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Rezumat

Elementele componente ale cetății de zid a Chiliei

Printre elementele componente ale cetăţii de zid a Chiliei care a străjuit de la sfârşitul secolului al XV-lea 
până la sfârşitul secolului al XVIII-lea vestitul oraş-port omonim se numără porţile (Prima poartă Mare, cea de-a 
Doua poartă Mare, Poarta cea Mică, Poarta Grecească, Poarta Breslei, Porţile dinspre apă ş.a.), turnurile (Turnul 
Muniţiilor, Turnul Agalei, Turnul Armelor, Turnul Comandantului, Turnul Farului, Turnul Sângeros, Turnul În-
chisorii, Turnul lui Gedik Ahmet Paşa, Turnul Fetei, Turnul Arapului, Turnul Elefantului, Turnul Lânii, Turnul 
de pe Înălţime, Turnul Meiului, Turnul Roşu, Turnul Plat, Turnul Crăpat, Turnul Pesmetelui ş.a.), curţile („curtea 
civilă”, „curtea de mijloc”, „curtea garnizoanei” şi „curtea comandantului militar” sau „curtea citadelei”), curtinele, 
terasele pentru artilerie, şanţurile de apărare, precum şi construcţiile auxiliare din intramuros (locuinţe, cazărmi, 
un obiectiv de cult, o baie ş.a.). Porţile erau amenajate în turnuri sau penetrau curtinele de piatră. Turnurile erau 
prinse de ziduri (de colţ şi intermediare) sau avansau înspre inamic. Drept elemente de flancare verticală s-au 
utilizat maşiculi sau hourds. Reprezentativi pentru cetatea de zid a Chiliei sunt turnurile cu gol interior şi „semi-
turnurile”. Sub aspectul configuraţiei planului, turnurile erau rectangulare (pătrate, dreptunghiulare), circulare, 
poligonale, în formă de D şi de plan complex. 

Cuvinte-cheie: cetatea de zid a Chiliei, Chilia, turnuri, „semiturnuri”, porţi, arhitectura de apărare, Evul Mediu.

Summary
Constituent elements of the Kilia stone fortress 

Among the constituent elements of the Kilia stone fortress, which guarded the eponymous Danube port-
city from the end of the XV century to the end of the XVIII century, there were the entrance gates (First Great 
Gates, Second Great Gates, Small Gates, Greek Gates, Guild Gates, Water Gates, etc.), the towers (Arsenal Tower, 
Agha Tower, Armory Tower, Commander Tower, Lighthouse Tower, Bloody Tower, Prison Tower, Tower of Gedik 
Akhmet Pasha, Maiden Tower, Moor Tower, Elephant Tower, Wool Tower, Mountain Tower, Millet Tower, Red 
Tower, Flat Tower, Cracked Tower, Biscuit Tower, etc.), courtyards (“civil courtyard”, “middle courtyard”, “garrison 
courtyard”, “commander courtyard” or “citadel courtyard”), curtains, artillery terraces, defensive ditches, as well 
as internal auxiliary buildings (residential houses, barracks, a cult object, a bathhouse, etc.). The gates were loca-
ted in towers or stone curtains. The towers adjoined the walls (corner and intermediate) or advanced towards the 
enemy. Movable machicoulis or hoardings were used as vertical flanking elements. In the Kilia stone fortress there 
were hollow towers and “half-towers”. Depending on the shape of the plan, the towers could be square, rectangu-
lar, round, polygonal, D-shaped and with a complex plan ones.

Key-words: Kilia stone fortress, Kilia, towers, “half-towers”, gates, defensive architecture, the Middle Ages.

Centura exterioară de zid a complexului de-
fensiv al Chiliei a străjuit de la sfârşitul secolului al 
XV-lea până la sfârşitul secolului al XVIII-lea vesti-
tul oraş danubian, fiind situată pe actualul teritoriu 
al portului, elevatorului şi parcului orăşenesc spre 
sud de străzile Gagarin, Suvorov şi Păcii. Această 
fortificaţie construită de Ştefan cel Mare în vara 
anului 1479 ocupa un teritoriu de circa 7,5 ha [16, 
p. 197] (după A. Krasnozhon 8,3 ha) [20, p. 73]. 
Un zid interior o despărţea, după exemplul Cetă-
ţii Albe, în două părţi distincte: Cetatea exterioară 

(Dış Kale din planul inginerului François Kauffer 
din 1794) [3], căreia îi corespunde „curtea civilă”, 
şi Cetatea de mijloc, căreia îi corespunde „curtea 
de mijloc”. Acesteia i se alătura cea de-a treia curte, 
„curtea garnizoanei”, ce împrejmuia din patru părţi 
citadela. „Curţii de mijloc” şi „curţii garnizoanei” 
le corespunde Cetatea interioară (Iç Kale din planul 
inginerului François Kauffer din 1794). Cea de-a 
patra curte, „curtea citadelei” sau „curtea coman-
dantului militar”, era delimitată de zidurile fortului 
interior patrulater ce putea fi înălțat în secolul al 
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XIV-lea de genovezi. „Curtea civilă” adăpostea co-
munitatea orășenească în caz de pericol, „curtea de 
mijloc” juca rolul unei zone tampon între civili şi 
militari, „curtea garnizoanei” era destinată efecti-
vului militar, iar „curtea citadelei” reprezenta ulti-
mul azil al întregii piese defensive. I. Sapozhnikov 
consideră că ansamblul fortificat de piatră al Chili-
ei era alcătuit din patru întărituri: citadela, Cetatea 
interioară, Cetatea de mijloc şi Cetatea exterioară 
sau Cetatea Mare [23, p. 12]. A. Krasnozhon con-
semnează că la 1790 curţile fortificaţiei se numeau 
Cetatea mică şi Cetatea mare [20, p. 73].

În secolele XV-XVIII fortificaţia de piatră 
a Chiliei este descrisă de cronicarul turc Tur-
sun-bei [11, p. 76], călugărul italian Niccolò Barsi 
[8, p. 84], diplomatul rus, ieromonahul Arsenie 
Suhanov [7, p. 63], călătorul turc Evliya Çelebi [9, 
p. 441-446], episcopul catolic Filip Stanislavov [8, 
p. 618], general-porucicul rus Mihail Repnin [21, 
p. 174] ş.a.

Reprezentări ale întăriturii de piatră propun 
cronica otomană „Istoria sultanului Bayezid”, păs-
trată în Arhiva Muzeului Palatului Topkapı din 
Istanbul1 [6], vederea panoramică anexată cărţii 
negustorului austriac Nicolaus Ernst Kleemann 
(1768-1770) [13, p. 41], harta Chiliei din 18 oc-
tombrie 1790, păstrată în Arhiva Războiului din 
Viena [15, p. 102], precum şi o serie de documente 
cartografice şi iconografice de la sfârşitul secolului 
al XVIII-lea, descoperite relativ recent în Arhiva 
Militară-Istorică a Rusiei din oraşul Moscova. 

Din prospectul-perspectivă al Chiliei din 
1770 [1] se poate observa că primul zid, cu traseu 
apropiat de unghi drept, protejează dinspre uscat 
„curtea garnizoanei” (Fig. 1). Cel de-al doilea zid, 
compus din trei curtine cu lungimi diferite, care 
urmează un traseu în linie frântă apropiat de un 
arc, apără dinspre uscat „curtea de mijloc”. Urmă-
torul zid, dublu, alcătuit din antiteihismă  (zidul 
interior situat mai aproape de spaţiul apărat care 
era mai puternic) şi proteihismă  (zidul exterior si-
tuat mai aproape de câmpul de luptă care era mai 
mic şi mai slab), protejează „curtea civilă” dinspre 
Vorstadt. Atât primele două ziduri, cât şi zidul du-
blu sunt suplimentate cu şanţuri în care este abă-
tută apa Dunării. Între cele două ziduri ale zidului 
dublu se află spaţiul lice. Dinspre Dunăre cetatea 
Chiliei este apărată de un singur zid.

Pentru comoditatea descrierii ulterioare a 
turnurilor cetăţii, le vom numerota cu cifre arabe 
(nr. 1-22). Primele patru (nr. 1-4) aparţin citade-
lei şi reprezintă volume paralelipipedice, cel mai 

înalt fiind turnul nr. 4 (numit convenţional de noi 
„turn-donjon”) [17, p. 85]. 

Atât turnul nr. 5 plasat la joncţiunea zidului 
median cu zidul riveran orientat înspre nord, cât 
şi turnul nr. 6 alăturat aceluiași zid riveran, fac 
parte din categoria „semiturnurilor” sau „tur-
nurilor deschise”. Latura orientată înspre curte a 
acestor turnuri nu este zidită, de aceea ele se mai 
numesc „turnuri fără spate” sau „turnuri-incinte” 
deschise către spaţiul apărat. Ambele beneficia-
ză de trei feţe exterioare perpendiculare una pe 
alta, faţa longitudinală fiind mai lungă, iar cele 
transversale, egale ca lungime, fiind mai scurte. 
Turnurile întrec în înălțime cu un nivel curtinele 
adiacente. Dinspre intramuros se desfăşoară dru-
mul de strajă. „Turnurile deschise” sunt specifice 
arhitecturii militare bizantine. 

La primul nivel al turnului nr. 6 al cetăţii Chi-
lia se află o poartă care asigură accesul pe malul 
Dunării. Nu este exclus că este una din câteva 
Porţi dinspre apă pe care le-a avut fortificaţia. O 
altă Poartă dinspre apă străpunge curtina între 
turnurile nr. 5 şi nr. 6.

Turnul nr. 7, de forma unei prisme octogona-
le regulate, dispune de două sau trei niveluri. La 
etaj pe una din feţe apare o deschidere de tragere. 
Ultimul nivel conţine un şir de metereze şi este 
acoperit cu un acoperiş piramidal. 

Turnul nr. 8 se conformează, ca şi turnurile 
nr. 5 şi nr. 6, tipului de turn „fără spate”. Dinspre 
intramuros acesta este consolidat, asemenea unor 
contraforturi, cu două construcţii joase de piatră 
cu acoperiş piramidal. La parterul turnului nr. 8 
se află o poartă de acces. 

Colţul de nord al ansamblului fortificat este 
amplificat de turnul nr. 9, de plan rectangular. Acest 
turn se află în exteriorul spaţiului apărat. O faţă a 
turnului nr. 9 este construită în prelungirea antitei-
hismei, iar altă faţă este intersectată de proteihismă. 
Acest element defensiv, înalt de două sau trei nive-
luri, are o deschidere de tragere pe faţa orientată în-
spre spaţiul lice. Sub acoperişul piramidal în patru 
ape se observă o suită de deschideri pentru tragere.

Turnul nr. 10 prezintă aceeași formă prisma-
tică cu patru feţe ca şi turnul precedent, dar de di-
mensiuni mai modeste. Este apărat din exterior de 
o terasă pentru artilerie de plan dreptunghiular, 
care aparţine proteihismei. La ultimul nivel, sub 
acoperişul piramidal, se pot observa mai multe 
metereze înguste.

Turnul nr. 11 repetă forma prismatică cu opt 
feţe a turnului nr. 7. Elementul defensiv este de-
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croşat în afara antiteihismei şi are în faţă o terasă 
pentru artilerie de plan dreptunghiular.

Următorul turn, nr. 12, aparţine primei porţi 
de acces. De fapt, este Prima Poartă Mare, situa-
tă pe linia de apărare a proteihismei. Pare să aibă 
trei niveluri. Planul turnului rezultă din alăturarea 
dinspre faţadă a unui rezalit la un volum de secţi-
une rectangulară. La cel de-al doilea nivel se află 
o fereastră de tragere cu partea superioară arcuită. 
Un pod de lemn amenajat peste şanţul de apărare 
duce spre intrarea în cetate.

Turnul nr. 13 găzduieşte cea de-a Doua Poartă 
Mare. Şi acest turn de formă paralelipipedică pare 
să aibă trei niveluri. La ultimul nivel mai multe 
metereze de formă dreptunghiulară întrerup des-
fășurarea plinului de zidărie de asupra cărora se 
află învelitoarea în patru ape. O terasă pentru ar-
tilerie, aparţinând proteihismei, protejează această 
poartă din exterior.

Turnul nr. 14, de plan octogonal regulat, este 
prins de antiteihismă. Pare să aibă trei niveluri şi 
nu se remarcă prin calităţi arhitecturale deosebite. 
În faţa lui se află o terasă pentru artilerie de plan 
dreptunghiular.

Turnul nr. 15 propune un plan original, apro-
piat de forma literei D. Şi acesta aparţine antitei-
hismei. Planuri similare în formă de D există atât 
în lumea bizantină, cât şi în Europa Occidentală. 
Totuşi, în cazul turnului nr. 15 suprafaţa zidului 
nu este rotunjită, acesta având muchii verticale. 
Elementul defensiv este protejat din exterior de 
o terasă pentru  artilerie de plan dreptunghiular 
alăturată proteihismei. Încă o terasă se găseşte pe 
acelaşi zid mai spre sud.

Turnul nr. 16 fortifică colţul de sud al forti-
ficaţiei. Se caracterizează prin dimensiuni impu-
nătoare şi formă paralelipipedică. Acest turn dis-
pune de două sau trei niveluri şi are un acoperiş 
piramidal.

Turnul „fără spate” nr. 17 se aseamănă ca 
formă cu turnurile deschise nr. 5, nr. 6 şi nr. 8, 
doar înălţimea lui este mai mare. La primul ni-
vel, dinspre curte, se află o poartă arcuită. Acest 
turn reprezintă un reflex al lumii bizantine care a 
apreciat înalt acest tip de elemente de apărare cu 
o latură nezidită. 

Turnul nr. 18, o prismă cu baza octogonală 
în trei niveluri, este plasat între două semiturnuri. 
Este decroşat atăt în interiorul antiteihismei, cât şi 
în exteriorul acestei. Drumul de strajă trece prin 
nivelul al doilea al turnului nr. 18. Învelitoarea ca-
pătă o formă piramidală.

Turnul „fără spate” nr. 19 este practic identic 
cu  turnul „fără spate” nr. 17. La parter poate fi 
văzută de asemenea o poartă de intrare terminată 
în arc.

Turnul nr. 20 este un turn de acces prin care 
se ajunge din „curtea civilă” pe malul Dunării. 
Reprezintă o prismă cu patru feţe cu un acoperiş 
piramidal. Aici se găsea Poarta cea Mică. 

Turnul nr. 21, aflat în imediata apropiere, este 
plasat la intersecţia zidului „curţii civile” cu zidul 
„curţii de mijloc”. Este unicul turn cilindric din 
întreaga fortificaţie. Fundaţiile acestui element 
defensiv se află mai jos de fundul şanţului median 
ce protejează dinspre uscat citadela.

Turnul nr. 22 găzduieşte Poarta de mijloc a 
cetăţii în care se ajunge pe un pod de lemn ame-
najat deasupra şanţului median de apărare. Podul 
dispune de un tronson mobil care se ridică şi se 
coboară – acest fapt poate fi confirmat de existen-
ţa unei nişe speciale de pe faţadă dinspre „curtea 
civilă”. Turnul nr. 22, de formă paralelipipedică, 
este parţial ieşit, parţial intrat faţă de curtine. 
Acest turn înalt de trei niveluri mai are şi funcţia 
de observare.

În „curtea garnizoanei” se poate intra din 
„curtea de mijloc” prin două porţi străpunse în 
curtină. În faţa primului acces se află podul de 
lemn amenajat deasupra şanţului, iar în faţa ce-
luilalt podul lipseşte. Poate aici, în calitate de pod, 
se foloseau tăblii de lemn portabile, care puteau fi 
transportate rapid în „curtea garnizoanei” în caz 
de primejdie.

În „curta civilă” piaţa principală este ocupa-
tă de moscheia cetăţii, un volum alungit cu două 
rezalite simetrice, fiecare având câte două feres-
tre. În axa clădirii se găseşte minaretul cilindric 
cu balconaş pentru muezin. Spre Piaţa moscheii 
închinate sultanului Bayezid al II-lea duc princi-
palele străzi din cetate. O altă piaţă se află mai spre 
sud-est. Căile de circulaţie leagă Poarta cea Mare 
cu Porţile dinspre apă ale ansamblului fortificat. 
Unele străzi sunt paralele zidurilor de incintă, dar 
în general reţeaua stradală se conformează unei 
planimetrii libere, negeometrice. De-a lungul 
străzilor, practic în front continuu, sunt aşezate 
casele localnicilor cu unu sau două nivele, având 
acoperișuri în două pante cu coamă. În curţile 
alăturate, înconjurate cu garduri de lemn, se gă-
sesc grădinile şi livezile proprietarilor. În unele 
locuri pot fi văzute intersecţii de străzi în unghi 
drept, fapt ce confirmă parţial relatările lui Evliya 
Çelebi despre dispoziţia ortogonală a străzilor. O 
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parte a „curţii de mijloc” este rezervată de aseme-
nea caselor particulare.

Comparând elementele componente ale cetă-
ţii de piatră a Chiliei reprezentate în trei planuri 
elaborate de inginerii militari ruşi: din 1770, din 
25 aprilie 1773 şi din 1790 [23, p. 20; 5; 4], vom 
observa că unele dimensiuni ale turnurilor sau 
curtinelor diferă. Pot să difere şi unele forme pla-
nimetrice. Astfel planul turnului nr. 7 din docu-
mentul din 1770 reprezintă un hexagon alungit, în 
documentul din 1773 acesta este octogonal, iar în 
documentul din 1790 apare un „turn fără spate”; 
planul turnului nr. 11 din documentele din 1770 
şi 1790 reprezintă un hexagon alungit, iar în do-
cumentul din 1773 acesta este octogonal; Prima 
Poartă Mare diferă esenţial în dimensiuni în do-
cumentul din 1770 şi cel din 1773; planul turnului 
nr. 14 în documentele din 1770 şi 1773 este apro-
piat de D, iar în documentul din 1790 acesta este 
hexagonal; planul turnului nr. 17 din documente-
le din 1770 şi 1790 reprezintă un hexagon alungit, 
iar în documentul din 1773 acesta este octogonal. 
În documentul din 1773 lipsesc unele contrafor-
turi şi terase pentru artilerie prezente în celelalte 
două documente. 

În anii 1795-1797 cetatea de piatră a Chiliei 
a fost reconstruită de otomani într-o fortificaţie 
bastionară. Documentul topografic elaborat de in-
ginerul francez François Kauffer la 8-9 octombrie 
1794, care conţine atât planul cetăţii vechi, moldo-
veneşti, cât şi proiectul cetăţii noi, turceşti, aduce 
noutatea în ceea ce priveşte denumirile unor tur-
nuri, porţi şi curţi ale fortificaţiei de piatră. Astfel 
turnul nr. 9 este denumit Turnul Sângeros (Kanlı 
Kule), turnul nr. 16 – Turnul lui Ahmet Paşa (Ah-
met Paşa Kule) (este de fapt Turnul lui Gedik Ah-
met Paşa – n.a.), iar turnul nr. 21 – Turnul Fetei 
(Kız Kule). Poarta în curtină în apropierea turnului 
nr. 2 este denumită Poarta dinspre apă (Su Kapı), 
poarta în curtină în apropierea turnului nr. 7 – 
Poarta grecească (Urum Kapı), poarta în turnul nr. 
12 – Poarta cea Mare (Büyük Kapı), poarta în tur-
nul nr. 20 – Poarta cea Mică (Küçük Kapı), poarta 
în apropierea turnului nr. 21 – Poarta (Kapı).

În continuare vom încerca să localizăm unele 
turnuri şi porţi „cu nume” ale cetăţii de piatră a 
Chiliei, folosind şi anumite rezultate ale cercetări-
lor ştiinţifice realizate de I. Ertekin [12, p. 58],  Yu. 
Frolova [26, p. 232-233] ş.a. Aceste turnuri şi porţi 
se prezintă în felul următor (Fig. 2):

Turnul nr. 1 – Turnul Muniţiilor (Cephane 
Kulesi)

Turnul nr. 2 – Turnul Agalei (Ağa Kulesi) 
Turnul nr. 3 – Turnul Armelor (Tophane Ku-

lesi)
Turnul nr. 4 – Turnul Comandantului (Diz-

dar Kulesi)
Turnul nr. 8 – Turnul de acces cu Poarta 

Breslei (Lonca Kapı )
Turnul nr. 9 – Turnul Sângeros (Kanlı Kule), 

Turnul închisorii (Zindan Kule)
Turnul nr. 12 – Turnul de acces cu Prima 

poartă Mare (Bab-ı Kebir, Büyük Kapı Kulesi)
Turnul nr. 13 – Turnul de acces cu cea de-a 

Doua poartă Mare (İkinci Büyük Kapı Kulesi)
Turnul nr. 16 – Turnul lui Gedik Ahmet Paşa 

(Gedik Ahmet Paşa Kulesi)
Turnul nr. 20 – Turnul de acces cu Poarta cea 

Mică (Bab-ı Sagir, Küçük Kapı Kulesi)
Turnul nr. 21 – Turnul Fetei (Kız Kulesi)
Poarta în apropierea turnului nr. 2 – Poarta 

dinspre apă (Su Kapı)
Poarta în apropierea turnului nr. 7 – Poarta 

grecească (Urum Kapı)
Poarta în apropierea turnului nr. 21 – Poarta 

dinspre apă (Su Kapı)
Turnul Farului (Fener Kulesi) – nelocalizat
Turnul Arapului (Arap Kulesi) – nelocalizat
Turnul Lânii (Yapağı Kulesi) – nelocalizat 
Turnul de pe Munte / Turnul de pe Înălţime 

(Cebel Kulesi) – nelocalizat
Turnul Elefantului (Fil Kulesi) – nelocalizat 
Turnul Meiului (Daru/Darı Kulesi) – neloca-

lizat
Turnul Porumbulului / (Erzen Kulesi) – ne-

localizat
Turnul Roşu (Kızıl Kule) – nelocalizat
Turnul Plat (Yassı Kule) – nelocalizat
Turnul Crăpat (Çatlak Kule) – nelocalizat
Turnul Pesmetelui (Peksimet Kule) – neloca-

lizat 
Turnul Farului ar putea fi turnul nr. 5 situat 

cel mai aproape de Dunăre.
Turnul Arapului ar putea fi turnul nr. 10, 

care se află cel mai aproape de Moscheea Ara-
pului sau Moscheia arabă (Arap cami, „Ara-
be djami” la Kauffer). Elementul defensiv, ca şi 
moscheea, putea fi dedicat abisinianului Meh-
med Aga Habeşi, principalul eunuc al sultanu-
lui Murad al III-lea. Se ştie că Mehmed Aga a 
întemeiat în 1589 oraşul Ismail (Mehmedabad) 
[22, р. 34-35]. O altă versiune s-ar referi la Ara-
pzade Mohamed, probabil fondatorul Moscheii 
arabe, al cărui fiu Arapzade Suleiman Çelebi a 
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fost înmormântat aici în anul 1718 sau 1719 [20, 
р. 241]. 

Turnul Lânii ar putea fi turnul nr. 7 situat în 
apropiere de Poarta grecească de unde ducea un 
drum spre strada comercială şi biserica greceas-
că cu hramul Sf. Nicolae. În acest turn puteau fi 
depozitate hainele de lână ale militarilor, dar nu 
se exclude faptul că în mortar, în afară de nisip şi 
var, a fost adăugată lâna de oaie. O Cetate a Lânii 
(Linocastro) întâlnim în Dobrogea, aceasta fiind 
prezentă pe harta geografului arab Idrisi din seco-
lul al XII-lea [10, p. 447-451]. 

Turnul Meiului (Daru/Darı Kulesi) ar putea 
fi turnul nr. 22 sau unul din turnurile citadelei. 
Un Turn al Meiului a existat şi în citadela Cetăţii 
Albe. În mortarul turnului de sud-est al acestei ci-
tadele a fost adăugat, ca ingredient, meiul.

Turnul Porumbului (Erzen Kulesi)2 era desti-
nat depozitării porumbului sau putea să apere un 
hambar pentru porumb, situat în imediata apro-
piere.

Deoarece în cetatea Chilia nu avem turnuri 
din cărămidă roşie, toate fiind construite din pia-
tră de calcar, considerăm că Turnul Roşu menţio-
nat de Evliya Çelebi ar putea fi Turnul Sângeros. 
Sau Turnul Roşu (Kızıl Kule) a fost încurcat de că-
lătorul turc cu Turnul Fetei (Kız Kule), din cauza 
denumirilor. 

Turnul Pesmetelui destinat depozitării pes-
meţilor pentru locuitorii cetăţii ar trebui să fie pla-
sat mai aproape pe Dunăre de unde veneau coră-
biile încărcate cu provizie. Ar putea fi turnul nr. 6. 
Un Turn al Pesmetelui (Peksimad Kulesi), numit 
de inginerul francez François Kauffer „Pesmeth 
Kulesi”, făcea parte din barbacana Cetăţii Albe şi 
era situat chiar pe malul limanului nistrean.

Poarta Breslei (Lonca Kapı) din cetatea Chi-
lia, menţionată de Evliya Çelebi, este localizată de 
Yu. Frolova în apropierea turnului nr. 21 [26, p. 
233). Însă, după părerea noastră, aceasta ar putea 
fi situată la parterul turnului nr. 8. Călătorul turc 
menţionează Poarta breslei lângă Turnul Închi-
sorii, în cazul nostru lângă turnul nr. 9 (Turnul 
Sângeros). 

Yu. Frolova localizează Poarta cea Mică în 
turnul nr. 22 [26, p. 232], dar în planul lui François 
Kauffer aceasta apare în turnul nr. 20. Turnul nr. 
22 ar putea găzdui, cel mai probabil, Poarta de 
mijloc. 

Denumirea „Turnul Elefantului” ar putea pro-
veni de la vreo reprezentare a elefantului: incizată, 
în formă de basorelief sau sculpturală. Se ştie că 

în bătălia de la Hotin (2 septembrie – 9 octombrie 
1621) dintre Uniunea Polono-Lituaniană şi Semi-
lună cavaleria sultanului Osman al II-lea includea 
câţiva elefanţi de luptă [18, p. 73]. În acelaşi timp, 
embleme cu imaginea elefantului le-au avut orta-
lele nr. 43 şi nr. 49 camaat. Nu este exclus faptul 
ca una din ortalele ienicerilor staţionate în ceta-
tea Chiliei să fi avut în calitate de emblemă ele-
fantul, care putea fi instalată într-un turn al piesei 
defensive. Anume de la această emblemă putea să 
provină denumirea „Turnul Elefantului”. O repre-
zentare a elefantului cu trompa lăsată în jos se afla 
la sfârşitul secolului al XVIII-lea pe faţada prin-
cipală a Porţii Benderului din cetatea Hotin [2]. 

Turnul de pe Munte  / Turnul de pe Înălţime 
(Cebel Kulesi) din cetatea Chilia trebuia să fie si-
tuat pe locul cel mai înalt al cetăţii. Bastionul de 
pe Munte (Dağ Tabyası) din fortificaţia Brăilei era 
construit pe un loc mai înalt cu 20 m faţă de cele-
lalte construcţii defensive3. În cazul cetăţii Chilia, 
acesta ar putea fi turnul nr. 11.  

Din planul lui François Kauffer putem vedea 
că între Turnul lui Gedik Ahmet Paşa, de plan pă-
trat, şi Turnul Sângeros de plan dreptunghiular, 
se găseşte un zid dublu, de traseu frânt, apropiat 
de un arc, alcătuit din antiteihismă şi proteihismă 
fortificată cu mai multe terase pentru tunuri. În-
tre aceste turnuri de colţ se află cinci turnuri de-
croşate spre exterior: un turn de plan hexagonal 
neregulat ce aminteşte litera D, un turn de plan 
octogonal, un turn-poartă de plan rectangular, 
un al doilea turn de plan octogonal şi un al doi-
lea turn de plan hexagonal neregulat ce aminteşte 
litera D. Pe aceeaşi linie de apărare se pot vedea 
patru ieșituri de plan dreptunghiular ce amintesc 
nişte contraforturi. 

Accesul principal în cetate se realizează prin 
două turnuri, la parterul celui dintâi aflându-se 
Prima Poartă Mare, iar la parterul celuilat – cea 
de-a Doua Poartă Mare. A. Krasnozhon consideră 
că aceste două turnuri de intrare, dispuse în ta-
blă de şah, au fost opera sultanului Bayezid al II-
lea, care a iniţiat reconstrucţia cetăţii după 1484 
[20, p. 74]. Primul turn, de plan dreptunghiular, 
este avansat înspre inamic faţă de principala linie 
a apărării. Se ataşează proteihismei şi are în faţă 
un pod ridicător amenajat deasupra şanţului de 
apărare. În Ţara Moldovei găsim un alt turn-poar-
tă avansat doar în faţa citadelei de la Bender. Cel 
de-al doilea turn al sistemului principal de acces 
în cetatea Chiliei este de asemenea de plan drept-
unghiular, propune o circulaţie cu schimbarea di-

https://ro.wikipedia.org/wiki/Uniunea_statal<0103>_polono-lituanian<0103>
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recţiei sub un unghi de 90o. Între aceste turnuri 
se află un Zwinger cu acces „cotit”, unde direcţia 
circulaţiei se schimbă sub un unghi de 90o. 

Colţul de sud-est al „curţii civile” este pro-
tejat de Turnul lui Gedik Ahmet Paşa, cel mai 
masiv şi mai extins ca suprafaţă turn din fortifi-
caţie, de secţiune rectangulară (turnul nr. 16). În 
același timp, elementul defensiv dispune de doar 
două niveluri. Acest turn care face parte din cate-
goria „turnurilor de artilerie” putea fi Turnul Plat 
menţionat de Evliya Çelebi. Un Turn Plat, de ase-
menea „turn de artilerie”, a apărat kremlinul din 
Pskov (Rusia). 

Latura de vest a cetăţii este protejată de pa-
tru elemente defensive ieşite: un semiturn de plan 
dreptunghiular, un turn de plan octogonal, un al 
doilea semiturn de plan dreptunghiular şi un turn 
de plan dreptunghiular. Zidul de sud, în afară de 
Turnul lui Gedik Ahmet Paşa, mai are cinci tur-
nuri: un semiturn de secţiune dreptunghiulară, 
un turn de plan hexagonal neregulat ce aminteş-
te litera D, un semiturn de plan dreptunghiular, 
turnul cu Poarta cea Mică, de asemenea de plan 
rectangular şi Turnul Fetei de secţiune circulară. 
Ultimul dispune de un soclu prismatic şi este de-
croşat atât spre exterior, cât şi spre interior. Turnul 
cu Poarta cea Mică avansează spre curte faţă de 
zidul incintei, iar celelalte turnuri şi semiturnuri 
sunt ieşite în exterior. 

Un alt turn de acces de plan pătrat găzduieşte 
Poarta de mijloc. În faţa acestuia apare un pod de 
lemn amenajat peste şanţul interior de apărare de 
traseu frânt umplut cu apa Dunării. De la Poarta 
de mijloc porneşte un drumuşor cu două ramifi-
caţii ce ajung spre două poterne – Poarta dinspre 
apă şi o poartă mică care duce în curtea ce încon-
joară citadela. 

Pe planul lui François Kauffer este reprezen-
tată moscheea principală a cetăţii, închinată sul-
tanului Bayezid al II-lea, construită pe locul unei 
biserici creştine, în care, după cucerirea Chiliei în 
1484, s-a petrecut slujba solemnă de vineri [11, 
p. 326]. În apropierea Porţii de mijloc se află o altă 
construcţie otomană – baia de tip hammam a lui 
Haci Saly, cu cinci cupole. În intramuros se găsesc 
de asemenea cazărmile militarilor şi casele orăşe-
nilor de rând. 

Un document topografic realizat la 1770 de 
inginerii ruşi a fost adus în circuitul ştiinţific de I. 
Sapozhnikov [23, p. 22]. Releveul înclude secţiu-
nile turnurilor nr. 4 şi nr. 22. Următorul document 
rus, cel din 1839, reprezintă planurile, faţadele 

şi secţiunile a patru turnuri [16, p. 199] (Fig. 3). 
Un turn dispune de plan octogonal cu gol circu-
lar, două turnuri – de plan dreptunghiular şi un 
turn – de plan dreptunghiular cu rezalit dinspre 
faţada principală şi o mică anexă-nişă dinspre fa-
ţada posterioară. Trei turnuri au planşeu plat, iar 
un turn de plan dreptunghiular este acoperit cu 
o cupolă semisferică. Deschiderile intrărilor sunt 
dreptunghiulare sau arcuite în partea superioa-
ră. Toate meterezele destinate pentru trageri cu o 
armă sunt zidite. Turnurile beneficiază de înveli-
tori piramidale în patru ape sau în două ape cu 
coamă. 

Prețioase surse iconografice la tema vizată 
sunt acuarelele consilierului de stat rus Mihail 
M. Ivanov. Incinta exterioară de zid a Chiliei este 
reprezentată în câteva acuarele realizate în anii 
1790-1791[14). În prima imagine apare colţul de 
sud-vest al fortificaţiei. Zidurile sunt crenelate, iar 
turnurile dispun de acoperişuri piramidale sau 
conice cu pantă lină. Turnul Fetei, în trei niveluri, 
reprezinta un corp cilindric sprijinit de o bază 
masivă de secţiune rectangulară. Trecerea de la 
volumul prismatic în patru feţe spre cel cilindric 
este asigurată de piramide de colţ. Orificiile mici 
în partea superioară a zidăriei conduc la gândul 
că Turnul Fetei putea fi protejat iniţial de maşiculi 
portabile de lemn sau galerii suspendate de lemn 
de tip hourds. Poarta cea Mică, aflată în vecină-
tate, este plasată la parterul unui turn de aceeaşi 
înălţime ca şi curtinele alăturate, deschiderea in-
trării fiind încheiată în arc în partea superioară. 
Prezenţa unei nişe mari arcuite pe faţada de sud 
a acestui turn atestă faptul că aici a existat iniţial 
un pod mobil. Deasupra Porţii cele Mici putea fi 
instalată o placă comemorativă.

Cea de-a doua acuarelă înfâţişează acelaşi 
colţ al fortăreţei, dar privit dintr-o altă perspecti-
vă. Pe imagine putem vedea Turnul Fetei cu ori-
ficiile mici la nivelul ultimului etaj. Însă partea 
inferioară a turnului diferă de cea reprezentată în 
acuarela precedentă – aici lipsesc soclul prismatic 
şi piramidele de trecere. În schimb, apar două ele-
mente constructive asemănătoare cu două eperoa-
ne sau două contraforturi exterioare. Diferă şi ac-
cesul Porţii cele Mici: aici lipseşte nişa arcuită de 
pe faţada de sud. Pe imagine sunt prezente turnul 
prismatic în opt feţe şi semiturnul, ambele între-
când puţin în înălţime curtinele alăturate.

Cea de-a treia acuarelă reprezintă colţul de 
nord al ansamblului forificat. Aici Turnul Sân-
geros apare parţial demolat după operaţiunile de 
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asediu ale trupelor ruseşti din octombrie 1790. 
Elementul defensiv are două niveluri şi dispune 
de o bază oblică după exemplul unor turnuri bi-
zantine. În planul cetăţii Chilia din 1790 acelaşi 
turn este reprezentat în secţiune, fiind însoţit de 
inscripţia: „Profilul breşei făcute în turn pe linia 
a-b”. Ambele niveluri ale Turnului Sângeros au 
deschideri pentru tragere. Însă aici baza turnului 
este verticală, dar nu oblică. Pe acuarela lui M.M. 
Ivanov putem vedea un fragment al semiturnului 
şi turnul prismatic cu opt feţe, ambele mai înal-
te cu un nivel decât curtinele alăturate, precum 
şi turnul paralelipipedic, de aceeaşi înălţime ca şi 
zidul de incintă.

Următoarea acuarelă prezintă o vedere a for-
tificaţiei dinspre nord-vest. Aici în prim plan apar 
câteva construcţii orăşeneşti ruinate de militarii 
ruşi în octombrie 1790. Turnul Sângeros şi o por-
ţiune a curtinei de nord sunt de asemenea grav 
afectate. Pe imagine se pot vedea două semitur-
nuri, un turn de plan octogonal şi un turn de plan 
rectangular, toate având acoperişuri piramidale 
sau în patru ape cu coamă.

Cea de-a cincea acuarelă înfâţişează latura 
de vest a piesei defensive, cu excepţia Turnului 
Sângeros. Aici în prim plan sunt plasate terasele 
pentru artilerie şi turnul de plan octogonal cu un 
acoperiş piramidal. În plan secund apare turnul 
prismatic cu patru feţe. Se observă că escarpa şi 
contraescarpa şanţului de apărare sunt îmbrăcate 
în piatră. În extramuros se află moschei cu mina-
rete şi alte construcţii.

Recent, Yu. Frolova a făcut o încercare de a 
reconstitui grafic cetatea de piatră a Chiliei [25; 
24, p. 71-87]. De fapt, primele reconstituiri ipo-
tetice ale fortificaţiei au fost realizate mai înainte 
de E. Gostinski [25]. Astfel au fost propuse repre-
zentări 3D ale cetăţii bastionare şi ale unor tur-
nuri şi ziduri. Însă primele reconstituiri erau des-
tul de aproximative. Analiza izvoarelor publicate 
a permis arhitectei Yu. Frolova să modeleze mai 
exact atât întregul ansamblu defensiv, cât şi unele 
părţi componente ale acestuia [25]. În baza ana-
logiilor de epocă au fost realizate reconstituiri ale 
unor turnuri, semiturnuri, porţi, curtine, terase 
pentru artilerie ş.a. Însă aici au apărut mai multe 
momente discutabile: turnul de acces al Porţii cele 
Mari, deplasat în exterior faţă de incinta de zid, 
este tratat de cercetătoare ca o simplă construcţie 
avansată, comparabilă după parametrii săi cu o 
terasă pentru artilerie; dimensiunile Turnului lui 
Gedik Ahmet Paşa par a fi mai mici; Turnul Fetei, 

cilindric, seamănă mai mult cu un turn prismatic 
în opt feţe; turnul Porţii cele Mici este reprezentat 
foarte schematic; cel mai înalt turn al citadelei nu 
este localizat corect; proporţiile şi dimensiunile 
unor turnuri ale centurii de zid lasă de dorit ş.a. 

În anii 1795-1797 cetatea de piatră a Chiliei 
a fost reconstruită de inginerul François Kauffer 
într-o fortificaţie bastionară.

Ideea unei fortificaţii exemplare create după 
exemplul întăriturilor capitalei Imperiului Bizan-
tin a fost recepţionată într-un vast areal geografic, 
mai ales acolo unde relieful oferea un teren natu-
ral de contur triunghiular. Modelul «constantino-
politan» este ilustrat perfect de Cetatea Albă din 
Ţara Moldovei, cetatea Coron din Morea şi cetatea 
Smederevo din Serbia. O anumită influenţă a aces-
tui model poate fi bănuită la piesele defensive din 
Golubac (Serbia), Caliacra (Bulgaria), Platamon 
şi Patra (Grecia), kremlinurile din Moscova  şi 
Pskov (Rusia) ş.a. Toate se caracterizează prin in-
cinte de plan apropiat de cel triunghiular şi ziduri 
ce secţionează transversal spaţiul intramuran, 
după exemplul zidurilor lui Constantin cel Mare 
şi Theodosius al II-lea din Constantinopol. Locul 
cel mai bine protejat se află întotdeauna în vârful 
triunghiului opus laturii formate de linia întărită 
transversală. Unele cetăţi de tip «constantinopo-
litan» sunt apărate în cele mai vulnerabile locuri 
de ziduri duble, iar altele dispun de «turnuri fără 
spate», prezente în sistemul defensiv al capitalei 
Imperiului Bizantin. Aceleaşi caracteristici arhi-
tecturale ale modelului „constantinopolitan” pot 
fi depistate şi în cetatea pontică Tyagin din Marele 
cnezat al Lituaniei [19, p. 136]. Planul triunghiu-
lar cu două ziduri concentrice interioare despăr-
ţitoare ne aminteşte despre vestitul „transmiţător” 
de informaţie arhitecturală militară. Doar în cazul 
cetăţii Tyagin mai există un donjon masiv în vâr-
ful incintei triunghiulare şi un zid median radial 
ce întretaie întregul spaţiu intramuros. De incintă 
triunghiulară divizată de ziduri concentrice inte-
rioare beneficiază piesa defensivă bizantino-ge-
noveză Aluston din Crimeea. Această fortăreaţă 
zidită în secolul al VI-lea la comanda împăratului 
Iustinian I a fost reconstruită la sfârşitul secolului 
al XIV-lea şi în secolul următor de coloniştii itali-
eni. Turnul Orta Kule al cetăţi Aluston era deschis 
către spaţiul apărat începând cu cel de-al doilea 
nivel. O anumită influenţă a modelului „constan-
tinopolitan” poate fi observată şi la cetatea geno-
veză Caffa din Crimeea. Însă aici castelul – cel 
mai important nod defensiv – este alăturat din 
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exterior zidului despărţitor ce aparţine citadelei, 
iar planul fortificaţiei se aseamănă cu un evantai 
deschis. Amenajarea de apărare dispune de mai 
multe „turnuri fără spate”, inspirate din „semitur-
nurile” capitalei Imperiului Bizantin.

