelier de pictură pe porţelan, transformat 
după un timp în fabrică de faianţă. În anul 1892, el se asociază 
cu fabrica lui Zsolnay Pecs şi se vor creea vase decorative de 
mare eleganţă, cu decoraţie florală şi geometrică inspirată după 
extremul-orient şi preluând decorul renascentist italian. 

Valoarea artistică a faianţei a influenţat timp de secole 
educaţia estetică a unei clientele foarte diverse, dornică de a 
trăi în interioare decorate cu rafinament, precum şi interesul 
colecţionarilor de pe mai multe meridiane. 

Ceramiştii europeni din sec. al XIX-iea au reuşit prin 
piesele create să concentreze, în eleganţa formelor, în calitatea 
pastei şi a paletei coloristice, strădaniile unor iluştri artişti şi 

oameni de ştiinţă de altădată, conferind noi virtuţi acestui 
domeniu, adaptându-l spiritului contemporan. 
Colecţia de faianţă a regelui Carol I reprezintă pentru patrimoniul 
artistic al României o incontestabilă valoare şi pentru specialişti, 
un reper în cercetarea evoluţiei ceramicu europene. 
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PIECES OF F AIANCE IN THE 
ROY AL COLLECTION - FROM HISTORY 

TO HISTORISM 
Abstract 

The work presentes the stylistic development of the 
European faience from the 15th century up to the 19th century, 
reguarding the ceramics from Carol 1-st's royal collection. 

One can analyse the historicist phenomenon in the 
artistic creation of the ceramists from the main countries of 
faience manufactories: Spain, ltaly, France, Germany, The 
Netherlands, England, Belgium and Hungary. 
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PIESE APARŢINÂND MANUFACTURII DE FAIANŢĂ 
SARREGUEMINES 

AFLATE ÎN COLECŢIA MUZEULUI DIN DEVA 

Doina Ionescu 

Localitatea franceză Sarreguemines, considerată capitala 
faianţei, şi-a câştigat renumele şi poziţia în decursul a două 
secole de intensă activitate. 

Mica industrie familială născută în timpul Revoluţiei, şi­
a croit un drum anevoios, ajungând în scurt timp departe. 
Pretutindeni în lume sunt răspândite piese utile, plăcute şi 

colorate, purtând sigla manufacturii de faianţă fină Sarreguemines. 
Adevăraţi oameni - orchestră, Paul Utzschneider şi Paul 

de Geiger, prin activitatea desfăşurată, au propulsat oraşul pe 
primul loc în industria de faianţă. 

Începând cu secolul al XIX-lea, manufactura propune în 
lumea întreagă o vastă colecţie de faianţă, de la vase decorative 
şi de uz utilitar, la şemineuri şi plăci de faianţă pentru 
decoraţiuni murale. 

La sfârşitul secolului XIX, pe străzi sau în case, se 
realizau căptuşiri multicolore în ceramică, care erau la modă 
şi apreciate pentru aspectul agreabil în contextul spaţiului 

ambiental. Pentru executarea celor mai frumoase panouri dec­
orative, se apela de multe ori şi la artişti cu renume, ca de 
exemplu la Simas. 

Manufactura Sarreguemines reproducea la cererea 
comanditarilor în egală măsură afişe publicitare sau lucrări de 
artă de diferite dimensiuni. Priceperea şi nivelul înalt al tehnicii 
faianţeriei este pusă în evidenţă prin realizarea de splendide 
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piese acoperite de bogate emailuri colorate, în special la plăcile 
de faianţă care sunt ornamentate cu diferite elemente decorative 
în relief. Cromatica bine aleasă, alternanţa suprafeţelor plate sau 
în relief, recuzita ornamentală bogată, diversitatea formelor şi 

pieselor, sunt caracteristici esenţiale ale manufacturii de faianţă 
Sarreguemines. 

Activitatea manufacturii de faianţă Sarreguemines începe 
în anul 1790. Nicolas Henri Jacobi, împreună cu alţi doi tineri 
curajoşi, instalează prima manufactură. În desfăşurarea activităţii, 
vor întâmpina o serie de di fi cultă~ de aprovizionare cu materie 
primă, ostilităţi şi neîncredere din partea localnicilor, concurenţa 
manufacturilor engleze şi franceze şi tulburările Revoluţiei. 

Toate acestea îl determină pe Jacobi, după zece ani de încercări, 
să renunţe şi să cedeze locul tânărului bavarez Paul Utzschneider. 
Acesta va prelua conducerea manufacturii în anul 1800. Fire 
dinamică şi întreprinzătoare, în scurtă vreme va reface 
manufactura. Redresarea se va produce repede, tânărul inventiv 
introducând tehnici noi de execuţie şi de decoraţie. 

În decursul anilor activitatea manufacturii se extinde, 
construindu-se noi ateliere. Aceste noi clădiri vor respecta stilul 
arhitectonic şi armonia peisajului autohton. Una dintre clădiri, 
construite în aces spirit, este moara din Blies. Ulterior această 
clădire a devenit un faimos muzeu al tehnicii faianţei -
considerat unic în Franţa şi în Europa prin tematica abordată, 
prin originalitatea locului şi a amplorii sale. 

În anul 1836 Paul Utzschneider încredinţează conducerea 
manufacturii ginerelui său Alexandre de Geiger, care va construi 
noi clădiri, extinzând activitatea faianţeriei. Noile intreprinderi, 
construite în 1853 şi 1860, vor folosi pentru funcţionarea 

cuptoarelor, energia aburului în locul huilei. În anul 1871, 
urmare a anexării Mosellei la Germania, Alexandre de Geiger 
părăseşte Sarreguemines-ul şi se retrage la Paris. Fiul său Paul 
de Geiger, va asigura în continuare conducerea manufacturii. 
Două noi întreprinderi sunt construite la Digoin şi la Vitry-le­
Fran9ois. 

221 

https://biblioteca-digitala.ro



Paul de Geiger moare în anul 1913, an în care 
Utzschneider & Companie se scindează în două societă ţ: o 
întreprindere fixându-şi sediul la Sarreguemines şi cea de-a doua 
în alte uzine franceze. 

În anul 1919, după primul război mondial, unitatea se 
reconstituie sub numele de Sarreguemines-Digoin-Vitry-le 
Frarn;ois şi va fi administrată de familia Cazal. 

În timpul celui de-al doilea război mondial, faianţeria 
va fi pusă sub sechestru şi gestiunea va fi încredinţată între 
anii 1942-1945 manufacturii Villeroy & Boch. 

După abandonarea fabricării maiolicii şi porţelanului, 

manufactura a fost răscumpărată în 1979 de grupul Luneville­
Badouviller-Saint-Clement, câţiva ani mai târziu, în 1982 a 
primit numele de Sarreguemines-Bâtiment. 

Minunatele colecţii de faianţă fină Sarreguemines pot fi 
admirate astăzi în fosta locuinţă a lui Paul de Geinger, devenită 
ulterior un frumos muzeu. Între anii 1880-1882 Paul de Geiger 
îşi va amenaja în prelungirea apartamentelor sale o aşa numită 
"Grădină de lamă" în stil "foarte" Art Nouveau, bogat decorată 
de Schuller, construită în întregime din panouri murale, realizate 
din plăci de faianţă a căror imagini reprezintă vederi din 
Sarreguemines, scene alegorice şi, central, o frumoasă făntână 
monumentală, adevărate capodopere ale artei ceramice. Sunt 
expuse de asemenea nenumărate piese de faianţă începând cu 
vase de uz utilitar şi decorativ, până la sobe, şeminee de diferite 
dimensiuni şi forme. 

Manufactura Sarreguemines a exportat în lumea întreagă 
o mare cantitate de faianţă. Se găsesc numeroase colecţii în 
S.U.A., Marea Britanie, Suedia, Ungaria, România. În urmă cu 
1 O ani s-au descoperit piese de faianţă produse de această 

manufactură în Mozambic, Maroc şi la Rio de Janeiro. 
Câteva piese aparţinând acestei prestigioase şi prodigioase 

manufacturi, sunt păstrate în colecţia de artă decorativă a 
Muzeului Civilizaţiei Dacice şi Romane Deva. 

Obiectele au fost realizate în decursul secolului al XIX-
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lea până la începutul sec. XX, în jurul anului 1913, fapt ce 
rezultă din unele caracteristici ale mărcilor existente pe fiecare 
piesă. În lunga perioadă de activitate a manufacturii Sarreguemines 
au fost folosite multiple mărci, diferitele variante fiind deosebit 
de utile, ajutându-ne la identificarea piesei şi la determinarea 
cu exactitate a datei de execuţie. După aceste caracteristici ne 
permitem să facem prezentarea pieselor în ordine cronologică: 

FRUCTIERĂ 
Faianţă 

Atelier Sarreguemines 
Sec. XIX (între 1800 şi 1830) 
Dim: I. 12,5 cm, Dg: 23 cm, Db: 11,5 cm 
Fără nr. de inventar 
Deţinător: Muzeul CDR Deva 

Fructieră 

Smalţ alb gălbui, lucios, omogen. Formă circulară, 

prezentând din modelare un uşor relief în formă de elipsă care 
porneşte de la bază, ridicându-se pe picior şi extinzându-se pe 
corpul propriu-zis, prezentând din loc în loc, forme perlate ce 
cresc spre buză. Piciorul prezintă un nodus realizat din forme 
perlate încadrate de două benzi circulare, aurii. Buza uşor 
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ondulată este marcată cu smalţ auriu al cărui consistenţă se 
pierde spre interior. Cu auriu sunt delimitate şi porţiunile dintre 
picior şi corp şi talpa piesei. Fructiera prezintă un bogat 
ornament floral (roze, miozotis, cicoare, etc.) pe corp şi pe talpă. 
Conturul lujerelor şi florilor este redat într-o grafie fină de 
umbră naturală, florile fiind colorate în culori pastelate (roşu, 
galben, albastru, verde) într-un uşor degrade. Central, aceleaşi 
crenguţe şi lujere cu flori, dar uşor mărite, formează un 
mănunchi. Pe talpă, marca de atelier. 

FRUCTIERĂ ŞI DOUĂ FARFURIOARE 

Fructieră 

Faianţă 

Atelier Sarreguemines 
1/2 Sec. XIX 1/4 Sec. XX 
Dim: I: 12 cm, Dg: 22,5 cm, Db: 11,8 cm 
Nr. de inv.: 33.404 
Deţinător: Muzeul CDR Deva 
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Fructieră 

Smalţ alb gălbui, lucios, omogen. De formă circulară, 
corpul este uşor adâncit. Piciorul se evazează spre bază formând 
talpa. Întreaga piesă prezintă un bogat ornament policrom, 
compus din forme florale, vegetale, de inspiraţie orientală în 
alternanţă cu elemente geometrice. Central, o compoziţie circulară, 
cu o scenă de gen de inspiraţie orientală. Buza este marcată 
de un ornament circular, pe fond albastru cobalt compus pe trei 
registre: primul registru, alcătuit din denticuli, al doilea format 
din haşuri ce imită împletitura şi al treilea registru dispus 
meandric şi compus dintr-un şir de spirale întrerupt din loc în 
loc, central de un decor floral (floare de roză stilizată). 

Compoziţia circulară, dispusă central, reprezintă un cadru 
peisagistic convenţional care alătură lujeri de bambus, salcie, 
trestie şi un ochi de apă în care pescuieşte un personaj. 
Elementele peisagistice folosite în realizarea decorului, cât şi 

vestimentaţia personajului sunt de inspiraţie orientală. Corpul 
prezintă şi în exterior o bandă decorativă identică cu primul 
registru de pe faţă, de asemenea patru crenguţe cu flori de măr. 
Piciorul piesei este decorat la bază cu acelaşi ornament meandric 
compus din spirale şi flori de roze. Cromatică echilibrată, 

dominând albastru de cobalt, apoi roşu englez, ocru şi verde 
smarald, accentuate din loc în loc cu aunu. 

Pe talpă, marca de atelier. 

ve/; 
?if/ '<]!:: 

-~~\ti, 
Farfurioară (două piese) 
Dim: 1,5 cm, Dg: 20 cm, Db: 12,5 cm 
Nr. de inv.: 33.179; 33.405 

Farfurioară: 

Smalţ alb gălbui lucios, omogen. De formă circulară, 
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plană, ornamentată cu aceleaşi motive decorative reprezentate 
pe fructieră şi aceeaşi policromie frumoasă şi delicată. Pe fund, 
marca de atelier. 

PLATOU 
Faianţă 

Atelier Sarreguemines 
4/4 sec. XIX 
Dim: I: 3 cm, Dg: 30,5- cm, Db: 17 cm 
Nr. de inv.: 39.995 
Deţinător: Muzeul CDR Deva 

Platou 
Smalţ alb lucios, omogen. Formă circulară, uşor adâncită. 

Suprafaţa piesei prezintă din loc în loc un decor liniar în relief, 
amplasat razant. Buza, uşor ondulată este marcată cu auriu care 
dispersează spre interior. 

Pe fund, marca de atelier. Inscripţia Sarreguemines, 
realizată cu negru în scriere cursivă peste care sunt suprapuse 
iniţialele U & C. 
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CANĂ 
Faianţă 

Atelier Sarreguemines 
Sec. XIX (până la anul 1900) 
Dim: I: 21 cm, Dg: 11 cm, Db: 11,5 cm 
Fără nr. de inv. 
Deţinător: Muzeul CDR Deva 

Cană 
Smalţ ocru galben, lucios, în exterior şi albastru ceruleum 

în interior. Piesa este de formă tronconică, cu gura răsfrântă 
şi uşor înălţată, formând ciocul. Cana prezintă un decor în relief 
pe întreaga suprafaţă, sugerând un trunchi de copac cu multiple 
ramuri şi frunze. Sunt redate de asemenea trei personaje ( copii). 
Toarta, în formă de ramură de la care pornesc crenguţe, redate 
în relief, direcţionate spre buza cănii. 

Pe fund, marca de atelier Sarreguemines incizată în pasta 
crudă cu litere de tipar, variantă de marcă utilizată în sec. XIX 
până la anul 1900. 
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CANĂ 
Faianţă 

Atelier Sarreguemines 
1/4 Sec. XX 
Dim: I: 18 cm, Dg: 10,5 cm, Db: 9,5 cm 
Nr de inv: 33.207 
Deţinător: Muzeul COR Deva 

Cană 

Smalţ alb, lucios, omogen. Forma tronconică a vasului 
se modifică spre bază, devenind uşor pătrată şi formând pe talpă 
patru picioruşe. Corpul se îngustează spre gură, şi se termină 
într-un cioc. Toarta, de secţiune dreptunghiulară este modelată 
trilobat la cele două capete, care sunt lipite de corp. Suprafaţa 
corpului vasului este decorată cu elemente vegetale, florale şi 

păsări. Gura este conturată cu un brâu de motive vegetale. 
Conturul desenului este realizat într-o grafie fină de umbră 
naturală. Crenguţele de măcieş şi păsările sunt discret colorate. 

Pe fund, marca de atelier. După caracteristicile mărcii 
atelierului şi după recuzita ornamentală am determinat perioada 
de execuţie corespunzătoare începutului de secol XX. 
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GARNITURĂ DE LAVOAR - CALCUTTA 
Garnitura este compusă din următoarele piese: 
Cană 

Lighean 
Savonieră 

Suport pentru perii de dinţi 

Recipient pentru cremă 

Cană 

Faianţă 

Atelier Sarreguemines 
Sec. XX 
Dim: I: 31 cm, Dg: 14 
cm, Db: 13 cm 
Nr. de inv.: 33.711 
Deţinător: Muzeul 
CDR Deva 

Cană 

CALCUTTA 
U a..c:.r 

~I\.EGUEMINES 

Smalţ alb, lucios, omogen. Piesa în formă de pară, 

prezintă un bogat ornament floral stilizat, de inspiraţie orientală, 
alternând cu elemente geometrice; dispunerea lor pe suprafaţa 
corpului se face în registre. Decorul este realizat în diferite 
tonalită j de albastru cobalt, sugerând în ansamblu o suprafaţă 
dantelată. Primul registru este amplasat pe gâtul piesei, conturând 
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buza şi ciocul. Urmează apoi o porţiune decorată amplasată la 
trecerea dintre gât spre corp sub forma unei frize. Ultimul 
registru este dispus la bază. Pe talpă, marca de atelier. 

LIGHEAN 
Nr. de inv. nr.: 33.711 
Dim: I: 13 cm, Dg: 41 cm, Db: 30 cm 

Smalţ alb, lucios, omogen. Piesa de formă circulară, 

frumos modelată, prezintă atât în interior cât şi pe pereţii 

exteriori acelaşi decor dantelat realizat cu albastru cobalt. În 
interior, central prezintă un decor sub formă de rozetă cu 
aceleaşi elemente florale şi geometrice. 

Pe fund, marca de atelier. 
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Savonieră 

Dim: I: 5,5 cm, L: 14,5 cm, l: 9,5 cm 
Nr. de inv. nr.; 33.711 

Smalţ alb, lucios, omogen. Piesa de formă ovală, cu 
capac, şi, la origine, cu toartă în partea centrală. Decorul de 
inspiraţie orientală, realizat cu albastru de cobalt, este dispus 
pe capac urmărind forma ovală şi pe corp, pe feţele laterale. 

Pe fund, marca de atelier. 

Suport pentru perii de dinţi 

Dim: I: 5,5 cm, L: 21 cm, 1: 8cm 
Nr. de inv. nr.: 33.711 

Smalţ alb, lucios, omogen. Piesa de formă ovală, uşor 
alungită, cu capac şi toartă în partea centrală. Acelaşi decor 
realizat cu albastru de cobalt este amplasat pe capac, urmându­
i forma, pe suprafaţa toartei şi pe feţele laterale ale corpului. 

Pe fund, marca de atelier. 

Recipient pentru cremă 
Dim: I: 4 cm, Dg: 6,5 cm, Db: 6,5 cm 
Nr. de inv. nr.: 33.711 

CALCUTTA 'j 
U &.C:.r 

~P,.fGUEMINE S. _ _j 

Smalţ alb, lucios, omogen. La origine, corpul cilindric 
a avut şi capac. Decorul cu albastru de cobalt este dispus 
meandric pe suprafaţa corpului. 

Pe fund, marca de atelier. 
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GARNITURĂ DE LAVOAR (INCOMPLETĂ) - ADA 
Cană 

Savonieră 

Suport pentru perii de dinţi 

Cană 

Faianţă 

Atelier Sarreguemines 
1/4 Sec. XX 
Dim: I: 29,5 cm, Dg: 17 cm, Db: 14,5 cm 
Nr. de inv. nr.: 39.975 
Deţinător: Muzeul CDR Deva 
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Cană 

Smalţ alb, lucios, omogen. Forma piesei, hexagonală, 
îngustându-se în partea superioară unde formează un cioc 
evazat. Toarta, în secţiune dreptunghiulară, rotunjită, este 
modelată şi lipită de corp la cele două capete. Corpul hexagonal, 
prezintă pe fiecare latură un decor floral, stilizat, dispus în benzi 
verticale. Ornamentul floral reprezintă ghirlande de roze, redate 
în culoarea roşu englez, dispuse pe un fond mai deschis de 
aceeaşi culoare. Buza piesei este marcată de un decor punctiform. 

Pe fund, marca de atelier, imprimată cu aceeaşi culoare 
(roşu englez). 

Savonieră 

Dim: I: 2,5 cm, L: 11,5, l: 8,5 cm 
Nr. de inv. nr.: 39.989 

Smalţ alb gălbui, lucios, omogen. Piesa de formă 

octogonală, prezintă acelaşi decor floral dispus în ghirlandă, 

amplasat în interiorul piesei, desfăşurându-se sub formă de friză. 
Pe fund, marca de atelier, imprimată cu aceeaşi culoare 

(roşu englez). 

Suport pentru perii de dinţi 

Dim: I: 2,5 cm, L: 21 cm, l: 8,5 cm 
Nr. de inv. nr.: 39.979 

Smalţ alb, lucios, omogen. Piesa de formă octogonală, 
prezintă acelaşi decor floral dispus în ghirlandă, amplasat în 
interiorul piesei, desfăşurându-se sub formă de friză redată în 
aceeaşi cromatică. 

Pe fund, marca de atelier. 
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GARNITURĂ DE LAVOAR (INCOMPLETĂ) - GLOXINIA 
Savonieră 

Suport pentru perii de dinţi 

Suport pentru burete 

Savonieră 

Faianţă 

Atelier Sarreguemines 
1/4 Sec. XX 
Dim: I: 3 cm, L: 12 cm, 1: 8,5 cm 
Nr. de inv. nr.: 33.306 
Deţinător: Muzeul COR Deva 

Savonieră 

Smalţ alb, lucios, omogen. Piesa este dreptunghiulară, 
cu capetele rotunjite. Prezintă în interior un frumos decor floral 
(floare Gloxinia). Ornamentul policrom este în aşa fel compus 
încât acoperă întreaga suprafaţă. 

Pe fund, marca de atelier. 
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Suport pentru perii de dinţi 

Dim: I: 5 cm, L: 20 cm, l: 1 O cm 
Nr. de inv. nr.: 33.305 

Smalţ alb, lucios, omogen. Piesa are formă ovală, 

alungită fiind compusă din corpul propriu-zis, capac şi toartă. 

Prezintă un decor floral pe capac, o floare Gloxinia cu boboc 
şi frunze, de asemenea, acelaşi decor floral pe părţile laterale 
ale piesei sub formă de ghirlandă, cu flori Gloxinia redate la 
dimensiuni reduse. 

Pe fund, marca de atelier. 

Suport pentru burete 
Dim: I: 5 cm, L: 15 cm, l: 10 cm 
Nr. de inv. nr.: 33.485 

Smalţ alb, lucios, omogen. Piesa de formă ovală, se 
evazează uşor spre gură. În exterior, pe cele două laturi sunt 
reprezentate două ghirlande de flori Gloxinia redate în culori 
diferite, albastru-violet şi ocru-auriu. 

Pe fund, marca de atelier. 
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DES PIECES APPARTENANT Â LA MANUFACTURE 
DE F AIANCE SARREGUEMINES, GARDEES AU 

MUSEE DE DEVA 

Resume 

La localite Sarreguemines de France est consideree la 
capitale de la faiance en se conquerant le renom et sa position 
pendant a deux siecles d'une intense activite. 

Dans tout le monde il sont repandues des pieces utiles 
et beau colories qui portent le sigle de la manufacture de faiance 
de Sarreguemines. 

Paul Utzschneider et Paul Geiger par l'activite deploye 
ils ont situe la petite ville dans la premiere place de l'industrie 
de la faiance. 

Commern;:ant a XIX-eme siecle, cette manufacture a 
offert a tout le monde des pieces decoratives et utilitaires, les 
cheminees et les plaques de faiance pour le decor mural. 

L'activite de la manufacture de faiance de Sarreguemines 
a commern;:e dans l'annee 1790 quand Nicolas Henri Jacobi a 
instale la premiere manufacture. Dans l'annee 1800 les dirigeants 
de la manufacture ont repris par le Bavarois Paul Utzschneider. 
Pendant les suivant annees l'activite de la manufacture est 
etendue. Dans l'annee 1836, Paul Utzschneider a confie la 
direction de la manufacture a son bel fils Alexander de Geiger, 
qui a developpe a son tour cette activite. 

Dans l 'annee 1871 les dirigeants a ete repris par son 
fils Paul de Geiger qui a conduit la manufacture jusqu'a l'annee 
1913 quand l'unite a ete partage en deux societes. 

Dans l'annee 1919 l'unite a ete refait sous le nom de 
Sarreguemines - Digoin - Vitry-le-Frarn;:ois. Pendant la deuxieme 
querre mondial la manufacture a ete mis sous le sequestre et 
la gestion a ete confie pendant les annee 1942-1945 a la 
manufacture V &B. 

Dans l' annee 1979 la manufacture a ete achete par le 
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groupe Luneville - Badonviller - Saint - Clement et puis dans 
l'annee 1992 a re9u le nom Sarreguemines - Bâtiment. La 
manufacture Sarreguemines a exporte dans le monde entier une 
vaste collection de faiance. 

Â la suite, on trouve de nonbreux pieces dans les Etats 
Units, Grand Britagnie, Suedie, Hongrie, Roumanie. 

Quelques pieces qui appartiennent a cette prestigieuse 
manufacture, sont gardes dans la collection de l'art decorative 
du Musee de la Civilisation Dace et Rumaine de Deva. 

Bibliografie 

- Enciclopedie des antiquetes - Griind - Paris. 
- Guide de l 'Amateur des Faiances de Sarreguemines, Paris 
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- Petit manual du chiveur, Paris 1983. 
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INSCRIPŢII ŞI CARTUŞURI PE V ASE 
FARMACEUTICE ORĂDENE 

DE LA CUMPĂNA SECOLELOR XIX-XX. 

Alexandru Pop 

Fără îndoială, cumpărătorul sau bolnavul care intra în 
oficina unei vechi şi respectabile farmacii era impresionat de 
interiorul acesteia, încercând un amestec misterios de respect, 
speranţă şi, nu în ultimul rând, de o anumită emoţie artistică, 
poate ceva asemănător sentimentului provocat de intrarea într­
un spaţiu sacru. 

Alături de arhitectura interiorului şi de mobilierul 
farmaciei, vasele şi borcanele farmaceutice care se aflau de 
regulă în oficina farmaciei, pe poliţe libere sau în dulapuri, în 
folosinţă curentă dar şi expuse decorativ, pot constitui în sine 
obiecte interesante pentru cercetători, cu trimiteri privind 
întrepătrunderea dintre industrie şi artă, adică spre ceea ce astăzi 
intră în sfera de design industrial. 

Să nu uităm că mulţi farmacişti înstăriţi îşi comandau 
special vasele din oficină şi laborator, purtând embleme şi 

cartuşuri distinctive, specifice. Cei mai bogaţi comandau chiar 
proiecte pentru clădirea şi decoraţia interioară a farmaciei, 
inclusiv mobilierul încăperilor, până la emblema de pe vase sau 
la reclama farmaciei. Este cazul renumitului farmacist arădean 
Foldes Kelemen, care a comandat arhitectului arădean Emil 
Tabacovici, în anul 1899, un impunător edificiu P+2, rămas până 
astăzi, având farmacia la parter. Edificiul, decoraţia interioară, 
mobilierul farmaciei, până la cartuşurile vaselor farmaceutice 
şi reclama farmaciei au fost realizate_ în stil secession 1• Se pare 
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că şi la Oradea se găsesc câteva asemenea exemple, cercetările 
fiind în curs. 

Lucrarea de faţă are drept scop semnalarea câtorva tipuri 
de cartuşuri-ecusoane de pe vasele farmaceutice aparţinând 

odinioară unor farmacii orădene. Este vorba de vase de porţelan, 
sticlă şi lemn pentru păstrarea medicamentelor şi substanţelor 

(prafuri, unguente, lichide) utilizate curent în vechile farmacii, 
astăzi constituind doar piese decorative sau de colecţie ( eventual 
fiind folosite cu destinaţia schimbată în puţinele laboratoare de 
farmacie pentru păstrarea unor preparate sau reactivi) 

Ca timp, piesele aparţin sfârşitului de secol XIX şi 

începutului de secol XX, reprezentând perioada finală de 
fabricare a unor astfel de vase inscripţionate sau cu cartuşuri­
ecusoane, întrucât din a doua jumătate a secolului XX, farmaciile 
au renunţat la acestea, adaptându-se noilor condiţii oferite de 
o extraordinară dezvoltare şi diversificare a industriei chimico­
farmaceutice. 

