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Se poate vorbi de o marcă a măiestriei personale în practicarea 

meşteşugurilor din România zilelor noastre? Cum poate fi explicată 
variabilitatea din făurirea, forma şi noima artefactelor în cadrul aceluiaşi 
meşteşug sau zonă etnografică? De ce „meşteşugirea” şi arta populară 
(uneori reclamate din vechi tradiţii ţărăneşti, alteori opuse în termeni de 
„utilitate [practică]” versus „decoraţie [artificială]”) rămân convergente în 
pofida evoluţiei comerciale a artizanatului? Răspunzând unor asemenea 
chestiuni, „stilurile” şi, în general, preocupările estetice ale meşteşugarilor 
valorifică calităţi native şi totodată transformative în artizanat.  

Orice discuţie despre meşteşugurile artistice comportă întrebarea 
dacă „stilul” şi „estetica” ţin întrutotul de creativitatea şi sensibilitatea 
artizanilor, moştenite sau apropriate ca atare o dată pentru totdeauna. Unii 
din meşteşugarii menţionaţi în textul de faţă par să sugereze posibilitatea 
evoluţiei şi intervenţiei personale în stilurile sau opţiunilor lor estetice. Mai 
pertinente sunt, chiar în această privinţă, întâlnirile artizanilor cu 
fenomenele de stilizare şi kitsch, aşa cum noi le-am putut documenta în 
cursul a cinci târguri meşteşugăreşti, ţinute în vara anului 2005, în 
următoarele muzee: Muzeul Ţăranului Român (Bucureşti, 15-17 iulie), 
Muzeul Satului Bănăţean (Timişoara, 5-7 august), Muzeul Civilizaţiei 
Populare (Astra) (Sibiu, 12-15 august), Complexul Muzeal al Sucevei şi 
Bucovinei (19-21 august) şi Muzeul Satului (Bucureşti, 16-18 septembrie).  

 
Stil şi estetică în meşteşuguri 

Potrivit mărturiilor celor mai mulţi artizani, stilul este definit 
drept maniera de lucru a cuiva. „Mi-am păstrat stilul, aşa sunt cunoscut 
[declară pictorul IM]. Nu pot să-mi schimb stilul după gustul 

                                                 
∗ Cercetarea ce întemeiază textul de faţă a fost sprijinită printr-un grant al Centrului de 
Studii Avansate din Sofia (2005-2006), apoi printr-o bursă a Colegiului „Noua 
Europă” din Bucureşti (2006-2007). Asumând întreaga responsabilitate pentru cele 
scrise aici, autorul mulţumeşte instituţiilor amintite, precum şi meşteşugarilor şi 
directorilor de muzee intervievaţi, pentru ajutorul şi înţelegerea primite în munca sa. 
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fiecăruia…” Când un stil poate suferi totuşi o schimbare, aceasta 
intervine în tehnica meşteşugărească, de exemplu, înlocuirea muncii 
manuale cu strungul în lucrarea fluierelor din lemn ale lui PC. O 
ceramistă (MAP) precizează faptul că „fiecare [olar] are stilul său de a 
pune toarta pe ulcior sau oala de sarmale”. După părerea lui MR, în 
fiecare meşteşug, inclusiv în ale sale împletituri din cânepă, „două 
persoane ce lucrează acelaşi lucru, în acelaşi domeniu, au stil diferit; cât 
s-ar strădui cineva să facă acelaşi lucru… nu reuşeşte să-i iasă exact, 
pentru că fiecare are mâna lui”. La rândul său, ţesătoarea VLin este 
sigură că „în mod normal, acelaşi gen de produse poate fi reprodus [de 
un alt meşteşugar], [dar] dacă nu are stilul meu, nu-i [la fel]...”. 
Referindu-se la concurenţa dintre artizani, iconarul NM sesizează faptul 
că „mulţi au copiat de la mine unele modele şi le fac în stilul lor… 
Icoana nu poţi să o cópii, să faci exact…”. În ceea ce o priveşte, AT ştie 
că „[în artizanat] se copiază foarte mult” şi că, deşi „sunt multe forme şi 
idei”, „anumite lucruri nu pot fi copiate”; tot ea arată că „fiecare om are 
linia sa de lucru şi asta se simte, se vede… Iar clientul ce are pretenţia 
de a cumpăra într-un anumit stil, o va găsi mereu; am clienţi foarte fideli 
ce recunosc stilul meu de lucru [în împletiturile de pănuşi]”. Ca o 
consecinţă, stilul în artizanat echivalează cu ceea ce un meşteşugar 
(chiar şi atunci când el încorporează şi poartă cu sine elemente ale 
tradiţiei sale populare) îndeplineşte printr-o manoperă specifică, 
inimitabilă. Cu un asemenea înţeles, stilul este din acelaşi „aluat” cu 
ceea ce artizanii cred în general asupra distincţiei propriei lor munci, în 
termeni de „amprentă” personală (VLin, ZMB), „chemare” (EM, VL), 
„dar” (IM) şi „dexteritate” (APC)1.  

În afara acestor interpretări ale aportului individual în 
meşteşuguri, unii artizani se referă la anumite contexte sociale în cadrul 
cărora stilul cuiva apare şi evoluează. VLin explică de ce „stilul” său – 
ca „dar” şi ca „mână de lucru” – diferă de cel al fraţilor săi: „Suntem în 
familie patru fraţi: fiecare are stilul lui, şi-a impus stilul lui. Nu lucrăm 
                                                 
1 O seamă de meşteşugari şi-ar fi „creat propriul stil” în România postbelică (cf. Ion 
Vlăduţiu, Creatori populari din România, Bucureşti, Editura Sport-Turism, 1981), 
precum Gheorghe Borodi, Stan Ioan Pătraş (Maramureş) şi Nicolae Cernat (Alba), în 
cioplirea lemnului, Grigore Ciungulescu (Oboga-Olt), Stelian şi Aurelia Ogrezeanu, 
Victor Vicşoreanu şi Dumitru Mischiu (Horezu-Vâlcea), în ceramică, Pavel Terţiu 
(Nereju-Vrancea), în lucrarea măştilor populare etc. Stilul personal al artizanilor a 
dăinuit în pofida cadrului socialist al cooperaţiei meşteşugăreşti din România (cf. Olga 
Horşia, Paul Petrescu, Meşteşuguri artistice în România, Bucureşti, Uniunea Centrală 
a Cooperativelor Meşteşugăreşti, 1972). 
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la fel ca mama mea, deşi dânsa ne-a învăţat pe toţi”. Într-un alt caz, 
totuşi, „ceramica Colibaba” este revendicată de la „stilul de ceramică” 
pe care bunicul olarului FC – Constantin Colibaba – „l-a reînviat în anul 
1961”; FC adaugă că „anumite piese” făcute de el pot fi „adaptate” 
aceluiaşi „sistem” sau „stil”, într-o „ornamentare specifică”. Spre 
deosebire de VLin şi de fragmentarea stilului practicat de ea şi rudele 
sale, FC consideră ceea ce s-ar putea chema un timbru familial în 
constituirea sau „revitalizarea” unui stil meşteşugăresc; ceea ce el poate 
face este să lucreze în acord cu stilul familiei sale, în ansamblu, fără a-l 
apropria personal. Un stil de lucru familial (în cazul familiei Miuţoiu, cu 
a sa diviziune a muncii în olărie) este cu atât mai deosebit, cu cât acesta 
este întemeiat pe munca manuală, ceea ce face ca execuţia unor 
artefacte „identice” să fie „foarte dificilă” (cf. I&M). Într-una sau alta 
din zonele etnografice, satele şi-ar fi păstrat „stilul”, precum Jina, 
Poiana şi Tilişca în produsele textile din Mărginimea Sibiului (AD), sau 
Horezu şi Oboga, în olăria din Oltenia (GC). La fel, meşteşugari ca DM 
şi MPop îşi plasează stilurile în locaţii etnografice uşor identificabile. 
Artefactele miniaturale ale lui DM reproduc bisericile şi porţile făcute 
„în stil maramureşean”; în cursul călătoriilor sale prin ţară, DM a 
fotografiat piese de cultură materială caracteristice pentru „diferite 
stiluri regionale”. Cu convingerea că „fiecare lucrează în stilul lui 
caracteristic, conform regiunii din care face parte sau a regiunii de unde 
a învăţat”, MPop (ce trăieşte în Bucureşti) îşi desemnează artefactele ca 
fiind „de Vâlcea”, anume zona în care ea a deprins „cele mai multe din 
modelele” sale2.  