Caracteristicile planimetrice şi volumetrice 
ale cetăţii de zid a Chiliei atestă cu certitudine 
sursa ei bizantină – vestita întăritură a Constanti-
nopolului, unul din cele mai importante „difuzoa-
re” de informaţie arhitecturală militară în timpul 
Evului Mediu. 

Note
1 	 Varianta color a imaginii fortăreţei Chilia, atri-

buită miniaturistului otoman Nasuh Matrakçi, 
a fost publicată în: Pienaru N. Cronica otoma-
nă „Tarih-i Sultan Bayezid” (T.K.S.M., fond Re-
van 1272). În: Analele Putnei. IX. Centrul de 
Cercetare şi Documentare „Ştefan cel Mare” al 
Sfintei Mănăstiri Putna, 2013, 1, p. 427, 428.

2 	 Ţinem să mulţumim istoricului Hakan Engin 
pentru ajutorul acordat.

3 	 Ţinem să mulţumim istoricului Adrian Terte-
cel pentru ajutorul acordat.
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Архiтектурний вiснiк КНУБА. Київ, 2019, p. 
232-233 / Frolova Yu. Restavratsia zovnishne-
go vygliadu fortetsi Kiliia za ikonografichnymi 
dzherelamy 1770 ta 1794 rokiv. In: Arkhitek-
turnyi visnik KNUBA. Kyiv, 2019, p. 232-233.

Fig. 1. Prospectul-perspectivă al cetăţii Chilia, 1770 (AMIRM).
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Fig. 3. Planurile, faţadele şi secţiunile ale unor turnuri din cetatea Chilia, 1839 (AMIRM).

Fig. 2. Denumirile unor elemente componente ale cetăţii Chilia indicate de autor pe planul rus din 1773.
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Rezumat
Judecata de Apoi  în iconografie. Studii de caz

Acest studiu propune o cercetare iconografică referitoare la tema Judecăţii de Apoi, începând din veacurile 
al V-lea şi al VI-lea şi până în cel de-al XIV-lea secol atunci când structura compoziţională a fost deja elaborată. 
Aceste prime scene corespund unei viziuni simbolice cu caracter şi perspectivă eshatologică. 

Elementele de teologie propuse dovedesc faptul că, scena iconografică are o bază scripturistică necesară şi 
inclusă în tipologia ei tematică.  

Studiile de caz supuse analizei provin, atât din spaţiul răsăritean, cât şi din cel apusean, ele fiind o mărturie 
asupra faptului că anumite detalii iconografice au fost preluate până la făurirea unei structuri compoziţionale 
complexe. 

Exemplele propuse atenţiei au fost executate în tehnici diferite, acestea provin din secole şi spaţii geografice 
distincte. Printre ele reţinem: mozaicuri, reliefuri, fresce, manuscrise ilustrate, icoane. Au fost prezentate miniatu-
ra de la Paris şi cea de la Brithis Library Londra, mozaicul de la Torcello şi icoana de la Sinai.

Scena Judecăţii cuprinde scenele şi registrele semnificative, ca de exemplu: Iisus în mandorlă, scena Deisisu-
lui şi Apostolii, tronul Etimasiei, râul de foc, drepţii şi păcătoşii, figurarea raiului şi a iadului, alături de cântarirea 
sufletelor.

Cuvinte-cheie: Judecata de Apoi, mozaic, basorelief, frescă, miniaturi, icoană.

Summary
The Last Judgment in iconography. Case studies 

The present study proposes a research on the iconography of the Last Judgment, starting from the 5th and 
6th centuries up to the 14th century, when the compositional structure had already been established. These early 
scenes correspond to a symbolic vision whose character and perspective are both eschatological.

The theological elements set forth demonstrate the fact that the iconographic scenes have a biblical founda-
tion that is both necessary and included in their thematic typology. 

We have analyzed case studies both from Eastern Europe and from the West; they testify to the fact that cer-
tain iconographic details had been embraced until a complex compositional structure was shaped. 

The proposed examples have been executed in different techniques, throughout different eras, and across 
different geographical areas. Among these techniques, we note mosaics, bas-reliefs, frescoes, illustrated manus-
cripts, and icons. Our case studies include the miniature from Paris and the one from the British Library in Lon-
don, as well as the mosaic from Torcello and the icon from Sinai.

The depictions of the Judgment contain significant scenes and registries, such as: Jesus in the Almond Tree, 
the scene of the Deisis and the Twelve Apostles, the throne of Etimasia, the river of fire, the righteous and the 
sinners, Heaven and Hell, as well as the weighing of souls.

Key-words: Last Judgment, mosaic, bas-relief, fresco, illuminated manuscript, icon.

Judecata de Apoi - perspectivă eshatologică 
prefigurată în Vechiul Testament

Perioada Vechiului Testament cuprinde măr-
turii despre faptul că va exista o judecată finală, 
Dumnezeu descoperind acest lucru aleşilor Săi, 
dar şi unele pedepse directe, cum ar fi potopul 
sau distrugerea cetăţilor Sodoma şi Gomora au 
subliniat ideea că Dumnezeu este Judecător, aces-

te pedepse, fiind de fapt rezultatul unei judecăţi 
divine, Care a cântărit faptele oamenilor din acele 
timpuri.

 În cartea Facerii, Dumnezeu se adresează 
astfel lui Noe: „Căci Eu şi sângele vostru, în care e 
viaţa voastră, îl voi cere de la orice fiară; şi voi cere 
viaţa omului şi din mâna omului, din mâna frate-
lui său” (Fac. 9, 5). „Imaginea aceasta o găsim în 
scena Judecăţii la învierea trupurilor, când fiarele 
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de pe uscat şi din apă, redau corpurile oamenilor 
pe care le-au mâncat” [2, p. 203].

Psalmistul David menţionează despre învi-
erea trupurilor astfel: „...Lua-vei duhul lor şi se 
vor sfârşi şi în ţărână se vor întoarce.\Trimite-vei 
Duhul Tău şi se vor zidi şi vei înnoi faţa pământu-
lui” (Ps. 103, 30-31), Duhul Sfânt fiind Dătătorul 
de viaţă. Tot în psalmi este dezvoltată ideea unei 
Judecăţi a lui Dumnezeu făcută celor asupriţi şi 
tuturor popoarelor: „Iar Domnul rămâne în veac; 
gătit-a scaunul Lui de judecată./Şi El va judeca 
lumea; cu dreptate va judeca popoarele” (Ps.  9, 
7-8), aici  observându-se imaginea lui Dumnezeu 
ca Judecător, stând pe scaunul Său de judecată, ca 
în scena Judecăţii.

Însă Judecata este cel mai bine conturată în 
cărţile profeţilor. Timpurile deosebit de dramatice 
prin care trecea poporul evreu făceau ca mesajul 
transmis de profeţi să aibă mai mult un caracter 
eshatologic. Pedeapsa pentru păcatele săvârşite 
este iminentă, popoarele din jur deasemenea sunt 
chemate să dea socoteală pentru fărădelegile să-
vârşite înaintea lui Dumnezeu. La profetul Isaia, 
Dumnezeu cheamă la viaţă trupurile celor morţi: 
„Morţii tăi vor trăi şi trupurile lor vor învia” (Is. 
26, 19). Capitolele 24-27 au un profund caracter 
eshatologic, această parte supranumindu-se şi 
Apocalipsa lui Isaia, pentru că aici se menţionează 
despre judecata universală „a viilor şi a morţilor”, 
ce va culmina cu instaurarea Împărăţiei mesianice 
şi cântarea de slavă a celor aleşi [11, p. 171]. 

Iezechiel este profetul care are vedenia cu 
oasele uscate şi cu alcătuirea din nou a trupurilor 
prezentă în capitolul 37, viziune în care trupurile 
morţilor revin la viaţă la porunca lui Dumnezeu 
este sugestivă pentru învierea din urmă de la sfâr-
şitul veacurilor, fiind descrisă amănunţit refacerea 
trupurilor de la alcătuirea oaselor până la întoar-
cerea sufletelor în trupurile înviate (Iez. 37, 1-10).      

Cel mai exact în descrierea timpurilor de pe 
urmă este însă profetul Daniel. El vorbeşte despre 
judecarea tuturor popoarelor, care va urma învie-
rii morţilor: „Am privit până când au fost aşezate 
scaune, şi s-a aşezat Cel vechi de zile; îmbrăcămin-
tea Lui era albă ca zăpada, iar părul capului Său 
curat ca lâna; tronul Său, flăcări de foc; roţile Lui 
foc arzător./ Un râu de foc se vărsa şi ieşea din El; 
mii de mii Îi slujeau şi miriade de miriade stăteau 
înaintea Lui! Judecătorul S-a aşezat şi cărţile au 
fost deschise.[...] şi iată pe norii cerului venea cine-
va ca Fiul Omului şi El a înaintat până la Cel vechi 
de zile...” (Dn. 7, 9-10, 13), „Şi în vremea aceea se 

va scula Mihail, marele voievod care ocroteşte pe 
fiii poporului Tău, şi va fi vreme de strâmtorare  
cum n-a mai fost de când sunt popoarele şi până 
în vremea de acum. Dar în vremea aceea , poporul 
tău va fi mântuit şi anume oricine va fi găsit scris în 
carte./ Şi mulţi din cei care dorm în ţărâna pămân-
tului se vor scula, unii la viaţă veşnică, iar alţii spre 
ocară şi ruşine veşnică”  (Dn. 12, 1-2).

Judecata de Apoi în Noul Testament
În Sfintele Evanghelii, Cel Care se revelează 

este Însuşi Domnul nostru Iisus Hristos, Fiul lui 
Dumnezeu, Cel Care va judeca la sfârşitul veacu-
rilor vii si morţii. Timpurile eshatologice ocupă în 
cuvântările Mântuitorului un loc important deoa-
rece, a vorbit adeseori în pilde despre Împărăţia 
cerurilor şi despre câştigarea acesteia, prin prac-
ticarea virtuţilor, în mod necesar, Mântuitorul a 
subliniat şi despre timpul în care vor fi judecaţi 
oamenii, pentru ca, cei care au urmat poruncile 
Sale să meargă la fericirea veşnică, iar cei răi la 
osânda veşnică. Mai întâi a arătat care sunt sem-
nele sfârşitului, apoi modul în care va fi venirea a 
doua a Sa: „Atunci se va arăta pe cer semnul Fiului 
Omului şi vor plânge toate neamurile pământului 
şi vor vedea pe Fiul Omului venind pe norii cerului, 
cu putere şi cu slavă multă./Şi va trimite pe îngerii 
Săi, cu sunet mare de trâmbiţă, şi vor aduna pe cei 
aleşi ai Lui din cele patru vânturi, de la marginile 
cerului până la celelalte margini” (Mt. 24, 30-31).

Părinţii şi Biserica numesc Judecata lui Hris-
tos grozavă şi înfricoşătoare. Menţionăm faptul că 
Duminica lăsatului sec de carne, a treia Duminică 
a Triodului este numită şi Duminica Înfricoşătoa-
rei Judecăţi. Despărţirea în două cete o închipuie 
şi parabola despre fecioarele înţelepte şi cele ne-
bune (Mt. 25, 1-12); cele dintâi sunt vrednice să 
intre în cămara de nuntă - împărăţia lui Dumne-
zeu, pentru că şi-au agonisit virtuţi – uleiul din 
candelele lor aprinse; celelalte se alungă şi se osân-
desc la întunericul cel mai din afară. Acelaşi lucru 
îl înfăţişează şi pilda nunţii fiului de împărat, unde 
împăratul – Hristos – îi primeşte ca oaspeţi ai Săi 
pe cei ce poartă haină de nuntă - adică virtuţi, - 
dar îl alungă de la ospăţ - din împărăţie, adică – 
pe cel lipsit de acest veşmânt, spunând slugilor 
sale - îngerilor: „Legându-I mâinile şi picioarele, 
luaţi-l şi aruncaţi-l în întunericul cel mai din afară! 
Acolo va fi plângerea şi scrâşnirea dinţilor” (Mt. 22, 
1-14).

Domnul a vorbit despre învierea morţilor, 
Judecata de Apoi şi despre Sine ca Judecător al 
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tuturor: „Tatăl nu judecă pe nimeni, ci toată jude-
cata a dat-o Fiului,[...] Şi i-a dat lui putere să facă 
judecată, pentru că este Fiul Omului. Nu vă miraţi 
de aceasta; că vine ceasul în care toţi cei din mor-
minte vor auzi glasul Lui, Şi vor ieşi cei ce au făcut 
cele bune spre învierea vieţii, iar cei ce au făcut cele 
rele spre învierea osândirii, [...] precum aud judec, 
dar judecata Mea este dreaptă, pentru că nu caut 
voia Mea ci voia Celui Care M-a trimis” (In. 5, 22, 
27-30).

Mântuitorul Hristos a vorbit şi despre un alt 
aspect foarte important legat de sfârşitul lumii, 
idee  întâlnită şi  în scena Judecăţii şi anume: învi-
erea morţilor. La evrei era o partidă în clasele con-
ducătoare, numită a saducheilor, care nu credea 
în învierea morţilor, ale cărei  concepţii, Hristos 
le-a combătut, atât prin cuvânt, cât şi prin faptă, 
prin cele trei învieri din morţi săvârşite în timpul 
activităţii Sale, dar mai ales prin cea mai mare mi-
nune a Sa: Învierea proprie din morţi, prin care 
S-a făcut chip al învierii tuturor oamenilor. Prin 
cuvânt, Mântuitorul a argumentat că există invi-
ere a morţilor prin faptul că Dumnezeu nu este 
Dumnezeu al morţilor ci al viilor (Lc. 20, 37-38).

Hristos le vorbeşte apostolilor Săi şi despre 
rolul lor la Judecată: „Iar Iisus le-a zis: „Adevărat 
zic vouă că voi cei ce mi-aţi urmat Mie, la înno-
irea lumii, când Fiul Omului va şedea pe tronul 
slavei Sale, veţi şedea şi voi pe douăsprezece tro-
nuri, judecând cele douăsprezece seminţii ale lui 
Israel” (Mt. 19, 28), cuvinte care vor fi temei al 
reprezentării apostolilor în scena Judecăţii, ca 
judecători, şezând pe douăsprezece scaune [8, p. 
383-385].

Judecata va despărţi tot neamul omenesc în 
două - şi numai două cete: cei vrednici de împă-
răţie şi cei osândiţi pe vecie la chinurile iadului. 
Hristos Insuşi spune că „îi va despărţi pe unii de 
alţi, precum desparte păstorul oile de capre. Şi va 
pune oile de-a dreapta Sa, iar caprele de-a stânga. 
Atunci împăratul va zice celor de-a dreapta Sa: 
«Veniţi, binecuvântaţii Părintelui Meu, de moşte-
niţi împărăţia cea pregătită vouă de la întemeierea 
lumii!» [...] Va zice şi celor de-a stânga: «Duceţi-vă 
de la Mine, blestemaţilor, în focul cel veşnic, care 
este gătit diavolului şi îngerilor lui, [...] Şi vor mer-
ge aceştia la osândă veşnică, iar drepţii, la viaţă 
veşnică»” (Mt. 25, 32-46). Şi iarăşi, că aşa se va 
încheia Judecata o spune zicând: „Şi vor ieşi cei 
care au făcut cele bune spre învierea vieţii, iar cei 
care au făcut cele rele, spre învierea judecăţii” (In. 
5, 29).

Însă, cartea care descrie cel mai bine eve-
nimentele legate de sfârşitul lumii este vedenia 
Sfântului Apostol Ioan Teologul din Apocalipsă, 
cuvânt care înseamnă descoperire, fiind vorba de 
descoperiri cu privire la fapte care se vor desfă-
şura în viitor. El descrie  asfel Judecata de apoi: 
„Şi am văzut iar un tron mare alb şi pe Cel ce şe-
dea pe el, iar dinaintea Lui cerul şi pâmantul au 
fugit şi loc nu s-a mai găsit pentru ele. Şi am văzut 
pe morţi, pe cei mari şi pe cei mici, stând înaintea 
tronului şi cărţile au fost deschise, şi o altă carte a 
fost deschisă, care este cartea vieţii; şi morţii au fost 
judecaţi din cele scrise în cărţi, potrivit cu faptele 
lor. Şi marea a dat pe morţii cei din ea şi moartea 
şi iadul au dat pe morţii lor , şi judecaţi au fost, 
fiecare după faptele sale. Şi moartea şi iadul au fost 
aruncate în râul cel de foc. Aceasta e moartea cea 
de-a doua: iezerul cel de foc/Iar cine n-a fost aflat 
scris în cartea vieţii, a fost aruncat în iezerul cel de 
foc” (Apoc. 20, 11-15).

Iconografia temei. Studii de caz
Conform credinţei noastre ortodoxe, Judecata 

de Apoi sau Ziua Domnului este ziua în care Mân-
tuitorul Hristos va judeca toţi oamenii care au trăit 
de la începutul lumii. Cea de-a doua venire a Mân-
tuitorului este cunoscută şi sub numele de Parusie 
cuprinsă încă în Simbolul credinţei: „Şi iarăşi va să 
vie cu slavă să judece vii şi morţiii…” (art. VIII) [1, 
p. 351-352].  Ea va urma Învierii Morţilor, aşa cum 
afăm din Cartea Apocalipsei (20. 12-15). 

Această credinţă a inspirat numeroşi artişti ce 
au făurit multiple opere de artă pe această temă, 
atât în aria răsăriteană, cât şi în cea apuseană [3, 
p. 242]. De aceea, această ultimă parte a studiului 
se va ocupa de analiza anumitor exemple legate de 
tema Judecăţii de Apoi. 

Primele reprezentări iconografice ale temei 
au avut în vedere exprimarea plastică a viziunii 
Proroocului Iezechiel ce o vizualizăm în mozai-
cul de sfârşit de secol al IV-lea şi început al celui 
viitor de la Biserica Hosios David din Tesalonic  
[9, p. 92-97]. Într-o formă nuanţată se ideea poate 
vizualiza în mozaicul Gallei Placidia sau în cea a 
pildelor, asemeni a celor zece fecioare ori a des-
părţirii caprelor de oi (păcătoşilor de drepţi), aşa 
cum apare ea redată în mozaicul ravennian de la 
Sant’Apollinare Nuovo din secolul al VI-lea [10, p. 
116] (Fig. 1).  Cea mai veche reprezentare a Jude-
căţii din arta bizantină se consideră ca fiind fresca 
Bisericii Sfântului Ştefan din Kastoria, înainte de 
1040 [5, p. 74]. 
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Reprezentările iconografice originale şi tradi-
ţionale pe acest subiect sunt cu adevărat scriptu-
rale, păstrând o legătură profundă între adevărata 
iconografie şi adecvata înţelegere a Sfintei Scrip-
turi. Trei aspecte de importanţă majoră rezultă de 
aici.

1. Arhaicele icoane cu Judecata de Apoi „icoa-
ne eshatologice” se defineau din două elemente: 
(1) separarea oilor de capre, (2) râul de foc, ieşind 
chiar din picioarele Mântuitorului.

2. Chiar în icoanele, reprezentările de tip Dei-
sis (în care apar, ca mijlocitori, Maica Domnului 
şi Sfântul loan Botezătorul), roţile de foc din vi-
ziunea lui Daniel a râului, aşa zis de foc sunt vi-
zualizate la picioarele lui Hristos, nefiind prezente 
alte detalii ce nu ţin de Sfânta Scriptură, asemeni 
„psihostazia” (Fig. 2).

3. În icoanele tradiţionale ale Judecăţii de 
Apoi (şi în cea Deisis) nu se face vorbire despre 
psihostazie (staţii ale sufletului, vămi etc), agenţi 
psihopompi („călăuze ale sufletului” în mitologia 
păgână greacă şi egipteană), sau scene de „cântă-
rire a sufletului„ (element preluat de arta apusea-
nă din aria maniheistă şi păgân-egipteană). 

Această temă a fost implementată în spaţiul 
iconografiei creştine, în aceeaşi perioada când au 
început a fi redate primele reprezentări cu Dum-
nezeu-Tatăl [10, p. 116].

Alături de cele dintâi reprezentări a Judecă-
ţii de Apoi, deja pomenite este şi cea a lui Cos-
ma Indicopleustes din veacul al IV-lea [14, p. 
368] (după care există la Vatican o copie de se-
col al IX-lea). Kosmas Indicopleustes este cel ce 
va face trecerea de la miniatura profană la cea sa-
cră (aproximativ între anii 536 si 547) [7, p. 214]. 

Scena se compune pe patru registre. Imaginea îl 
reprezintă pe Hristos pe tronul împărătesc care 
cu dreapta binecuvintează şi în stânga ţine Car-
tea Vieţii, având în jur mandorla. Deasupra sa este 
bolta semisferică. Sub tron sunt redaţi opt îngerii 
ce au capul îndreptat în sus, formând o adevărată 
friză. La picioarele lor sunt zidurile Raiului (a se 
compara cu mormântul Sfântul Agilbert), „Ieru-
salimul ceresc”, în interiorul cărora sunt zugrăviţi 
credincioşii din toate veacurile. În partea de jos 
este figurată gheena, precum o cavernă arzând, 
locul în care se află cei păcătoşii. Deasupra ei (fă-
când legătura între cele două registre) izvorăşte 
limba ca de foc numită ή πηγή τού πνρός. Toate 
aceste detalii construiesc elementele fundamenta-
le ale iconografiei ortodoxe a Judecăţii de Apoi. În 
multe exemple bolta semisferică dispare. Nu exis-

ta scena cântării păcatelor, aşa cum o vom vedea 
în secolele viitoare [10, p. 122]. 

Iconografia bizantină a amplificat acestei mo-
numentale scene Hetimasia (tronul pregătit), lan-
cea, crucea şi buretele, semnele suferinţei lui Hris-
tos cei doisprezece apostoli, Deisisul, raiul şi iadul, 
aşa cum menţionează I. D. Ştefănescu în cartea sa 
[13, p. 159]. 

În relieful de veac al VII-lea, Hristos este re-
dat pe tronul slavei, înconjurat de cei patru evan-
ghelişti (viziunea „tetramorfă” a  Dumnezeului 
Puterilor). Pe panoul alăturat (de mai mari di-
mensiuni) observăm Judecata de Apoi. Credincio-
şii au braţele ridicate ce denotă nădejde, credinţă 
şi slavă către Dumnezeul [10, p. 119]. 

În manuscrisul ilustrat, cunoscut sub numele 
de Parisinus 74, Mântuitorul este pictat şezând pe 
tron şi fiind încadrat de o mandorlă colorată (Fig. 
3). În jurul Său, de o parte şi de cealaltă se văd 
Sfinţii Apostoli, tot la fel stând pe tronuri înalte 
şi având cărţile deschise pe braţe. În spatele lor se 
observă o serie de Sfinţi Îngeri purtând suliţe. În 
partea superioară a tronului Hetimasiei sunt fi-
guraţi patru Serafimi. În partea stângă îi vedem 
pe cei drepţi reprezentaţi în trei grupe sau pe trei 
registre. Dintre acestea, ultimul registru îi are pe 
Sfinţii Apostoli la poarta paradisdului, pe Fecioa-
ra Maria şi pe Avraam, ţinându-l în poala sa pe 
Lazăr. Tot la fel, registrele din partea dreaptă ne 
artă pe Îngerul vestind fluviul de foc şi muncile 
din iad, acestea din urmă fiind împărţite în şase 
compoziţii mai mici [13,  p. 159].

Această amplă redactare a Judecăţii provine 
din colecţia de icoane de la Sfânta Mănăstire Sinai 
din veacurile al XI-lea, respectiv al XII-lea (Fig. 
4). În partea superioară în registrul de sus se ob-
servă cele trei şiruri de busturi de îngeri, conform 
Evangheliei după Matei: „Când va veni Fiul Omu-
lui întru slava Sa, şi toţi sfinţii îngeri cu El, atunci 
va şedea pe tronul slavei Sale” (Mt. 25, 31) [6, p. 
56].

În mijloc, puţin mai jos este reprezentarea 
temei Deisis sau Trimorfion (Trimorfios) care îl 
reprezintă în centru pe Mântuitorul Hristos, tro-
nând, redat într-o mandorlă, încadrat fiind de 
Maica Domnului şi pe Sfântul Ioan Botezătorul în 
chip de oranţi, rugându-se pentru întreaga ome-
nire. Delimitând icoana Deisisului se regăsesc cei 
douăsprezece Sfinţi Apostoli pe tot atâtea scaune, 
aşa cum aflăm,  la Evanghelistul Matei: „Adevărat 
zic vouă că voi cei ce Mi-aţi urmat Mie, la înnoirea 
lumii, când Fiul Omului va şedea pe tronul slavei 
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Sale, veţi şedea şi voi pe douăsprezece tronuri, jude-
când cele douăsprezece seminţii ale lui Israel” (Mt. 
19, 28).

Un element semnificativ este râul de foc ce 
coboară din tronul lui Hristos şi ajunge până în 
iad, aluzie la proorocirea lui Daniel: „Un râu de 
foc se vărsa şi ieşea din el; mii de mii Îi slujeau şi 
miriade de miriade stăteau înaintea Lui! Judecăto-
rul S-a aşezat şi cărţile au fost deschise” (Dn. 7, 10) 
[6, p. 59]. 

Registrul al doilea cuprinde două şiruri a câte 
trei grupuri de sfinţi, respectiv şase grupuri, iar în 
partea opusă sunt înfăţişate două scene, îngerul 
desfăşurând un rotulus monumental cu semnele 
vremii, aşa cum se menţionează la Profetul Ie-
zechiel: „Toată oştirea cerului se va topi, cerurile se 
vor strânge ca un sul de hârtie” (Iez. 34, 4), precum 
şi 5 păcătoşi cu braţele întinse în sensul rugăciu-
nii.

Sub îngerul cu rotulus şi păcătoşii amintiţi, 
se găsesc alţi îngeri, doi la număr ce îi conduc pe 
cei îndătinaţi spre iad. Aici în focul iadului e redat 
Satana stând călare pe un animal grotesc, (precum 
o bestie), avându-l în braţele sale pe Iuda Iscario-
teanul. 

Sub această dublă scenă sunt pictate şase pă-
trate ce simbolizează muncile din iad: întunericul, 
plângerea şi scrâşnirea dinţilor: „Unde viermele 
lor nu moare şi focul nu se stinge; şi de te sminteşte 
piciorul tău, taie-l, că mai bine îţi este ţie să intri 
fără un picior în viaţă, decât având amândouă pi-
cioarele să fii azvârlit în gheena, în focul cel nestins. 
Unde viermele lor nu moare şi focul nu se stinge. Şi 
de te sminteşte ochiul tău, scoate-l, că mai bine îţi 
este ţie cu un singur ochi în împărăţia lui Dum-
nezeu, decât, având amândoi ochii, să fii aruncat 
în gheena focului. Unde viermele lor nu moare şi 
focul nu se stinge” (Mc. 9, 44-48).

Între aceste compoziţii colorate în galben, 
roşu, negru se găseşte ilustrată sintetic parabola 
Bogatului nemilostiv şi a săracului Lazăr (Lc. 16, 
19-31) [6, p. 60].

În mijlocul registrului al doilea se află imagi-
nea monumentală a Tronului Etimasiei mărginit 
de doi îngeri. Sunt prezente pe tron Sfânta Cruce, 
Sfânta Evanghelie şi o bucată de pânză ce mai târ-
ziu se va identifica cu cămaşa Mântuitorului. La 
baza lui se vizualizează îngenunchiaţi protopărin-
ţii noştri Adam şi Eva [6, 62]. 

A treilea registru cuprinde alte scene, ca de 
pildă, îngerul cu suliţă şi cel cu balanţă, iar la bază 
alţi doi îngeri cu buciume. În partea dreaptă sub 

formă personificată este reprezentată marea călă-
rind un monstru, acesta are în gura sa un cap de 
om, aceeaşi idee se observă cu alte trei animale 
văzute din profil (panteră, leu, elefant) ce aduc 
alte fragmente umane la judecată. Imaginea ex-
primă viziunea din Apocalipsă 20, 13: „Şi marea 
a dat pe morţii cei din ea şi moartea şi iadul au 
dat pe morţii lor, şi judecaţi au fost, fiecare după 
faptele sale”.

Înainte de intrarea în rai este sugerată poar-
ta paradisului cu un heruvim de foc [6, p. 64]. În 
scenele monumentale asemeni celei de la Voroneţ 
cu tema omonimă, înaintea porţii raiului se află 
Sfântul Apostol Petru cu Sfinţii Apostoli şi dim-
preună cu toţi drepţii, conform Evangheliei după 
Matei capitolul 16 versetele 18 şi 19: „Şi Eu îţi zic 
ţie, că tu eşti Petru şi pe această piatră voi zidi Bi-
serica Mea şi porţile iadului nu o vor birui.Şi îţi 
voi da cheile împărăţiei cerurilor şi orice vei lega 
pe pământ va fi legat şi în ceruri, şi orice vei dezle-
ga pe pământ va fi dezlegat şi în ceruri”.

În partea stângă, şi jos este zugrăvit raiul 
unde o vedem pe Maica Domnului însoţită de doi 
Arhangheli şi de Tâlharul cel bun (cel pocăit), iar 
în partea de mai jos este înfăţişat Avraam Prooro-
cul, ţinând la sânul său sufletele drepţilor, figuraţi 
ca nişte copii. Tema este o ilustrare a Evangheliei 
după Luca, după cum citim: „Acolo va fi plângerea 
şi scrâşnirea dinţilor, când veţi vedea pe Avraam şi 
pe Isaac şi pe Iacov şi pe toţi proorocii în Împărăţia 
lui Dumnezeu, iar pe voi aruncaţi afară” (Lc. 13, 
28).

O compoziţie complexă, desigur influenţată 
din reprezentările răsăritene este cea de la Tor-
cello, din sec. al XII-lea (Fig. 5). Învierea sau Co-
borârea la iad este alăturată magistralei icoane a 
Judecăţii rânduită pe patru registre. Se evidenţiază 
Hristos în manorlă, compunând ampla scenă a 
Deisisului la care se adaugă şi şirul de Apostoli (1), 
Tronul Etimasiei şi îngerii vestind Învierea mor-
ţilor (2), apoi drepţii, îngerul susţinând cântarul, 
de o parte, iar de cealaltă sunt redaţi doi diavoli şi 
iadul (3), raiul şi muncile din iad (4). 

Referindu-ne la grandiosul mozaic din Bazi-
lica Santa Maria Assunta de la Torcello, menţio-
năm organizarea ierarhică (pe registre), armonia 
cromatică şi ordinea crescândă a figurilor în func-
ţie de importanţa şi locul lor în ansamblul compo-
ziţional, de asemenea şi mesajul liturgic şi teologic 
al lui. 

Detaliile acestei megaicoane a Judecăţii finale 
sunt înfăţişate în Erminiile de pictură bizantină 
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[4, p. 275-279], mai târzii, ne raportăm la cea a lui 
Dionisie din Furna. 

Miniatura din veacul al XIV-lea, cunoscută 
drept a Ţarului Ivan Alexanders este o compoziţie 
pe trei registre, fără scenele specifice ale procesu-
lui ori judecăţii (Fig. 6). În acest caz diavolii nu 
sunt înfăţişaţi ca participanţi activi la judecată. 
Un înger al Domnului îi ghidează spre iad pe cei 
care de bună voie şi-au pregătit condamnarea. 
Reprezentarea îngerului ce susţine balanţa şi pe 
care îl vizualizăm în registrul de jos, provine din 
tradiţia apuseană. În acest caz, ca de altfel şi în 
alte picturi de sorginte ortodoxă – el şi balanţa 
apar într-un adevărat contrast cu ansamblul icoa-
nei, acest detaliu, având doar o calitate pur deco-
rativă.

Judecata se desfăşoară chiar în râul de foc. În 
multe exemple din pictura occidentală diavolii, şi 
nu îngerii lui Dumnezeu, sunt pictaţi asemenea 
unor călăuze ale sufletelor – ce „singure s-au osân-
dit - înspre râul de foc”. Acest detaliu reprezintă 
aşa numitul triumf al demonilor existent în arta 
apuseană, deja pomenit şi bineînţeles specific teo-
logiei scolastice [10, p. 124]. 

Amintim în încheierea studiului propus, fără 
însă a analiza monumentala frescă a Judecăţii de 
la Biserica Chora din vechiul Constantinopol, 
frescă ce se păstrează într-o capelă numită Pa-
rekkleision. Compoziţia prezintă elementele si-
ne-qua - non care vor deveni esenţiale în secolele 
viitoare. 

În reprezentăriile  mai târzii ale temei Jude-
căţii se poate vorbi de o adevărată înflorire a aces-
tui subiect iconografic, mai cu seamă în cel de-al 
XVI-lea secol, exemple vor fi regăsite în pictura 
murală din nordul Moldovei (Probota, Moldoviţa, 
Humor, Voroneţ, Suceviţa, Râşca). Desigur aceas-
tă temă ar putea fi dezvoltată în cuprinsul pagini-
lor unui nou studiu iconografic. 

În Apus, Judecata va primi o înfăţişare dis-
tinctă, dacă ne gândim la manuscrisele catalane 
sau la decorul sculptat existent în timpanele ca-
tedralelor din Franţa din veacul al XII-lea, speci-
fice stilului romanic (Autum, Moissac, Beaulieu, 
Conques, Cahors) [13, p. 161]. 

Finalizând, putem conchide faptul că Jude-
cata de Apoi reprezintă o premiză a vieţii noastre 
viitoare, eterne, oglindită în cărţile Vechiului şi 
Noului Testament prin intermediul cuvântului şi 
prin cel a imaginii, în ampla redactare iconogra-
fică a ei. 

Dintre exemplele propuse reţinem structura 
compoziţională ce a pornit de la una şi mai apoi 
s-a dezvoltat la patru registre scenice, acest detaliu 
fiind prezentat până în veacul al XIV-lea.

Judecata de Apoi este considerată o temă ma-
joră în iconografia creştină fiind întâlnită în mari-
le ansambluri de pictură monumentală şi pe care 
o regăsim în manuscrise, în reliefuri ori în icoane 
portabile. Fiind inspirată din textul scripturistic, 
ea devine contemporană şi totodată modernă în 
reprezentările ei, deoarece fiecare generaţie simte 
actualitatea şi importanţa sa până la sfârşitul vea-
curilor când se va împlini.
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Fig. 1.  Bunul Păstor, mozaic, sec. al V-lea, Galla 
Placidia, Ravenna (https://www.oldstmarys.

org/2020/05/03/3382/).

Fig. 3. Deisis, frescă, sec. al XIV-lea, Parekkleision, 
Chora, Istanbul (https://twitter.com/KPW1453/sta-

tus/1031234441685942272/photo/1).

Fig. 4. Judecata de Apoi, marmură, sec. al VII-lea, Sar-
cofagul Sf. Agilbert, Jouarre Seine-et-Marne (https://

commons.wikimedia.org/wiki/File:Jouarre_Cryp-
te_Saint_Paul110244.JPG).

Fig. 6. Judecata de Apoi, miniatură, sec. al XI-lea, Paris 
((https://www.cambridge.org/core/books/death-and-

the-afterlife-in-byzantium/visualizing-the-afterli-
fe/547413490662510FE1F46CFC317A157E/core-reader).

Fig. 5. Judecata de Apoi, marmură, sec. al VII-lea, 
Sarcofagul Sf. Agilbert, Jouarre Seine-et-Marne (https://

commons.wikimedia.org/wiki/File:Jouarre_cryptes_
tombeau_de_saint_Agilbert_t%C3%A9tramorphe.jpg).

Fig. 2. Despărțirea oilor de capre, mozaic, sec. al 
VI-lea, Sant’Apollinare Nuovo, Ravenna (https://

05varvara.files.wordpress.com/2011/08/01-unknown-
artist-christ-the-good-shepherd-basilica-di-santa-
pollinare-nuovo-ravenna-italy-6th-century.jpg).
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Fig. 7. Judecata de Apoi, tempera pe lemn, sec. al XI-
XII-lea, Mănăstirea Sfânta Ecaterina, Sinai (https://
upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/06/

Last_Judgement_Sinai_12th_century.jpg).

Fig. 9. Judecata de Apoi, miniatură, sec. al XIV-lea, 
Evangheliarul Țarului Ivan Alexanders, British 

Library, Londra (https://www.bl.uk/collection-items/
tsar-ivan-alexanders-gospels).

Fig. 8. Judecata de Apoi, mozaic, sec. al XII-lea, 
Torcello (https://educatedtravellerdotcom.files.

wordpress.com/2016/11/torcello-last-judge-
ment-e1571666425461.jpg).

Fig. 10. Judecata de Apoi, frescă, sec. al XIV-lea,  
Parekkleision, Chora,  Istanbul

(https://wordscene.wordpress.com/tag/metochites/).
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Rezumat
Patrimoniul cultural al Moldovei: particularități stilistice ale mănăstirilor moldovenești

Pe teritoriul Republicii Moldova s-au dezvoltat istoric trei zone principale de construcție: nordul, centrul și su-
dul, caracterizate prin variate soluții spațial-volumetrice ale bisericilor, structură proporțională și mijloace decorative 
de exprimare artistică în arhitectura fațadei. 

Dezvoltarea arhitecturii religioase în Moldova este cel mai bine urmărită pe exemplul mănăstirilor - cel mai nu-
meros grup de monumente-ansambluri, care au ajuns până în prezent, inclusiv diferite tipuri de clădiri religioase și 
civile de diferite direcții stilistice. Arhitectura complexelor monahale din perioada studiată reflectă în mod expresiv 
caracteristicile speciale ale arhitecturii moldovenești medievale și, în același timp, evoluția lor în secolul XVIII – în-
ceputul secolului XX, care este prezentată de cele mai largi varietăți ale stilisticii monumentelor mănăstirești. Cea 
mai mare parte a bisericilor mănăstireștipot fi clasificate conform formei arhitecturale în trei grupe: 1) care păstrează 
elemente ale stilului moldovenesc (Căpriana, Rudi, Saharna); 2) care au adoptat limbajul clasicismului tardiv (Hân-
cu, Hârjăuca); 3) care au fost realizate sub influența stilizării eclectice (Noul Neamț)

Cuvinte-cheie: patrimoniu cultural, arhitectura mănăstirilor, particularități stilistice.

Summary
Cultural heritage of Moldova: stylistic features of Moldovan  monasteries 

On the territory of Moldova, three main construction zones have historically developed: northern, central 
and southern, distinguished by different volumetric and spatial compositions of buildings, proportional structure 
and decorative means of artistic expressiveness of facade architecture.

The development of the cult architecture of Moldova is best traced by the example of monasteries — the most 
numerous group of ensemble monuments that have survived to the present day, including various types of reli-
gious and civil buildings of various styles. The architecture of the monastic complexes of the studied period most 
expressively reflects the special features of medieval Moldavan architecture and, at the same time, their evolution 
in the 18th - early 20th centuries, which is represented by the widest and most diverse range of monuments in 
terms of stylistic directions. Most of the monastery churches are classified by us according to their architectural 
forms into three groups: 1)  retaining the elements of the “Moldovan style” (Capriyana, Rudi, Saharna); 2) those 
which adopted the language of late classicism (Hynkul, Gyrzhavka); 3) made under the influence of eclectic styl-
ization (Noul-Nyamts).

Key-words: cultural heritage, architecture of monasteries, stylistic features.

Исследование истории зодчества Мол-
довы началось сравнительно недавно. Архи-
тектура молдавских монастырей, сыгравших 
значительную и решающую роль в форми-
ровании зодчества Днестровско-Прутского 
междуречья, входившего исторической обла-
стью в состав Румынии, а после 1812 г. ставше-
го частью Российской империи под названием 
Бессарабия, по ряду известных причин, ранее 
почти не изучалась. В 1919-1940 гг. она верну-
лась в состав Румынии, и только тогда иссле-
дователи открыли для себя самобытный ар-

хитектурный мир молдавских монастырей1. 
В их числе в послевоенный период были и 
аспиранты Московского Архитектурного ин-
ститута, среди которых особенно увлекся мо-
настырским зодчеством Молдовы архитектор 
А. И. Захаров, по воспоминаниям которого, 
академик А. В. Щусев, уроженец Бессарабии и 
знаток молдавского монастырского зодчества, 
предложил ему в качестве темы диссертаци-
онной работы архитектуру молдавских мона-
стырей. Для тех лет эта заявка была слишком 
смелой, и, как следовало ожидать, аспирант и 
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руководитель остановились на теме, связан-
ной с народным молдавским зодчеством, по 
которому вышла книга. Монастыри остались 
ждать своего часа. И только в 1990-х гг. архи-
тектура монастырей была одобрена как тема 
диссертации и защищена автором в Москве в 
ВНИИ искусствознания.

