RECENZII

CRISTINA COJOCARU, ELISABETA NEGRAU, SULTANA-RUXANDRA POLIZU, monahia ATANASIA
VAETISI, Iconostase din Bucuresti. Secolele XVII-X1X, Ed. Cuvantul Vietii, Bucuresti, 2017, 270 p. + il.

Lucrarea Iconostase din Bucuresti. Secolele XVII-XIX
prezintd 15 tample ,,cele mai vechi si reprezentative exemplare,
toate restaurate in ultimii ani (p. 5). Chiar dacd argumentul
prevalent al selectiei pieselor este unul oarecum arbitrar — starea
foarte buna de conservare a acestora — calitatea cercetarii, a
ilustratiei si a prezentarii grafice conferd lucrarii, in contextul
istoriografiei de artd romaneasci, o valoare stiintificd si
educativa incontestabila.

Arta sacra din bisericile de confesiune ortodoxd situeaza
iconostasul, ca importantd, imediat dupa ansamblul arhitectural
si cel pictat. Intr-adevar, tAmpla sau catapeteasma, cum mai este
denumit iconostasul, se afla in directa legatura cu arhitectura,
din formele careia chiar preia imprumuturi in faze tarzii
(secolele XVII-XIX), dar si cu pictura monumentald a carei
iconografie o0 rezuma in ansamblul siau de icoane. In ciuda
importantei sale, constatdm ca existd destul de putine lucrari de Iconostase din Bucuresti
cercetare consacrate iconostaselor romanesti, in cea mai mare ’
parte monografice, sintezele ramanand un deziderat, satisfacut, Secolele XVII-XIX
deocamdata, doar de repertoriul de tample brancovenesti inclus
studiului Florentinei Dumitrescu, Sculptura in lemn brdncoveneascd, in ,,Pagini de veche artd romaneasca”
din 1974.

Initiativa forurilor ecleziastice de a publica o lucrare semnificativd si reprezentativd asupra artei
iconostaselor aflate Tn biserici din Bucuresti, 1n ,,anul omagial al iconarilor si pictorilor bisericesti”, declarat
astfel de Sinodul BOR, se dovedeste salutara si exemplara. Ea este sustinutd de un colectiv complex format
din istorici de artd, restauratori, arhitecti, fotografi si graficieni, astfel incat rezultatul final al proiectului se
adreseaza deopotriva amatorilor de arta, cat si specialistilor.

In introducerea semnati de monahia Atanasia Vietisi (,,«Unind cele doua lumix». Despre iconostase si
rolul lor. Preliminarii la o istorie a iconostaselor bucurestene din secolele XVII-XIX”, p. 8-15) se face o
scurtd prezentare a evolutiei iconostasului, de la cancellum-ul din bisericile paleocrestine, prin intermediul
templon-ului (secolul al VII-lea), la iconostas (secolele XI-XII), precizandu-se continutul, sursele liturgice si
semnificatia registrelor de icoane, cu scopul de a se configura ,,structura clasica a unui iconostas”, la care
cititorul sa se poati raporta in intelegerea etapelor tarzii ale timplelor bucurestene. In continuare, autoarea
prezinta succint caracteristicile stilistice ale acestor etape, ilustrate in lucrare de cele 15 iconostase selectate
si grupate ,.in cinci categorii stilistice denumite oarecum conventional: brancovenesc, postbrancovenesc,
neobaroc, neogotic si neoclasic” (p. 12). Pentru a se inlatura orice nedumerire legatd de criteriile selectiei
pieselor incluse in lucrare, se precizeaza: ,,in bisericile bucurestene exista desigur mult mai multe iconostase
care pot fi incadrate in categoriile stilistice amintite, dupd cum exista si alte categorii care ar fi putut fi
cuprinse in volum.” (p. 13) Intentia initiatorilor proiectului a fost insd ,,aceea de a identifica piesele
reprezentative pentru un anumit stil, care au fost restaurate 1n ultimii ani...”.

STUDII SI CERCET. IST. ART., ARTA PLASTICA, serie noud, tom 9 (53), p. 245-259, Bucuresti, 2019
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Lucrarea propriu-zisa are o structurd simpla si clara: fiecare dintre cele cinci categorii stilistice, in care au
fost incadrate iconostasele bucurestene selectate, sunt caracterizate in mod detaliat, cu referinte la tamplele
prezentate, dar, ceea ce este de apreciat, si la alte iconostase din Bucuresti sau din tard, cu care acestea se
inrudesc. Elisabetei Negrau {i revin textele de sinteza privind categoriile iconostaselor brancovenesti, neobaroce
si neogotice, iar Cristinei Cojocaru cele referitoare la tAimple postbrancovenesti si neoclasice.

Categoria iconostaselor brancovenesti, cea mai ampla, cuprinde ansamblurile de la biserica manastirii
Cotroceni, azi in Muzeul National de Artd al Roméaniei din Bucuresti (fisa de Elisabeta Negrau, in continuare
EN), din biserica Coltea (fisd de Cristina Cojocaru, in continuare CC), din biserica Rasvan (CC), din biserica
Stantul Gheorghe-Nou (EN), din biserica Sfintii Apostoli (EN), din paraclisul patriarhal Sfantul Gheorghe
(fisa de monahia Atanasia Vaetisi, in continuare AV) si din biserica manastirii Stavropoleos (AV), ultimele
doud, desi databile la un deceniu sau doud dupa incheierea domniei lui Constantin Brancoveanu, fiind incluse
artei brancovenesti in virtutea ideii ca atelierele care le-au realizat ar fi fost active in timpul acelei domnii.

Celelalte categorii stilistice sunt ilustrate de cite doud iconostase. Astfel, tamplele postbrancovenesti
analizate sunt cele de la Biserica Alba (AV) si biserica Sfantul Ioan — Piatda (CC), stilul neoclasic este
reprezentat de iconostasele din bisericile Sfantul Nicolae Dintr-o zi (CC) si Sfantul Ilie Rahova (CC),
iconostasele neobaroce selectate sunt cele din Catedrala Patriarhala (AV) si din biserica manastirii Radu-
voda (EN), in sfarsit, tamplele neogotice prezentate apartin bisericilor Zlatari (EN, CC) si Sfantul Spiridon-
Nou (EN). Inci din introducere, monahia Atanasia Vietisi ficuse binevenita precizare, referitoare la timplele
din secolul al XIX-lea, dar care poate fi extinsa si la cele din a doua jumadtate a veacului anterior, anume ca
acestea ,,nu apartin unui stil pur, deoarece in repertoriul lor decorativ intrd combinatii de elemente
renascentiste, baroce, rococo si neoclasice” (p. 12). De aceea, tentativa de stabilire a unor grupe tipologice de
iconostase in aceastd perioada este destul de relativa, majoritatea ansamblurilor fiind eclectice din punct de
vedere stilistic, astfel incat dominanta stilistica a determinat incadrarea lor intr-o grupa tipologica sau alta.

Textele de sintezd asupra celor cinci categorii stilistice stabilite in lucrare evidentiaza cercetarea
laborioasa a autoarelor, care nu se limiteaza la arta din Bucuresti, ci se raporteaza la o arie vastd, depasind
Tara Romaneascd, trecand nu de putine ori in Moldova si chiar in zonele invecinate (Bulgaria, Albania,
Macedonia sarbeascd) si apeland deseori la analogii cu arta Greciei si Rusiei. Aceastd abordare erudita,
extinsd si la textele analitice consacrate fiecarui ansamblu analizat, le permite intelegerea fenomenului
complex al artei romanesti in epoca sa premodernd, cand au fost asimilate cu usurinta si relativa repeziciune
influente occidentale venite pe filierd ruseasca sau greceasca.

Fisele analitice prezintd datele istorice ale bisericii In care se afla, provenienta piesei, reconstituirea
etapelor istorice din existenta acesteia — cu precizarea elementelor disparute de-a lungul timpului, atunci
cand martorii pastrati permit aceastd reconstituire, dar si a pieselor (frize sculptate sau icoane) care
inlocuiesc pe cele pierdute sau deteriorate n timp —, descrierea si analiza iconografica si stilistica a sculpturii
in lemn, precum si a picturii ansamblului de icoane. Sculptura in lemn a iconostaselor valahe din secolele
XVII-XIX este deosebit de bogata, luxuriantd si minutios executatd, prezentarea ei solicitdind cunostinte
aplicate si erudite n cadrul fiecarei fise. Cele trei autoare — istorici de artd oferd informatii bogate si avizate
referitoare la repertoriul ornamental si la structurile decorative, abordand in mod sistematic analiza acestui
domeniu artistic. Cu aceeasi probitate stiintifica sunt tratate problemele picturii icoanelor din tdmple, fie ca
se argumenteazad ,,moda” folosirii iconarilor rusi, in veacul al XVIII-lea, care introduc in Tara Romaneasca
stilul occidentalizant al pictorilor din atelierul Tarului de la Orujeinaia Palata (AV, p. 91), fie ca se dezvolta
ideea raspandirii, In prima jumatate a secolului al XIX-lea, a manierei scolilor de zugravie de la Caldarusani,
Cernica si Buzéau (CC, p. 154-155).