Cele două principale sfere – personal şi social/tradiţional – de 
custodie a stilurilor meşteşugăreşti sunt diferite, însă nu neapărat opuse 
una celeilalte. Există cazuri (creatorul de viori DC, olarul OD etc.) când 
artizanii pretind că ar fi „inovat” unele din tehnicile proprii 
meşteşugurilor lor sau că ei (TI, IM, VKR) ar fi cumva „autodidacţi” în 
artizanat. Cu toate acestea, chiar şi la nivelul unor atare contribuţii 

                                                 
2 Olga Horşia şi Paul Petrescu descriu „stilul sobru şi rafinat al scoarţelor 
(«lăicerelor») moldoveneşti”, cu ale lor „ornamente florale şi vegetale stilizate 
geometric”; ei evocă totodată (cu referire la cooperativa meşteşugărească Tismana) 
„stilul şi ornamentica textilelor olteneşti”, cu „feţe de masă şi ştergare inspirate din 
vâlnicile costumelor populare”. În asemenea exemple, „stilul” este deopotrivă 
auctorial în contextualizarea etnografică şi, respectiv, industrială a artizanatului; el ţine 
seama de trăsături distinctive în arta populară, ce nu pot fi confundate (în teorie) de la 
o regiune sau cooperativă la alta (cf. O. Horşia, P. Petrescu, op. cit., p. 100, 236). 
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novatoare, meşteşugarii nu-şi propun vreo detaşare de sursele populare a 
ceea ce ei fac. Se poate presupune că afirmarea „stilului” individual al 
cuiva pare să denote adecvarea sa cu o anumită tradiţie (i.e., cu ceea ce 
sugerează noţiunile de „dar” sau „chemare”). Mai precis, când un artizan 
vorbeşte despre îndemânarea sa deosebită („mâna de lucru” în cazurile 
lui VLin şi MR, „dexteritatea” lui APC etc.), el pune aceasta în ecuaţie cu 
un anumit cadru („sistemul” lui FC, „conformitatea” lui MPop) unde o 
asemenea aptitudine capătă mai întâi recunoaştere publică. Pe de altă 
parte, „stilurile tradiţionale” pot exista doar înăuntrul unor modele de 
execuţie („linia de lucru” a lui AT) activate, poate rafinate şi îmbogăţite, 
de „personalitatea popular-artistică” (FB) a meşteşugarilor particulari. 
Un alt artizan (SF) a lucrat peste „120” de obiecte de os, sculptate sau 
gravate în „tot felul de stiluri”; el ştie să descrie „vechea tradiţie” a 
meşteşugului său şi să identifice artefactele sale cu „modele naţionale 
[ungureşti şi româneşti]”. Cu alte cuvinte, stilul rezidă în egală măsură în 
felul în care MAP pune o toartă ulciorului său şi în tradiţia locală a 
centrului ceramic Marginea (satul lui MAP)3. 

Dacă stilul meşteşugăresc poate fi înţeles ca o sinteză între 
moştenirea tradiţională şi aportul personal, cum se face că artizani ca 
VLin, OD etc. sunt preocupaţi de problema copierii neautorizate a 
„ideilor” sau „modelelor” lor? Cum am văzut, NM şi AT susţin că 
artefactele lor nu pot fi duplicate. Este stilul şi un mijloc de validare 
atunci când unor obiecte meşteşugăreşti de acelaşi „tip” li se atribuie 
maniere divergente de execuţie? O atare dilemă apare totuşi nu atât în 
relaţia localizată a unui meşter cu tradiţia sa, cât în arena publică mai 
largă a artizanatului, cuprinzând aici clienţi orăşeni, muzee, turişti 
străini etc. La un nivel mai general, concluzia lui SA despre clientela 
artei populare este că „există multă lume care acceptă stilul popular, 

                                                 
3 Interdependenţa dintre stilul unui artizan şi modelul tradiţional al meşteşugului 
acestuia este clar ilustrată în cazul sculptorului Stan Ion Pătraş, care, în perioada 
postbelică, a devenit faimos pentru decorarea crucilor de lemn ale „Cimitirului vesel” 
de la Săpânţa – Maramureş. Etnografii românii ajung să detecteze evidenţe ale pictării 
monumentelor funerare de la Săpânţa înainte de arta lui Pătraş (I. Vlăduţiu, op. cit.), ca 
şi anumite similarităţi cu sculpturile religioase în lemn din alte zone ale 
Maramureşului (cf. Tancred Bănăţeanu, Arta populară din nordul Transilvaniei, Casa 
Creaţiei Populare a Judeţului Maramureş, 1969, p. 144). Totuşi, Pătraş a beneficiat de 
recunoaştere academică pentru „stilul” său meşteşugăresc de a combina (pe aceeaşi 
cruce) basoreliefuri, picturi şi poezie populară – toate acestea în legătură cu biografia 
defunctului (I. Vlăduţiu, op. cit., p. 128; Georgeta Stoica, Paul Petrescu, Dicţionar de 
artă populară, Bucureşti, Editura Enciclopedică, 1997, p 373. 
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stilul rustic…” SA se referă, de asemenea, asupra „caselor de vacanţă” 
ce sunt „înfrumuseţate cu obiecte de artă populară”. Dintr-o altă 
perspectivă, programele muzeelor etnografice din România apără 
anumite „standarde” (PP) mulţumită cărora arta populară (regională sau 
naţională) se poate distinge de „produsele” (PP) sau „elementele 
personale” (CEU) ale unor meşteşugari.  

Relevanţa stilului în sau faţă de meşteşuguri pare să devină tot 
mai provocativă pe măsura lărgirii negoţului non-local cu bunuri 
tradiţionale şi a înmulţirii „cunoscătorilor” de artă populară. Artizanii 
sunt de această dată chemaţi să-şi exercite „stilurile” în acord cu nişte 
criterii aparţinând în teorie tradiţiilor ţărăneşti, dar care provin într-un 
grad însemnat din expertiza muzeografică sau oglindesc preferinţele 
unora sau altora din clienţi4. În vreme ce stilurile meşteşugăreşti sunt, 
în mod ipotetic, ecoul „standardelor” muzeelor etnografice, 
preferinţele pieţei se adresează (aşa cum am arătat) proprietăţilor 
estetice ale artizanatului. 