Interdependenţa unor aspecte şi caracteristici legate de 
aceste vase (fabricantul, perioada, materiale, tehnologii, stil, 
forme, specificitatea emblemelor fabricantului sau a beneficiarului 
ş.a) constituie un complex de probleme a căror rezolvare ţine 
concomitent de analiza detaliată a obiectului în cauză, luat însă 
în unitatea lui. 

Din păcate, în bibliografia consultată nu am găsit referiri 
directe privind cartuşurile-ecusoane de pe vasele farmaceutice 
caracteristice perioadei de sfărşit de secol XIX şi început de 
secol XX, ceea ce conferă un caracter oarecum singular 
semnalărilor noastre. Acest fapt impune pentru viitor o cercetare 
aprofundată şi de durată, evident în măsura în care subiectul 
poate stârni interes. 

Limitându-ne la scopul nostru, impresia artistică lăsată 
de cartuşurile-ecusoane de pe vasele farmaceutice confirmă 

extinderea artelor decorative şi în acest domeniu. 
Bidimensionalitatea simetrică, ornamentul auster dar 

rafinat, culorile puţine dar îndrăzneţ combinate indică elemente 
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caracteristice unor stiluri artistice în vogă în secolul XIX şi la 
începutul secolului XX. 

În sfârşit, indicii importante privind perioada de fabricare 
sunt date de inscripţiile vizând conţinutul vasului, în cazul 
nostru cartuşul şi inscripţiile de pe vasele de porţelan şi sticlă 
fiind "arse" (tratate termic separat sau odată cu cartuşul şi 

Foto 1 Vase farmaceutice din porţelan cu ornament stil 
Empire (farmacia Adonia - Oradea). 

ornamentul respectiv). 
În Foto _1 câmpul alb al vasului cilindric de porţelan 

constituie fundalul unui ornament stil Empire, sobru dar 
majestuos, constând din două cununi de laur în partea superioară 
a vasului, distanţate de un mic dreptunghi cu bazele mici 
orientate în direcţia sus-jos, din acest dreptunghi pornind trei 
linii paralele echidistante ( cea din mijloc fiind mai scurtă) spre 
cununile de laur. 

Cununile sunt străbătute, până spre partea inferioară a 
vasului, de trei linii verticale, fiecare linie fiind terminată în 
partea de jos într-un mic dreptunghi oblong, amintind de un 
cordon de perdea. Partea de sus a verticalelor se termină cu 
trei butoni circulari dispuşi în triunghiuri cu vârful în sus, 
întregul ansamblu încercând parcă o trecere spre stilul seccesion 
austriac (geometric). 
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Culoarea întregului ornament este maro-vişinie. Inscripţia, 
aflată în acest cadru deschis în partea inferioară este cu 
majuscule negre tip bloc. 

Dintre preparatele inscripţionate pe vase, SYR. 
AL THAEAE şi SYR. AMYGDALIN se regăsesc în farmacopeele 
din a doua jumătate a secolului XIX2 dar nu figurează în cele 
de la începutul secolului XX3

. Dimpotrivă, ADEPS.LANAE 
(lanolină) figurează numai pe la începutul secolului XX. 

Ornamentul amintit s-a utilizat şi în cazul sticlelor 
farmaceutice, fundalul alb, fără cartuş, având forma de nişă 

boltită ( dreptunghi terminat în partea superioară de un segment 
de cerc). 

Deşi stilul Empire era în vogă la începutul sec. XIX, 
judecând după vasele de porţelan şi sticlă, se pare că pătrunderea 
lui în decoraţia vaselor farmaceutice din Europa Centrală şi de 
Est s-a făcut abia în a doua jumătate a secolului. 

Asupra fabricantului acestor vase de porţelan cu emblema 
descrisă, ne putem pronunţa cu precizie şi anume este vorba 
de firma vieneză 

Hermann Steinbuch 
în al cărei catalog 
de produse din anul 
1923 figurează 

această emblemă4 • 
Mai puţin precis, 
putem stabili însă 

perioada în care s­
au executat vasele; 
ar fi vorba de 
primele două 

decenii ale sec. XX, 
poate chiar ceva mai 
devreme, având în 
vedere pregnanţa 

stilului Empire din 

Foto 2 Patru sticle farmaceutice brune 
pentru uleiuri volatile cu cartuş ornamentat 

în stil Secession şi două borcane 
farmaceutice din sticlă transparentă incoloră 

cu cartuş clasicizant 
(Farmacia Cristiana-Oradea). 
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emblemă. 

Un cartuş ornamentat interior ( cu etichetă "arsă"), de un 
rafinament aparte este cel din Foto 2. S-a găsit numai pe sticle 
brune, transparente. Cartuşul în formă de nişă boltită constă 

dintr-un chenar geometric, linii în trei culori - alb/negru/auriu 
dinspre exterior - fondul ( câmpul interior) fiind de un galben­
pal fin, ce pune în evidenţă ornamentul interior. 

Surprinzător, acesta din urmă are o dispunere 
asemănătoare celui din Foto 1, dar lăsând o puternică impresie 
de seccesion austriac. 

Stilul Seccesion târziu din Austria-Germania era de 
inspiraţie geometrică, având predilecţie pentru pătrat, dreptunghi 
şi cerc (uneori cu înţeles simbolic), depărtându-se ca ripostă de 
esenţa stilului Art-Nouveau caracterizat de linii ondulatorii, 
asimetrice şi motive florale. 

Locul cununii de laur din Foto 1 este luat de un disc 
tricolor cu coroane circulare ( ca o ţintă de tir), dinspre exterior 
negru/auriu/albastru-azur. Între discuri se arcuieşte o punte 
aurită cu borduri negre. Epatantă este însă metamorfoza celor 
trei cordoane în trei tulpini de papirus stilizate ( de culoare 
neagră), prin înlocuirea dreptunghiurilor cu ampenajul papirusului 
(realizate din linii curbe). 

Inscripţia cu majuscule negre tip bloc câştigă în eleganţă 
pe fondul galben-pal: OL. JECORIS ASELL.; BALS.COPAIV. 
MIXT.; OL. TEREB. RECT. se găsesc în farmacopeele din a 
doua jumătate a sec. XIX2 şi vor mai figura şi la începutul sec. 
XX3 dar SYR. HYPOPHOSPH. COMP., ca preparat mai nou, 
figura numai la începutul secolului XX3. 

În sfârşit, în Foto 2 se mai remarcă două borcane de 
sticlă incoloră cu cartuşuri clasicizante de formă dreptunghiulară 
de culoare maro închis, respectiv portocalie, pe un fond alb în 
formă de nişă boltită. Cartuşul constă într-un chenar 
dreptunghiular trasat subţire în interiorul căruia se află unul mai 
lat, iar inscripţia cu litere negre tip bloc figurează într-un pătrat 
trasat cu linie subţire. 
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Simplitatea clasică, fără mc1 un ornament inspira 
privitorului o austeritate pură nelipsită însă de o anumită 

distincţie manifestă 

la piesa luată indi­
vidual, dar poate 
mai puţin la 
ansamblul înşirat 

pe o poliţă. 

Inscripţii le 
KAL. SULPHUR 
PULV. şi respectiv 
NAPHTOL indică 
perioada de 
început de secol 
XX întrucât 
ambele substanţe 

figurează în 
Farmacopea 
Română ed. a IV-

Foto 3 Vase farmaceutice din porţelan şi 
sticlă cu cartuş stil Secession austriac 

geometric (Farmacia Delia-Oradea). 

a (1926), pe când NAPHTOL-ul nu figurează în manualul 
farmaceutic german din 18732

• 

Într-adevăr, acest tip de cartuş figurează în acelaşi 
catalog al firmei Hermann Steinbuch din 19235

. 

Din aceeaşi familie de cartuşuri în formă de nişă boltită 
cu ornament interior în stil Seccesion geometric sunt vasele de 
porţelan alb din Foto 3. Ornamentul (mai puţin cercul) ar putea 
încadra, la fel de bine, ferestrele unei faţade Seccesion de la 
cumpăna secolelor XIX-XX. El constă din patru pătrate (două 
sus, mai mici, la colţurile cartuşului şi două jos, mai mari şi 

mai apropiate între ele) de culoare vişinie închis, cu câte o 
diagonală albă. Între pătratele de sus, un arc de boltă stilizat, 
cu miez portocaliu, pare că suspendă la capete câte două 
triunghiuri ( o "inovaţie" în stil) de culoare verde-închis cu 
vârfurile în jos, de la care coboară un fascicol de trei raze verzui, 
aproape paralele, aidoma canelurilor unei coloane dorice, având 
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ca soclu cele două pătrate inferioare. Sub cele două pătrate de 
sus, câte două mici dreptunghiuri oblonge portocalii, apoi unul 
alb în relief, în exteriorul triunghiurilor verzi, sugerează ciucurii 
unei perdele. 

Un cerc mare de culoare neagră, cu foarte discrete puncte 
albe în relief, exterioare cercului, aproape invizibile pe fondul 
vernil-pal, încadrează inscripţia cu majuscule negre tip bloc, 
circumferinţa cercului ocupând aproape întreg cartuşul, fiind 
întretăiată lateral de fasciculele verzi amintite. Un mic cerc 
verde-închis, punctiform este plasat sub arcul de boltă, deasupra 
circumferinţei cercului mare. 

În Foto 3 se mai remarcă un borcan de sticlă transparentă, 
incoloră purtând acelaşi cartuş-emblemă precum şi un vas de 
porţelan, fără inscripţie, ceea ce înseamnă că, la cererea 
beneficiarului, se livrau şi vase neinscripţionate, având numai 
cartuşul-emblemă. 

Toate vasele farmaceutice purtând acest cartuş-emblemă 
au fost fabricate, 
foarte posibil, de 
aceeaşi firmă 

vieneză, Hermann 
Steinbuch, existând 
însă unele mici 
diferenţe faţă de 
poza din catalog6. 

Preparatele 
inscripţionate UNG. 
AROMAT.; RAD. 
SALEP. PLV.; 
BUTYR CACAO; 
SIR. RHEL sunt 
consemnate în 
farmacopee le 

Foto 4 Vase farmaceutice între care un vas 
de porţelan cu cartuş auriu oval (colecţie 

particulară). 

amintite de la sfârşitul sec. XIX şi începutul sec. XX, mai puţin 
RAD. SALEP. PLV. la care care se pare că s-a renunţat la 
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începutul secolului XX. 
Un cartuş simplu şi elegant constând dintr-un oval auriu 

vertical, pe fondul alb al vasului de porţelan (Foto 4), având 
în interior inscripţia cu majuscule negre tip roman constituie 
un alt ecuson remarcabil 
pe vasele vechilor 
farmacii orădene. Sub 
cartuş se află o mică şi 
discretă vinietă neagră 

subliniind inscripţia din 
cartuş, OXYMEL 
SCILLAE, denumire ce 
figurează în ambele 
farmacopei citate anteri­
or. 

Un set interesant Foto 5 Set de sticle şi borcane 
de sticle galben-transpar- farmaceutice de culoare galben-
ent este cel din Foto 5 transparent, cu cartuş stil Art-Nouveau 
având cartuşul format din (colecţie particulară). 

două linii ondulatorii de grosimi variabile, de culoare neagră, 
amintind de o interferenţă de unde aflate în mişcare. 

Ştim că liniile asimetric-ondulatorii constituie un motiv 
esenţial al stilului Art-Nouveau clasic în opoziţie cu Seccesionul 
austriac de factură geometrică prezentat până acum, ceea ce nu 
le exclud însă de la sincronie. 

Pe fondul alb al câmpului din cartuş, inscripţiile cu 
majuscule negre tip bloc, OL. CERAE; SEM. CYNAE. COND; 
NATR. NITRIC; OL. ROSMARIN; se găsesc în toate 
farmacopeele sfârşitului de secol XIX dar primele două nu vor 
mai figura în Farmacopea Română din 1926, ceea ce face să 
situăm acest set de sticle, probabil de provenienţă apuseană, la 
cumpăna secolelor XIX-XX. 

Un alt set interesant de sticle, de un albastru-cobalt 
intens, este cel din Foto 6, după aspect, foarte probabil de 
provenienţă vieneză, de pe la sfârşitul secolului al XIX-iea. 
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Foto 6 Set de sticle şi borcane farmaceutice de culoare albastr­
cobalt cu cartuş în formă de scut-blazon 

(Farmacia Cristiana-Oradea). 

Faţă de cartuşurile-ecusoane de până acum, acestea au 
formă de scut cu două concavi tă ţ în partea superioară ( chef) 
şi cu vârf în partea inferioară (pointe). Conturul cartuşului este 
dublat interior de o linie albastră, contrastând pe câmpul alb 
al ecusonului, dar în armonie cu fondul albastru al sticlei. 

Cele trei tipuri de ecusoane cu chenar dublat se regăsesc 
ş1 în ofertele firmei Hermann Steinbuch din Viena7

• 

Inscripţiile sunt cu majuscule negre tip bloc, în cazul 
sticlelor mari fiind mai îngroşate şi cu racorduri micşorate. 

Toate cele cinci denumiri, TINCT. CANTHARID; TINCT. 
LOBAELIAE; STIB. SULF. AUR.; TINCT. STROPHANTI 
SEM.; HYDR. SALICYL. figurează în Farmacopea Română ed. 
IV-a (1926) dar în "Handbuch ... " (1873) numai primele trei. 

Trebuie să menţionăm că acest model de cartuş-ecuson, 
relativ simplu, dar emblematic, în formă de scut, va fi preluat 
cu mici modificări sau variante de "heraldica" farmaceutică 
pentru etichetarea sticlelor şi borcanelor din oficină sau laborator, 
utilizând pentru aplicare vopsele pe bază de lianţi peliculogeni 
(nitroceluloză, lacuri şi răşini naturale ş.a.) Farmacopea Română 
( 1926) prevedea ca substanţele netoxice să aibă eticheta cu litere 
negre pe fond alb, stupefiantele (separanda) etichete cu litere 
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roşii pe fond alb iar 
substanţele toxice 
(venena) etichetă cu 
litere albe pe fond 
negru. Această 

prevedere se mai 
regăsea şi în 
Farmacopea Română 
ed. VI-a (1948)8

• 

Ultima 
categorie de vase 
farmaceutice, pe care 
le semnalăm, sunt 
câteva vase de lemn, 
cilindrice cu capace 
de lemn, fabricate la 
strung (Foto 7). Deşi 
se pare că în istoria 

Foto 7. Set de vase farmaceutice din 
lemn (colecţie particulară). 

farmaciei vasele de lemn au fost utilizate printre primele, ca 
vase de păstrare a substanţelor medicamentoase solide, ele au 
continuat să fie fabricate şi utilizate şi la începutul secolului 
XX. Cele din secolele trecute erau vopsite şi bogat ornamentate, 
cartuşurile şi inscripţiile lor fiind indicii în stabilirea perioadei 
şi ariei de folosinţă. 

Mai puţin ornamentate, vasele farmaceutice din lemn de 
la cumpăna secolelor XIX-XX au inscripţia aplicată direct pe 
corpul cilindric, de regulă, cu majuscule negre de tip roman, 
tot vasul păstrând culoarea natur, fiind acoperit cu lac incolor 
din răşini naturale. De exemplu, toate preparatele inscripţionate 
pe vasele din Foto 7 figurau în "Hanbuch ... " (1873) dar numai 
ALOE; RHIZOM. CALAMI; PULV. GUMMOS în Farmacopea 
Română ed. IV-a ( 1926). 

Prezentarea tipurilor de cartuşuri-ecusoane de pe vechi 
vase farmaceutice orădene, departe de a fi exhaustivă chiar 
pentru perioada de referinţă, nu dezvăluie decât un aspect 
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particular al multitudinii faţetelor legate de istoria farmaciei 
orădene. Nu trebuie să uităm că în această perioadă Oradea a 
fost primul sau printre primele oraşe din provincie cu cel mai 
mare număr de farmacii, chiar dacă în privinţa numărului de 
locuitori alte oraşe erau mai importante9

• 

Acest fapt ne obligă de a reveni cu o mai veche sugestie 
privind înfiinţarea unei expoziţii permanente sau chiar al unui 
muzeu de istoria farmaciei. 

Note 

1 Gheorghe Lanevschi: "Arhitectura arădeană la sfârşitul secolului al XIX­
/ea şi începutul secolului XX în contextul european al anului 1900", în 
"Studii şi comunicări" VI ( 1997) - Museum Arad, pag. 136. 
2 Dr. L. Waldenburg, dr. Carl Eduard Simon: "Handbuch der Allgemeinen 
und Speciellen Arzneiverordnungs - Lehre", Berlin, 1873 Verlag Von August 
Hirschwald. 
1 *** Farmacopea Română, ed. IV -a, Bucureşti, 1926. 
4 *** lllustrierter Haupt - Preiskatalog von Hermann Steinbuch, vormals 
F.A. Wolff und Sohne, Wien, 1923, Tafel II, Dekor 110. 
5 Idem, Tafel II, Dekor 109. 
6 Ibidem, Tafel I, Dekor 107. Este vorba de diferenţe minore privind culoarea 
unor detalii geometrice. 
7 Ibidem, pag. 8, ecusoanele XIV, XVII şi XVIII. 
8 *** Farmacopea Română, ed. VI -a, Bucureşti, 1948, pag. XXI. 
9 Alexandru Pop: "Farmacii publice orădene în perioada 1880-1919", în 
CRISIA XXVI -XXVII, Oradea, 1997, pag. 134 
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INSCRIPTIONS ET CARTOUCHES SUR LES POTS DE 
PHARMACIE D'ORADEA ĂLA FIN DU XIXE SIECLE 

ET AU DEBUT DU XXE SEICLE. 
(Resume) 

Avant la premiere conflagration mondiale, Oradea avait 
l'un des plus forts reseaux des pharmacies publiques du pays. 
En depit des pertes provoquees par Ies deux guerres mondiales 
et l'etatisation communiste de 1949, on trouve encore dans 
quelques vieilles pharrnacies es collections particulieres des 
pieces interessantes de pots de pharmacie, ayant environ cent 
ans, notamment de provenance viennoise, aux cartouches ornes 
style Secession. 
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ROLUL ARTELOR INDUSTRIALE LA ÎNCEPUTUL 
SECOLULUI AL XX-LEA 

Mihaela Varga 

Entuziasmul fată de artele industriale care caracterizează 
' a doua parte a secolului al XIX-iea şi începutul secolului al 

XX-lea, precum si cresterea spectaculoasă a productiei în acest 
' ' ' domeniu, au mai multe explicatii. Nu numai progresul tehnic 

' a dus la dezvoltarea lor. Mizeria dickensiană a capitalismului 
i-a preocupat nu numai pe criticii sistemului, ci şi pe responsabilii 
politici ai lumii de atunci. Se puneau· două probleme aparent 
opuse: absorbtia fortei de muncă determinată de decăderea 

' ' meşteşugurilor artistice şi conservarea meşteşugurilor artistice 
aflate în decădere tocmai datorită manoperei laborioase şi 

scumpe. Un răspuns comun la aceste două probleme a fost 
accentul pus pe dezvoltarea artelor industriale. Măsurile de 
sprijinire care s-au luat de statele dezvoltate în acest dublu scop 
au dus în ultimele decenii din secolul al XIX-iea la o crestere 

' a productiei care depăsea posibilitătile de consum a tărilor 
' , ' ' 

producătoare. O criză de supraproducţie în domeniu a fost 
evitată datorită facilitătilor apărute în transport, îndeosebi 

' dezvoltarea în întreaga lume a căilor ferate si a transporturilor 
' maritime, care au permis dezvoltarea unui masiv export al 

acestor produse. Analizând doar câteva din importurile românesti, 
' se poate observa atât dezvoltarea deosebită pe care o luaseră 

în unele tări productia artelor industriale, cât si specializările 
' ' ' la care se ajunsese. 1 

Astfel în 1905, dacă pe primul loc al importurilor din 
Germania se aflau în mod firesc masinile de orice fel, în valoare 

' 
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totală de 8,9 milioane lei aur, locul 25 îl ocupă faianta de toate 
' categoriile în valoare de 840.268 lei, prin urmare acoperind 

aproape o zecime din valoarea maşinilor. Pe locul 35 sunt 
importurile de bijuteriile de aur sau platină în valoare de 
540.072 lei pentru 200 de kilograme de astfel de bijuterii. 
Orfevrăria de aur, platină şi vermeil ocupă locul 90 cu 149 .200 
lei reprezentând 124,3 kilograme. Aceasta înseamnă că pentru 
fiecare 13 lei cheltuiti pe masini importate din Germania, se ' , 
cheltuia un leu pentru bijuterii pretioase sau orfevrărie. , 

Din Franta, în acelasi an se importă doar 15 kilograme , , 
de biJ"uterii de aur si platină - pozitia 83, în valoare de 40.500 , , 
lei, de 13 ori mai putin decât din Germania. Pozitia 53 este , ' 
ocupată de obiectele de sticlă sculptate, aurite sau nu, combinate 
sau nu cu alte materii, prin urmare sticlă de lux, înalt prelucrată, 
importându-se 16.272 kilograme în valoare de 78.220 lei, 
ilustrând dezvoltarea pe care o luase arta sticlei în această tară. , 
Valoarea importurilor de sticlă este aproape dublă fată de 

' valoarea bijuteriilor importate, iar cantitatea de 16.272 de 
kilograme poate însemna cel putin tot atâtea obiecte de sticlă, 

' dacă considerăm că obiectele aveau în medie minimum un 
kilogram, o medie destul de mare pentru un obiect de sticlă 

din epocă. Putem aprecia că într-un singur an, 1905, au fost 
importate peste 16 mii de obiecte de sticlă franceză înalt 
prelucrate, ceea ce denotă imensul succes de care se bucurau 
aceste produse ale industriei de artă franceze. 

Obiectele de aramă, alamă si bronz, cizelate si vernisate , , 
ocupă în importurile din Franta pozitia 63 cu 5.432 kilograme ' , 
în valoare de 65 .184 lei. Desi Franta era renumită prin productia , , ' 
de înaltă calitate în domeniu, cantitatea este de trei ori mai mică 
decât cea a sticlei de artă importată, ilustrând mutaţia de gust 
în domeniu. 

Se mai poate observa că dacă produsele manufacturate 
germane sunt de ordinul de sute de mii de lei, cele frantuzesti , , 
sunt de ordinul a zeci de mii de lei. Singurele produse franceze 
care ating ordinul de sute de mii de lei sunt cărtile, cărtile 

' ' broşate în valoare de 307.503 lei pentru 43.929 kg., poziţia 13, 
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si poz1t1a 40, cărtile cartonate sau legate, 111.005 lei pentru 
' ' ' 16.713 kilograme. Ambele categorii de cărţi nu ating însă 

jumătate din valoarea cheltuită pentru bijuteriile importate din 
Germania. 

Cantitatea cea mai mare de bijuterii fine este însă 

importată din Austro-Ungaria de unde se importă 340 kilograme 
fată de cele 200 importate din Germania. Importurile din alte 

' tări sunt practic nesemnificative: din Elvetia se importă 4 
' ' kilograme, din Rusia si din Turcia, tări cu traditii în domeniu, 

' ' ' doar 1 kilogram, respectiv 4 kilograme. 
Spectaculoasă este specializarea Elveţiei, care exportă în 

România în acelasi an 1905 ceasornice de argint sau alte materii 
' în valoare de 862.960 - 53.935 piese, poziţia 2, prin urmare 

mai mult decât întregul export de faiantă al Germaniei. La 
' acestea se adaugă cele 3.170 ceasornice şi cronometre de aur 

în valoare de 634.000 lei. A sasea parte din suma cheltuită 
' pentru importul de maşini-unelte germane se cheltuia pentru 

importul de ceasuri elveţiene. 

Dacă se ia în considerare întreg importul de ceasuri de 
aur sau platină, decorate sau nu cu pietre preţioase, existând 
în această privintă date unitare pentru perioada 1901- 1913, se 

' ajunge la cifra de 67.802 de piese2, dintre care peste 95 % sunt 
elvetiene. Pentru întreaga perioadă 1906 - 1913, când evaluarea 

' vamală rămâne aceeasi, de 100 de lei bucata, s-au importat 
' 51.038 piese în valoare de 5.103.800 lei. 

Se poate constata urmărind statistica că aceste importuri 
nu au făcut decât să crească de la trei mii si ceva de piese 

' pentru perioada 1901 - 1905, la peste patru mii si cinci mii 
' de piese în perioada 1906 - 1909 şi la peste şapte sau opt mii 

în perioada 1910 - 1913. 
Elvetia mai avea o specialitate, care ocupa chiar un loc 

' mai important decât ceasurile, dar din acele importuri este greu 
de presupus că a mai supravietuit ceva. Se importau dantele 

' elveţiene în valori care depăşeau pe cele ale importurilor de 
ceasuri de orice fel. 

Pe o curbă accentuat ascendentă sunt şi importurile de 
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orfevrărie cu exceptia orfevrăriei de aur, care în perioada 1900 
' A 

- 1905 atinge valorile cele mai mari. In schimb se constată 
o crestere a preferintelor pentru orfevrăria de platină, chiar dacă 

' ' valorile, asa cum este de asteptat, sunt destul de mici. Cea mai 
' ' mică cantitate de orfevrărie de argint importată este în 1902 

de 261 de kilograme, în rest cantităţile variind în jurul a 500 
de kilograme pe an în primii cinci ani ai secolului, pentru ca 
ulterior ele să atingă 865 de kilograme în 1911. În total s-au 
importat 6.874 kilograme de orfevrărie de argint în primii 
treisprezece ani ai secolului, cantităţile cele mai mari provenind 
din Germania, urmată îndeaproape de Austro-Ungaria, pe locul 
trei situându-se Franta cu cantităti de patru, sase ori mai mici. 

' ' ' Mici cantităti s-au mai importat din Anglia, Elvetia, Belgia, 
' ' Italia, Rusia si Turcia. 3 

' La orfevrăria vermeil importul nu atinge jumătatea 

valorii celui de argint, fiind de 2.861 kilograme în treisprezece 
ani si se păstrează acelasi clasament al importurilor.4 

' În ceea ce priveste' orfevrăria de aur, Germania păstrează 
' locul I, dar pe locul doi se află Franta, urmată fiind de Austro-

A ' 

Ungaria. Intre anii 1901 -1913 se importă 571,4 kilograme, 
valorile variind între 123 kilograme în 1902 - probabil o 
comandă regală sau alta destul de însemnată si 6, 6 kilograme 

' în 1908. 
Orfevrăria de platină importată în cei treisprezece ani 

este de 41,5 de kilograme, Germania fumizând cantităţile cele 
mai însemnate. 5 

În toată această perioadă, Turcia excelează în exporturile 
de covoare în care nu va întâlni, cel putin în România, vreo 

' concurenţă reală.6 Până în 1905 există o categorie _vamală 
denumită „covoare de lână pură în care intră si cele zise 

' turcesti", evaluată la 8 lei kilogramul. După aceea apar două 
' categorii, prima de „covoare orientale de peste 3 kilograme pe 

metrul pătrat" si „covoare orientale de până la 3 kilograme pe 
' metrul pătrat". Primele sunt evaluate la 12 lei kilogramul, cea 

de-a doua categorie, deoarece are o lână mai uşoară, prin urmare 
si mai fină, la 20 lei kilogramul. Dacă evaluarea vamală a unui 
' 
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ceas de aur după anul 1905 scade la jumătate şi se poate remarca 
în general că valorile scad, în privinţa covoarelor, evaluarea 
creste. 