В существующей литературе по истории 
архитектуры Молдовы можно выявить два на-
правления. Исследователи дореволюционного 
периода основное внимание уделяли общим 
вопросам истории, этнографии и экономики 
края. Монастырская архитектура получила в 
их трудах недостаточное освещение. Следует, 
однако, выделить ряд изданий, фактический 
материал которых помог автору в исследова-
нии данной темы.1 Все же отметим, что гораз-
до глубже проблемы истории культовой ар-
хитектуры Молдовы средневекового периода 
стали привлекать внимание исследователей в 
середине 1950-60-х гг., и вновь после длитель-
ного перерыва в середине 1980-1990-х гг. – К. Д. 
Роднин, И. И. Понятовский, В. Я. Лившиц, А. И 
3ахаров, А. X. Тораманян, В. А. Войцеховский, 
В. Ф. Смирнов, Г. Н. Логвин, Я. Н. Тарас, В. М. 
Боровский, С. Эльтман, М. Шлапак, Т. Несте-
рова, С. Чокану. Архитектурные памятники 
культового зодчества ХVIII-ХХ вв. рассмотре-
ны в ряде статей, монографий и диссертаций, 
осветивших, в основном, отдельные мона-
стырские здания и ансамбли. Однако, первое 
последовательное и комплексное изучение мо-
настырской архитектуры принадлежит автору, 
изложившей свое исследование в монографии, 
увидевшей свет благодаря гранту фонда Со-
роса (Молдова) в 1999 г. (рис.1), [1]. В 2013 г. 
появилось развернутое энциклопедическое 
издание коллектива авторов-исследователей 
Академии наук Молдовы, посвященное одной 
из интереснейших страниц в истории молдав-
ской архитектуры, раскрывающей особенно-
сти монастырского зодчества как целостного 
художественного явления, сконцентрировав-
шего в себе основные приметы и черты архи-
тектуры и искусства Молдовы [2].

Молдавский православный монастырь, 
как сложившийся функциональный тип, был 
менее подвержен изменениям и преобразо-
ваниям, чем здания гражданского зодчества. 
Архитектура монастырских комплексов ис-
следуемого периода наиболее выразительно 
отражает особые черты средневекового мол-

давского зодчества и одновременно их изме-
нения на этапе XVIII – начала XX вв., который 
представлен наиболее широким и разноо-
бразным по стилистическим направлениям 
кругом памятников. Своеобразие архитекту-
ры молдавских монастырей [1,2] в централь-
ной и северной архитектурно-строительных 
зонах формировалось в условиях относитель-
ной изолированности культурного развития, 
опираясь на традиции национального харак-
тера и исторически сложившиеся эстетиче-
ские представления, в южном же отразились 
особенности строительных традиций раз-
нородного этнического состава населения. 
Картограммирование территории Молдовы 
показало, что концентрация наибольшего 
количества каменных монастырских зданий 
наблюдается в северной и центральной зо-
нах, что обусловлено здесь более плотным 
территориальным распределением населения 
и устойчивыми региональными особенно-
стями в культовом зодчестве и строительстве 
(рис.2,3), [1,2,13].

Основные здания монастырских комплек-
сов: летняя и зимняя церкви, колокольня, тра-
пезная, жилые и хозяйственные постройки, 
наиболее ярко отражают архитектурно-ти-
пологические и стилистические особенности 
молдавских монастырей. Характерный образ 
каменной монастырской церкви сформиро-
вался к концу XVIII в. на базе средневеко-
вых архетипов. Молдавские зодчие и масте-
ра-строители, учитывая на протяжении веков 
в своей архитектурно-строительной практике 
природно-климатические условия края, выра-
батывают определенный тип трехапсидного 
продольного храма, широко встречающийся 
как в городском, так и в сельском культовом 
зодчестве. Следует выделить основные эле-
менты храма: высокие скатные кровли с боль-
шим выносом над массивными каменными 
стенами, усиленными контрфорсами, мощные 
цоколи, укрепленные более крупной кладкой, 
многоплановый силуэт здания с несколькими 
вертикальными доминантами – завершения-
ми в виде колокольчика. Данный архитектур-
ный тип церкви имеет два варианта устройства 
входа: в ранних — с южной, а в более поздних 
церквах середины XIX в. – с западной стороны. 
Специфической чертой, обусловленной хол-
мистым ландшафтом, является расположение 
зданий монастыря, включая культовые, в ос-
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новном по рельефу, т. е. не всегда соблюдалась 
четкая ориентация алтаря на восток, что, как 
известно, является обязательным требовани-
ем при строительстве православных церквей 
(рис.4), [3, с.34; 4, с.218-224].

В монастырском зодчестве Молдовы учет 
условий повышенной сейсмичности выразил-
ся в ряде конструктивно-укрепляющих ме-
тодов, выработанных строителями в течение 
длительного времени, а именно: усиление цо-
кольной части массивной каменной кладкой, 
применение контрфорсов различной конфи-
гурации, а также различными типами коло-
кольни. Эволюция различных типов коло-
кольни прошла путь от отдельно стоящей ка-
менной или каркасной деревянной звонницы 
к типу встроенной в здание церкви. На протя-
жении нескольких веков двух-, трехъярусная 
колокольня была пристроена к летней церкви. 
Реже она была включена между постройками, 
периметрально обрамляющими монастыр-
ский комплекс. Таким образом, мастера-стро-
ители эмпирическим путем увеличивали 
площадь каменной кладки на уровне грунта, 
повышая устойчивость здания в условиях по-
вышенной сейсмической опасности [5,  с.55]. 
По народной традиции вход в сельский жи-
лой дом лучшим образом позволял обозре-
вать гостиную (Каса Маре), богато украшен-
ную коврами и ткаными полосатыми дорож-
ками [6, с.7]. Подобная схема была принята и 
молдавским церковным строительством. Вход 
в церковь с западной стороны, в отличие от 
южного, ранее принятого, открывал перспек-
тиву к алтарю черезанфиладу помещений. 
Интерьеры церквей богато убраны коврами, 
коллекции ткацких и гончарных произведе-
ний народного творчества хранились и в мо-
настырских ризницах [7, с.5].

Таким образом, эволюция архитектур-
ных форм и стилистика монастырских зда-
ний (прежде всего, главного собора), отрази-
ла художественные вкусы молдавских зодчих 
и устойчивость региональных особенностей. 
Благоприятное географическое положение 
Молдовы на пересечении основных торговых 
путей Восточной Европы, безусловно, сфор-
мировало основные взаимовлияния с опре-
деленными регионами (рис.4,5). Исторически 
молдавское зодчество связано в XIV - первой 
половины XVIII вв. с общими путями разви-
тия румынского и болгарского, а позднее, со 

второй половины XVIII в. – русского и укра-
инского народов. Но даже в длительный пери-
од турецкой зависимости мастера-строители 
и зодчие сохраняли в культовых сооружениях 
архитектурные формы и стилистические осо-
бенности, сложившиеся во времена Молдав-
ского государства и самостоятельного его су-
ществования (1359 - середина XVII в.) (рис.5).

Несколько обособленно, с некоторым от-
ступлением от основных архитектурно-строи-
тельных периодов происходила эволюция ар-
хитектуры монастырского собора. План про-
являет себя наиболее медленно меняющимся 
признаком стиля, что объясняется канониче-
ской консервативностью функционального 
(культового) назначения, и долго оставался 
почти неизменным. Так, бесстолпный продоль-
ный объем храма с триконхом (трилистником) 
в восточной (алтарной) части составляет одну 
из главных характеристик монастырского зод-
чества. Подобная объемно-пространственная 
форма включена в традиционную трехчаст-
ную схему церковного здания, объединяющую 
алтарь, неф основного помещения и притвор, 
появилась в молдавском культовом зодчестве 
в XIV в. и была сохранена почти без измене-
ний до середины XIX в. (рис.6), [8].

В течение ХVII-ХIХ вв. изменениям под-
вергались следующие элементы композиции 
плана церкви: расположение главного входа 
и колокольни, конфигурации алтарной ча-
сти, общие пропорции плана здания. К концу 
XIX - началу XX в. форма боковых полукру-
глых апсид изменилась на многоугольную, 
укрупнены их размеры, вследствие чего план 
с триконхом трансформируется в кресто-
образный. Нововведения больше всего каса-
лись декора фасадов. Кроме того, во внеш-
нем оформлении каменных церквей XVIII в. 
чувствуется явная приверженность к одно-
главому завершению силуэта. Впоследствии 
венчающая часть собора стала многоглавой, 
с обязательной акцентировкой центральной, 
самой крупной главы. Построенные авто-
ром типологический и эволюционный ряды 
объемно-пространственного развития мона-
стырского собора включают семь архитектур-
ных типов, объединенные в три хронологиче-
ские группы: XVIII - первая половина XIX в. 
– однонефные, одно-, двух-, трехкупольные; 
вторая половина XIX – крестообразные одно- 
и многокупольные; конец XIX - начало XX вв. 
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– трехнефные одно- и многокупольные. Вли-
яние различных стилей на архитектуру мол-
давских монастырей нашло последовательное 
выражение в эволюции объемно-простран-
ственных композиций и эстетических харак-
теристик основных сооружений – летних и 
зимних соборов (рис.5,6). 

Основная масса монастырских церквей 
классифицирована нами по архитектурным 
формам на три группы: сохраняющие при-
знаки «молдавского стиля» [10,11] (Кэприяна, 
Рудь, Сахарна); воспринявшие язык позднего 
классицизма (Хинкул, Гыржавка); выполнен-
ные под влиянием эклектического стилиза-
торства  (Ноул-Нямц) 2. Конец XVIII - начало 
XX вв. – это важнейший период в эволюции 
архитектуры Молдовы, отличающийся мно-
гообразием форм и интенсивным строитель-
ством. Именно тогда происходит националь-
ное возрождение молдавской культуры, что 
породило поиски художественных тради-
ционных истоков и мотивов в лучших про-
изведениях. Со второй половины XVIII 	
в. отмечается подъем в монументальном 
зодчестве и градостроительстве, что явилось 
важной предпосылкой для каменного строи-
тельства большинства храмов и монастырей в 
последней трети XVIII в. Для этого этапа ха-
рактерно возрождение мотивов «молдавского 
стиля» в наиболее традиционных трехконхо-
вых церквах с элементами народного жилища. 
Архитектура монастырских церквей наиболее 
выразительно отражает особые черты сред-
невекового молдавского зодчества и одновре-
менно их изменения (рис.6:Типологический 
и эволюционный ряд православных храмов 
типа триконх в монастырях Молдовы).

В 1800-1830 гг. в храмах северной части 
Молдовы по-прежнему заметно влияние «мол-
давского стиля», но теперь он сочетался с эле-
ментами украинского барокко (декор фасада, 
трехкупольное завершение храма). Локальное 
проявление барокко в стране запаздывает по 
сравнению с другими европейскими страна-
ми. В архитектуре центральной и южной зон 
Молдовы барочные мотивы почти не встреча-
ются. Здесь распространялись классицистиче-
ские тенденции, чему в большой мере способ-
ствовало влияние классицизма. В 1830-60 гг. 
здесь повсеместно меняется художественная 
ориентация под влиянием зрелого и позднего 
классицизма3 [10]. Новые формы архитектуры 

как нельзя лучше отвечают вкусам молдавских 
мастеров-строителей и широко применяются 
ими: двух-, трехцветные фасады оформлены 
портиками, галереями, лоджиями, террасами 
с колоннадой, резьбой по камню и дереву [9].

К концу XIX в. для молдавских монасты-
рей характерно использование того же архи-
тектурного языка, что и в центральных рай-
онах России и Украины. Архитектура мона-
стырских соборов содержит черты эклектики 
и стилизаторства, восходя к византийским 
аналогам этого же времени, на фоне нацио-
нально-романтических традиций «молдавско-
го стиля» и стиля «брынковян» (спиралевид-
ные барабаны на звездообразных пьедесталах) 
(рис.7). В начале XX в. молдавские строители 
обращаются к романтическому образу укре-
пленного средневекового монастыря-крепо-
сти.  Следует отметить, что на протяжении 
всего исследуемого периода наиболее устой-
чивыми и жизнеспособными были традиции 
и мотивы «молдавского стиля», противостоя-
щие широкому влиянию позднего классициз-
ма, который, получил распространение в дру-
гих областях молдавской архитектуры (бла-
годаря известным работам А. И. Мельникова 
– ансамбль Соборной площади в Кишиневе и 
др., городской «образцовой» застройке).

Именно поэтому считаем необходимым 
остановиться подробнее на вопросе специ-
фических особенностей «молдавского стиля». 
Анализ памятников культовой архитектуры 
Молдовы эпохи формирования и расцвета 
местной архитектурной школы (ХIV-ХVII вв.) 
[11,12] позволил выявить основные особенно-
сти «молдавского стиля» 4. Для него характер-
ны бесстолпный удлиненный триконх (три-
листник) на востоке, ярус подпружных арок 
на консолях («молдавский свод»), арочные 
мотивы в системе декора, фасады, полностью 
покрытые фресковой живописью (рис.7).

Тесные связи с архитектурой Византии и 
южных славян привели к сочетанию балка-
но-византийских трехапсидных мотивов5 и 
продольной композиции планов в молдавских 
церквах с элементами готики в декоре фаса-
да (мотив арочных вытянутых ниш). Главной 
особенностью архитектуры Молдовы XIV – 
XVII вв. являлся синтез зодчества с традици-
ями молдавского прикладного искусства, из-
вестного с XIII в. Архитектурный стиль сред-
невековой Молдовы встречается в специаль-
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ной литературе под названием «молдавский» 
или «старомолдавский»[10]. Зародившись в 
XIV в., он окончательно формируется в ХV-
ХVII вв., когда Молдова занимала обширное 
пространство в Карпатско-Днестровских зем-
лях.  XVIII в. – переходный период, объеди-
нявший черты средневековой молдавской ар-
хитектуры и новые влияния. В монастырском 
зодчестве XIX в. явно выражена региональная 
специфика. Общеевропейские стили проя-
вились на фоне романтического повторения 
традиционных национальных форм.

По классификации румынского истори-
ка архитектуры, искусствоведа Григоре Ио-
неску, «молдавский стиль» характеризуется 
тремя архитектурными типами (рис.6,7), [11, 
12]. Все сохранившиеся на территории Румы-
нии и Молдавии  24 церкви эпохи правления 
Стефана Великого были классифицированы Г. 
Ионеску на три типа по следующим характер-
ным чертам: 1 – церкви прямоугольного пла-
на с полуцилиндрическими сводами, под еди-
ной кровлей; 2 – церкви трехапсидного плана 
в форме трилистника (триконх), колокольня 
расположена над наосом, покрытие церкви 
не является цельным, а состоит из отдельных 
элементов; 3 – церкви прямоугольного плана 
и ложного трехапсидного плана (псевдотри-
конх). Из них наиболее распространен первый 
тип церкви прямоугольного плана или лож-
ного триконха с полуцилиндрическими сво-
дами под единой кровлей. Этот тип представ-
лял данный архитектурный стиль во времена 
усиления турецкой зависимости как наиболее 
рациональный и жизнеспособный. Примеча-
тельная особенность XVIII - начала XX в. – по-
явление однонефного типа бескупольной церк-
ви со сводчатым перекрытием и колокольней, 
примыкающей с западной стороны церкви, 
продолжающее тему развития традиционного, 
прямоугольного, трехчастного плана. В летних 
церквах монастырей Табора, Чурово, Фрумоа-
са в прямоугольном наосе в толще стен созда-
ны ниши (северной и южной) боковых апсид. 
В церквах прямоугольного плана наблюдает-
ся четкое деление между наосом и пронаосом 
(стеной и разной высотой сводов), наосом и ал-
тарем (иконостасом), характеризующее «мол-
давский стиль» и соответствующее требовани-
ям христианского вероисповедания (рис.6,7).

Характерной чертой данного стиля явля-
ется оригинальная система сводов, названная 

«молдавской». Ее суть заключается в том, что 
купола центральной части церкви поддер-
живаются двумя поясами арок. Подпружные 
арки, идущие от стен, несут второй, меньший 
пояс арок, который опирается своими пятами 
на замки арок первого яруса. Благодаря это-
му можно создать упругую и сравнительно 
легкую конструкцию перекрытия наиболее 
обширной по площади центральной части 
здания (рис.7).Своды такого вида существуют 
в церквах молдавских монастырей Кэприяна, 
Сахарна, Рудь, где арки, опирающиеся на кон-
соли, образуют систему, позволившую осу-
ществить переход от прямоугольного – к ква-
дратному подкупольному пространству при 
помощи арок разной толщины (в продольном 
направлении более тонкая, чем в поперечном).

Кроме трех основных конструктивно-пла-
нировочных элементов, составляющих «молдав-
ский стиль» существует характерная орнамен-
тальная обработка фасада, которая может быть 
названа четвертым, декоративным элементом 
стиля (рис.7), [1, 2, 14]. Мастеров привлекает 
трактовка стен всехтрех апсид и барабана ку-
пола узкими полуциркульными аркатурами с 
пилястрами или профильными консолями. Из 
строительных материалов используются: буто-
вый камень, дерево, кирпич, и более широко из-
вестковый камень-ракушечник. Внешний декор 
выполнен в том же материале, что и все сооруже-
ние, и составляет гармоничное целое с конструк-
цией или же сделан из аппликативных деталей. 
Этим объясняется полное отсутствие отделки 
стен штукатуркой [1,12]. На протяжении ХV-
ХVIII вв. вплоть до XIX в. «молдавский стиль» 
определяет композиционные принципы постро-
ения культовых зданий и вкус народных зодчих и 
мастеров-строителей целого региона. О высоком 
художественном уровне архитектуры Молдовы 
ХV-ХVI вв. [14] свидетельствует ряд аналогов на 
Украине, расположенных в сопредельных райо-
нах (Буковина)6. В это время здесь построили ряд 
трехконховых – молдавского типа – храмов (Пе-
тропавловская церковь XV в. в Каменец-Подоль-
ске, церковь Онуфрия XV в. в Гусятине) [1], ку-
польные (церковь Онуфрия, конец XV в., в Лав-
рове), трехчастные трехкупольные (Ильинская 
церковь, 1619 г., в селе Топоровцы; Георгиевская 
церковь, 1767 г., в Черновцах) [14].

Таким образом, архитектура монастырей 
Молдовы XVIII - начала XX вв. прошла путь 
от традиционного средневекового зодчества к 
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новым типам и стилям. В исследуемый период 
молдавское зодчество вошло в общеевропей-
ское русло развития архитектуры; появляют-
ся характерные черты стиля модерн [1]. Наря-
ду с обращением к общеевропейским архитек-
турным стилям в молдавском монастырском 
зодчестве сильно выражена преемственность 
архитектурно-строительных и эстетических 
традиций:
—	 преобладание элементов усадебных пла-

нировок в монастырях (живописная 
группировка зданий по рельефу, террас-
ное расположение комплексов);

—	 сомасштабность новых зданий с прежней 
застройкой и формирование многоплано-
вого силуэта с несколькими близко распо-
ложенными доминантами:

—	 устойчивость средневековых архитектур-
но-строительных приемов, связанных с 
использованием местных строительных 
материалов (котельца-ракушечника. из-
вестняков, гончарных глин);

—	 приверженность к использованию при-
знаков «молдавского стиля» (детали деко-
ра фасада — арочные ниши-фириды, мо-
тивы трилистника в продольном плане), 
при обращении к историческим архитек-
турным стилям;

—	 устойчивость архитектурных форм и де-
кор» интерьера жилых и культовых зда-
ний монастырей, сохранивших убранство 
народного жилища (украшение коврами 
и Каса Маре и интерьеров церкви, худо-
жественная резьба по дереву и камню);

—	 сохранение специфических элементов в 
архитектуре монастырских зданий с уче-
том повышенной

Примечание
1 	 Труды А. С. Афанасьева-Чужбинского, Д. 

И. Денисовa, А. Защука, В. В. Зверинско-
го, Д. Кантемира, В. Г. Курдиновского, Н. 
Поповского, В. Пую, Н. А. Мурзакевича, Д. 
Микшунеску, Н. Н. Халиппы, Н. Цыганко, 
Шт. Чобану.

2	 Щусев А. В. Стенограмма доклада на со-
брании Союза Архитекторов Молдавии от 
5.10.1947 г. «Я ездил в Кэушаны посмотреть 
старую церковь. Одна эта постройка, заглу-
бленная, ее фрески, производят большое 
впечатление – старое мастерство... Это не 
чистая Византия, в ней сказались мотивы 

молдавского искусства. Возьмите отдель-
ные памятники: Кэушаны, Мазаракиевская 
церковь, монастырские комплексы и т. п. В 
них налицо специфические черты, которы-
ми нужно воспользоваться... они несут на 
себе признаки молдавского стиля».

3 	 Щусев А. В. Стенограмма доклада на съез-
де Союза Архитекторов Молдавии от 
5.10.1947. «Вы знаете, что в Кишиневе су-
ществует два направления: одно — клас-
сическое, которое было привнесено рус-
скими. Это Пушкин — эпоха дома Варфо-
ломеевых. Классицизм Молдавии имеет 
специфические молдавские черты. И вто-
рое — народный молдавский фольклор. 
Здесь интереснейшее наследие».

4  	 Церковь в Старом Орхее (XIV в.), Возне-
сенская церковь в Луженах (XV в.), Успен-
ская церковь в Кэушанах (XVI в.), часовня 
Хотинской крепости (XVI в.), Дмитриев-
ский собор в Орхее (XVII в.) и др.

5	 Впервые они появились в Красном и Бе-
лом монастырях Египта, затем в Афонских 
монастырях Византии, затем в средневеко-
вых храмах Балкан и Армении.

6 	 Летописец отмечает, что Стефан III (Вели-
кий) «40 войн вел и 40 церквей строил». В 
память о битвах сооружены церкви в Рэз-
боенах. Борзештах, о чем свидетельствует 
мемориальная надпись: «...Были побежде-
ны здесь православные воины, за упокой 
погибших возведен сей храм». Из них наи-
более примечательны: Пэтрэуцы (1487 г.), 
Милишэуцы (1487 г.), Воронец (1488 г.), 
Сучава (Ильинская, 1488 г.), Хырлэу (1492 
г.), Яссы (Николаевская, 1495 г.), Нямц 
(1497 г.), Арборе (1498 г.) и др.

Библиография
1.	 Ilvițchi Luminița. Mănăstirile și schiturile din 

Basarabia. Aspect comparativ arhitectural. 
Chişinău: Museum, 1999, 148 p.

2.	 Mănăstirile și schiturile din Republica Moldo-
va. Ediție enciclopedică. Academia de Științe 
a Moldovei. Institutul de studii enciclopedice. 
Coordonator si redactor științific A. Eșanu. 
Chişinău, 2013, 757 p.

3.	 Гаряев Р. К вопросу преемственности гра-
достроительных традиций. În: Архитекту-
ра СССР. 1975, № 3. / Gariaev R. K voprosu 
preemstvennosti gradostroitel’nykh traditsii. 
În: Arkhitektura SSSR. 1975, № 3.



ARTA  2022 29ISSN 2345-1181

Arta medievală, modernă, contemporană 

4.	 Илъвицкая С. В. Архитектура монастыр-
ских комплексов Молдавии XVIII – начала 
XX вв.: Дис. канд. искусств. М., 1991. При-
ложения, табл. 11 «Ориентация и сравне-
ние летних и зимних соборов в сопостав-
лении и в зависимости от даты закладки 
храма и траектории». С. 218-224 / Ilvitskaya 
S. V. Arkhitektura monastyrskikh komple-
ksov Moldavii XVIII – nachala XX vv.: Dis. 
kand. iskusstv. M., 1991. Prilozheniia, tabl. 11 
«Oriyentatsiia i sravnenie letnikh i zimnikh 
soborov v sopostavlenii v zavisimosti ot daty 
zakladki khrama i trayektorii». S. 218-224.

5.	 Арнольд К., Ройтерман Р. Архитектурное 
проектирование  сейсмических зданий. 
Москва, 1987 / Arnold K., Royterman R. Ar-
khitekturnoe proiektirovanie seismicheskikh 
zdanii. Moskva, 1987.

6.	 Бахталовская А. Каса маре. În: Декоративное 
искусство 1967, № 2 / Bakhtalovskaia A. Casa 
mare. În: Dekorativnoe iskusstvo 1967, № 2.

7.	 Гумалик Н. Художник в Бессарабии. În: 
Советское Исскуство, 1940, № 4 / Gumalik 
N. Hudozhnik v Bessarabii. În: Sovetskoe Iss-
kustvo, 1940, № 4

8.	 Ильвицкая С. В. Типологические сходства 
в архитектуре  монастырей Молдавии и 
Болгарии. În: Годишник. Институт по Ар-

хитектуре и Строительство. София, 1988 
/ Ilvitskaya S. V. Tipologicheskie skhodstva v 
arkhitekture monastyrei Moldavii i Bolgarii. 
În: Godishnik. Institut po Arkhitekture i Stro-
itel’stvo. Sofia, 1988.

9.	 Лившиц М. Я. Декор в народной архитек-
туре Молдавии. Кишинев, 1971 / Livshits M. 
Ya. Dekor v narodnoi arkhitekture Moldavii. 
Kishiniov, 1971.

10.	 Роднин К. Д., Понятовский И. И. Памятни-
ки молдавской архитектуры ХIV-ХIХ вв. 
Кишинев, 1960 / Rodnin K. D., Poniatovskii 
I. I. Pamiatniki moldavskoi arkhitektury ХIV-
ХIХ vv. Kishiniov, 1960.

11.	 Ionescu G. Istoria arhitecturii in România. 
București. 1963.

12.	 Şt. Ciobanu, Biserici vechi din Basarabia. Din 
bibliotecile ruseşti. Chişinău, 1924. 

13.	 Мордвинов В. Я. Православная церковь в 
Буковине. Санкт-Петербург, 1874 / Mordvi-
nov V. Ya. Pravoslavnaia tserkov’ v Bukovine. 
Sankt Petersburg, 1874.

14.	 Украина и Молдавия. Альбом-справоч-
ник. Сост. Г. Л. Логвин, с участием С. В. 
Ильвицкой. Москва, 1987 / Ukraina i Mol-
davia. Al’bom-spravochnik. Sost. G. L. Log-
vin, s uchastiem S.V. Ilvitskoi. Moskva, 1987.

Рис. 1. Титул монографии: Ilvițchi Luminița.  Mă-
năstirile și schiturile din Basarabia. Aspect comparativ 

arhitectural. Chişinău: Muzeum, 1999.

Рис. 2. Предпосылки формирования архитектуры  
православных монастырей. Архитектурно-стро-

ительные школы Византии, Болгарии, Греции. 
Картограммирование территорий.
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Рис. 3. Предпосылки формирования архитектуры  
православных монастырей. Архитектурно-строи-
тельные школы Румынии, Сербии, России Карто-

граммирование территорий.

Рис. 5. Сравнительная архитектурная характери-
стика православных храмов. Принципы. Облик.

Рис. 4. Сравнительная архитектурная характери-
стика православных храмов Византии и балкан-

ских стран. Принципы. Облик.

Рис. 6. Эволюция монастырской архитектуры балкан-
ских стран под влиянием византийского зодчества. 

Типологический и эволюционный ряд православных 
храмов типа триконх в монастырях Молдовы.
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Rezumat
Biserici de tip structural Cuhea în Moldova și Transilvania

În articol este descris grupul de biserici, realizate în piatră, în structura cărora s-a păstrat specificul tehnicii 
de construcție a clădirilor în lemn. Denumirea satului Cuhea, unde se află una dintre cele mai vechi biserici de 
acest tip, a dat numirea grupului, având și o semnificație simbolică, satul fiind a lui Bogdan, primul voievod al 
Moldovei. Locul genezei acestui tip arhitectural se află în Maramureș, unde mediul natural împădurit a oferit 
materialul de construcție, sugerând tehnica de construcție și formele arhitecturale. Un specific al acestui grup de 
biserici este nava scurtă cu absida altarului alungită, proprie bazilicii romanice. Separarea în interiorul navei a 
spațiului pentru femei este de mai târziu. Un alt specific este transpunerea în piatră a cununilor din bârne, prin-
tr-un  procedeu străvechi, ce oferea concomitent și grosimea, și lungimea pereților din cununi. Munții Carpați se 
află într-o zonă de contact a creștinismului de est (ortodoxie) și de vest (catolicism), unde peste soluțiile verna-
culare locale s-au suprapus soluții morfologice noi, pe care meșteri itineranți le-au răspândit pe versanții de est și 
de vest a Carpaților. În Moldova biserici cu caracteristici structural-planimetrice similare sunt atestate și în satele: 
Cotnari, județul Iași și Lipceni, raionul Rezina. 

Cuvinte-cheie: arhitectura, Maramureș, biserici din lemn, biserici din piatră, zona de contact, tehnologii con-
structive, interferențe culturale, proporții.

Summary
Cuhea - structural type churches in Moldova and Transylvania 

The article describes a group of churches, made of stone, in the structure of which the specificity of the 
construction technique of wooden buildings has been preserved. The name of the village Cuhea, where the old-
est churches of this type is located, gave the name of the group, having a symbolic meaning, the village being of 
Bogdan, the first voivode of Moldova.The place of genesis of this churches is located in Maramureș, where the 
forested natural environment provided the building material, suggesting the construction technique and archi-
tectural forms. A specific of this group of churches are the short nave and the elongated apse of the altar, features 
characteristic of Romanesque basilicas, and the separation of the women’s room that was later. Another specific 
is the transposition in stone of the crowns from the beams, through an ancient process, which simultaneously 
offered the thickness and length of the walls of the crowns. The Carpathian Mountains are in the contact area 
of ​​Eastern Christianity (Orthodoxy) and Western Christianity (Catholicism), where the old local folk methods 
were enriched with new ones, which the master builders spread far along the eastern and western slopes of the 
Carpathians. In historical Moldova, churches with similar structural-planimetric characteristics are attested only 
in the villages: Cotnari, Iași country, and Lipceni, Rezina district.

Key-words: architecture, Maramureș, wooden churchs, stone churchs, contact area, building technologies, 
cultural interference, proportions.

Natura oferă material, sugerează  
structuri și forme ... 

(axiomă)

Un mediu arhitectural deosebit s-a creat în 
munții Carpați, unde ca într-un creuzet s-au to-
pit mai multe influențe istoric-culturale, venite 
din vestul, estul și sud-estul Europei, formând-se 
soluții specifice zonale, dar cu impact asupra 

unor arii mai îndepărtate, cum ar fi Moldova is-
torică și Transilvania. În Maramureș, în anii de 
migrație a popoarelor și-a găsit refugiu populația 
autohtonă și veniții de etnie diversă din arii 
îndepărtate, formând-se centre culturale, în care 
tradițiile străvechi locale au fost alimentate de 
inovații străine. Mediul natural și social în zone 
relativ izolate prin munți, văi și păduri, cu calități 
conservatoare au contribuit la păstrarea tradițiilor 
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seculare ale artei de a construi. Aceasta se referă 
la arhitectura ariilor culturale, care astăzi aparțin 
României, Ucrainei, Ungariei și Slovaciei – Buco-
vina, Maramureș, Transcarpatica etc.  

Arhitectura clădirilor de cult, formată într-o 
o zonă de contact dintre est și vest, într-o stilistică 
comună din Maramureș, este o sursă nevalorifi-
cată a înțelegerii formelor arhitecturale ale unor 
mostre edificate în localități la distanțe de acest 
areal, cum ar fi în Moldova istorică, de o parte 
și alta a Prutului: Cotnari, județul Iași și Lipceni, 
raionul Rezina și în Transilvania: Feleac, județul 
Cluj, Lupșa, județul Alba, Râul de Mori din regi-
unea Hunedoara. Nucleul acestui cerc de clădiri 
cu arhitectura rezultată din una și aceeași legi-
tate a creării formei și structurii pare să fie zona 
din care face parte biserica din satul Cuhea din 
Maramureș, unde a fost casa lui Bogdan, primul 
domnitor al statului independent Moldova. După 
semnificația sa simbolică, vechimea construcției și 
algoritmul structural-planimetric comun al arhi-
tecturii, biserica din Cuhea a fost cea mai indicată 
pentru a desena cercul mostrelor cu arhitectura 
similară din Maramureș.

După cum a rezultat din cercetările arheo-
logice, biserica din Cuhea, actualmente în ruine, 
funcționa în secolul al XIV-lea, vremea edificării 
fiind cu 1-2 secole mai înainte. Faptul că algorit-
mul edificării acestui tip structural era răspândit 
anume în această zonă a Carpaților și în special 
în Maramureș, este argumentat de prezența a cel 
puțin 5-6 lăcașuri de cult de același tip structural. 

Printre aceste mostre, biserica din satul 
Cuhea, construită din piatră, ar părea fi un cap 
de serie a unei orientări vernaculare, construită 
de un atelier de meșteri itineranți. Geneza tipului 
de biserică din lemn este discutabilă: se considera 
ca o problemă soluționată definitiv că în Moldo-
va istorică, Valahia și în vestul Ucrainei, arhitec-
tura ecleziastică din lemn a apărut sub influența 
casei populare de locuit, structură implementată 
și în construcții din piatră. Acest tip de biserică 
este răspândit în Maramureș, compus din două 
volume-compartimente – nava, numită „hram” 
și absida altarului. Nava bisericii este divizată în 
interior în două compartimente pentru separarea 
spațiului pentru femei de spațiul destinat bărba-
ților printr-un perete cu gol de ușă în centru. Di-
vizarea interiorului nu este remarcată în exterior, 
care se prezintă sub un acoperiș în 4 pante, ce-i 
atribuie în exterior aspectul unei case obișnuite, 
de unde a fost împrumutat termenul „hata” (de la 

cuvântul „хата”, casa cu arhitectura vernaculară 
a populației slave), promovat în România de etno-
graful Paul Petrescu [6], în Republica Moldova și 
în Ucraina – de criticul în artă Gr. N. Logvin [10]. 
Dar tot astfel, numai de dimensiuni mai mari, ara-
tă și catedrala Sfântul Nicolae din Rădăuți, cea mai 
veche biserică de pe teritoriul Moldovei istorice, 
deși în interiorul ei aspectul este de bazilică roma-
nică. Termenul adecvat pentru acest tip de clădire 
ecleziastică este „longitudinal” sau „drept”. 

Divizarea în naos și pronaos în bisericile de 
tip longitudinal de lemn din Carpați, fără reflec-
tare în arhitectura exterioară este un argument că 
exigența planimetrică bizantină este de origine 
târzie, situație similară cu bazilica romanică din 
Rădăuți, care ca tip structural și arhitectural este 
de origine vest europeană, specifică creștinismu-
lui de Vest (catolicism), clădirea fiind ajustată la 
exigențele creștinismului de Est (ortodox) prin 
construcția zidului median, probabil în timpul 
edificării catedralei – jumătatea a doua a sec. al 
XIV-lea sau, mai sigur, la începutul secolului al 
XV-lea după formarea Mitropoliei Moldovei su-
pusă Patriarhiei ecumenice din Constantinopol.

Vechimea acestui tip poate fi atribuită timpu-
rilor apostolice a botezării misionare a locuitorilor 
de pe malul nordic al Dunării și al înaintării crești-
nismului spre ținuturile carpatice, fenomen rămas 
fără atestare documentară. Acest lucru poate fi 
recuperat prin analiza proporțiilor bisericilor din 
lemn și a celor de piatră, care au conservat, repe-
tând în structura lor, relațiile similare, neschimba-
te ale planului. Raporturile dintre compartimente 
și dimensiunile în valori antropometrice în arhi-
tectura ecleziastică nu sunt întâmplătoare: lor le 
corespunde conceptul de sacralitate [13], acestea 
repetându-se cu precizie în aproape toate monu-
mentele studiate, începând cu cele din antichitatea 
târzie cunoscute în arhitectura paleocreștină [4] și 
continuând pană în secolul al XIX-lea.

După împărțirea Bisericii – ca centru spiritu-
al creștin unic – în două arii de dominare cultu-
ral-religioasă – estică și vestică, tipologia și struc-
tura lăcașurilor de cult creștin din zona de contact 
carpatină cu interferențe reciproce, a sporit sim-
plificarea bazilicii romanice, păstrându-se numai 
nava centrală și absida altarului, între parametrii 
dimensionali ai planului fiind respectate anumite 
raporturi – proporțiile. În aceste lăcașuri divizarea 
specifică ortodoxiei în naos și pronaos este ca o 
ajustare în interiorul navei, inițial integră, cea ce 
divulgă caracterul de mai târziu al creștinismului 
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ortodox în zonă. Legătura cu lumea bizantină a 
fost secundă în raport cu romanitatea, de unde s-a 
păstrat biserica alcătuită din două compartimente. 

Un alt tip de biserică de piatră din Carpați, cu 
planul alcătuit din trei volume prismatice pătrate 
în plan, provine de la bisericile de lemn, constru-
ite din cununi din bârne încheiate în cheutori la 
colțuri. Conform cercetărilor, acest tip arhitectu-
ral a luat naștere din simplificarea bisericilor de 
piatră de tipul structural cruce-greacă-înscrisă, 
implementat în Rusia după creștinarea ortodoxă 
[13], dar fără a se cunoaște timpul cristalizări spe-
cifice a acestuia în inima Carpaților. Simplificarea 
tipologică, cu micșorarea dimensiunilor bisericii 
și specificul materialului de construcție folosit a 
dus la compartimentarea în trei volume pătrate 
în plan – o prismă din cununi din bârne pentru 
nava centrală – „hram”, cu două prisme în aceiași 
tehnică: absida altarului adăugată la est și un com-
partiment pătrat în plan, egal ca mărime cu absida 
altarului dinspre vest. Nava este evidențiată prin 
dimensiuni mai mari a planului și a elevației, toate 
compartimentele fiind acoperite în pante. Spațiul 
pentru femei separat în interiorul navei, numit în 
mediul local pană astăzi „babineț” (pentru femei) 
– este o mărturie a păstrării funcției sale inițiale, 
soluție similară ca și pentru ajustarea tipului „lon-
gitudinal” al bisericii de lemn cu origini vest-eu-
ropene sau sud-est europene. 

Acest tip de biserică de lemn alcătuit din trei 
cununi, dintre care volumul central se remarcă 
prin gabarite mai mari, este caracteristic slavilor 
din arealul carpatin, obținând denumirea „tip 
slav”, dar cu răspândire largă în ariile din jur și în 
varianta de piatră. O caracteristică specială a tipu-
lui o formează planurile pătrate în plan, mai rar 
– poligonale sau dreptunghiulare, forme derivate 
din materialul lemnos folosit și tehnica corespun-
zătoare de construcție. 

Pe lângă bisericile din lemn și piatră, ca pro-
duse ale arhitecturii populare, cu cel mai mare 
coeficient de conservare a tradițiilor constructive 
străvechi, există și tipuri de clădiri din piatră, a că-
ror apariție se datorează atât substratului străvechi, 
cat și influențelor culturale târzii. Acest grup de 
biserici din piatră, format din cercul bisericilor de 
tip Cuhea – au trăsăturile morfologice ale catedra-
lei romanice, cele târzii – gotice, dar cu nava mai 
scurtă, iar absida altarului profundă. Dinspre vest, 
în fața intrării este alipită clopotnița pe un plan re-
dus în dimensiuni, așa cum se obișnuiește în țările 
din nordul Europei. Trăsătura distinctivă a acestor 

biserici de piatră o formează proporțiile planului, 
corespunzătoare bisericilor din lemn, proporții ce 
rezultă din tehnica de edificare din bârne de lemn. 

Pentru a aprecia particularitatea constructivă 
a bisericilor cercului Cuhea, repetăm pe scurt teh-
nica medievală de calculare a structurilor portan-
te [5, p. 101-116]. Bisericile de piatră au grosimea 
zidurilor, determinată prin regula „Circumscrierea 
pătratului” – înscrierii unui cerc în pătratul, con-
struit în baza lățimii exterioare a clădirii, diferența 
dintre diagonala pătratului și raza cercului înscris 
în pătratul zidurilor – oferă grosimea lui [4]. Me-
toda a fost folosită atât în lumea bizantină, în-
dreptățită de prezența conceptuală a cupolei, care 
creează structuri centrale, cat și în lumea occiden-
tală. Este o îndrumare a meșterilor masoni ger-
mani, metoda fiind descrisă în secolul al XV-lea 
de meșterul Laher [12].  Grosimea zidurilor era de  
(√2-1):2=0,207 din lățimea exterioară.

A doua metodă a meșterilor constructori de 
calculare a proporțiilor a fost numită „Descom-
punerea pătratului”, care oferă o întreagă gamă 
de proporții: 1:1, 1:2, 1:3, 1:4, 1:5. 1:6, 1:8, 1:10, 
etc. – o matrice cunoscută larg în arhitectura cultă 
vest-europeană și în cea vernaculară a artizanilor 
itineranți. Ca urmare a acestei metode, grosimea 
pereților varia, în dependență de regiunea geogra-
fică, între 1/8 până la 1/10 din lățimea exterioară 
a clădirii. 