Unii artizani nu asumă estetica în cazul unor obiecte tradiţionale 
socotite ca fiind „funcţionale [practic]”, precum ceramica nedecorată a 
lui VT şi MAP, ca şi uneltele cioplite în lemn de IMold şi butoaiele lui 
PS. Sunt, de asemenea, meşteşugari care, în locul frumuseţii, ţin seama 
de alte virtuţi – „spirituale” şi „morale” – ale manoperei lor artistice. 
Pentru SB, icoanele sale nu pot fi „împodobite” sau „înfrumuseţate”, dat 
fiind că ele reprezintă un „tărâm sacru”; ea refuză (astfel) să încalce 
„regulile ortodoxiei”, deşi recunoaşte că, de fapt, icoanele 
„înfrumuseţează” o casă. APC admite cu seninătate că artefactele sale 
cioplite în lemn – cum sunt măştile şi tiparele de caş – sunt poate „cele 
mai urâte din târg, dar adevărate şi sincere”.  

                                                 
4 Tancred Bănăţeanu descrie „stilul tradiţional” al ţesătoarelor din Botiza-Maramureş 
ce lucrează ţoluri „pentru uzul personal” în acoperirea paturilor sau pereţilor, dar şi 
pentru a le vinde „în toată regiunea Maramureşului şi până în Bucovina şi Bistriţa-
Năsăud”, ceea ce, prin „confecţionarea de covoare mari pentru aşternut pe jos”, duce 
la „hibridizarea” şi „denaturarea” ţesăturilor de la Botiza. Potrivit lui Bănăţeanu (aflat 
aici în dezacord cu Boris Zderciuc şi I. D. Ştefănescu), în pofida anumitor similarităţi 
de manufactură şi ornamentare cu ţesăturile moldoveneşti, „stilul şi concepţia 
compoziţională” a „covoarelor maramureşene”, cu ale lor „casete romboidale” sau 
„registre în dreptunghiuri”, ar aparţine doar ţesătoarelor din Maramureş (cf.  
T. Bănăţeanu, op. cit., p. 163-164). În asemenea situaţii, artizanatul este practicat şi 
interpretat în conjuncţie cu (1) măiestria meşteşugărească locală sau „stilul”, (2) 
transformările comerciale ale artefactelor şi (3) exegeza ştiinţifică asupra „concepţiei 
compoziţionale” a artei populare. 
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Dincolo de asemenea argumente, meşteşugarii împărtăşesc 
credinţa puternică după care artefactele pe care ei le fac şi expun sunt 
(ca o premisă şi consecinţă a caracterului lor de artă populară) 
„frumoase”. Mai întâi, estetica le pare acestora uşor de însuşit, chiar cu 
privire la obiecte lipsite în mod obişnuit de o asemenea valoare, anume 
artefactele „utile” şi „sacre”. OD spune că poate „înfrumuseţa puţin” un 
obiect, „căutând” ca acesta să fie „practic”, „să ajute în gospodărie”; 
astfel, ea adaugă o „sfoară la mânerul în formă de tortiţă” a unui vas 
ceramic. Un director de muzeu (PP) remarcă faptul că un „obiect de 
cult” – icoana ţărănească – devine un „obiect de artă” în patrimoniul 
muzeelor etnografice. În anumite împrejurări, frumuseţea piesei 
meşteşugăreşti este echivalată cu devotamentul cuiva în practicarea şi 
transmiterea tradiţiei (SA), cu manopera artizanului (GC) şi, mai mult 
chiar, cu „expresia” intrinsecă a artei şi tradiţiei populare (MG, VKR). 
Pentru MPop, arta populară ar fi „un fel de frumos pe care poate să-l 
facă absolut oricine fără să-i trebuiască o şcoală specială…” Mai mulţi 
meşteşugari (EV, MP, VLin) susţin că „este frumos să-ţi porţi costumul 
popular [la târgurile de artizanat]”, în timp ce VB descrie cum „la noi 
[în Maramureş] se poartă foarte frumos cămaşă şi clop…” Artefactele 
sunt cu atât mai frumoase cu cât (potrivit aceluiaşi VB) „fiecare om îşi 
vede copilul foarte frumos. Aşa văd şi eu pălăriile mele…” După 
aprecierea pe care o face EU, obiectelor realizate de ea şi ai săi ucenici-
copii, „pentru noi, [icoanele noastre] sunt foarte frumoase, sunt cele mai 
frumoase din tot târgul ăsta!” În sfârşit, deşi nu într-o măsură 
neînsemnată, o altă referinţă pentru frumuseţea artei populare este însăşi 
piaţa. Ceramica este semnificativă în această privinţă deopotrivă pentru 
meşteşugarii români şi cei maghiari. EP demonstrează că vasele sale 
pictate „încântă ochiul” [vizitatorilor din muzeu], iar AF îşi aduce 
artefactele la muzeu în măsura în care acestea „arată bine”5. 

                                                 
5 În cuvintele Georgetei Stoica (op. cit., p. 43, 46-47), „dacă funcţionalitatea primează 
[în arhitectura şi decoraţia caselor ţărăneşti], estetica este un sine qua non”, dat fiind 
că „orice obiect pe care ţăranul îl face, orice ansamblu de interior, are un adaos de 
împodobire, un ornament născut din propria sa plăcere estetică”. Potrivit aceleiaşi 
autoare (şi lui Paul Petrescu), arhitectura populară constă deopotrivă din elemente 
„decorative şi constructive”, precum stâlpii de casă din stejar ai zonelor Gorj, Vâlcea 
şi Mehedinţi, stâlpii de paltin din Bucovina, ferestrele sculptate în lemn din Oaş şi 
Maramureş, arcadele din satele de pe Valea Arieşului (judeţul Alba) cf. Georgeta 
Stoica, Paul Petrescu, op. cit., p. 34). Estetica este astfel susceptibilă de variabilitate 
mai degrabă decât de constanţă în concretizările etnografice ale „frumuseţii”. Cerdacul 
(sau veranda), o altă componentă arhitecturală importantă în structura şi decorul 
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Cromatica deţine (împreună cu elementele figurative) un rol 
major în estetica meşteşugărească. În general, culorile sunt folosite ca 
un accesoriu decorativ în arta populară. Ele pot totuşi purta semnificaţii 
variate ce însoţesc (şi uneori întăresc) viziunea pe care artizanii o au cu 
privire la stilurile lor personale. O seamă de meşteşugari recurg la culori 
definite de ei ca fiind „specifice” uneia sau alteia din zonele etnografice. 
AN prezintă catrinţele şi fotele lucrate de ea drept o vestimentaţie tipică 
regiunii sale Cluj; în cazul tinerelor fete, „baticul e negru, cu flori – 
clenci – galbene”, iar în cel al băieţilor „vestă din postav alb, cu ceva 
motive negre pe margini; cămaşa este albă şi cu negru şi căciulă neagră” 
sunt alte piese ale costumaţiei populare din zona amintită care 
(precizează AN) diferă de aceea din Bistriţa-Năsăud, cu ale sale 
„costume roşii, albastre, verzi”. Tot din Transilvania, în zona Huedin, 
feţele de masă cu broderie sunt cusute de MDin „mai mult pe roşu, 
pentru sărbători”; „anumite persoane” îi cer însă lui MDin feţe de masă 
„cu albastru”. În regiunea Suceava, în legătură cu portul tinerilor, VA 
foloseşte negrul, albul şi roşul spre a împodobi gulerele cămăşilor ţesute 
de ea; o altă culoare a decoraţiei vestimentare locale este („la fete”) 
maron. Modelele de ii împodobite de AD cu alb şi negru sunt purtate, 
după vârsta femeilor decedate, la înmormântările din Mărginimea 
Sibiului. Culoarea albă predomină în „stilul” olăriei de Horezu, spre 
deosebire de nuanţele verzui al „stilului [ceramic] Oboga” (ŞT). Ca o 
„resursă” cromatică locală, mediul înconjurător este înfăţişat (în 
încondeiatul ouălor şi în ţesut) prin „coloritul de toamnă al pădurilor 
din bazinul Dornelor” (GS) şi, respectiv, prin „multitudinea de culori 
luate din florile câmpului [din zona Bistriţa]” (VLin).  