' În 1905, din 15.935 kilograme, 15.114 provin din Turcia, 
aproape 95 %. Se mai importă 430 kilograme din Bulgaria, 222 
din Austro-Ungaria, 54 din Germania si 5 din Grecia, ultimele 
două fiind probabil importuri individ~ale, nu comerciale. În 
1906 se importă 16.121 kilograme de covoare de peste 3 kg./ 
mp. din Turcia, din totalul de 16.557 kg., adică 97 %. Se 
importă 285 de kilograme din Austro-Ungaria, iar din Anglia, 
Bulgaria si Germania provin cantităti sub I 00 de kilograme. 

' ' La covoarele din lână mai fină, adică cele sub 3 kg./mp., 
importul este de două ori şi jumătate mai mic, de 6368 kg. 
din care 4309 provin din Turcia, adică 67 %. Procentul este 
atât de mic deoarece 1.204 kilograme sunt importate din Anglia 
conform statisticii, dar acest import nu este sigur englez, întrucât 
o tară ca Ciprul era colonie engleză, iar Persia protectorat 

' britanic, prin urmare covoarele puteau proveni tot din zona 
orientală. 

În anii 1909 si 1910, lucrurile sunt cu mult mai clare 
' din acest punct de vedere, desi apare în 1909 un import de 

' 808 kilograme de covoare orientale mai grele din Olanda si unul 
' de 247 kg. de covoare orientale mai fine din Germania, dar 

în rest Turcia domină cu autoritate la ambele categorii. Ceea 
ce se remarcă acum însă este faptul că se inversează raportul 
de import dintre cele două categorii. Se importă mult mai multe 
covoare fine, de până la trei kilograme per metrul pătrat. Astfel 
cele fine se importă în cantităti de peste două ori mai mari în 

' 1909 fată de cele mai grele, de peste trei ori în 191 O, ca să 
' se ajungă la aproape de patru ori în 1912 si la aproape zece 

' ori în 1913. Se constată astfel că cererea se orientează cu timpul 
spre covoarele fine, chiar dacă erau mai scumpe. Cantitatea 
importată de covoare fine creste spectaculos, de la 4.368 

' kilograme în 1906 la 50.427 în 1913, mai bine de zece ori, 
în timp ce cantitatea importată de covoare grele scade de la 
an de an, de la 16.557 kilograme în 1906, la 5.777 kg., deci 
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la aproape o treime. 
Exprimând într-o manieră mai sugestivă datele statistice 

am putea spune că românii acelei perioade erau dispuşi să 

cheltuiască mult mai mult pentru a-si împodobi din ce în ce 
' mai mult casele cu covoare turcesti, având grijă ca ele să fie 

' dintre cele mai fine. 
Italia, care nu beneficia de aportul puternic industrializat 

al nordului său aflat în stăpânire austro-ungară, făcea totusi fată 
' ' concurentei statelor puternic industrializate la câteva specialităti. 

' ' Una dintre ele o constituia categoria „busturi şi statui de 
marmură într-un singur exemplar constituind obiecte de artă", 
după cum suna titulatura folosită de vamă începând cu 1906, 
obiectele fiind scutite de vamă cu aprobarea ministerului de 
finante si evaluate pentru vămuire la 1 leu kilogramul. În 1906 ' , 
din totalul de 5.403 kilograme, 3.104 proveneau din Italia, 922 
din Austro-Ungaria, putând fi de fapt tot italiene, 620 din Franta 

A ' 

si 557 din Germania. In 1908, din 7.525 kilograme, 3.585 provin 
' din Italia si 3.905 din Austro-Ungaria, urmând Anglia cu 30 

' de kilograme si Franta cu 15, ultimele două cifre fiind atât de 
' ' mici nu indică un export propriu-zis, ci probabil obiecte aduse 

individual sau comandate. În 1909, din totalul de 8. 7 50 
kilograme, 7.809 kilograme provin din Italia, 408 din Germania 
si 322 din Austro-Ungaria. În 1910 din 5.499 de kilograme, 
' 2.375 provin din Italia, 2005 din Franta, 840 din Germania si 

A ' ' 127 din Austro-Ungaria. In 1911 se importă 6.223 kilograme 
de busturi si statui de marmură din Italia, 3 .140 din Austro­
Ungaria si '1.123 din Franta din totalul de 10.588. În 1913, 

' ' ultimul an normal în privinta exporturilor, din 15.933 de 
' kilograme, 3.345 provin din Italia, 9.859 din Germania, 2.103 

din Austro-Ungaria şi 626 din Franţa. Este anul în care pentru 
prima oară productia germană în domeniu surclasează de trei 

' ori producţia italiană, importul din Italia neatingând niciodată 
cifra pe care a atins-o în 1913 importul de statui de marmură 
din Germania. Cu toată această ultimă cifră se poate face 
afirmatia că Italia excela în productia de statui de marmură din 

' ' care a exportat numai în România între 2.375 kilograme si 7.809 
' 
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kilograme pe an. Se poate afirma de asemenea că importul de 
statui de marmură nu a făcut decât să crească ca valori absolute, 
trecându-se de la cifre de cinci mii şi jumătate de kilograme, 
la 6, 7, aproape nouă mii şi în cele din urmă la aproape 16 
mii de kilograme, ceea ce nu făcea decât să stimuleze producţia 
din tările respective si chiar să apară noi competitori cum a ' , 
fost cazul Germaniei. 

În total, între 1906 si 1913, ani pentru care avem date , 
statistice unitare, s-au importat 81.747 kilograme sculptură în 
marmură, ceea ce la o medie de 50 de kilograme un obiect 
ar da 1.635 sculpturi de marmură.7 

O altă specialitate italiană este cea a statuilor din aramă 
si aliaJ· ele ei, inclusiv din bronz, desemnate si acestea în mod , , 
expres ca obiecte de artă în statistici şi scutite de vamă cu 
aprobarea ministerului de finante, evaluate pentru vămuire la 

' 30 de lei kilogramul. Cea mai mică cantitate importată din Italia 
este de 331 kilograme în 1913, când a fost depăsită atât de , 
Germania cu 1.218 kilograme, cât si de Franta cu 1.274 , ' 
kilograme. Dar până atunci aportul celorlalte tări la exportul 

) A 

de statui de metal în România fusese neglijabil. In 1906, din 
Italia se importă 1.689 kilograme, fată de 21 O din Germania, 

' 125 din Austro-Ungaria si 122 din Franta, prin urmare de zece 
, ' 

ori mai multă sculptură italiană în metal. Anul 1908 este un 
an record în care se importă 25.286 kilograme din Italia, 1.697 
din Franta si 833 din Germania. În 1909 se importă 7.809 

' ' kilograme din Italia, 408 din Germania, 322 din Austro-Ungaria 
si 211 din Fran ta. În 191 O apare un mic import din Elvetia 
, ' ' 
de 107 kilograme, 6.353 din Italia, 182 din Franta, 30 din 

' Austro-Ungaria şi 26 din Germania, iar în 1911 scade importul 
italian la 1.957, creşte cel german la 562, cel austro-ungar la 
23 7 şi scade cel francez la 28 de kilograme. Se poate spune 
că a dominat importul italian de sculptură de metal considerate 
în epocă obiecte de artă, cu tendinta de acaparare si a acestui ' , 
domeniu de către Germania. Ceea ce nu se poate explica este 
însă faptul că dacă încă se mai găsesc în tară multe statui si ' , 
statuete de metal de provenientă franceză sau germană de la 

' 
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începutul secolului, cele italieneşti care ar fi trebuit să fie 
aproximativ de 15 ori mai numeroase nu mai sunt de găsit. 

În perioada 1906-1913, s-au importat în total 52.228 kilograme 
sculptură în aramă şi aliajele sale, ceea ce ar însemna 1045 
sculpturi la o medie de 50 de kilograme obiectul, în majoritatea 
lor de provenienţă. italiană. 8 

Importurile engleze joacă un rol nesemnificativ pe piaţa 
românească, desi după cum se stie productia engleză în 

' ' ' domeniul artelor industriale era apreciabilă. Este însă de presupus 
că exportul englez se făcea îndeosebi în imperiul propriu. 

Ideile democratice ale vremii promovau o cât mai mare 
apropiere a modului de viaţă a claselor mai puţin înstărite cu 
acela al claselor cele mai favorizate. Ideea era că dacă cei foarte 
bogati mănâncă în veselă de aur, altii în veselă de vermeil, iar 

' ' altii doar în veselă de argint, să existe veselă cu aceleasi modele 
' ' dar din metal argintat sau doar într-un aliaj alb pentru clasele 

de mijloc. Această idee apare explicit în multe luări de poziţii 
ca în raportul cu prilejul Expoziţiei Industriale de Stat al 
landului Wiirtemberg din 1881 unde este descris scopul firmei 
WMF (Wiirtemberg Metallwarenfabrik) ca fiind cel de a „atrage 
cel mai mare număr posibil de consumatori ca şi de a servi 
publicul iubitor de artă căruia îi plac obiectele casnice din aur 
si argint adevărat, dar pur si simplu nu si le pot permite." 
' ' ' Din acest motiv se pot găsi categorii de obiecte pentru 
toate buzunarele. Lemnul prelucrat artistic potrivit categoriilor 
vamale ale epocii putea fi în ordine crescătoare a valorii, 
sculptat, marchetat sau încrustat, aurit sau argintat. În cinci ani, 
1901 - 1905, în România se importă 246.026 kilograme mobilier 
şi alte lucrări din lemn sculptat şi doar 14.711 kilograme de 
mobilier si alte lucrări din lemn marchetat sau încrustat, deci 

' de 16 ori mai putin. Se importă 5.347 kilograme mobilier si 
' ' alte lucrări din lemn aurit sau argintat, de aproape trei ori mai 

putin decât lemnul marchetat sau încrustat. 
' Dacă încercăm să alcătuim un interior potrivit datelor 

statistice privind importurile, el ar arăta în felul următor: multă 
mobilă sculptată austro-ungară şi germană, covoare turceşti, 
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sculptură italienească, câteva obiecte de sticlă franceză, o 
pendulă germană, orfevrărie germană şi austro-ungară şi mai 
rar franceză. Doamna si domnul ar purta ceasuri elvetiene si 

' ' ' bijuterii austro-ungare sau germane. 
Ca urmare a succesului în exportul de produse 

manufacturate cu un înalt grad de prelucrare prin diferite tehnici 
de ornamentare are loc o incredibilă diversificare a productiei, 

' un loc însemnat revenind atât folosirii a cât mai multe tehnici 
cât si combinării de materiale. Desigur că cele mai spectaculoase 

' combinări erau acelea cu materiale pretioase. 
A ) 

In statistica publicată pentru anul 1903, apare şi un tabel 
retrospectiv pe primii ani ai secolului cu asemenea categorii de 
obiecte9

• Dintre acestea mentionăm doar câteva. Sunt importate 
' cantităti mai mari de obiecte de bronz ornate sau altfel 

' combinate cu materii pretioase, din care s-au importat în trei 
' ani 1.166 kilograme, si obiecte de sticlă ornate sau combinate 

' cu materii pretioase din care s-au importat în trei ani 1.680 
' kilograme. Obiectele de porţelan ornate sau combinate cu 

materii preţioase din care s-au realizat importuri sunt mult mai 
puţin numeroase, doar 99 kilograme, ca şi cele de baga şi fildeş, 
de asemenea în cantităti de câteva zeci de kilograme. Din păcate 

' statistica nu relevă de unde anume s-au importat aceste obiecte, 
deoarece la tabelele referitoare la importurile pe tări ele sunt 

' cuprinse în clase mult mai largi, alături de curiozităţi naturale 
si alte obiecte de artă. 
' Interesantă este si categoria de mobile de lemn sculptat, 

' marchetat, combinat cu metale pretioase, evaluat la 8 lei/kg., 
) A 

din care se importă cantităti foarte mici. In 1906 când se importă 
' o cantitate mai mare de 653 kilograme, 44 l kilograme provin 

din Italia. În rest valorile mai însemnate sunt din Austro­
Ungaria. Se mai importă mici cantităţi, probabil importuri 
individuale, din Germania, Franta, Anglia, dar si Egipt, Turcia 

' ' si Belgia. 10 

' Anul 1914 a dus la imediata pierdere a pieţei externe 
de către toate aceste industrii artistice, punând capăt în mod 
dramatic acestei înfloritoare perioade. După război, gusturile s-
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au schimbat şi mai ales s-au simplificat, poate şi datorită sărăciei 
generalizate din Europa si a inflatiei care a pustiit toate tările 

' ' ' europene, asa că puternica industrie de altădată a artelor 
' industriale nu a mai ajuns la dezvoltarea de dinainte. Ţările 

dezvoltate si-au îndreptat atentia spre alte domenii de export, 
' ' mai sigure şi mai profitabile. Politica de conservare şi dezvoltare 

a mestesugurilor artistice în formă industrială nu a mai constituit 
' ' o preocupare la fel de puternică ca înainte, chiar dacă se 

organizau numeroase manifestări internaţionale consacrate 
inclusiv artelor industriale. Dar acestea devin din ce în ce mai 
mult preocupate de productia de serie mare. Manufacturile 

' artistice de renume, cu mii de lucrători, trec prin perioade 
succesive de criză, unele dintre ele închizându-si definitiv , 
porţile, cum s-a întâmplat cu fabrica Galle spre sfârşitul anilor 
'30. Altele reusesc să supravietuiască ca firma WMF, care abia 

' ' începând în anul 1927 se impune din nou prin produsele sale 
de artă din sticlă si metal si care, supravietuind si celui de-

' ' ' ' al doilea război mondial, există încă si astăzi, ca si faimoasa 
' ' 

manufactură franceză Christofle. 
Pentru perioada de la începutul secolului însă se poate 

aprecia că artele industriale ajunseseră la apogeul dezvoltării 

lor cel puţin privind două din aspectele sale. Primul, de ordin 
tehnic, vizează incredibila diversificare a produselor, diversificare 
care nu a mai fost atinsă ulterior. Al doilea aspect, de ordin 
comercial, vizează rolul jucat de artele industriale în export, 
export pe atunci într-o curbă puternic ascendentă, de asemenea 
la un nivel care nu a mai fost atins ulterior. 

Celor două aspecte de ordin general li se poate adăuga 
faptul că are loc o diviziune pe specialităti a productiei din 

' ' diferite tări, în care se poate aprecia că uimitoare au fost 
' rezultatele unor tări mai mici si ca atare cu o putere economică 

' ' mai putin importantă: Elvetia pentru ceasuri si Italia pentru 
' ' ' sculptura în marmură si metal. 

' Pe de altă parte se poate constata rolul ofensiv al 
Germaniei în toate domeniile artelor industriale. După cum 
ilustrează tendintele statistice, Germania, dacă nu ar fi declansat 

' ' 
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primul război mbndial, ar fi ajuns să domine întregul export 
al artelor- industriale, cel puţin prin cantitate, dacă nu şi prin 
rafinamentul şi calitatea produselor sale. 

Note 

I Datele privind cantităţile importate sunt preluate din publicaţia „ Comerciul 
exterior al României şi mişcarea porturilor", care apărea anual la Bucure~ti. 
2 Ceasuri de aur 

2 Censuri de aur 
buclp; evaluat 200 1901 1902 1903 1904 1905 total 

lei hucata 2986 3042- 3613 3435 3687 16764 

total 
51038 

3 orfevrArie de argint 
evaluat 250/k tn 1905 

1901 1902 1903 1904 1905 total 
472 261 466 521 464 2184 

evaluat: 140 lei/k . lei în cioacla 1906-1913 
1906 1907 1908 1909 1910 1911 1912 1913 total 
481 553 354 461 546 865 769 661 4690 

IUJ)I state 
total An A1111m- Bel Biv Fran- Clmna Italia Ru- Tur 

idia Unprla Jtia etia tB nla sia -cia 
1905 464 6 176 8 12 51 178 5 22 I 
1906 481 12 106 6 9 55 277 6 3 7 
1909 461 9 132 13 46 137 18 2 2 
1910 546 22 134 15 11 58 292 7 3 
1913 5 93 29 I 108 296 9 2 7 

1903 1904 1905 total 
105,7 445 

1909 1910 1911 1912 1913 total 
285 314 374 370 348 2416 

uoll state 
total An Austro- Bel BI- Fran- Ocrma Ita- Ru- Turcia 

glia Ungaria -itia yqia ta nia lia sia 
1906 228 3 66 10 1,3 28 111 1,38 7 

'1909 285 4,5 115 0,3 21,6 130 4,35 
1910 314 1,5 105 2,3 16,2 181 3,1 3,1 1,6 
1913 0,6 78,8 0,3 1,6 12 5 237 1,8 12,9 1,6 
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' orfevrărie de aur 
ani 
1901 1903 1904 1905 total 
94,1 63 1046 112 4 497,2 

ev11lu11t: 4500 lci/k în rioada 19()6 - 1913 
1906 1907 1908 1909 1910 1911 1912 1913 total 

42 10,7 6,6 12,9 18 22,8 31 7 295 1742 
uol state 

Total An Austro- Bel Fran- C'ierma Ita-
elia Unpria -gia ta nia lia 

1906 42 1 2 7,8 3,47 27 2,4 
1909 12,9 1,4 5,2 5,9 
1910 18 3,3 5,6 8 0,4 
1913 29,5 0,4 2,4 4,5 7,4 18,7 0,88 

orfevrăne de latină 

1901 1902 1903 1904 1905 total 
0,8 0,45 2 2 0,9 6,15 
I t 47()() I '/k • eva ua: e, :g. m penoa a -. d 1906 1913 

1906 1907 1908 1909 I 1910 I 1911 I 1912 I 1913 I total I 
4,6 1,94 3,845 2,8 I 4,29 I 4,28 I 7,94 I 5,63 I 35,325 I 

duoâ state 
Total Alllllro· Fran- Gcrma 

Ungllrio ta nio 

1906 4,6 0,34 0,35 38 
1909 2,H 0,383 0,08 2,2 
1913 5,63 0,26 0,64 4,72 

6 Covoare 
Produs importat şi evaluare 1905 AmllD• Bulga Fran- Gre- Ger- Turcia 
v11m11lii 

Unpria -ria ta cia mania 
covoare de lâni pur! în cere intrA şi 15935 222 430 111 5 54 15114 
cele zise turceşti; evaluat: 8 lei/k1t. 

Produs importat şi evaluare 1906 An- Au&llt>· Bui- Fran- Ger- Turcia 

vamală 1dia 
Unguri• 2ari11 ta mania 

covoare orientale peste 3 kg. - 16557 61 285 86 4 16121 

12 lei/k2. 
covoare orientale pinii la 3 kg. - 6368 1204 228 5 14 608 4309 
20 lei/kg. 

Produs importat şi evaluare total Au1m; E- Fran- Ger- Olan- Tur-
vamali 1909 Unp-

gipt ta mania da cia ri■ 
covoare orientale pe.•le 3 kg. -16 lei/kg. 10546 77 214 808 9421 
covoare orientale p4nll la 3 kg. ;20 lei/kg. 22023 200 369 27 21427 
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Produs i mportal şi evaluare toto! An- Au,tro- Egipt 
vamală 191() glia Ungaria 

covoare oriemalc pe.~tc ] kg. -1 O lei/kg. 7315 26 90 
covoare orientale plnA la J kg. -201eilkg. 23257 95 38 

Produs importat şi evaluare 1906 1907 1908 1909 
vamalA 
covoare orlen1ale pesie 3 kg.; I~ lei/kg. 16557 9287 14992 10546 
covoare orientale pAna la 3 kg.; 20 4368 79IO 
1c;11,., 

'Busturi i statui de marmură într-un sin 
kg.; Evaluat: I 1906 1907 1908 1909 
kg. I leu 540'.l 24764 7535 8750 

8 Busturi i statui de artă, de cu ru 
kg. Evaluai; I 1906 1907 1908 
kg. 301ci 2146 2191 27Rl6 

559 c - obiecte de baga, chiar ornate sau combinate cu kg. 
alle materii pretioase 
559 d - obiecte de fildeş, chiar ornate sau combinate cu kg. 
alte materii pretioase 
559 e - obiecte de papier machc! sau de carton-pierre, kg. 
chiar ornate snu altfel combinate cu materii pretioase 
559 f - obiecte de bronz, ornate sau altfel combinate cu kg. 
materii pretioase 
559 h - obiecte de sticla, ornate sau altfel !=Pmbinate cu kg. 
materii pretioase 
559 i - obiecte de portelan, ornate sau altfel combinate kg. 
cu materii pretionse 
559 j - obiecte din lac de China, ornate sau altfel kg. 
cumbinate cu materii pre1ioase 
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22 32 

20 28 
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1913 

5777 
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INDUSTRIAL ARTS' PART AT THE BEGINNING 
OF XX-TH CENTURY 

(summary) 

In the second haft of XIX-th century in Romania begins 
to be manifested interest for industrial arts, reason to appeal 
at imports for the products there were missing from Romanian 
market. 

The European countries were specialized on certain 
products, so that for certain imports Romania appealed to certain 
countries. 

From a sociological perspective, an analysis, on years, 
of these imports, offers us an image of intercepting the industrial 
arts in Romania, with all that interested the consumer from a 
certain time, with the taste and interest modifications, with the 
priorities of that period. 

So, in 1905 the first place in imports is occupied by 
cars, and the 25-th place by faience. 

Examining the products entered in Romania, on countries, 
in this year from France were imported especially glass 
products, their value being twice than the jewels'value. 

From Switzerland were imported silver clocks and Iace, 
the last one toping the clocks'value. 

At pieces of golden ware, Germany kept the first place, 
followed by France and Austrian-Hungary. 

Turkey excelled in export of carpets, Italy in art works 
(marble bust and statues in one copy, bronze busts). 
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COLECTIONARI ARĂDENI DE ARTĂ 
~ , 

LA INCEPUTUL SECOLULUI XX 

Elena Rodica Colta 

Lungul interval de timp care s-a scurs de la începutul 
veacului care tocmai s-a terminat până astăzi a aşternut uitarea 
asupra multor evenimente artistice locale, care au umplut de 
emotie la acea vreme amatorii ·de artă arădeni. , 

Aceasta în parte si datorită accesibilitătii dificile de azi ' , 
la presa locală a începutului de secol XX. 

Rezultatul a fost încetătenirea partială a ideii că viata , , ' 
plastică arădeană s-a manifestat mai ales după 1907, după 
înfiintarea Asociatiei arădene a artistilor plastici si decoratori 1 

' ' ' ' si după deschiderea, în 1913, a Palatului Culturii, prevăzut 
' cu o sală specială de expoziţii temporare. 

Pentru secolul al XIX-iea si pentru primul deceniu al 
' secolului XX istoricii de artă locali s-au referit mai ales la 

artistii care au activat în oras, unii născuti aici, altii aflati în 
' ' ' ' ' trecere prin oras, si mai putin la manifestările expozitionale. 2 

' ' ' ' Despre colecţionarii de artă arădeni, exceptând familiile 
nobiliare locale, menţionate în presa vremii cu ocazia unor 
licitatii, cum a fost cea a colectiei Aczel Peter, de asemenea , ' 
nu s-a scris nimic, cu trecerea anilor acceptându-se ideea că 
preferinţele burgheziei arădene s-au limitat la portrete de familie 
si la o artă decorativă de serie mare. 
' 

Această imagine despre receptarea operei de artă, în 
ciuda cantitătii mari de portrete de familie care s-au comandat , 
în acest oras pictorilor locali sau unor portretisti străini, este 

' ' 
uşor eronată, o parte din arădeni cumpărând şi altfel de lucrări, 
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pentru plăcerea pură de a le admira şi poate pentru prestigiul 
casei si al numelui. 

'A 
In această lucrare, ne vom referi doar la o scurtăsecventă 

' a receptării, si anume la aceea care priveste cumpărătorii de 
' ' 

artă de la începutul secolului XX. Unii dintre ei făceau parte, 
asa cum vom vedea în continuare, din conducerea locală si din 

' ' societatea mondenă a orasului, fiind membrii în conducerea 
' diferitelor comisii sau asociatii arădene, statut prin care erau 

' prezenti la toate manifestările culturale locale. 
' Prin natura profesiei nici unul nu a avut cunostiinte 

' ' speciale de artă, totul limitându-se la bunul gust, dezvoltat încă 
din copilărie în casă, în mijlocul obiectelor decorative, a 
argintăriei şi a portretelor de familie, care împodobeau, în mod 
curent, locuintele burgheze la acea vreme. Evolutia acestor 

' ' oameni cu bani, de la burghezul respectabil la colectionar, s-, 
a făcut la maturitate, în contextul obligaţiilor sociale în care 
se astepta de la ei o apreciere avizată a evenimentului artistic 
la c;re erau invitati si li se cerea părerea. În aceste conditii 

, ' ' 
toti cumpărătorii de artă la care ne vom referi si-au format gustul 

' ' pentru o pictură de calitate în sălile de expozitie, fiind influentati 
' ' ' în achiziţiile pe care le fac de valorile promovate de juriile 

budapestane din acea vreme. 
Referitor la posibilitătile de expunere pe care le oferea 

' Aradul, trebuie să mentionăm că, la finele secolului al XIX-
' lea, orasul nu avea încă un muzeu sau un Pavilion de expozitii. 

' ' Tablourile erau expuse în vitrina unor librării, în sălile unor 
hoteluri sau scoli. 3 

În cee~ ce priveste cumpărarea oficială de artă, aceasta 
' a fost la început ocazională si s-a făcut pentru Primărie. 

' Abia în anul .1899 Domotor Ladislau sugerează Societătii 
' Culturale Kolcsey să înceapă alcătuirea unei Colectii de artă , 

în Arad4, care să pună bazele viitoarei pinacoteci. 
Pentru alcătuirea acestei colectii se înfiintează o Societate ' , 

de artă arădeană5 , formată .din cetăteni de vază ai orasului, pe 
' ' care o găsim activă la 1900, când se fac primele achizitii de 

' 
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lucrări. 

Un spnJm neaşteptat pentru amatorii de artă din oraş 
a venit în ultimul deceniu al secolului al XIX-lea de la Asociatia 

' artistilor din Pesta si de la organizatorii Salonului oficial anual , , 
de la Budapesta, care au inclus Aradul printre oraşele în care 
au itinerat expozitiile budapestane. 

~ ' 
In felul acesta, colectionarii de artă arădeni au avut 

' ocazia să vadă si să cumpere, direct la ei în oras, lucrări semnate , , 
de artisti consacrati în capitala ungară sau care, tocmai în acea 

, ' 
vreme, fuseseră premiati de juriul unor expozitii străine. 