În grupul bisericilor de tip Cuhea din 
Maramureș, grosimea zidurilor a fost determinată 
în alt mod, care este o metodă a meșterilor 
populari ai arhitecturii din lemn, unde lemnul 
în construcție, sub formă de bușteni, bârne sau 
dulapi, se prezintă în același timp și ca grosimea 
pereților. Această tehnică de lucru s-a păstrat la 
meșterii contemporani ai arhitecturii din lemn din 
Carpați, fiind descrisă de arheologul I. Mogytych 
[11], unul dintre cercetătorii vechii arhitecturi sa-
cre din lemn. Cununile din bârne, la prima vedere 
par a fi pătrate în plan, dar lungimea bârnelor din 
cununi este diferită, deoarece bârnele sunt așezate 
în funcție de un pătrat conturat pe sol, latura că-
ruia este egală cu lățimea viitoare a bisericii, col-
țurile căruia sunt fixate de țăruși, în raport cu care 
perechea de bârne longitudinale este așezată în 
interiorul lor, iar a doua perechea de bârne, în sens 
transversal – în exteriorul țărușilor. Prin urmare, 
lungimile exterioare a laturilor navei centrale 
diferă între ele cu o mărime egală cu grosimea a 
două bârne, tehnică specifică proporțiilor planului 
bisericilor din lemn, alcătuite din cununi. 
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Astfel, au fost decodificate și proporțiile pla-
nului bisericilor din piatră a cercului de biserici 
de tip Cuhea, care la origini au derivat din planul 
compartimentelor construite din cununi din bârne 
a bisericilor din lemn. Planul este răspândit într-un 
areal cultural mare, cu localizare timpurie în Mara-
mureș, de unde a ajuns pană în Moldova și în Tran-
silvania, fiind mărturie a relațiilor culturale, instala-
te din timpuri istorice cu zona Maramureșului. 

O altă particularitate a planurilor bisericilor de 
tip Cuhea sunt raporturile modulare ale parametri-
lor exteriori ai planului, lățime/lungime, exprima-
te prin numere întregi: Cuhea, Maramureș – 5:6, 
Câmpulung, Maramureș – 5:6, Cotnari, Moldova, 
Județul Iași – 4:5, Feleac, județul Cluj – 4:5, Hust, 
Maramureș – 3:4, Lipceni, raionul Rezina – 4:5, 
Lupșa, județul Alba – 4:5, Râul de Mori, Hunedoara 
– 7:9, etc. Luând în considerație proporțiile planu-
rilor bisericilor din grupul Cuhea, la care grosimea 
structurii portante este în limita valorilor 1/8; 1/10; 
1/12 din lățimea exterioară, se profilează concluzia 
că clădirile din piatră din Carpați, urmând tehnica 
de construcție a meșterilor în lemn, realizau struc-
turi mai elegante decât meșterii arhitecturii bizanti-
ne, care ca regulă, prezentau mai mult de 1/10.

Astfel, putem remarca influența categorică a 
tehnicii constructive în lemn, ca o variantă locală, 
asupra tehnicii constructive în piatră la biserici-
le din Transcarpatica, răspândite spre est și vest a 
versanților munților Carpați, creând-se impresia 
că aceste biserici au fost create de unul și același 
atelier de meșteri constructori itineranți, situație 
obișnuită în perioada răspândirii arhitecturii go-
tice. Dar și atunci, în condițiile geografice speciale 
de viață din Carpați, grație mediului retras s-au 
păstrat vetre vechi ale culturii constructive cu ca-
racter indigen, prezența lor fiind cunoscută grație 
mostrelor ecleziastice cu morfologie străveche a 
formei arhitecturale.

Studii de caz
Biserica din Cuhea, Maramureș. S-au păs-

trat vestigiile, cercetate arheologic, datate cu seco-
lele XII-XIII și după indici stratigrafici cu mijlocul 
secolului al XIV-lea [9]. Era o biserică alcătuită 
dintr-o navă scurtă, cu absida altarului poligona-
lă alungită, în fața intrării avea un turn clopotni-
ță, pătrat în plan. Colțurile navei erau întărite de 
contraforți în diagonală, elementele arhitectonice 
denotă participarea meșterilor de pregătire gotică, 
perioada de elevație fiind sec. al XIII-lea. Releveul 
planului a fost publicat de Radu Popa [7], cu ana-
liza metrologică de Alexandru Baboș [1]. Lățimea 

interioară este de 11,3 m, exterioară – de 13,50 m, 
grosimea zidurilor de 1,1 m.

Proporțiile navei sunt rezultatul combinării 
laturilor într-un mod deosebit ce le face drept un 
indice structural-tipologic: lungimea interioară a 
navei este egală cu lățimea ei exterioară; diferența 
dintre lungimea exterioară a navei și lungimea in-
terioară a navei oferă suma grosimii a doi pereți. 
În cazul bisericii Cuhea: 13,3 -11,5=2,20, sau un 
perete =1,1 m, ce corespunde măsurărilor arhitec-
tului A. Baboș. 

Calcularea mărimii absidei a fost prin folosi-
rea Secțiunii de Aur, cum era și de așteptat, prin 
procedeul răspândit în lumea constructorilor me-
dievali, calculată în raport cu lățimea interioară a 
navei: Ф=11,3x0,618...=6,98 m, care formează și 
lățimea și lungimea absidei. Luând în calcul gro-
simea zidurilor, naosul și absida, posibil, au avut 
bolți gotice pe nervuri, sprijinite pe console.

Mărimea turnului din fața intrării are baza 
pătrată, lungimea exterioară a laturii căruia a fost 
găsită ca 2/5 din lățimea exterioară, Soluționarea 
grosimii pereților turnului a avut loc după tehnica 
„Circumscrierea pătratului”, luându-se în conside-
rație și grosimea peretelui dintre pridvor și navă, 
În rezultat, lățimea interioară a turnului este ega-
lă cu jumătatea lățimii lui exterioare. Turnul avea 
structura portantă masivă, caracteristică pentru o 
construcție înaltă.

Biserica catolică Sf. Elisabeta, or. Hust, Ma-
ramureș/Transcarpatica. Inițial s-a aflat în Slova-
cia, unde a fost construită în sec. XIII-XV, refor-
mată în secolul al XVI-lea [1]. Biserica face parte 
din același grup de biserici de tipul Cuhea, carac-
terizat prin navă scurtă cu absida altarului alun-
gită, cu contraforți oblici. În fața intrării se află 
turnul-clopotniță. Prin același procedeu descris la 
biserica din Cuhea, laturile navei sunt combinate 
într-un mod că formează un pătrat în baza lățimii 
exterioară a navei; diferența dintre lungimea exte-
rioară a navei și lungimea ei în interior oferă suma 
grosimii a doi pereți. Absida altarului este poligo-
nală, lungimea decroșului și raza conturului exte-
rior al absidei sunt membrii consecutivi: major și 
minor al secțiunii de Aur, în care a fost divizată 
lățimea exterioară a navei.  Turnul este pătrat în 
plan, cu lungimea laturii în exterior egală cu 3/5 
(apropiat de Secțiunea de Aur) din lățimea navei, 
inclusiv cu peretele de vest al navei. Grosimea pe-
reților turnului este calculată prin „Circumscrie-
rea pătratului”, interiorul este pătrat cu lungimea 
laturilor în jumătate cât latura lui exterioară.
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Biserica din Feleac, județul Cluj. Între 1486-
1488 a fost ridicată din piatră, cu hramul „Sfintei 
Paraschiva”, oferită lui Ștefan cel Mare de către 
Iancu de Hunedoara [8], o biserică ce data dintr-o 
perioadă anterioară actului de danie. Face par-
te din cercul de biserici Cuhea, caracterizat prin 
navă scurtă cu absida altarului alungită, la colțuri-
le navei au fost contraforți oblici. Nava este soluți-
onată prin același procedeu descris la biserica din 
Cuhea: laturile navei sunt combinate într-un mod 
ce oferă lungime interioară a navei egală cu lăți-
mea exterioară a navei; diferența dintre lungimea 
exterioară a navei și lungimea interioară (egală cu 
lățimea exterioară) a navei oferă suma grosimii a 
doi pereți. Absida altarului are formă poligonală, 
lățimea exterioară este egală cu jumătate din lăți-
mea interioară a navei. Grosimea pereților a fost 
calculată separat pentru absida altarului prin cir-
cumscrierea pătratului interior. 

Biserica catolică din Cotnari, județul Iași, 
România, Moldova de Vest. Se află în ruină, 
planul a fost publicat de Gh. Balș [2], care a da-
tat biserica cu secolul al XVI-lea, ulterior timpul 
edificării a fost propus secolul al XV-lea. Planul 
este compus dintr-o navă alungită, la est – absi-
da altarului poligonală, la vest în fața intrării – un 
turn-clopotniță. Pereții sunt întăriți cu contra-
forturi, bolțile au căzut, erau pe nervuri sprijinite 
pe console. La o atentă cercetare a vestigiilor, se 
observă că contraforții au fost andosați la clădirea 
care pare să fi fost mai veche, ridicată fără contra-
forți, planul având particularități romanice, bolti-
rile par să corespundă perioadei gotice într-o fază 
târzie a refacerii bisericii. 

Laturile navei sunt în raport de 4:5, lungimea 
interioară a navei, măsurată între deschiderea bol-
ților pe console – este egală cu lățimea ei în exte-
rior; diferența dintre lungimea exterioară a navei 
și lungimea ei interioară oferă suma grosimii a doi 
pereți, care sunt egali cu 1/8 din lățimea exteri-
oară. Împreună cu consolele grosimea pereților 
corespunde calculelor prin legitatea „Înscrierea 
cercului în pătrarul cu latura egală cu lățimea ex-
terioară a navei”. Corul absidei altarului este pătrat 
în plan, cu lungimea laturii exterioare egală cu lă-
țimea interioară a navei.

Turnul este pătrat în plan cu latura egală cu 
3:5 din lățimea navei, raport apropiat de secțiunea 
de aur în raport cu lățimea exterioară a navei, iar 
lățimea interioară – egală cu membrul major a 
secțiunii de aur în raport cu lățimea turnului în 
exterior.

Biserica din Lipceni, raionul Rezina (cerce-
tări personale). Este alcătuită dintr-o navă scurtă, 
cu absida alungită semicirculară, în fața intrării 
– un turn masiv. Parametrii navei se combină în 
același mod descris la biserica din Cuhea, Mara-
mureș. Lățimea exterioară este lungimea navei 
în interior, diferența dintre parametrii în exteri-
or oferă grosimea pereților. Conform informați-
ilor istorice în 1762 a fost ridicată o biserică din 
lemn. Posibil că informația tardivă atesta biserica 
existentă, care amintește de bisericile de lemn. Nu 
este exclus să fie mult anterioară informației. Des-
pre vechimea bisericii din Lipceni mărturisește și 
prezența nișei semicirculare în plan a proscomi-
diei, aflată în peretele nordic al absidei, formă ra-
risimă în bisericile ridicate în perioada modernă, 
care este și în bisericile din Vad Rașcov și Căușe-
ni, biserici fără datare certă și cu istoria studierii 
controversată mai mult ca altele. Conform cerce-
tărilor de teren biserica face parte din cercul bise-
ricilor de tip Cuhea, timpul verosimil al edificării 
lor fiind secolele XV-XVI.
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Fig. 1. Biserica din s. Cuhea, Maramureș, sec. XIII-
XIV. După R. Popa și M. Zdroba. 

Fig. 3. Biserica din s. Cotnari, județul Iași, sec. XV-
XVI. După Gr. Balș.

Fig. 5. Biserica din Hust, Maramureș, sec. XIII, XVI.  
După A. Boboș.

Fig. 2. Biserica din Campulung, Maramureș.  
Releveu A. Baboș 

Fig. 4. Biserica din Feleac, județul Cluj, sec. XIV-XV.  
După Cr. Moisescu.

Fig. 6. Biserica din Lipceni, raionul Rezina, RM. 
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Rezumat
„Palazzo in Fortezza” cu grădină şi parc – ca un compromis  

între forma renascentistă și ideologia barocului sarmatian din Galiția

În secolul al XVI-lea pentru Uniunea statală polono-lituaniană erau caracteristice două tradiții sarmatiste – cea 
„cavalerească” și cea „moșierească”. Începând cu secolul al XVII-lea un sarmat trebuia să fie nu numai un cavaler 
curajos cu simţul demnităţii, dar și un bun stăpân al casei, fapt ce a dus în final la ștergerea diferențelor și unificarea 
acestor două tradiții. În epoca barocă, sub influența noii viziuni asupra lumii și a ideologiei naționale dominante a 
sarmatismului pe teritoriul Galiției în secolele XVI-XVII, având ca bază modelul renascentist italian „Palazzo in For-
tezza”, s-au format noi modele de reședințe rezidențiale laice, recunoscute de întregul strat aristocratic al populației. 
Acestea au inclus fortificații şi locuințe cu grădini şi parcuri. Noile idei și principii și-au găsit expresia în construcţiile 
arhitecturale și metodele de fondare a grădinilor şi parcurilor.  Palatul, înconjurat de fortificații, reflecta ideea sarma-
tismului „cavaleresc”; ideile „moşiereşti“ ale sarmatismului, opuse celor „cavalerești”, au fost întrupate într-o grădină 
decorativă, ce întruchipa ideile tradiționale despre paradis, în care se putea ascunde de grijile și dificultățile vieții rea-
le. Structura planului reședințelor rezidențiale laice cu grădini şi parcuri a depins de mai mulți factori: amplasament, 
timp, autor, destinaţie funcțională, preferințele și capacitățile financiare ale comanditarului. În articol sunt analizate 
variante de conjugare a fortificațiilor cu grădini şi parcuri sau menajerii.

Cuvinte-cheie: „Palazzo in Fortezza”, baroc, Galiția, ideologie sarmatică, grădină, parc.

Summary
“Palazzo in Fortezza” with garden and park foundation —  

as a compromise between the Renaissance form and the Sarmatian Baroque ideology  
in Galicia in the XVI–XVII centuries 

In the XVI century the Polish-Lithuanian Commonwealth was characterized by two Sarmatian traditions the 
“knightly” and “landowner”. Starting from the 17th century it was fitting for a Sarmatian to be not only a brave 
knight with self-respect, but also to be a good homeowner, which ultimately led to the erasure of differences and the 
unification of these two Sarmatian traditions. Under the influence of the new worldview of the Baroque era and the 
dominant national ideology of Sarmatism in the territory of Galicia in the XVI-XVII centuries, using as a basis the 
model of the Italian Renaissance “Palazzo in Fortezza”, new templates of secular residential residences, which includ-
ed fortifications, housing, and garden and park foundations, were formed, recognizable for the entire aristocratic 
stratum of the population. New ideas and principles have found their expression in architectural structures and in 
the methods of laying landscape objects. The palace, surrounded by fortifications, reflected the idea of ​​“knightly” 
Sarmatism, while the opposite “landowning” ideas of Sarmatism were embodied in an ornamental garden, which 
reflected the traditional ideas about paradise, in which one could hide from the worries and difficulties of real life. 

The layout of secular residential residences with landscape gardening objects depended on several factors: 
place, time, authorship, functional purpose, preferences and financial capabilities of the customer. The article an-
alyzes variants of conjugation of fortifications with garden and park establishments or a menagerie.

Key-words: “Palazzo in Fortezza”, Baroque, Galicia, Sarmatian ideology, garden, park.

Несмотря на политические и экономиче-
ские трудности, территория Галиции в XVII — 
первой половине XVIII вв. покрылась замками, 

дворцами, усадьбами, которые перестраива-
лись или закладывались на новых принципах, 
отвечающих общим господствующим тенден-
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циям в европейском искусстве: в период ран-
него барокко ощутимым было итальянское 
влияние; во времена зрелого барокко чув-
ствовалось влияние французского барокко. 
Несмотря на это, магнатская (magnateria), зе-
мельная (szaraczkowa) и зажиточная (zamożna) 
шляхта продолжает перестраивать старые 
или закладывать новые замки, используя об-
разцы итальянского ренессанса, — Palazzo in 
Fortezza (дворец в крепости). Объяснялось это 
несколькими факторами. Во-первых, изобре-
тение новых оборонных технологий сделало 
возможным возведение замковых комплексов 
на равнинных участках; во-вторых, расшире-
ние территории Речи Посполитой в восточном 
направлении требовало оснований для узако-
нивания претензий на господство над новыми 
территориями.

На протяжении XVI в. сарматизм распро-
страняется по территории Речи Посполитой 
и достигает своего пика во время правле-
ния Яна ІІІ Собеского (1674–1696). Польская 
шляхта придерживалась версии о своем про-
исхождении от древнего воинственного наро-
да сарматов, живших в Сарматии. Сарматизм 
стал тем самым фундаментом, который мог бы 
удовлетворить все эти требования [8, s. 353], 
своеобразной национальной идеей Речи По-
сполитой, давшей толчок развитию культуры, 
основополагающим жизненным принципам, 
которые нашли отражение в образе жизни, 
моде, увлечениях и трактовке искусства. 

Для Речи Посполитой характерными 
были два вида сарматизма: «рыцарский» и 
«землевладельческий». К концу XVI в. в сар-
матизме господствовали «рыцарские» тради-
ции, почвой для развития которых послужила 
идея, что Речь Посполитая выполняла роль 
щита, защищая христианский мир от турец-
кого нашествия. Пропаганда привлекательно-
сти и удобства «деревенской» жизни в усадьбе 
с садом и прекрасным видом стали причиной 
возникновения «землевладельческого» сар-
матизма. Следующий, XVII в., принес новые 
идеи и стал началом стирания различий, а 
впоследствии объединения двух принципов 
«рыцарского» и «землевладельческого» сар-
матизма [4]. Идеалы, признанные ценности, 
стиль жизни и обычаи галицкой шляхты вы-
ражались в приверженности сарматизму. 
Сармату подобало быть рыцарем, воином, хо-
рошим сельским хозяином-магнатом (с неко-

торыми нестоическими чертами), человеком 
образованным, с любопытством, изучающим 
окружающий мир. Жизненные идеалы были 
связаны с родными местами, малой родиной 
— вотчиной, семейным гнездом, усадьбой, 
городком, городом или уездом. Кроме того, 
шляхта позиционировалась как открытая во-
инственная община, в которой проповедова-
лось противопоставление себя простому на-
роду, честь (лат. Honor), храбрость и чувство 
собственного достоинства и представления о 
всеобщем равенстве внутри этого сообщества 
т. н. «паны-братья», в результате чего король 
не только был частью шляхты, но и восприни-
мался как равный.

Таким образом, все перечисленные идеи и 
принципы должны были найти выражение в 
архитектурных сооружениях и в способах за-
ложения садово-парковых объектов. Сармат-
ский землевладельческий декоративный сад 
воплощал традиционные представления о рае, 
в котором можно было укрыться от забот и 
трудностей реальной жизни. Сад олицетворял 
идеи, противоположные «рыцарским» убе-
ждениям. Под их влиянием развились и новые 
взгляды на природу и любовь к садово-пар-
ковому искусству. Новая идеология требова-
ла выработать определенные архитектурные 
образцы светского жилья, в состав которых 
входили бы садово-парковые сооружения, ко-
торые стали бы узнаваемыми для всего ари-
стократического слоя населения.

На формирование новых шаблонов свет-
ских жилых резиденций Речи Посполитой в 
начале XVII в. имели влияние теоретические 
работы итальянских зодчих, которые прони-
кали в сферу практического строительства, 
тесные родственные и политические связи с 
герцогствами на территории Апеннинского 
полуострова. Следует заметить, что резиден-
ции на территории Галиции, кроме жилой и 
репрезентативной функций, некоторое время 
продолжали выполнять еще и роль оборони-
тельных фортов. Исходя из этого, наиболее 
приближенными по своему внешнему виду и 
сути были светские жилые комплексы Palazzo 
in Fortezza, которые возникли в Италии в эпо-
ху ренессанса. Поддержка нового идеологиче-
ского течения, отразившегося в стиле барок-
ко, стала причиной создания компромиссных 
форм, объединяющих сарматские представле-
ния, выражавшиеся в ренессансных формах, 
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и барокко, на что указывает Л. Опалинский 
в своей работе «Краткая наука строительства 
дворов, дворцов, замков под небом и обыча-
ям польским» [5], опубликованной в 1659 г. 
Автор подчеркивает, что в Речи Посполитой 
для проживания шляхты больше подходят 
каменные двухэтажные дворцы без детинца 
Ad usum Delphini (с лат. «для использования 
дофином») и рекомендует строить для жилья 
замок т. н. Palazzo in Fortezza, который может 
обеспечить как достаточную защиту, так и не-
обходимое пространство.

Планировка замков-резиденций с са-
дово-парковыми объектами зависела от 
нескольких факторов: места, времени, ав-
торства, функционального назначения, пред-
почтений и финансовых возможностей заказ-
чика. Построить или перестроить резиденцию 
по этим шаблонам могли себе позволить толь-
ко король Ян ІІІ Собеский и высшая шляхта: 
магнатская, земельная, богатая. Существенное 
значение имел тип жилья: было оно главным, 
второстепенным или же представляло собой 
место для уединения; было оно заселено по-
стоянно или же использовалось время от вре-
мени, предназначалось ли как место отдыха 
и наслаждения жизнью на природе. Согласно 
идеологии сарматизма, эти резиденции долж-
ны были возводиться в сельской местности, 
но их популярность была настолько велика, 
что строились они и в городе. По типу разме-
щения резиденции могли быть городскими, 
пригородными, загородными. Их оборонная 
способность обеспечивалась собственными 
укреплениями или городскими фортифика-
ционными сооружениями.

Возникновение Palazzo in Fortezza свя-
зывают с окрестностями итальянского го-
родка Капрарола (Caprarola), где инженером 
Антонио да Сангалло старшим (Antonio da 
Sangallo) в 1515 г. было начато строительство 
дворца для кардинала Алессандро Фарнезе 
(ил. 1). Дворец находился на расстоянии около 
55 км от Рима, возвышаясь над окружающей 
равниной. На случай нападения врагов дво-
рец был спроектирован в форме замкнутого 
пентагона, нижний рустованный этаж кото-
рого напоминал каменный бастион. С 1559 по 
1573 гг. строительство дворца велось уже под 
руководством Джакомо Бароцци да Виньолы 
(Giacomo Barozzi da Vignola) (ил. 2). Концеп-
ция резиденции Palazzo in Fortezza базиро-

валась на идее четкого разделения военных 
функций с представительскими и жилыми [2].

С началом Тридцатилетней войны (1618–
1648 гг.) на территории Западной Европы этот 
тип резиденций был широко распростра-
нен вплоть до конца XVII в. В эпоху барокко 
фортификационные укрепления, как прави-
ло, играли декоративную роль. Несмотря на 
это, под влиянием сарматизма желание иметь 
Palazzo in Fortezza как отражение «сарматской 
идеологии» приводило к тому, что эти ком-
плексы строились не только на достаточно без-
опасных территориях центральной и западной 
Речи Посполитой [1, s. 392], но и на востоке, в 
Галиции, земли которой все еще находились в 
опасности: к турецко-татарским набегам доба-
вились еще и казачьи походы. Как следствие, 
Palazzo in Fortezza, этот итальянский тип соо-
ружений совершенно не соответствовал так-
тико-стратегическим требованиям пригранич-
ной Галиции. Часто проекты таких резиденций 
заказывали у иностранных архитекторов, под 
руководством которых в дальнейшем осущест-
влялись строительные работы. Это приводило 
к печальным последствиям, когда желание под-
ражать модным тенденциям преобладало над 
здравым смыслом и прагматичностью. Ярким 
примером был замок в Подгорцах (Бродовский 
р-н, Львовская обл.) (ил. 3), где коронный гет-
ман Станислав Конецпольський пожелал во-
плотить свои мечты о жизни во дворце с садом, 
который стал бы образцом для современников. 
Дворец был построен в 1635–1640 гг. по проек-
ту французского военного инженера Гийома 
Левассера де Боплана, строительными рабо-
тами руководил итальянец Андреа дель Аква. 
Подгорецкий замок был построен на остатках 
крепости, которую использовали как крепкий 
фундамент для Palazzo in Fortezza. Результат 
такого решения был неутешителен: в течение 
следующих сорока лет Подгорцы просто не 
успевали восстанавливать — их без особых 
усилий брали казаки, татары несмотря на то, 
что Гийом Левассер де Боплан был блестящим 
фортификатором, а заказчик, Конецпольський 
— опытным военным. Это решение имело тра-
гические последствия для садово-паркового 
комплекса Подгорецкого замка: если сооруже-
ние можно восстановить за год или несколько 
лет, то восстановление сада требовало значи-
тельно больше времени. Террасный сад в стиле 
итальянского барокко, который был заложен 
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Станиславом Конецпольським, после разруше-
ния войском Б. Хмельницкого в 1648 г. больше 
не удалось возродить в полном объеме.

Совершенно иная ситуация наблюдалась 
в городе Збараж (Збаражский р-н, Тернополь-
ская обл.). Князь Христофор Збаражский за-
казал проект для своего замка известному 
архитектору Винченцо Скамоцци, который 
выполнил его по образцу Palazzo in Fortezza. 
Первоначальный проект замка В. Скамоцци 
опубликовал в Венеции в 1615 г. в трактате 
«Об идее универсальной архитектуры» [6, s. 
279] (ил. 5), и только в 1623–1631 гг. под ру-
ководством военного инженера Андреа дель 
Аква и Генриха ван Пеень он был построен 
в г. Збараж. Надо отдать должное мудрости 
князей Збаражских: проект Скамоцци был 
кардинально изменен в пользу испытанных 
жизнью строительных решений, характерных 
для пограничных оборонительных замков [7, 
s. 1058] (ил. 6), но несмотря на это в 1675 г. за-
мок все-таки был захвачен и сожжен турками.

В большинстве случаев в эпоху барокко 
на территории Галиции, невзирая на модные 
тенденции, возводились настоящие укрепле-
ния, имевшие бастеи или бастионы; для более 
эффективной защиты также мог быть устроен 
частокол и ров. В Галиции была осуществлена 
попытка объединить эти два разных «сармат-
ских» взгляда: «рыцарство», атрибутом кото-
рого является фортификация, и «землевла-
дение» с характерным для него садом. Таким 
образом, Palazzo in Fortezza в Галиции — это 
дворец с садом, обведенный фортификациями 
башенно-стеновой или и бастионной системы 
обороны, в котором в равной степени ценны 
достойно обустроенный сад и произведение 
военной инженерии.

На протяжении первой половины XVII в. 
на территории Галиции по образцу Palazzo in 
Fortezza было заложено более двадцати замко-
вых комплексов: в Львовской обл. — в г. Броды 
(ил. 8), с. Подгорцы (Бродовский р-н), в г. Жол-
ква (Жолковский р-н) (ил. 9), в г. Золочев (ил. 
10, 11), г. Поморяны (Золочевский р-н) (ил. 12), 
в с. Звенигород (Пустомытовский р-н) (ил. 13); 
в Тернопольской обл. — в г. Збараж (Збараж-
ский р-н), в г. Заложцы (Зборовский р-н), в с. 
Завалов (Тернопольский р-н), в г. Золотой По-
ток (Бучачский р-н) (ил.), г. Тернополь; в Ива-
но-Франковской области — в г. Мариямполь 
(ил. 14), с. Новый Мартынов (Галицкий р-н), в г. 

Чернелица (Городенковский р-н), в г. Букачив-
ци (Ивано-Франковский р-н) (ил. 16), в г. Бо-
лехов, с. Завадка, с. Верхняя Липица, с. Выспа 
(Рогатинский р-н), в с. Студинец, с. Черниев 
(Тисменицкий р-н), в г. Ивано-Франковск [3].

В зависимости от площади ансамбля, спо-
соба возведения фортификационных соору-
жений и рельефа местности, для территории 
Галиции были характерны три основных ва-
рианта соединения фортификационных соо-
ружений с садово-парковыми заложениями. 
Первый вариант: сад располагался внутри 
оборонительных стен, комплекс со всех сто-
рон мог быть окружен рвом с водой. Как пра-
вило, дворцовые сооружения имели П- или 
Г-образную планировку, главное сооружение 
— дворец, где проживал владелец, — находил-
ся по центру, на главной оси или размещался 
как отдельное сооружение с ориентацией на 
детинец и центральную часть города. Визу-
альными и архитектурно-планировочными 
средствами внимание акцентировалось на 
жилой постройке. Компактный, размещенный 
на плоскости или террасах сад непосредствен-
но примыкал к дворцу, содержал партеры, 
боскеты в виде рощ и кабинетов, за которы-
ми следовали поделенные на прямоугольни-
ки участки, обсаженные по периметру дере-
вьями. За пределами оборонительных стен 
мог быть устроен зверинец. Второй вариант: 
дворцовые постройки окружены фортифика-
ционными сооружениями, сад(ы) и зверинец 
заложены за пределами оборонительных стен. 
Садово-парковое заложение композиционно 
связано с главной жилой постройкой. Третий 
вариант объединял в себе черты первых двух: 
сад располагался внутри оборонных стен, 
окруженных водой. Вследствие ограниченно-
сти площади, занятой сооружениями резиден-
ции, отсутствовала возможность развивать 
сад. При благоприятных условиях еще один 
сад или зверинец закладывался рядом, за пре-
делами оборонных стен. Они могли быть ком-
позиционно связаны с садом при дворце или 
представлять собой самостоятельную компо-
зиционную единицу [7, с. 1058–1059].

Независимо от перечисленных вариантов 
соединения фортификационных сооруже-
ний с садово-парковым заложением, опреде-
ляющим оставалось влияние окружающего 
пейзажа, который можно разделить на ближ-
ний вид, очарование которого заключалось в 



ARTA  2022 41ISSN 2345-1181

Arta medievală, modernă, contemporană 

сельской гармонии: проживание и прогулки в 
нем становятся желанными, и удаленный вид, 
благодаря которому формируется воздушная 
долина, окруженная горами, холмами и ле-
сами, которые сходятся с линией горизонта. 
Обязательной ландшафтной составляющей 
замка-резиденции были рощи и лес, где мож-
но было устраивать прогулки, организовать 
зверинец и обустроить пруды для рыбы.

Таким образом, в эпоху барокко на тер-
ритории Галиции построенные магнатской, 
земельной и зажиточной шляхтой по итальян-
скому ренессансному образцу резиденции 
Palazzo in Fortezza стали основой для форми-
рования новых унифицированных архитек-
турно-планировочных и ландшафтно-пла-
нировочных шаблонов светских резиденций, 
которые в дальнейшем воплотились в узнавае-
мые архитектурные формы и стали своеобраз-
ными идентификационными архитектурными 
«маркерами», с помощью которых осущест-
влялась популяризация идеи проживания в 
сельской местности, которая, в свою очередь, 
являлась отражением национальной сармат-
ской идеологии Речи Посполитой.
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Ил. 3. Топографическая карта с. Подгорцы (Бро-
довский р-н, Львовская обл.). Kriegsarchiv des 

Österreichischen Staatsarchivs in Wien. Galizien und 
Lodomerien, Josephinische Landesaufnahme, 1779–

1783, B IX a 390, 1:28800.

Ил. 5. Первое изображение плана замка в г. Збараж 
(Збаражский р-н, Тернопольская обл.) выпол-

ненного В. Скамоцци. Напечатанный в: Scamozzi 
V. L’Idea Della Architettvra Vniversale: Diuisa in X. 

Libri (Band 1): Dell’Eccellenza Di Qvesta Facoltà, De 
gl’Architetti prestanti: e Precetti, Inuentioni, Disegni, 
Modelli, & Opere merauigliose. Venetia, 1615. P. 253.

Ил. 4. Замок в с. Подгорцы (Бродовский р-н, 
Львовская обл.). Рисунок Наполеона Орды, 1870.

Ил. 6. Топографическая карта г. Збараж (Збараж-
ский р-н, Тернопольская обл.). Kriegsarchiv des 

Österreichischen Staatsarchivs in Wien. Galizien und 
Lodomerien, Josephinische Landesaufnahme, 1779–

1783, B IX a 390, 1:28800.

Ил. 1. Дворец кардинала А. Фарнезе в г. Капрарола 
(Caprarola), Италия. Рисунок A. Спечи (Specchi), 

Рим, 1699.

Ил. 2. Генеральный план дворца кардинала А. Фар-
незе в г. Капрарола (Caprarola) Италия выполнен-
ный Дж. Виньолой. Напечатанный в: Architettura 
di Giacomo Barozzi da Vignola. Disegnata, ed incisa 

da Giuseppe Vasi da Corleone. Diocesi di Monreale in 
Sicilia l’ann 1746.
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Ил. 7. Боковое крыло дворца замка в г. Збараж 
(Збаражский р-н, Тернопольская обл.). Фотогра-

фия, 1902.

Ил. 8. Замок на топографической карте в г. Броды 
(Бродовский р-н, Львовская обл.). Kriegsarchiv des 
Österreichischen Staatsarchivs in Wien. Galizien und 
Lodomerien, Josephinische Landesaufnahme, 1779–

1783, B IX a 390, 1:28800.

Ил. 9. Замок на топографической карте в г. Жолква 
(Жолковский р-н, Львовская обл.). Kriegsarchiv des 
Österreichischen Staatsarchivs in Wien. Galizien und 
Lodomerien, Josephinische Landesaufnahme, 1779–

1783, B IX a 390, 1:28800.

Ил. 11. Замок в г. Золочева (Золочевский р-н, 
Львовская обл.). Карл Ауер, 1838. Литография, 

акварель.

Ил. 10. Замок на топографической карте в г. 
Золочева (Золочевский р-н, Львовская обл.). 
Kriegsarchiv des Österreichischen Staatsarchivs 

in Wien. Galizien und Lodomerien, Josephinische 
Landesaufnahme, 1779–1783, B IX a 390, 1:28800.

Ил. 12. Замок на топографической карте в г. 
Поморжаны (Золочевский р-н, Львовская обл.). 

Kriegsarchiv des Österreichischen Staatsarchivs 
in Wien. Galizien und Lodomerien, Josephinische 
Landesaufnahme, 1779–1783, B IX a 390, 1:28800.
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Ил. 15. Замок на топографической карте в г. Чер-
нелица (Городенковский р-н, Ивано-Франковская 
обл.). Kriegsarchiv des Österreichischen Staatsarchivs 

in Wien. Galizien und Lodomerien, Josephinische 
Landesaufnahme, 1779–1783, B IX a 390, 1:28800.

Ил. 16. Замок на топографической карте в г. Бу-
качивци (Ивано-Франковский р-н, Ивано-Фран-

ковская обл.), Kriegsarchiv des Österreichischen 
Staatsarchivs in Wien. Galizien und Lodomerien, 

Josephinische Landesaufnahme, 1779–1783, B IX a 
390, 1:28800.

Ил. 13. Замок на топографической карте в с. 
Звенигород (Пустомытовский р-н, Львовская 

обл.). Kriegsarchiv des Österreichischen Staatsarchivs 
in Wien. Galizien und Lodomerien, Josephinische 
Landesaufnahme, 1779–1783, B IX a 390, 1:28800.

Ил. 14. Замок на топографической карте в г. 
Мариямполь (Галицкий р-н, Ивано-Франковская 
обл.). Kriegsarchiv des Österreichischen Staatsarchivs 

in Wien. Galizien und Lodomerien, Josephinische 
Landesaufnahme, 1779–1783, B IX a 390, 1:28800.
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Rezumat
Traseul stilistic al arhitecturii orașului Chișinău  

de la sfârșitul secolului al  XIX-lea – începutul secolului al XX-lea

Evoluția arhitecturii orașului Chișinău de la sfârșitul secolului al XIX-lea – începutul secolului al XX-lea a 
fost condiționată de diferiți factori istorici, politici, economici etc., care i-au impus o anumită tipologie stilistică de 
natură eclectică. Caracterul conceptual-stilistic și tipologic al monumentelor arhitecturale din orașul Chișinău din 
sec. al XIX-lea a fost determinat de reglementările impuse de către noile autorități bazate pe respectarea proiectelor 
urbanistice specifice Imperiului Rus, de preferințele și gustul estetic al arhitecților și, într-o oarecare măsură, de do-
leanțele comanditarilor. Estetica conceptual-decorativă a edificiilor reflectă, în general, sinteza a două stiluri de bază, 
interpretate într-o bogată variație de forme plastice – neoclasicism și stilul modern. În perioada respectivă au activat 
mai mulți arhitecți cu pregătire în domeniu și cunoștințe largi în arhitectura „istorică”. Arhitecții care și-au lăsat am-
prenta pe imaginea orașului Chișinău sunt: Alexandru Bernardazzi, Henrich von Lonsky, Mitrofan Elladi, Vladimir 
Țâganco, Alexei Șciusev ș.a. Printre edificiile realizate într-un limbaj „clasic” se pot numi: Gimnaziul pentru fete al 
zemstvei basarabene, сonacul Râșcanu-Derojinschi ș.a. Particularitățile stilistice moderne sunt vizibile în clădirea Du-
mei orășenești, Gimnaziul pentru fete „Principesa Natalia Dadiani”, casa lui Vladimir Herța, ș.a., ce se caracterizează 
printr-un aspect eclectic pronunțat.

Cuvinte-cheie: Chişinău, arhitectură, decor, plastic, stil, eclectic, modern, urban.

Summary
The stylistic way of Chisinau architecture  

from the end of the XIX century – beginning of the XX century 

The evolution of the architecture of Chisinau from the end of the 19th century to the beginning of the 20th 
century was conditioned by different historical, political, economic factors, etc., which imposed a certain stylistic 
typology of eclectic nature. The conceptual-stylistic and typological character of the architectural monuments in 
Chisinau was determined by the regulations imposed by the new authorities based on the observance of urban proj-
ects specific to the Russian Empire, the preferences and aesthetic taste of architects and, to some extent, the wishes 
of sponsors. The conceptual-decorative aesthetics of the buildings generally reflect the synthesis of two basic styles, 
interpreted in a rich variation of plastic forms – neoclassicism and the modern style. During that period, several 
architects with training in the field and extensive knowledge in “historical” architecture were active. The architects 
who have left their mark on the image of Chisinau are: Alexandru Bernardazzi, Henrich von Lonsky, Mitrofan Elladi, 
Vladimir Țiganco, Alexei Sciusev and others. Among the buildings made in a “classical” language can be named: 
the the Girls’ Gymnasium of Bessarabian Zemstvo, Rascanu-Derojinschi House, etc. The modern stylistic peculiarities 
are visible in the City Duma Building, the Girls’ Gymnasium “Princess Natalia Dadiani”, Vladimir Herța’s House, etc., 
which are characterized by a pronounced eclectic aspect. 

Key-words: Chisinau, architecture, decoration, plastic, style, eclectic, modern, urban.

Arhitectura în cadrul societății umane re-
prezintă universul unei comunități ce reflectă to-
pografia specifică a locului, nivelul economic al 
societății, caracterul și aspirațiile culturale ale re-
zidenților acestei colectivității. Imaginea arhitec-
turii dintr-un anumit segment cronologic permite 

formarea unei idei despre evoluția istoriei pe di-
ferite dimensiuni (colectiv-individual, public-pri-
vat, sacru-profan ș.a.) și totodată identificarea sis-
temului de valori etic-morale, ideologice ș.a. ale 
societății. Aceasta prezintă codificarea „materia-
lă” a viziunilor și aspirațiilor publicului unei lo-
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calități păstrate în memoria colectivă și transmise 
noilor generații prin intermediul peisajului urban. 

Istoria cunoaște mai multe exemple când ar-
hitecturii, îndeosebi celei urbane i se atribuia rolul 
de ghidare a societății spre un viitor mai luminos 
și prosper sau se considera că, ea poate influența 
și modifica comportamentul social al indivizilor. 
Această idee se întâlnește și în arta rusă care pe 
parcursul secolului al XIX-lea a avut o influență 
considerabilă asupra arhitecturii orașului Chiși-
nău, ulterior anexării Basarabiei Imperiului Rus 
(1812). 

Începând cu anul 1834, când a fost aprobat 
Planul urbanistic general al capitalei Basarabiei, 
Chișinăul intră într-o nouă fază de dezvoltare. 
Are loc sistematizarea procesului de construcție a 
orașului (străzi, piețe ș.a.) cu determinarea punc-
telor de accent în centrul urbei, conform proiec-
telor model din Imperiul Rus (practică întâlnită 
pentru toate provinciile). Această dezvoltare ver-
tiginoasă se datorează atât conjuncturii politice, 
cât și creșterii populației orașului, în mare parte, 
imigranților din diferite clase sociale, culturi, cu 
diferite credințe și obiceiuri. Contingentul alogen 
al populației (armeni, greci, evrei, ruși ș.a.) con-
stituia nucleul burgheziei comercial-industriale 
din Basarabia, care prin aportul său economic a 
contribuit la dezvoltarea orașului Chișinău. Un 
factor important al „restructurării” cultural-ar-
tistice a Chișinăului poate fi considerat și modul 
de viață „elitar” al nobilimii basarabene și anume 
dorința de a călători (Moldova, Austria, Franța, 
Rusia, îndeosebi în Sankt Petersburg ș.a.) [3, p. 
132]. Călătoriile ofereau posibilitatea nobilimii 
locale să descopere noi spații cultural-geografice 
care le transformau viziunile, le influențau gustul 
estetic ș.a. Ulterior acestor deplasări (în scop de 
afaceri, de distracții, odihnă ş.a.) [3, p. 132], re-
zidenții înstăriți ai urbei se familiarizează cu ul-
timele tendințe și valențe estetice ale arhitecturii 
din diverse spații culturale. Dorind să-și marche-
ze „spațiul metric” în concordanță cu tendințele 
vremii, ei apelează la variate forme arhitectonice 
corespunzătoare diverselor stiluri artistice și care 
retranscrise și adaptate locului, iau anumite con-
figurații și interpretări plastice. Astfel, arhitectura 
urbană din Chișinău, prin asimilarea sistemului 
de valori „străine” și stratificarea „vizibilă” a struc-
turilor stilistice, obține o fizionomie plastică pro-
prie. Proiecția conceptelor stilistice și identificarea 
traseelor de influență ale arhitecturii europene și 
orientale este vizibilă în arhitectonica edificiilor 

din Chișinău, atât în cele cu funcție publică, cât și 
cu statut privat. 