Interesante si demne de apreciat sunt demersurile de atribuire a paternitatii operelor de sculptura si
picturd, chiar daca acestea nu conving intotdeauna. Este cazul atribuirii iconostaselor de la Cotroceni si
Stantul Gheorghe-Nou, dar si a celor de la manastirea Hurezi, Mitropolia Targovistei si Costestii din Vale
(jud. Dambovita), din care se pastreaza doar usile imparatesti, atelierului Iui Istratie lemnarul, reprezentat in
fresca din pridvorul bisericii manastirii Hurezi (EN, p. 21, 23), fard a se oferi argumente care si lege
imaginea mesterului Istratie de ipotetica sa opera de sculpturd. De asemenea, putin convingétoare ni se pare
atribuirea icoanelor tamplei din biserica Sfintii Apostoli autorului icoanelor Sfintii Constantin si Elena si
Maica Domnului cu Pruncul, din 1699, provenind probabil de la Mitropolia Targovistei, prezumtivul zugrav
Athanasie (Constanta Costea, Constantinopolul in iconografia tdrzie din Tara Romdneascd, in SCIA.AP,
1993, p. 53, n. 2), a carui maniera impresioneaza printr-un modelaj al chipurilor mai elaborat decat in cazul
icoanelor din Bucuresti si un rafinat simt decorativ. Precizam c4, in ceea ce-l priveste pe ,,Petru, iconograf de
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la Mare(a) Russi(e)”, zugravul icoanelor din tampla de la Stavropoleos, ni se pare cu totul improbabila
identificarea, de altfel destul de timid propusa (p. 105, n. 9), cu Piotr Homiakov (atribuire Natalia Komashko,
Moscova), autorul icoanei imparatesti Sfantul loan Botezdtorul (datatd 1706) din fostul iconostas al bisericii
Sfantul Nicolae din Radauti, macar pentru motivul obiectiv ca icoanele de la Radauti au fost pictate, conform
inscriptiei de pe icoana Maica Domnului cu Pruncul, la Moscova. In schimb, atribuirea icoanelor timplei din
paraclisul patriarhal lui Tihon Filatjev Ivanov, semnat pe unele icoane din muzeul manastirii Sinaia, se dovedesc
pertinente si convingatoare (AV, p. 91).

Fiecare fisa de iconostas este insotitd de o prezentare a starii de conservare de-a lungul timpului —
desigur, In masura in care dovezile o permit — si de informatii documentate asupra procesului de restaurare,
texte semnate de Sultana-Ruxandra Polizu. Consideram cd de o deosebitd importantd sunt releveele de
arhitecturd ale tamplelor, insotind fiecare fisa in parte, redactate de Florea Barbu Turbatu si Daniela Elena
Turbatu, din cadrul IORUX Restorations, Laborator de conservare-restaurare picturd, ca si marcarea
cromaticd a etapelor istorice pe aceste relevee, realizate grafic de diacon Laurentiu Draghicenoiu in
colaborare cu Daniel Mihail Constantinescu, conform datelor stabilite de autoarele fiselor. in fine, dar nu in
ultimul rand, o apreciere speciald se cuvine calitatii ilustratiei, bogata, elocventd si expresiva in raport cu
textul pe care 1l insoteste, fotografii realizate de George lonita si Mihaela Matei.

Lucrarea-album Iconostase din Bucuresti, secolele XVII-XIX reprezintd un material de referinta pentru
studierea artei iconostasului romanesc si totodatad un model de redactare demn de urmat, pentru noi sinteze
privind acest bogat si interesant domeniu al artei sacre.

Marina Sabados

ALEXANDRU MEXI, Gradinile castelului Peles: mitologie dinastica si peisaj cultural, Simetria, Bucuresti,
2017, 168 p. +il.

Volumul Gradinile castelului Peles: mitologie dinastica si peisaj cultural semnat de Alexandru Mexi
este rezultatul unei cercetdri desfasurate in cadrul programului de Master CESI (Centrul de Excelenta in
Studiul Imaginii) al Universitatii Bucuresti si al Universitatii de Arhitectura si Urbanism lon Mincu.

Alexandru Mexi porneste de la asertiunea ca arhitectura gradinilor castelului Peles este un instrument
de afirmare politica si simbolica a tdndrului monarh Carol I, programul iconografic fiind destinat sa reflecte
identitatea monarhiei, sd o ancoreze in constiinta publica contribuind astfel la construirea mitologiei regale.
Autorul analizeaza limbajul arhitectural si peisager al gradinilor oprindu-se asupra elementelor morfologice
si asupra semnificatiilor simbolice. Mexi propune drept concept de lucru notiunea de ,,peisaj regal” pentru a
desemna parcursul mitologic, alegoric si iconografic pus 1n slujba legitimarii monarhice (p. 11, si capitolul
., Peisaj regal” si gradinile castelului Peles). Autorul insereaza cazul gradinilor Pelesului intr-un fenomen cu
indelungata traditie istorica: gradina ca expresie a programului politic si cultural. Cartea valorificd materiale
inedite de arhiva si este structurata in patru capitole, concluzii, anexe si bibliografie.

Primul capitol, Castelul Peles. Istoria si constructia unui mit, reconstituie episodul constructiei castelului si
al transformarilor suferite in intervalul 1890-1914. Autorul aderd la ipoteza prezenta in literatura de specialitate,
conform careia transformarile arhitecturale ale castelului reflecta istoria politica a statului si monarhiei, respectiv
trecerea de la chalet-ul elvetian, cu ,,0 evidentd nota domestica” de la inceputul domniei tanarului monarh, la
constructia monumentald, de aparat, ce reflecta situatia politica a unui stat prosper si independent.

Cel de-al doilea capitol, intitulat Cultul dinastic in arta gradinilor. Elemente de reprezentare
inventariazd mijloacele artistice si tehnicile angajate In amenajarea peisagistica. Copia si citatul, tehnici
predilecte ale fenomenului istorist, sunt principalele tehnici angajate in crearea ansamblului. Similar
constructiilor, gradina sta si ea sub auspiciile istorismului sintetizand liber si creator elemente si principii din
Renasterea italiand, barocul francez si italian, curentul gardenesque, principii peisagistice de inspiratie
manieristd. Sursele de inspiratie sunt multiple, de la arhitectura resedintelor regale si nobiliare din Europa la
gradinile publice italiene.

Capitolul ,, Peisaj regal” si gradinile castelului Peles discutd optiunea monarhului pentru cadrul
natural — padurea, peisaj salbatic si virgin — si analizeaza istoric si compozitional parcul, documentand
principalele etape de constructie si identificand caracteristicile acestuia.
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In capitolul Castelul Peles. Iconografia teraselor autorul aplicd un demers iconografic de citire si
interpretare a artei statuare ce decoreaza terasele castelului. Gradinile terasate stabilesc un spatiu al
ierarhizarilor, al ratiunii si stabilitétii ce face trecerea de la naturd la arhitectura, ,,de la salbaticie la ordine si
disciplina caracteristica institutiei monarhice”. Programul iconografic al teraselor recurge la un instrumentar
simbolic compus din mituri, simboluri precrestine, hagiografie crestina, referinte culturale din istoria
medievald germand si cea europeand, elemente din istoria locala. Ansamblurile sculptural-peisagistice
combind intr-o maniera originala tematici, modele si vocabulare istoriste din istoria europeana si cea locala.
Regésim copii dupd modele romane si replici din gradinile de la Versailles, statui animaliere, elemente cu
semnificatii politice (tunuri capturate de armata romana in Razboiul de Independenta, poarta demontata de
Armata Romana dupa luptele de la Vidin, adusa de Carol I trofeu de razboi), alegorii sculpturale, zeitati,
grupuri statuare si alegorice (Fantana lui Neptun unde statuia zeului copiazd pe cea a lui Okeanos de la
Fontana di Trevi din Roma), statuile Regelui Carol I si Reginei Elisabeta, numeroase obiecte de decor
arhitectural (banci, vase, statui de lei, medalioane cu reprezentari mitologice greco-romane).

Scurtele biografii ale autorilor amenajarilor peisagistice, cu accent pe contributia acestora la comenzile
monarhiei, si In mod direct la Castelul Peles, si listele cu plantele din serele si parcul castelului completeaza
sub aspect documentar cercetarea. Nu 1n ultimul rand trebuie mentionat aspectul grafic exceptional atat in
privinta calitdtii reproducerilor, cat si al conceptiei, care face lectura usoara si placuta.

Lucrarea Gradinile castelului Peles: mitologie dinastica si peisaj cultural este binevenita prin
perspectiva novatoare de tratare a subiectului, prin parcursul captivant al expunerii, prin informatia narativa
si vizuald pusid 1n circulatie. Completeaza in chip fericit seria studiilor dedicate monarhiei, la care au adus
contributii valoroase Shona Kallestrup, Marian Constantin si Ruxanda Beldiman, si deschide un santier pana
acum neglijat: istoria gradinilor si a peisajului cultural.

Ramona Caramelea

LIGIA FULGA, GABRIELA CHIRU, Discursul ritual si costumul traditional din sud-estul Transilvaniei,
Muzeul de Etnografie Brasov, Brasov, 2018, 220 p. +il.

In societatea noastra urbanizati si, in general,
indiferentd la semnificatia articolului de imbracaminte,
decodificarea mesajului ascuns al vestimentatiei pare ciudata,
incomprehensibild si inutild. Stim ca trebuie sd ludm haine
groase sau subtiri, in functie de sezon si de temperatura.
Stim — sau ar trebui sa stim! — ce Tnseamna termenul ,.tinuta
de rigoare” sau ,,de seard”, anume ca trebuie purtate anumite
haine sobre ca taietura si tonalitate (de obicei inchise la
culoare) iar barbatii sa aibd cravatd la gat. Dar, in rest, se
acodra prea putina atentie felului in care ne Iimbracam, fie zi
obisnuita, fie zi de sarbatoare. Tonalitatea, forma rochiei, a
fustei sau a hainei au prea putind importantad. Ne imbracam
cum ne este mai comod si cum ne este mai la Indeméana,
ignorand parerea celor din jur, chiar cu riscul de a rani ochiul
aproapelui sau chiar de a-i jigni simtul moral sau pe acela al
gustului... Cine se mai gindeste azi la transmiterea unui
mesaj prin piesa vestimentard in afara manifestantilor
protestatari care folosesc anumite culori sau anumite lozinci
imprimate pe tricouri?