' ' Prima expozitie de acest gen, mentionată în arhiva 
' ' Societătii Kolcsey s-a deschis la 25 mai 1889 în Sălile 

' Gimnaziului Regal din Arad. 6 

Acesteia îi urmează, după o pauză de 1 O ani, o serie 
de expoziţii, aduse în oraş în 1899, 1900, 1902, 1903, 1905, 
1907, 1909 şi 191 O, de organizatorii Salonului oficial din 
Budapesta. 7 

În vremea în care s-a deschis în Arad primul salon, adică 
în anul 1899, Pavilionul de expozitii al orasului a fost în sfârsit 

' ' , 
terminat, încât tablourile au găsit în noua constructie un spatiu 

' ' adecvat de prezentare. 
Prea multe date despre prezenta acestor saloane la Arad 

' nu avem. Expozitiile au fost însotite de cataloage care cu 
' ' trecerea anilor, s-au pierdut. Nu putem şti aşadar cu precizie 

numele tuturor artistilor care au expus si nici numele tuturor , , 
lucrărilor pe care le-au văzut pe simeză arădenii. 

Cunoastem doar lucrările cumpărate si numele , , 
cumpărătorilor publicate în revista budapestană Miivezset8 si , 
mai tîrziu de Almanahul Jubiliar al Salonului Oficial, apărut 
în anul 1912.9 

Pe aceste informaţii se bazează în cea mai mare parte 
prezenta investigatie de sociologia receptării, fiindcă asa cum ' , 
s-a întâmplat şi cu alte valori, tablorurile cumpărate de 
colecţionarii arădeni la începutul secolului XX, nu au mai putut 
fi regăsite în oraş după 100 de ani. 
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Importanta acestui patrimoniu dispărut din localitate, în 
' urma circulatiei ulterioare a pieselor, constă în faptul că el 

' reprezintă opţiunea unora din cumpărătorii de artă ai vremii, 
fiind din acest punct de vedere pentru noi un indice pentru 
gustul estetic al acestui eşantion de consumatori. Să nu uităm 
că lucrările au fost achizitionate direct de pe simeză de persoane 

' care erau contemporane cu artiştii. 

Selectia operată de colectionari, care implică preferinte 
' ' ' de autori, stiluri, subiecte, tehnici, din ansamblul de lucrări care 

le-au fost puse la dispoziţie de aceste saloane, indică la o privire 
globală apetenţa pentru artă a unei anumite colectivităţi dintr­
un oras de provincie din Monarhia austro-ungară, la începutul , 
unui veac, care va detrona academismul si va schimba istoria 

' Europei Centrale. 
Să vedem, pentru început, cât s-a cumpărat şi cine 

anume a cumpărat lucrări de la expozitiile budapestane itinerate 
' la Arad. 

În intervalul de 1 O ani ( 1900-191 O) în care arădenii au 
figurat pe listele de vânzări a saloanelor oficiale anuale, au 
fost achizitionate 121 de opere de artă (picturi, desene, gravuri 

' si sculptură mică) semnate de 68 de artisti maghiari. 
' ' La acestea trebuie să mai adăugăm achizitiile făcute 

' direct din expozitiile deschise în capitala maghiară, pe care o , 
parte din colectionarii nostri obisnuiau să le frecventeze. 

' ' ' Privind lucrurile global, cea mai importantă achizitie din 
' acest interval a fost făcută de Societatea de artă arădeană care 

a cumpărat în 1900, pentru viitorul muzeu al oraşului, 21 de 
lucrări executate de 16 artisti. (vezi Anexa I) 

' 
Alături de această Societate de artă, vor achizitiona în 

' acest interval, una sau mai multe lucrări, si 41 de particulari 
' din oras si împrejurimi (vezi Anexa 11). 

' ' Unii dintre cumpărători au fost persoane publice, alţii 

doar oameni cu bani, despre care după o vreme nu s-a mai ştiut 
nimic. Din motive de spatiu, vom prezenta aici doar o parte 

' din acesti cumpărători, care ni s-au părut semnificativi pentru 
' 
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termenul de colectionar sau care ne-au interesat ca esantion de 
' ' profesie receptivă la artă. 

Cel mai important cumpărător din rândul oficialilor, 
asupra căruia ne oprim este Urban Ivan, numit Prefect al 
Judetului Arad la l noiembrie 1900, viitorul presedinte al 

' ' Cazinoului arădean si al Societătii arădene de artă, proprietarul 
' ' unei frumoase vile în stil secession 10

• La salonul din anul numirii 
sale, cu ocazia achizitiei de 

' tablouri făcută pentru oraş, Urban 
Ivan cumpără si pentru locuinta 

' ' sa un tablou în ulei executat de 
pictorul arădean Balia Frederich 
( 1871-193 7), intitulat "Micul 
Munkacsy" 11 , lucrare care fusese 
acceptată la Salonul budapestan 
din acel an. 

Dr. Csak Alajos Cyrek'2, 
Superior al Ordinului minorit din 
Arad, si director al Societătii 

' ' arădene de artă, care locuia pe 
str. Andrassy (azi Bui. Urban Ivan 

Revoluţiei), preferă o pictură cu 
temă religioasă, intitulată "Plângerea lui Isus" de Partl G. 13 

Revizorul scolar si presedintele Societătii Culturale Kolcsey 
din acea vre~e, Va~jassy' Arpad '4, care atunci avea 36 de ani, 
alege două peisaje semnate de pictorul arădean Urheghyi Alajos 
( 1871-?), proaspăt reîntors în oras de la studii. Artistul, angajat 

' ca profesor de desen în orasul de pe Mures, intră în viata plastică 
' ' ' 

locală, bucurându-se de succes la publicul arădean cu peisajele 
sale de iarnă. Dealtfel cu această temă îl găsim si pe simeza 

' salonului budapestan din acel an. 
Presedintele Camerei de comert si industrie Kristi6ry 

' ' ' Janos 15, un urmas al nobililor români de Criscior, actionar la 
' ' ' Banca populară şi de industrie din Arad, proprietarul Fabricii 

de pâine de pe strada Battyanyi nr.18 ( actuala str. Episcopiei), 
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unde îsi avea si locuinta, achizitionează 9 lucrări în ulei de 
' , ' ' 

Rubovics Mark (1868-1947), Bruck Lajos (1846-1910), Szikszay 
Ferenc (1870-1908), Wagner I-ne şi Molnar Janos (1878-1924). 

Din motive pe care nu le cunoaştem, de la expoziţia din 
1902 arădenii au achizitionat o singură lucrare. Cumpărătorul 

' este Kintzig Janos, un bogat proprietar de pământ din Zimandul 
Nou, sat situat în vecinătatea Aradului. Numele lui îl găsim şi 
pe listele de cumpărători din 1906, când, separat de el, cumpără 
o lucrare si sotia sa. În urma acestor achizitii în proprietatea 

' ' ' familiei ajung 8 lucrări, reprezentând peisaje de Keszler Johanna 
(1878-?), Kacziany Odon (1852-1933), Pravotinszky Lajos 
(1880-1932), Major Jeno (1871-1945), Halâsz J6zsef (1874-
1935), Dery Bela (1870-1932), Conrâd Gyula (1877-1959), So6s 
Elemer-ne ( 1870-194 7), executate în ulei, acuarelă, desen şi 

gravură colorată. 

Revenind însă la primele saloane oficiale, expoziţia din 
1903, deschisă la Arad în luna noiembrie, a avut 20 de 
cumpărători. 

Unul dintre ei este reputatul avocat dr. Barabâs Bella16, 
care locuia pe bulevardul Erzsebet la nr. 26 (azi Bd. Milea). 
El cumpără un "Apus de soare" de Zeller Mihâly (1859-?) şi 

un peisaj veneţian de Herrer Cezar. (1868-1919), pictor spaniol, 
cu studii de artă la Academia din Madrid care în 1904, deci 
la un an de la prezenta lui la Salonul oficial din Budapesta, 

' se mută definitiv în Ungaria. 
Tot de la expoziţia din 1903 cumpără o lucrare şi 

Deutsch Artur,înregistrat ca "econom", cu domiciliul pe acelaşi 
bulevardul Erzsebet la nr. 20 17

• Preferintele lui s-au îndreptat 
' spre un "Apus de soare la Balaton" de Tolgyessy Artur (1853-

1920). 
Gutjar Mihâly18

, proprietar de pământ, acţionar la Banca 
populară şi de industrie din Arad, vecin de stradă cu ceilalţi 

doi cumpărători, locuind în casa de la nr. 28, a achiziţionat 
de la acest salon 9 lucrări, semnate de Farag6 Geza ( 1877-1928), 
Rubovics Mark (1868-1947), Mechle-Grosmann Hedvig (1857-
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1928), Dery Bela (1870-1932), Kezdi-Kovacs Laszlo (1864-
1942), Agghazy Gyula ( 1850-1919) şi de arădeanul Urhegyi 
Alajos 

(1871-? ) De la acesta din urmă a luat două peisaje de 
la Balaton. 

Un oarecare Haberger Gyorgy, membru în Societatea 
economică a Comitatului Arad 19

, domiciliat în 1898 pe str. Deak 
Ferenc la nr. 9 (azi Eminescu), 
ulterior chirias într-o casă din 

' Piata Andrassy, nr. 6 (azi 
' porţiune din actualul bulevard 

al Revolutiei, în zona teatrului) 
' a cumpărat un alt peisaj de 

Urhegyi, reprezentând un "Sălas 
' pe malul Balatonului". 

Hehs Vilmos20
, farmacist de 

36 de ani, cu studii la Budapesta, 
viitor proprietar al unei farmacii 
din oras, care locuia si el pe str. 

' ' Deak Ferenc la nr. 12, a ales un 
tablou în ulei de Muller Bela 
intitulat "Aurora". 

Dr Kovacs Marcell, 
Hehs Vilmos 

membru în Comitetul religios izraelit din Arad21 , achizitionează 
' un peisaj în ulei de Tolgyessy intitulat "Fâneată". 

' Un alt Kintzig Ianos22
, din Arad, mare proprietar de 

pământ, având casa pe strada Weitzer la nr. 4 (azi Lucian 
Blaga), membru în conducerea Băncii economice Arad-Cenad, 
membru în Comisia judeteană de statistică, a cumpărat 13 

' lucrări, reprezentând diferite peisaje în ulei şi pastel, executate 
de Rubovics, Toldyessy Artur (1853-1920), Kezdi Kovacs L, 
Urhegyi A., Revesz Imre (1859-1945), Vago Pal (1853-1928), 
Wagner Sandor (1838-1919), K6r6sfoi Kriesch Aladar (1863-
1920) si Bruck Miksa (1863-1920). 

' El îsi completează în 1907 colectia cu o Plachetă 
' ' 
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realizată de sculptorul Beck 6. Fiilop iar, în 1908, cu două 
portrete de femei semnate de Paczka Ferenc (1856-1925) si , 
Paczka C. 

Fiul acestui proprietar de pământ, Kintzig Janos jun.23, 
domiciliat la aceeasi adresă, si care era membru în conducerea 

' ' 
Băncii Comitatului Arad, cumpără de la salonul din 1903 pentru 
propria colecţie 9 lucrări, reprezentând picturi în ulei, gravuri 
şi desene colorate, semnate de Rubovics, Kezdi-Kovacs, Margitay 
Tihamer ( 1859-1922), Pravotinszky Lajos, Glatz Oskar ( 1872-
1958), Edvi Illes Aladar ( 1870-
1958), Nyilasy Sandor ( 1873-
1934), Olgyai Viktor (1870-
1929). 

Soţia acestuia alege din 
aceeaşi expoziţie un peisaj 
reprezentând "Bărci de pescari 
din Chioggi" semnat de Hary 
Gyula ( 1864-1946). 

Ring Geza24, secretar la 
Banca Comitatului Arad, 
presedintele Comisiei 

' financiare a Societătii Kolcsey, 
' cumpăra mai multe desene, 

acuarele şi picturi în ulei 
semnate de Revesz lmre, Zubor Andor 

Zemplenyi Tivadar (1864-
1917), Telepy Karoly (1828-1906), Vaszary Janos (1867-1939), 
Edvi Illes Aladâr si Bosznay Istvan ( 1868-1944 ). 

' Inginerul regal, Szenge Andor25
, care locuia în 1904 

pe strada Rak6czi, fostă strada Sarpelui, la nr. 20, alege o pictură 
' în ulei reprezentând "Băile romane" de Mark6 Emo ( 1868-?), 

pe când Zubor Andor26, la acea vreme functionar la Serviciul 
' de contraventie al Politiei, preferă o lucrare -de Helbig Ferenc 

' ' ( 1870-1958) intitulată "Viziune". 
Neumann Hermann27, directorul Asociatiei producătorilor 

' 
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arădeni de vin, din Pta Andrassy nr.13, achizitionează un peisaj 
' ' citadin olandez cu fântână tâsnitoare de Knopp Imre ( 1867-, ' 

1945) si un scenă de muncă a câmpului de Nylassy Săndor, 
' 

intitulată "Prăsitul". 
' Functionarul de la asigurări Salg6 Păl, ce locuia pe strada 

' Deak Ferenc la numărul 11 cumpără 6 lucrări semnate de Mark6 
Emo, Rubovics, Urhegy Alajos, Nagy Săndor (1869-1950) şi 
Szebereny A. 

La aceste achizitii trebuie să mai adăugăm câteva lucrări 
' cumpărate de arădeni la Budapesta, de la Expoziţia naţională 

de iarnă din 1904. Pe listele publicate de revista Miiveszet din 
anul respectiv figurează un desen de Beer Dezso (1875-1924), 
si un tablou intitulat "Hotul" de Tomai Gyula (1851-1928), 
' ' ambele cumpărate de baronul Bohus Laszlo din Şiria, membru 
al Societătii de Cruce Rosie, presedintele Comisiei de educatie 

' , ' ' 
populară, care avea un palat în Arad pe str. Atzel Peter la nr.2 
(azi porţiune din Bd.Republicii). Un peisaj din Munţii Tatra de 
Hâry Gyula ( 1864-1946), apare ca fiind cumpărat de medicul 
sef al orasului Arad din 1898, doctor Parecz Gyula, membru 
' ' în Comisia de sănătate publică28 , care locuia pe strada Deak 
Ferenc (Eminescu) la numărul 33, pe lângă casa Heim. 

Însfârşit un peisaj cu pădure de Ujvâri Ignâc ( 1860-1927) 
a fost cumpărat în 1904 pentru oraşul Arad iar un tablou în 
ulei de Szenes Fiilop (1863-1944) figurează ca fiind cumpărat 
de Krasanszki Peter din Siria. 

' De la salonul oficial din 1904, itinerat la Arad în 
perioada 22 nov-30 dec, un Kintzig Gyula din Arad, rudă 

probabil cu ceilalţi Kintzig, cumpără o pictură în ulei intitulată 
"Interior gotic" de Strobentz Frigyes (1856-1929). 

În acelasi an achizitionează de la Salonul "Konves 
' ' Kălman" din Budapesta o pictură reprezentând o "Femeie 

bătrână" de Zilzer Antal (1860-1921) un oarecare Tomory Janos 
din Covăsânt. 

A ' 

Insrarsit de la ultima expozitie despre care avem 
' ' informatii, si anume salonul oficial din 1909 itinerat la Arad 

' ' 
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în perioada 28 dec-16 ian.191 O, Montag Mano, un arădean a 
cărei profesie nu am reuşit să o identificăm, cumpără o pictură 
în ulei de Jâvor Pal (1880-1923) intitulată "Interior vechi de 
la tară". 

' Din cele prezentate constat?m că toti acesti cumpărători 
' ' de profesii diferite, care aveau_ cei mai mulţi în jur de 50-60 

de ani si care locuiau în centrul Aradului sau în conacele lor 
' de la tară, prin functiile detinute, făceau parte din rândul 
' ' ' cetătenilor de vază ai orasului, fiind pentru oamenii de rând 

' ' un model de bun gust. 
Pozitia lor socială si situatia financiară le îngăduie să 

' ' ' cumpere unele lucrări scumpe pe piata de artă, semnate de artisti 
' ' consacrati, cum au fost pictorii Wagner Sândor, care în acei 

' ani functiona ca profesor la Academia de Artă din Miinchen, 
' sau Tolgyessy si Strobentz Frigyes, ultimul un artist atras de 

' 
Plein-air, care a studiat la Diisseldorf si Miinchen, si care în 

' ' 1892 a fost medaliat la Miinchen si Dresda cu aur. 
' 

Alături de aceste investitii sigure, putem să vorbim totusi , ' 
si despre anumite preferinte ale acestui segment din comunitatea 
, ' 
locală, fiindcă din cei 68 de artisti prezenti care au trezit interes, 

' ' în intervalul de timp analizat, unii dintre autori au fost mai 
cumpărati decât altii. 

' ' Primul în ordinea preferintelor a fost Rubovics29, un 
' pictor naturalist format la Budapesta cu Szekely Berthalan şi 

Lotz Kâroly, de la care arădenii au cumpărat 9 lucrări. Urmează 
peisagistul arădean Urhegy, care ulterior se mută la Budapesta 
ajungând azi să fie complet uitat30

, tot cu 9 lucrări. 

De la Sziksay31, un pictor care a studiat la Paris, au fost 
achizitionate 6 lucrări, pe când de la Major32

, elev si el a lui 
' ' Lotz, si de la arădeanul Balla Frederich33 doar câte 5 lucrări. 

Însfârşit din lucrările lui Tolgyessy34 şi Mark6 Emo35 arădenii 
au cumpărat câte 3, iar de la toti ceilalti doar una sau două ' , 
lucrări. 

Tehnica preferată este pictura în ulei, cea mai rezistentă 
de altfel, dar sunt achiziţionate şi pasteluri, desene colorate sau 
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gravuri, un indiciu că ne aflăm în fata unor colectionari si nu 
' ' ' doar a unor persoane care îşi împodobesc casa sau fac 

plasamente în artă. 

În ceea ce priveste subiectul, arădenii preferă peisajele, 
' fie că este vorba de natură, colturi de sat, sau peisaje citadine. 

' Sunt cumpărate însă şi câteva portrete, naturi moarte sau scene 
din viată, când acestea sunt executate de un artist anume care 

' îi interesează. 

Există în aceste achizitii, în care, cum vedem, predomină 
' lucrările artistilor născuti la mijlocul secolului al XIX-iea, un 

' ' conservatorism care, în ciuda valorii operelor cumpărate, nu este 

Prea onorabil pentru oras si pentru colectionarii acelor vremi. 
' ' ' Din snobism, prudentă,sau poate dintr-un gust estetic 

' provincial, ce nu ţine pasul cu avangarda artistică şi care nu 
vrea să riste, colectionarii se mentin în achizitii la curentele care 

' ' ' ' s-au impus cu multi ani în urmă în Europa, fiind rezervati 
' ' fată de noile stiluri. Astfel de la Korosfoi Kierch Aladar36

, 

' considerat de critici cel mai renumit reprezentat al secessionului 
maghiar, în oras se va cumpăra o singură lucrare, si această 

' ' din perioada de început a creatiei. Tot câte o lucrare se va 
' cumpăra şi de la Poli Hug637 sau Glatz Oskar38

, unii dintre cei 
mai buni elevi a lui Holl6sy. Acestă prudenţă a cumpărătorilor 
de artă arădeni a fost poate si unul din motivele care-i va 

' determina pe multi dintre artistii născuti aici care au frecventat 
' ' ' Scoala liberă de pictură de la Baia Mare, să plece din orasul 

' ' natal, în care au simtit că nu se pot realiza. Să ne amintim 
' doar de Nagy Oszkar, Kiss Kăroly, Balia Bela sau Balia J6zsef. 

Revenind însă la colectionarii de artă prezentati, în final 
' ' câteva concluzii se impun. 

Asa cum ne indică si numele,toti acesti cumpărători de 
' ' ' ' la saloanele oficiale si de la celelalte expozitii budapestane la 

' ' care ne-am referit au fost maghiari si evrei, aceste etnii ocupând 
' înainte de 1918 princepalele functii în oras, deci fiind categoria 

' ' cu cele mai multe posibilităti materiale si sociale de cumpărare. 
' ' N-au fost însă singurii colectionari din Arad, tablouri existând 

' 
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si în casele unor nobili sau a unor cetăteni instruiti de etnie 
' ' ' sârbă si română din oras, despre care s-a scris până acum prea 

' ' putin. Să ne amintim doar de portretele executate de Nicola 
' Alexiei tinerilor din familia Evrici din Arad, care se găsesc în 

prezent în colectia Muzeului Banatului din Timisoara39
, de 

' ' numeroasele comenzile onorate în oras de pictorul sârb Stefan ' , 
Tabacovici40 în a doua jumătate a secolului al XIX-iea sau de 
picturile din locuinţa preotului Ioan Petranu, care era la 
începutul secolului XX una dintre cele mai bine puse la punct 
case de intelectuali români din Arad41

• 

Faptul că toate achiziţiile la care ne-am referit aici 
reprezintă mai ales lucrări de artă maghiară ţine, aşa cum am 
văzut, de oferta de pictură a vremii, care venea mai ales de 
la Budapesta, arta din Vechiul Regat fiind foarte puţin cunoscută 
în oras. 

' Chiar si intelectualii români din acea vreme, care 
' studiaseră la Budapesta şi Viena, erau mai familiarizaţi cu 

pictura maghiară, cu care erau în contact permanent, decât cu 
cea românească. 

Astfel se explică şi faptul că istoricul de artă Coriolan 
Petranu, cunoscut pentru naţionalismul său, era foarte mândru 
de tabloul său intitulat "Asediul cetătii Arva", executat de 

' Telepy Kâroly42
• 

La fel, dr. Ioan Suciu când hotărăste să picteze biserica 
' 

ortodoxă din satul natal Sistarovăt apelează la pictorul Havas 
' ' ' Bela43

, unul dintre elevii lui Ho116sy de la Munchen, şi nu la 
un moaler, cum erau multi în zonă. 

' Cât despre politicianul român Vasile Goldis se stie că 
acesta a fost căsatorit până în 1902 cu pictoriţa maghiară Anyos 
Viola. 44 

Abia după 1918, când oraşul, împreună cu întreaga zonă, 
trece la România, o parte din colectionarii din oras se vor orienta 

' ' spre arta românească. Dar acum situaţia va fi cu totul alta, noua 
politică a conducerii oraşului fiind una de promovare a artiştilor 
români. 
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La fel cum înainte în oras fuseseră aduse saloanele , 
oficiale budapestane, în perioada interbelică încep să fie itinerate 
în Arad diferite expozitii din Bucuresti, oferind noilor colectionari 

' , ' 
Posibilitatea unor achizitii de la artisti cu studii la Paris, ' , 
consacrati în capitala românească. 

' Muzeul începe si el să-si alcătuiască o colectie de pictură , , ' 
românească si este cumpărat primul tablou de Grigorescu43

• 

Peisa]ul statuar al oraşului se schimbă. În locul 
monumentelor de odinioară, care rând pe rând vor fi demontate, 
sunt plantate alte lucrări, comandate unor sculptori români. 

Dar acesta este un alt capitol în viata artistică a orasului ' , 
despre care vom vorbi cu altă ocazie. 
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Note 

1. Aradi Kepzo-es Iparmiiveszeti Tarsulat ia fiinţă la 1 ian 1907, având 
doi preşedinţi,pe Kintzig Janos şi pe baronul Bohus Laszlo din Şiria. Din 
rândul vice-presedintilor au făcut parte, alături de altii, Ring Geza si Varjassy 
Ărpâd. , , , ' 

2. vezi Szabo Irma, Date privind dezvoltarea picturii în oraşul Arad, în 
Ziridava I, 1968, p 45-57; Horia Medeleanu, Artişti plastici arădeni. Profiluri, 
Arad, 1973; Szabo Irma-Ferencz, Date cu privire la contribuţia pictorilor 
de naţionalitate sârbă, maghiară şi germană la dezvoltarea artei plastice, în 
Ziridava, XI, 1979, p 823-836. 
3. Irma-Ferenz, Contribuţii cu privire la istoricul galeriei de artă a Muzeului 
din Arad 1913-1952, în Sesiunea de comunicări ştiinţifice a Muzeelor de 
Artă, II, Buc., 1968, p 75-85. 
4. Szabo Irma-Ferencz, Evoluţia Colecţiei de artă a Muzeului Judeţean Arad 
după Unire, în Ziridava X, Arad, 1980, p 747. 
5. Titlul original al Societăţii arădene de artă a fost Aradi Miiveszeti 
Egyesulet. 
6. ASK (Anuarul Societăţii Kolcsey) Istoria Societăţii Kolcsey, 1882-1895, 
Arad, 1896, p. 18. 
7. Almanach (Kepzomiiveszeti Lexikon) Budapest, 1912, p. 126-127. 
8. Miiveszet, serk. Lyka Kâroly, Budap., 1904, p. 2 I 3, 215, 350, 351. 
9. Almanach (Kepzomiiveszeti Lexikon), Budap., 1912, p. 258-292. 
1 O. Gheorghe Lanevschi, Arhitectura arădeană la sfârşitul secolului al XIX­
lea şi începutul secolului XX în contextul european al anului 1900, în Studii 
şi comunicări VI, Arad, I 998, p. 139-140. 
I I. Arădenii erau legaţi de pictorul Munkâcsy Mihâly, care tocmai murise 
în 1900, prin anii de început a creaţiei acestuia, care s-au consumat la Arad. 
12. Arad Csanâd es Bekes megye Album Naptâra, 1898, Arad, 1897, p. 
57-58. 
13. Pictor pe care nu l-am găsit menţionat în lexicoanele maghiare de artă. 
14. S-a născut în Arad Ia 31 martie 1854. Tatăl său a fost avocatul Variassy 
Jozsef iar mama, Paula Galliani, fiica unui farmacist arădean. A urmat 
Academia de artă de la Munchen. Din 1879 predă în Timisoara Ia nou 
înfiintata Scoala de artă si meserii.În 1885 se mută la Arad, vezi 1914. 