Alegerea unei culori de către meşteşugarii se face în contextele 
particulare ale moştenirii culturale de familie a cuiva sau a manierei de 
lucru a acestuia. În vreme ce satul Marginea (judeţul Suceava) este 
renumit pentru a sa „ceramică neagră” (rezultat al tehnicii locale de 
ardere a lutului prelucrat), MAP, ce trăieşte la Marginea, arată că olăria 
„roşie-maronie” pe care ea o produce împreună cu soţul ei este o 

                                                                                                                      
construcţiilor ţărăneşti din România, este plasat la jumătatea faţadei unei case în 
Bucovina, spre deosebire de zone ca Buzău şi Vâlcea, unde acesta ocupă partea din 
stânga a peretelui frontal; în plus, casele cu asemenea verande au în Bucovina 
acoperişuri în trei ape, iar în Buzău şi Vâlcea în patru ape (cf. Boris Zderciuc, Aşezări 
– Arhitectură, în Tancred Bănăţeanu (editor), Arta populară bucovineană, Centrul de 
Îndrumare a Creaţiei Populare şi a Mişcării Artistice de Masă a Judeţului Suceava, 
1975, p. 59-92; G. Stoica, P. Petrescu, op. cit., p. 20, 32). 
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specialitate exclusivă a familiei sale. ŞC pretinde că, în conlucrare cu 
fratele său, ar fi „inventat” o nouă tehnică ceramică, prin intermediul 
căreia artefacte din lemn, sticlă sau lut (incluzând aici ceramica neagră 
sau roşietică de la Marginea) pot fi îmbrăcate într-un „liant special”, 
caracterizat, între altele, printr-o alternare a „culorile calde” şi a 
„culorilor reci”. La rândul său, NM exaltă „coloritul liniştit, temperat” 
al icoanelor sale şi faptul că acestea „primesc liniştit” oaspetele unei 
case. O strategie individuală în cromatica meşteşugărească este aceea a 
lui I&EM; ei „adaugă” la stilul lor familial de olărie (în Horezu) culorile 
albastru, verde şi galben, cu scopul de a lua „ochii clienţilor” din 
târgurile de artizanat6. 

Cum am observat deja, la nivel familial (VLin), tradiţional 
(MAP), etnic (SF), stilul poate primi variate întrebuinţări şi forme de 
manifestare. La fel, în pofida apartenenţei lor etnografice, stilurile 
artizanilor se confruntă cu influenţe externe în termeni de gusturi ale 
clientelei, exigenţe ale muzeelor sau principii religioase. Mai are atunci 
stilul vreo relevanţă pentru artizanat sau ar trebui poate să-l reducem la o 
pură retorică a unor meşteşugari precis interesaţi în publicitatea muncii 
lor? Probabil că o „anchetă-reţea” ar limpezi relaţia posibilă dintre ceea 
ce un artizan afirmă despre sine însuşi, creativitatea şi estetica sa 
meşteşugărească, originea sa culturală, cererile de piaţă pentru producţia 
sa etc. De pildă, „stilul” ţesăturilor lui VLin ar putea fi corelat cu 
„frumuseţea” costumului său popular şi cu acele culori din natura zonei 
Bistriţa. În mod asemănător, „dexteritatea” meşteşugărească a lui APC ar 
putea fi evaluată într-un context mai larg al artefactelor sale „urâte, dar 
sincere” şi tradiţiei sale maramureşene în cioplirea lemnului. MAP şi 
cromatica „roşietică” a olăriei sale „nedecorative” aparţine „stilului” său 
„familial”, dar şi „standardelor tradiţionale” pe care muzeul din Suceava 

                                                 
6 Particularităţile cromatice ale meşteşugurilor şi ornamenticii populare au o 
însemnătate crucială pentru (di)similarităţile dintre unităţile etnografice şi hotarele 
acestora în România. „Două familii” de olărie sunt identificate la nivelul „ceramicii 
negre” (cu ardere incompletă) din Moldova şi Transilvania şi „olăria roşie” (cu ardere 
completă) din Oltenia, Muntenia, Dobrogea, Moldova sud-centrală şi Transilvania sud-
vestică (cf. O. Horşia, P. Petrescu, op. cit., p. 53). Catrinţele negre sunt caracteristice 
Ţinutului Pădurenilor (judeţul Hunedoara) şi Mărginimii Sibiului, în vreme ce 
catrinţele din alte zone etnografice sunt vărgate în galben, verde, negru, şi albastru (în 
Maramureş), roşu şi negru (în judeţul Mureş), alb, roşu, negru, galben, şi albastru (în 
Gorj), albastru, roşu, alb, galben, şi verde (în Teleorman) (cf. Valer Butură, Etnografia 
poporului român. Cultura materială, Cluj-Napoca, Editura Dacia, 1978, p. 309-312;  
G. Stoica, P. Petrescu, op. cit., p. 119-120). 
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le impune asupra meşteşugurilor locale. Mai multe date cu privire la 
opţiunile clienţilor în faţa pieselor de artizanat ar putea certifica gradul în 
care „realitatea etnografică” a stilului este (in)dependentă de concepţii 
artistice alogene7.  

 
Stilizare şi kitsch în artizanat 

Stilizarea este îndeobşte percepută ca implicare a meşteşugarului 
sau contribuţie a sa într-o anumită temă de ornamentică populară. În 
sculptura sa în lemn MPop recunoaşte că, „uneori”, ea „suprapune unele 
modele tradiţionale, sau stilizează geometric florile”. AT aminteşte 
anumite împletituri [din papură] ale sale lucrate „cu puţină inovaţie în 
… ale tradiţionalului, cum ar fi îngeraşi puţin stilizaţi”. „Flori” şi 
„forme geometrice”, ca şi „steluţe filigranate”, fac parte din „modelele 
stilizate” ale brodeusei VKR. Ornamentica cioplitorului în lemn APC 
reproduce „diferite plante stilizate”. Pe ale sale instrumente de suflat, 
VL gravează „fluturi stilizaţi”, în timp ce inciziile în lemn ale lui AR 
reprezintă (între altele) motivul „soarelui stilizat”. O temă „stilizată” de 
o manieră deosebită este (în ceramica lui IC) „Cloşca cu Puii de Aur”; 
meşteşugarul amintit corelează piesa sa cu binecunoscuta descoperire 
arheologică de secol V, „Tezaurul de la Pietroasa”.  