Totusi, in trecutul nu prea indepartat, atat la orag cat si la sat — si mai ales acolo — vestimentatia era investita
cu o anumiti simbolistica si supusi unor reguli prestabilite pe care toatd lumea le cunostea si le respecta. in anul
2018 a aparut un fastuos volum dedicat Centenarului Marii Uniri semnat de Ligia Fulga si de Gabriela Chiru,
Discursul ritual si costumul traditional din sud-estul Transilvaniei care aminteste de aceste lucruri pe nedrept
uitate de cetdteanul modern, pierdut in turbionul existentei cotidiene. Cele doua autoare deschid o fereastra spre

Ligia Fulga Gabriela Chiru
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comunitatea rurald, asezatd si conservatoare, care se ghida dupd reguli imuabile menite a asigura fertilitatea
femeilor, a ogoarelor, a turmelor, spre fericirea si prosperitatea obsteasca.

Inci din preambul, autoarele dau cheia de intelegere a discursului ce urmeaza in cele 217 pagini de
text prin definirea termenilor de port si de costum precizand ca ,portul are un sens restrictiv, folosit de
membrii comunitatilor rurale care detin aceleasi coduri de comunicare vestimentara, dupa norme indatinate”
(p. 7). Ele opteaza pentru termenul de costum traditional caruia 1i revela valoarea de meta-limbaj in ritualuri
ce puncteaza viata satului: nasterea, casatoria, moartea, sarbatorile religioase sau laice.

Cititorul este introdus Intr-o lume care comunica prin coduri de semne cu intelesuri simbolice, o lume
a oralitatii si a gesturilor rituale ce se revendica de la gandirea simbolicd, de la un act primordial cu model
mitic. Sunt studiate riturile de trecere in care, prin gradarea ceremonialului si prin piesele de costum
adaugate ori eliminate este sepecificata pierderea identitatii anterioare si intrarea intr-alta pentru a completa
cercul existential. Ceremonialul nuntii traditionale este impregnat de simbluri si de rituri cu un repertoriu
formal cu valoare protectoare. Este subliniatd binaritatea timp sacru — timp profan, spatiu sacru — spatiu
profan, fast — nefast, benefic — malefic.

Trecerea de la statutul de fatd la acela de femeie maritata este specificat prin vestimentatie. Pentru
nuntd sunt parcurse trei faze de impodobire rituala care se acorda la trei registre ale gatelii nuptiale: cap,
poale si camasd. Capul beneficiaza de giteala cea mai spectaculoasa careia i se aplica serii de accesorii ce
marcheaza anumite praguri.

Gateala capului are rol de semnificant al varstei si al perioadei premaritale: pana la 15 ani este purtat
un anumit ornament pe cap iar dupa aceasta varsta, un altul atunci cand fata ,,intrd in joc” adica iese la hora
pentru a fi vazuta de flacai si a-gi gasi barbatul. Toate aceste articole au denumiri cu rezonante stravechi, de
la izvoarele constituirii comunitatii rurale: hir, zgdrdan, cdita purtate pana la 15 ani si creata, cdita cu
bortite, zgardita, coronita, carpa de valitoare sau coiful, purtate dupa varsta de 15 ani. Cel din urma era un
obiect stralucitor menit a atrage atentia feciorilor. Insemnele se inmultesc si se diversifica in giteala capului
— asupra cdreia se concentreaza atentia rituald — Intr-un rastimp din ce in ce mai alert Tnainte de sorocul
maritisului, trei, doud si respectiv o siptimana. In aceastd giteala existi piese invizibile, asezate dedesubt si
altele vizibile, deasupra, toate avand valoare magica iar ignorarea stratificarii ar incalca rosturile apotropaice
ale vestimentatiei si ar pune in pericol pe purtiatoare/mireasa.

Pe langa piesele de imbracminte rezervate exclusiv miresei, mai erau si alte elemente in ceremonialul
nuntii care aveau semnificatii precise In stabilirea echilibrului social intre familiile ce se inrudeau si
neamurile lor: marul mirelui si al nasului, colacul legat de braul miresei, manecile cusute de mireasa pentru
soacrd si stergarul dat de soacra nurorii.

Cu trecerea timpului unele forme s-au modificat si si-au pierdut simbolistica: de la braul rosu care, in
vechime era Inteles ca semn al maritisului, s-a ajuns astdzi la niste carpe rosii prinse la sold, cu rol pur
decorativ, vechea incarcatura simbolica fiind uitata.

Doar nuanta si-a pastrat mesajul peste timp: rosul desemneaza fetele nemaritate, negrul sau tonalitatile
inchise pe aceea a tinerei maritate.

De altfel, catrinta nuptiala avea o conotatie eroticd prin nuanta si felul de prezentare: formata din doua
piese de culoare rosie, confectionate special pentru nunta, erau purtate spre casa mirelui, puse in varful unei
prajini, ca un steag. Decorul avimorf tesut in catrinta ce mireasa o poartd la spate este legat de simbolistica
procreatiei. Acelasi inteles 1 se da si oului tesut in ornamentica sortului, identificat prin termenul local de
ochiulet. Tocmai din cauza acestei simbolistici sexuale imanentd costumului de nunta, despre copiii din flori,
in Bistrita-Nasaud se spune, foarte poetic, ca au fost ,,facuti din zadie”.

Mai departe, autoarele atrag atentia asupra dualitatii si stratificarii costumului de nunta: peste ia de fata
se imbraci ia de nevastd decorata numai pe umeri, cu motive specifice, in satul Fantina. In partea de jos a
corpului sunt suprapuse diverse piese: peste surful de casa, compus din trei foi si confectionat din lana
neagra se pune surful al cu patru bujori, tot negru dar cu patru rozete facute din panglici rosii si verzi,
plasate la poale, In grupe de cate trei. In talie este prinsa cdrpa rosie de mireasa precum si doud baticuri, tot
rosii, numite cdrpe de calarasi (adica de flacai). Prin aceastd stratificare a pieselor de imbricaminte si
ornamentica lor sunt definite cele patru faze ale ritului nuptial. Naframa sau baticul, braul sau panglicile rosii
sunt menite a desemna fata nemaritata pe cand cele negre sau albastre o arata pe femeia maritata.

Descrierile celor doua cercetatoare nu se rezuma doar la ritualul nuntii. Ele isi extind analiza si asupra
altor ceremonialuri in care este prezenta simbolistica fertilitatii. Naframe in aceleasi nuante ca acelea purtate
de mirese (albe, negre, rosii) decoreaza turca ( capra) pe care o joaca flacaii de Craciun. Acestea dau turcii
statut feminin iar jucarea ei este in directd legatura cu fecunditatea paméantului si a oamenilor. Si turca are
legaturd cu ritul de trecere la sexul masculin, glisarea de la baieti la feciori. Tinerii se adunau in ziua de Sf.
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Nicolae la o gazdda — un gospodar din sat — unde invatau cantarile potrivite colindatului si coseau turca.
Dintre ei erau alesi cei mai vrednici pentru a indeplini functiile de ghirau ( capul sau seful grupului care
incasa banii dati de sateni pentru urdri, din care erau apoi platiti ldutarii ce-i insoteau si erau acoperite alte
cheltuieli, inclusiv procurarea ndframelor agatate pe turcd), crdsmar (cel care aduna bautura cu care-i
cinsteau gospodarii) si colacar (cel care aduna colacii oferiti pentru prestatia lor artistica de valoare
apotropaica si care se ocupa de ospatarea grupului). Ritualul avea mai multe faze: in ajunul Craciunului
flacdii colindau intreaga seard si noapte, Incepand cu notabilitatile satului si continudnd cu fiecare casa in
parte. La casele cu fete de maritat erau interpretate jocuri specifice: ardeleanca, invértita si sdrba. In ziua
Craciunului se mergea la ,,zorit”, la gospodarii cu nume de sfinti. A treia zi colindetii se retrageau la gazda si
petreceau acolo, iar Intr-a patra zi se travesteau in burddhoase: isi manjeau fetele cu funingine si imbracau
straie colorate, zdrentuite, pentru a intrupa pe mire, mireasd si nuntasii dintr-o ceremonie nuptiald la
»corturari”, pe care o ridiculizau, prilej cu care isi permiteau o sumedenie de glume si farse fara perdea.
Tovarasii de colindat 1i urmau pe travestiti cu o prajind pe care erau insirati carnatii si colacii primiti de la cei
colindati. In sfarsit, de Sf. Ion se mergea, la urat, la sitenii ce purtau acest nume, dupa care ceata se desficea,
semn al terminarii sdrbatorilor de iarna.

Au fost cercetate, cu aceeasi atentie si profunda Intelegere a fenomenului, comunitétile sasesti si ceangaiesti
din Tara Barsei: Roades, Ticusul Vechi, Carta, Miierus, Apata. In cazul acestor comunititi, un rol insemnat il
avea ceremonia religioasa a Confirmarii, oficiata in bisericile reformate, cand se purtau straiele albe ale puritatii.
Costumul sasesc prevedea purtarea pieptarelor de catifea neagra, brodate, pelerina de biserica (Kirchemunkel) pe
umeri, centura metalicd decoratd cu bucati de sticld colorata, amintind de pietrele pretioase si borten pe cap
(cilindru de carton, inalt de circa 20 cm, acoperit de catifea neagrd) de care atarna panglici lungi, brodate. Un
numar de 14 ace de par, cu capetele sferice, bogat decorate cu pietre rosii sau cu email, sunt infipte, in aceasta
complicata coafura de sarbatoare.

Indiferent de etnie, schimbarea nuantelor pieselor vestimentare marcheazd metamorfozarea miresei in
femeie.

Lucrarea de fata este rodul unor cercetari de teren ce depasesc un sfert de secol, din 1992 pana in 2018.
Ilustratia este admirabil aleasa si organizata, cu vederi din fata si din spate ale subiectilor invesmantati in straiul
specific, cu detalii de costum si cu fazele de imbracare ale acestuia. Dupa plansele color sunt inserate aceleasi
imagini in alb/negru pe care sunt date, foarte didactic, explicatiile necesare, cu identificarea fiecarei piese de
imbracaminte. Pe langa fotografiile actuale, de teren, sunt folosite, din loc in loc, imagini de arhiva, cu datarile
aferente. De altfel, fiecare ilustratie are precizat anul cand a fost luatd, cu ocazia efectudrii cercetarii. Legendele
sunt bilingve (romana si engleza) si fiecare capitol este urmat de un scurt rezumat in englezeste, fapt ce da lucrarii
deschidere internationald, asa cum, de altfel, meritd. La Inceputul fiecirui capitol este plasatd o hartd a zonei cu
marcarea localitétilor ce au fost studiate. Ca o forma de omagiere si recompensare a informatorilor care au ajutat,
dezinteresat, pe dedicatele cercetatoare sa adune date corecte despre piesele vestimentare si folosinta lor rituala, in
volum sunt reproduse si portretele acelor taranci si tarani de isprava, pastratori ai traditiilor strimosesti. Volumul
se incheie cu trei pagini de bibliografie selectiva.