, ' ' 
Arad Almanachja, p. 260 şi Arad Csanâd es Bekes megye Album Naptâra, 
1898, Arad, 1897, p. 54. 
15. Arad iparos-vâros, Arad, 1929, p. 262-263. 
16. S-a născut în Arad la 12 decembrie 1859. Tatăl său a fost tâmplar. 
Stuiile juridice le face Ia Budapesta. În anul 1917 ajunge Prefect de Arad. 
vezi Lexiconul vieţii publice, comerciale şi industriale din Ardeal şi Banat, 
Arad, 1931, p. 32. Arad Csanâd es Bekes megye Album Naptâra, 1898, 
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Arad, 1897, p. 55. 
17. Arad. Kepes vâroismerteto. Ipari es kereskedelmi kalauz. Altâlanos cim­
es lakjegyzek., Arad, 1904, p. 172. 
18. Arad Csanâd es Bekes megye Album Naptâra, 1897, Arad, 1986, p.49 
19. idem, p. 50. 
20. S-a născut în 1867 la Maria Radna, Arad Csanad ... , p. 51; Arad 
Almanachja, Arad, 1914, p. 149. 
21. Az Arad es Videke Kepes Naptâra, Arad, 1904, p. 18. 
22. Numele apare uneori scris şi Kincig. Arad. Kepes vârosismerteto, p. 
33; p. 238. 
23. Idem, p. 32, p. 238. 
24. Vice-Preşedinte a Societăţii arădene de artă, vezi Arad Csanâd es Bekes 
megye Album Naptâra, 1898, Arad, 1897, p. 28, Arad Almanachja, Arad, 
1914, p. 221. 
25. Arad Kepes vâroismerteto, p. 325. 
26. S-a născut în 1850 la Ineu. Ajunge sub notar apoi notar şef. În 1914 
se retrage din viaţa publică. idem, p. 357 şi 1914. Arad Almanachja, p.83 
27. ibidem, 283. 
28. Arad Csanâd es Bekes megye Album Naptâra, 1897, Arad, 1896, p.87. 
29. Rubovics Mark a studiat la Şcoala de desen după model cu Szekely 
Bertalan si Lotz Kâroly după care si-a continuat pregătirea artistică la Viena, 
Munchen' şi Paris. Expune pentru' prima oară în 1889. În 1891 deschide 
împreună cu Bihari Sândor şi Karlovszki Bertalan o şcoală particulară de 
pictură. A fost adeptul unei picturi naturaliste riguroase, executată cu multă 
migală. vezi Dr. Szab6-Kâllai, Magyar festok es grafikusok eletrajzi 
lexikona, voi. II, Nyireghâza, 1997, p. 260. 
30. Urhegy Alaios, originar din Mişca, jud. Arad, a studiat la Şcoala de 
desen după model din Budapesta. A funcţionat ca profesor de desen la Arad 
şi Budapesta. A pictat mai ales peisaje fiind influenţat în creaţia sa de Spânyi 
Bela. vezi Dr. Szab6-Kâllai, op. cit., voi II, p. 428. 
31. Szikszay Ferenc a studiat şi a pictat mai ales peisaje la Paris. A 
participat la Saloanele naţionale de la Budapesta din 1897 şi din 1905. Moare 
în 1908 la 39 de ani. vezi Dr. Szab6-Kâllai, op. cit., voi. II, p. 358. 
32. Major Jeno (Marothi) a fost elevul lui Szekely şi Lotz la Şcoala de 
desen după model. În 1903, 1904, 1906 a luat premiul de grafică la Salonul 
oficial. vezi Almanach (Kepzomuveszeti Lexikon), Bp, 1912, p. 189. 
33. Balla Frigyes, născut în Pecica jud. Arad, a studiat la Academia de 
Artă din Viena, în Italia, Paris şi Munchen. A trăit în Arad şi a pictat portrete 
şi scene de viaţă în stil naturalist. vezi Dr. Szab6-Kâllai, op. cit., voi.I, p.49. 
34. Toldessy Artur, născut la Szeged, a studiat la Viena şi la Munchen cu 
Wagner Sândor. La terminarea studiilor a efectuat o călătorie de documentare 
prin Belgia, Italia şi la Paris. Aici şi la Budapesta a pictat peisaje construite 
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cu elemente de admosferă. Ulterior va fi atras de peisajele din Ţara de Jos 
~i de la Balaton. vezi Dr. Szabo-Kăllai, op. cit., voi. II, p. 413. 
35. Marko Ema a studiat 3 ani la Academia de Artă din Munchen cu Hollosy 
~i cu Raupp după care, în 1891, pleacă la Paris unde va fi elevul lui Julian 
Doucet, Schommer J. P. Laurens ~i Bourguereau. Expune pentru prima oară 
la Palatul Artelor din Budapesta în 1894. A pictat în stil realist peisaje 
citadine din Buda. vezi Almanach ... , p. 189. 
36. Korosfoi-Kriesch Aladăr, considerat cel mai mare pictor secessionist 
maghiar a studiat iniţial la Şcoala de desen după model cu Szekely ~i Lotz 
după care a plecat la Munchen, unde a fost elevul lui Liezen-Mayer Săndor. 
De aici mai târziu pleacă la Venetia unde va studia cu Eugen von Blass. 
În jurul anului 1900 a avut expoziţii la Milano, Londra ~i Berlin, vezi Dr. 
Szabo-Kăllai, op. cit., voi. I, p. 511. 
37. Poll Hugo a studiat la Munchen cu Hollosy ~i la Paris cu Bouguereau, 
Lefebvre ~i Robert Fleury. A fost atras de plein-air. Preferă pentru peisaje 
tehnica acuarelei. vezi Dr. Szabo-Kăllai, op. cit., voi. II, p. 212. 
38. Glatz Oszkăr ~i-a început studiile cu Hollosy după care a plecat la Paris 
la Academia Julian, de unde în 1896 se va întoarce la Hollăsy la Baia Mare. 
La început la executat numai desene. vezi Almanach ... , p. 169. 
39. Miklosik Elena, Câteva lucrări ale unor arti~ti din secolul al XIX-iea 
consideraţi ~i arădeni, aflate în colecţia Secţiei de artă a Muzeului Banatului, 
în Studii ~i comunicări, II, Arad, 1994, p. 18-30. 
40. Lakatos Otto, Arad tortenete, Arad, 1881, voi. III, p. 150. 
41. Coriolan Petranu vorbe~te despre un portret al unui stămo~ din partea 
mamei pictat în 1826 de un oarecare Sperka, despre un portret al tatălui 

etc care se găseau un casa părintească din Arad, vezi Elena Rodica Colta, 
Un tezaur risipit: Colecţia de artă Coriolan Petranu, în Studii ~i comunicări, 
II, Arad, 1994, p. 40. 
42. idem, p. 47. 
43. În anul 1929 dr. Ioan Suciu plăte~te iconostasul Bisericii ortodoxe 
române din Şi~tarovăţ ~i pictura acestuia care este comandată pictorului 
Havas Bela din Pâncota, care trăia la Cluj. 
44. Politicianul român Vasile Goldis se căsătoreste cu pictorita Ănyos Viola 

' ' ' 
din Lipova în 1887. Aceasta îl însoţe~te la Caransebe~ ~i la Bra~ov. 
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ANEXA I 

LISTA LUCRĂRILOR CUMPĂRATE DE SOCIETATEA 
ARĂDEANĂ DE ARTĂ 1900 

AUTOR 
Cserepy A. 
Glatter A. 
Dery B. 
Buttner H. 
Katona N. 
Rubovics M. 

Szikszay F. 
Zeller M. 
Pălffy J. 
Porge G. 
Petrănyi M. 
lstvănffy Gy 
Orhegyi A. 
Balla F. 
Major I. 
Szikszaz F. 
Agotha I. 
Rubovics M. 

TITLU 
Rugăciune pentru un târg bun 
Studiu de cap 
Izlazul gâstelor 
A ' 

Incărcatul fânului 
Peisaj de la Balaton 
Pe malul Muresului 

' Strâmtoare în munti 
Malul Senei 
Malul Tisei 
La portită 

' Cositul 

' 

Amintire din Lugoj 
Mestecănis 

' Margine de pădure 
În umbrar 
Studii - 4 bucăti 

' Toamna 
Peisaj de la Dabas 
Dimineata devreme 

' 

TEHNICĂ 
ulei 
pastel 
ulei 
ulei 
ulei 
ulei 
ulei 
ulei 
ulei 
ulei 
ulei 
ulei 
ulei 
ulei 
ulei 

ulei 
ulei 

Salonul de iarnă de la Budapesta 1903/1904 achiziţie făcută pentru 
orasul Arad 

' 

Ujvări I. Pădure ulei 
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ANEXA II 

LISTA CUMPĂRĂTORILOR SI A LUCRĂRILORCUMPĂRA TE 
' 1900-1910 

Cumpărător Anul Autor Titlul lucrării 

I .Dr Barabâs Bela 1900 Zeller M. Apus de soare 
Arad 

Herrer C. Veneţia 

2.Dr. Bimbaum M. 1900 Urhegy A. Pe malul Balatonului 
Arad 

3.Dr. Csâk Cirjek 1900 Partl.G. 
Arad 

4. Dani Nândor 
Arad 

1900 Barlay J. 

Plângerea lui Isus 

Dimineată cetoasă 
' ' 

Tehnic 

ulei 

ulei 

ulei 

ulei 

ulei 

ă 

Griinwald I. Vară italiană 

Bela 
pastel 

5.Deutsch Artur 
Arad 

6.Endre Antal 
Arad 

7.Guth K. 
Arad 

8.Gutjahr Mihâly 
Arad 

I 903 Tolgyessy A. Apus de soare la 
Balaton 

ulei 

1900 Csordâk L. Atmosferă de furtună ulei 

I 900 Balia F. Copil orfan ulei 

1903 
Nemultumire ulei 

' Farago G. Orchestra de curte ulei 
Rubovics M. Către casă ulei 
Mechle- Fată visătoare ulei 
Grossmann 
Urhegy A. 

Dery B. 

Kezdi­
Kovâcs L 
Agghâzy 
Gyula 
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Secvenţă de la Balato11 ulei 
Pe malul Balatonului ulei 
Piaţa bisericii acuarelă 

din Lovrana 
Gânduri de toamnă ulei 

Luntra~ ulei 
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9.Haberger Gyoorgy 
Arad 

10. Harosz Janos 
Arad 

11.Hehs Vilmos 
Arad 

12.Kintzig Gyula 
Arad 

13. Sotia lui Kintzig , 
Janos junior Arad 

14. Kintzig Janos ju 
Arad 

15. Kintzig Janos 
Arad 

1903 

1903 

1903 

1904 

1903 

.1903 

1904 

Urhegyi A. Sălaş pe malul 
Balatonului 

Muller B. Femeie spaniolă 

Muller B. Aurora 

Strobentz F. Interior gotic 

Hary Gyula Bărci pescăreşti la 
Chioggia 

Kezdi-Kovăcs L. Singurătate 

Rubovics M. Vânător în pădure 
Margitay T. Primul sărut 

Visătoarea 

Pravotinszky . Peisaj impresionant 

Glatz Oszkăr Tata cu fiul 
Edvi 

ulei 

ulei 

ulei 

ulei 

ulei 

ulei 

g avură 

în 
cupru 

Iles Aladăr Primăvară în Dalmatia esen 

Nyilassy 
Săndor Pierde-vară 

Olgyai Viktor Dimineaţă de iarnă 

, 
în 

ărbune 

ulei 
desen 

1903 Rubovics M. Efectul vinului acnşor 
de Ghioroc 

Tolgyessy 
Artur 
Kezdi -
Kovacs L. 
Urhegyi A. ,, 

Revesz Imre 
Văg6 Păi 
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Pe malul apei 
Liniştea pădurii 

Mlastină cu mestecănis , , 

Amurg de toamnă 
Inima pădurii 
Ilustratie 

' Cărută cu boi , 
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Wagner Sando Stăvar 

Korosfoi -
Kriesch 
Aladar Curte tărănească 

Bruck M. 
Poli Hugo 

1907 Beck 6.F. 
1908 Paczka C. 

Paczka F. 

' 

Interior de cameră 
Studiu 
Plachetă 

Femeie care coase 
Cap din profil 

16. Sotia lui Kintzig 1906 acziany Odon Peisaj sub lună 
' Janos 

Zimandul Nou 

17. Kintzig Janos 
Zimandul Nou 

18. Dr. Kovacs 
Marcell 

19 Kristyory Janos 
Arad 

20. Kustya Janos 
Arad 

1906 Pravotinszky 
Major I. 
Halasz J. 

Topora~i 

Mesteceni 
Peisaj 

Liziera pădurii 

Dery B. Veneţia 

1903 

1900 

1900 

D-na Soos E. Malul Senei 
Conrad Gyula După masă de vară 

Tolgyessy A. Pă~une 

Szikszay F. A~teptare 
Bruck L. Fata cu ulciorul 
Rubovics M. Randevu 
Rubovics M. Peisaj 
Szikszay F. Lăcrămioare ,, 

Garoafe 
Kubanyi L. Botez slovac 
D-naWagner I. Flori de măce~ 
Molnar J. Cascada de la 

Nagytarpatak 

Szikszay F. Buchet de flori 
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ulei 
pastel 
bronz 

ulei 

ulei 

ulei 

desene 
în 

cărbune 

gravură 

colorată 

ulei 

ulei 

ulei 
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21. Lillenberg N. 
Arad 

22. Locs Kâroly 
Arad 

23. Lukâcs N. 
Arad 

24. Mair Vilmos 
Arad 

25. Matusik Lajos 
Arad 

26 Montag Mano 
Arad 

27. Nachtnebel M. 
Arad 

28. Neumann 
Hermann, Arad 

29. Ring Geza 
Arad 

1900 Wertheimer Lei care se adapă ulei 

1903 Balia F. Cumătrul Durbincs 
Ujhâzy F. Natură moartă ulei 

190 Marko E. lamă ulei 

1903 Ligeti Miklos Tobosar statuie 
' 

1903 Istok J. Portretul lui Munkacsy gips 

1910 Jâvor P. 

1903 Balia F. 

190 Knopp I. 

Nyilassy 
Sândor 

190 Revesz I 

190 

Zemplenyi 
Tivadar 
Telepy Kârol 

Edvi Illes A. 
Vaszary Janos 

Cameră veche în 
provmc1e 

Cap de păpu~ă 

Canal oră~enesc în 
Olanda 

La spălat 

Cel mai puternic 
din sat 
De mult îl bate 
D-zeu pe 
ungur 

Vedere din Lovar 
În apropiere de 
Fonyod 

Moară de apă 
Fată cu batic ro~u 
Plop argintiu 
Fluierul ciobanului 

Boszormenyi I Pe malul Cri~ului 
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primăvara 

Primăvara devreme 

ulei 

ulei 

ulei 

ulei 

desen 

ulei 
acuarelă 

ulei 
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30. Roth Marcell 
Arad 

31. Salg6 Pal 
Arad 

1903 Porge G. Fântână la câmp 

1903) Mark6 E. Peisaj autumnal 

Rubovics M. Tablou de iarnă 

Băutorul de vin 
Urhegyi A. Săla~ din Câmpia 

de Jos 
Nagy S. 
Pongracz Sz. 

Viata 
' Prieteni buni 

ulei 

ulei 

32. Steiner M. 
Arad 

1903 Olgyai Viktor Casă veche în zăpadă ulei 

33. Stingi Alajos 
Arad 

1903 Urhegyi A. 2 Peisaje 

34. Szenge Andor 
Arad 

35. Urban Ivan 
Arad 

1903 Mark6 E. 

190( Balia F. 

36. Varjassy Ărpad 1900 Urhegyi A. 
Arad 

37. Zubor Andor 
Arad 

1903 Helbing F. 
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Baie romană 

Micul Munkacsy 

În inima pădurii 

Atmosferă de iarnă 

Viziune 

ulei 

ulei 

ulei 

ulei 

ulei 
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ACHIZITII FĂCUTE LA BUDAPESTA 
' 1903-1904 

38. Br.Bohus Laszlo 1903 Tomai Gy. Hotul ulei 
' Siria Beer Dezso Pestani la Ischl desen 

' 

39. Krasnszky Peter 1903 Szenes Fiilop Baciul ulei 
Şiria 

40. dr. Parecz Gyula 1903 Hăry Gyula Muntii Tatra la 
' Arad Kesmark ulei 

41. Tomory Janos 1904 Zilzer Antal Bătrână ulei 
Covăsânt 

' 
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ART COLLECTORS FROM ARAD 
AT THE BEGINNING 
OF XX -th CENTURY 

(summary) 

The idea used by some local art historians, that in past, 
in Arad didn 't exist art collectors, determined us to look, in 
absence of paintings, for the few documentary evidence that 
were kept in order to demonstrate the contrary. 

Extracting from the lists of art sales, published at the 
beginning of XX-th centrury in the Budapest's journal Miiveszet 
and in the Almanac of the Official Saloon since 1912, the name 
of the buyers from Arad in a period of 1 O years ( 1900-1910), 
we tried to establish the socio-professional statute of these 
receivers, as well as their preferences. 

The persons mentioned were identified as affiliated to 
the local aristocracy. Socially, they took part either from the 
little aristocratcy, or from the wealthy bourgeoisie. From a 
professional aspect, the buyers were bankers, lawyers, doctors, 
pharmacists, officials. Besides them, there are some landowners. 
In a way or another,all of them were members of some 
associations or societies from Arad, being involved in city's life. 

Their preferences were directed especially in oil painting 
on canvas, and as genre to landscape. The authors of the bought 
works, almost all born in the middle of the XIX-th century, 
were well-known artists, at that time. 

Because the reserch was based in exclusivity on Hungarian 
documentary sources, the pattern of receivers was also limited 
to Hungarian and Jewish buyers. 

The Serbian and Romanian aristocracy of Arad, less 
numerous at that time, made their own acquisitions of paintings 
appealing to city's Serbian artists (Alexiei, Tabacovici) an later 
to Romanian artists. 
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CONSIDERA TII ASUPRA MONUMENTELOR 
' DE FOR PUBLIC DIN MEDIUL RURAL 

Marcela Oprescu 

După tumultosul ''secol baroc", atât de specific prin 
evenimente, plin de vicisitudini si în acelasi timp atât de benefic 

' ' 
comunitătilor din Banat, secolul al XIX-lea debutează într-o 

' societate care, desi supusă limitelor provinciale, este deschisă 
' deja europenizării în toate domeniile, implicit în cel artistic care 

include si monumentele de for public din mediul rural. 
!~propriu denumite ''monumentele pieţelor", ele întregesc 

imaginea unor comunităţi ancorate în procesul de adaptare la 
progresul epocii, respectând tradiţia prelungită a secolului al 
XVIII-lea si asumându-si simultan respectarea traditiilor locale. 

' ' ' Colectivitătile sătesti, prin aceste monumente, satisfac necesitatea 
' ' obiectivă de individualizare formală a locului public, ele fiind, 

în fond, materializarea spiritului colectiv specific unei anumite 
comunităti umane. 

' Amplasarea acestor monumente este în legătură directă 
cu traditia locului si fiecare are o istorie proprie, dictată de 

' ' particularitătile vietii comunitare în plan economic, social si 
' ' ' religios, care se desfăsoară la un moment dat în locul respectiv. 

În mediul rural, a~plasarea monumentelor publice nu se 
derulează conform unor programe edilitare prestabilite şi minuţios 
elaborate cum se întâmplă de regulă în mediul urban unde piata 

' publică adăposteste monumentul comandat special pentru 
' perimetrul respectiv. Desi în secolul al XVIII-lea, începând cu 

' a doua colonizare, în Banat au fost stabilite reguli precise de 
asezare a coloniilor, cu proiecte de case, scoli, biserici, cu 
' ' 
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planuri de sistematizare a satelor, în secolul al XIX-lea acest 
program nu a mai avut un impact considerabil asupra amplasării 
monumentelor publice. În comunitătile sătesti, într-un spatiu de 

' ' ' dimensiuni reduse, amplasarea lor este dictată de căile de 
comunicatie naturale, create prin traficul curent care delimitează 

' zone distribuite neregulat, pe care nu le perturbă circulatia. 
' A vând în vedere acest considerent, întelegem de ce majoritatea 

' acestor monumente sunt amplasate descentralizat, conformându-
se în primul rând relatiei cu drumul circulat si doar în al doilea 

' ' rând raportului cu mica piată rurală fată de care au un 
' ' amplasament perimetral. O altă coordonată spaţială este dată de 

raportul amplasării faţă de biserică, dat fiind că, în marea lor 
majoritate, monumentele publice din secolul al XIX-iea au fie 
continut religios, fie o conotatie religioasă; de regulă, ele îsi ' ' .,.., 
află locul lateral, în dreapta sau stânga intrării principale. In 
localitătile în care un spatiu generos permite existenta parcului 

' ' ' din fata bisericii, monumentul este amplasat în parc, asimetric 
' cu centrul geometric al acestuia, dar întotdeauna pe axa centrală 

a bisericii. Spre sfărsitul secolului al XIX-lea, cu continuitate 
' în cel următor, apar si în comunitătile sătesti monumente cu 
' ' ' teme laice-compozitii sau busturi comemorative-care sunt , 

proiectate ab initio pentru pieţele publice existente şi vor fi 
amplasate în centrul acestora. 

Finantat de autoritătile locale, monumentele rurale de for 
' ' public sunt produsele atelierelor de mesteri existente în Banat 

' în secolul al XIX-iea, aceleasi ateliere care onorează si comanda 
A ! ! 

monumentelor funerare.ln functie de posibilitătile materiale ale 
' ' comunitătii, aceste monumente sunt lucrate în piatră calcaroasă-

' mai rar în marmură si stuc-sau sunt turnate în metal. Solutia 
' ' de constructie, proportională cu resursele disponibile, este dată 

' ' de traditia artistică a epocii remodelată conform traditiilor 
' ' locale. 

În linii generale, reperele stilistice care stau la baza 
conceptiei si realizării monumentelor de for public urmăresc de 

' ' aproape ceea ce se întâmplă în arta si arhitectura bănăteană în 
' ' 
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această perioadă. Mentalitatea spirituală a colectivităţilor săteşti 
se adaptează la curentele stilistice ale epocii prin preluări şi 

interpretări specifice ale registrelor decorative, chiar dacă se 
supune modelelor traditionale sau celor lansate prin programele 

' cultural-religioase din a doua jumătate a secolului al XIX-lea. 
În contextul artistic general de până la primul război mondial, 
monumentele rurale de for public îşi au propria evoluţie în care 
rolul determinant este atribuit spiritualităţii locale. Programul 
tematic este restrâns si riguros respectat în timp ce, sub aspect 

' formal, variantele de expresie sunt nelimitate. 
Monumentele traditionale, plasate în fata bisericilor sau, 

' ' de cele mai multe ori, de-a lungul străzilor sau la intersectii, 
' sunt destinate cultului public asemenea troitelor din arta mesterilor 

' ' populari. La originea fiecăruia există o istorie, o motivaţie legată 
de anumite evenimente 
petrecute în comunitate. 
Tema de bază a acestor 
monumente este scena 
Răstignirii lui Isus căreia 

i se dau diferite variante 
compozitionale în functie 

' ' de traditia locală: de la 
' simplul obelisc încununat 

de crucifix (fig.I )-model 
care se continuă în secolul 
XX si este frecvent la 

' monu-mentele 
comemorative ale primului 
război mondial-până la 
compozitii mai complexe 

' ca cea a unui monument 
din Periam, datând din anul 
1802, la care partea de sus 
a crucii a fost înlocuită cu 
Sfânta Treime iar Fecioara 
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Fig. I Obelisc cu crucifix, 
Orţişoara, jud. Timiş 
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Maria, figură întreagă, este aşezată la baza monumentului 
(fig.2). 

Semnificative numeric sunt totusi monumentele care, pe , 
tot parcursul secolului al 
XIX-iea, prelungesc 
tematica sculpturii 
monumentale baroce. 
Reprezentările iconografiei 
baroce care, de la un 
deceniu la altul, se vor , 
transforma în simple 
mimetisme tematice locale, 
împreună cu elementele 
decorative din repertoriul 
baroc, vor fi prezente până 
în primele două decenii ale 
secolului XX, coexistând, 
de la caz la caz, în functie , 
de natura influentelor , 
artistice, cu registre 
decorative neoclasice sau 
romantice, într-un eclectism 

Fig.2 Monumentul Răstignirii, 

Periam, jud. Timiş 

specific. Variatiunile stilistice apar la nivelul simplificării , 
compozitiei, al expresiei artistice rezumată la o tratare a , 
formelor din ce în ce mai rigidă si impersonală, fără vibrări , 
volumetrice si nu în ultimul rând la nivelul registrului decorativ 

' al coloanelor. 
În primul deceniu al secolului al XIX-iea, monumentele 

publice care se construiesc se află sub auspiciile barocului 
tardiv. Monumentul Sfintei Treimi din Teremia-Mare (fig.3), 
datând din anul 1806, este amplasat în parcul din fata bisericii 

' catolice; aşezată în vârful unui obelisc piramidal al cărui capitel 
este decorat cu o ghirlandă bogată, terminată cu flori de clopote}, , 
cu statuile Fecioarei Maria intercesoare, sfinţilor Nepomuk, 
Sebastian s1 Boromeus asezati pe postament, la picioarele 

' ' , 
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Fig.4 Monumentul Fecioarei 
Maria, Ciacova, jud. Timiş 
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Fig.3 Monumentul Sfintei Treimi, 
Teremia-Mare, jud. Timiş 

Fig.5 Monumentul Fecioarei 
Maria, Ciacova, jud. Timiş 
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coloanei, (azi dispărute), păstrează toate elementele unui 
monument baroc, amintind modelul cel mai apropiat, monumentul 
Sfintei Treimi amplasat în fata Domului din Timisoara. 

' ' Monumentul Fecioarei Maria în ipostaza Imaculatei Conceptii, 
' amplasat pe o latură a pietei principale din Ciacova, existent 

' în anul 1805, este o altă compozitie reprezentativă a plasticii 
' barocului târziu din Banat. (fig.4). Fecioara Maria este surprinsă 

într-o patetică rugăciune; încoronată cu cunună de stele, îmbrăcată 
într-o mantie ale cărei falduri ample sugerează miscarea 

' 
impetuoasă, cu genunchiul uşor îndoit, se încadrează în tipologia 
apropiată monumentelor Fecioarei Maria executate în atelierele 
de sculptură bavareze în a doua jumătate a secolului al XVIII­
lea. În anul 183 7, prin grija consiliului parohial, monumentul 
Fecioarei Maria, cu puternică tentă barocă, a fost restaurat si 

' a fost asezat pe coloana cu capitel ionic (fig.5). 
' O exemplificare a modificărilor stilistice care se petrec 

pe parcursul secolului al XIX-leala nivelul monumentelor rurale 
de for public este cea a monumentelor Sfintei Treimi din 
compoziţia cărora figura Fecioarei Maria intercesoare dispare 
treptat iar elementele secundare care susţineau efectul de 
ansamblu în compozitia barocă se transformă în simple si uneori 

' ' schematice elemente decorative. Grupul statuar al monumentului 
din Nitchidorf, din anul 1874, este tratat cu modestie, în forme 

' retinute, fără expresivitate. Coloana piramidală al cărei capitel 
' crenelat face pandant cu consola care o leagă de postament, 

prezintă pe cele patru laturi capete de îngeri care, cu nori în 
torsadă, decorau odinioară coloanele monumentelor baroce 
(fig.6). Într-o variantă mai târzie a Sfintei Treimi, cea de la 
Maşloc din anul 1911, capete de putti intră în compoziţia 

capitelului împreună cu elemente din repertoriul neoclasic în 
timp ce grupul statuar aminteşte prin ritmul şi forţa volumelor, 
dinamica barocă ( fig. 7). La Pischia, datând din anul 1909, pe 

' 
lângă un capitel compozit, cu surprinzătoare elemente rococo, 
monumentul prezintă un agheazmatar încastrat care îi accentuează 
functia în raport cu biserica (fig.8). La monumentul din Vinga, 

' 
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Fig.7 Monumentul Sfintei 
Treimi, Maşloc, jud. Timiş 
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Fig.8 Monumentul Sfintei 
Treimi, Pişchia, jud. Timiş 
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ridicat în anul 1899, este păstrată schema compoziţională 

barocă, cu console în trepte pe care sunt aşezate personajele 
în timp ce tratarea stilistică de factură eclectică are predominantă 
neogotică, preluată de la fatada bisericii în vecinătatea căreia 

A ' 

este amplasat (fig.9). In ultimele decenii ale secolului al XIX-
lea, pe coloana monumentelor Sfintei Treimi apar medalioane 
cu portrete ale donatorilor sau, în unele cazuri, ale personalitătilor 

' locale, ceea ce semnifică, la nivelul comunitătii rurale, o 
' translatie a efigiilor de pe monumentele funerare care, în această 

' epocă se constituie într-o comandă socială fermă si sunt 
' executate cu multă artă în ateliere specializate. 