Cu referire precisă la rolul pe care îl îndeplineşte cineva 
atunci când el sau ea „lucrează în arta populară”, alţi artizani susţin 
că, deşi preocupaţi de stilizare, ei ştiu să rămână totuşi tradiţionali. 
MJ arată că ţesăturile sale „nu sunt încă stilizate”; în cazurile în care, 
cu toate acestea, ei i se întâmplă să facă şi câte o „ie stilizată”, MJ 
caută să „păstreze croiul” [tradiţional] în realizarea acelei piese 
vestimentare. În mod similar, ţesătoarea VLin pretinde că ea 
„păstrează linia” [tradiţională], cu utilizarea unor materiale ca 

                                                 
7 Meşteşugarul Mihai Dumitru Avîrvarei din Ghindăoani – Neamţ şi-a afirmat „stilul său 
caracteristic” în broderia de pe pieptarele lungi din piele de oaie. Reputaţia lui Avîrvarei 
este întemeiată pe munca manuală a acestuia (cu tehnicile de tăbăcire, croire şi decorare 
a pieilor), dar şi pe distribuţia de piaţă a artefactelor sale în satele învecinate de la 
Crăcăoani, Cracău Negru, Bălţăteşti, Filioara, Văratec, Răuceşti, Ţibucani, Davideni, 
Grumăjeşti şi aşa mai departe, la Iaşi şi Bucureşti. Brandul Bundiţa de Ghindăoani este 
recunoaşterea măiestriei lui Avîrvarei în literatura etnografică (cf. I. Vlăduţiu, op. cit.,  
p. 175-176). Spre a recurge aici la „ancheta-reţea”, „stilul” lui Avîrvarei este o noţiune 
de extracţie savantă în relaţie cu difuziunea locală, regională şi naţională a artefactelor 
meşteşugarului amintit, acestea fiind lucrate manual (de o manieră verificabilă) de 
nimeni altcineva decât de Mihai Dumitru Avîrvarei.  
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bumbacul, mărgelele, catifeaua, chiar şi „stilizând şi simplificând”, 
însă „modificări care să nu dăuneze”; ca atare, artefactele lui VLin 
sunt „şi tradiţionale, şi stilizate”8.  

Potrivit unor asemenea exemple, stilizarea pare să concretizeze 
interdependenţa (discutată mai devreme) dintre artizani-şi-tradiţie la 
nivelul „stilurilor” lor personale şi/sau etnografice. De această dată, 
însă, această relaţie relevă un accent suplimentar acolo unde – în 
termeni de „modele”, „croi” [tradiţional] şi „linie” – culturile populare 
ajung să exercite influenţa asupra meşteşugarilor. Cu „materialele” unui 
asemenea „univers preexistent”, meşteşugarii pot „suprapune”, „inova”, 
„simplifica”, într-un cuvânt, „stiliza”. Mai mult, stilizarea apare ca un 
proces de schimbare culturală în timp. Ţesătoarea AN se confruntă cu 
situaţii în care clienţii săi refuză să cumpere veşmintele populare pe care 
ea le execută după „costume vechi de 150 de ani”, care, spun ei, „nu 
sunt tradiţionale”; de fapt, aşa cum crede AN, „costumele s-au mai 
stilizat, s-au schimbat” cu timpul, lucru pe care acei clienţi nu-l pot 
înţelege. „Patina timpului” este, în orice caz, ceea ce face stilizarea 
posibilă, spre deosebire de mai buna conservare (după toate aparenţele) 
a „stilului familial” (acesta fiind estimat în ceramică la o vechime de trei 
generaţii [de către MAP] şi de cinci generaţii [de către FC]). Cu alte 
cuvinte, stilizarea se petrece într-un interval temporal în legătură cu 
„stiluri” definite ca tradiţionale şi prin intermediul artizanilor – ca 
profesionişti ai tradiţiilor lor, ce vor promova în cele din urmă nişte 
„stiluri” personale9.  

                                                 
8 „Prelucrarea” pare să exprime sensul stilizării ca proces creativ (în locul unei simple 
sau mimetice „reflectări a realităţii”) în artizanat. În zona etnografică Huşi-Vaslui (cu 
deosebire în satul Şişcani), stilizări antropomorfe pot fi întâlnite în ţesut (prosoape şi 
ştergare din fire de borangic şi bumbac) şi cioplirea lemnului (mobilier şi stâlpi de gard) 
– ceea ce este iarăşi relevant pentru incidenţa aceluiaşi stil în cadrul unui anumit model 
cultural ca întreg. Antropomorfismul din Huşi este „stilistic” într-o secvenţă tehnică (în 
ţesut) şi istorică (în cioplirea lemnului) a meşteşugului din punctul de vedere al 
elementului de referinţă sau a „sursei de inspiraţie”. Astfel, în vreme ce ştergarele de 
borangic au apărut mai recent decât cele din in sau bumbac, ca rezultat al dezvoltării mai 
târzii a creşterii viermilor de mătase în regiunea amintită, stâlpii antropomorfi sunt 
îndeobşte ridicaţi în memoria oamenilor din trecut, precum dorobanţii locali ce şi-au 
pierdut viaţa în războiul de independenţă a României din 1877-1878 (cf. Paul Petrescu, 
Imaginea omului în arta populară românească, Bucureşti, Editura Meridiane, 1969,  
p. 11-12; Gh. Dinuţă, Curteni – un sat de răzeşi din zona Huşilor, în „Studii şi 
Cercetări”, Bucureşti, Muzeul Satului, 1971, p. 131, 133-134).  
9 Stilizarea, ca schimbare în timp la nivelul unui model decorativ popular, este 
menţionată de Tancred Bănăţeanu cu privire la ţolurile maramureşene caracterizate 
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Pe măsura informaţiei existente, stilizarea ar putea folosi parţial 
acelei analize regresive pe care tocmai am schiţat-o mai sus, în scopul 
de a confirma sau nega revendicarea de către artizani a originii 
etnografice a meşteşugului sau artefactelor lor. „Croiul” lui MJ, „linia 
[în ţesut]” a lui VLin, precum şi „adecvarea” meşteşugului lui AN cu 
schimbarea „stilistică” de-a lungul unui veac şi jumătate în modelele de 
vestimentaţie populară pot fi văzute şi ca „indicii” într-o atare căutare a 
veridicităţii în artizanat. Într-un alt plan, însă, stilizarea este 
responsabilă şi pentru întrebuinţarea discreţionară de către artizani a 
propriilor lor meşteşuguri spre a da viaţă altor „forme” şi teme ce devin 
obiect de controverse în privinţa conţinutului vernacular al artei 
populare. Unele din piesele acestei „noi tendinţe” meşteşugăreşti sunt 
concepute într-o viziune „geometrică” (obiecte cioplite în lemn de 
MPop, unele din broderiile lui VKR); ele rămân încă în „atingere” cu o 
anumită tradiţie şi participă teoretic la „abstractizarea” prezentă (cum 
am arătat) în simbolismul meşteşugăresc. O seamă de teme „stilizate” – 
precum motivele de ordin „naturalistic”, „istoric” şi „spiritual” citate 
mai devreme – pot fi cuprinse mai greu în cadrele tradiţionale; în 
schimb, ele prilejuiesc întrebări despre un alt proces „transformativ” din 
artizanat, anume kitsch-ul.  

În acele cazuri în care este semnalat, kitsch-ul reflectă mai multe 
aspecte ce corespund în fond însăşi naturii „luxuriante” a artizanatului. 