Redactatd intr-un stil elegat, elevat si uneori chiar pedant, folosind termeni specifici antropologiei si
etnografiei, volumul inspirat intitulat Discursul ritual si costumul traditional din sud-estul Transilvaniei este o
valoroasd contributie la cunoasterea straiului ceremonial de nuntd al comunitatilor rurale din arcul intracarpatic.
Prin ilustratia de foarte buna calitate si descrierile detailate ale pieselor de port ea poate fi folosita ca instrument de
lucru pentru orice studios dedicat vesmintelor traditionale. Prin lucrarea de fata, distinsele autoare, Ligia Fulga si
Gabriela Chiru ne invata limbajul ascuns al gatelii de sarbatoare si ne Indeamna sa ne dedicdim deprinderii sale
pentru a sti s citim si singuri bogatul mesaj plurisemantic pe care il contine.

Adrian-Silvan Ionescu

MAGDA PREDESCU, Utopie si heterotopie in arta din Romania anilor 1950-1970. Variatiile canonului
artistic, Idea Design&Print, Cluj, 2018, 524 p.

Desi istoria artelor romanesti din perioada comunista s-a bucurat de-a lungul ultimului deceniu de interesul
specialistilor, care au adus cu regularitate contributii fundamentale domeniului, terenul riméane 1n continuare unul
ofertant pentru noi cercetdri. Lucrarea Magdei Predescu, cercetator la Muzeul National de Arta Contemporana din
Bucuresti, abordeaza problematica artelor postbelice romanesti din perspectiva proiectului comunist institutional
si ideologic, trasand o istorie a Uniunii Artistilor Plastici (UAP), ca entitate detindtoare a monopolului in domeniul
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artelor si ca vehicul de articulare si impunere a discursului si esteticii oficiale a realismului socialist. Miza
demersului este analizarea modului in care a fost implementat modelul cultural sovietic in Romania, in ce a
constat noul canon estetic, evolutia sa de-a lungul anilor *50—60 si care au fost strategiile artistilor si criticilor
pentru a reusi sa se adapteze si sa avanseze pe scara ierarhica profesionala.

Operand cu o delimitare cronologica intre deceniile sase si sapte ale secolului XX, autoarea urmareste cum,
sub umbrela ideologiei marxist-lenininste exprimate formal prin realismul socialist, au existat oscilatii stilistice si
variatiuni locale de organizare a politicilor culturale, in raport cu modelul pe care il emulau. Autoarea preia de la
Michel Foucault conceptul de heterotopie pentru a arata ca diferentierile si abaterile de la norma si ordinea
oficiald, utopica, au determinat aparitia unor formule autohtone de practici institutionale si estetice.

Lucrarea este structuratd in doud parti, prima tratdnd problema artelor romanesti in anii ’50, cea de-a
doua analizand transformarile survenite dupd 1960. Plecind de la fundamentul institutional, autoarea
urmdreste parghiile prin intermediul carora noua putere comunistd a acaparat intregul camp al artelor
plastice. UAP, creatd pe structura interbelicd a Sindicatului Artelor Plastice, a eliminat orice forma de
asociere privata si a facut din artisti si critici functionari de stat si actori politici. Magda Predescu arata ca, in
primii ani de la infiintare, UAP s-a impus prin ,,mecanisme disciplinare cu rol in reglarea comportamentului
artistilor, unele identice cu cele din URSS” (p. 67): comisii de indrumare si supraveghere ideologica, practica
criticii si autocriticii, stabilirea unei ierarhii in care primau criteriile politice si apoi cele estetice. Cartea este
o istorie institutionald si o istorie a orientarilor si practicilor artistice In timpul comunismului.

Autoarea dezvéluie cum, in siajul luptelor de putere la varful conducerii de partid din RPR si URSS,
politicile administrative si de supraveghere esteticd ale Uniunii Artistilor Plastici au trecut de la fazele de
restrangere si control, la faze de relaxare. Momentele de destindere au fost cele care au favorizat deplasarile
ideologice si de canon, adicd episoadele heterotopice, urmarite pe parcursul cartii. Un prim exemplu de
discontinuitate In cadmpul ideologizat al artei este cel al restructurdrii din 1957 a UAP-ului pe criterii
profesionale, si nu politico-ideologice. Atunci au fost primiti In cadrul uniunii sau numiti in functii de
conducere artisti si critici de arta din generatiile mai vechi, anterior marginalizati de regim — personalitati cu
important capital simbolic precum Ion Jalea, Cornel Medrea, Gheorghe Anghel, Rudolf Schweitzer-
Cumpéna, Lucian Grigorescu, G. Oprescu, Eugen Schileru, de pe urma cérora reputatia uniunii a sporit in
prestigiu. In paralel cu reprofesionalizarea uniunii, s-a desfasurat si un proces de reevaluare a artistilor
consacrati in timpul regimurilor politice anterioare — Theodor Pallady, losif Iser, Camil Ressu, Jean Al.
Steriadi — calificati la Tnceputul anilor *50 drept formalisti. Restructurarea institutionala si canonica a condus
la afirmarea unui alt tip de realism socialist, cu radacini stilistice interbelice, practicat de artisti din noile
generatii, ca Alexandru Ciucurencu, Vasile Celmare, Ion Gheorghiu, Constantin Piliuta etc. (p. 162—-165). in
continuarea tendintei de deschidere a canonului artistic, finalul deceniului sase a adus recuperarea critica,
istoriografica si estetica a lui Constantin Brancusi, ceea ce le-a permis unor creatori precum Virgil
Almasanu, lon Nicodim, lon Bitan, Camillian Demetrescu sa-si cultive aplecarile spre abstractionism si
hieratism. Autoarea prezinta astfel primele manifestari ale agentivitatii oamenilor de arta, care prin eludarea
regulilor impuse ideologic, au modificat, din interiorul sistemului, puterea si modurile de exercitare a puterii.
Desigur, chiar si in acest context de deschidere si ,,dezghet”, UAP a ramas acelasi canal de propaganda
oficiald iar canonul nu s-a deschis suficient de mult pentru a-1 integra, in timpul vietii sale, pe un artist
precum lon Tuculescu.

De-a lungul celor 20 de capitole ale cartii, autoarea ilustreazd dinamica perioadelor de contractare
ideologica si de control, care au alternat cu perioade de destindere, favorizand episoade heterotopice cum au
fost: discursul lui Dan Haulica din 1963, restructurarea UAP si a sistemului expozitional din a doua jumatate
a deceniului sapte, promovarea tendintelor experimentale, recuperarea formald a curentelor moderne si a
artei populare, incorporarea in canonul estetic a artei abstracte sub forme vernaculare sau de inspiratie
occidentald, abordarea teoriilor structuraliste si psihanalitice 1n critica si in demersul artistic, ca alternativa la
discursul oficial.

In analizarea evenimentelor si fenomenelor prezentate, Magda Predescu utilizeazi un aparat teoretic
specific poststructuralismului francez si stiintelor sociale, preludnd de la Michel Foucault si Pierre Bourdieu
concepte precum subiectivare, habitus, agentivitate, atunci cand decripteaza tacticile de negociere ale
artigtilor cu puterea totalitard, in fapt heterotopiile ce constituie motivul recurent al cartii. Cautand sa
inteleaga relatia membrilor UAP cu regimul, autoarea apeleaza la notiunile de violenta simbolica si capital
simbolic, identificind prin intermediul lor mecanismele de cooptare a intelectualilor de catre puterea
comunistd care 1si aroga in propriul beneficiu prestigiul acestora, recompensandu-i cu functii si privilegii,
exercitand totodatd o presiune semnificativa pentru alinierea lor ideologica si politica.
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Cartea are la baza o cercetare sistematica in Arhiva Consiliului National pentru Studierea Arhivelor
Securitatii (Fondul Informativ si de Retea), Arhivele Nationale Istorice Centrale (Fondul UAP) si Archives
de la Critique d’Art, Rennes. Alte surse folosite sunt scrierile epocii din periodice precum Contemporanul,
Arta Plastica, Steagul rosu, Scanteia, Scanteia tineretului, Secolul 20 etc., menite sa ilustreze cum erau
formulate textele de critica si teorie angajatd ale realismului socialist. Pentru redarea punctelor de vedere
retrospective ale unora dintre protagonistii evenimentelor relatate, autoarea apeleaza la volume si texte
memorialiste publicate in postcomunism de Paul Cornea, Ion lanosi, Petre Oprea, Radu Bogdan etc. La
acestea se adauga sursele secundare ale literaturii de specialitate, autoarea intrand intr-un dialog istoriografic
cu bibliografia fundamentala a subiectului abordat.