Analiza obiectivelor arhitecturale din centrul 
istoric al orașului Chișinău, construite la sfârșitul 
secolului al XIX-lea – începutul secolului al XX-
lea, relevă sinteza mai multor stiluri artistice, care 
prin expresia lor inedită formează un dialog cultu-
ral european-oriental. Arhitecții recurg la formule 
estetice inedite, organizând artistic planimetria, 
decorul și alte componente structural-decorative 
ale edificiilor, care se caracterizează de cele mai 
multe ori prin eleganță și rafinament. Unii aplică în 
arhitectura basarabeană componente ale stilul ne-
oclasic, clasicism provincial rus, pseudo-bizantin, 
renascentist, alții, prin originalitatea gândirii, pro-
iectează imaginarul în programul structural-deco-
rativ al edificiilor construite de ei, cu reflecții ale 
elementelor gotice, mauritane, egiptene ş.a.

Arhitectura europeană din secolul al XIX-lea 
abundă în stiluri „istorice” ce se perindau pe arena 
culturală odată cu evenimentele majore ce aveau 
loc în societate. Arta idealiza valorile estetice ale 
unor culturi demult apuse (antice, medievale ș.a.), 
reactualizându-le și îmbinându-le în noi formule, 
dezvoltând noi stiluri și curente – neoclasicism, 
neoclasic grec (mult mai decorativ și ornamen-
tal), neoclasic egiptean, neogotic, neorenascentist, 
exotism, Beaux Arts (îmbinare a neorenascentis-
mului și a neobarocului), stilul modern ș.a.

 În arhitectura din spațiul basarabean con-
fluența acestor stiluri a fost posibilă, în parte, da-
torită doleanțelor „inedite” ale unor comanditari 
și a gândirii originale a unor arhitecți, pe de alta. 
Totodată, în paralel, pe fondalul comun de regle-
mentare strictă de către autorități, s-a dezvoltat și 
o arhitectură „de împrumut”, realizată după pro-
iectele urbanistice elaborate în Imperiul Rus. Une-
le edificii publice, situate pe linia roșie a străzilor 
principale ale Chişinăului, dispun de o structură 
de factură clasicistă. Acestea se caracterizează prin 
prezența unei fațade principale simetrice cu cen-
trul accentuat printr-un rezalit cu balcon, cu ele-
mente „concentrate” (coloane gemene cu capitel 
corintic, ionic sau doric (după caz), fronton triun-
ghiular sau în segment de cerc, uneori cu blazon/
medalion, geamuri duble sau triple ș.a.), și câte 
două rezalite laterale tratate în aceeași cheie, dar 
mai puțin proeminente, parter decorat cu bosaj „a 
la rustica” din piatră șlefuită, ancadramente varia-
te ale geamurilor, cornișe cu denticule pe console, 
parapet cu baluștri și tumbe în partea superioară a 
edificiului ș.a. (clădirea fostei Administrații Finan-
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ciare a guberniei Basarabia (1895-1906) (actualul 
bloc central al Universităţii Tehnice a Moldo-
vei), Gimnaziul pentru fete al zemstvei basarabe-
ne (1881-1882), arhitect Alexandru Bernardazzi 
(str. București, 64),  Gimnaziul pentru băieți nr. 
3 (1902-1905), arhitect Vladimir Țâganco, str. 
A. Mateevici, 111 (actualul bloc administrativ al 
Academiei de Muzică, Teatru şi Arte Plastice), 
Gimnaziul pentru fete fondat de baronesa Iulia A. 
von Gheiking (1892) (str. A. Mateevici, 85),  Hote-
lul „Suisse” (actuala Bibliotecă B. P. Hajdeu), Ho-
telul „Peterburg” (anii ’30 ai sec. al XIX-lea) (str. 
Alexandru cel Bun, 47), Tribunalul Chișinăului 
(1887), arhitecți H. von Lonsky, Alexandru Ber-
nardazzi (actuala Administrație a Căilor Ferate), 
Gimnaziul pentru băieţi nr. 1 din Chișinău (1889-
1890), arhitecții K. Gasquet şi V. Ţâganco (actua-
lul Muzeu Național de Istorie a Moldovei), Gim-
naziul pentru fete Fidler (str. Alexandru cel Bun, 
111), conacul Râșcanu-Derojinschi (1852-1875), 
arhitect Alexandru Bernardazzi, str. București, 62, 
casa Erhan-Dunaevschi, actuala Ambasadă SUA 
(str. A. Mateevici, 103) ș.a. Uneori, sub influența 
arhitecturii din Sankt Petersburg, apare câte un 
bovindou la colțul clădirii, îndeosebi în cazul când 
edificiul este amplasat la intersecția a două străzi. 
În Chișinău s-au păstrat două edificii cu acest ele-
ment – vila urbană a lui N.I. Semigradov de pe str. 
A. Pușkin, 17, colț cu str. București (1873-1875), 
cu bovindou octogonal pe toată înălțimea clădi-
rii (presupuși arhitecți A.I. Bernardazzi şi M.S. 
Serotzinski) și casa urbană Mimi (1870-1878) cu 
bovindou circular din str. București, 106 A, colț 
cu str. S. Lazo.

Arhitectura Chișinăului de la hotarul secole-
lor XIX-XX abundă în imobile realizate în stilis-
tica eclectismului cu îmbinări variate de elemen-
te constructive și decorative alogene, în diverse 
configurații inedite, și care formează o plastică 
fascinantă pe suprafața zidurilor. Printre edificiile 
realizate în estetica „eclectismului” cu mixaje ale 
elementelor stilurilor „istorice” se numără clădi-
rea Dumei orășenești (actuala Primărie a orașului 
Chișinău) (1901-1903, arhitecţi Mitrofan Elladi, 
A. Bernardazzi) (gotic toscan, Renaștere timpu-
rie); biserica Sf. Pantelimon / Biserica Grecească 
(1887-1891, arhitect A. Bernardazzi) (pseudo-bi-
zantin) (Fig. 1); Capela Gimnaziului pentru fete al 
zemstvei basarabene, astăzi biserica Sf. Cuvioasa 
Teodora de la Sihla (1895, arhitect A. Bernarda-
zzi) (pseudo-rus); Gimnaziul pentru fete „Princi-
pesa Natalia Dadiani”, astăzi clădirea Muzeului 

Naţional de Arte a Moldovei (1899-1900, arhitect 
A. Bernardazzi) (gotic toscan, Renaștere timpu-
rie) (Fig. 2); casa lui Vladimir Herța de pe Bule-
vardul Ștefan cel Mare şi Sfânt, 115 (1903-1905, 
arhitect Henrich von Lonsky) (baroc vienez) (Fig. 
3); Banca orășenească, actuala Sala cu orgă (1902-
1911, arhitect Mihail Cecheruli-Kuș (1865-1917) 
(neoclasicism); casă de raport (1901), astăzi sediul 
Procuraturii Municipiului Chișinău de pe str. Ar-
menească, 96 (gotic italian, elemente renascen-
tiste, baroc) (Fig. 4); vila lui Iacob Nazarov de pe 
str. Columna, 110 (anii ’80 ai secolului al XIX-lea) 
(baroc, rococo); vila urbană a lui Moisei Kligman 
de pe Bulevardul Ștefan cel Mare şi Sfânt, 113 
(1898) (neoclasic, modern, neogotic); conacul Ca-
targi (1853-1854) de pe str. Columna, 106 (baroc, 
modern) (Fig. 5) ș.a. 

Interes prezintă, în acest context, edificiile 
construite de arhitectul principal al orașului Chi-
șinău Alexandru Bernardazzi (1831-1907). Am-
prenta creației și viziunii sale originale este vădită 
atât în operele proiectate personal, cât și în edifi-
ciile construite în colaborare cu alți arhitecți. Spre 
exemplu, clădirea Dumei orășenești (1901-1903), 
actuala clădire a Primăriei orașului Chișinău, este 
realizată în spiritul palatelor italiene din perioada 
Prerenașterii ce se caracterizează prin prevalarea 
axei orizontale a construcției și a prezenței unui 
turn de colţ înalt, ce corespund conceptului goti-
cului italian. Inspirat din structura arhitectonică a 
palatelor nord-italiene, autorul rezolvă fațada în-
tr-o viziune individualizată, cu accent pe decorul 
plastic. El apelează la diverse elemente congruente 
ale stilului gotic italian (sienez, florentin, venețian 
ș.a.) – ferestre „venețiene” bifore și trifore cu des-
chideri în arc frânt, turnulețe de colț, friză susținu-
tă de console ce amintesc de mașiculi unor cetăți 
medievale, festoane din arce frânte ş.a. Alături de 
elemente gotice, autorul aplică în decorul fațadei 
și motive ornamentale caracteristice Renașterii 
italiene – rozete, mascaroane (capete de lei), flori 
de crin (însemnul heraldic al orașului Florența), 
dar și elemente specifice stilului modern – acope-
riș înalt în formă de cort cu pantă frântă și creas-
tă în grilaj metalic pe coama acestuia, care nu s-a 
păstrat [4, p. 56]. 

Într-o cheie asemănătoare, cu tangențe sesiza-
bile ale artei gotice italiene și ale Renașterii Tim-
purii sunt rezolvate și alte edificii ale acestui arhi-
tect. Spre exemplu, în clădirea Gimnaziului pentru 
fete „Principesa Natalia Dadiani” de pe strada 31 
august, 115, A. Bernardazzi recurge la elemente 
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arhitectonice și decorative similare clădirii Dumei 
orășenești. Edificiul construit din piatră de calcar 
şi cărămidă de două nuanțe (material specific con-
strucțiilor nord-italiene) are o intrare accentuată 
printr-un rezalit cu balcon-tribună încununat cu 
turnulețe (gotic venețian), ferestre cu arhivolte în 
bolțari în formă de evantai (gotic florentin, secolul 
al XIV-lea) și deschideri de arcuri trilobate de fac-
tură gotică, nișe, cartușe cu însemne heraldice din 
ipsos. Preferința autorului pentru combinația dife-
ritor stiluri sau variații ale lor denotă vastele cunoș-
tințe în materie și o bună pregătire profesională. 

O particularitate a creației lui A. Bernardazzi 
este, pe lângă adresarea la stilurile arhitecturii eu-
ropene și orientale din diferite perioade, și utiliza-
rea diverselor materiale în construcție – piatra albă 
fațetată sau brută și cărămida de două-trei nuanțe. 
Arhitectul le aplică în funcție de edificiu și carac-
terul său, în diverse variante – piatra albă la parter 
și colțurile clădirii, cărămida roșie în peretele de 
fond (Școala orășenească nr. 2 pentru popor (1878), 
astăzi Liceul „Prometeu” de pe str. N. Iorga, 2, 
Gimnaziul pentru fete „Principesa Natalia Dadi-
ani” (1899-1900) ș.a.); alternarea pietrei de diferite 
nuanțe cu elemente din cărămidă roșie (Biserica Sf. 
Pantelimon / Biserica Grecească (1887-1891), Ca-
pela Gimnaziului pentru fete a zemstvei basarabene 
(1895), Turnul de apă (1892) ș.a.). Arhitectul s-a 
inspirat din arhitectura edificiilor italiene din Pisa, 
Florența (catedrale), Veneția (palate) ș.a., dar şi din 
decorul bisericilor bizantine din secolele XII-XIII. 
O „deschidere” de oportunități în utilizarea cără-
mizii roșii de diferite nuanțe se datorează prezenței 
în apropierea orașului Chișinău a fabricii de cără-
midă a lui E. V. Purcel [6, p. 143].

O altă categorie de edificii publice sunt rezol-
vate în estetica Beaux Arts-ului cu intercalări ale 
stilisticii neoclasice, neorenascentiste, neobaroce 
ș.a., vădite în aspectul sistemului de acoperire (cu-
polă placată cu „solzi de pește” din zinc), a for-
mei acoperișului (în formă de con, piramidă, în 
trunchi de piramidă) cu lucarne, felinare, creastă 
ornamentată și detalii decorative pe ulucul streși-
nii, în prezența coloanelor „colosale” de ordin co-
rintic la fațada principală, în abundența elemen-
telor decorative (ancadramente florale, frize în 
relief sculptat, medalioane, sculpturi de animale 
(dragoni), personaje mitologice (zeități, cariatide, 
putti ș.a.), în frontoane profilate de forme comple-
xe ş.a. (Clubul nobilimii aflat pe locul actualului 
cinematograf „Patria”, farmacia Cogan de pe str. 
Armenească, colț cu Bulevardul Ștefan cel Mare 

şi Sfânt), Banca orășenească, actuala Sală cu orgă, 
cofetăria Manikov de pe str. V. Micle, hotelul „Bris-
tol”, astăzi inexistent ș.a.).

Suflul romantismului este prezent și în unele 
edificii private tratate într-un limbaj cu tentă „is-
torică”, ce evocă o lume imaginară, fabuloasă, an-
corată în goticul medieval și a căror aspect induce 
anumite predispoziții spre tristețe, îngândurare, 
posibil chiar și frică. Tendințele gotice puteau să 
pătrundă în Basarabia din orașul Odessa cu care 
Chișinăul se afla într-o colaborare fructuoasă – se 
invitau arhitecți „specializați” în stilurile „me-
dievale” precum Giorgio Toricelli ș.a. [5, p. 71] 
(casa „masonică” din str. 31 august, 15 (1892), vila 
în stil pseudo-gotic de pe str. S. Lazo, 14 (1892-
1912), casa A. D. Inglezi de pe str. M. Eminescu, 52 
(1872-1873), arhitect A. Bernardazzi ș.a.). Estetica 
fațadei acestor edificii pune accent pe atmosferă, 
pe expresia caracterului proprietarului, pe origi-
nalitatea și probabil, pe aspirația lui spre libertate 
(dorinţa de a se deosebi de ceilalți).

În asemenea edificii ce prezintă „ficțiuni” 
spectaculoase se întâlnesc diverse elemente deco-
rative specifice spiritului medieval – dragoni, gri-
foni înaripați, care în funcție de context trebuiau să 
transmită un anumit mesaj codificat. Spre exemplu, 
grifonii înaripați care se întâlnesc la vila urbană a 
medicului Lazăr Tumarkin (1898-1902), actualul 
sediu al Comitetul Olimpic, de pe str. A. Pușkin, 
11, colț cu str. A. Șciusev, grifonii de asupra fronto-
nului principal al fostei Bănci orășenești, semnifică 
dominația și puterea. Astfel, aceste edificii, prezin-
tă adevărate spectacole ale străzii, care generează 
în imaginația spectatorului fascinante idei și sur-
se de inspirație (motivul dragonilor se întâlnește 
și în panoul decorativ al vilei urbane (1887-1903) 
din str. Șciusev, 47, colț cu str. M. Eminescu), și în 
decorul porții casei lui V. Herța (1905) de pe Bule-
vardul Ștefan cel Mare şi Sfânt, 115 ș.a. 

Din estetica stilului Beaux Arts a derivat 
eclectismul „istoric”, care s-a manifestat în egală 
măsură și în edificiile publice, și în cele private. 
Diapazonul mișcărilor și curentelor integrate în 
arhitectonica construcțiilor urbane este foarte larg 
și bogat –pseudo-gotic, ruso-bizantin, mauritan, 
neobaroc cu elemente aparte de rococo, etc. (Cape-
la „Sf. Împăraţi Constantin şi Elena” a Gimnaziului 
nr. 2 pentru băieţi, actuala biserică „Schimbarea 
la față a Mântuitorului” (1898-1902, arhitecți M. 
Seroţinski, K. Gasquet) de pe Bulevardul Ștefan 
cel Mare şi Sfânt, 164, colț cu str. S. Lazo, conacul 
urban al lui V. Lazo de pe str. Columna, 130 (anii 
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’80 ai sec. XIX), vila Nazarov de pe str. Columna, 
110, conacul urban al familiei Donici / casa Casso, 
actualmente sediul Institutului Patrimoniul Cul-
tural al Academiei de ştiinţe (1869-1870, presupu-
sul arhitect A. Bernardazzi) de pe str. 31 august 
1989, colț cu str. Mitropolit Gavriil Banulescu-Bo-
doni, 35 ș.a.). 

În paralel cu stilul eclectic de factură „istori-
că” în arhitectura Chișinăului de la sfârșitul seco-
lului al XIX-lea – începutul secolului al XX-lea se 
întâlnesc și alte direcții derivate din stilul modern 
– „orientalism” sau „exotism”. Într-o cheie stilis-
tică orientalizată este rezolvată clădirea Muzeului 
Național de Etnografie și Istorie Naturală (1903-
1905), arhitect Vladimir N. Țâganco (1884-1934) 
de pe str. M. Kogălniceanu, 82 (fostul „Muzeu 
zoo-agricol și al meșteșugurilor populare” din Ba-
sarabia, fondat în 1889 de către baronul A. Stuart). 
Realizat în spiritul arhitecturii oriental-mauritane 
cu elemente specifice stilului, precum configurația 
deschiderii intrării principale și a geamurilor în 
arc în acoladă, decor din plăci glazurate, creneluri 
ș.a., edificiul reflectă caracterul cosmopolit al co-
manditarului (gustul pentru arta și cultura orien-
tală a fost favorizat și de expozițiile internaționale 
organizate în marile metropole europene, care po-
sibil au fost vizitate și de unele persoane înstărite 
din Basarabia) (Fig. 6).

Alt edificiu realizat în spiritul arhitecturii ori-
entale este casa Karcevski (1901) de pe str. Bernar-
dazzi, 97, proiectată de Alexei V. Șciusev (1873-
1949) pentru rudele soției sale. Sursa de inspirație 
a fost una directă, arhitectul vizitând în 1894 orașul 
Samarkand [2, p. 166]. Imobilul reflectă tendințele 
estetice ale arhitecturii orientale și anume – fondal 
alb al pereților fațadei cu elemente decorative geo-
metrice din ceramică glazurată de culoare albastră 
(în „ocnițele” de sub cornișă), golurile geamurilor 
terminate în potcoavă și arc frânt, balcon din gri-
laj metalic ș.a. Aceleiași familii aparține și imobi-
lul alăturat (1912), care la fel are rezonanțe orien-
tale, doar că nu de factură mauritană, ci egipteană. 
Construcția a fost supravegheată de arhitectul M. 
Elladi și există opinia că el este autorul proiectului, 
dar noi, ținând cont de conjunctura istorică, pre-
supunem că autorul ar putea fi A. Șciusev. Această 
supoziție se bazează pe informația „biografică” a 
arhitectului basarabean și anume că, după căsăto-
ria sa cu Maria Karcevski, el a efectuat călătorii în 
mai multe țări (Franța, Italia, Turcia), unde a avut 
ocazia să vadă Hotelul de Beauharnais cu portic 
în stil egiptean (1818, arhitect Germain Gotfrand, 

azi sediul Ambasadei Germaniei în Paris) [1, p. 
339]. Revenind la edificiul propriu-zis se poate re-
lata că rezalitul central al intrării este ușor îngus-
tat în partea superioară și, deși este încununat cu 
un arc aplatizat, amintește foarte mult de pilonii 
în trunchi de piramidă de la intrarea în templele 
egiptene. Alt element cu rezonanțe în arhitectura 
egipteană sunt ușile și geamurile de asupra lor de 
formă trapezoidală cu grilaj din verigi ce reprezin-
tă șerpi stilizați, precum și șarpele încolăcit în vizi-
era ușii. Motivul șarpelui, ținând cont de contextul 
conceptual-artistic, ar putea fi inspirat, fie direct 
din arta egipteană (cobre), fie preluat din menta-
litatea poporului pentru care șarpele de casă avea 
un rol apotropaic. Am insistat asupra descrierii 
detaliate a acestui edificiu, deoarece acesta pre-
zintă un caz unic în arhitectura Chișinăului de la 
începutul secolului al XX-lea. 

Indiferent de caracterul conceptual stilistic și 
tipologic al monumentelor arhitecturale din seg-
mentul temporal vizat, majoritatea clădirilor din 
orașul Chișinău au o încărcătură decorativă-cro-
matică. Sunt rezolvate după principiul policromiei, 
bazat îndeosebi pe prezența a două culori de bază – 
cea a fondalului și a elementelor decorative, care de 
obicei sunt de culoare albă. Această coloristică va-
riază în funcție de stilistica edificiului și, probabil, 
de gustul comanditarului. În majoritatea cazurilor, 
imobilele au fondal de nuanțe neutre – galben des-
chis, galben-muștar, alb-crem, albastru-bleu, verde 
stins, maro (specifice stilului eclectic cu tendințe 
moderne și neoclasice), diverse nuanțe ale roșu-
lui-pal (specifice stilului „Empire”; aluzie la roșu 
pompeian) (vila urbană a lui Vladimir Herța (Bu-
levardul Ștefan cel Mare şi Sfânt, 115), vila Nazarov 
(str. Columna, 110), conacul Catargi (str. Colum-
na, 106), conacul urban a lui V. Lazo (str. Columna, 
130) (anii ’80 ai sec. XIX), vila Mimi (str. București, 
106), conacul urban al familiei Zoti (1865), (str. 
Alexandru cel Bun, 38, colț cu str. Armenească), 
casa inginerului S. Serbov (actualul Muzeu al Isto-
riei învățământului din Republica Moldova) (str. 
M. Kogălniceanu, 62), conacul de pe str. V. Pârcă-
lab, 17, colț cu str. M. Kogălniceanu ș.a.).

Acest mod de decorare cromatică a edifi-
ciilor urbane este specific artei ruse din secolele 
XVIII-XIX, îndeosebi arhitecturii din Sankt Pe-
tersburg, care la rândul său l-a „importat” indirect 
(prin intermediul arhitecților străini) din Italia 
(Veneția) și alte țări cu o climă „umedă”. Deși de 
influență străină, decorul cromatic s-a integrat 
perfect în ambianța orașului „sudic” al Imperiu-
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lui Rus, conferind monumentelor arhitecturale un 
plus de valoare și intensitate în perceperea esteti-
că. Uneori pentru obținerea unui aspect cromatic 
arhitecții recurg la îmbinarea suprafeței netede 
din piatră șlefuită de una-două nuanțe cu panouri 
din zidărie de factură aspră (de fracție mică) sau 
a cărămizii roșii (fondalul peretelui) și a pietrei de 
culoare albă (elemente decorative), (casa individu-
ală a lui M. Starinski (1899), actualul sediu al Uni-
unii Artiştilor Plastici de pe str. A. Mateevici, 50, 
casă individuală, actualul sediu al Stării civile de 
pe str. A. Mateevici, 2, casa lui I.N. Ivanov/Lidiei 
Lipcovski (1873), arhitect A. Bernardazzi de pe str. 
A. Șciusev, 111, colț cu str. S. Lazo, vila inginerului 
G. Pronin (începutul secolului al XX-lea) de pe str. 
A. Mateevici, 79, casa medicului  V. Tverdohlebov 
(1895) de pe str. A. Șciusev, 65, colț cu str. A. Puș-
kin, conacul urban al familiei Cerchez (1873) de pe 
str. București, 99, colț cu str. M. Cibotari, vila ur-
bană (1887-1903) de pe str. Șciusev, 47, colț cu str. 
M. Eminescu), conacul urban al familiei E. Purcel 
(1905)  de pe str. N. Iorga, 20 ș.a.

Un alt aspect important al analizei arhitec-
turii orașului Chișinău de la hotarul secolelor 
XIX-XX îl prezintă decorația plastică de pe fațada 
edificiilor. Elemente decorative apar pe ancadra-
mentele ușilor și geamurilor, cornișe, frontoane, la 
colțurile clădirilor ş.a., distribuite după o anumită 
ritmicitate în cadrul ansamblului arhitectural. 

Arhitectura urbană îmbracă mai multe forme 
și obține un statut semantic bogat și complex. S-ar 
putea presupune că prin revitalizarea acestor stiluri 
demult apuse, grație imaginației și „insistenței” ar-
hitecților care le-au oferit șansa la continuitate, are 
loc o punere în configurație a spațiului și timpului. 

În concluzie menționăm că, arhitectura Chi-

șinăului de la hotarul secolelor XIX-XX prin ca-
racterul său eclectic, uneori destul de contrastant, 
conferă orașului un plus de valoare estetică și per-
sonalitate. Totodată, trebuie de ținut cont de faptul 
că majoritatea edificiilor, îndeosebi cele de utilita-
te publică, au fost supuse vicisitudinilor timpului, 
iar modificările ulterioare s-au înfăptuit deseori 
cu devieri de la aspectul lor original.
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Fig. 1. Biserica Sfântul Pantelimon/ Biserica Grecească  
(1887-1891) (foto autor).

Fig. 2.  Liceul „Principesa Natalia Dadiani” (1899-1900) 
(http://artindex.ro/2017/01/05/scurta-vizita-la-muzeul-

de-arta-din-chisinau/).   
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Fig. 3. Casa lui Vladimir Herța (1905) (foto autor).

Fig. 5. Conacul Catargi (1853-1854) str. Columna, 106 
(foto autor).

Fig. 4. Casă de raport (1901), str. Armenească, 96  
(foto autor).

Fig. 6. Muzeul Național de Etnografie și Istorie 
Naturală, detaliu (1903-1905) (foto autor).
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Rezumat
Istoria unui monument de arhitectură din Chișinău: clădirea primului circ de piatră,  

cinematograful „Express”, teatrul de dramă din Moldova și Filarmonica Națională  
în anii 1911-2021

În a doua jumătate a secolului al XIX-lea, circurile provinciale ambulante erau destul de răspândite în Basarabia. 
Prima încercare de a construi un circ permanent în Chișinău a fost făcută la 22 aprilie 1911. Însă în martie 1912 pro-
prietarul hotelului Bristol, Constantin Kolomandi, a scris din nou o petiție biroului de construcții al Administrației 
Guvernatorului Basarabiei cu solicitarea de a construi la intersecția străzilor Mihailovskaia și Schmidt (astăzi străzile 
Mihai Eminescu și Mitropolit Varlaam) o clădire de piatră cu două niveluri pentru circul-teatru, obținând la 7 mai 
1912 o autorizație oficială în acest sens. În general, clădirea de teatru și circ, care a fost supravegheată de arhitectul 
Vladimir Țâganco, a fost finalizată pe 21 octombrie 1913. Ulterior, aici s-a deschis cinematograful „Express”. În peri-
oada postbelică, aici era situat Teatrul muzical-dramatic moldovenesc. Iar în 1954 clădirea a fost transmisă Filarmo-
nicii Moldovenești. Dar la 24 septembrie 2020, patrimoniul cultural al Republicii Moldova a suferit o lovitură gravă, 
clădirea Filarmonicii Naţionale „Serghei Lunchevici” suferind distrugeri considerabile ca urmare a unui încediu de 
proporții. Astăzi, edificiul Filarmonicii necesită efectuarea unor lucrări urgente de restaurare pentru a se asigura 
păstrarea valorii ei istorice, arhitecturale şi artistice.

Cuvinte-cheie: Chișinău, cladire de piatră, circ, teatru, Kolomandi, scenă, construcții, incediu, cinematograf, 
Filarmonica Națională.

Summary
The history of one architectural monument in Chișinău: the building of the first  

stone circus, the “Express” cinema, the Moldovan drama theater  
and the National Philharmonic (1911-2021) 

In the second half of the XIX century provincial traveling circuses were quite common in Bessarabia. The first 
attempt to build a permanent circus in Chișinău was made on April 22, 1911. In March 1912, the owner of the Bris-
tol hotel, Constantin Kolomandi, wrote to the Construction department of the Bessarabian Provincial Board a new 
request for the construction of a stone two-story building of the circus theater at the corner of Mikhailovskaya and 
Schmidt streets (today Mihai Eminescu and Metropolitan Varlaam streets). In May 7, 1912, he received an official 
building permit. In general, the construction of the building of the circus theater, which was supervised by the city 
architect Vladimir Țiganco, was completed on October 21, 1913. Later, the “Express” cinema was opened here. In the 
post-war period, this building was housed by the Moldavian Drama Theater. And in 1954, the premises were trans-
ferred to the Moldavian Philharmonic. But on September 24, 2020, the cultural heritage of Moldova was damaged 
as a result of a fire which seriously damaged most part of the building of the National Philharmonic „S. Lunchevici”. 
Today the building is in the need of restoration in order to preserve its historical, architectural and artistic value.

Key-words: Chișinău, stone building, circus, theater, Kolomandi, construction, cinema, fire, National Philharmonic.

Since the middle of the XIX century, travel-
ing circuses have often come to Chișinău. “The 
first mention of the tour of the circus troupe of 

Adolfo Gveri in the city dates back to 1850” [17, 
p. 1]. In the second half of the XIX century pro-
vincial circuses, menageries, illusions, and other 
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spectacles became widespread in Bessarabia as 
well as everywhere. Mobile booths became very 
popular; circus dynasties often gave spectacu-
lar performances in many Bessarabian cities. In 
the same period, the designing of the first circus 
buildings began [1]. Numerous documents about 
the history of the construction of the circus have 
been preserved in the National Archives of the Re-
public of Moldova (Fig. 1) [13]. 

Initially, it was about the construction of tem-
porary buildings, which were intended for theat-
rical, dramatic and circus performances. A circus 
theater existed in Chișinău since the 1860s, and in 
1868 the Romanian troupe staged several vaude-
ville comedies in Romanian in Chișinău, as it was 
evidenced by its owner, the Kursk petty bourgeois 
Alexander Führer on December 28, 1884 [6, 1–1 
inv.]. Another entrepreneur, circus owner, Sara-
tov petty bourgeois Petr Nikitin wanted to build 
a stone circus building in Chișinău in 1888 [7]. 
He asked to give him a place for construction on 
Fontannaya Square (today V. Micle street). But 
the owner of the circus, Alexander Führer, who 
did not have his own, building for performanc-
es and each time had to renew the lease contract 
with the city duma, also proposed to build a stone 
circus building. On October 1889, he submitted 
three plans for consideration. On July 15, 1888, 
the Chișinău City Council decided to invite those 
wishing to build a circus theater at their own ex-
pense and “exclusively for dramatic and opera 
performances” [7, 18]. Designing a circus, much 
attention was paid to the area where the building 
was supposed to be erected, thereby emphasizing 
the importance of the architectural and planning 
solution. Analyzing the situation of ordinary cir-
cuses, it should be noted that most of the build-
ings were wooden and were built without taking 
into account the rules of sanitation and fire safety 
[2]. 

In the large provincial cities in the XIX cen-
tury, along with the favorite circuses, long-await-
ed menageries appeared in Bessarabia. Many of 
them demonstrated all kinds of trained animals 
and birds [3]. Thus, one of the first mentions of 
the opening of a menagerie in Chișinău dates 
back to 1893, when the Austrian citizen Wen-
zel Anderlik decided to construct the building 
covered by a plank on the Police Square [9]. The 
circuses gradually expanded their repertoires, 
composed of original performances with trained 
animals. Foreign guest performers from Western 

Europe played an important role in the develop-
ment of the Bessarabian circus. At the end of the 
XIX century, the first circus theaters appeared, in 
which artists of different genres also performed 
and various thematic pantomime performances 
were staged there. In May 1893, the Construction 
Department of the Bessarabian province consid-
ered the application of the manager of the famous 
Sur circus Alexander Kremzer and approved the 
project for the construction of a temporary circus 
building on the Police Square [8] (Fig. 2) at the 
intersection of Aleksandrovskaya streets (today 
Boulevard Stefan cel Mare) and Mikhailovskaya 
(today Mihai Eminescu street), as well as Sinadi-
novskaya street (today Vlaicu Pârcălab street) and 
Fountain lane (today Veronica Micle street) sub-
ject to several conditions [4] and namely: in the 
temporary building of the wooden circus: 9 exits 
with opening doors to the outside were to be ar-
ranged, obligatory lighting of the arena with the 
help of chandeliers, and the provincial architect 
and the chief of police were required to inspect the 
circus building before the opening. 

At the end of October 1902, performances 
of the Truzzi brothers’ Italian circus took place 
in Chișinău. The Bessarabian press reported that 
everything would take place in the newly built 
circus on the Kievskaya street (today 31 August 
1989 street) “in the Armenian fence of a circus 
building, which is quite adapted for heating and 
protected from draughts” [16]. In addition to cir-
cus performers, the Truzzi brothers’ circus was fa-
mous for its professional ballet. 

In August 1904, according to the request of 
the owner of the circus, G. Sobbot, the Construc-
tion Department of the Bessarabian Provincial 
Government approved a project for the construc-
tion of a summer temporary circus building in the 
second part of Chișinău, in the Armenian fence 
from the Kievskaya street (today 31 August street) 
[5, 6], which was “compiled in a technical respect 
satisfactory” [5, 7]. 

The first attempt to build a permanent cir-
cus in Chișinău was made on April 22, 1911 by 
the owner of the Bristol Hotel, Konstantin Kolo-
mandi, but his proposal was rejected by the City 
Duma. In August 1911 the manager of the Mos-
cow circus Truzzi was Benjamin Zaidenberg, who 
lived in Chișinău in the New York hotel, wrote a 
petition to the Bessarabian Provincial Board with 
a request to allow the construction of an iron-cov-
ered, wooden circus building with electric light-
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ing and running water on the site of the Armenian 
courtyard, at the intersection of Kievskaya and 
Bolgarskaya streets [10] (today 31 august 1989 
and Bulgară streets). But he was refused, since 
there were densely situated wooden structures 
around the supposed temporary building, and 
“on this place there was already a wooden circus 
of Durov, which burned to the ground with all 
the horses and other animals in it” [10, 7]. Most 
likely it was a circus built in 1904, whose owner 
was G. Sobbot. Provincial architect Mikhail Serot-
sinsky examined this courtyard site and pointed 
out the lack of territory in length and width for 
the construction of a spectacular building, which 
had to be observed in accordance with the Con-
struction Regulations. The National Archives of 
the Republic of Moldova also preserved the case 
on the issuance of a permit to the Olgopol petty 
bourgeois A. Shikhatov for the construction of a 
wooden booth for the museum of wax figures on 
the Police Square in Chișinău in 1905 [11], as well 
as archival documents of issuing the director of 
the circus Lara N. permission to build a wooden 
building for the circus in Chișinău in 1905–1908 
[12]. And a year later, on March 3, 1912, Kolo-
mandi again wrote a petition to the Construction 
Department of the Bessarabian Provincial Gov-
ernment with a request to build a stone two-sto-
ry building of the circus theater in the courtyard 
of Suher Fradis’s house, namely, at the corner of 
Mikhailovskaya and Shmidtovskaya streets (today 
M. Eminesсu street and Metropolitan Varlaam 
street) [18]. On April 27, 1912 the technological 
engineer Michael Chekerul-Kush, together with 
policeman M. Gembarsky examined this place in-
tended for the construction of the circus theater 
of Constantin Kolomandi and made important 
remarks regarding fire safety that had to be taken 
into account during the construction of the build-
ing and namely: 	

1. Along the facade, on both sides should 
have been left a free space of 5 sazhens.

2. On the back side, parallel to the facade had 
to be installed two fire standards.	         3. 
To make a special gate on the Kupecheskaya street 
(today Vasile Alecsandri) for the entry of the fire 
convoy. 

4. The passage from the facade leading to the 
auditorium of the second floor should be isolated 
from the communication with the entrance to the 
parterre, and an emergency exit should be made 
in the side wall leading to the courtyard. 

5. The iron staircase from the courtyard lead-
ing to the gallery cannot be opened; it should be 
necessary to make a stone stairwell, and redesign 
the stairs in order to change the exit, as was indi-
cated in the drawing. 

6. The staircase located near the wall and 
leading to the gallery must be isolated from the 
emergency exit to the parterre; in addition, the 
staircase itself should be redesigned so that the 
exit from it was directly into the courtyard. 

7. In the spectacle’s auditorium, on the sides 
of the stage, niches should be installed in the wall, 
in which fire hydrants with copper trunks and 
rubber hoses should be placed. 

8. The same fire hydrant should have been in-
stalled on the stage.

9. A fire hydrant of the same size must be in-
stalled in the foyer, near the governor’s box seat. 

10. It should be necessary to arrange a rain 
curtain on the stage. 

11. For heating the circus and all rooms, such 
as: foyer, hall, etc. it should be necessary to install 
“Urtemar’s hermetic in the iron furnaces, so that it 
would be used during the day” [13, 6 inv.–7]. 

According to the Building’s legislation (T. 
XII, Part I, edition. 1900 Building Charter 161), 
which is the basis for the construction of this edi-
fice: “all kinds of buildings intended for the benefit 
of the public are admitted to the device, only by 
the approval of the projects, these (plans, facades, 
sections) by the provincial construction author-
ities, and according to the Article 40, in appro-
priate cases, it must be accepted by the Technical 
and Construction Committee of the Ministry of 
Internal Affairs”˝[13, 6 inv.–7]. On May 6, 1912, 
the Provincial Government allowed “the petition-
er Constantin Kolomandi to construct the build-
ing of the circus theater at the place indicated on 
the approved project in compliance with the re-
quirements set out in the reported technical and 
police act” [13, 7]. On May 7, 1912, Constantin 
Kolomandi received official permission to build 
a circus theater. And in general, within a year 
the construction, which was overseen by archi-
tect Vladimir Țiganco, was completed. However, 
unexpectedly, on October 19, 1912, the walls of 
the attached stage collapsed, although the whole 
building remained intact. On November 30, 1912, 
the act of the commission was drawn up as part 
of the Provincial architect Serotsinsky, junior 
engineer Troyanovsky, process engineer Cheku-
rul-Kush, city architect Popov, member of the city 
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council Ilyinsky and assistant police chief Dov-
gal, after multiple inspection of the circus theater 
building, made the following comments and main 
conclusions: 

1. The foundation was made of rubble stone 
of proper quality, but on poorly mixed lime mor-
tar, in which a complete absence of lime was found 
in some places. 

2. The remaining walls of the circus theater of 
0,31 sajens (fathoms) thickness were made of rub-
ble stone with an external facing, in some places, 
a limestone, on the lime mortar described above. 
Some cracks have been found in many places, 
some of them were covered with lime mortar, 
which suggests their gradual and not simultane-
ous appearance. 

3. Poor fastenings were at the base of the par-
terre seats: iron strips and thin bolts were dangling 
in the holes. 

4. Iron struts around the circumference of 
the arena should be to serve as supports for the 
pyramidal roof above the circus arena and for the 
housetop of the side sections above the seats for 
public. 

5. The truss system of the pyramidal roof was 
unstable both in design and due to the almost 
complete absence of fasteners. 

6. The longitudinal iron beams supporting 
the floor in the foyer of the circus (located on the 
second floor of the front building, above the store-
rooms) were not quite stable both in terms of in-
sufficient cross-section and poor fixing. 

7. There was a crack on the front wall due to 
corner shrinkage. 

8. The ceiling beams of the foyer and the roof 
over it were built precariously. “Taking into ac-
count the above, the commission decided” [13, 19]: 

1. The foundation was recognized as satisfac-
tory. 

2. It should be necessary to establish techni-
cal supervision for all cracks, continuing that until 
the beginning of the construction season. 

3. For the strength of the parterre floor, it 
should be necessary either to increase the number 
of inclined iron beams of the same section, or to 
support their midpoints with iron struts, or to re-
place them with new 8-inch sections, but in each 
of these three cases, all inclined beams should be 
firmly connected with a wall. 

4. The iron stands installed around the cir-
cumference of the circus arena could be left as 
they are. 

5. The pyramidal roof should be reinforced 
with new ties. 

6. The iron longitudinal beams supporting 
the floor in the foyer should be reinforced with a 
middle beam between them. 

7. All walls which seemed to be threatening 
should be re-laid at the first opportunity. And it 
should be necessary to prohibit the owner from 
carrying out all works, except for wood and prepa-
ratory ones, without installing them in place and 
“allow him to dismantle the destroyed parts of the 
circus theater, but under the supervision of a re-
sponsible technician. 

8. The ceiling beams in the foyer and the roof 
rafters above it should be reinforced with struts, 
rafters and iron clamps and bolts ... ”[13, 19 inv.]. 

On March 5, 1913, the Bessarabian Gover-
nor, having recognized it necessary to inspect the 
building of the Kolomandi circus under construc-
tion in the field of the collapsed stage, appointed 
a special commission consisting of the junior en-
gineer Troyanovsky, the Diocesan architect Ghe-
orghe Cupcea, the engineer-technologist Cheker-
ul-Kush and others, chaired by the provincial 
architect M. Serotsinsky. Сonstantin Kolomandi 
was given a decision: not to carry out any wood, 
stone or plastering works until the spring of 1913, 
before the onset of the construction season. 		
On March 11, 1913 a commission consisting of 
the provincial architect Serotsinsky, the junior en-
gineer Troyanovsky, the junior architect Nikitin, 
the city architect Popov, the civil engineer Elladi, 
the engineer-technologist Chekerul-Kush and the 
assistant to the Chief of Police Dovgal, chaired by 
the provincial engineer Asvadurov, examined the 
newly built stone building of the circus of Kolo-
mandi in Chișinău at Shmidtovskaya street, in 
which the stage collapsed, in order to determine 
the possibility of completion of its construction. 
Upon examination, this commission found it pos-
sible to allow the termination of this construction, 
but with the indispensable condition of observing 
all the prerequisites: 

1. In view of the fact that the cracks in the 
gable wall were increasing, they found it necessary 
to completely dismantle that wall and lay it on a 
new one on firm soil and use good stone or brick 
with good mortar.	  