O categorie de monumente mai puţin generoasă în 
exemple este cea a sfintilor partoni. Cu exceptia statuilor 

' ' Sfăntului Nepomuk, care respectă în diferite variante expresia 
barocă, suferind aceleasi modificări stilistice ca si ansamblurile 

' ' Sfintei Treimi, monumentele sfintilor patroni se înscriu în 
' coordonatele neoclasicismului. Monumentul Sfântului Gherhard, 

călugărul lombard, episcop si martir al Cenadului, este amplasat 
' în faţa bisericii catolice din localitate, pe axa intrării principale. 

A fost ridicat după vizita împăratului Francisc I la Timisoara 
' de sculptorul pestan Josef Huber, donator fiind contele Alexandru 

Nako din Sinicolau-Mare. Personajul este lucrat în forme 
retinute, fără extravagante decorative, învesmântat în mantie, cu 

' ' ' mitră pe cap şi cârjă episcopală în mână, însoţit de un înger 
care poartă cartea sfântă (fig.IO). O temă răspândită în Europa 
Centrală dar mai putin frecventă în Banat, este cea a Sfântului 

' Florian, invocat împotriva incendiilor. Monumentul este ridicat 
în anul 1866 la Jimbolia, fiind lucrat într-un atelier local, după 
modelul clasic. Comanditarul lucrării este Asociatia pompierilor 

' voluntari care există aici-ca si în multe alte localităti din Banat-
' ' încă din prima jumătate a secolului al XIX-lea. Pitorescul 

personaj, în ţinută legendară de legionar roman, este amplasat 
pe o coloană crenelată, în mijlocul unei intersectii de drumuri 

' principale care delimitează o piaţetă, loc pentru care a fost 
comandat. Postamentul, supradimensionat în raport cu coloana, 
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Fig. I O Monumentul Sfăntului 

Gherhard, Cenad, jud. Timiş 

Fig.9 Monumentul Sfintei Treimi, 
Vinga, jud. Arad 
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Fig. I I Monumentul Sfăntului 

Florian, Jimbolia, jud. Timiş 
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este construit deasupra unei fântâni de la care se alimentau 
pompierii în secolul al XIX-lea. ( fig.11 ). 

Chiar dacă sub aspectul realizării artistice monumentele 
rurale de for public au o valoare inegală, din punct de vedere 
al rolului pe care l-au jucat în evolutia spirituală a comuntătilor 

' A ' 

sătesti, importanta lor nu poate fi minimalizată. In contextul 
' ' general al artei secolului al XIX-lea, aceste monumente sunt 

expresia modului în care, în mediul rural, marile teme si curente 
' artistice au fost percepute, asimilate si redate comunitătii. 

' ' 
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DES CONSIDERA TIONS SUR LES MONUMENTS 
PUBLIQUES RURAUX 

Resume 

Meme si la valeur artistique des monuments publiques 
ruraux est inegale, du point de vue du râle qu'ils ont joue dans 
l' evolution spirituelle des communautes villageoises, leur 
importance ne peut pas etre minimalisee. Dans le contexte 
general de l'art du XIX e siecle ces monuments sont l'expression 
par laquelle, dans le milieu rural, Ies grands themes et courants 
artistiques ont ete pen;~us, assimiles et remodeles pour la 
communaute. 
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OPTIUNI ARHITECTURALE 
A ' 

IN BANA TUL SECOLULUI AL XIX-LEA 

Liliana Roşiu 

Dezvoltarea Banatului în secolul al XVIII-iea, când 
guvernarea austriacă a provinciei, ca domeniu al Coroanei 
habsburgice, a fost pusă sub semnul eficienţei economice, s­
a manifestat în restructurări masive de asezări, în configuratia ' , 
cărora s-au imprimat de la început modelele aplicate de arhitectii , 
militari. Astfel, în arhitectura provinciei nu se pune problema 
alegerii sau a căutărilor, nu apar inovaţii sau elemente neaşteptate, 
ci se aplică regulile unui baroc central european matur, dar 
adaptat cerintelor locale, ceea ce a si condus la formula de , ' 
„baroc provincial". Constructorii autohtoni, formati si ei în , ' 
mediul vienez sau controlati direct de acesta, s-au înscris în 

' aceleasi tendinte, propunând biserici si case, clădiri administrative 
' , ' 

militare sau civile, case parohiale sau pentru colonisti, care toate 
' răspund, fie şi cu unele excese ornamentale, rigorilor clasice. 

Dacă în secolul al XVIII-iea, perioadă de restructurare 
a provinciei, pot fi luate în discutie doar variatii în cadrul , , 
aceleiasi tendinte stilistice, începutul secolului al XIX-iea 

, ' 
priveşte deja o provincie intrată pe coordonatele modernizării, 
cu o conjunctură economică bazată din ce în ce mai mult pe 
dezvoltarea industrială cu aplicarea tehnicii si pe extinderea 

' capitalului financiar, în care se conturează un mediu unde, în 
ciuda absolutismului modei sau a gustului timpului, devine din 
ce în ce mai clară posibilitatea optiunii în modul de a construi. 

' Arhitectura în Banat continuă să absoarbă influenta , 
apuseană şi să o adapteze conform propriilor nevoi, provincia 
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fiind deja conectată puternic circuitului politic, economic, 
comercial si spiritual al Europei. Nici în secolul al XIX-iea nu 

' se inoveaza m cadrul lexicului formal, care se împrumută 
potrivit unui moment sau altul, din formele deja fixate şi 

experimentate de evolutia gândirii arhitecturale central europene. 
' Cum secolul al XIX-iea rămâne, dincolo de începuturile sale 

clasiciste si de contraoferta romantismului sau de permanentele , 
căutări istoriste, sub o dominantă electică, ce desemnează tocmai 
indecizia în raport cu o varietate de alegeri, apare, extrem de 
atractivă, în analiza acestora, încercarea de a afla ce motivează 
alegerea unor forme sau a altora. 

Dincolo de preluarea mimetică a modei vremii în 
arhitectură, există conditionări locale care apropie preferintele 

' . ' 
populatiei de un anumit domeniu de inspiratie. O directie de 

' ' ' interes în acest sens se poate propune prin analiza problemei 
în relaţie cu programele de arhitectură. Este cunoscut că între 
programele pe care le consacră perioada neoclasicismului, 
teatrul si muzeul, fixate în prima jumătate a secolului al XIX­
lea, vo; iesi destul de târziu din modelul initial. În Banat, cu 

' ' exceptia teatrului din Oravita, construit între anii 1815-1817 în 
' ' maniera neoclasică specifică vremii, aceste două tipuri de 

functiuni sunt absorbite mult mai târziu, spre sfârsitul secolului. 
A ' , 

Inceputul său este însă marcat de extinderea tipologiei locuintelor, , 
răspândindu-se în mediul rural prototipul resedintei - conac. 

, ' 
Odată cu vânzarea domeniilor Coroanei Habsburgice si cu 

' aparitia marelui domeniu agricol exploatat după tehnici deja 
' mecanizate, resedinta proprietarului îmbracă forma unei locuinte 

, ' ' 
ample, care de cele mai multe ori recurge la elemente neoclasice. 
Conacul se înscrie în configuratia unui număr însemnat de 

' asezări rurale din Banatul de câmpie. De regulă este plasat într-, 
o zonă marginală a satului, în relatie cu un număr de clădiri 

' anexe si cu un spatiu amplu, organizat ca parc după regulile 
' ' artei peisagere a timpului, la Banloc, Sânicolau Mare, Lovrin 

sau Comlosu Mare persistând renumele fostelor parcuri. Dacă , 
un mic număr de asemenea resedinte, păstrate din secolul al 

' ' 
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XVIII-lea la Carani sau Banloc mentin în structură influente , , 
ale perioadei barocului, majoritatea recurg la forme neoclasice. 
Nelipsite sunt coloanele masive, care susţin adesea un fronton 
ce intră în compunerea accesului principal sau a celui dinspre 
grădină, punctând una sau mai multe axe de simetrie într-o 
dezvoltare liniară, ca în cazul conacelor de la Lovrin, Valeapai, 
Comlosu Mare, Clopodia, Gad, F oeni (fig.I). Altele, resimtinând , , 
s1 o influentă 
' ' renascentistă, au 
folosit loggia ca 
element de 
compozitie dominat, 

' ca la dispărutul 

conac din Bobda, 
unde exista o tratare 
cu loggie şi fronton, 
sau la fostul conac 
din Sânpetru Mare 
loggia pe două 

Fig. 1 Foeni-Conacul familiei Mocioni 

nivele ce cuprindea toată fatada. Se poate stabili o legătură 
' directă între solutia aleasă si gustul estetic al epocii, care alege ' , 

pentru acest program factura neoclasică în prima jumătate a 
secolului, pentru ca, de la mijlocul său, să încline către influenţa 
romantică. La Sânnicolau Mare, Castelul Naco este ridicat în 
1864 sub o asemenea dominantă, în vreme ce la Banloc, 
pavilionul neogotic aduce o completare târzie în ansamblul 
închegat la începutul secolului. La Valcani sau la Jimbolia s­
au pierdut asemenea constructii de factură romantică, din 

' compozitia cărora nu lipsea dominanta unui turn. 
A' 
In locuinta urbană se face simtită aceeasi trimitere la 

' ' , 
câteva formule ce fixează continuitatea cu secolul al XVIII-lea 
în linia influentei clasicizante. Dominantei baroce i se substituie 

' simplificări ale detaliului, păstrându-se structurile din zidărie de 
cărămidă cu bolti la parter si plansee de lemn la etaje, cu ' , , 
planimetrie compactă cerută de fronturi însiruite, în care se , 
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Permite doar o curte de lumină si circulatii orizontale pe cursive 
' ' perimetrale acesteia. Fatadele se compun simetric, ritmate de 

' pilastri sau lezene, arcul în plin cintru îl înlocuieste pe cel în 
' ' mâner de cos, iar sursa principală de inspiratie revine renasterii 

' ' ' preponderent italiene (fig.2). 
Se poate pune întrebarea, de ce din variantele istorisite, 

Banatul a rămas în secolul 
al XIX-iea cantonat în 
formele renascentiste? Pe 
de-o parte barocul, 
singurul model în epocă, 
era socotit stilul ce trebuia 
depăşit, reprezentând o altă 
perioadă, deja demodată, 
faţă de care, peste tot în 
Europa, fortele burgheze 

' căutau să se detaseze. Pe 
' de altă parte, forta 

' exemplului sau a sursei 
directe de inspiratie nu 

~ ' 
trebuie neglijată. In Franta, 

' de pildă, romantismul se 
dezvoltă în umbra marilor 
exemple de arhitectură Fig. 2 Timişoara - Piaţa Libertăţii nr.3 

gotică, pe care arhitectii vremii le studiază în amănunt, oferind 
' o alternativă rezolvărilor contemporane. 

Chiar dacă în Banat influenta europeană ajunge după ce 
' experimentul a fost consumat, acesta este receptat în functie de 

' disponibilitătile si de capacitatea de selectie locale. Acestea se 
' ' ' dovedesc extrem de permeabile liniei clasice şi destul de 

indiferente fată de propunerile romantismului. S-ar putea ca unul 
' dintre motive să fie tocmai absenta vestigiilor medievale păstrate 

' ca arhitectură, iar în momentul alegerii să fi fost preferate 
formele mai apropiate de cele deja cunoscute si familiare. Pe 

' de altă parte, arhitectii activi în secolul al XIX-iea provin din 
' 
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scolile Budapestei si Vienei, formatia academică motivând la 
' ' ' rândul său linia clasică. Si nu în ultimul rând, este de luat în 

' consideratie relatia programului de arhitectură cu forma stilistică 
' ' în care lucrarea se materializează. Astfel, pentru programul 

clădirii administrative sau de interes public se propun în general 
forme clasicizate, care merg până la imitarea unor modele de 
renume, cum ar fi Palatul Dicasterial din Timisoara, vădit , 
inspirat de palatul Medici din Florenta (fig.3). 

' Un alt program care poate fi supus analizei este cel al 
arhitecturii religioase care în Banatul secolului al XIX-iea 
manifestă anumite tendinte. În secolul anterior, contributia 

' ' inginerilor militari austrieci sau a celor formati în provincie, 
' a condus, dincolo de 

realizarea unor 
biserici baroce de 
referintă, precum 

' Domul romano-
catolic din Timisoara 

' sau catedrala ortodoxă 
Adormirea Maicii 
Domnului din Lugoj, 
la crearea prototipului 
de biserică pentru 
mediul rural, pentru Fig. 3 Timişoara-Palatul Dicasterial 

care s-au propus chiar proiecte tip. Nava unică acoperită cu bolţi 
a vella, turnul cu bulb de deasupra pronaosului, structurarea 
fatadelor prin pilastri, se găsesc în mod unitar atât la bisericile 

' ' catolice, cât si la cele ortodoxe române sau sârbesti. Astfel, 
' ' aplicarea modelului la bisericile din Comlosu Mare, Beba 

' Veche, Sânnicolau Mare, Becicherecu Mic, Ciacova sau în alte 
sate, indică pe de o parte forta modelului, pe de alta 

' compatibilitatea sa cu ritualul ortodox si migrarea influentelor 
' ' arhitecturale în epocă, având ca efect generalizarea lor. 

Pe această schemă se constată la începutul secolului al 
XIX-iea tendinte de simplificare a tratării decorative, peretii îsi 

' ' , 
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păstrează pilastratura, dar se renunţă la modelarea lor prin nişe 
ce adâncesc planul ferestrelor, iar în unele cazuri detaliul devine 
pur neoclasic. Astfel, coloanele cu fronton ale intrării şi întreaga 
factură a bisericii ridicate în 1851, la I vanda, o atribuie 
neoclasicismului (fig.4). În acelasi timp apare si utilizarea 

' ' planului central, a cupolei şi frontoanelor de pe faţade, care fac, 
la 1860, biserica catolică din Bobda integral tributară 

neorenaşterii (fig.5). Rezolvarea unor biserici catolice şi 

reformate îndeosebi prin compozitii neogotice introduce una din 
' putinele brese pe care le face curentul romantic în arhitectura 

' ~' 
bănăteană. In Timisoara sau la Cenad, alegerea stilului pentru , ' 
constructia sau reconstructia bisericii poate fi pusă în legătură 

' ' cu o aluzie formală fată de etapa medievală a asezărilor. La , , 
Deta, Jimbolia, Recas, Cherestur, Teremia Mare optiunea se 

' ' ' leagă mai degrabă de dorinţa de exprimare într-o formă 

arhitecturală distinctă a apartenentei etnice sau de rit a 
' credinciosilor (fig.6). Rezolvate compact, după aceeasi schemă , , 

planimetrică, aceste biserici, care uneori imită chiar apareiajul 
de piatră, primesc contraforturi decorative, ferestre în arc frânt 
si învelitori ascutite deasupra turnului. , ~ ' 

In arhitectura civilă influentele neogotice nu se fac 
' simtite, cu exceptia unor exemple accidentale, formele dovedindu-, , 

se nefamiliare populatiei din zonă, care nu a găsit motivatii 
' ' suficiente pentru adoptarea lor. 

Dintre programele de arhitectură pe care secolul al XIX­
lea le introduce în Banat si pe care caută să le transpună în , 
forme arhitecturale specifice se cer subliniate cel bancar si cel 

' de spectacol, în vreme ce programul administrativ înregistrează 
la rândul său mutatii stilistice. Aceste transformări se fac simtite , ' 
îndeosebi în a doua jumătate a secolului al XIX-lea, când se 
înregistrează o clară preferintă pentru repertoriul renascentist 

' italian, care si motivează unitatea de tratare a unor întregi zone , 
urbane din Timisoara, Lugoi, Caransebes, unde pilastrul, comisa 

' J ' ' 
pe modilioni, fereastra cu arc în plin cintru, bosajul şi motivul 
redanului rămân elementele uzuale în organizarea faţadelor. 
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Fig. 5 Bobda-Biserica 
romano-catolică 

Fig. 4 lvanda-Biserica Ortodoxă 
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În Timisoara, de pildă, cartierului Cetate, structurat după 
' principii baroce în secolul al XVIII-iea, i se suprapun acum 

aceste tendinte, atât în arhitectura clădirilor reprezentative 
' apartinând unor programe de arhitectură diferite, cât si în cea 

' ' a locuintelor. Este posibil ca această unitate de tratare pusă sub 
' semnul Renasterii italiene să fie dependentă de primele constructii 

' ' importante pentru oraş, ridicate la mijlocul secolului al XIX-
lea, sub influenta istorismului dominant în epocă. Dacă 

' reproducerea până la detaliu a unui palat florentin de perioadă 
renascentistă timpurie este mai greu de motivat pentru Palatul 
Dicasterial, realizat în Timisoara între 1855-1860, cu destinatia 

' ' de sediu administrativ, este cert că această constructie de mari 
' dimensiuni a impus un model, reflectat apoi, cu foarte putine 

' abateri stilistice spre neorenasterea franceză, germană sau 
' neobaroc, de majoritatea locuintelor de raport din a doua 

' jumătate a secolului. 
Încadrarea în limitele clare ale unui curent istorisit este 

la fel de usor de surprins în cazul programului de teatru, care 
' 

importă din mediul european o tratare specifică, generalizată si 
' 

regăsită în aceleasi tipare la Berlin, Viena, Budapesta, Praga, 
' A 

Bratislava sau Zurich. Inscrierea teatrului din Timisoara în 
' această filiaţie trebuie pusă în legătură şi cu o anumită 

specializare pe programe de arhitectură, care se face simtită în 
' a doua jumătate a secolului în activitatea unor arhitecţi, între 

care Fellner si Helmer sunt bine cunoscuti. Această proiectare 
' ' specializată a făcut ca teatrului din Timisoara să i se imprime 

' în anul 1872 modelul renascentist italian, la modă în epocă într-
o arie europeană largă. 

Aceeaşi forţă a modelului a jucat şi pentru programul 
bancar un rol însemnat în perioada de constituire a noilor 
instituţii determinate de creşterea capitalului financiar, pentru 
a cărui manevrare se cereau constructii reprezentative. Si pentru 

' ' acest program a fost preferat ca sursă de inspiratie repertoriul 
' renascentist italian, primele constructii bancare devenind modele 

' pentru rapida dezvoltare ce a urmat în a doua jumătate a 
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secolului al XIX-lea. Acestea rămân sub semnul clasicului, 
structurate de coloane, pilastri, ferestre cu arc în plin cintru, 

' bandouri de marcare a registrelor orizontale. Prima Casă de 
Păstrare si Casa de Economii a Timisului, ridicate în Timisoara 

' ' ' în 1855 si 1869 exprimă optiunea pentru linia istorisită a 
' ' programului, care însă nu rămâne prea mult timp cantonat în 

ea. Tendinta mixajului de elemente decorative provenite din 
' diferite perioade, care caracterizează, de fapt spiritul electismului 

sfârsitului de secol în Banat, s-a făcut simtită în programul 
' ' bancar destul de repede, provocând combinări de detalii specifice 

unor curente stilistice diverse, care marchează majoritatea 
clădirilor bancare din epocă. 

În a doua jumătate a secolului începe să se facă simtită , 
intrarea în functiune a primelor mari constructii industriale care, 

' ' într-o perioadă de abundentă decorativă a fatadelor, se disting 
' ' prin forme cu o volumetrie simplă şi prin încercarea de 

restrângere la maxim a elementului decorativ care este folosit 
ca lezene îndeosebi pentru fragmentarea câmpului fatadelor si , ' 
ca profile simple de tipul bandoului, pentru marcarea registrelor 
orizontale. 

Această simplificare de tratare în cadrul programului de 
arhitectură industrială surprinde aceeasi preocupare de adaptare , 
între exprimarea formală si continutul respectivului program. Ea 

' ' se referă în fond la o relatie strânsă care există în toate epocile , 
între formă si functiune, indiferent de calitatea rezolvării ' , 
propriu-zise şi care constituite de fapt determinantul esenţial al 
optiunilor arhitecturale, căruia i se adaugă alături de posibilitătile ' , 
tehnice si întreaga mostenire culturală care conditionează gustul 

' ' , 
epocn. 
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ARCHITECTURAL OPTIONS 1N BANAT 
OF THE XIX-th CENTURY 

(summary) 

As in all the Austrian provinces, in Banat in the XVIII­
th century the architecture was an official one, and that is the 
one of "mature Central-European haroque", which adapted to 
local needs will he transformed in a "provincial haroque". 

The modemizations from the XIX-th century hring in 
also the possihility of options in the way to huilt. As a resuit, 
the architecture from Banat will he influenced hy some Central­
European tendencies, from which takes some decorative elements 
and integrates them in the local repertory of the time. That's 
why until the end of century, at many huildings will he operated 
with a certain eclecticism, from which are not missing the 
Renaissance, classicist elements and the historical ones. 

1n religious architecture of XIX-th century, we discover 
a tendency to simplify the decorative treating,trihutary to the 
N eo-Renaissance. 

In the administrative architecture is manifested also a 
preference for the repertory of the Italian Renaissance. 

lnfluenced hy the Western architectural programmes, the 
Theatre of Timişoara uses the same pattems as the Theatres 
of Berlin, Vienna, Prague, Bratislava. 
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SCHIMBAREA ASPECTULUI STILISTIC AL UNUI 
EDIFICIU DIN ARAD CA URMARE 

A REDIMENSIONĂRII SALE 

Gheorghe Lanevschi 

A doua jumătate a secolului al XIX -lea şi începutul 
secolului XX a reprezentat pentru Arad perioada unei dezvoltări 
economice fără precedent. Un rol important în acest sens a jucat, 
printre altele, şi înfiinţarea în anul 1871 a propriei Camere de 
comerţ şi Industrie, Aradul scăpând astfel de tutela Timişoarei. 

Rezultatele înfiinţării propriei Camere de Comerţ şi 

Industrie nu întârzie să apară, acestea manifestându-se întâi de 
toate printr-o mare mobilitate a producătorilor arădeni care, 
prezenţi în număr tot mai mare la competiţii naţionale şi 

internaţionale se impun, devenind, pe parcursul anilor, concurenţi 
redutabili. 

Faima în continuă creştere a produselor arădene determină 
Camera de Comerţ şi Industrie să organizeze în anul 1890 la 
Arad o expoziţie agro industrială cu o largă participare, 
expoziţia ce constituie o premieră. Era pentru prima dată când 
în regat se organizează o competiţie de mare amploare în afara 
capitalei. 

Urmările acestei premiere de mare succes au fost 
numeroase, una dintre ele fiind înfiinţarea la Arad a Şcolii de 
Arte şi Meserii. Această şcoală a dat în perioada următoare 
meşteri de seamă, a căror nume, nu de puţine ori, erau auzite 
printre cei premiaţi la expoziţiile de la Bucureşti, Paris, Milano, 
Bruxelles precum şi în alte oraşe din Europa. 

Succesele repurtate de producătorii arădeni, a căror 

stimulent şi sprijin permanent a fost Camera de Comerţ şi 
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Industrie, determină notabilită jle, pe de o parte, dar mai ales 
pe membrii Camerei, pe de altă parte, să gândească la construirea 
unui sediu propriu, Camera funcţionând la început într-un spaţiu 
închiriat. 

Existenţa unui proiect pentru viitorul sediu al camerei, 
proiect al cărui calcul estimativ se cifra la suma de 32000 forinţi, 
determină conducerea oraşului să le doneze acestora un teren, 
şi anume spaţiul viran de pe actuala stradă Gh. Lazăr colţ cu 
B-dul Dragalina. 

A vând spaţiu, membrii Camerei de Comerţ şi Industrie 
au aprobat în şedfhţa de la începutul anului 1896 suma necesară 
construcţiei. Suma provenea dintr-un fond propriu de 13000 de 
forinţi, la care se adăuga 9000 de forinţi din fondul de pensii, 
fapt ce acorda acestui resort drept de proprietate asupra unei 
părţi din clădire, plus un împrumut de 15000 de forinţi 

rambursabil în timp. 1 

Condiţiile fiind îndeplinite demararea construcţiei a 
devenit posibilă, fiind chiar terminată la finele secolului al XIX-

Fig. 1. Camera de Comerţ şi Industrie din Arad, sfârşitul 
ultimului deceniu al secolului al XIX-iea. 
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lea. A rezultat un impunător edificiu, ce prezintă subsol, parter 
şi un etaj cu o desfăşurare pe două străzi: Gh. Lazăr şi Dragalina 
(Fig.I). 

Aflată în apropierea Şcolii de artă şi meserii, cap de 
perspectivă a unei străzi în formare, clădirea atrăgea atenţia prin 
electismul faţadei zonei centrale, puternic decroşată, zonă ce 
adăpostea intrarea principală. 

În două canate, cu partea superioară în plin cintru, 
intrarea era flancată de două coloane, ce susţineau balconul 
cu baluştri de la etaj. 

Faţadele laterale ale parterului erau prevăzute cu ferestre, 
şapte la număr pe fiecare faţadă, ferestre a căror formă, 

asemănătoare cu a porţii, dar de dimensiuni mai mici, erau 
încadrate de rosturi. 

La etaj, zona decroşată era prevăzută cu trei deschideri 
mari cu partea superioară în arc în plin cintru. 

Dintre cele trei deschideri, cea centrală, din dreptul 
balconului, era încadrată de pilaştri adosaţi, în timp ce deschiderile 
laterale erau încadrate de către patru coloane grupate două câte 
două. 

Atât pilaştri cât şi coloanele aveau capitele corintice, ce 
susţineau un atic decorat cu denticuli. Deasupra aticului, în zona 
centrală, era amplasat un grup statuar, în timp ce pe laterală 
se afla câte un fronton ce mascau, două turnuri pătrate, prevăzute 
în vârf cu o urnă decorativă. 

După zona decroşată, faţadele etajului erau prevăzute cu 
deschideri dreptunghiulare, a căror parte superioare era decorată 
cu sprâncene şi mici frontoane, dispuse alternativ, edificiul 
încadrându-se în stilistica străzii. 

Dezvoltarea continuă a oraşului, încadrat în viaţa 

economică a României după Unirea din anul 1918, face ca, în 
timp, sediul Camarei de Comerţ şi Industrie să devină neîncăpător. 

Simţindu-se nevoia unui edificiu mai mare, conducerea 
camerei de Comerţ şi Industrie a apelat la arhitectul arădean 
Szămorkeny Rudolf pentru a le da o soluţie. 
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În urma unor analize minuţioase, acesta propune 
supraînălţarea şi adăugarea unui tronson, pe latura din strada 
Gh. Lazăr. 

Conducerea a acceptat propunerea şi Szomorkeny Rudolf 
a trecut la elaborarea planurilor, care vor modifica complet 
exteriorul edificiului, făcându-l de nerecunoscut. 