In ciuda valorii lucririi prezentate, trebuie mentionate si o serie de lipsuri. in introducerea lucririi,
Magda Predescu 1si anunta intentia de a juxtapune arhiva UAP cu cea a CNSAS-ului, intr-un demers de
coroborare a arhivei oficiale cu cea secreta: ,,Analiza discursurilor in vederea localizarii subiectilor in spatiul
putere-cunoastere arata cd unii indivizi sint prezenti simultan Tn mai multe tipuri de arhive, inclusiv in dosare
de colaborare din arhivele Securitatii. Aici se vede cel mai bine dispersarea sinelui, trecere la un sistem de
comunicare la altul, de la ticere sau ezitare la avalansa discursului. Aici se dezvaluie identitatile eterogene,
fragmentare, multiple, paradoxale ale unor actori din campul artei” (p. 14). Totusi, in corpul lucrarii autoarea
nu aprofundeaza analiza pe aceste coordonate, abandonand practic intentia initiald, desi pe parcursul relatarii
exista exemple recurente de indivizi care 1si fac aparitia Tn ambele arhive. Astfel, este ratat demersul de
analizd a colaborarii criticilor si artistilor cu Securitatea, din punctul de vedere al teoriei identitdtii. De
asemenea, lucrarea ar fi beneficiat de pe urma unei analize mai profunde a cazului lon Tuculescu, ca
practician heterotopic in campul artelor anilor ’50. Nu in ultimul rand, cartea ar fi putut fi un mai bun
instrument de lucru daca era insotita, la final, de un indice de nume si de bibliografia completa a lucrarii, si
nu de una selectiva.

Plecand de la un material arhivistic inedit, coroborandu-1 cu scrierile epocii §i cu texte memorialistice,
trecandu-1 printr-un filtru conceptual si teoretic relevant, cartea Magdei Predescu, Utopie si heterotopie in
arta din Romdnia anilor 1950-1970. Variatiile canonului artistic, ramane un demers remarcabil,
constituindu-se intr-un titlu de referintd pentru bibliografia temei.

Ioana Apostol

FLORICA CRUCERU, Muzeul de Arta Constanta. Imagini si documente, 1960-1984, StudlS, lasi, 2019,
416p. text + il. alb-negru si color, prefete de Adina Nanu si Marin Gherasim, index de artisti, critici de
arta si colectionari, ISBN 978-606-45-0256-9.

Cunoscuti atét ca istoric de artd, mai ales prin volumele pe care le-a dedicat artei din Dobrogea', si
editor al scrierilor postume ale lui Ion Frunzetti’, pe care le-a publicat intr-un interval de 21 de ani (1997-
2018), cat si ca primul director al Muzeului de Arta din Constanta, pe care l-a condus, de asemenea mai bine
de doua decenii (1961-1984), dr. Florica Cruceru si-a lansat, in data de 28 iunie 2019, la sediul Institutului de
Istoria Artei ,,G. Oprescu”, ultima sa carte — o adeviratd monografie a muzeului constintean, cu a carui
istorie si-a Tmpletit propria existentd din acei ani.

Volumul ,,Muzeul de Artd Constanta. Imagini si documente, 1960-1984” are doud prefete (ambele
datate 2008): prima, intitulata ,,O carte scrisa pentru viitor”, este semnata de istoricul de artd Adina Nanu, iar
a doua, cu titlul ,,Un muzeu exemplar”, apartine regretatului pictor Marin Gherasim si este reprodusa in
facsimil, cu scrisul olograf al maestrului.

' Muzeul de Arti Limanu, intreprinderea Poligrafica Dobrogea, Constanta, 1964; Muzeul de Arta Constanta, Bucuresti, 1967
(coautor Viorel Lungu); Stavru Tarasov, Bucuresti, 1968; Muzeul Dinu si Sevasta Vintila — Topalu. Jubiliar, Bucuresti, 1970; Arta
monumentala a litoralului, orasului si judetului Constanta, Bucuresti, 1973; Donatia doctor Gheorghe D. Vintila de la Muzeul de
Arta Constanta, Constanta, 1974; Artisti dobrogeni, Bucuresti, 1977 (lucrare colectiva); Nicolae Tonitza in muzeele din Constanta
si Topalu, Bucuresti, 1979 (lucrare colectivd); Artele plastice in Dobrogea 1878-1940, Constanta, 2002; Artisti dobrogeni. Un
dictionar §i mai mult decadt atat, Constanta, 2005; Artele la malul marii, Constanta, 2006 (prefatd de Adina Nanu); Muzeul Dinu §i
Sevasta Vintila Topalu. Repere identitare, Constanta, 2007.

2 Scrieri — prietenii mei artistii, Constanta, 1997 (prefata de Amelia Pavel); In cdutarea traditiei, Bucuresti, 1998 (prefati de
Dan Grigorescu); Studii critice, Bucuresti, 2000 (prefatd de Andrei Plesu); Disparate, Bucuresti, 2002 (prefatd de Ruxandra
Demetrescu); Despre sculptori, Bucuresti, 2018 (prefatd de Adina Nanu).
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Intre literaturd testimoniald, cercetare de arhiva, pagini de jurnal si catalog ,,raisonné” al operelor din
patrimoniul Muzeului de Artd Constanta din perioada mentionata in titlu, volumul evoca un capitol fast din
istoria institutiei al carei director a fost Florica Cruceru. Meritul sau major a fost acela de a schimba radical
profilul muzeului, dintr-unul cu lucréri preponderent de facturad realist-socialistd, aga cum a fost infiintat,
intr-unul dedicat prioritar perioadei interbelice, fara a neglija arta contemporana, datoritd politicii sustinute de
achizitii pe care a demarat-o: de la 451° de lucriri care au constituit nucleul initial al muzeului, Florica Cruceru
a lasat, la plecarea din functie, un patrimoniu de 6640 de opere, intre care multe semnate de numele cele mai
importante ale artelor plastice romanesti: Aman, Grigorescu, Andreescu, Luchian (pentru a doua jumatate a
secolului al XIX-lea), Pallady, Petrascu, Tonitza, Iser, Sirato, Darascu, Lucian Grigorescu, Sabin Popp, Vasile
Popescu, Ghiata s.a. (pentru perioada interbelica), mergand pana la reprezentantii avangardei — Marcel lancu,
Corneliu Michailescu, M. H. Maxy, Hans Mattis-Teutsch — si artistii celei de a doua jumatiti a secolului XX —
Baba, Ciucurencu, Tuculescu, lon Gheorghiu s.a., in privinta picturii. Sculptura muzeului include opere de
Paciurea, Oscar Han, Jalea, Medrea, Gh. D. Anghel, Milita Petrascu, Constantin Baraschi s.a.

In deschiderea evenimentului de lansare, dr. Adrian-Silvan Ionescu, directorul Institutului de Istoria
Artei ,,G. Oprescu”, a apreciat volumul ca pe ,,0 monografie exemplara, o istorie a istoriei artei”, care prezinta
fenomenul nasterii unui muzeu, cuprinzand bogate informatii privind achizitiile, categoriile de personal,
numeroase documente de arhiva si fotografii de epoca — totul intr-o ,,opera de restituire si repertoriere a istoriei
artei romanesti”.

A luat apoi cuvantul prof. univ. dr. Ruxandra Demetrescu, care a considerat lucrarea drept ,,un omagiu
adus lumii dobrogene”, reflectdnd acel ,,miraj al Dobrogei”, care Inseamna ,,nu doar Balcicul, ci si Constanta
sau Mangalia”, o carte care evoca ,,atat istoria muzeului, cat si a cladirii In care se afla” (cu referire la episodul
din anii 1980, cand scoala nr. 12 a fost transformata, in secret, in sediul actualului muzeu), care prezintd atat
Muzeul de Arta Constanta, cat si muzeele-satelit, din subordinea sa — Muzeul de Sculptura lon Jalea si Muzeul
de Arta Populard din Constanta, Muzeul Dinu si Sevasta Vintila din Topalu, Muzeele de Arta de la Limanu si
Medgidia®. Dr. Demetrescu a amintit o vizitd pe care a ficut-o la Medgidia in 1983, pe cand lucra la Muzeul
Municipiului Bucuresti, si a asistat la o prezentare facuta de Florica Cruceru, descoperind astfel semnificativa
viata artisticd a unui orag mic. A mentionat apoi aparatul documentar al cértii, care imbind arhiva cu memoria
personala de tip cronicd, si contributia la istoria colectionismului din Roménia (prin inglobarea in patrimoniul
muzeului a unor importante colectii de artd — donatiile dr. Vintila, dr. Maria Avramescu, Cella Serghi etc). in
finalul interventei sale, dr. Demetrescu a remarcat cd pasiunea Floricdi Cruceru pentru arta moderna (si
contemporand) a facut ca Muzeul de Artd Constanta sd devind ,,un loc in care poti descoperi mai bine
modernitatea”, cu trimitere la operele unor artisti ca Aman, Pallady sau Schweitzer-Cumpana, si a subliniat
»dimensiunea colaborativa”, prin faptul ca autoarea i-a mentionat pe toti colegii cu care a interactionat, reusind
sa coaguleze ,,0 echipa, o lume conectatd, fara de care nu se poate construi”.

Urmatoarea alocutiune a apartinut istoricului de artd dr. Adina Nanu, prietena de o viatd a autoarei.
Pornind de la un mesaj inspirational pe care si l-a autoimpus in ultimii ani —,,Sa faci ce doar tu poti sa faci” —,
aceasta a afirmat cu umor: ,,Muzeul de Artd Constanta nu putea fi scos la lumind decat de mama si tatal lui,
adica Florica Cruceru”, care, ,,ca in legenda mesterului Manole, si-a zidit sufletul” in acel muzeu. Adina
Nanu a marturisit cd o cunoaste pe autoare de cand erau colege, studente la Belle Arte (1945), si a mentionat
ca ,,gustul rafinat” al acesteia — format timp de o viatd intreagd, nu doar prin educatia artistica ,,organizata”
institutional — a fost cel care a facut ca muzeul sa fie ,,nu doar un loc de informare, ci si un loc pe care sa il
iubesti”. In acest sens, a mentionat ci Florica Cruceru si-a petrecut copiliria la Mangalia, loc de pelerinaj
artistic ,,mai putin cunoscut, dar mai selectiv decat Balcicul”. ,,Copilul Rica” (numele de alint al Floricai

3 Patrimoniul initial al muzeului a fost format din asa-zisul ,,Fond Vechi”, care insuma operele provenite de la expozitia din
octombrie 1928, dedicata sarbatoririi semicentenarului Dobrogei si organizata de profesorul Constantin Bratescu in opt saloane ale
Cazinoului din Constanta (salonul 7 fiind ocupat de ,,artele frumoase”) — opere care au fost retinute de Primarie in vederea dotarii
familiei juristului-poet I.N. Roman din Bulevardul Carol (azi, Tomis) nr. 115 (sediul actual al Scolii Populare de Artd) — si lucrarile
provenite din patrimoniul Muzeului Comunal Balcic, predate Primariei Constanta de autoritdtile bulgare in 1940. Patrimoniul
pinacotecii a suferit pierderi semnificative din cauza conditiilor in care au fost transportate operele si a bombardamentelor din 1944.
La data preluarii de catre Muzeul Regional de Arheologie Dobrogea, in 1960, acest patrimoniu totaliza 199 lucrari. La acestea s-au
adaugat: 37 de lucrari din colectia doctorilor Coralia si Dumitru Corndteanu din Constanta, confiscate in 1959; 71 de lucrari de la
expozitia ,,Jmagini dobrogene”, organizata la Cazinoul Constanta n 1960; 23 de lucrari donate In 1960 de o serie de artisti dobrogeni
sau legati afectiv de acest spatiu; 121 de lucrari de artd moderna si contemporana (picturd si sculpturd), acordate in custodie de
Muzeul de Artd al R.P.R. in 1960 si care vor deveni proprietate a muzeului constantean, prin transfer, in 1966.