2. Due to the cracks noticed in the front wall, 
above the entrance to the shops, it should be laid 
one more iron beam of proper size and connect it 
to the already existing beams. 
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3. Several iron cross-ties should be made 
along the facade above the second floor. 

4. On the roof of the audience hall, the rafters 
should be reinforced with struts, rafters with iron 
clamps, and the number of trusses by at least two 
should be increased. 

5. The iron longitudinal beams supporting 
the floor in the foyer should be reinforced with a 
middle one among them and tie all three of them 
together with two bolts above each storey span. 

6. The pyramidal roof should be reinforced 
with new ties running from all corners to the mid-
dle girder, new struts and all necessary and stron-
gest iron fasteners in all parts. 

7. The ceiling above the circus and the side 
walls should be made of wood in such a way that 
they would not freeze and make them frost-proof 
ones.

8. The floor of the amphitheater, made un-
constructively, should be completely redone into 
a new one. 

9. As for the stage, it should be made again, of 
good stone or brick with good mortar, and lay the 
foundation under the walls on real firm soil and 
without any deviations from the approved plan; 
but if any changes were assumed, then it would be 
necessary to first submit the project for consider-
ation and approval by the Construction Depart-
ment of the Provincial Board” [13, 33–33 inv.]. 
And so, before the construction was completed, 
the circus theater would not be opened to the pub-
lic, until the Construction Department issued a 
special certificate to the entrepreneur Kolomandi 
only after the completion of the construction and 
a new inspection of the building by a commission 
appointed by the Bessarabian governor. As a re-
sult, Constantin Kolomandi managed to get per-
mission to complete the destroyed part, finish and 
provide the circus building with all the necessary 
equipment. On October 21, 1913, he received a 
certificate allowing him to open the building for 
theatrical and circus performances. 

On January 27, 1914, according to the act of 
inspection of the Kolomandi circus theater, the 
commission headed by engineer Troyanovsky de-
termined the capacity in the halls of the building 
located on the second floor as for 450-500 people. 
On February 20, 1914, Constantin Kolomandi, the 
owner of the circus, presented to the Construction 
Department a plan for setting a stage with a re-
inforced concrete booth for displaying paintings. 
Later, the Express cinema was opened here. The 

National Archives of the Republic of Moldova con-
tain some materials on the organization of prem-
ises for entertainment halls, including a plan and 
description of the cinema “Express” [14]. The old 
building, but renovated one, made of stone walls 
and covered with boards, was located at Schmidt 
street 86, exactly where the C. Kolomandi’s circus 
was previously located in 1911-1917. According to 
archival documents, in the auditorium: “length – 
24 meters, width – 27 meters, height – 10 meters, 
6480 cubic meters, 17 rows, 426 seats, on the bal-
cony there were 4 rows and 30 seats, in the gallery 
there were 10 seats, thus, in total there were 898 
seats in the hall ”[14, 11–11 inv.]. (Fig. 3) [19]  

The building was not particularly damaged 
during the Great Patriotic War. In the post-war 
period, the Moldavian Music and Drama Theater 
was located here, on these premises of which all 
theatrical performances were held. According to 
the memoirs of contemporaries “basically, it was 
no different from the circus. Only chairs were put 
up in the arena. The rest remained the same ... ” 
[15, 77] In 1954, the building was transferred to 
the Moldavian Philharmonic (Fig. 5) [19].

The Moldavan National Philharmonic named 
after S. Lunchevici rightfully occupied this histor-
ical building, which, according to the initial plan 
of the entrepreneur Constantin Kolomandi, was 
to become the center of cultural life, as well as 
serve for recreation and entertainment of the pub-
lic (Fig. 6) [19]. Moreover, the leadership of the 
Philharmonic has repeatedly sent various inquires 
to the Ministry of Culture of Moldova with a re-
quest to add this building, which was more than a 
hundred years old, in the Registry of monuments 
protected by the state. It is known that the recon-
struction of this building was carried out in 1958-
1968 under the direction of the famous architect 
Valentin Voițehovschii (Fig. 4). 

Quite many years have passed, and recon-
struction work was resumed in the Philharmonic 
building again. But history repeated itself. Almost 
107 years later, on September 24, 2020, also unex-
pectedly, during some repair works, a massive fire 
broke out in the building (Fig. 7) [20]. Fortunately, 
not everything burned down, although most of the 
historical building was significantly damaged [18].

Nevertheless, the National Archives of the 
Republic of Moldova preserved various docu-
ments on the construction of a circus theater in 
the second half of the XIX century, reconstruction 
projects led by architect V. Voițehovschii, and, 
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therefore, there is some hope that experienced res-
toration specialists from Romania together with 
architects from Moldova will be able to restore 
the historical building, which by right should be 
included in the Registry of monuments protected 
by the state.
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Fig. 1. Archival documents connected with the 
construction of a stone circus building in Chisinau in 

1911-1917 (NARM).

Fig. 2. Chisinau circus building at the Police Square. 
The second half of the XIX century. From the private 

collection.
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Fig. 3. The first stone circus building and cinema 
“Express” in Chisinau. https://locals.md/2017/istoriya-

kishinyova-filarmoniya/.

Fig. 5. Moldavian Philharmonic building in Soviet 
period of time in Chisinau. https://locals.md/2017/

istoriya-kishinyova-filarmoniya/.

Fig. 7. National Philharmonic building named 
after S. Lunkevich during a fire on September 24, 
2020. https://rtr.md/tidings/v-kishineve-gorela-

natsionalnaya-filarmoniya/.

Fig. 4. The project of reconstruction of the 
Philharmonic building in 1958-1968. Architect  

V. Voitsekhovsky (NARM).

Fig. 6. National Philharmonic building named after 
S. Lunkevich before a fire in Chisinau. https://locals.

md/2017/istoriya-kishinyova-filarmoniya/.



ARTA  2022 59ISSN 2345-1181

Arta medievală, modernă, contemporană 

Gabriela BALABAN
ORCID: https//orcid.org/0000-0002-3602-4747

Ianchelevici şi nostalgia copilăriei basarabene 
DOI:  https://doi.org/10.52603/arta.2022.31-1.08

Rezumat
Ianchelevici şi nostalgia copilăriei basarabene

La finalul primului deceniu al secolului al XX-lea, la Leova s-a născut cel care a devenit sculptorul şi graficianul 
Idel Ianchelevici. A dovedit de mic un talent nativ pentru desen şi pentru modelarea lutului, primul lui material fiind 
lutul de pe malurile Prutului. A avut o viaţă în permanenţă sub semnul norocului şi a fost înconjurat de prieteni 
care l-au ajutat atât în România, cât şi în Belgia şi Franţa. După terminarea serviciului militar obligatoriu la Galaţi şi 
începutul carierei oficiale, Ianchelevici a plecat definitiv în Belgia, unde a urmat cursurile de sculptură ale Academiei 
Regale de Arte Frumoase de la Liège. Şi-a dedicat întreaga viaţă artei, beneficiind continuu de sprijinul soţiei sale, 
sculptoriţa Betty Frenay, care nu a profesat niciodată, considerând că sunt prea mulţi doi artişti într-o familie. 

 De-a lungul vieţii artistice, Ianchelevici a folosit în sculptură mai multe tipuri de materiale: ghips, argilă, bronz, 
piatră şi marmură, iar pentru fiecare tip de material avea tehnica aferentă, inclusiv cioplirea directă a pietrei şi mar-
murei.

Indiferent de tehnică şi materiale, subiectele legate de amintirile din copilărie au fost prezente în opera lui 
întreaga viaţă, urmându-l şi făcând parte din ceea ce el era, chiar dacă nu a mai revenit niciodată în locurile natale: 
maternitatea, paternitatea, micii copii de ţărani cu picioarele desculţe, lumea animală. 	

Cuvinte-cheie: Ianchelevici, sculptor, sculptură, argilă, ghips, piatră, marmură, maternitate, paternitate, cioplire 
directă.

Summary
Ianchelevici and the nostalgia of the Bessarabian childhood 

Idel Ianchelevici, who became a sculptor and illustrator, was born at the end of the first decade of the XX 
century. He proved from an early age a native talent for drawing and modeling clay on the banks of the Prut River. 
He had a life permanently under the sign of fortune being surrounded by true friends, who were always by his side 
Romania, but also in Belgium and France. After the mandatory military service in Galati and the beginning of his 
artistic career, Ianchelevici left for Belgium for good, where he studied sculpture at the Royal Academy of Fine Arts 
in Liège. He dedicated his entire life to the art, being supported by his wife, the sculptress Betty Frenay, all the time 
by his wife. She dedicated her life to her husband and his art, never practicing as a sculptress, considering that two 
artists was too much in one family. 

Throughout his artistic life, Ianchelevici used many types of materials in sculpture: gypsum, clay, bronze, stone, 
marble, and the proper technique for each type of material, including the direct carving of stone and marble. 

Regardless of the used technique and materials, the motifs related to childhood memories were present in his 
works his entire life, following him and being part of what he was: motherhood, fatherhood, barefoot small children 
of peasants, and the animal world even through he never returned to his birthplace. 

Key-words: Ianchelevici, sculptor, sculpture, clay, gypsum, stone, marble, motherhood, fatherhood, direct carving.

Conform lui Thomas Munro, „principala difi-
cultate în descrierea operelor de artă este aceea de 
a găsi căi să faci acest lucru fără ca, în acelaşi timp, 
să exprimi aprecieri discutabile asupra lor. Nu este 
obiectiv a descrie o operă de artă ca fiind frumoa-
să sau urâtă, plăcută sau neplăcută, bine sau prost 
întocmită. Pe de altă parte, nu este destul să se mă-
soare şi să se descrie operele de artă în funcţie de 
dimensiunile şi de structura lor fizică, deoarece 

acestea nu reuşesc să înfăţişeze diferenţele de as-
pect, stil şi semnificaţie care sunt importante în 
determinarea funcţiilor lor psihologice şi sociale. 
Nicio modalitate de a descrie arta sau orice altceva 
nu poate fi pur obiectivă, căci toate cuprind reacţii 
omeneşti de percepţie şi gândire” [12, p. 122].

Încercările de a defini arta au fost multe şi fie-
care critic a exprimat un punct de vedere personal 
sau a preluat unul deja exprimat şi l-a dezvoltat. 
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Încercăm să înţelegem arta sau să o simţim? 
Putem intra în mintea şi starea psihică a artistului 
atunci când acesta a creat opera sau a avut prima 
idee asupra ei? 

Sunt multe întrebări, sunt multe gânduri pe 
care le-am avut de când am început să studiez via-
ţa şi opera artistului Idel Ianchelevici. Sunt între-
bări pe care le am în minte de câte ori privesc şi în-
cerc să analizez o lucrare a acestui artist, indiferent 
dacă este o sculptură sau o lucrare grafică. 

Tot Thomas Munro ne deschide în faţă câte-
va idei privind percepţia artei din punct de vede-
re psihologic, a experienţelor artistului dar şi ale 
privitorului, căci o operă este punctul de întâlnire 
dintre artist şi privitor, artist şi critic de artă. „În 
ceea ce priveşte psihologia percepţiei, o operă de 
artă constă din anumiţi stimuli pentru experienţa 
senzorială, precum şi pentru asociaţia şi interpre-
tarea pe baza memoriei şi a experienţei trecute” 
[12, p. 124]. El prezintă percepţia privitorului în 
cazul unui tablou prin prezentarea directă a aces-
tuia, dar şi prin sugerarea şi simbolurile pe care 
artistul le transmite. Această modalitate de anali-
zare a unei opere este valabilă însă şi în ceea ce pri-
veşte sculptura. O operă de artă poate fi analizată 
„prin anumiţi factori prezentaţi – formele (…) 
direct vizibile – şi anumiţi factori sugeraţi – cele-
lalte obiecte şi evenimente (…) pe care el (artistul) 
tinde să le evoce în imaginaţie; şi de asemenea, în 
unele cazuri, concepţii şi mai abstracte, cum ar fi 
idei morale şi doctrine religioase. Prezentarea şi 
sugestia sunt cele două moduri de transmisie prin 
care o operă de artă este comunicată mecanismu-
lui aperceptiv al observatorului sau al celui care 
percepe” [12, p. 124]. 

O scurtă biografie a lui Idel Ianchelevici ne 
poate deschide ochii spre înţelegere. 

Idel Ianchelevici s-a născut la finalul primului 
deceniu al secolului al XX-lea în localitatea Leova, 
de pe malul stâng al Prutului, fiind ultimul copil 
din cei opt ai unei familii de evrei. După moartea 
mamei lui, când el avea doar şapte ani, de creşterea 
şi îngrijirea micului Idel s-au ocupat cel mai mare 
dintre fraţi, Mendel, şi cea mai mare dintre surori. 

În Leova şi-a petrecut Ianchelevici primii ani 
ai vieţii, jucându-se cu copiii şi modelând lutul pe 
care malul Prutului îl oferea cu generozitate [3]. 
Leova cu ai ei locuitori desculţi pe uliţele prăfuite, 
lumea animală atât de prezentă în viaţa oameni-
lor de la ţară şi peisajul rural au fost primele surse 
de inspiraţie ale viitorului artist şi vor apărea des 
în sculpturile şi grafica lui. Stilul de lucru abordat 

şi materialele folosite s-au schimbat, noi surse de 
inspiraţie au apărut, dar reprezentările artistice in-
spirate de primii ani din viaţă au rămas constante 
până la final.

Idel Ianchelevici a studiat în primii opt ani 
de şcoală în satul Cimişlia [4, p. 10], perioadă în 
care modela lutul şi desena. Spunea chiar el într-o 
discuţie cu jurnalistul belgian Bernard Balteau: 
„Adevărul este că desenam mereu. Toţi copiii de-
senează, dar la un moment dat, se opresc. Sunt 
ocupaţi cu studiile, cu joaca, cu prietenii.. Sunt 
distraţi. Dar eu am continuat. Am rămas copil”. În 
acea perioadă a primilor ani şcolari, a realizat por-
tretul învăţătoarei sale. Fratele lui mai mare, care 
desena şi el foarte frumos, l-a încurajat mereu să 
continue [5, p. 11]. El a fost cel care i-a strigat în 
urma trenului ce avea să-l ducă pentru totdeauna 
în vestul Europei: „Nu uita să te înscrii la Acade-
mie!” [5, p. 124].

După ce a terminat studiile şcolii generale, 
Ianchelevici s-a înscris la cursurile unui liceu te-
oretic din Chişinău, unde a studiat între anii 1923 
şi 1927. 

În anii liceului a continuat să se ocupe de ceea 
ce nu ştia că este artă, perfecţionându-şi abilităţi-
le native. „La şaptesprezece ani a sculptat o cruce 
pentru care a primit comandă de la un negustor din 
satul lui. A fost singura sa operă religioasă” [1, p. 7].

În anul 1928 a ajuns pentru prima dată în Bel-
gia [6, p. 44], unde a locuit aproape doi ani [7].

De ce a ales Ianchelevici Belgia şi Liège? Răs-
punsul l-am primit de la prietenul lui, jurnalistul 
belgian Bernard Balteau: „România, foarte fran-
cofonă la începutul secolului XX prin scriitorii şi 
poeţii ei, a fost sursa numeroşilor emigranţi care 
au ajuns în Franţa, la Paris în special. Mă gândesc, 
printre alţii, la Eugen Ionescu, a cărui familie a 
emigrat în 1913 la Paris, la Emil Cioran, care a 
ajuns în Franţa la finalul anului 1937. Dar Pari-
sul era deja un oraş scump şi costisitor în epocă, 
pentru tinerii imigranţi fără noroc. Mulţi dintre 
ei şi-au frânt aripile. În schimb, Liège avea de ase-
menea o influenţă internaţională (mai modestă, 
evident, dar foarte reală) datorită universităţii şi 
a industriei (siderurgică, minieră, metalurgică). 
Tineri din toată lumea au sosit atunci, în special 
din China, pentru a se iniţia în noile cuceriri ale 
electrotehnicii. La începutul secolului al XX-lea şi 
între cele două războaie mondiale, mii de studenţi 
străini au venit la Liège pentru a aborda „revolu-
ţia industrială”. Ianchelevici, fără un ban în buzu-
nar şi fără să ştie un cuvânt în franceză, a făcut o 
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alegere înţeleaptă venind la Liège. A sperat că va 
urma studiile universitare. La început probabil a 
auzit despre Liège aşa cum astăzi vorbim despre 
„Silicon Valley”. Apoi, vocaţia sa de sculptor a lu-
at-o prin locuri mai ocolite, unde a muncit mai 
întâi, pentru reuşi să trăiască. Şi-a făcut mai mulţi 
prieteni” [8].

„Ajuns la Liège doar cu micul său bagaj, Ian 
s-a înscris la Facultatea de Medicină, dar era clar 
că nu va merge mai departe. Nu a urmat cursurile. 
Este adevărat că nu ştia nici un cuvânt în franceză. 
Şi pentru că trebuia să şi mănânce, avea nevoie de 
un loc de muncă! Condiţiile lui de viaţă erau real-
mente precare, a locuit într-o mansardă. Se hrănea 
destul de rar, abia reuşind să-şi potolească foamea. 
Şcoală dură a curajului zilnic…” [4, p. 26].

„Pentru început, graţie pictorului Lucien 
Hock, a fost angajat ca ucenic gravor la firma Pie-
per din Liege, care realiza arme de vânătoare deco-
rate artistic” [6, p. 5].

Într-un interviu pe care l-a acordat lui André 
Vaset, Ianchelevici povestea despre prima lui peri-
oadă la Liège şi prietenia cu pictorul Lucien Hock, 
cel care l-a ajutat să-şi găsească primul loc de 
muncă: „Am făcut cunoştinţă cu pictorul Lucien 
Hock. Munceam împreună. Făceam gravurile pe 
metal, dar munca mea era mereu mai mult sculp-
turală decât picturală. A fost şeful meu cel care a 
remarcat asta şi m-a sfătuit să devin sculptor. Şi 
iată rezultatul!” [13, p. 51].

În anul 1930 s-a întors în România pentru a 
urma serviciul militar obligatoriu la Regimentul 
11 Siret din Galaţi [5, p. 4]. „Steaua norocoasă, 
aici (la Galaţi) nu a fost alta decât colonelul Con-
stantinescu: „Am înţeles că ştii să desenezi. Vrei 
să lucrezi pentru noi, pentru regiment?” i-a spus 
el dintr-o dată, în a opta zi de la sosirea sa sub dra-
pel. O astfel de propunere nu se refuză, cu atât mai 
mult că vine din partea unui comandant de regi-
ment amabil şi mare amator de artă!”(…)

„Doresc să realizaţi busturi de voievozi”, i-a 
declarat colonelul. Ian şi-a instalat imediat carti-
erul său – şi patul său – în sala de teatru a garni-
zoanei pusă la dispoziţia sa şi s-a apucat de lucru” 
[4, p. 29].

 Astfel, primind oferta colonelului şi apu-
cându-se de lucru, Idel Ianchelevici a realizat în 
perioada stagiului militar paisprezece busturi de 
voievozi români, cărora li s-a adăugat portretul 
colonelului Alexandru Constantinescu.

În afară de cele cincisprezece busturi realizate 
din ghips patinat, Idel Ianchelevici a sculptat tot în 

timpul stagiului militar, în atelierul amenajat pen-
tru el, o femeie nud, având înălţimea de un metru 
şi jumătate. „Colonelul a apreciat mult asta” [4, p. 
29]. 

Astăzi, cele paisprezece busturi de voievozi 
români sculptate la Galaţi în perioada stagiului 
militar, se află expuse la Muzeul de Artă Vizuală 
din Galaţi [10].

Arta lui nu-şi găsise încă drumul, dar era un 
început promiţător. Se lansase deja şi nimeni nu îl 
mai putea opri din cel ce avea să devină peste doar 
câţiva ani. 

Imediat după terminarea serviciului militar 
obligatoriu, a avut un mic concediu şi s-a întors în 
localitatea sa natală. Acolo a continuat să lucreze, 
sculptând portretele mai multor vecini şi prieteni 
[4, p. 31]. 

În arhiva artistului s-a găsit o fotografie din 
acea perioadă, în care acesta apare împreună cu 
un coleg de liceu, Yasha Dorfman, căruia i-a re-
alizat portretul [4, p.31]. Cei doi sunt împreună 
în atelierul pe care Ianchelevici şi l-a amenajat în 
casa părintească din Leova, iar între ei, portretul 
ce se conturase (Fig. 1). Ianchelevici era îmbrăcat 
într-o cămaşă albă, tradiţională, probabil din câ-
nepă, semn al relaţiei lui puternice cu lumea satu-
lui, inclusiv prin îmbrăcăminte.

După ce a terminat concediul în locurile na-
tale, tânărul Ianchelevici s-a pregătit de plecarea 
definitivă în Belgia. Colonelul Alexandru Con-
stantinescu l-a chemat să-i mulţumească şi i-a dat 
un plic, spunându-i: „Luaţi-l, conţine o sumă de 
bani care vă va permite să trăiţi trei luni. Dar noi 
vă datorăm mult mai mult! Aţi realizat o muncă 
inestimabilă. Regimentul v-o datorează, guvernul 
v-o datorează, toată lumea v-o datorează. Aşa că, 
nu uitaţi că eu sunt aici. Mi-ar plăcea să rămâneţi 
aici, în România. Aş putea să obţin pentru dum-
neavoastră un loc la Ministerul de Război, să dese-
naţi hărţi. Aţi avea un viitor asigurat. Dar, pentru 
că vreţi să vă întoarceţi în Belgia, eu nu pot şi nici 
nu vreau să mă împotrivesc carierei dumneavoas-
tră” [4, p. 29].

Astfel, la finalul anului 1931, Ianchelevici şi-a 
pregătit bagajele şi a plecat definitiv din România 
într-o ţară în plină dezvoltare economică şi cultu-
rală, care i-a permis să se dezvolte şi să se realizeze 
profesional.

Începuturile artei sale datează din prima co-
pilărie. În timpul Primului Război Mondial se juca 
împreună cu copiii din sat, conducând campania 
militară [4, p. 7]. Astfel, inspirat de soldaţi şi eve-
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nimente, a început să modeleze lutul de pe malul 
Prutului, acesta fiind „primul semn a ceea ce urma 
să fie marea sa pasiune” [4, pag. 7]. 

Vorbind despre ce a fost el încă din copilărie, 
Ianchelevici declara în anul 1934 într-un inter-
viu acordat lui André Vaset şi publicat în La Paix 
Mondiale, următoarele: „Aveam marota desenu-
lui. Era cea mai mare plăcere a mea. Am făcut, de 
asemenea, şi câteva jucării mici din argilă, pentru 
prietenii mei din sat, însă nu am ştiut niciodată că 
aceea era sculptură” [13, p. 51]. 

Deşi evreu, Ianchelevici a abordat arta figu-
rativă şi i-a rămas fidel până la finalul vieţii sale. 

Studiind opera lui Ianchelevici am văzut câte-
va subiecte  preferate, care, deşi realizate în diferite 
etape ale creaţiei sale, cu diferite tehnici de lucru, 
în funcţie de materialul folosit,  se repetă: mater-
nitate, paternitate, sora cea mare, mici copii de ţă-
rani, tărânci şi ţărani, animale şi păsări domestice.

La Muzeul Colecţiilor de Artă din Bucureşti, 
se află o bogată Colecţie Ianchelevici, donată chiar 
de artist în anul 1985. În cadrul ei, există două 
sculpturi din bronz din anul 1932, inspirate de oa-
menii de la ţară.

Una dintre ele este Ţărancă Română (Fig. 2) 
care prezintă o femeie de la ţară. Lucrarea datează 
din perioada de început din Belgia, când artistul 
nu se înscrisese încă la cursurile Academiei Regale 
de Arte Frumoase de la Liège. Are dimensiunile 
61x17x14,5 cm, este datată şi semnată în stânga, 
pe plintă.

Personajul reprezentat se desfăşoară pe verti-
cală, acesta stând în picioare. 

Faţa ţărăncii este brăzdată de riduri iar culoa-
rea bronzului - materialul acestei sculpturi,  reve-
lează faţă arsă de soare şi bătută de vânt. Capul 
este acoperit cu o basma legată la spate, cu părul 
puţin ieşit în faţă. Privirea este în pământ, cu ochii 
uşor înfundaţi în orbite, iar buzele strânse. Ca-
pul este aplecat în faţă, părând că poartă astfel pe 
umeri, întreaga greutate a vieţii cotidiene. 

Picioarele sunt relativ mici în raport cu trun-
chiul, braţele sunt lungi iar mâinile şi labele picioa-
relor supradimensionate. Doar acestea ni se dezvă-
luie, restul trupului rămânând acoperit de rochie. 
„Suprapunerea prezintă starea de a ascunde sau de 
a fi ascuns într-un mod foarte expresiv. Veşminte-
le se văd ca acoperind sau expunând trupul” [2, p. 
126]. Faldurile încreţite ale rochiei sunt suprapuse 
peste pielea personajului şi sugerează parcă ridu-
rile pe care corpul femeii probabil că le are deja, 
înainte de vreme. Rochia pare aici a doua piele.

Ţăranca lui Ianchelevici nu are trupul armo-
nios, suplu, cu sânii perfecţi şi faţă frumoasă. Ea 
este reprezentarea realităţii dure, exprimată prin-
tr-o distorsionare a trupului. Lucrarea este expre-
sia realismului prezentat într-o manieră personală 
a artistului.  

O altă lucrare din bronz din acelaşi an, afla-
tă tot în colecţia Muzeului Colecţiilor de Artă din 
Bucureşti este Ştrengar din România. Dimensiuni-
le acesteia sunt 59x13x13cm, este datată şi semna-
tă Ianchelevici în dreapta pe plintă. 

Această lucrare de mici dimensiuni este copilul 
de la ţară, aşa cum cu siguranţă a rămas în mintea 
lui Ianchelevici, aşa cum probabil fusese şi el mic. 

Ştrengarul din România (Fig. 3), lucrare realiza-
tă în Belgia, ne arată legătura cu locul natal. Sculp-
tura este proiectată pe verticală, micul copil de ţăran 
stă cu braţele pe lângă corp şi mâinile la spate şi bur-
ta în faţă. O poziţie familiară micilor copii. Este îm-
brăcat doar cu o bluză neglijent purtată, largă la gât, 
ce lasă să i se vadă un umăr. În afară de bluză, mai 
are doar pe cap o căciulă din blană de oaie, aşa cum 
poartă oamenii maturi. O căciulă prea mare pentru 
vârsta lui, o căciulă ce-l duce pe micul copil mai de-
vreme în mijlocul vieţii dure de la sat. 

„Multe sculpturi sunt aşezate la sol, dobân-
dind o conexiune vizuală nemijlocită cu acesta. 
(…) o sculptură apare ca un obiect independent, 
atras de sol şi tinzând către acesta, organizat mai 
ales în jurul propriului centru. 

Relaţia sculpturii cu solul variază odată cu 
forma sa. În general, lucrările verticale, variaţii ale 
formei elementare de coloană, sunt foarte evident 
legate de sol. (…) 

În cadrul dimensiunii excentrice a figurii, 
centrul realizează o subdiviziune între partea in-
ferioară a corpului, care tinde în jos, şi partea su-
perioară, care se ridică. Picioarele se îngustează 
înspre partea de jos, până la platforma subţire de 
sub laba piciorului, apăsând pământul ca şi cum ar 
fi atrase de el” [2, p. 34-35].

Cele două lucrări în bronz din anul 1932 au 
această conexiune cu pământul, dar mai ales cu 
pământul natal. 

O altă sculptură aflată în colecţia Muzeului 
Colecţiilor de Artă din Bucureşti, donată de artist 
în 1985, inspirată de anii  copilăriei, este Paterni-
tate (Fig. 4).

Lucrarea a fost realizată în anul 1960, imediat 
după perioada congoleză a artistului şi începutul 
perioadei de maturitate artistică. De atunci, Ian-
chelevici a început să sculpteze în piatră şi mar-
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mură, tăind direct materialul. Paternitate este 
sculptată în piatră de Massengis, având dimensi-
unile 120,5 x 51 x 45 cm. 

Privind lucrarea, putem vedea dimensiunile 
blocului de piatră care a determinat dimensiunile 
şi forma lucrării finale. Blocul de piatră pare un 
trunchi de piramidă cu baza mică în jos. Ianche-
levici nu a făcut vreun desen preliminar pentru 
sculptura lui „pentru că nu făcea asta aproape nici-
odată. Foarte rar desena o idee a lucrării ce avea să 
fie realizată, lucrarea în sine dezvoltându-se pe par-
curs” [10]. În Paternitate, personajele ies din blocul 
de piatră, nefiind perfect delimitate sau definite. 

Paternitatea este unul dintre subiectele des 
întâlnite în operele lui Ianchelevici şi are legătură 
cu nostalgia lui pentru anii copilăriei, când trăia 
alături de părinţi, fraţi şi prieteni. Din anul 1931, 
când a plecat definitiv din România, Ianchelevici 
nu şi-a mai văzut niciodată fraţii şi tatăl, nu a mai 
revenit niciodată acasă. Mama lui murise atunci 
când artistul avea şapte ani [3], iar maternitatea 
este de asemenea, un subiect des întâlnit în opere-
le lui Ianchelevici. 

În Paternitate, Ianchelevici vede un tată cu 
fata lui. Surprinzător la această lucrare este atitu-
dinea inversată, nefirească a unui tată faţă de co-
pilul lui. În mod natural, părintele este cel ce aco-
peră şi protejează copilul. Aici însă, copilul este 
cel care apără cu trupul lui părintele. Sau poate, 
tatăl îşi susţine din spate, aproape nevăzut, copilul, 
dându-i astfel forţă. 

Poziția ei, cu capul ridicat, uşor pe spate, pă-
rul în sus „susţin acţiunea de ridicare a corpu-
lui”[3, p. 35].

Toate aceste elemente corespund teoriei lui 
Arnheim din Forţa centrului vizual, conform că-
reia „suprapunerea (…) creează centri mai puţin 
autonimi decât nodurile fizice. Ea creează totuşi şi 
tensiune prin acoperirea parţială a formelor dato-
rată petrecerii lor” [4, p. 142].

Capul tatălui este foarte mult aplecat în jos, 
uşor spre dreapta, pe aceeaşi linie cu piciorul 
drept sprijinit de sol. Capul, cotul drept şi genun-
chiul drept formează o linie, dacă aceste trei punc-
te ar fi unite. În această lucrare, tatăl „prezintă un 
întreg de noduri” [4, p. 142]: obrazul tatălui aşezat 
pe mâna lui dreaptă, ambele braţe îndoite, picioa-
rele la fel. Toate membrele bărbatului formează 
unghiuri ascuţite. 

Modalitatea de lucru pe care Ianchelevici a 
abordat-o, aceea de a tăia direct piatra, nu per-
mitea realizarea prea multor goluri între trup şi 

membre, evitându-se distrugerea materialului. Fi-
gura nr.5 este din timpul lucrului şi putem vedea 
tehnica folosită.

A patra lucrare din colecţia Ianchelevici a 
Muzeului Colecţiilor de Artă care are legătură 
cu copilăria lui, este Sora cea mare (Fig. 6). Este 
o lucrare de maturitate, din anul 1978, realizată 
în marmură de Carrara, prin cioplire directă. Di-
mensiunile sunt 100x22x34cm, iar lucrarea este 
datată şi semnată Ian, lateral stânga jos.

Mi-au plăcut cuvintele lui Ionel Jianu de la eve-
nimentul de la Paris din 8 mai 1990, când Ianchele-
vici a redobândit cetăţenia română: „Rimbaud spu-
nea: Lemnul nu ştia că poate deveni vioară. Privind 
sculpturile lui Ianchelevici, sunt tentat să spun: 
marmura nu ştia că poate deveni tandreţe” [11]. 

 „Ianchelevici îşi vizualizează operele sculptu-
rale de jur împrejur, în funcţie de exigenţele unei 
severe geometrii ortogonale, ceea ce facilitează 
lectura formelor expresive, forme care se dovedesc 
a fi lipsite de ambiguităţi ce ar îngreuna în mod 
inutil receptarea estetică a mesajului. Sculpturile 
lui Ianchelevici dau uneori impresia că abia s-au 
desprins din blocul prismatic de marmură, astfel 
încât personajele sale prezintă uneori ciudate te-
şituri, rezultatul ultim al încercării de a izola şi de 
a proteja opera de contactul cu mediul.” [14, p. 7] 
Foaia abrazivă cu care Ianchelevici a şlefuit mar-
mura, face ca suprafaţa să fie foarte fină, subţire, 
aproape transparentă. Face ca pielea să pară reală, 
să ne dea senzaţia că personajele respiră. 

Selecţia de lucrări prezentate acoperă o parte 
dintre materialele cu care Ianchelevici a lucrat în 
sculptură, precum şi tehnicile pe care le-a experi-
mentat şi folosit în lunga lui viaţă de sculptor. 

Ianchelevici a folosit în sculptura în piatră şi 
marmură cioplirea directă, dovedind că este un 
sculptor adevărat, aşa cum notează Rudolf Witt-
kower în lucrarea sa Sculptura – Procedee şi princi-
pii: „un sculptor care nu poate ciopli e ca un pictor 
care nu poate picta” [15, p. 180].

Ianchelevici a fost adept al cioplitului, la fel 
ca Brâncuşi, care declara că „Cioplitul direct este 
adevăratul drum către sculptură”[15, p. 180].

Cele câteva lucrări de sculptură ale artistului 
Idel Ianchelevici, lucrări aflate în colecţia Muzeu-
lui Colecţiilor de Artă din Bucureşti, au dus cu ele 
influenţele şi amintirile primilor ani ai copilăriei 
pe plaiurile basarabene, amintiri ce au fost prezen-
te în viaţa şi opera artistului, de la început până la 
final, indiferent de tehnica de exprimare pe care 
acesta a folosit-o. 
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Fig. 1 – Foto: Idel Ianchelevici, Yasha Dorfman şi 
portretul acestuia. Sursa: Fundaţia Ianchelevici, Belgia.

Fig. 2 – Idel Ianchelevici, 
Ţărancă română, bronz, 

1932. Sursa: Muzeul 
Colecţiilor de Artă din 

Bucureşti.

Fig. 4 – Idel Ianchelevici, 
Paternitate, piatră de 

Magenssis, 1960. Sursa: 
Muzeul Colecţiilor de Artă 

din Bucureşti.

Fig. 6 – Idel Ianchelevici, 
Sora cea mare, marmură de 

Carrara, 1978. Sursa: Muzeul 
Colecţiilor de Artă din 

Bucureşti.

Fig. 5 – Idel Iancheleici, Paternitate, 
poză din timpul lucrului, în 

atelierul artistului din Maissons 
Laffitte, Franţa. Sursa: Fundaţia 

Ianchelevici, Belgia.

Fig. 3 – Idel Ianchelevici, 
Ştrengar din România, 

bronz, 1932. Sursa: Muzeul 
Colecţiilor de Artă din 

Bucureşti.
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Rezumat
Pe marginea unei expoziții

Muzeul Național de Artă al Moldovei surprinde constant prin vernisaje și teme originale, indiferent dacă se 
referă la expoziții personale sau de grup, la activități regionale sau internaționale. Prezența expoziției – „Cinci cu-
pluri”, care a fost vernisată pe 17 mai a acestui an - confirmă actualitatea unor evenimente, devenite o tradiție și o 
evoluție a spectacolelor acestei instituții. Momentul se referă la pictorii și lucrările lor care au activat în diverse spații 
culturale ale Rusiei moderne și Basarabiei interbelice, din Regatul României înainte de cel de-al Doilea Război Mon-
dial și perioada apariției RSS Moldovenești, urmând un parcurs artistic nu simplu, în totalitate, în medii diverse și 
incompatibile. Creația lor a demonstrat existența a două sisteme de valori, unul de formare europeană, celălalt de 
producție rusă, ambele aparținând unor viziuni opuse. Mihail Grecu și Lidia Arionescu, Mihail Grecu și Fira Grecu, 
Moisei și Eugenia Gamburd, Valentina Rusu-Ciobanu și Glebus Sainciuc, Ana Baranovici și Dmitri Sevastianov au 
fost omagiați în cadrul expoziției. 

Cuvinte-cheie: Muzeu de artă, artiști plastici, cinci dinastii, artă interbelică, perioada postbelică, conformism.

Summary
Referring to one exhibition 

The National Art Museum of Moldova constantly surprises with vernissages and original themes, regardless of 
whether it refers to personal or group exhibitions, to regional or international activities. The presence of the exhibition 
“Five couples”, which was opened this year, on May of 17 and it confirmed the actuality of some events, which have 
became a tradition and an evolution of the performances of that institution. The moment refers to painters and their 
works, which were active in various cultural spaces of modern Russia and interwar Bessarabia, from the Romanian 
Kingdom before the Second World War and the period of the emergence of the Moldavian SSR, following a not sim-
ple artistic way, in completely diverse and incompatible environments. Their creation demonstrated the existence of 
two value systems: one was of European formation; another was of Russian production, both were belonging to the 
opposite visions. Mihail Grecu and Lidia Arionescu, Mihail Grecu and Fira Grecu, Moisei and Eugenia Gamburd, Val-
entina Rusu-Ciobanu and Glebus Sainciuc, Ana Baranovici and Dmitrii Sevastianov were honored at the exhibition.

Key-words: Art museum, plastic artists, five dynasties, interwar art, postwar period, conformism.

Muzeul Național de Artă și-a propus o va-
riantă originală de a promova artele naționale 
printr-o formă de analiză a cuplurilor de artiști, 
care s-au manifestat în două condiții istorice și 
culturale, permițând spectatorilor să facă paralele 
și comparații.

Primii care se descoperă în această expoziție 
sunt soții Auguste Baillayre și Lidia Arionescu, 
cei, care au implementat rădăcinile avangardei în 
artele plastice basarabene din prima jumătate a 
secolului XX. Auguste Baillayre (1 mai 1879, Be-
siér - 1961, București) a fost una dintre cele mai 
importante şi strălucite figuri ale culturii basara-
bene. Născut în Franţa, cu copilăria și adolescen-
tă în Georgia, cu studii la Amsterdam, Petersburg 

și Grenoble, personalitate de o mentalitate euro-
peană, pictorul a devenit pentru Chişinău inspi-
ratorul intelectual şi spiritual al mai multor ta-
lente.

 Două perioade ale acestui artist i-au marcat 
creația – cea din Rusia ţaristă şi din România. Ca 
plastician se formează în Rusia prerevoluționara, 
fiind îndeaproape cunoscut cu frații Vladimir şi 
Dmitri Burliuk, Aristarh Lentulov, Vladimir Ma-
iakovsky, Marc Chagal, Vladimir Tatlin şi Alexei 
Tolstoi, cu care pictorul se întâlnește la Petersburg 
și Moscova în primul deceniu al secolului trecut. 
În timpul aflării la Paris (1908) August Baillayre 
face cunoștință cu Pablo Picasso, Henri Matisse, 
Auguste Renoir, Isadora Duncan ș.a.
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La Petersburg viitorul plastician își face apari-
ția în vara anului 1899, având vârsta de 20 de ani. 
Între 1899-1902 studiază la Academia Regală din 
Amsterdam, iar între 1904 şi 1906 frecventează lec-
țiile în atelierul principesei Tenişeva, conducătorul 
căruia fusese Şubinovski, iar mai apoi – Lev Dmi-
triev-Karkazski. Aici îi întâlnește pe basarabenii Li-
dia Arionescu şi Vladimir Doncev, cu care în conti-
nuare va întreține relații strânse – Lidia îi va deveni 
soție, iar Vladimir – unul dintre cei mai apropiați 
colegi. După absolvire, în octombrie 1907, Auguste 
Baillayre se căsătorește cu Lidia, fiica secretarului 
gubernial Ioanichie Panteleimon Arionescu și a 
soției sale Ana Grigoriev și face o scurta călătorie 
în Franţa şi Olanda, după care, în decembrie 1908, 
vizitează Basarabia şi părinții Lidiei.

Participările la expozițiile din Petersburg ale 
lui Auguste Baillayre au loc cu mult înainte de că-
sătorie. Una dintre primele expoziţii importante la 
care participă pictorul devine „Blanc et noir”, care 
a avut loc în 1903. Vernisajul prezenta atât operele 
vechilor măiestri, cât și lucrările unor autori con-
temporani: Ivan Goriuskin-Sorokopudov, Mihail 
Vrubel, Ilia Repin, Ivan Kramskoi şi alte persona-
lități cunoscute ale artei ruse. La prima şi cea de-a 
doua expoziție de toamnă din Petersburg (1906, 
1907), Auguste Baillayre expune naturi statice și 
nocturne, două dintre care au fost achiziționate de 
către Alexandr Blok.