Noua realizare, coincizând, ca perioadă, unei derute 
stilistice cauzată de capitularea stilului Secession şi ascensiunea 
cubismului, încă şocant pentru publicul arădean, îl determină 
pe arhitect să recurgă la un compromis între Secession, a cărui 
apus este clar, şi cubismul care câştigă teren. Drept urmare el 
desfiinţează vechile deschideri, supra etajează şi adaugă un 
tronson, păstrând parţial o simetrie. Peste partea nou creată 

aplică un decor vegetal stilizat şi simbolistic figurativ. 
Pentru realizarea decorului arhitectul a apelat la sculptorul 

Rubletzky Geza, ce trăia în Bucureşti dar era cunoscut în Arad 
ca urmare a unor lucrări executate în incinta Palatului Cultural 
( o mândrie arhitecturală a oraşului, operă a unui arădean şi 

anume arhitectului Szantay Lajos, care, la fel ca mulţi alţi 

arhitecţi a intrat în uitare). 
Acceptând oferta, Rubletzky vine la Arad şi se apucă 

de lucru, executând la început decoraţia vegetală stilizată şi 

butonii, ce prezintă, în basorelief, o corabie cu câte două pânze 
umflate de vânt. 

Urmând partea figurativo-simbolistă, ce întruchipa şase 
bărbaţi muschiuloşi în postura lui Mercur şi-a unor muncitori 
constructori şi forjori, Rubletzky a avut nevoie de un model. 
Drept urmare apelează la atletul arădean de nivel naţional Pall 
Jenă a cărui accept îi permite sculptorului să-şi continuie lucrul. 

În paralele cu activitatea sculptorului se desfăşoară 
lucrările de construcţie, ce modifică aspectul clădirii, şi anume: 
se modifică complet forma şi dispoziţia deschiderilor amplasate 
la parterul şi etajul zonei decroşate, se adaugă întregii clădirii 
un etaj precum şi un tronson la faţada dinspre strada Gh. Lazăr. 
Ceea ce se păstrează este forma şi numărul deschiderilor 
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Fig. 2. Camera de Comerţ şi Industrie Arad de la sfârşitul deceniului 
trei al secolului al XX-iea. 

Fig. 3. Camera de Comerţ şi Industrie Arad, detaliu de faţadă. 
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faţadelor laterale ale clădirii, cu un plus de deschideri doar pe 
strada Gh. Lazăr. Tot pe această latură apare parţiala asimetrie 
faţă de latura dinspre B-dul Dragalina. Această asimetrie este 
dată de trei rânduri de ferestre înguste, ce se înalţă deasupra 
porţii pietonale, în două canate, amplasată într-un mic decroş, 
lipit de marele decroş a zonei centrale. Acelaşi lucru se repetă 
şi deasupra porţii carosabile, amplasată tot în decroş, în cadrul 
tronsonului adăugat. (Fig. 2) 

Construcţia se apropia de sfărşit când un scandal declanşat 
de ipocrita pudicitate a unor curioşi opresc lucrările. Cauza, 
goliciunea simbolurilor, este rezolvată de Rubletzky ce aplică 
frunza de acant pe zona ruşinoasă (Fig.3), fapt ce face posibilă 
inaugurarea, în prezenţa unui public numeros, a noului sediu 
al Camarei de Comerţ şi Industrie din Arad. 

Şi astfel Aradul şi-a îmbogă ţt zestrea constructivă cu 
un unicat din punct de vedere stilistic. 

Note 

I. Gaal Jeno, Arad szabad kiralyi varos leirasa, Arad, 1898, p. 456. 
2. Arad kepes varosismertetă. Iparies kereskedelmi kalauz, Âltalanos cim 
es lakjegyzek, Arad, 1904, p. 39. 
3. Puskel Peter, Arad redivivus, Arad, 1998, p. 54. 
4. Ibidem. 
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CHANGING THE STYLISTIC ASPECT 
OF AN EDIFICE FROM ARAD 

AS A RESUL T OF ITS REDIMENSIONING 
(summary) 

An important moment in Arad's economical life was 
represented by the setting up in 1871 of its own Chamber of 
Commerce and Industry, which takes out the city from under 
Timisoara's trusteeship. 

The Chamber of Commerce and Industry from Arad 
organizes in 1890 an agro-industrial exhibition with a large 
participation. 

The importance that begins to be given to the products 
of all kind determinates the setting up in the city of a School 
of Arts and Trades. 

Its graduates will become in time well known 
masters,awarded at exhibitions from Budapest, Paris, Milan, 
Bruxelles, an others. 

All these successes determinates the membres of Chamber 
of Commerce and Industry to think about building a proper 
space, in which the institution can carry on its activity, instead 
of the one hired. 

In order to bring into being the project, the city donates 
a vacant land on the today Gheorghe Lazăr Street corner with 
Dragalina Boulevard. 

In 1896 the Chamber's members approve also the 
amount of money necessary for the construction in value of 
27.000 florins, from which besides its own fund (13.000), a 
part had to be taken from the pensions fund (9.000), and the 
rest from a loan. 

The building is finished at the end of XIX-th century. 
As perspective head of a street in formation, the building attracts 
attention through the front side's eclecticism. 

The city's development makes that, intime, the building 
is becoming cramped. 
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The Chamber's direction appeals to the Arad's architect 
Szomorkenyi Rudolf, to think of a solution. 

After some thorough analysis, he proposes the 
overstorying and annexing a building on the side from Georghe 
Lazăr S treet. 

The architect resorts to a compromis between secession 
and cubism. 

Over the new created part will apply a vegetal decorative 
work, stylized and symbolistical figurative (6 muscular men, in 
posture of Mercury and of some constructors and forgers ). These 
bas-reliefs are made by sculptor Rubletzky Geza. The artist used 
as model the athlete Pal Jeno from Arad. 
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INTERFERENTE REGIONALE ÎN ARHITECTURA 
' -DE STIL 1900 REFLECTATA 

ÎN OPERA LUI LIP6T BAUMHORN 

Ileana Pintilie 

Arhitectul budapestan Lip6t Baumhorn este cu siguranţă 
cel căruia i se datorează mult în ceea ce priveste crearea unor 

' interferente stilistice regionale între Banat si regiunile învecinate. 
' ' Activ în provinciile Ungariei (printre care se număra si regiunea 

numită la acea dată „Ungaria de Sud" cuprinzâ~d orasele 
' Szeged, Novi Sad, dar si Timmisoara) el a fost cel mai important ' , 

arhitect proiectant de sinagogi din primii 30 de ani de la 
începutul secolului XX. Cu acest gen de arhitectură, în care 
a devenit un specialist unanim recunoscut, a pătruns si pe piata 

' ' constructiilor publice si private din aceste orase ale provinciei. 
' ' , 

Lip6t Baumhorn I s-a născut în 1860 la Kisber si a studiat 
' arhitectura la Viena. După terminarea studiilor si-a început , 

activitatea în biroul de arhitectură al lui Lechner si Partos, unde 
' a lucrat timp de 12 ani. Admiratia sa pentru creatia lui Lechner 

' ' si colaborarea strânsă, de durată, au făcut ca Baumhorn să fie 
' considerat unul dintre discipolii săi şi un fel de continuator al 
stilului acestuia. 

Din această perioadă datează deja primele sale lucrări 

pe cont propriu2, ca şi conturarea interesului pentru arhitectura 
sinagogilor. Baumhorn este sensibil la discutiile care aveau loc 

' în ultimele decenii ale secolului al XIX-lea referitoare la 
arhitectura templelor mozaice si la încercarea de a reconstrui 

' o astfel de arhitectură. După primul congres sionist de la Basel 
din 1897, convocat de Theodor Herzl şi de Max Nordau (ambii 
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evrei proveniţi din Ungaria), în care se hotăra făurirea patriei 
evreilor în Palestina, s-a organizat o expeditie cu mai multi 

' ' artisti si oameni de cultură sionisti3
, printre care si arhitectul 

' ' ' ' austriac Oskar Marmorek, activ la Viena si Budapesta. Acestia 
' ' s-au documentat în vederea realizării unei arhitecturi proprii 

evreiesti având la bază traditiile arhitecturii palestiniene si 
' "' ' ' iudaice antice. In paralel cu mişcarea sionistă o mare parte dintre 

evreii din imperiul habsburgic doreau să se integreze societăţii 
în care trăiau si ca atare acceptau modernizarea pătrunsă prin 

' toate formele în viata cotidiană. Astfel pentru o mare parte dintre 
' ei formele arhitecturii modeme de la începutul secolului, ale 

stilului 1900, amestecate cu elemente stilistice maure, deveneau 
o expresie a unui stil propriu, dar în acelaşi timp integrat 
ritmului vietii modeme. 

' Pentru acest ultim gen de arhitectură religioasă optase 
si Baumhom. Stilul său se caracterizează printr-o volumetrie 
' marcantă, prin acoperisuri bine articulate, dominate adesea de 

' o cupolă sau un turn, îmbinând repertoriul decorativ al istorismului 
târziu cu elemente ale secessionului maghiar, în special cel 
utilizat de maestrul său spiritual, Lechner. Totuşi, elementele 
decorative utilizate de Baumhom nu fac trimitere directă la 
folclorul maghiar, ci fac parte dintr-un repertoriu stilistic 
universal al epocii. O particularitate a stilului său o constituie 
folosirea cărămizilor aparente „klinker", de culoare gălbuie, 
dispuse ca niste adevărate „rame" încadrând suprafetele tencuite. 

' ' Astfel după ce începe să îsi câstige un renume ca si 
' ' ' arhitect al templelor israelite si al altor constructii cu functii 

' ' ' administrativo-religioase ale unor comunităti de evrei din întreg 
' teritoriul Ungariei în perioada dualismului, Baumhom devine 

independent si îsi deschide propriu! birou de arhitectură, unde 
' ' va desfăsura o activitate de proiectare prodigioasă, timp de trei 

decenii. 'în cazul său este impresionantă consecventa cu care 
' a lucrat aceste proiecte, îmbogătite adesea si cu unele case de 

' ' închiriat sau de unele constructii publice, comenzi datorate în 
' bună măsură de apropierea sa de o anume comunitate locală. 
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Prima clădire 

realizată de Baumhom în 
Timisoara a fost 
„sina'goga nouă" din 
cartierul Fabric, proiectată 
în 1897 si terminată în 

' 1899. Această constructie 
' mică, dar monumentală 

prin proporţiile bine 
studiate, se înrudeste cu 

' sinagogile create de el 
anterior la Fiume (azi 
Rijeka), Szolnok ş1 

Becicherecul Mare s1 
' realizate cu putin timp 

' înaintea celei din 
Timisoara4

• Stilul folosit 
' de Baumhom la acest gen 

de arhitectură rămâne 
Sinagoga nouă, Timişoara, 

1897 - 99. 

unul special prin respectarea si rezolvarea tuturor cerintelor de 
A ' ' cult. In această perioadă de început a amestecat elemetele 

mauro-bizantine cu cele împrumutate din renasterea italiană, de 
' care se simtea profund legat în urma călătoriei de studii 

' întreprinse de-a lungul mai multor ani (1893-1899). Oricum cele 
patru sinagogi, proiectate si realizate toate până în 1900, au 

' constituit capete de serie, adevărate modele, pe care le-a 
dezvoltat şi amplificat ulterior în proiectele de mare amploare 
pentru sinagogile din Szeged (1902-1904) si din Novi Sad 

' ( 1906-1909). Participarea la aceste proiecte si la supravegherea 
' santierelor lor l-au atras la Timisoara, ca si la Szeged si Novi 

' ' ' ' Sad, astfel încât se poate spune că în primul deceniu al secolului 
XX Baumhom a fost arhitectul favorit al acestei regiuni. 

Prima dintre comenzile publice primite a fost construirea 
impozantului imobil al Societătii de Hidroameliorării Timis-

' ' Bega, realizat între 1900-1902, pe colţ, guvernând o importantă 
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Imobilul Societăţii de Hidroameliorări Timiş-Bega, 1900-1902, 
Timişoara. 

Imobilul Băncii Szeged-Csongrad, Szeged, 1903. 
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Casa Menrath, Novi-Sad, 1909. 

Şcoala superioară de stat de fete, Timişoara, 1902-1904. 
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Şcoala izraelită, lângă 

sinagogă, Novi Sad, 
1906-1909. 

Imobil de locuinţe, Novi Sad, 1909. 

321 

https://biblioteca-digitala.ro



intersectie. În această clădire Baumhorn îmbina elemente ale 
' unui electism târziu cu elemente de secession. Probabil pentru 

că a fost construit doar un an mai târziu, în 1903, imobilul 
Băncii Szeged-Csongrâd din Szeged relua, în bună parte, 
elemente stilistice utilizate la Timisoara, în special coloanele 

' angajate, grupate două cât două pentru a sustine un turn masiv 
A ' de colt. In imediata apropiere a clădirii Societătii Timis-Bega 

' ' ' din Timisoara si în aceeasi perioadă (înainte de 1903) Baumhorn 
' ' ' a proiectat o casă cu apartamente de închiriat având parter şi 

două nivele; clădirea se află în regim închis fată de bulevard, 
' cu o fatadă masivă si măsurat decorată, compusă din elemente 

' ' simetrice în jurul unui ax central, marcată de un bovindou la 
etajul întâii şi de un balcon lung cu parapet din zidărie, iar 
la acoperis de un atic semicircular. Această clădire de închiriat 

' pare să fi slujit ca un experiment al unor soluţii arhitecturale 
si de decor reluate si amplificate în cazul casei Menrât din Novi 
' ' Sad, din 1909. 

În proiectul Scolii superioare de stat de fete (1902-1904), 
' un ansamblu arhitectonic important pentru orasul Timisoara, 

' ' format din clădirea gimnaziului, din internat şi din infirmerie, 
Baumhorn a schimbat repertoriul decorativ făcând apel la 
elemente neogotice si la elemente de secession într-un stil sobru, 
dictat si de utilizar~a cărămizii „klinker", folosită în acest caz 

' aproape ca unic decor. Acest ansamblu a constituit un adevărat 
prototip pentru arhitectura lui ulterioară în ansamblul de la Novi 
Sad ( 1906-1909), format din sinagogă, scoala si casa comunitătii 

' ' ' izraelite, precum şi la o casă de închiriat (1909) de pe Trg Toze 
Markovica nr. 12 (dominată central de bovindou la primul nivel 
si de un atic încununând constructia). Asemănarea dintre 
' ' gimnaziul timişorean şi şcoala izraelită din preajma sinagogii 
din Novi Sad dovedeste faptul că arhitectul îsi elabora de-a 

' ' lungul mai multor ani un prototip, îmbogătit treptat, pe care 
' apoi îl adapta diferitelor situatii. 

' Eleganta si rafinamentul stilului lui Baumhorn se 
' ' conturează însă cel mai pregnant în două constructii ·remarcabile 

' 
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pnn solutiile arhitecto-
' nice adoptate: clădirea 

comunitătii izraelite din 
' Timisoara (1905-1907), 

' 
construită în 
„patrulaterul" evreiesc 
din Cetate si imobilul 

' Lloyd (1910-1912) 
adăpostind sediul 
societătii cu acelasi nume ' , 
si bursa agricolă. 
' Desi despărtite în 

' ' timp de câtiva ani, totusi ' , 
între cele două proiecte 
există o legătură clară; 

Baumhorn a adoptat 
pentru ambele clădiri 

repertoriul stilistic al 

' 

Imobilul comunităţii izraelite, 
Timişoara 1905-1907. 

Secessionului, care se impusese definitiv la acea dată. Aceste 
elemente se concretizează, în cazul clădirii comnunitătii evreiesti ' , 
atât în volumetrie, bine articulată de un bovindou, de aticul 
marcând intrarea principală si de turnurile de colt, cât si în 

' ' ' decorul geometric plat dominat de mascaroane. Imobilul Lloyd 
a fost primul edificiu important ridicat pe esplanda nou creată 
după demolarea zidurilor de fortificatie ale orasului, devenind 

' ' în felul acesta un adevărat model pentru constructiile care i-
' au urmat. Clădire de colt, cu parter si trei nivele, ocupate de ' , 

diferite functiuni ( cafenea si magazine la parter, bursa agricolă 
' ' si sală de întruniri a societătii Lloyd la primul nivel si 

' ' , 
apartamente de închiriat la următoarele), imobilul Lloyd se 
distinge în interior prin abilitatea împărtirii spatiilor, îmbinând 

' ' functiuni diferite, si prin claritatea impunătoare a celor trei 
' ' fatade, în care jocul dintre plin si gol este mai echilibrat, iar 

' ' 
Pilastri si coloanele pe două nivele sustin o comisă puternică 

' ' ' ' spre ultimul nivel si câte un atic de formă semicirculară 
' 
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încununând fatadele. 
' Astfel Timisoara, ca si alte centre ale monarhiei austro-

' ' ungare, oscila la acea dată între imitarea unui model - în acest 
caz cel al Vienei, metropola care prin dezvoltarea sa urbană 

şi arhitecturală avea să epateze provinciile - şi orgoliul local, 
stimulat de o dezvoltare economică si socială favorabilă, de 

' un avânt spiritual şi o încredere în progresul nelimitat. Acest 
amestec de tendinte a avut ca rezultat crearea orasului modern 

' ' urmând principiile de dezvoltare urbană cele mai înaintate, şi 

o „periferizare" stilistică folosind exemplul modelului capitalei, 
preluat şi amplificat conform propriilor tradiţii culturale. 

Note 

l. Pentru biografia lui Baumhom a se vedea Gerle Jănos-Kovăcs Attila­
Makovecz Imre, A szizzadfordu/6 magyar epiteszete, Bonex, Budapest, 1990, 
pp. 33-35. 
2. Prima lucrare independentă a fost sinagoga din Esztergom în 1888. 
3. Szego Gyorgy, baumhorn Lip6t- A templomepito, în catalogul Baumhorn 
Lipot - Epitesz (1860-1932), Architart Kiad6, Budapest, 1999, p.7-8. 
4. Janos Gerle, The Hungarian Architecture from 1900 to 1918, în voi. The 
Architecture of Historic Hungary, editat de Dora Wiebenson, J6zsef Sisa, 
The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1998, pp.223-243. 
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REGIONAL INFLUENCES 1N ARCHITECTURE 
OF 1900 STYLE REFLECTED 1N THE 

WORKS OF LIPOT BAUMHORN 
(summary) 

The architect from Budapest, Lipot Baumhom, specialized 
in constructions of synagogues, was one of the most active 
architects that worked in "South Hungary", area to which 
belonged Timişoara in that period. 

Trying together with others architects from that time, to 
find a style proper to the Mosaic temples, Baumhom opted for 
1900 style, mixed with Moresque stylistic elements. 

With time, obtaining a fame as architect of Israelite 
temples and of some administrative buildings ordered by Jewish 
communities from the whole Hungarian territory, Baumhom 
opens his own office of architecture, becoming independent. 

The first building done in Timişoara was "The New 
Synagogue" ( 1897-1899), at which respects and resolves all the 
cult' s demands, and as omamentation uses a mixture of 
Moresque-Byzantine elements with the Italian renaissance. 

The second building, from Timisoara was a civil building, 
and that is the house of the Society of Hydro-ameliorations 
Timiş-Bega (1900-1902). This one is followed by a house with 
apartments for rent, with ground floor and two levels, and the 
Superior School for Girls ( 1902-1904 ). 

The elegance and the refinement of Baumhom's style 
is outlined in two constructions remarkable through the adopted 
architectonical solutions: The building of the Israelite community 
from Timişoara ( 1905-1907) and the Lloyd house ( 1910-1912), 
housing the registered office of the company with the same 
name and the Agricultural Exchange. 

All these buildings succeeded to remake in Timişoara 
something from the "Viennese model", but in the same time 
to give a personal note to the city, according to the Banat' s 
cultural tradition' s. 
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CINEMARAD 
NIAŢA CINEMATOGRAFICĂ ARĂDEANĂ 

DIN 1858 PÂNĂ ÎN ANUL 2000/ 

Gheorghe Săbău 

Numeroasele invenţii pre-cinematografice, îndeosebi din 
secolul al XIX-lea, vizau două categorii de efecte tehnice: 1. 
înregistrarea pe un material fotosensibil (hârtie preparată, peliculă 
ş.a.) a unor imagini reprezentând lumea materială, ceea ce a 
condus la dezvoltarea/otografiei şi 2. construirea de dispozitive 
cu ajutorul cărora se obţinea iluzia mişcării. Din combinarea 
celor două tipuri de aparate - plus tehnica proiecţiei de imagini 
de genul "lanternei magice" - a rezultat cinematografia în 
formula ei finală de proiecţii pe un ecran a unor imagini cinetice 
(28 decembrie 1895). 

Până la această dată de referinţă, inventatorii sau 
reprezentanţii lor au bântuit prin Europa, făcând demonstraţii 
prin pieţe publice, bâlciuri, cafenele şi teatre, prezentând, fie 
imagini statice prin proiecţii de diapozitive, fie iluzii optice ale 
mişcării prin vizionarea individuală a unor desene într-un 
dispozitiv prevăzut cu fante de lumină şi vizor. 

Spectacolele din aceste două categorii au fost organizate 
şi în oraşul Arad de pe urma cărora ne-au rămas informaţii în 
presa locală sau în afişele şi programele existente în colecţia 
de materiale cinematografice a muzeului arădean. Astfel, ziarul 
Alfold menţiona în anul 1859 prezenţa "demonstratorului" Karl 
Friese din Viena iar în 1865 a "profesorului" Paul Hoffmamm 
şi în 1869 a lui Luca Lucanovici, toate trei desfăşurate în 
clădirea Teatrului Vechi, fondat în 1817 de către Jacob Hirschl. 
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Acelaşi ziar anunţa prezenţa în Arad în zilele de 10-16 iunie 
1883 a "Teatrului mecanic Bergheer din Hanovra" cu spectacole 
de "proiecţii luminoase". Între altele şi un set de diapozitive 
intitulat "Bombardarea Brăilei", episod din timpul războiului de 
independenţă din 1877. Un desen din epocă reprezintă "cortul" 
în care se tăceau proiecţiile, instalat la intersecţia actualei străzi 
Crişan cu B-dul Revoluţiei. 

Trei afişe bicolore şi bilingve (germană şi maghiară) 

aflate în depozitul teatru-muzică-cinema al muzeului se referă 
tot la spectacole din categoria "proiecţii luminoase". Astfel un 
afiş intitulat "Alettoscopen" din 1858 informa publicul arădean 
că domnul Elias Hahn va prezenta "proiecţii fotografice cu 
treizeci de aparate" într-o caravană stabilită în piaţa centrală a 
oraşului, "iluminată feeric cu şaizeci de lămpi cu petrol" ... Au 
fost prezentate două seturi de diapozitive pe sticlă, reprezentând 
două teme principale: O călătorie pe meleaguri exotice şi un 
"muzeu anatomic". Câţiva ani mai târziu un alt afiş anunţa 

"mare spectacol de imagini luminoase în mişcare" (sic). sau 
altfel spus, "Lichtbilder", de sub conducerea profesorului W. 
Doring, la teatrul de vară "Arena". Punctul de atracţie l-a 
constituit o călătorie în jurul lumii cu o fregată. Al treilea afiş, 
intitulat "Panoramen" informa publicul despre prezenţa "Marelui 
Peterka" care cu o sută de telescoape (!) va prezenta "o călătorie 
optică în jurul globului în 1 O tablouri" precum şi o "expoziţie 
plastică, optică şi fotografică". 

Atât cele patru materiale de presă cât şi cele trei afişe 
menţionate anunţau doar spectacole cu proiecţii luminoase nu 
şi demonstraţii din categoria iluziilor de mişcare. Sub acest 
aspect, din mulţimea de dispozitive inventate în secolul al XIX­
lea a căror istorie constituie o lectură cu adevărat fascinantă 
- dispunem în depozitul de specialitate doar de două asemena 
aparate producătoare de iluzii cinetice: Un "Stroboscop" de tip 
Plateau/Stamfer din anul 1832 şi un "Zootrop" tip Homer din 
1834, numit şi Daedalum sau Roata Vieţii, împreună cu desenele 
respective, rotunde în primul caz şi sub formă de benzi desenate 
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în cel de al doilea caz. 
Mai dispune de un "Stereoscop tip Cabinet" - mei 

"proiecţie" nici "iluzia mişcării" - dispozitiv cu ajutorul căruia 
este obţinut un efect de percepţie tridimensională, prin vizare 
individuală cu ajutorul a două lentile uşor paralaxate, a unei 
fotografii ce "dublează" acelaşi obiect. 

*** 

La sfărşitul secolului al XIX-iea invenţiile descrise mai 
sus au intrat în "combinaţii" din ce în ce mai fertile care vor 
conduce la naşterea cinematografului. Cercetătorii noului mijloc 
de creaţie sunt de acord în privinţa controversatei teme a 
"priorită fi", în sensul că partida a fost câştigată de cei care 
au reuşit să realizeze prima proiecţie în spectacol public. 
Această condiţie au îndeplinit-o fraţii Auguste şi Louis Lumiere 
prin celebra lor reprezentaţie din data de 28 decembrie 1895 
de la salonul indian al cafenelei Grand Cafe din Boulevard des 
Capucines 14, Paris. 

Acest moment de referinţă a fost urmat de un adevărat 
exod al unor "demonstratori" lumierieni prin Europa şi 

împrejurimi ... Aşa se face că la numai 13 luni de reprezentaţia 
inaugurală au fost proiectate la Arad opt filme de scurt metraj 
- total 20 de minute - în salonul (iarăşi) festiv de la hotelul 
Crucea Albă din data de 13 ianuarie 1897, vreme de 12 zile 
( cf. Alf6ld din aceeaşi zi). Între filmele proiectate menţionăm 
"Sosirea unui tren în gară", "Ieşirea lucrătorilor de uzina 
Lumiere", "Gustarea copilului", "Dărâmarea unui zid", 
"Stropitorul stropit", "Ambarcaţiuni ieşind din port" ş.a. 

Urmează câţiva ani în care producţiile caselor de filme 
deja constituite (Pathe, Melies) au putut fi văzute şi de către 

arădeni în aşa zisele "teatre electrice" ambulante - corturi 
lunguieţe trase de locomobile cu aburi care produceau şi energia 
electrică necesară - dar şi prin cafenele, restaurante sau teatre 
de vară. În acest context, doi antreprenori arădeni au concesionat 
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Teatrul Vechi iar arhitectul Ladislau Steiner a transformat 
interiorul clădirii în sală de cinematograf cu 500 de locuri şi 

astfel la 30 noiembrie anul 1907 şi-a deschis porţile pentru 
public primul cinematograf stabil din Arad cu numele de 
"Uran ia". Programul de proiecţii a conţinut 13 filme de scurt 
metraj ( cf. Aradi Kozlony din 30 noiembrie 1907). 

Succesul de public şi implicit cel comercial a condus 
la deschiderea în anul 191 O a celui de al doilea cinematograf 
din Arad denumit "Apollo", în clădirea construită pe locul 
vechiului han "La trei crai" - actualmente Biblioteca Universităţii 
Goldiş. Trei ani mai târziu (1913) a fost dată în folosinţă noua 
clădire a Palatului Bohuş în care sala de cinematograf a fost 
prevăzută încă din faza de proiect; se va numi "Apollo" 
deoarece sala care purta deja acest nume s-a reprofilat ca 
restaurant. 