                                                                                                                      
prin „evoluţia şi transformarea sistemului ornamental, trecând de la simple vergi şi 
elemente geometrice [de pildă, «romburi cu laturile în dinţi de ferăstrău»], la stilizări 
geometrice, spre a ajunge în perioadele mai apropiate la elemente florale şi fitomorfe 
aproape naturaliste [de exemplu, bradul]” (cf. Bănăţeanu, op. cit., p. 158). Cu un 
înţeles similar, reprezentarea fidelă a motivelor florale pare să fie „un strat mai recent” 
în ornamentaţia costumelor populare, în mod diferit de „puternica stilizare a florilor, 
animalelor şi – mai rar – figura omenească” în trecut (cf. O. Horşia, P. Petrescu,  
op. cit., p. 77). În contrast cu stilizarea „transformativă”, persistenţa culturii materiale 
în România poate fi, la rândul său, sesizată de-a lungul mai multor generaţii, ca în 
cazul pieselor de vestimentaţie populară pe care pictorul Carol Popp de Szathmary le-a 
reprodus în 1837, 1850, şi 1867-1868 din zonele etnografice ale Munteniei, Olteniei, 
Moldovei şi Transilvaniei. Astfel, fondul monocrom (roşu, negru sau violet, cu vărgi 
policrome, ale vâlnicului [piesă a portului femeiesc] din Oltenia, potrivit tablourilor lui 
Popp de Szathmary (cf. Constantin Stroia, Costumul popular în opera pictorului Carol 
Popp de Szathmari, în „Studii şi Cercetări”, Muzeul Satului, 1971, p. 368), este identic 
cu vâlnicul din zilele noastre din aceeaşi regiune (cf. G. Stoica, P. Petrescu, op. cit.,  
p. 485-486). De asemenea, şuba de simie albă pictată de Popp de Szathmary ca o piesă 
bărbătească specifică Olteniei (cf. Constantin Stroia, op. cit., p. 375) este asociată în 
prezent cu zona Vâlcea (dar şi cu Banatul, cf. G. Stoica, P. Petrescu, op. cit., p. 449). 



Marin CONSTANTIN 
 

 

268 

268

Una din principalele conotaţii ale kitsch-ului este asociată cu ideile de 
„fals”, „furt”, „copiere [ilegală]” şi „anonimat [premeditat]”. Olarului 
EP, kitsch-ul îi pare pur şi simplu „artă prefăcută”; el ştie că, din 
nefericire, „lumea nu este cultivată, nu este învăţată să facă diferenţa 
între tradiţie şi kitsch”. CP este conştient că încercările de ajustare a 
formelor [ceramice] tradiţionale sunt susceptibile de „a intra în 
domeniul kitsch-ului”, ceea ce atrage riscul de a nu fi primit, ca 
meşteşugar, la târgurile organizate de muzee. MPop crede că, în fapt, 
„kitsch-ul înseamnă să copiezi modelele altcuiva”. O analogie similară 
între kitsch şi copierea neautorizată în meşteşuguri este făcută şi de SA; 
în plus, ea este convinsă că, deşi kitsch-ul proliferează în prezent, acesta 
transpune la urma urmelor nişte „interpretări greşite” ale tradiţiei. În 
cuvintele lui VMold: „s-au înmulţit aceste târguri, iar pe lângă ele s-
au… înfiinţat şi persoane care, cu bună credinţă, vor să facă ceva… Cu 
economia de piaţă, toată lumea caută să-şi facă un drum, să-şi câştige 
într-un fel existenţa şi mai cu ce ştia din tradiţia familiei, mai din ce a 
văzut la un târg, la un muzeu, la ceva… a simţit vibraţia. Dar, fără să 
aprecieze, fără să [se] consulte, fără să aplece urechea, duce spre 
kitsch…”; tot VMold denunţă obiectele din „ipsos” asimilate cu kitsch-
ul, argumentând în ceea ce-l priveşte prin a fi „restaurat” cu al său 
meşteşug icoana de vatră tradiţională; acest artizan îşi aplică 
„monograma” pe obiectele sale, spre deosebire de „cel care face kitsch-
ul şi nu semnează, vrând [doar] să câştige”. Dat fiind că legislaţia 
actuală nu apără în vreun fel drepturile de autor ale meşteşugarilor, 
VLin blamează „furtul modelelor [în ţesături]” şi „kitsch-urile ce ne 
sufocă pe piaţă”.  

O altă categorie semantică a kitsch-ului include „competiţia 
necinstită”, „lucrurile ieftine”, „calitatea slabă”. EP acuză kitsch-ul de 
„a nu avea nimic de-a face cu tradiţia şi cu arta populară” şi de a atrage 
„concurenţa neloială” [în artizanat]. Din punctul de vedere al lui APC, 
târgurile populare ar fi fost mai bune în socialism decât în prezent, dat 
fiind că acum „se dă libertate de a introduce tot felul de kitsch-uri”, de 
exemplu „găleţile din plastic, în locul celor din lemn”. Spre deosebire 
de „tinerii meşteşugari” ai zilelor noastre, ce „merg mai mult pe kitsch-
uri”, MJ îşi aminteşte că, în socialism, ea şi colegele sale din cadrul 
cooperaţiei meşteşugăreşti nu-şi puteau comercializa artefactele fără 
„aprobarea muzeelor”; şi acum încă, Muzeul Astra din Sibiu cere 
meşterilor invitaţi la târguri să-şi expună obiectele în faţa caselor din 
zonele lor etnografice cu scopul de „a nu se strecura vreun kitsch în 



MEŞTEŞUGURILE ŢĂRĂNEŞTI ŞI ARTA POPULARĂ… 
 

269

muzeu”! NM deplânge puterea redusă de cumpărare a vizitatorilor 
târgurilor meşteşugăreşti, din moment ce „în situaţia actuală, oamenii… 
mai bine îşi cumpără o pâine decât o lucrare… Şi văd că se mai dau şi la 
kitsch-uri mulţi...” Potrivit lui FC, tradiţia sa familială de „cinci 
generaţii” în ceramică nu s-a adaptat cooperativelor meşteşugăreşti şi 
producţiei seriale de kitsch-uri sau „industriei” necalitative a acestora; 
întrucât „a lucra ceramică şi a face comerţ cu ea nu este totuna cu a-ţi 
respecta tradiţia şi a face [meşteşugul] întocmai”, FC socoate că, în 
locul „ceramicii” ieftine din gips – „acest fenomen al kitsch-ului” – „un 
cunoscător va pune întotdeauna preţ pe un obiect de artă, pentru că el 
ştie să aprecieze valoarea”. OD este încrezătoare în faptul că muzeele 
procedează, de fapt, la „o oarecare selecţie a creatorilor” menită să 
sprijine participarea acelor „persoane ce respectă tradiţia şi nu aduc în 
faţa publicului kitsch-uri sau marfă de slabă calitate”. Deoarece la 
târgurile de azi „omul preferă să cumpere un lucru făcut la maşină decât 
unul manual”, VLin remarcă amar „abundenţa de marfă” din târguri, 
constând în „kitsch-uri care sclipesc mai frumos şi nu-s de calitate”, în 
vreme ce „produsele noastre nu se mai cumpără” 10. 

Cum am arătat, artizani ca EP, FC, SA şi VMold sunt preocupaţi 
şi de tema „cunoscător vs. ignorant” în cumpărarea de artă populară şi 
nu de kitsch. Incompatibilitatea dintre meşteşugurile tradiţionale şi 
producţia „mecanică” sau „serială” de artefacte este văzută (de FC şi 
VLin) ca un temei „tehnic” pentru antiteza dintre artizanat şi kitsch. 
Operaţionalizarea unui fel de „împuternicire de la muzeu” în deosebirea 
artei populare de kitsch (cf. CP, MJ, OD) este un alt aspect al acestei 
probleme, ca şi contrastul cu socialismul, fie ca o cenzură împotriva 
kitsch-ului (APC, MJ), fie ca un cadru ce ar fi favorizat (prin cooperaţia 
meşteşugărească) producerea kitsch-ului (FC). 