Între anii 1910-1914 Auguste Baillayre, împre-
ună cu Nicolai Kulibin, Mihail Matiuşin fondează 
asociația Союз Молодежи (Uniunea Tineretului), 
prima organizație din Petersburg care-și propu-
ne căutările unor noi mijloace plastice în artă și 
care va constitui nucleul societății Треугольник 
(Triunghiul), fiind cunoscute operele artistului 
reproduse în această perioada, de la la vernisajele 
din Petersburg (1909) şi Vilno (împreună cu fraţii 
Burluik) (1910). Vernisajele acumulează tot spec-
trul de interese profesionale ale pictorului: peisaje 
olandeze, nocturne petersburgiene, scenografii şi 
ilustraţii, picturi simbolice şi constructiviste, por-
trete, afişe etc. 

Sub influența soțului Lidia Arionescu figurea-
ză la expoziţiile din Sankt-Petersburg cu lucrări în 
1909 (7 crochiuri de tip Volendam), la Expoziția 
Impresioniștilor din Vilno (Flori, Olandeza, 1909-
1910), iar la vernisajul Asociaţiei Треугольник 
(1910, Sankt-Petersburg) a fost prezentă cu tablo-
urile Portret şi Flori. Despre susţinerea necondiţi-
onată a curentelor de avangardă ruse la expoziţiile 
cărora participau Auguste Baillayre şi Lidia Ari-

onescu, drept mărturie servesc publicaţiile pe-
tersburgiene din această vreme. 

După revoluția bolșevică soții Baillayre revin, 
în 1918, în Basarabia (împreună cu Tania și Ale-
xandru, născuți în Rusia, Marina născându-se la 
Chișinău), fiind cea mai fructuoasă perioadă a ma-
estrului. În anul următor plasticianul este angajat 
în calitate de profesor la Școala de Arte Frumoa-
se și devine, concomitent, unul dintre fondatorii 
Societății de Arte Frumoase din Basarabia (1921), 
participând, fără excepție, la toate manifestările 
organizate de aceasta. Rolul pictorului a fost unul 
decisiv în 1939, când a fost numit custode, iar în 
1940 director al Pinacotecii Municipale. 

Din creația sa de până la 1917 s-au păstrat 
puține lucrări. Una dintre ele, Olanda. Vedere spre 
Dordrecht (1908), reprezintă ambianța naturii 
nordice, peisajul conținând elemente arhitecturale 
tratate laconic și cu o deosebită expresivitate. Un 
alt tablou din acele vremuri (Interior. Perkiiarvi. 
Finlanda, 1911) vădește pasiunea sa pentru im-
presionism.

Creaţia lui Auguste Baillayre din perioada 
basarabeană se modifică cardinal. Suprematismul 
petersburgian cedează locul unei structuri noi cu 
tangenţă la simbolism şi cu imagini care depășesc 
cu mult dimensiunile reale ale figurilor. Acest lu-
cru se referă la portretele pictorului, în special ale 
membrilor familiei sale- Portretul Lidiei Ariones-
cu (1921), Portretul fiicei cu păpușă (1922), Țăran 
basarabean (1922, Muzeul Național de Artă al 
României), Orfanii (Copiii pictorului, după 1923), 
aplicând aceiași tratare și în naturile statice (Natu-
ra statică cu pești, Natura statică cu ulcior, Natura 
statică cu blocnotes etc), create până la sfârșitul de-
ceniului. După 1930 se cunosc mai puține opere, 
cu toate că în acest timp participă la expoziții, re-
alizează scenografia spectacolelor pentru Teatrul 
Național, dar şi puținul rămas denotă pasiunile 
maestrului pentru un anumit cerc de motive pre-
zente în permanență, în creația sa (Lucrări de pri-
măvară (1934), Natura statică cu poamă (1937). 

Un loc nu mai puțin important ca creaţia, în 
viaţa lui Auguste Baillayre l-a ocupat activitatea pe-
dagogică. În amintirile sale el amintește numele a 
peste 20 de studenţi care şi-au continuat studiile la 
Bruxelles, Paris, Breslau, München, Bucureşti şi Iaşi, 
fără a mai vorbi despre autoritatea de care se bucura 
printre colegii de breaslă şi studenţii Şcolii de Arte.

O prezenţă de excepţie, de scurtă durată, în 
arta basarabeană a fost creaţia Lidiei Ariones-
cu-Baillayre (22 martie 1880, Chişinău – 1923, tot 
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aici), fiica secretarului gubernial Ioanichie Ario-
nescu şi a Anei Grigoriev. La Chişinău a absolvit 
Gimnaziul de Fete între 1890 şi 1898 şi cursurile 
la Şcoala de Desen a lui Vladimir Ocuşco (1899-
1902), iar după finalizare - a fost admisă la Aca-
demia Imperială de Arte din Sankt-Petersburg, 
studiind în atelierul lui Lev Dmitriev- Kavkazski, 
concomitent cu Vladimir Doncev (1903-1907). 

Decedată de timpuriu, lăsând în grija soţului 
său  trei copii, pictoriţa nu a reuşit să-şi demon-
streze plenar talentul. Din moştenirea artistei 
au rămas doar câteva opere, păstrate în colecţii-
le Muzeului Naţional de Artă – un Nud feminin, 
Portret de băiat (1904), Natură statică cu pahar și 
Portret feminin (1905), în care pictoriţa utilizează 
procedeele plastice de expresie, caracteristice neo-
impresioniștilor francezi. La București, în familia 
Iliescu, se mai păstrează Portretul lui Auguste Bai-
llayre cu trandafiri (1904), pictat într-o gamă colo-
ristică sonoră cu tuşe de culoare mari şi energice, 
ce se impune prin originalitatea compozițională 
şi efectele coloristice, care amintesc, prin tratare, 
pânzele Eugeniei Maleşevschi. 

Ultimele vernisaje din Basarabia la care ex-
pune lucrări Lidia sunt expozițiile consacrate lui 
George Pojedaeff (1920) şi Salonul Societăţii de 
Belle-Arte din Basarabia în anul 1933. În 1943 
Auguste Baillayre pleacă la fiicele sale, Tania și 
Marina, în București. Datorită familiei Baillayre 
Moldova deține cea mai importantă colecție de 
artă basarabeană donată de moștenitori în anii 
1962 și 2008.

Următoarea generație de plasticieni o for-
mează cuplul Moisei (6.10.1903, Chişinău 
– 14.07.1954, tot aici)  și Eugenia Gamburd 
(23.01.1913, Chișinău-26.03.1956, tot aici), o di-
nastie și o existență diferită în abordarea picturii. 
Cu o excelentă pregătire profesională - a absol-
vit Şcoala de Belle  Arte din Chişinău la Auguste 
Baillayre (1923) şi Academia de Arte din Bruxe-
lles (La Cambre, 1930) în atelierul lui Konstant 
Montald, Moisei Gamburd a preluat de la ambii 
profesori o tratare contemporană a artei moderne, 
primul fiind promotorul tendințelor postimpresi-
oniste, iar belgianul – acelor de factură simbolistă.

Influența profesorului său din La Cambre se 
sesizează în lucrarea de licenţă a lui Moisei Gam-
burd – Chemare la luptă (1928), în care compo-
ziția monumentală, cu efecte teatrale și personaje 
nude, statice ori dinamice, poate fi considerată o 
ilustrație a temei, preluată din antichitatea roma-
nă. Momentul cel mai important în această lucrare 

se referă, mai întâi de toate, la desenul academic 
detaliat şi încercarea timidă de a transmite moti-
vului mesajul simbolic. 	 Majoritatea tablourile 
create în perioada interbelică s-au păstrat doar în 
reproduceri sau studii şi desene separate, care de-
notă influenta simbolismului european în pictura 
artistului. Între anii 1930, 1934 şi 1937 creează lu-
crări în satele de pe malurile Nistrului expuse mai 
apoi la saloanele Societății de Arte Frumoase din 
Basarabia şi expoziţiile personale de la Chişinău 
şi Bucureşti (1935, 1940). Referinţe despre operele 
artistului expuse la expoziţiile din Chişinău şi Bu-
cureşti la acea vreme sunt suficient de numeroase, 
dar cea mai elocventă recenzie a fost semnată de 
istoricul de artă George Oprescu, care scria pentru 
Universul : Compozițiile sale (ale lui Moisei Gam-
burd - n.a.) de la salon ne arătau că avem a face cu 
cineva pentru care arta încetează de a fi un amu-
zament ușor... Gamburd a studiat serios. Pornind 
de la observația directă, prin simplificări succesive, 
d-sa trece la compoziţii, în care se simt preocupări 
de stil. Este mai în largul său în tratarea figurii de-
cât în peisaj, deşi nici acestea nu-s indiferente, apre-
ciind-ul drept un cântăreţ al ţărănimii basarabene.

Caracteristice pentru perioada dată sunt 
pânzele Ţărani (1936), Cosaşii (1936-37), Familie 
(1937), Maternitate (1938), cu compoziţii statice 
şi figuri amplasate în prim plan, care subliniază 
caracterul monumental şi simbolist al lucrărilor, 
realizând un pas înainte, comparativ cu teza sa de 
licență de La Cambre. 

Aceiași măiestrie artistică se prezintă şi în 
portretele basarabene create în această vreme. Fe-
meie cu urcior (1934), Țărancă (1938), Portretul 
soției artistului (1938), în care, pe lângă calitățile 
individuale ale modelelor se intuiește capacitatea 
de a selecta şi generaliza chipurile prin interme-
diul tușelor largi ale pensulei, fără a atrage atenție 
detaliilor. În acest sens lucrările artistului amin-
tesc portretele lui Auguste Baillayre din perioada 
interbelică.

Reîntors la Chișinău de la București în 1940, 
pictorul este înrolat în armata sovietică în 1941 
și demobilizat, din cauza sănătății, în primăvara 
anului 1942, refugiindu-se la Bacu, iar după ace-
ea, împreună cu Alexei Vasiliev – la Taşkent. În 
martie 1943, artistul, ca reprezentant al intelectu-
alității basarabene este rechemat la Moscova, fiind 
inclus în componența Comitetului organizatoric 
pentru pregătirea unei expoziții consacrate celei 
de-a 27 aniversări a revoluției din octombrie, ma-
nifestare care nu a avut loc. Anterior, în 1940, pic-



ARTA  202268 ISSN 2345-1181

Arta medievală, modernă, contemporană 

torul a fost inclus, împreună cu Claudia Cobizev, 
Victor Ivanov şi Dmitri Sevactianov, în colectivul 
care urma să realizeze comanda unui panou mo-
numental Întâmpinarea Armatei Roșii în Moldova 
pentru Pavilionul național de la Moscova, soldată 
cu un eșec.

După reîntoarcerea la Chișinău în august 
1944, Moisey Gamburd este implicat în cele mai 
diverse manifestații, realizând numeroase lucrări 
de pictură după metoda “realismului socialist”. 
Diferenţa dintre creaţiile de până la 1940 şi după 
- este enormă. Şcoala de artă  europeană este sub-
stituită de realismul peredvijnicilor ruşi, iar pic-
torul a devenit unul dintre cei mai activi promo-
tori, pictând la comandă revoluţionari, pioneri, 
colhoznici şi eroi sovietici. Aceasta, după pânzele 
lirice şi poetice dedicate ţăranilor basarabeni, care 
i-au deschis calea în mediul artistic bucureștean. 

Modele de conformism conştientizat pot ser-
vi două dintre numeroasele lucrări din perioada 
sovietică –Blestemul (1945) şi Likbezul (1946), pri-
ma fiind creată la comanda Sovnarkomului sovie-
tic, iar ultima e consacrată studierii limbii ruse în 
Basarabia sovietică. E firesc, că eforturile depuse 
de artist în promovarea „realismului socialist” au 
fost menționate de autorităţile sovietice cu ordinul 
Drapelul roşu de muncă, urmând, ca după expo-
ziția personală din ianuarie 1954 să i se confere 
titlul Maestru în Arte. Lucru care nu s-a întâmplat 
şi care a provocat suicidul din iulie al aceluiași an. 
Fiica artistului, care locuiește în Haifa, i-a creat 
tatălui său un portret ireproșabil, înfrumusețând 
şi elogiind importanța creației pictorului din peri-
oada sovietică, talentul căruia a fost pus în slujba 
puterii. 

Mai modeste sunt realizările Eugeniei Gam-
burd cu care pictorul se căsătorește în anul 1938, 
în perioada aflării la București. Fiica unui avocat 
prosper din Chișinău se înscrie târziu la Școala de 
Belle Arte, studiind pictura, între anii 1930-1934, 
în atelierul graficianului Șneer Cogan, urmând 
mai apoi studiile la Academia de Arte din Bucu-
rești în atelierul lui Jean Steriadi (1934-1936). Ur-
mătorii ani îi petrece la o fabrică de textile din Bu-
curești, creând modele de ornament, întreprinde 
o călătorie în Franța și doar în 1938 participă cu 
studii la ultimul salon al Societății de Belle-Arte 
din Basarabia și la Salonul Oficial de la București 
(1939).  Presa vremii nu prea a fost cointeresată să 
menționeze realizările artistei din perioada dată.

Revenind la Chișinău în 1940 Eugenia Gam-
burd se include, împreună cu soțul, Claudia Cobi-

zev, Victor Ivanov şi Dmitri Sevactianov, în colec-
tivul care urma să realizeze comanda unui panou 
monumental Întâmpinarea Armatei Roşii în Mol-
dova pentru Pavilionul naţional de la Moscova, 
soldat, după cum cunoaștem, cu un eșec total.

Tematica prin care s-a evidențiat artista în pe-
rioada postbelică este consacrată unor asemenea 
teme, cum ar fi Reconstrucția Chișinăului (1947), 
Chișinăul în schele (1948), studii executate în gu-
așă. Concomitent, își încearcă puterile de a obține 
o comandă de stat, fiind acceptată doar lucrarea 
Scrisoare de pe front (1947-1948), achiziționată 
pentru Muzeul de Artă.

Multe dintre studiile Eugeniei Gamburd sunt 
consacrate peisajului pitoresc din împrejurimile 
Chișinăului (Motiv rural cu fântână, Răstignire 
lângă drum, Copac bătrân etc) prin care autoarea 
demonstrează evidente calități coloristice, realiza-
te în tehnica sa preferată-guașa.

Un capitol aparte al creației sale îl constitu-
ie costumele scenice pentru Filarmonica de Stat 
și Capela Corală “Doina” asupra cărora lucrează 
aproape un deceniu, fiind expuse în cadrul expo-
ziției republicane din anul 1952.

În anul 1953 Eugenia Gamburd este invitată 
în calitate de scenograf pentru costume la pri-
mul film al tânărului regizor Serghei Paradjanov, 
după motivele poemului Andrieș de Emilian Bu-
cov. Filmat în cadrul Studioului Cinematografic 
Ucrainean “A.Dovjenko” și finalizat în anul 1954, 
Andrieș, după prezentarea la un festival de film în 
1955, a fost criticat și scos din circuit.

Ultimul proiect conceput de artistă a fost al-
bumul Costumul național moldovenesc, care așa și 
nu a mai fost terminat. Suferind de inimă, care se 
agravase după decesul soțului, Eugenia se stinge 
din viață în luna martie a anului 1956.

O altă dinastie a artiștilor de la noi care au 
marcat artele plastice din Republica Moldova 
a secolului XX sunt Valentina Rusu-Ciobanu 
(28.10.1920, Chișinău – 01.11.2021, tot aici) și 
Glebus Sainciuc (19.07. 1919 , Chișinău – 16.10. 
2012, tot aici). Ambii cu un destin comun în peri-
oada interbelică şi cea postbelică, în creaţie aflân-
du-se la poluri diferite. 

Distanțată de valurile discuțiilor privitor la 
principiile şi criteriile artistice ale creaţiei Valen-
tina Rusu-Ciobanu și-a urma tăcută, felul său de 
a se manifesta în artă, rămânând fidelă propriu-
lui destin în creație. A luptat tacit cu ideologia 
oficială, aplicând diverse forme de interpretare a 
realității înconjurătoare prin maniera artei naive 
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sau a realismului fotografic, momente, care pentru 
oficialități erau  greu de combătut.

Datorită lui Victor, fratele mai mare, Valenti-
na Rusu-Ciobanu urmează studiile în 1937-1940 
la Şcoala Belle-Arte din Chişinău, clasa profesori-
lor Alexandru Plămădeală şi August Baillayre, ul-
timul continuând să conducă Şcoala de Belle-Arte 
şi în timpul războiului. 

Valentina Rusu-Ciobanu, între anii 1942 
şi 1944, şi-a făcut studiile la Academia de Arte 
Plastice de la Iaşi (actuala Universitate „George 
Enescu”), atelierul cunoscutului artist plastic ro-
mân Jean L. Cosmovici, asistat de Corneliu Baba, 
care de - facto conducea activitățile studenților. Și-
a  finalizat studiile artistice între anii 1944-1947 la 
Şcoala Republicană de Arte Plastice din Chişinău, 
în atelierul profesorului Ivan Hazov. 

Aceiași cale o urmează și viitorul soț al Valen-
tinei Rusu-Ciobanu- Glebus Sainciuc, căsătoriți 
în 1946. În anul 1942 susține bacalaureatul, după 
care studiază, până în 1944, la Facultatea de Arhi-
tectură a Politehnicii din Bucureşti. După război, 
absolvea Şcoala Republicană de Arte din Chişinău 
(1947), în același atelier al lui Ivan Hazov.

La începutul carierei artistice Valentina Ru-
su-Ciobanu se manifestă în albia tradițională 
elaborând o galerie de portrete lucrate în cheie 
clar-obscur, în culori complementare, urmărind 
să surprindă psihologia şi individualitatea perso-
najelor. În primele opere Fată cu ulcior, Portretul 
unei tinere în palton (limita anilor 1940-50), tona-
litățile pânzelor cu un colorit de fundal sumbru 
mai persistă, încă, modalitățile de tratare ale ani-
lor de studenție. Treptat coloritul se împrospătea-
ză şi luminează armonia nuanțelor compozițiile 
portretistice devenind mai integre în Portretul col-
hoznicei Ileana Buhnă din Cărpinenii (1953), La 
bal mascat (1956), Portretul studentei M. Brovin 
(1959), o adevărată capodoperă al acestei perioade  
fiind Fata la fereastră (1954). 

Portretele au pus şi bazele primului tablou 
tematic - Invitație la joc (1956-1957), pentru care 
artista execută mai multe studii de portret în anii 
1955-1956. La Joc sau cum este cunoscut în tra-
diția populară Hora a fost prima lucrare care îşi 
propunea să includă în circuitul artelor o temă 
care nu avea nimic comun cu realizările economi-
ei sovietice. 

În perioada următoare a anilor 1960 în crea-
ția Valentinei Rusu-Ciobanu se observă o cotitură 
radicală şi prima lucrare care marchează această 
nouă tendință este Plantarea pomilor (1961), în 

care se observă anumite schimbări de ordin sti-
listic şi cromatic. Această fază a creației artistei se 
extinde în pânzele Foc de artificii (1966), În parc 
(1966), Tinereţe (1967), Adam şi Eva (1968), Dio-
gene sau Îmblânzitorii de lei (1967), Pământ şi cer 
(1969), ciclul Roboții (1969),  Portretul lui Glebus 
Sainciuc (1970), lipsind completamente tangențe 
cu normele acceptate ale picturii realiste, stiliza-
rea şi cromatica efervescentă, teatralitatea, devin 
o prioritate a acestei perioade. În lucrările artistei, 
narativismul te include într-o lume teatrală cu sta-
faje, ireală, un amalgam de mentalitate rustică şi 
artă cultă. 

A doua perioadă, cuprinsă între anii 1970-
1980, creaţia Valentinei Rusu-Ciobanu se orien-
tează spre o nouă variantă şi tendinţă stilistică, 
abordând, în tematică o reinterpretare a mesajelor 
artei occidentale, renascentiste, artista continuând 
să utilizeze narativismul naiv combinându-l cu fo-
to-realismul, demonstrând astfel că nu a acceptat 
integral acest stil.

Dar unele detalii tehnice - modelajul, cadrul 
cinematografic, spontaneitatea şi dinamismul sau, 
staticul compozițional se percep în Lunamobilul, 
(1970), V. I. şi Lenin şi N. K. Krupskaia (1970) Copiii 
şi sportul (1971), Vizita medicului (1971), A. Puşkin 
şi C. Stamati (1971), Prietenie (1974), care formea-
ză o simbioză a manierei stilistice între arta naivă 
şi cea fotografică, interpretând după bunul său plac 
subiectele istorice sau cele contemporane.  În alte 
opere, cum ar fi Autoportret în ochelari (1974), Glie 
şi oameni (1975), Amintiri (sfârșitul anilor ’70), Ci-
tate din istoria artelor (1978) şi Micul dejun (1980), 
predomină compoziţia statică, dar toate aceste ope-
re au o valoare decorativă, „dematerializată”, ilus-
trând o lume aseptică şi glacială, paralelă.

Sfârșitul ultimului deceniu al secolului XX 
în creația Valentinei Rusu-Ciobanu este marcat 
de incertitudinea unui viitor al generațiilor de ti-
neri, care nu au cunoscut vicisitudinile dramatice 
ale propriului destin, reflectând doar speranța. În 
acest sens ultimele lucrări- Desuetudine (1990), 
ea vorbește despre uitare,   1990. Anno Domini 
(1990), se descifrează prin  Anul Domnului nos-
tru, ca o evocare a timpurilor, a etapelor existenței 
contemporane, Sfântul Gheorghe (1993)  şi Poves-
tea lui Harap Alb (1993), inspirate după motivele 
renascentiste ale lui Pietro della Francesca, repre-
zintă portretele contemporanilor săi în vestimen-
tație renascentistă.

Cele mai multe portrete sunt consacrate oa-
menilor de creaţie. Tratate în diverse maniere sti-
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listice chipurile întruchipează forma tradiţională a 
artei naive - Setea (Maria Bieşu şi Dumitru Fusu, 
1967), Portretul cu pocal şi ţigară (portretul lui 
Aureliu Busuioc) (1966), Aleco Russo (1968), Ion 
Druţă (1972), Portretul lui Igor Creţu (1971), Se-
rafim Saca (1973), Glebus Sainciuc (1970), Grigore 
Vieru (1972), concubinează cu opere ale realismu-
lui fotografic (Autoportret în ochelari, 1974), Clep-
sidra cerului (portretul Nanei Plămădeală, 1984), 
Science-fiction (scriitorul Andrei Burac, a doua 
jumătate a anilor ’80). 

Alte opere se adresează realizărilor picturii 
renascentiste (Autoportret pe fundal auriu, 1967; 
Emil Loteanu, 1967; Sandri Ion Şcurea, 1973; A. 
Puşkin şi C. Stamati, 1971; Igor Creţu,1971; Portre-
tul lui Vlad Ioviţă, 1983, triplu portret;Vera Malev, 
1972; Ion Constantin Ciobanu, 1973 sau cel al Re-
gizorului Vlad Druc, 1975),  lucrări care concurea-
ză ca realizările de vârf în portretistica secolului 
XX executată în interfluviul Nistru – Prut.

Admirând tablourile Valentinei Rusu-Cioba-
nu, pictate cu ani în urmă, se creează senzația de 
parcă au fost create astăzi, intuind şi anticipând 
tendințele artei contemporane. 

Glebus Sainciuc a fost o fire opusă soției sale. 
Energic, optimist, artistul putea fi întâlnit în ace-
iași zi, de câteva ori, în diferite colțuri ale capitalei. 
A fost participant al tuturor manifestărilor cultu-
rale din Chișinău, un bun prieten al pictorilor şi 
actorilor, al scriitorilor şi muzicienilor, al savanți-
lor și altor oameni de creație.

Școlit la Bucureşti şi la Chişinău, în două 
ambianţe culturale absolut diferite, s-a constituit 
ca personalitate, devenind pentru noi, originalul, 
inconfundabilul şi irepetabilul, în ceea ce priveşte 
creaţia sa, un intelectual cultivat genetic în familie 
şi de o bonomenie aparte, devenită proverbială în 
mediul artistic al Republicii Moldova.

Debuturile sale în pictură sunt marcate de că-
utările specifice ale anilor ’40-’50 din artele plas-
tice basarabene sub ocupație sovietică, realizând 
compoziții tematice inspirate din viaţa oamenilor 
de la țară ( Viticultorii, 1954; La cramă, 1955; La 
ferma de lapte, 1957; Zootehnicianul V. Untilă, 
1959; Masa mare, 1960). 

Emblematică pentru întreaga  creaţie a Ma-
estrului este Masa Mare, pictată în 1960, (apariţia 
căreia nu poate fi întâmplătoare), care a reflectat 
direct un compartiment al tradiţiilor sărbătorilor 
naţionale, a prefigurat în plus interesele profesio-
nale ale artistului pentru portret, cu caractere şi 
trăsături individuale, dar şi cu anumite elemente 

umoristice, fiind departe de solicitările şi anga-
jamentele celor, care dirijau procesul artistic din 
această perioadă. Mai observăm tangenţial, că 
aceste înnoiri ale mijloacelor plastice şi schim-
barea opticii asupra creaţiei au avut loc nu doar 
în artele vizuale, dar şi în literatură, dramaturgie, 
muzică, constituind un reper de excepţie în evolu-
ţia artelor naţionale.

A cultivat cu succes portretul, impunându-se 
cu multă dăruire asupra unei galerii de portrete 
ale contemporanilor, ale oamenilor de arte, de lite-
re, savanţi: Actriţa Nina Vodă (1966), Maria Bieşu 
(1967), Vasile Vasilache (1968), Nana; Lidia Istrati, 
Petru Cărare (1970), Leonida Lari (1972), Vladimir 
Beşleagă (1973), Traducătorul Igor Creţu (1973), 
Muzicianul Vasile Goia (1976), Igor Vieru (1979), 
Scriitorul Andrei Burac (1987), poeţii Valeria Grosu 
(1992), Iulian Filip (1993); Criticul de artă Larisa 
Turea, Academicianul Petru Soltan (1995), cântăre-
ţul Radu Dolgan (1996), economistul Vasile Şoimaru 
(2006) etc. În acest compartiment cu creaţii execu-
tate, de regulă, în ulei pe pânză (uneori – carton, 
ulei, guaşă, cărbune; hârtie, carioca) se detaşează 
categoric un excelent portret al cântăreţei de ope-
ră Maria Cebotari (1976), realizat în ulei pe pânză, 
într-o perioadă când numele cunoscutei interprete 
era ţinut la index de către autorităţile sovietice. 

Tot ce a creat Glebus Sainciuc în decursul ce-
lor peste 60 de ani constituie astăzi o panoramă 
artistică, care reprezintă în integritate cultura şi 
arta noastră, alături de Mihail Grecu, Valentina 
Rusu-Ciobanu, Igor Vieru, Ada Zevin şi Eleonora 
Romanescu. 

Portretul a fost şi rămâne o prioritate în arta 
maestrului şi din punct de vedere al omului- Gle-
bus Sainciuc. Toate personajele sale pictate, de-
senate, create în papier-mache sunt oameni din 
domeniul culturii şi artelor, acelor care reprezintă 
cu adevărat valorile acestui neam, care şi astăzi îşi 
duc cu greu povara existenţei. 

 Atelierul său nr. 12 de pe Dimo 5/3 , unde 
Maestrul şi-a păstrat colecţia de opere, creată pe 
parcursul a mai mult de jumătate de secol a fost 
mereu vizitat de elevi, studenţi, oameni de cultură 
de la noi şi nu numai, de sute de delegaţii oficia-
le şi mai puţin oficiale, fiind un centru specific al 
mapamondului chişinăuian. Concomitent, însăşi 
Maestrul a organizat, cu diverse ocazii, spectaco-
lele cu măşti, care deveniseră un simbol neoficial 
al Chişinăului cultural contemporan.

Un compartiment aparte al operei Maestru-
lui îl constituie caricaturile, bagatelele şi şargele pe 
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care le practică încă din anii de liceu. Dar adevă-
rata descoperire a creaţiei Maestrului i-o conferă 
măştile, care au îmbinat talentul prin  arta portre-
tului, jocul actorului şi scenografia, devenind unul 
dintre cei mai cunoscuţi şi populari artişti plastici 
din Republica Moldova. 

Odată cu prima sa apariţie în public, în 1963, 
prin expoziţia de măşti şi şarje şi  în calitate de 
prezentator, Glebus Sainciuc a devenit unul din-
tre primii artişti plastici din Moldova şi nu numai, 
care s-a adresat unui domeniu destul de exotic al 
artelor, măştile sale fiind prezentate şi în cadrul zi-
lelor culturii şi literaturii la Moscova. 

Portretul creat de un artist este o cumulare 
a particularităţilor tipice şi individuale ale perso-
najului şi, într-o măsură mai restrânsă, poartă în 
sine şi trăsăturile propriului caracter. Însă măştile 
lui Glebus Sainciuc au o particularitate distinctă, 
maestrul distanţându-se de prototip, acordându-i 
acea libertate şi autonomie a existenţei, rar întâl-
nite în artele plastice. Masca devine un portret ge-
neralizat al omului concret, fără prezenţa timpului 
când a fost creată, lipsită de amprentele personale 
ale creatorului, obținându-și dreptul la viața sa 
proprie .

Fiecare mască poartă însemnele individuale 
ale personalității respective, prin culoare diferen-
țiindu-i caracterul. Astfel masca regretatului Gri-
gore Vieru este  albastră, cele ale lui Mihail Grecu 
şi Eugen Doga -în roşu, a lui Andrei Lupan- e ca-
fenie, a Valentinei Rusu – Ciobanu- în ocru, etc.

Prin măştile sale Glebus Sainciuc a fost un 
profet, deoarece numai creatorul lor poate pre-
vedea cum va fi imaginea personajului său peste 
câteva decenii. Aşa cum s-a întâmplat şi cu masca 
Maestrului, creată acum șase decenii, în1963.

Mihail Grecu (22.04.1916, satul Faraonovca, 
Starocazacie, Ucraina – 09.04.1998, Chişinău) și 
Esfira Grecu/Bric (25.11.1919, Constantinopol 
— 21.07, 1992, Chișinău) este încă un cuplu, care 
a influențat artele contemporane naționale din pe-
rioada postbelică.

Format în spațiul culturii românești interbeli-
ce, Mihai Grecu a fost un inovator și o personalita-
te complexă extrem de dotată, care a revoluționat 
artele plastice din Moldova. Cu studii la Bucu-
rești (1937-40), în atelierul lui Francisc Şirato şi la 
Şcoala de Arte Plastice din Chişinău, în atelierul 
lui Moisei Gamburd (1940), și-a urmat cursurile 
facultative în atelierul lui Ivan Hazov (1947-48). 
În 1940, împreună cu tânara soție se reîntoarce în 
Chișinău, ca după aceasta să fie evacuat în Ural-

sk, Kazahstan (1941-44), unde realizează prima sa 
lucrare Maternitate (1943), prezentată la expoziția 
din Chișinău în 1945.

Creaţia artistului a cunoscut trei perioade 
distincte, care i-au marcat operele. Prima cuprin-
de anii 1950-1960 și poate fi identificată prin însu-
șirea profesională a limbajului plastic profesionist 
în domeniul compoziției și al cromaticii coloris-
tice. Printre cele mai cunoscute opere din prima 
perioadă figurează Femeie cu broboadă galbenă 
(1956), Portretul lui Gheorghe Dimitriu, Natură 
statică cu peşti şi Țăran cu pălărie (1957), pictate 
într-o manieră sobră, cu pensulații largi distan-
ţându-se de angajamentul declarat al „realismu-
lui socialist” din această epocă. Lucrările respec-
tive completate cu studii din natură (Veronica, 
Portretul Irinei (1956), Primăvara, Gutuie (1957) 
Răscoala de la Tatarbunar (1957) și În temnița si-
guranței (1958) au fost prezentate la prima sa ex-
poziție personală din Chișinău în 1958.

Un experiment comandat de stat cu tematica 
realismului socialist Mihail Grecu îl realizează cu 
tabloul Petroliștii Moldovei (1959), care încheie ci-
clul primei etape al creației.

A doua perioadă artistică (anii1960-1970) 
nici nu poate fi comparată cu cea anterioară. 

Decorativismul sonor, declarat de către ide-
ologii timpului „ca influenţe formaliste, burghe-
ze”, se referă la pânzele Fetele din Ceadâr-Lunga 
(1959-60), iar mai apoi-la Recruţi (1965) şi trip-
ticul Istoria unei vieţi (1967) care constituie astăzi 
fondul de aur al artei naţionale.

 După 1970 Mihail Grecu abandonează, în 
pictură, coloritul decorativ şi sonor, optând pen-
tru noi tehnici şi coloranţi produşi în industrie. A 
fost perioada când artistul a trecut de la tehnicile 
picturii în ulei la noile vopseli apărute mai recent 
- lacuri, vopseli bituminoase, aerosoli, vopseli de 
email, colaje, moment care i-a permis să modele-
ze o nouă formă, spontană. A fost timpul apariţiei 
unor tablouri-concepte, care au asigurat trecerea 
de la motivul tradiţional cu acţiune desfăşurată la 
un subiect nou, cu colizia timpului şi a spaţiului, 
în pictură apărând o nouă abordare a acestora. 
Pictorul se concentrează asupra clipei, dar îi acor-
dă importanţa veşniciei, focusează fenomenele în-
tr-o altă unitate de măsură, care-i permite să facă 
legătura dintre prezent şi viitor. Posibil, că anume 
această durată temporală (memoria) este valoroa-
să în Tragica Veneţie, 1970; In memoriam, 1974; 
Geneză, Vulcan,1977; Masă de piatră,1976; Poarta 
strămoşilor, 1977; Luna la Butuceni, 1979; Toamna 
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aurie, 1984 etc., în care începuturile epico-filosofi-
ce ale creaţiei din anii ‘60,  capătă o nouă dimensi-
une, un nou conţinut şi o nouă formă.

Una dintre primele lucrări care demonstrea-
ză noua viziune şi schimbarea în creaţia lui Mihai 
Grecu a fost Masa partizanului, prezentă la o ex-
poziţie din Chişinău în anul 1970 care a provocat 
discuţii controversate, după care apar Luna deasu-
pra Râşcanovcei (1971), Luna la Butuceni (1979), 
Luna deasupra Mării Baltice (1976). În ultima lu-
crare straturile dense de culoare, scurgându-se pe 
pânză, creează impresia mişcării apei pe nisipul 
ţărmului. Luna, ţărmul şi marea se prezintă ca un 
organism unitar, într-o mişcare continuă.

Prin modelul său, pictorul formulează niş-
te legităţi universale transmise concret, palpabil, 
acestea fiind un model artistic, estetic, care exer-
cită funcţia cognitivă şi figurativă, având gene-
ralizări profunde. Aceste calităţi sunt prezente în 
Izvor, Portretul pietrei, Fierbe vinul, Craterul vul-
canului ( toate din1973), pictorul stăruind să ne 
oprească şi să privim atent în lumea înconjurătoa-
re, să ne mirăm de fragilitatea şi de perfecţiunea 
ei. Lumea emotivă a obiectului se dezvăluie prin 
simplitatea şi imaginea obişnuită a motivului. Aşa 
este Izvorul pictorului- ca un cântec din străfun-
duri care transmit la suprafaţă doar reverberaţiile 
misterului produs în adâncuri.

O continuare firească a motivelor consacrate 
copilăriei pământului străbun şi a experimentelor 
artistice o constituie seria cetăţilor şi a porţilor re-
date într-o variantă poetico-metaforică cum sunt 
lucrările Cetatea copilăriei mele (1973), Ulucul de 
piatră din Bugeac (1976) Morile copilăriei mele 
(1977), Poarta Orheiului vechi (1977), Poarta ochi-
lor înlăcrimaţi (1979)  și altele. Aceste porţi repre-
zintă monumente ale copilăriei istorice a popo-
rului, prin care omul contemporan nu mai poate 
trece. Sunt porţile istoriei, înzestrate cu nostalgia 
şi tristeţea după locurile copilăriei.

Alt aspect al experimentelor pictorului din 
această perioadă se referă la portretele artistu-
lui. Dimitrie Cantemir (1973), Portretul poetesei 
(1974), Dante Alighieri (1975) reflectă atitudinea 
sa vis-a-vis de  problemele semnificaţiei existenţei 
care se împletesc în imagini cu o structură aparte a 
materialului pictural, constituind nucleul de bază 
și le conferă o importanţă deosebită. 

În Portretul poetesei domină o viziune roman-
tică, în cel a lui Cantemir portretul este proiectat 
pe fundalul lucrurilor, iar cel al lui Dante este 
complet diferit de cele anterioare. El amintește de 

urma unei aripi de pasăre pe piatra veche a Flo-
renţei, arsă de secole. De parcă desenul pe perga-
ment a împietrit, a devenit altul, al materiei eterne, 
reprezentându-l ca pe un piligrim, un pribeag, în 
cadrul Comediei divine. În portrete Mihai Grecu 
stabileşte legătura dintre timpuri şi reconsiderarea 
tradiţiilor culturii universale în evoluţia lor per-
manentă. Pictorul apreciază  acea integritate care 
există între Cantemir şi Alighieri, lumea lor spiri-
tuală în chipul poetesei contemporane.

Esfira Grecu cu studii în pictură și sculptură, 
abandonează domeniul, preferând ceramica, care 
la începuturi revigorează formele tradiționale ale 
meșterilor populari, cu un decor detaliat, urmând 
o variantă experimentală a ceramicii cu funcții 
pur decorative. A fost autoarea unui ciclu impre-
sionant de schițe pentru costume populare, create 
în diverse regiuni ale României și Moldovei.

Cu studii la Gimnaziul francez Jeanne d’Arc 
din Chisinau (1927-1934) și la Liceul român din 
Bucuresti (1934-1937), Esfira Grecu urmează cur-
surile la Academia de Arte Plastice din Bucuresti 
(1938-1940), finalizate în Școala de Arte din Chi-
șinău, la sculptură, cu întrerupere între anii 1940-
1941 și 1945-1948 în atelierele lui Moisei Gam-
burd, Ivan Hazov și a Claudei Cobizev.

Sculptura a fost domeniul care a reorientat-o 
pe plasticiană la practicarea ceramicii. Imediat 
după studii, între 1958-1959, lucrează împreună 
cu Serghei Ciocolov în centrele de olărit din satele 
Nicolaevca și Cobolcin, realizând primele expe-
rimente în obținerea unor vase de ceramică nea-
gră, iar o nouă motivație de a profesa ceramica a 
fost practica în taberele de creație de la Dzintari 
(1961,1970, Letonia) și Palanga (1971, Lituania).

La Chișinău, Esfira, împreună cu Mihail Gre-
cu, colaborează, între anii 1969-1970, cu Teatrul 
Luceafărul, înainte de reforma acestuia, creând 
costume și scenografia pentru spectacolele Chirița 
în provincie (în regia lui Ion Sandri Şcurea) și Jucă-
torii (în regia lui Ilie Todorov),  fiind responsabilă 
și de expozițiile de artă decorativă organizate la 
Moscova (1967), Leningrad (1968) și la Chișinău 
în anul 1976.

La ultimele expoziții retrospective organizate 
la Muzeul Național de Artă în anii 2008 și 2019 Es-
fira Grecu a fost prezentă cu vaze, ulcioare, servicii 
de ceai și farfurii decorative, care îmbină armonios 
tradițiile artei populare și acelei profesionale.

Fiind soția lui Mihail Grecu, creația sa s-a 
aflat în umbra creației soțului, susținându-l moral 
în conflictele permanente ale artistului cu puterea.
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Ultima dinastie și cuplu prezent cu opere în 
cadrul acestei expoziții originale este Ana Ba-
ranovici (1906, Tighina – Chișinău, 2002) și Dmi-
tri Sevastianov (26.10.1908, Tulcea – 1.11.1956, 
Chișinău).

Capacitățile Anei Baranovici în domeniu s-au 
manifestat deja în perioada interbelică, când s-au 
format bazele realiste ale picturii sale. Modelând 
formele în compoziții și saturând culorile, artista 
intensifică contrastele, fiind reținută în manifesta-
rea emoțiilor, dar pune accent pe armonia şi clari-
tatea limbajului plastic prin echilibrarea structurii 
compoziționale, simțul tonului, simțul integrității 
spațiului tabloului cu tentă lirico-epică. Lucra-
rea-manifest a autoarei poate fi considerată pân-
za Amiază (1960), care recreează poetic frumu-
sețea unei zile de vară. După încheierea studiilor 
la Şcoala de Belle Arte din Chişinău (1931), sub 
îndrumarea profesorilor Auguste Baillayre, Şneer 
Kogan, Rostislav Ocuşco, Ana Baranovici a activat 
în domeniul picturii de şevalet şi a artei decorati-
ve, făcând parte din grupul tineretului creator din 
anii 1930. 	 Capacitățile artistei în domeniul 
picturii s-au manifestat deja în perioada inter-
belică, când s-au format bazele realiste ale pictu-
rii sale, evidentă în Portretul lui Gheorghe Oprea 
(1932), unde contrastele de culoare ale petelor to-
nale sunt mai evidente, iar pe fața, umbrită de pă-
lărie, accentuează dinții şi albul ochilor îndreptați 
spre spectator.