* Din picate, ultimele doud nu mai exista, fiind desfiintate dupa directoratul Floricai Cruceru: muzeul de la Limanu, in 1987,
iar cel de la Medgidia, in 2009.
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Cruceru) a trait, asadar, In proximitatea unor mari artisti i profesori la Belle Arte, i-a privit pe ,,refugiatii” care
isi instalau sevaletul la Mangalia — intre care Steriadi, St. Constantinescu, Ghiata, Lucian Grigorescu, Paul
Miracovici, St. Dimitrescu, Wanda Sachelarie, Sirato, Lucia Dem. Balacescu (care isi cumparase si o casa
acolo, langa biserica greacd), Al Istrati si Natalia Dumitrescu; a vazut tablourile care ,,se nasteau” sub penelul
lor, le-a auzit parerile despre artd, facand comparatii... Aceasta , traire a nuantelor” din copilarie — este de parere
Adina Nanu — a ajutat-o pe Florica Cruceru, mai tarziu, ca director, ,,sa aleagd” cu un ochi sigur, si se
debaraseze treptat de lucrarile realist-socialiste si sd aduca, in schimb, lucrari de valoare. La inceput, proaspat
numita director, Florica Cruceru a fost ,,aruncatd in apd sa inoate singurd”. A calatorit in tara pentru achizitii,
iar Adina Nanu a insotit-o o datd In Transilvania, fiind martord la modul in care gustul Floricdi Cruceru
functiona ca un ,instrument perfectionat”: ,mergea la sigur”. Caracterizand-o drept ,,om de culturd si de
instinct”, traind ,,bucuria de a stringe si pune laolaltd lucrari in silile muzeului”, Adina Nanu si-a incheiat
discursul in mod metaforic: ,,sufletul Floricdi Cruceru din acei ani a rdmas in Muzeul din Constanta”.

La finalul evenimentului a luat cuvantul insasi autoarea volumului, dr. Florica Cruceru, care a anuntat
ca in prezent este in curs tiparirea memoriilor doctorului Ghitescu, renumitul profesor de anatomie artistica,
cel care, impreuna cu sotia, lulia, de prin 1942 ,stitea vara in pensiune la mama”, la Mangalia, si care, pe
cand ea avea 18 ani, a Indemnat-o sa studieze artele plastice. Urmandu-i sfatul, a intrat la facultate in
Bucuresti, la Institutul de Arte Plastice ,,Nicolae Grigorescu”, la clasa profesorului Nicolae Darascu
(frecventand in urmatorii doi ani si clasa lui Camil Ressu), si a fost colega, intre altii, cu Gh. Iacob, Adina
Nanu, Ala Jalea, Ovidiu Maitec, Doina Schobel, St. Sevastre, Eugen Margarit, Clelia Ottone, Marie Jeanne
Werner, ladviga Formagiu... Cand era insa studentd in anul III, parintii ei, Radu si Maria Pospai, au fost
evacuati din Mangalia, primind domiciliu obligatoriu in Vrancea, si a trebuit sa ii urmeze. A fost nevoita sa
isi intrerupa studiile si sa functioneze pentru o vreme ca profesor de liceu suplinitor la Panciu. Dupd cum a
marturisit, ,,singurul lucru bun” din acea perioada a fost nasterea fiicei sale, Dana Postolache. Si-a putut relua
studiile universitare abia mai tarziu, printr-un nou examen, de data aceasta la mai nou-infiintata sectie de
istoria §i teoria artei, avandu-i profesori pe G. Oprescu, Constantin Suter, Paul Constantin, Tancred
Banéteanu, Eugen Schileru, Ovidiu Drimba, Adina Nanu (fosta sa colegd, devenita Intre timp conferentiar) si
Raoul Sorban (care 1i va fi apoi conducator de doctorat).

Dupa absolvire, in 1960, a solicitat Directiei Muzee a Ministerului invitamantului si Culturii, un post
la muzeul din Galati, dar i s-a oferit, la alegere, sd fie muzeograf la Muzeul Peles din Sinaia, la sectia de arta
a Muzeului Judetean din Timisoara (unde i s-a parut prea departe) sau la viitoarea sectie de artd din
Constanta (Muzeul de Arta Constanta a fost conceput initial ca sectie a Muzeului Regional de Arheologie
Dobrogea, condus pe atunci de Vasile Canarache, iar Florica Cruceru a avut gentiletea de a-1 recunoaste
drept ,,fondator” al noii sectii de arta / viitorului muzeu). Repartizata, conform propriei optiuni, la Constanta,
a ajuns la post abia In 14 octombrie 1961 (muzeul se deschisese la 1 mai 1961, fiind condus provizoriu de
Marcel Atzel) si a functionat timp de o luna ca muzeograf, pentru ca de la data de 15 noiembrie 1961 sa
devind oficial primul director al institutiei nou-create, Muzeul Regional de Artd Dobrogea (institutie
independenta de la acea datd, devenitd, din 1965, Muzeul de Arta Constanta). A lucrat singura timp de zece
ani (1961-1971), fara a avea personal de specialitate. Abia mai tarziu i vor fi repartizate primele colege
muzeografe cu studii de istoria artei: mai intai, Doina Pauleanu, in 1971, apoi Simona Urziceanu (Rusu), in
1973, si Alice Dinculescu (Farcasiu), in 1975. A considerat cd a avut noroc, cici, nascutd la Manastirea (jud.
Cilarasi), a locuit de la 6 ani — odatd cu mutarea parintilor (tatdl era ,secretar de plasd” — conform vechii
impartiri administrative a Romaniei) — la Mangalia, intr-o lume de forme si culori cu parfum oriental, intr-un
mediu multietnic (romani, germani, greci, turci, tatari etc.) si multiconfesional, unde ,,prietenia si respectul
erau la cote Tnalte”, iar aceste valori, inculcate din copildrie, au calduzit-o apoi toatd viata. Desi avea un
»dosar greu” (fratele sau fusese condamnat politic), a compensat ,,muncind peste masurd”, neglijandu-si
adesea casa si copilul pentru a se dedica slujbei de la muzeu — ,,un muzeu pe care l-am iubit din prima clipa”.
Florica Cruceru a mentionat $i numele unor persoane care — in diverse moduri — au sprijinit-o, precum Vasile
Vilcu, pe atunci prim-secretarul de partid al judetului, care ,,nu i-a impiedicat aplicarea ideilor pentru
dezvoltarea institutiei” (precum schimbarea profilului sus-mentionatd) sau arhitectul Gh. Dumitrascu, pe
atunci director al Institutului Judetean de Proiectari Constanta. Acestuia din urmd i se datoreazad ideea,
incoltita in 1976 si aplicata din 1977, de a transforma Scoala nr. 12° (din B-dul Tomis nr. 84) in noul sediu al
muzeului (cladirea, adaptata noii sale functiuni, va fi transferatd muzeului abia n 1987, si va fi inaugurata in
1990, dupa pensionarea Floricdi Cruceru), caruia, in 1982, i s-a adaugat un corp nou-construit (cu trei

> Fosta Scoala Primara de baieti si fete nr. 2, cladire monument istoric, construitd in anii 1891-1893, dupa planurile arh.
1. N. Socolescu.
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niveluri), prezentat initial ca ,,sald de sport” a respectivei scoli, pentru a nu trezi suspiciunile autoritatilor in
legatura cu extinderea muzeului, caci o hotdrare de guvern in vigoare interzicea explicit ,,construirea de
cladiri pentru muzee”.

Florica Cruceru

MUZEUL DE ARTA CONSTANTA
Imagini si documente
1960 - 1984

Lansare de carte

Vineri, 28 iunie, 2019, ora 11:00
Insitutul de Istoria Artei George Oprescu al
Academiei Romane

Fig. 1. Afisul evenimentului de lansare a volumului.

Fig. 2. Autoarea, dr. Florica Cruceru (stanga), si dr. Adina Nanu (dreapta), 28 iunie 2019. Foto: Sorin Chitu.
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Fig. 3. Imagine din timpul lansarii, 28 iunie 2019. Foto: Sorin Chitu.