                                                 
10 Ion Vlăduţiu vorbeşte despre „kitsch” cu privire la distincţia dintre „ceramica de 
târg” şi „ceramica de concurs” (i.e., olărie pentru concursurile de artă populară, 
organizate de muzee) la nivelul producţiei unor centre ceramice ca Horezu – Vâlcea şi 
Oboga – Olt. „Nonvalorile”, notează autorul amintit, „pot apare chiar şi la cei mai 
talentaţi olari” în măsura în care aceştia „diminuează deliberat valoarea estetică” a 
artefactelor lor. La târg, ceramica tradiţională ar fi fost vândută „în câteva zile”, pe 
când „vasele vopsite cu duco” îşi aşteptau cumpărătorii „săptămâni la rând”, lucru pe 
care Vlăduţiu îl vede ca un argument împotriva presupusei cereri a clienţilor pentru 
„nonvalori”, sau „kitsch” în ceramică. Informarea publicului asupra valorii ceramicii 
populare apare drept „o acţiune împotriva kitsch-ului”, cu reîntoarcerea olarilor la 
tradiţia lor meşteşugărească, aşa cum s-a întâmplat cu artizanii din satul maghiar 
Corund-Harghita (cf. I. Vlăduţiu, op. cit., p. 102-103). 



Marin CONSTANTIN 
 

 

270 

270

Kitsch-ul este totodată resimţit şi gândit în termeni estetici. 
Formulări ca „artă prefăcută” (EP) şi „interpretări greşite” ale tradiţiei 
(SA) sunt în egală măsură sugestive pentru „degenerarea” pe care kitsch-
ul o provoacă la nivelul artei populare. Meşteşugarii se referă ironic la 
„flori” (APC) şi „sclipirea frumoasă” (VLin) a obiectelor incriminate, 
tocmai spre a caracteriza „gusturile îndoielnice” ale autorilor kitsch-
urilor, ca şi (probabil) ale unor cumpărători (vezi aluziile lui EP şi FC). 
Mai cu seamă, kitsch-ul este suspect prin chiar materialele din care este 
făcut, aşa cum este cazul „ceramicii” din gips descrisă de FC, şi a 
„sculpturilor în lemn”, de fapt în ipsos, evocate de VMold11.  

Istoria, politica, producţia, piaţa, clientela, mimetica sau/şi 
estetica sunt aici referenţiale pentru modul în care kitsch-ul emerge, se 
dezvoltă şi concură cu artizanatul o dată ce meşteşugarii se angajează în 
negoţul cu artefacte. Toate aceste perspective asupra kitsch-ului sunt 
etice; ele pun în general problema unei „devieri” de la (însă pe seama) 
„adevăratului” artizanat. În termeni de legitimitate, kitsch-ul pare să fi 
evoluat de la o stare indefinită în socialism la ceea ce artizanii 
condamnă ca impostură, corupţie şi poluare în aria meşteşugurilor lor 
după 1989. Dacă asemenea etichetări sunt precise, kitsch-ul (ca un caz 
de informalitate şi piraterie în artizanat) ar putea fi corelat cu alte fapte 
de economie „secundară” în România post-socialistă.  

Muzeele sunt văzute de meşteşugari ca un arbitru necesar între 
ceea ce ei, ca încorporări ale tradiţiei, fac, şi ceea ce kitsch-ul, ca un  
epi-fenomen „parazitar”, contraface. Cum am discutat, muzeele 
etnografice şi de artă populară, în virtutea specializării lor în colectarea 
vestigiilor materiale ale tradiţiilor şi în organizarea de târguri ale 
artizanilor, implementează importante criterii de reprezentativitate 
meşteşugărească şi promovează „standarde” critice faţă de artizanat. De 
la caz la caz, asemenea criterii şi standarde sunt severe, dar şi indulgente 
cu kitsch-ul. CB (director al Muzeului „Astra” din Sibiu) argumentează 
                                                 
11 Afirmarea kitsch-ului în plan estetic este descrisă de Ion Cherciu (Arta populară din 
Ţara Vrancei, Bucureşti, Editura Enciclopedică, 2004, p. 87, 130) ca o „explozie 
barocă” în meşteşugurile din Vrancea postbelică. Astfel, în satul Nereju, „veritabilele 
kitschuri, cofiţele împodobite cu brazi, păsări şi flori, strident colorate [...] au exclus 
total vechile motive”, precum „florile stilizate” şi „vârtejul”. De asemenea, în sate ca 
Vrâncioaia, Căliman şi Vidra, „creaţii hibride [...] la limita kitsch-ului” au apărut în 
broderia florală a portului popular, „bumbacul mercerizat” şi „mătasea vegetală” 
înlocuind aici „arniciul şi firul”. Potrivit lui Cherciu (op. cit., p. 131), în măsura în 
care asemenea artefacte capătă totuşi o „autonomie estetică”, susţinută prin „migală şi 
bun gust”, ele „pot fi lesne mutate din contextul lor originar în cel al artei în general”.  
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exigenţa sa „superioară” în a accepta la târguri doar meşteşugari 
invitaţi, cărora li se cere să îmbrace costumele populare specifice 
zonelor de unde vin; după CB, prin aceasta se poate discerne între 
valorile reale ale artizanatului şi „masa kitsch-ului”. La muzeul din 
Suceava, o „protecţie” similară este oferită (potrivit directorului CEU) 
pentru meşteşugarii ce se confruntă cu „kitsch-ul angrosiştilor”, în 
condiţiile în care „sunt foarte puţini cei care doresc să cumpere exclusiv 
ceramică de Marginea sau ceramică de Rădăuţi”, dar care, în schimb, 
„merg la funcţionalitatea unui obiect”. În cazul muzeului din Timişoara, 
directorul IVP recunoaşte că „au apărut şi-n rândul meşteşugarilor nu 
producători de artă, ci comercianţi…”; deşi IVP afirmă că „eu mai 
repede i-aş integra [pe comercianţi] la kitsch!” şi că aceştia nu sunt 
altceva decât o „pată de culoare ce nu are nimic comun cu arta 
populară”, tot el este de părere că „trebuie să-i lăsăm şi pe ei [pe 
comercianţi] să trăiască!” Din punctul de vedere al lui PP (director al 
Muzeului Satului din Bucureşti), „transformarea tradiţiei” poate fi 
acceptată de muzee cu condiţia ca aceasta „să nu frizeze kitsch-ul”; în 
acelaşi timp, PP se întreabă retoric dacă nu cumva icoanele pe sticlă „au 
fost considerate la vremea lor kitsch-uri de pătura cultă?!”12 

 
Concluzii 

Estetica şi decoraţia cromatică (şi reprezentaţională) este 
totodată „substanţă” şi „instrument” în constituirea stilului 
meşteşugăresc personal şi/sau regional al cuiva. Artizanii folosesc în 
mod constant frumosul şi culorile ca însemne adiţionale pentru „ceea ce 