Nu este cazul să nominalizez sutele de titluri de filme 
care au fost proiectate la cele două cinemtografe până la Marea 
Unire şi nici, după aceea, la cinematografele care au funcţionat 
în Arad până la naţionalizare (1948). 

Există totuşi câteva producţii de excepţie, aşa cum a fost 
cazul filmului "Războiul de independenţă", care a rulat la 
cinematograful "Urania" cu titlul schimbat, respectiv "Războiul 
din Balcani" , între 16 şi 19 aprilie 1913, adică timp de patru 
zile cu patru reprezentaţii zilnice şi cu sala plină. Presa locală 
a consemnat evenimentul, între care în ziarul "Românul" au 
apărut articole elogioase în câteva numere consecutive (Foto 1 ). 
A fost subliniată afluenţa masivă a publicului românesc, inclusiv 
a sătenilor veniţi cu căruţele din comunele judeţului. În acelaşi 
an, un alt film realizat dincolo de Carpaţi a produs o anume 
rumoare sau, cum am spune azi, un scandal de presă, datorită 
faptului că antreprenorii Uraniei au făcut o reclamă din care 
reieşea că în filmul "Zborul fatal al lui Vlaicu" va putea fi 
văzută căderea acestuia cu aeroplanul "Vlaicu III" din data de 
13 septembrie 1913. Filmul a fost proiectat la 4 octombrie, 
producând o mare nemulţumire spectatorilor, deoarece nu 
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Arad, Oumîncc , I Martie (13 Aprtlle) 19ll. . 

Foto 1. Ziarul arădean Românul. Pe prima pagină articol despre 
filmul "Războiul pentru independenţă" 
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conţinea secvenţele decelării şi căderii, reclama mincinoasă fiind 
incriminată de toată presa locală. 

Au urmat numeroase producţii din perioada filmului mut, 
iar după 1930 sălile de cinema au fost echipate cu aparate pentru 
filmul sonor. De altfel, în anul 1929 Primăria a abrogat licenţele 
propritarilor particulari, preluând cinematografele în administraţia 
sa. În acest context "Urania" nu a fost dotată cu echipament 
pentru filmul sonor, considerându-se că prezintă pericol de 
incendiu, motiv pentru care sala a fost închisă, demers efectiv 
abuziv, deoarece clădirea a suportat în anul 1917 a doua 
consolidare şi transformare, realizată de către arhitectul Josef 
Steiner prin adăugarea balconului, crescând astfel numărul 

locurilor la 800. În sfărşit, în 1933 cinema "Urania" s-a 
redeschis şi a funcţionat până în anul 1967 când a fost dezafectat 
definitiv. Aşa se face că cel mai vechi "Theatrum" din ţară 

( 181 7) şi cel mai vechi cinema stabil din Arad ( 1907) este şi 

astăzi o ruină, spre ruşinea edililor oraşului. 
La depozitul "teatru, muzică, cinema" de la muzeul 

arădean sunt câteva zeci de pliante şi afişe tipărite între anii 
1913-1948, îndeosebi din perioada interbelică. Din consultarea 
acestora rezultă că în oraşul Arad au funcţionat de-a lungul 
timpului menţionat următoarele săli de cinematograf, având 
denumirile în continuă schimbare: 

URANIA ( 1907); după 1944 s-a numit Veac Nou şi 

Herbak Janos; închis din 1967. 
APOLLO (1910 şi 1913), rebotezat Elisabetha (de la care 

provin majoritatea afişelor); în perioada interbelică s-a numit 
Forum iar după 1944 va fi Popular, Bălcescu şi acum Studio. 

CORSO este denumirea interbelică; va fi apoi Doja, 
Mureşul iar acum Disco Viva. 

CENTRAL; după perioada interbelică s-a numit 
Tineretului iar acum Arta, cu două săli de proiecţie şi grădină 

de vară. 

ARO a fost denumirea interbelică; ulterior Caragiale iar 
din anul 1970 este sediul Şcolii sportive Gloria; a avut o 
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frumoasă grădină de vară. 

SAVOY; denumire interbelică; din anul 1950 găzduieşte 
Teatrul de Marionete. 

DACIA, cinematograf pentru premiere dat în folosinţă 
la sfârşitul anilor 60. 

Malul Mureşului, teatru şi cinematograf de vară în zona 
hotelului Parc/Cazino. 

Fostele Case Culturale din perioada interbelică au fost 
transformate după 1944 în cinematografe de cartier: Progresul 
în Aradul Nou, Solidaritatea în Gai şi câte o sală în Micălaca 
şi Grădişte. Mai existau săli de cinema în care se proiectau filme 
pe formatul de 35mm în micile oraşe din judeţ şi în localită j 
mai dezvoltate. În comune şi sate, după "etapa caravanei 
cinematografice" a funcţionat până în anii 90 reţeaua de 
distribuţie pe 16mm. 

*** 

În ultimul segment al studiului voi expune sumar câteva 
date despre producţiile cinematografice care au fost turnate în 
oraşul Arad, cu insistenţă asupra acelora care au avut printre 
autori, arădeni, fie ei şi adoptaţi. 

Două filme de scurt metraj au fost turnate la Arad în 
anul 1913 de către studioul Budapestan Projectograph: "Nunta 
ţărănească pe strada mare din Arad'', având durata de 5 minute 
pe peliculă inflamabilă de 35mm şi fără sonor sau inserturi 
scrise. Genul în care poate fi încadrat este quasificţiune sau 
quasi-documentar, fiind urmărite "peripeţiile" alaiului unei nunţi 
pe străzile Aradului, inclusiv cu participarea unor actori arădeni 
aşa după cum reiese din micul afiş păstrat în fotocopie. De 
remarcat primul cadru care are drept fundal Piaţa Libertă~i (azi 
Avram Iancu) unde iese în evidenţă Casa Hirschl şi un al doilea 
cadru pe actualul bulevard, cu plan îndepărtat spre Palatul 
Neumann. Celălalt film, intitulat "Răzbunarea lui Napoleon" 
durează 3 minute, a fost realizat în aceleaşi condiţii tehnice ca 
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şi primul, de către acelaşi studio. Este vorba de o scenetă fictivă 
din viaţa lui Napoleon (sic) jucată în întregime, pe scena 
teatrului, cu actori arădeni. Pentru spectatorii de azi sceneta este 
de un comic involuntar ieşit din comun dar în viziunea autorilor 
subiectul era dramatic ... 

Pozitivele originale - peliculă inflamabilă de 35 mm -
a celor două filme se 
află în inventarul 
muzeului arădean, după 
ele realizându-se în 
1999 copii pe bandă 

video, astfel încât pot 
fi, în sfârşit, vizionate 
de către cercetători şi 

public. 
În anul 1927 a 

fost turnat la Arad 
filmul de ficţiune "Ionel 
şi Mărioara" în regia 
lui H. Chilevicz şi cu 
imaginea semnată de 
Iosef Bertok (Foto 2). 

În anul următor 
acelaşi operator de 
imagine a făcut parte 
din echipa care a 
realizat filmul "Lia" a 

fj ·g,· H ·• 1•1·1~ 'J~".. -' { '.t; _ .'. .1. . . !. · ~ i t l .. ~~ ·· 1 ; 

1~ .f-... •··' ·1 ~. : ~ ,· .,:· ~-,. r1· , 
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~ A ~ • -~, 

" ' 
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Foto 2. Regizorul H. Chilevicz 
şi operatorul arădean Iosef 

cărui premieră a avut loc la data de 21 noiembrie 1928 la 
cinemtograful Urania. În acelaşi an a fost turnat la Arad filmul 
- ecranizare "Hănsel şi Gretei". Regizorul Horea lgiroşeanu în 
calitate de director al Companiei române de cinematograf "Clipa 
Film" adevereşte printr-o recomandare că Domnul Iosef Bertok 
- originar din Arad - a realizat în calitate de operator 3 filme 
în regia lui (H. 1.): "Haiducii" în 1929, "Ciocoii" în anul 1931 
şi "Insula Şerpilor", documentar sonor şi vorbitor filmat în 1934. 
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Un caz puţin aparte îl reprezintă regizorul Dimitrie 
Mărculescu, arădean adoptat, absolvent al Conservatorului de 
muzică şi artă dramatică din Cluj, plus studii de artă 

cinematografică la Paris. A înfiinţat şi condus la Arad între 
1930-1935 "o Casă de Filme" împreună cu Ion Martin, 
redactorul şef al ziarului "Ştirea", publicaţie la care a colaborat 
intens până în anul 1939. 

Singurul film de ficţiune turnat de către Dimitrie 
Mărculescu la Arad a fost "Strigoii", din păcate dispărut, 

rămânându-ne din el doar fotografia actriţei care a jucat în rolul 
principal - lbi Orban - şi o fotografie a regizorului. 

De altfel, din toate filmele menţionate dispunem în 
colecţia muzeului doar de două - trei fotografii reprezentând 
cadre din producţiile respective. 

O personalitate cu totul deosebită a fost profesorul Victor 
Babescu, autor - între altele - a 12 filme didactice. S-a născut 
la Arad în 1882 din părinţi învăţători. Şcoala primară, gimnaziul 
şi liceul le-a făcut la Arad, apoi şi-a continuat studiile universitare 
la Budapesta, completate cu studii postuniversitare la College 
de France, Ecole des Hautes Etudes Sociales din Paris, după 
care face numeroase călătorii de studii în Italia, Elveţia, 

Germania şi Franţa, vorbind 5 limbi europene, inclusiv esperanto. 
Participă în calitate de ofiţer rezervist în artilerie la primul 
război mondial pe frontul macedonean, ajungând la un moment 
dat în funcţia de "comandant al cetă ţi Belgradului" ... După 
destrămarea Imperiului refuză categoric posturi importante 
oferite de guvernul bolşevic maghiar şi se pune la dispoziţia 
Consiliului Dirigent din Transilvania, de la care primeşte câteva 
misiuni cu caracter didactic şi ştiinţific, fiind apoi numit director 
al Şcoalei Civile Române din Arad pe care a transformat-o în 
Gimnaziul de Băieţi "Iosif Vulcan", a cărui director a fost în 
perioada interbelică. 

Din anuarul şcolii, ediţia a X-a, publicată în 1929, rezultă 
că "În calitate de director fondator al primei Fabrice de Film 
Didactic a realizat 12 filme din istoria, geografia şi etnografia 
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Ţării, reproducând frumuseţile din Transilvania şi Banat. .. " 
Filmele cu pricina au fost proiectate la Ministerul Instrucţiunii 
Publice din Bucureşti în prezenţa a cinci miniştri, a Cercurilor 
oamenilor de ştiinţă, literatură şi artă, bucurându-se de un succes 
deosebit. Ele au fost însoţite de „un studiu îmbrăţişând importanţa 
instrucţiei şi educaţiei prin cinematografie, după un sistem 
propriu şi necunoscut încă în Ţară". La Congresul Internaţional 
de filme didactice din 1 O aprilie 1929 de la Haga ,lucrările lui 
Victor Babescu intitulate „Marmora" şi „Lemnul" au fost clasate 
„printre cele mai bune filme didactice, obţinând recunoştinţa 
specială a Congresului". Cele două producţii au fost imediat 
achiziţionate de către Ministerul Instrucţiunii Publice „pe seama 
şcoalelor şi pentru propagandă în străinătate"; din păcate toate 
cele 12 filme didactice 
produse de profesorul 
Babescu la Arad au 
„dispărut" ( conform 
informaţiilor de la 
A.N.F.). Pentru 
activitatea sa laborioasă 
a fost distins cu 2 
decoraţii româneşti iar 
guvernul francez i-a 
acordat distincţia 

,,Officier d 'Academie" 
(Foto 3). 

În sfârşit, muzeul 
arădean mai este în 
posesia a două filme 
documentare realizate de 
către operatorul Titus 
Stan de la Filmlabor -
Bucureşti, comandate de 
către comunitatea 
germană din comuna 

Foto 3. Victor Babescu 
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Sînnicolaul-Mic (azi cartier al oraşului Arad), având ca şi 

finanţator principal familiile Philipp şi Gott, cei doi proprietari 
ai cinematografului Apollo din localitate. Ambele scurt-metraje 
sunt în format de 35 mm alb-negru pe peliculă inflamabilă Agfa­
Gevaert cu inserţi de text în limbile germană, română şi 

maghiară, precizând că cel de al doilea dispune şi de o coloană 
sonoră muzicală. Primul este intitulat ,,Mare serbare în 
Sînnicolaul-Mic", fiind realizat în anul 1932 cu o durată de l O 
minute (300m) iar al doilea ,.,Jubileul societă fii corale Gloria" 
de pe lângă biserica germană/catolică din comună - a fost 
produs în anul 1934, având o durată de 8 minute (200 m). 
Subiectele celor două documentare sunt asemănătoare cuprinzând: 
parada locuitorilor în costume populare sau de epocă pe străzile 
comunei, o mare serbare sportivă pe arena Banatul, concurs de 
frumuseţe (Miss Sânnicolau ... ), programul societă fi de cântări 
Gloria şi de asemenea corurile şi fanfarele localită ~lor şvăbeşti 
învecinate care au fost invitate la festivită iţ (Neue-Arad, 
Engelsbrunn, Schondorf, Tranau, Guttenbrunn, Neudorf, Zaderlak, 
Schag, Glowatz ş.a.) Mai apar în imagini oficialită 4 din 
conducerea Aradului şi, în final, scene încărcate cu farmecul 
epocii de la balul din grădina de vară a cinematografului (şi 

restaurantului) Apollo, evocând plastic o lume, din păcate, 

apusă. În anul 1999, la cererea Muzeului din Arad şi a Muzeului 
şvabilor dunăreni din Ulm (Germania) Laboratorul Arhivei 
Naţionale de Filme din Bucureşti a realizat un contratip pozitiv 
după original plus copii pe bandă video (Beta şi S-VHS) astfel 
încât pot fi vizionate de către cercetători şi public. 

În finalul 
acestei părţi trebuie menţionată colecţia particulară de foto­
cinematografie, aparţinând lui Cristian Frangopol, artist fotograf 
şi regizor-director al Teatrului de Marionete din Arad. Între 
altele este încă funcţional un aparat de proiecţie Pathe Freres 
model KOK din perioada anilor 1912-1915 cu grifă laterală într­
un subformat rarisim de 28 mm. El a fost achiziţionat de la 
moştenitorii unui fost „demonstrator kinematografist" originar 
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din comuna Hălmagiu împreună cu 7 filme de aproximativ 1 O 
minute fiecare, având 7 teme diferite: demonstraţii sportive, 
dansuri cambodgiene, călăreţi indieni, o cerere în căsătorie, 

drumurile poştaşului, călătorie pe lună (?). În anii 70 aceste 
filme au fost proiectate public (Sala Forum) cu ocazia unor 
expoziţii de fotografie artisţică realizată de către fiul 
colecţionarului, respectiv Mihai Frangopol. Cam atât. 
Desigur, au mai existat câteva „studiouri" cinematografice 
particulare precum „Popa", ,,Capitol Film", ,,Moscovitz" şi 

altele dar din nefericire nu au rămas de pe urma lor nici măcar 
un metru de peliculă cu imagini din Aradul interbelic; o 
plimbare cu birja pe Corso, de exemplu ... 

*** 

În schimb există numeroase imagini cinematografice ale 
oraşului îndeosebi după 1960, înregistrate de către primii 
cineaşti amatori din Arad - Virgil Jireghie, Gheorghe Lupaş, 
Gheorghe Miculescu, Gheorghe Roşu, Demian Şandru, Mihai 
Frangopol, Ioan Zsiga, Adrian Ostafi. Aceştia şi încă mulţi alţii 
şi-au desfăşurat activitatea în cadrul cinecluburilor arădene unde 
se realizau filme de scurt metraj pe 8 şi 16 mm. alb-negru şi 

color din toate genurile cinematografice: documentare reportaje, 
ficţiune, animaţie, etnografice, medalioane culturale etc. O 
situaţie care rămâne de verificat este în ce măsură aceşti 

„martori" vizuali au fost conservaţi de către Instituţiile care au 
patronat cinecluburile, precum Fabrica de Spirt (fost 7 Noiembrie), 
Palatul copiilor (fost pionierilor), Fabrica de vagoane ASTRA, 
Clubul C.F.R. ş.a. 

Dintr-o asemenea grupare plus catedra de cinematografie 
de la Şcoala de Arte s-a constituit Cineclubul „Atelier 16" 
(denumit ulterior Kinema-Ikon). Aici au fost produse între anii 
1970-1989 peste 60 de scurt metraje documentare pe format 
de 16 mm. alb-negru şi color, tratând diverse teme: istorie 
culturală locală, contribuţia arădenilor la Marea Unire, portrete 
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ale unor personalităţi arădene, filme etnologice, eseuri 
cinematografice şi cu caracter civic aşa după cum rezultă din 
fişele cu titlurile producţiilor respective. 

În anul 1990 gruparea a fost transferată, cu inventarul 
filmelor cu tot, la Complexul Muzeal Arad, unde funcţionează 
ca atelier multimedia - Kinemallkon/ trecându-se la tehnologia 
video pentru producerea de documentare ştiinţifice de către 

muzeografi cu diverse specializări - arheologie, medievistică, 
istorie modernă, etnologie, artă-arhitectură şi ştiinţe naturale. 
Din punct de vedere tehnic, realizarea documentarelor video -
cum sunt „Aradul şi Arta 1900", ,,Situl arheologic Cladova" 
ş.a. - este asigurată de către cameramanul Florin Homoiu, 
inclusiv înregistrarea „martorilor" audio-vizuali ai expoziţiilor 

tematice şi a rezultatelor cercetărilor făcute de către muzeografi 
pe teren. 

Spre finalul acestui eseu trebuie menţionată contribuţia 
după anul 1990 a studiourilor locale de televiziune, în cadrul 
cărora s-au înregistrat, pe suport video, o mulţime de lucrări 

documentare, reportaje, interviuri, mese rotunde şi alte tipuri 
de programe cu specific local, realizate de către studiourile „TV­
Arad", ,,Intersat" (RCS) şi „Pro-TV A"! 

Mai putem aminti comenzile făcute de-a lungul timpului 
de către instituţii arădene unor studiouri centrale ca „Al.Sahia­
Film" şi TVR, care au realizat medalioane ale unor personalităţi 
culturale, precum cele despre pictorul Sever Frenţiu, sculptorul 
Ovidiu Maitec şi scriitorul Ştefan Augustin Doinaş. În prelungirea 
demersurilor de acest gen, Casa de Cultură a Municipiului Arad 
a produs în anii 2000 şi 2001 două filme-video documentare: 
unul intitulat „Aradul, un oraş care era să fie mutat", de 30 
de minute, în regia lui Iosif Costinaş de la studioul Film & 
Go Company din Timişoara, şi cel de al doilea „Aradul, 
dragostea mea" de 15 minute în regia lui Titus Munteanu, tânăr 
şi talentat cineast de origine arădean. Subiectul primului film 
a fost propus de către regretatul Mihai Popovici, fondatorul, 
între altele a Cinematecii din Arad de la sala de cinema Urania, 
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aparţinând de edificiul Teatrului vechi - şi iată cum proiectul 
cinematografic arădean revine în spaţiul iniţial... 

ADDENDA 

Este în curs de editare un catalog integral al activi tă ,i 
atelierului multimedia Kinema-Ikon de pe lângă Museum Arad, 
ceea ce face superfluă extensia în acest eseu a unor date despre 
demersurile de creaţie artistică experimentală a grupului. Rămâne 
doar de reţinut că atelierul cu pricina a funcţionat în trei etape 
distincte: 

- 1970-1989 când s-au produs 60 de filme experimentale 
(paralele cu cele documentare); 

- 1990-1993 lucrări video-art, expoziţii de artă alternativă 
şi revista „Conversaţia": 

- din ianuarie 1994 exclusiv lucrări de artă pe computer/ 
multimedia interactiv pe suport digital (CD. Rom şi Internet) 
+ revista „Intermedia". 

În această ultimă etapă lucrările de grup şi de autor -
îndeosebi ale lui Călin Man - au participat le cele mai 
prestigioase expoziţii şi simpozioane internaţională de artă 

digitală, bucurându-se de o reflectare consistentă în presa 
culturală din ţară şi străinătate, continundu-se editarea revistei 
„Intermedia" în toate formatele/tipografic, pe compact disc şi 

pe internet/. Membri actuali ai grupului sunt Călin Man, Judit 
Angel, Peter Hugel, Gheorghe Săbău (muzeografi) şi membri 
externi, respectiv informaticieni, plasticieni, şi literaţi precum 
Alin Gherman, Ioan Ciorba, Caius Grozav, George Paul Bodea, 
Andreea Bencsik, Romulus Bucur, Liliana Trandabur, Roxana 
Cherecheş şi alţi câţiva tineri colaboratori care se anunţă 

interesaţi şi interesanţi. 
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CINEMARAD 
ARAD'S CINEMATOGRAPHIC LIFE 

SINCE 1858 UNTIL 2000 
(summary) 

The main shows of projection of dispositives on glass, that will 
anticipate the cinematography, will be held in Arad as far back 
as in 1865. These ones were followed in 1883 by the first schow 
of light projections. In January 1897, 13 monts after the 
cinematographic representation from Paris, at "Crucea 
Alba"(White Cross) Hotel of Arad takes place the projection 
of 8 short-reel films, from which we are mentioning "The arrival 
of a train in railway station". After this date, follow some years 
of projections in so called "electric theatres", strolling, in coffee­
shops, in restaurants, and then on 3 November 1907 is opened 
the first stable cinematograph from Arad-"Urania". 

The public success and the commercial one lead to the 
opening in 1910 of the third cinematograph, "Apollo", in the 
building constructed instead the old inn "La trei crai". In 1913, 
the cinematograph with this name is moved in Bohus Palace. 
From the cinematographic production that was shown in these 
two cinematographs until the union, of reference remain the 
films "The Independence War" and "The fatal flight of Vlaicu". 
In 1930, the silent film was replaced with the sound film. 
Since 1920, these two cinematographs from Arad enter under 
the administration of the city hall.The Urania cinematograph, 
transformed and extended, was functioning until 1967, when 
it was closed definitively. 

In time, the two cinematographs will change their names 
many times. 

In the inter-belligerent period, in city will appear also 
other cinematographs: Corso, Central, Savoi, Aro, at which will 
add in the 7 th decade of XX-th century, the Cinematograph 
Dacia. The ex-houses of culture from the inter-belligerent period 
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will be transformed after 1944 in district cinematographs. 
A special chapter in cinematographic life from Arad are 

the cinematographic production shooted in this city. A real 
history of local production, that begins with the first films, as 
the one call ed: "Some peasants on Arad' s big street" sin ce 1913, 
evolued to the period when functioned in Arad a House of films, 
to the one of didactica! films made by Victor Babescu, in order 
to reach the amateurs films after 1945, at the activity of the 
Cine-club "Atelier 16". 

The laste decade marks a spectacular increase of the 
producer's number. A special place in these productions of latest 
hour, is occupied by the experimental artistic cration made by 
the multimedia workshop Kinema-Ikon. 

342 

https://biblioteca-digitala.ro



ACTIVITATEA MUZEULUI DE ARTĂ 
ÎN PERIOADA 2000-2002 

EXPOZITII SI SIMPOZIOANE ORGANIZATE 
' ' 

GRAFICĂ SAXONĂ - martie 2000 - expoziţie organizată în 
colaborare cu Centrul Cultural German GOETHE din Bucuresti, 

' organizator: Adriana Pantazi 

POPORUL LUI ISRAEL / CRONICĂ SUBIECTIVĂ expoziţie 
de desene de SIM6 MARGIT - mai /iunie 2000, organizator: 
Elena Rodica Colta 
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EXPOZITIA DE PICTURĂ, DESEN, ACUARELĂ - ONISIM 
' COL TA - septembrie/octombrie 2000, organizator: Adriana 

Pantazi 

VemisaJ· Onisim Colta. Prezintă criticul de artă Pavel Susară. 
' ' 

A II-a TRIENALĂ INTERNA TIONALĂ DE EX LIBRIS 
' "IOAN SLAVICI", Arad, ianuarie-martie 2001, organizator 

Elena Rodica Colta 

RETROSPECTIVĂ NICOLAE CHIRILOVICI, expoziţie de 

Pictură si grafică organizată la Muzeul Tării Crisurilor Oradea 
' ' ' (aprilie/mai 2001) şi la Muzeul de Artă Baia Mare (iulie/august 

2001 ), organizator: Adriana Pantazi 
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PAIANTĂ EUROPEANĂ ÎN COLECTIA MUZEULUI DE 
~ ' ' 

ART A - iunie/iulie 2001, organizator: Gheorghe Lanevschi 

TEMPLE DIN ASIA DE SUD-EST - expoziţie de fotografie, 
autor Aurelia Leicand (Germania)- august 2001, organizator: 
Adriana Pantazi 

PICTURA MAGHIARĂ ÎN COLECTIA MUZEULUI 
~ ' 

ARAD EAN - octombrie 200 I , organizatori: Szabo Irma, Adriana 
Pantazi 

SEVER FRENTIU - PERIOADA ARĂDEANĂ (70 de ani de 
' la naştere) - expoziţie de pictură şi grafică - octombrie/noiembrie 

2001, organizator: Adriana Pantazi 
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DIMENSIUNI SI LUCRURI - expoz1t1e de grup: Doina 
' ' Mihăilescu, Jakabhăzi Alexandru, Adriana Lucaciu, Liviu Pascu 

- decembrie 2001, organizator: Adriana Pantazi 

TENDINTE ÎN SCULPTURA ROMÂNEASCĂ 
' ~ 

CONTEMPORANA - masă rotundă organizată cu prilejul 
conferirii titlului de "Cetătean de onoare al municipiului Arad" 

' sculptorului Ovidiu Maitec, 1 iunie 2000, organizator: Adriana 
Pantazi 
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ARTA SI ARHITECTURA SECOLELOR XIX-XX. CURENTE 
' SI INFLUENTE - sesiune de comunicări stiintifice, editia a VII-

' ' ' ' ' a, 6-7 iunie 2001, organizatori: Adriana Pantazi, Gheorghe 
Lanevschi 

Participantii la Sesiunea Stiintifică de artă Arad 2001 
' ' ' 

Imagine din timpul lucrărilor 
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DONA TII SI ACHIZITII INTRA TE ÎN COLECTIA 
' ' ..) A ' 

MUZEULUI DE ARTA IN PERIOADA 2000 - 2001 

Achizitii: , 
Ovidiu Maitec, Cumpăna neagră, sculptură lemn, 
65 x 82,5 x 18,5 cm 
Ovidiu Maitec, Poarta Închisă, sculptură lemn, 
29,5 x 36 x 7 cm 

Donatii: , 
- 42 lucrări de ex libris realizate de artistii străini si romam ' , 
participanti la Trienala de Ex Libris IOAN SLAV/CI, ianuarie , 
1998, prima ediţie 

- draperie din catifea cu decor Secession (Donaţie Follert Eniko) 

- Viski Janos, În goana cailor, u/p, 60 x 80 cm 
- taburet stil 1900 
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