Inca din 1962, Florica Cruceru a inceput achizitiile (transferand in paralel lucrarile de realism-socialist
catre alte institutii, cum ar fi Muzeul Delta Dunérii Tulcea, Muzeul Marinei Constanta sau Consiliul Popular
Medgidia). In acest sens, autoarea a contextualizat procesul pe fundalul unei adevirate drame: era o epoci in
care se descompuneau mari colectii — ale unor doctori, fosti mosieri etc, care se vedeau nevoiti a-si vinde
lucrarile agonisite pentru a supravietui. Vizitdnd casele colectionarilor in scopul de a face achizitii pentru
muzeu, a venit in contact §i a empatizat cu soarta ,nemeritatd” a acestora. Pentru a-i ajuta cat mai repede, a
instituit un sistem de platd imediatd. Au intrat astfel in patrimoniul muzeului colectii precum cea a
academicianului Simion Mehedinti, a doctorului Aurel Siligeanu, a lui Octavian Mosescu (fostul primar al
Balcicului) si a fiicei acestuia, istoricul de arta Balcica Mosescu-Maciuci s.a. In privinta expunerii, a incercat
sd aseze alaturi artisti egali ca valoare, evocand, pe baza memoriei vizuale, o ,,ipoteticd simeza”, unde
Darascu sta alaturi de St. Dimitrescu. Florica Cruceru a vorbit §i despre un episod trist: la cutremurul din
1977, vechea cladire a muzeului® (care la acel moment gizduia retrospectiva Ressu, organizati de Georgeta
Peleanu de la Muzeul National de Artd) s-a rupt in trei, iar dezastrul a fost, desigur, raportat la Bucuresti.
Autoritatile centrale au cerut atunci transferarea patrimoniului muzeului la Posada, in fostul castel al Marthei
Bibescu. Florica Cruceru a avut curajul sa refuze acea decizie, constientd de faptul ca lucrarile ar fi putut sa
nu se mai Intoarca niciodatd, si a invocat ca, din ratiuni de conservare, lucrarile nu pot fi mutate dintr-un
mediu marin intr-unul alpin. Din nou, ,,norocul” i-a suras: lucrarile au putut fi depozitate temporar (pana la
gasirea unui nou local propriu) in sediul unei cladiri de pe strada Traian, din vecinatatea Tribunalului din
Constanta, care i-a fost oferita ,,la cheie”.

Autoarea a amintit apoi de Tamara Dobrin de la Consiliul Culturii, ,,un geniu rau al muzeelor”, care 1i
cerea sa dea afard muzeografi (caci in functie de numarul lor ,,se normau colectiile”). Atunci, pentru a nu
face concedieri si a spori numarul de lucrari, a apelat la artistii contemporani pe care 1i cunostea pentru a face
donatii: Vasile Grigore, lon Pacea, Gina Hagiu Popa, Lucia Dem. Baldcescu etc.

In final, Florica Cruceru a afirmat ci a inceput si lucreze la prezentul volum inca din 2002, cu unele
intreruperi — pentru a se dedica, pe rand, dictionarului de artisti dobrogeni, culegerii si publicarii scrierilor lui
Frunzetti, apoi dictionarului de artisti roméani din epoca moderna i contemporana —, si cd, in prezent, are in
lucru un nou dictionar, de data aceasta, al istoricilor si criticilor de artid romani.

In ,,marturisirea” de la inceputul volumului, Florica Cruceru scrie: ,,Cei care peste vremuri vor studia
cultura perioadei 1960-1989, vor constata cd, in acel timp special si dificil, au existat oameni care, slujind
artele si muzeele, au reusit sd navigheze printre legi, decrete, hotarari, decizii si indicatii, promovand si
ocrotind inestimabile valori nationale. Ma bucur cd m-am numarat printre ei.”

Eduard Andrei

® Cladirea cu trei niveluri care a gizduit initial muzeul se afla in strada Elena Pavel (numiti apoi strada Muzeelor, azi strada
Arhiepiscipiei) nr. 12, in zona peninsulara a Constantei.
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ALEXANDRU GHEORGHIU, Hotul de culori. De la gratia puscariei, la gratia divina, 1989-2018 , Ed. Aureo,
Oradea, 2019, 118 p. +il.

Pe la mijlocul primului deceniu de libertate de dupa °89,
in sistemul penitenciar national a fost semnalat un fenomen: un i
puscarias ce-si descoperise vocatia de plastician, Alexandru
Gheorghiu. Pentru rigidul si inchistatul sistem de recluziune,
condus de militieni obtuzi formati in regimul comunist, acest
condamnat reprezenta un neasteptat si salutar exemplu de
recuperare si reeducare pe care s-au grabit sa-1 fructifice mai
mult in scop personal, spre a-si mai adauga incd o stea pe
epolet, decat pentru beneficiul bietului manuitor de penel. I-au 2 5 % [ e—— .
fost organizate cateva expozitii la sala Universitatii Populare : | R4 é
»loan I. Dalles” din Bucuresti si la Biblioteca Centrala
Universitara ,,Lucian Blaga” din Cluj, s-au scris cronici si i-au
fost luate interviuri la radio si TV. Dupa eliberare, brasoveanul
Gheorghiu, reintors in urbea natala, a continuat sa se ocupe cu HHHH
indeletnicirea sa preferata si sd-si castige existenta prin pictura,
reusind sa caldtoreasca in strainatate (Elvetia, Germania, S.U.A.)
si sa-si expund operele, fie In mici galerii particulare fie pe ) D a
strada, la fel ca plasticienii parizieni din Montparnasse. Altele
i-au fost organizate la Centrul Cultural ,,Reduta” din Bragov.

Recent, Gheorghiu a decis sa 1si scrie si publice memo-
riile. Volumul, de dimensiunea unei carti de buzunar, se intitu-
leaza Hotul de culori. De la gratia puscariei, la gratia divind,

1989-2018. Editarea si tiparirea acestor pagini a fost Incurajata
si sustinutd material de Fundatia Svasta din Bucuresti.

Plasat intre Papillon — dar fard performantele de eva-
dare ale acestuia — si ,,Jucdtorul de sah” al lui Stefan Zweig, Gheorghiu si-a castigat libertatea interioara prin
arta, in spatele gratiilor.

El a ilustrat, fara tagada, fenomenul Utrillo chiar dacd, la vremea cand si-a descoperit vocatia pentru
plastica, probabil ca inca nu auzise de bietul ,,Litrilo”. Gheorghiu lucra dupa ilustrate turistice, la fel ca alcoolicul
artist francez ce-si plitea nesatul pentru bautura cu panzele pe care le asternea, cu febrilitatea setei ce-l mistuia,
intr-o odaie vecina carciumii unde auzea clinchetul sticlelor, rasul si glasurile stridente ale chefliilor, tovarasii sai
de pahar. Acestea 1l stimulau sa termine cat mai repede lucrarea spre a se putea addpa dupa pofta inimii dar si
dupa dimensiunea panzei care dicta generozitatea — sau cupiditatea — carciumarului. Model pentru peisajele sale
pariziene erau cartile postale furnizate de patronul localului. Maurice Utrillo lucra in inchisoarea propriului viciu.
Gheorghiu lucra intr-o inchisoare conventionald unde ispisea o pedeapsa concreti. intre patru pereti reci, de
beton, inconjurati de ziduri inalte, nu putea avea contact cu motivul propice picturii, cu peisajul natural. in
consecinta, modelele sale au fost tot cartile postale sau imaginile din periodicele gasite la gunoi ori primite, prin
diverse mijloace, in celuld. Creta, creioane de timplarie, apoi bait si duco de la atelierul de mobild unde isi ducea
activitatea diurnd, au fost primele sale materiale de lucru. Pensule si-a facut dintr-un pamatuf pentru barbierit. Asa
au fost Inceputurile sale! Absolut primitive. Dar motivate de o mare pasiune si de starea de bine pe care a simtit-o

care nu fusese vreodatd constient!!! Apoi a aparut In viata sa persoana providentiald, pictorul clujean Vasile
Gheorghita, care i-a dat sfaturi si i-a coordonat activitatea plastica.

Atunci a Inceput devenirea sa artistica!

Gheorghiu nu este un reproducitor ci un interpretator. El nu picteazad ceea ce vede ci doar ceea ce
simte. (A nu se uita ca, in timpul detentiei, nici nu prea putea vedea motive demne de a fi pictate, poate doar
daca ar fi avut inclinarea spre morbid si spre masochism a lui Piranesi de a ilustra ,,Carceri”, ceea ce nu era
cazul fiindca artistul puscarias tindea spre eliberarea spiritului tocmai de aceste carceri fizice in care era...
incarcerat!) A pictat Venetia — aceea a imaginatiei, a visului sdu de captiv. Dar Venetia sa nu seamana nici cu
aceea a lui Canaletto sau a lui Guardi — aceasta pentru cd nu se pricepe sd traseze perspectiva — si nici cu
aceea, mai apropiatd de el, a lui Baba sau Petrascu.

Prin lipsa studiilor academice de specialitate — caci absolvirea, dupa eliberare, a Scolii Populare de
Arte nu inseamna cd a devenit profesionist — el se plaseaza intre un artist amator si unul naiv. Gheorghiu are
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entuziasmul, frenezia, de a lucra a amatorului in cautarea propriei personalitati artistice, chiar dacd drumul
acestuia (nu este vorba de el ci de un ,,amator” generic) se afla paralel cu adevarata artd. Este acea nevoie
funciard de a se exprima in unicul limbaj pe care il stapaneste si care simte ca il reprezinta. Din volumul de
fatda se poate face o comparatie intre memorialistica autorului si pictura sa. lar balanta trage, evident, mult
mai greu inspre cea din urma, unde este explicit, elocvent, spritual, sclipitor (insa fard a orbi!) pe cénd, in
firul amintirilor — chiar daca au fost stilizate de un manuitor experimentat al condeiului, Cezar Boghici — se
simte frustetea colocvialitatii unui om simplu, fara cultura si fara lecturi de baza. Am putea asemana scrierea
sa, tematic si stilistic, cu Istoria vietii mele (Autobiografie din 1845) de Teodor Vranav (Ed. Vremea,
Bucuresti, 2016): aceeasi existentd picarescad pe care nu se sfieste s o descrie, cu excesele ei (betii,
scandaluri, batai, preacurvie, furtisaguri) care l-a dus, dupa o experienta traumatizanta in inchisoare, cétre o
salvare morala si spirituald prin arta.