                                                 
12 Horia Bernea argumentează că mutarea bisericilor ţărăneşti din lemn abandonate în 
incinta Mitropoliilor sau parohiilor locale ar ajuta comunităţile săteşti în a sesiza 
„distanţa ce există între arta veritabilă” şi „kitsch-ul ce răvăşeşte formele şi obiectele 
printre care ţăranii îşi trăiesc astăzi devoţiunea şi credinţa”. Bernea se referă mai ales 
la un proiect al Muzeului Ţăranului Român (MŢR, pe care el l-a condus ca director 
între 1990-2000), prin care o reţea de vechi biserici să fie conservate in situ, ca 
proprietate a MŢR. Şase asemenea biserici au fost achiziţionate de MŢR din zonele 
etnografice ale Munţilor Apuseni, dintre care două aveau să fie conservate şi expuse la 
sediul muzeului. Ţinând seama de „statutul dublu” pe care bisericile restaurate îl au ca 
„obiect sacru” şi „obiect cultural, al muzeului”, Bernea anticipează prin aceasta o 
„conştientizare a locuitorilor”, adică „vechii proprietari” ai bisericilor, în măsura în 
care ar fi aici vorba de o „modalitate de a proclama public redescoperirea cultului şi a 
culturii” (cf. Bernea, Un objet total. Eglises en bois au Musée du Paysan Roumain 
(Entretien avec Anca Manolescu), în „Martor. Revue d’Anthropologie du Musée du 
Paysan Roumain”, 1999, p. 15, 29-30). 



Marin CONSTANTIN 
 

 

272 

272

ei sunt” şi pentru „locul de unde ei vin”. Ei folosesc, de asemenea, 
frumosul şi culorile ca evidenţe suplimentare a ceea ce ei pot face şi ale 
felului în care ei reuşesc să transforme „obiectele” ţărăneşti în 
„artefacte” populare. Ca o consecinţă, „stilul” nu este doar o aptitudine 
înnăscută sau „dăruită” şi nici expresia unei „realizări” oarecare într-un 
meşteşug sau altul. Ţinând seama de datele discutate mai sus, stilul din 
artizanat pare să reflecte acel întreg cultural compus din manopera 
creativă a meşteşugarului, înrădăcinarea etnografică a acestuia şi 
orientarea sa comercială. Pe de altă parte, decoraţia meşteşugărească 
include forme, imagini şi culori ce sunt aplicate cu scopuri tradiţionale 
şi/sau negustoreşti. Prin toate faţetele sale subsecvente de „frumuseţe”, 
„sacralitate”, „funcţionalitate” şi „urâţenie”, estetica uneşte probabil 
contribuţiile „stilistice” şi „ornamentale” ale artizanilor. Acesta este 
sensul în care dimensiunea estetică a artizanatului conferă 
meşteşugarilor prestigiul unor creatori de „artă populară” şi manoperei 
lor, eminenţa unei „lucrări artistice”13.  

Din perspectiva muzeelor, ce rămân în general devotate 
politicilor lor asupra patrimoniului culturilor populare, protejarea 
meşteşugarilor este o datorie profesională; tradiţiile etnografice, 
artizanatul şi muzeele de artă populară par în acest caz să edifice şi să 
apere un fel de „nişă culturală”, cu interrelaţii, etici şi fruntarii 
selective14. Aceleaşi muzee sunt însă interesate şi în „mai multe venituri 

                                                 
13 Stilul meşteşugăresc, privit ca revelator al unui pattern cultural mai larg, poate fi 
evaluat în comparaţie cu acele compoziţii de două sau mai multe tipuri de practică 
meşteşugărească şi popular-artistică. Milcana Pauncev identifică (Organizarea 
artistică a interiorului, în Tancred Bănăţeanu, editor, op. cit., p. 210) „similarităţi de 
tratate stilistică” a unor motive antropomorfe şi geometrice (cu deosebire, rozeta) de 
pe lăzile de zestre, dar şi de pe scoarţele şi ceramica din Bucovina şi Maramureş. O 
seamă de motive (precum „Bradul Stilizat”, „Melcul” etc.) sunt reproduse în verde, 
galben, maron, roşu şi albastru pe ulcioare şi „taiere” (farfurii mari, smălţuite), dar şi 
pe ouă încondeiate de către olarul şi pictorul Dumitru Şchiopu din Vlădeşti-Vâlcea (cf. 
I. Vlăduţiu, op. cit., p. 208; Maria Zahacinschi, Nicolae Zahacinschi, Ouăle de Paşti la 
români, Bucureşti, Editura Sport-Turism, 1992, p. 51).  
14 O „nişă” regională în patrimoniul culturii populare este aceea a Muzeului Etnografic 
din Cluj-Napoca, ale cărui ateliere şi artefacte provin doar din zone transilvănene, 
precum Maramureş (un fierăstrău acţionat de apă), Munţii Apuseni (un şteamp de aur), 
Hunedoara (o moară cu roată orizontală), Alba (o forjă), Bihor (un atelier de olărie), 
Bistriţa-Năsăud (o moară de apă) etc. (cf. P. Petrescu, „Muzee ale tehnicilor de 
producţie – ocupaţii şi meşteşuguri”, în  Muzee cu caracter etnografic-sociologic din 
România, Sibiu, Muzeul Brukenthal, 1971, p. 48-9). Muzeele etnografice în aer liber 
din România recurg în mod obişnuit la echipe de meşteşugari ce demontează case 
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de la mai mulţi vizitatori ai mai multor târguri populare”. Cu tot 
cortegiul său de păcate, kitsch-ul nu poate fi lăsat aici ante portas, 
întrucât însăşi cererea hibridă din consumul de artă populară este cea 
care creează, în ultimă instanţă, şi consumul de kitsch. 

Nişa „populară” de tradiţii, artizani şi muzee trebuie, în 
consecinţă, să coexiste cu gusturi, practici şi „obiecte” externe ce 
compun lumea ocultă şi totuşi eflorescentă a kitsch-ului. (Kitsch-ul 
poate fi văzut şi ca o „transformare” dinăuntrul artei populare, din 
moment ce el este promovat [prin anumite aspecte de „stilizare”] de acei 
meşteşugari ce sunt mai tributari clienţilor lor decât „datinilor” lor 
locale). Într-o însemnată proporţie, însă, creativitatea simbolică şi 
stilistică a meşteşugarilor îi ajută pe aceştia în a delimita hărţi şi locaţii 
pentru simţul lor de apartenenţă tradiţională, armonie, permanenţă etc., 
în vreme ce autorilor de kitsch (mai exact „acelor oameni a căror muncă 
poartă stigmatul de kitsch”) le lipseşte un sentiment comparabil al 
integrării etnografice.  
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Abstract 
 

Is there any imprint of one’s personal mastery in practicing the folk 
handicrafts in Romania today? How could be explained variability in the making, 
shaping, and signifying the artifacts from within the same craft or ethnographic area? 
Why the craftwork and the folk arts (while they are sometimes reclaimed from ancient 
peasant traditions, and sometimes are opposed to each other in terms of “[practical] 
usefulness” versus “[artificial] decoration”) remain mutually convergent in spite of the 
market development in artisanship? Providing an answer to such questions, the 
artisans’ “styles” and generally their aesthetic concerns account for equally native and 
transformative qualities in craftsmanship and folk artwork.  

Any discussion about the artistic traditional crafts will question the degree to 
which the aspects of “style” and “aesthetics” could entirely be related to the 
craftsmen’s creativity and sensitivity, as inherited and appropriated once for ever. 
Some of the artisans seem to suggest the effectiveness of individual intervention and 
evolution into the realm of their own styles or aesthetical choices. Even more pertinent 
are in this case the artisans’ encounters in the course of their work with the phenomena 
of stylization and kitsch.  
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