Expresionismul a fost stilul pe care il adoptase si care corespundea perfect trairilor sale interioare.
Poate nici nu-si ddduse seama cd mima maniera expresionistilor germani, neavand incd un muzeu imaginar
decent inchegat. In picturile sale toate cladirile aveau peretii inclinati, zidurile strimbe, canaturile usilor si
ferestelor oblice, si nicdieri nu exista vreun unghi drept. Parea un decor smuls din capodopera filmului
expresionist, ,,Cabinetul doctorului Caligari sau felul cum vede un nebun lumea” din 1919, in regia lui
Robert Wiene si cu decoruri de Herman Warm, Walter Reimann si Walter Rohring. De asemenea, paleta era
cantonatd in tonalitdti inchise de albastru, gri murdar, violet, citeva tuse de grena si contururi groase, negre.
Totul era deprimant, apasitor — la fel ca existenta sa in spatele gratiilor. In vremea aceea inci nu insera fiinte
bipede in compozitii pentru cd incd nu avea curajul sa abordeze motivul uman. Acestia au aparut mai tarziu,
ca niste siluete filiforme, indistincte, realizate din céteva tuse cladite pe axele principale ale anatomiei.

Publicarea autobiografiei lui Alexandru Gheorghiu, punctatd cu reproduceri ale unora dintre creatiile
sale, nu face decat sd statueze un fenomen plastic, acela al ,,puscariasului-pictor”, care si-a construit, cu
tenacitate, o cariera — la nivelul sdu de artist amator — recunoscuta pe plan national si international.

Adrian-Silvan Ionescu

THEODOR ENESCU, IOANA VLASIU, IRINA FORTUNESCU, CARMEN LIICEANU, VIORICA
ANDREESCU, ELENA MATEESCU, GHEORGHE COSMA, SANDA AGALIDI, Repertoriul expo-
zitiilor de arta din Bucuresti: 1865-1918, Editura Vremea, colectia ,,Arte”, Bucuresti, 2019, 192 p. + il,,
prefatd de Adrian-Silvan lonescu, postfatd de loana Vlasiu, editie ingrijitd de loana Apostol, Virginia
Barbu, Ramona Caramelea, Corina Teaca sub coordonarea lui Adrian-Silvan Ionescu.

Volumul Repertoriul expozitiilor de arta din Bucuresti:

1865-1918 poate fi vazut ca ,un copil cu doud perechi de Academia Romana -
parinti”, niscut in urma unui ,travaliu” de aproape... 40 de ani. UG R S e LR I

Tot sub semnul dublului, volumul a avut parte de doua Repertoriul expozitiilor de arta roméaneasca
lansari: prima, in cadrul Targului de carte ,,Bookfest”, la standul UL

editurii Vremea, in data de 1 iunie 2019 — au vorbit atunci Silvia 1865-1918
Colfescu, directoarea editurii, si drd. Virginia Barbu, cercetator
stiintific la Institutul de Istoria Artei ,,G. Oprescu” (IIAGO); a
doua, la libraria Humanitas-Cigmigiu, la 29 iunie 2019, volumul
fiind prezentat, de aceastd data, si de catre istoricul de arta dr.
Adrian-Silvan Ionescu, directorul IIAGO.

Revenind la istoria volumului, trebuie precizat ca
aceasta a inregistrat mai multe etape de lucru. Dupd cum se
mentioneaza atat n prefata semnati de dr. Adrian-Silvan
Ionescu, cat si In postfata istoricului de artd dr. loana Vlasiu,
Repertoriul... a fost elaborat la inceputul anilor 1980, de o
echipa de cercetatori din cadrul sectorului de artd romaneasca
modernd al IIAGO, la propunerea si sub coordonarea
regretatului Theodor Enescu. Insuméand un urias efort colectiv
de documentare sistematica, cercetarile au debutat in 1971, cu
o echipa din care faceau parte initial Viorica Andreescu, loana
Popovici (Vlasiu) si Irina Fortunescu, cirora, in anul urmator,
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li s-au adaugat Gheorghe Cosma (pana in 1973) si Sanda Agalidi. Dupd cum a amintit dr. Adrian-Silvan
lonescu, pe baza dosarului cu planurile de lucru ale Institutului din intervalul 1971-1974, ambitia de
atunci a cercetdtorilor era ca Repertoriul... sa acopere tot teritoriul tarii si un interval de peste 80 de ani —
1865-1947 —, in doua faze, corespunzand perioadelor 1865-1916, respectiv 1917-1947. In cele din urma,
echipa a restrans aria de investigatie la Bucuresti si a reusit sa acopere doar primul interval, pe care 1-a extins
insd cu doi ani, ajungand pana in 1918 (inclusiv). Laboriosul material a rimas pentru cateva decenii in
manuscris, fiind cunoscut doar in cercul restrans al celor care l-au conceput si al cercetatorilor istoriei artei
romanesti, fard a vedea lumina tiparului. Cu toate acestea, o copie dactilo a fost pastratd, din fericire, de catre
una dintre autoare, Irina Fortunescu, care i-a oferit-o, cu ani in urma, loanei Vlasiu. La randul sau, aceasta,
congtientd de valoarea documentului, l-a dat la legat in cateva exemplare, dintre care unul a ajuns la
biblioteca Muzeului National de Artd al Romaniei, altul, la Muzeul Municipiului Bucuresti si inca unul, la
biblioteca IIAGO.

In timpul cét a fost secretar stiintific al IIAGO (2013-2017), dr. Alin Ciupala a avut initiativa de a
digitaliza manuscrisul din biblioteca Institutului, proces finalizat abia dupd incheierea mandatului sdu, in
2018. In fine, ultimul episod al acestei istorii a fost publicarea volumului la editura Vremea, in colectia
LArte”, in 2019, editia fiind Ingrijitd de o parte dintre membrii actualei echipe a departamentului de arta
moderna al [IAGO — loana Apostol, Virginia Barbu, Ramona Caramelea, Corina Teacd —, sub coordonarea
lui Adrian-Silvan lonescu.

Informatiile din volum sunt structurate cronologic, sub forma unui tabel care contine urmatoarele
rubrici: ,,Data” / ,,Expozitia, Locul de desfasurare” / ,,Informatie bibliografica”.

Volumul debuteaza astfel cu prima ,,Expozitie a artistilor in viatd” (deschisa la 25 aprilie 1865, in
»Sala mare de la Ministerul Cultelor”) si se incheie cu expozitia personala Ary Murnu (1918, Casa Filip).

In legiturd cu cea de-a doua rubrica, potrivit afirmatiilor Virginiei Barbu, volumul reprezinti si o
»geografie culturald a vechiului Bucuresti”. Intr-adevir, in cazul multor expozitii cuprinse in lucrare, este
mentionat locul de desfasurare — fie acesta un muzeu, o galerie, o sald de expozitie sau, uneori, chiar un
magazin. Aceastd topografie a spatiilor expozitionale este, de altfel, punctatd de loana Vlasiu in postfata
volumului si a fost reluatd de Silvia Colfescu in cuvantarea sa de la lansare, atunci cand a vorbit despre
Bucuresti ca orasul ei ,,preferat”. Astfel, pe langa locurile consacrate — ca Sala Stavropoleos, apoi Atheneul
Roman, Sala Pinacotecii din Palatul Academiei (azi, cladirea Universititii) —, cititorul afld si despre existenta
unor spatii mai putin cunoscute, improvizate sau ,,neconventionale”, asa cum sunt, de pilda, vitrinele de
magazine — precum cele de muzica, Gebauer si Sandrowitz, sau J. Feder, Masota, Bercovici, Darmet (din
fata Gradinii Episcopiei), lon Alessiu (din Piata Teatrului) — sau librariile (Ranisteanu, Bisovski, Grave,
Libraria nationald), hotelurile (Union, Herdan), redactiile unor jurnale (,,Adevarul”, ,L’Indépendance
Roumaine”, ,,Trompeta Carpatilor”) si chiar unele biserici sau alte spatii improvizate, ca cele din Pasajul
Roman, de pe strazile Sarindari, Doamnei, Academiei, Vamii, Calea Victoriei sau vag desemnate, prin
sintagme ca ,,peste drum de palat”. Mai mult, expozitiile erau gézduite in epoca si In resedinte private,
precum casa-atelier a lui Theodor Aman, Casele Lahovary si Casa Strat de pe Calea Victoriei, Casa Filip de
pe Campineanu, Casele Blarenberg de pe Episcopiei, casele Greceanu de pe bd. Elisabeta, casele loanide,
casa Brus vizavi de Capsa, Casa Joji pe str. Regala, stradad pe care se afla si un atelier oferit artistilor, pentru
a lucra si a expune, de cunoscutul colectionar Alexandru Bogdan-Pitesti.

Gratie efortului echipei de editori, volumul beneficiaza de un indice de nume, extrem de util, ca si de o
bogata ilustratie cu imagini de arhiva, unele extrem de rare, provenite de la Biblioteca IIAGO, Cabinetul de
Stampe al Bibliotecii Academiei Romane, Biblioteca Muzeului National de Artd al Romaniei si din colectia
personala Adrian-Sivan lonescu. Marele merit al acestui grupaj de fotografii este acela de a restitui
»parfumul epocii” si, mai ales, de a ,,da chip” unor artisti care, pentru multi cititori, sunt cunoscuti poate doar
prin nume si/sau opere.

Volumul se dovedeste, asadar, un valoros instrument de lucru, in primul rand pentru istoricii de arta,
cercetatorii preocupati de scena artisticd romaneasca bucuresteand din ultimele decenii ale secolului al XIX-
lea si pana la sfarsitul Primului Rizboi Mondial. In acest sens, in prefata volumului, dr. Adrian-Silvan
lonescu marturiseste: ,,Repertoriul... este o lucrare utila atat specialistului, cat si amatorului cu interes pentru
inchegarea si evolutia vietii artistice romanesti, iar primii beneficiari vom fi noi, studiosii pe taramul istoriei
artei nationale, care am trudit la adunarea sa in slova tiparita pe aceste file”.

Eduard Andrei
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