După anexarea Basarabiei la urss, Ana Ba-
ranovici, ca şi majoritatea artiştilor, lucrează în 
atelierele de producție îndeplinind lucrări de pre-
zentare. În perioada războiului artista nu a reu-
şit să se evacueze, întreținându-se cu restaurarea 
icoanelor pentru bisericile din Chişinău.

După 1944 Ana Baranovici a fost printre pri-
mii acceptată în componența Uniunii Artiștilor 
Plastici, fiind retrogradată în 1949, împreună cu 
alți 11 colegi  și transferați din membri în candi-
dați ai Uniunii Artiştilor, pentru aşa-zisa „pasivi-
tate artistică”, dar, în esență, pentru incapacitatea 
de a crea lucrări angajate.

Posibilitățile artistei de a crea imaginea plină 
de viață în baza unui motiv simplu se manifestă în 
diferite studii. Cuptor în satul Tabora (1959) este 
un „portret” în sine: cuptorul de vară, clădit în 
trepte, este perceput ca un obiect însuflețit, el fiind 
obiectul principal dintr-o curte țărănească.

Un şir de lucrări cu o abordare diversă a ca-
racteristicii imaginii atestă măiestria avansată a 
Anei Baranovici în domeniul portretului compo-

zițional. Trecerea de la pictura tonală la expresia 
coloristică poate fi remarcată în Amiază (1960), 
în care depărtările sunt mai luminoase, iar figuri-
le din prim-plan sunt umbrite datorită iluminării 
contre-jour. Momentul întâlnirii celor două fete la 
izvor este poetizat prin recrearea unei zile de vară 
prin gradarea tonurilor albastre şi roz în combina-
ție cu cele intense verzui, roşii şi brune. Modelând 
la general formele obiectelor, saturând culorile 
și intensificând contrastele, Ana Baranovici este 
reținută în manifestarea emoțiilor. Perceperea sa 
este armonioasă şi această calitate sufletească re-
zultă în claritatea limbajului plastic – echilibrarea 
structurii compoziționale, simțul tonului, simțul 
integrității spațiului tabloului.

 Tenta lirico-epică a lucrării În livezi (1967) se 
aseamănă cu o melodie. Domină formele rotunji-
te, unduitoare ale fetelor şi coşurilor, iar batistele 
şi bluzele albe lucesc echilibrat printre tonurile au-
riu-brune şi reci verzui. Deşteptarea naturii se face 
simțită în peisajul Primăvară (1970), în peisaje re-
flectând o viața fără grabă, o muzicalitate liniştită 
prin expresivitatea imaginii.

Numeroasele naturi statice create de artistă au 
aceleași calități caracteristice. În acest gen, care nu 
depinde de condițiile meteorologice, Ana Barano-
vici manifestă logică în ce priveşte selecția, creând 
lumea din obiectele înconjurătoare în conformi-
tate cu legile frumuseții plasticii şi cromaticii: Na-
tură statică cu gutuie (1971), Ulcior negru (1986), 
Natură statică cu vopsele şi altele, unde  obiectele 
„se completează” reciproc după culoare, formă şi 
„dialoghează” în felul său. 

Evident, în anii dictaturii sovietice, Ana Ba-
ranovici trebuia periodic să creeze lucrări temati-
ce pentru expozițiile republicane lucru imposibil 
în acele timpuri. Însă în lucrările sale, personajele 
au un comportament natural, fără patosul caracte-
ristic unor creații din perioada realismului socia-
list. În afară de tabloul menționat mai sus În livezi 
(1967), merită atenție şi compozițiile Combinatul 
de Mătase din Bender, Tutunăresele (1972), realiza-
te într-o gamă de culori complicate reci.

Lucrările Anei Baranovici, produc o impresie 
vie şi desăvârşită: spectatorul poate comunica nu 
doar cu o pictură realizată la un înalt nivel profesi-
onal. Ea poartă în sine încărcătura dragostei față de 
viață, păstrată în pofida tuturor necazurilor – o ca-
litate deosebit de valoroasă în acel timp neliniștit.

O soartă complet diferită a avut-o soțul artis-
tei – Dmitri Sevastianov (Sevastian), reprezentat 
al lipovenilor din Tulcea. A absolvit Academia de 

http://www.moldovenii.md/md/city/details/id/67
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Arte Frumoase de la Bucureşti (1925-1933), în 
atelierul maestrului Camil Ressu. În timpul anilor 
de studenţie a făcut cunoştinţă cu Alexandru Ciu-
curencu, între ei legându-se o prietenie strânsă. 
Împreună au reuşit să organizeze tabăra de vară 
de la Şcoala Liberă de Pictură din Baia Mare, unde 
tinerii se confruntau cu adepţii academismului, 
optând pentru asimilarea curentelor moderniste: 
expresionism, fovism şi cubism. După absolvire, 
datorită talentului său, obține Bursa Satului Ro-
mân și își perfecționează timp de doi ani, măies-
tria în Italia (1937-1939). Sunt cunoscute puține 
opere din această perioadă  cu excepția Odalis-
celor (1937, Muzeul de Artă din Chișinău) și  re-
numitul Autoportret (1938, Muzeul de Artă din 
București). Lucrările pictate în perioada „italiană”, 
printre care şi în care sunt exprimate caracteristici 
de natură impresionistă, au fost prezentate într-o 
dublă expoziţie personală, la Roma şi la Bucureşti, 
în primăvara anului 1940. În 1932, lucrarea sa Pie-
saj muncitoresc, apreciată înalt de specialişti, a fost 
selectată pentru a participa la Saloanele oficiale 
din Bucureşti, vizitatorii remarcând îndrăzneala 
artistică a autorului-debutant, iar la Saloanele Ofi-
ciale de la Bucureşti participă cu pictură și grafică 
în anii 1931,1932, 1933 și în 1937.

Devenind o figură notabilă printre pictorii 
tineri din România, Dmitri Sevastianov organi-
zează expoziţii personale, cu rezonanţă în presa 
timpului. Expoziţia deschisă în toamna anului 
1935 în Palatul de Artă de pe şoseaua Kiseleff este 
urmată, către finele anului 1936, de a doua expo-
ziţie personală, la care a inclus numeroase lucrări, 
realizate în vara aceluiași an la Balcic.

Dimitrie Sevastianov s-a stabilit la Chişinău 
împreună cu Mihail Grecu, Glebus Sainciuc, Ada 
Zevin ș.a. în toamna anului 1940, după ce aceasta 
a fost anexată la Uniunea Sovietică. În timpul celui 
de-al doilea Război Mondial, artistul a fost înro-
lat în armata sovietică şi trimis pe front. În 1945, 
devine membru al Uniunii Artiştilor Plastici din 
Chişinău, apoi a fost ales şi în calitate de preşedin-
te al secţiei de pictură a acestei organizaţii. 

 Remarcat în București-ul interbelic, în Ba-
sarabia sovietică Dmitri Sevastianov este impus, 
în lucrările sale, să urmeze metoda realismului 
socialist, fiind un decalaj evident între creația sa 
interbelică și cea postbelică, rămânând cunoscut 
în istoria artei naționale ca autor al unui singur 
tablou - Joiana (1956), cu o  interpretare lirică a 
muncii. Razele de soare care vin dinspre ferestrele 
unei ferme spaţioase scoate în evidenţă personajul 

principal - un viţeluş nou-născut, făcând nesigur 
primul său pas. Această ultimă lucrare a lui Dmi-
tri Sevastianov a rămas pe alocuri nefinalizată, 
neafectându-i integritatea plastică. Comentatorii 
expoziţiei republicane jubiliare din 1957 au igno-
rat intenţionat tabloul Joiana, referindu-se la el ca 
la o schiţă de mari dimensiuni. Cu toate acestea, 
el a reprezentat pictura moldovenească în cadrul 
unei expoziţii unionale de la Moscova. 	

În creaţia sa artistul s-a inspirat din viaţa coti-
diană a locuitorilor acestui meleag, natura specifică 
zonei, lăsând urmaşilor lucrări, compoziţii, peisaje, 
portrete realizate în ulei şi tehnici grafice de desen.

A fost o generație care a cunoscut frumusețea 
și tinerețea perioadei interbelice, dar și tragedia 
războiului, a foametei și a deportărilor regimului 
sovietic.
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Fig. 1. Auguste Baillayre. Portretul Lidiei Arionescu-
Baillayre, 1921.

Fig. 3. Valentina Rusu-Ciobanu. Micul dejun, 1960. Fig. 4. Glebus Sainciuc. Măști în atelier, anii 1980.

Fig. 2. Lidia Arionscu-Baillayre. Portret, 1904.
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Fig. 5. Mihail Grecu. Copilărie. Partea stângă a 
tripticului Istoria unei vieți, 1967.

Fig. 7. Ana Baranovici. Amiază, 1960.

Fig. 6. Moisei Gamburd. Blestemul, 1945.

Fig. 8. Dmitri Sevastianov. Joiana, 1956.
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Rezumat
Grafica satirică din RSS Moldovenească. Anii 1945-1950

Grafica satirică, în calitate de gen al artelor vizuale, până acum nu s-a bucurat de atenţie din partea cercetărilor 
fenomenelor artistice de la noi. Cu toate acestea, acest gen, cunoscând mai multe etape de dezvoltare, prezintă un 
interes sporit pentru studiul artelor pornind de la faptul, că mai mulţi artiştii plastici au dezvoltat acest gen al crea-
ţiei artistice, iar unii dintre ei au reuşit să înzestreze imaginile create cu expresii şi mesaje originale. În studiu sunt 
expuse examinării orientările de ordin tematic şi artistic (figuri de stil, materiale, tehnici) de elaborare a imaginilor 
din domeniul graficii satirice din RSS Moldovenească din perioada 1945-1950. Această perioadă a fost marcată de  
experimentele plastice întreprinse în domeniul respectiv de pictorii Iurie Rumeanţev, Simion Polingher şi Boris Şiro-
corad. Grafica satirică devine promovată şi cunoscută în mediul larg al populaţiei graţie etalării lucrărilor în cadrul 
expoziţiilor de artă plastică, dar şi prin intermediul unor ediţii periodice. 

Studiul este completat cu referinţe de ordin istoriografic şi arhivistic care au înlesnit aducerea în actualitate a 
unor aspecte necunoscute, dar importante pentru cunoaşterea specificului evoluţiei graficii satirice în perioada de 
referinţă. 

Cuvinte-cheie: grafică satirică, imagine, compoziţie, mijloace de expresie, mesaj.

Summary
The satirical graphics of the Moldavian SSR in the period 1945-1950 

Until now, satirical graphics, as a genre of visual arts, has not received much attention from our researchers of 
artistic phenomena. However, this genre undergoing several stages of development, is of great interest in the study 
of the arts, starting from the fact that several fine arts artists have developed this kind of artistic creation, and some 
of them have managed to equip the images created with original expressions and messages. The study examines the 
thematic and artistic guidelines (figures of style, materials, techniques) for image production in the field of Molda-
vian SSR satirical graphics in the period 1945-1950. This period was marked by plastic experiments conducted in 
this field by the painters Iurie Rumeantsev, Simion Polinger, and Boris Shirocorad. The satirical graphics becomes 
promoted and known to the general public thanks to the display of works at exhibitions of fine art, but also through 
regular editions.

The study is complemented by historical and archival references that made it easier to bring up to date aspects 
that were unknown but important for the knowledge of the specific nature of the satirical graphics evolution during 
the reference period.

Key-words: satirical graphics, image, composition, means of expression, message.

În perioada 1945-1950, dezvoltarea artelor 
plastice avea loc în condiţii dificile. Remarcăm 
faptul că operele de artă, în decursul acestor ani, 
reflectă teme ale războiului şi ale cotidianului. 
Influenţaţi de încercările grele din timpul războ-
iului, caricaturiştii în devenire precum Iurie Ru-
meanţev şi Simion Polingher, fiind mobilizaţi pe 
front, creează lucrări grafice la locul faptei. După 
încetarea războiului plasticienii nominalizaţi rea-
lizează lucrări grafice printre care şi imagini sa-
tirice. Opţiunile artistice ale creaţiei acestora, ca 
de altfel şi a majorităţii pictorilor ce au activat în 

perioada de referinţă, se încadrează în filierele sti-
listice ale timpului.

 Relevantă în sensul cunoaşterii orientărilor 
artistice ale timpului este rubrica „Pentru realis-
mul socialist în artă”, ce a văzut lumina tiparului 
în ziarul „Moldova Socialistă”, nr. 205 din 8 oc-
tombrie 1945. Aici, în articolul intitulat „În slujba 
norodului”, sunt publicate crâmpeie din cuvânta-
rea lui G. Faustovski, şeful Cârmuirii Artelor de 
pe lângă Sovietul Comisarilor Norodnici al RSS 
Moldoveneşti, care menţionează că „pictorii ... 
trebuie să lupte pentru arta pătrunsă de ideile co-
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muniste, arta până la capăt dreaptă, realistă, înfă-
ţişând luminos viaţa norodului..., pentru o înaltă 
ideologie şi adevăr în opera de artă, stăruindu-se 
către culmile realismului socialist” [5, p. 1] . Men-
ţionăm faptul că „titlurile articolelor publicate în 
presă promovau idei de restabilire şi dezvoltare a 
economiei şi culturii naţionale” [3, p. 50].

Realismul socialist, în calitate de metodă de 
creaţie din acele timpuri, „presupunea redarea di-
rectă, nemijlocită a realităţii” [4, p. 16]. În ziarul 
„Moldova Socialistă” nr. 205 din anul 1945, au fost 
publicate sarcinile de creaţie ale pictorilor Moldo-
vei. Sarcinile făceau parte din planul tematic care 
a fost întocmit în rezultatul desfăşurării primei 
Conferinţe a Uniunii Pictorilor din RSS Moldove-
nească desfăşurată „sub semnul activităţii creatoa-
re obşteşti şi politice”. Stabilirea unui plan tematic 
deriva din apropierea „sărbătoririi, în anul 1947, 
a celei de-a XXX-a aniversare a Marii Revoluţii 
Socialiste din Octombrie şi 29 de ani de la crearea 
Armatei Roşii şi a Flotei Militare-Maritime”, pre-
cum şi din hotărârea „de a organiza cea de-a doua 
expoziţie de artă, care va fi închinată acestor date” 
[5, p.1]. Astfel, preşedintele Uniunii pictorilor so-
vietici a RSS Moldoveneşti, A. A. Vasiliev enume-
ră, în articolul de pe paginile ziarului menţionat, 
următoarele obiective: „crearea de producţii care 
vor oglindi epopeea Marelui război pentru apăra-
rea Patriei şi participarea norodului moldovenesc 
în acest război; crearea de producţii cu tematica din 
istoria norodului moldovenesc; zidirea socialistă şi 
restabilirea gospodăriei republicii; bărbaţii de stat 
ai Moldovei, eroii din trecut şi de amu, eroii frontu-
lui şi spatelui frontului – crearea galeriei de portre-
te; ş.a.m.d.” [5, p. 1]. Pentru întocmirea planului 
tematic al expoziţiei, cererile artiştilor plastici au 
început să fie depuse încă prin noiembrie 1945, 
dat fiind faptul că organele de stat încheiau con-
tracte cu plasticienii, iar comisiile speciale ţineau 
sub control executarea operelor [4, p. 16-17]. 

Artiştii plastici care practicau pictura, sculp-
tura, grafica, arta decorativă, înţelegeau în mod 
individual sarcinile de creaţie ale genurilor plas-
tice pe care le profesau. În această ordine de idei, 
graficienii caricaturişti, care în această perioadă se 
pronunţau prin intermediul foilor grafice pe pagi-
nile presei periodice, insistă asupra redării mime-
tice a formei personajelor şi a mediului tridimen-
sional spaţial în care acestea sunt reprezentate. De 
regulă, pictorii apelează la particularităţile specifi-
ce ale desenului clasic atât tonal, cât şi liniar, tratat 
prin reprezentări exacte, laconice şi graţioase. În 

vederea valorificării expresive a subiectului tratat, 
artiştii plastici, ce practică grafica satirică în aceas-
tă perioadă, modelează volumul formelor impli-
când grotescul, în calitate de mijloc de expresie de 
importanţă, în limita abilităţilor artistice pe care 
le deţineau la vremea respectivă. Pictorii „utilizau 
de cele mai multe ori materiale specifice graficii 
de şevalet: acuarelă, guaş, creion, cărbune, tuş, în-
cadrându-se artistic în filierele expoziţionale ale 
epocii” [4, p. 16].

Astfel, este cazul să menţionăm că, pe 24 au-
gust 1945, la Chişinău a fost deschisă Expoziţia 
consacrată aniversării a 5 ani de la reunirea Basa-
rabiei şi Moldovei [4]. Aceasta reprezenta o dare de 
seamă a artiştilor pentru ultimii cinci ani. Printre 
participanţii la expoziţie, pe lângă pictorii Moi-
sei Gamburd, Mihail Grecu, Lazăr Dubinovschi, 
Claudia Cobîzev, se număra şi graficianul Simion 
Polingher care practica grafica satirică. De remar-
cat este faptul că „la data de 1 iunie 1945, Simion 
Polingher este unicul grafician care făcea parte din 
lista artiştilor membri ai Uniunii Artiştilor Plastici 
din Moldova” [3, p. 52].

Artiştii plastici, în lucrările prezentate la ex-
poziţie, îşi generalizau impresiile, fără a reproduce 
lumea obiectivă în detaliu şi fără a reda lumina 
unui anumit moment al zilei [4, p. 14]. În acest 
sens, la conferinţa din octombrie 1945, secretarul 
organizaţiei de partid a Direcţiei pe probleme de 
cultură din republică, atrage atenţia conducerii 
uniunii de creaţie asupra „demascării influenţelor 
periculoase ale formalismului în creaţia plasticie-
nilor moldoveni” [5, p.3]. Tot în ziarul „Moldova 
Socialistă”, nr. 205, anul 1945 apare articolul in-
titulat „Împotriva formalismului”, unde se scriau 
următoarele: „Elementele formei artistice sunt un 
ţel în sine şi nu slujesc conţinutului, nu oglindesc 
acest conţinut. Culori pentru culori, linii pentru li-
nii, umbră pentru umbră, fiindcă filosoful Kant a 
spus, că frumuseţea adevărată nu atârnă de nici 
un ţel. Aşa, de-o pildă, unii pictori se mărginesc să 
reducă realitatea la culoare, uitând, că culoarea îi 
numai un element al formei artistice şi împreună cu 
celelalte elemente trebuie să alcătuiască conţinutul” 
[5, p.3].

În contextul celor menţionate, specificăm fap-
tul că în ediţiile periodice, ce văd lumina tiparului 
între anii 1945-1950, se observă prezenţa, pe de o 
parte a unor lucrări grafice satirice cu caracter de 
anecdote în care sunt valorificate scene din viaţa 
cotidiană, iar pe de altă parte scene ce înfăţişează 
arena internaţională de la acea vreme. Aceste lu-
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crări grafice apar de la caz la caz, o dată la câteva 
luni. Imaginile realiste ale personajelor şi obiec-
telor înconjurătoare din lucrările acestei perioade 
au o încărcătură simbolică şi asociativă. 

Analizând demersul creativ al artistului Si-
mion Polingher din perioada expusă examinării, 
menţionăm că acesta a realizat afişe, ilustraţii şi 
caricaturi, ultimele fiind tipărite de către grafician 
frecvent, îndeosebi pe paginile ediţiilor periodice 
de după anii 1950. 

Genul caricatural a văzut lumina tiparului, 
în perioada 1945-1950, în aşa ediţii periodice ca 
„Молодежь Молдавии” (Molodezh’ Moldavii) şi 
„Moldova Socialistă”. Începând cu anul 1946 un 
alt artist plastic, Iurie Rumeanţev, activează în 
calitate de pictor la ziarul republican „Молодежь 
Молдавии” unde continuă să îşi dezvolte şi abili-
tăţile de caricaturist. În anul 1946 pe paginile aces-
tui ziar se întâlnesc lucrări care sunt afiliate parţial 
genului graficii satirice, dat fiind faptul că acestea 
sunt realizate în maniera unei ilustraţii cu elemen-
te tratate niţel grotesc şi prezintă scene rupte din 
viaţa de zi cu zi cu tentă sarcastică şi umoristică. 
Acestea erau prezentate în cadrul rubrici intitulate 
„К сожалению – бывает...” (K sozhaleniiu – by-
vaet...) (Fig. 1), unde grafica însoţea textul care 
prezenta o întâmplare, o situaţie ce a avut loc în 
una dintre localităţile din ţară.

În luna ianuarie a anului 1946, pe paginile zia-
rului „Moldova Socialistă” apar patru şarje la adresa 
lui Lazăr Dubinovschi, Moisei Gamburd, ş.a. reali-
zate de către un artist necunoscut, dat fiind faptul 
că acestea nu sunt semnate (Fig. 2). Lucrările ar-
tistice menţionate prezintă a fi o conexiune a por-
tretului fotografic şi a desenului realizat de mână. 
Pentru această perioadă istorică şarja în calitate de 
categorie a graficii satirice se regăseşte rar în ediţiile 
periodice. Acest gen grafic nu este dezvoltat şi nici 
practicat pe larg de către artiştii plastici.

În anul 1947, începând cu luna august şi până 
la sfârşitul anului menţionat, pe paginile ziarului 
„Молодежь Молдавии” (Molodezh’ Moldavii) au 
apărut câteva caricaturi semnate de artistul plastic 
Iurie Rumeanţev, printre care: „Зловещая тень” 
(Zloveshchaia ten’),  „Законы джунглей в совре-
менной Эладе” (Zakony dzhunglei v sovremennoi 
Elade) ş.a. Acestea, fiind realizate în tuş, satirizau 
relaţiile dintre diverşi actori de pe arena interna-
ţională reflectând, prin mijloace artistice proprii 
caricaturii, interesele ascunse ale protagoniştilor. 

În lucrările grafice menţionate plasticianul a 
îmbinat demersul literar cu expresiile şi mesajul 

promovat de imaginile realizate în genul graficii 
satirice. Acestea se completau reciproc şi în re-
zultat, cuplul versuri-caricatură, atrăgea atenţia 
cititorului şi făcea posibilă tălmăcirea celor re-
prezentate şi, nu în ultimul rând, memorizarea cu 
uşurinţă a momentului reprezentat grafic.

Întrucât grafica pentru ziar trebuie să fie cap-
tivantă, clară, laconică, pictorul Iurie Rumeanţev 
modelează volumul obiectelor şi personajele cu 
ajutorul liniilor şi a petelor tonale, obţinând ima-
gini expresive. Foile grafice amintite implică un 
număr redus de personaje. Imaginile fiind lipsite 
de elemente decorative, pun în valoare aspecte 
asociativ-simbolice, fapt ce ajută pictorul să pre-
zinte propriile viziuni asupra unor evenimente 
politice. Astfel, în unele caricaturi se atestă utiliza-
rea pe larg a alegoriei. Aceasta i-a oferit artistului 
posibilitatea de a lărgi arealul informativ al ima-
ginii. În caricaturile realizate de către plasticianul 
Iurie Rumeanţev se atestă opţiuni de redare a con-
ţinutului satiric prin intermediul limbajului spe-
cific al artei realiste. Subiectele foilor grafice sunt 
plămădite artistic de către grafician în rezultatul 
observaţiei şi analizei evenimentelor ce se petrec 
în viaţa cotidiană. 

Particularităţile menţionate presupun, într-o 
anumită măsură, alinierea majorităţii operelor 
realizate de Iurie Rumeanţev, din perioada re-
spectivă, în filierele artistice ale vremii în care au 
fost create. Mai târziu, în deceniul care a urmat, 
artistul caricaturist îndreptându-şi vârful ascuţit 
al peniţei şi al creionului satiric asupra subiectelor 
cotidiene, treptat va utiliza diverse tehnici şi chiar 
va încerca combinarea acestora.  

În anul 1946, la Chişinău, au fost organizate 
câteva expoziţii: în luna martie „Expoziţia lucră-
rilor artiştilor plastici moldoveni consacrată zilei 
internaţionale a femeii”, în luna mai „Expoziţia lu-
crărilor maeştrilor (seniori) ai artei moldoveneşti” 
şi în luna septembrie „Ce-a de-a şaptea expoziţie a 
lucrărilor Uniunii Artiştilor Sovietici ai Moldovei” 
[6, 7]. În cadrul acestor expoziţii nu a participat 
nici un grafician care la acel moment ar fi practicat 
grafica satirică, iar prin urmare, nu au fost expuse 
opere caricaturale.

Documentele de arhivă atestă organizarea, în 
anul 1947, a două expoziţii cu implicarea artiştilor 
caricaturişti. Astfel, în noiembrie 1947, în incin-
ta Muzeului de Stat de Arte Plastice al RSSM, a 
fost deschisă „Expoziţia lucrărilor tinerilor artişti”, 
iar în perioada 8 octombrie-1 decembrie 1947 la 
Chişinău a fost vernisată „Expoziţia Republicană 
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consacrată aniversării a 30 de ani ai Marei Revolu-
ţii Socialiste din Octombrie” [8]. Printre cei 41 de 
artişti participanţi la expoziţie se numără şi Boris 
Şirocorad care, stabilit cu traiul în oraşul Chişinău 
cu începere din anul 1945, se manifestă pe larg în 
domeniul graficii satirice. Pentru expoziţia men-
ţionată, plasticianul Boris Şirocorad a creat o se-
rie de lucrări în guaşă. Personajele din imaginile 
acestei serii erau realizate plastic armonios, fiind 
exersate vast expresiile groteşti în modul de trata-
re a formei. Pictorul pune în lumină şi valorifică 
mesajul promovat de accesoriile ce vin să caracte-
rizeze personajele în cauză  [1, p. 19].

Printre lucrările create de către Boris Şiroco-
rad în perioada analizată, menţionăm „В глубинах 
треста” (V glubinah tresta) (1945), „Cе лев” 
(Se lev) (1947), „Сговор” (Sgovor) (1948), „Куда 
бы еще «не вмешаться»” (Kuda by eshio „ne 
vmeshat’sia”) (1948). Însăşi denumirile acestor ca-
ricaturi denotă abordarea de către artist a temelor 
ce au la bază evenimente ce se desfăşurau la acea 
vreme, acestea fiind popularizate inclusiv prin in-
termediul presei periodice în formă de text şi lu-
crări grafice satirice. Pornind de la faptul, că în pri-
mii ani de război Boris Şirocorad activa în calitate 
de pictor la ziarele „Социалистическая Осетия” 
(Sotsialisticheskaia Osetia) din or. Ordjonikidze 
şi „Komunist” din or. Erevan, acesta se inspiră de 
la metodele artistice exersate de către pictorii din 
РОСТА, astfel pictorul reuşeşte să exerseze artistic 
diverse tehnici de lucru cu materialele  plastice [1, 
p. 9; 10]. Experienţa pe care a dobândit-o l-a ajutat 
pe artist să-şi dezvolte spiritul de observaţie şi să 
reacţioneze prompt la evenimentele ce se întâmplă 
în jur, prin crearea unor imagini în care grotescul, 
metafora şi zoomorfia servesc în calitate de ele-
mente fundamentale ale compoziţiilor grafice-sa-
tirice. Astfel, activând în calitate de pictor, Boris 
Şirocorad prezintă pe paginile „Окнa Правды” 
(Okna Pravdy), între anii 1943-1944, şi „Окнa 
ТАСС” (Okna TASS), în perioada 1944-1945, un 
şir de imagini satirice care se încadrează în opţiu-
nile plastice promovate atât de plasticienii grupu-
lui Kukryniksy, cât şi de pictorii Boris Efimov, Iurii 
Ganf, ş.a. Totuşi Boris Şirocorad se face cunoscut 
pe larg atunci când acesta publică caricaturile şi 
afişele sale satirice în ediţii periodice. 

Activitatea artistică din anii de război au con-
tribuit la formarea manierei personale a pictorului 
Boris Şirocorad evidenţiind-ul ca un cunoscător 
al particularităţilor de interpretare metaforică a 
faptelor şi evenimentelor. Imaginile satirice create 

de către pictor se caracterizează prin combinarea 
tehnicilor de realizare a imaginii, prin evidenţie-
rea mimicii personajelor, prin expresivitatea miş-
cărilor şi conotaţiile semantice de ordin metaforic. 
Artistul exersează pe larg principiul transformării, 
acesta fiind unul dintre cele mai răspândite în gra-
fica satirică. Principiul menţionat îi asigură auto-
rului atingerea expresiei şi a mesajului imaginii. 
De cele mai multe ori, în creaţia sa, Boris Şiroco-
rad apelează la mesajul generat de metaforele în-
truchipate plastic prin intermediul imaginilor de 
animale, păsări şi obiecte reprezentative. Acestea 
contribuie la reprezentarea artistică a caracterelor 
şi faptelor umane. În acest sens, amintim de lu-
crarea „В глубинах треста” (V glubinah tresta) 
(1945) (Fig. 3) „realizată pe hârtie în tuş şi acua-
relă, ce a fost publicată în „«Окнa ТАСС» (Okna 
TASS), nr. 22” [1, p. 45].  În imaginea menţionată, 
Boris Şirocorad reprezintă în mod metaforic, prin 
intermediul imaginilor personificate ale unor re-
chini, o scenă din viaţa cotidiană, scenă care poate 
fi întâlnită adesea la unul dintre locurile de mun-
că. Mesajul lucrării este transmis concomitent şi 
prin intermediul unei legende în formă de versuri, 
contribuind la amplificarea rezonanţei dezvăluiri-
lor satirice. Asocierea particularităţilor şi modului 
de viaţă a rechinilor cu cel al unor funcţionari de 
la un oarecare loc de muncă, este realizată plastic 
prin utilizarea unor atribute precum încălţămin-
te, piese vestimentare, piese de mobilier, acoperă-
mânt de cap, acestea fiind caracteristice modului 
de viaţă a făpturilor umane. În perspectiva atin-
gerii expresiei artistice şi a mesajului, Boris Şiro-
corad a redat mediul în care ar fi putut avea loc 
scena, reprezentând formal şi cromatic, imaginea 
unor adâncuri de mare, a nisipului, a scoicilor şi a 
coralilor, iar accentul fiind pus pe redarea sugesti-
vă şi exactă a imaginii botului rechinilor, în speci-
al a celui din prim plan: ochii deschişi şi ţipători, 
gura larg deschisă, lacomă. Aceste caracteristici 
plastice întruchipează metaforic şi expresiv trăsă-
turile şi moravurile personajelor din imagine.

De-a lungul activităţii sale, Boris Şirocorad 
nu a contenit să exerseze genul afişului satiric în 
care aborda subiecte de ordin social. Criticul de 
artă Dmitri Golţov menţiona despre activitatea ar-
tistului Boris Şirocorad din perioada anilor 1945 
că „el deja utilizează cu încredere tehnicile stilistice 
de gen, tinzând către laconismul şi claritatea limba-
jului grafic, organizarea monumentală a compozi-
ţiei, şi către o exprimare mai amplă şi simbolică a 
temelor” [1, p. 20].
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Printre lucrările plasticianului din perioada 
1945-1948 menţionăm prezenţa şarjelor  şi a por-
tretelor satirice. Reprezentativă în acest caz este 
imaginea intitulată „Готов к отплытию” (Gotov 
k otplytiiu). În această lucrare tipajul şi aspectele 
exterioare ale prototipului au contribuit la crearea 
unei imagini pline de sarcasm.

În dosarul personal al artistului Boris Şiroco-
rad se menţionează faptul că acesta, cu începere 
din anul 1929 şi până în anul 1947, îşi publică lu-
crările în ziarul „Комсомольская правда” (Kom-
somol’skaia pravda) şi revista „Смена” (Smena). 
Aceste ediţii dispuneau de un tiraj foarte mare, 
fapt ce a făcut posibilă răspândirea şi populariza-
rea în rândul cititorilor a imaginilor semnate de 
către plastician. Lucrările pictorului, caracterizân-
du-se prin expresii ale formelor, proporţiilor, în-
cărcătură semantică şi psihologică, reprezintă din 
plin abilităţile plastice ale lui Boris Şirocorad. 

În anii 1946-1949, Boris Şirocorad creea-
ză mai multe serii de foi satirice. Referindu-se la 
această perioadă din activitatea de creaţie a plasti-
cianului, criticul de artă Dmitri Golţov făcea refe-
rinţă la două tendinţe artistice pe care le-a dezvol-
tat Boris Şirocorad în creaţia sa. Astfel, una dintre 
tendinţe era orientată spre utilizarea simbolurilor 
satirice generalizatoare ale căror realizări tematice 
se dezvoltă în planul filosofic al discursului grafic, 
unde cu greu se combină realul cu fantasticul, iar 
alta ţine de utilizarea unor forme tot mai iluzorii 
[1, p. 29].

La 25 februarie 1948, a fost deschisă în oraşul 
Chişinău, în incinta Muzeului de Stat de Arte Plas-
tice al RSSM „Expoziţia aniversării celor 30 de ani 
ai Armatei Sovietice” [2]. Expoziţia a fost vernisată 
pentru publicul larg până pe 30 mai 1948. Au par-
ticipat 21 de artişti plastici şi au fost expuse 64 de 
lucrări din domeniul graficii, sculpturii, picturii şi 
artelor decorative. În literatura de specialitate, se 
menţionează faptul că Boris Şirocorad, pictor ce 
exersa vast grafica satirică, a prezentat lucrări rea-
lizate în primii ani de după război. Aceste lucrări 
conţineau o tratare prin pamflet a evenimentelor 
[2, p. 182-183]. 

Concomitent cu foile grafice satirice publicate 
pe paginile presei scrise, se dezvoltă şi arta afişului 
satiric. În această perioadă de timp, dat fiind faptul 
că graficianul Boris Şirocorad avea până în anul 
1945 o experienţă fructuoasă în „Окнa Правды” 
(Okna Pravdy) şi „Окнa ТАСС” (Okna TASS), a 
continuat să dezvolte arta afişului şi în activitatea 
sa din RSS Moldovenească. Artistul punea priori-

tate pe tratarea satirică a subiectelor şi exersa pe 
larg simbolismul, pamfletul şi zoomorfia.

Tot în anul 1948, au fost organizate alte două 
expoziţii, şi anume „Expoziţia de schiţe ale lucră-
rilor artiştilor plastici preconizate pentru expoziţia 
aniversară din anul 1949”. Aceasta s-a desfăşurat 
în perioada 1-30 octombrie şi „Expoziţia dedica-
tă celor 30 de ani ai Uniunii Tineretului Comunist 
Leninist din întreaga Uniune”, ce s-a desfăşurat în 
perioada 25 octombrie  – 10 noiembrie. Ambele 
au fost vernisate în incinta Uniunii Artiştilor plas-
tici sovietici ai Moldovei.

Perioada anilor supuşi analizei a fost carac-
terizată de cunoscutul critic de artă Matus Livşiţ 
astfel: „Expoziţiile republicane din anii 1945-1949 
arată că perioada aceasta a fost una de cotitură în 
arta plastică din RSS Moldovenească, că în aceşti 
ani finalizează aşa-numitul proces de lichidare a 
formalismului, creşte interesul artiştilor plastici 
faţă de tematica contemporaneităţii, sporeşte con-
siderabil nivelul politic-ideologic al colectivului în 
întregime” [3, p. 57].

Concluzionând, menţionăm că în primii ani 
de după război, pictorii reflectau în lucrările lor 
motive actuale pentru timpul respectiv prin inter-
mediul unor mijloace plastice specifice genurilor 
de artă pe care le practicau. Ca fenomen impor-
tat al sfârşitului de deceniu remarcăm faptul, că 
tematica lucrărilor devine preponderent paşnică. 
Cu alte cuvinte, plasticienii acordă o atenţie spo-
rită reprezentării pionierilor, colhoznicilor, eroi-
lor muncii socialiste, ş.a. Drept rezultat al acestei 
tendinţe, graficienii caricaturişti, prin intermediul 
paletei artistice specifice graficii satirice, iau în de-
râdere, batjocoresc, ironizează şi satirizează viciile 
umane şi întâmplările nefaste. De menţionat, că 
imaginile satirice apăreau rar în presa periodică a 
timpului. Exemplu în acest sens, pot servi nume-
rele ziarelor „Moldova Socialistă” şi  „Молодежь 
Молдавии” din perioada anilor 1945-1950.
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Fig. 1. Iurie Rumeanțev. „К сожалению – бывает...” 
(K sozhaleniyu – byvaet...) (1946).

Fig. 2. Șarje. Ziarul  Moldova Socialistă, nr. 1, 1946.

Fig. 3. Boris Șirocorad. „В глубинах треста” (V 
glubinah tresta) (1945).
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Rezumat
Scenograful Constantin Lodzeiski – promotor fidel al valorilor artei teatrale

Constantin Lodzeiski a fost unul dintre cei mai reprezentativi scenografi de teatru, operă şi balet din Republica 
Moldova. Şi-a desfăşurat activitatea începând cu anul 1947, când este angajat în calitate de pictor-şef la Teatrul Dra-
matic de Stat din Bălţi. 

 Iniţial C. Lodzeiski a lucrat la decorurile spectacolelor dramatice, lucrul ce se explică nu atât prin interesul 
faţă de astfel de dramaturgie, ci prin lipsa teatrului muzical din ţară, care era mai aproape de natura artistului. Doar 
la finele anilor ‚50, când a fost înfiinţat Teatrul de Stat de Operă şi Balet din or. Chişinău C. Lodzeiski a început să 
lucreze în mare parte decorurile spectacolelor muzicale.

Adoptarea celor mai noi tendinţe în decorarea spectacolelor de operă şi balet i-a permis lui C. Lodzeiski trecerea 
la o nouă etapă în dezvoltarea artei scenografice din Moldova. Astfel, aflându-se la temeliile constituirii scenografiei 
sovietice moldoveneşti artistul îşi aduce aportul la elaborarea direcţiilor şi principiilor noi de organizare a spaţiului 
scenic şi a decorului teatral, contribuind la dezvoltarea artei teatral-decorative profesioniste.

În decursul activităţii de creaţie artistul realizează schiţe de decor a peste 100 de spectacole din dramaturgia 
clasică şi contemporană naţională şi universală.

Cuvinte-cheie: scenografie, artă teatrală, spectacol, organizare spaţială, decoraţii scenice.

Summary
Scenographer Constantin Lodzeiski – devoted promoter of the values of theater art 

Constantin Lodzeiski was one of the foremost theatre, opera, and ballet designers in the Republic of Moldova. 
He started his activity in 1947, when he was employed as chief painter at the State Dramatic Theater from Bălţi. 

Initially, C. Lodzeiski worked on the decoration of drama performances, which can be explained not so much 
by his interest in this type of dramaturgy, but by the lack of a musical theatre in the country, the latter being closer 
to his artistic nature. It was only at the end of the 1950s, when the State Opera and Ballet Theatre was established in 
Chişinău, that C. Lodzeiski began to work mainly on the stage decoration of musical performances.

The adoption of the latest trends in the decoration of opera and ballet performances allowed C. Lodzeiski to 
move to a new stage in the development of the Moldovan scenographic art. Finding himself at the dawn of Moldo-
van Soviet scenography, the artist contributed to the development of new directions and principles for the organi-
zation of the scenic space and theatrical scenery, advancing the development of professional theatrical-decorative 
art of the republic.

During his creation, the artist makes decoration sketches for over 100 shows from national and universal 
classical and contemporary drama. 

Key-words: scenography, theatrical art, show, spatial organization, stage decorations.

Constantin Lodzeiski s-a născut la 6 iunie 
1913 în or. Uman (Ucraina). După absolvirea şcolii 
de şapte ani (1930) face studii la Colegiul de con-
strucţii din oraşul natal, specialitatea: tehnician în 
construcţii. Tot datele dosarului personal al artistu-
lui din Arhiva organizaţiilor social-politice a Repu-
blicii Moldova ne furnizează informaţia că în tim-
pul studiilor (1930 - 1935) activează în calitate de 
pictor în diferite unităţi militare din localitate [1]. 

În anul 1938 artistul este îndrumat de către 
conducerea unităţii de aviaţie din Uman, unde era 
angajat ca pictor, pentru a face studiile la Cole-
giul de Artă din Odesa. C. Lodzeiski intră la studii 
în secţia Pictură şi ceramică, apoi în anul 1939 se 
transferă la facultatea Proiectarea artistică a de-
corului teatral unde este înmatriculat ca student 
la anul 3 de studii. În scurt timp această faculta-
te este transferată la Colegiul de Arte plastice din 
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Herson (Ucraina) pe care îl absolvă în anul 1940. 
În timpul războiului (1941 - 1944) artistul activea-
ză ca pictor în artelul „Munca mea”, iar din 1944 
şi până în 1947 este angajat  la Teatrul Muzical - 
Dramatic de Stat din or. Uman în calitate de pictor 
principal. Aici plasticianul începe cu adevărat să 
se manifeste ca pictor-scenograf, semnând schiţe-
le la o serie întreagă de spectacole [3, p. 6]. După 
închiderea teatrului din or. Uman (1947) artistul 
s-a strămutat în or. Bălţi din Republica Moldova. 

Stabilit în Moldova artistul este angajat în cali-
tate de pictor principal la Teatrul Dramatic de Stat 
din Bălţi. Este necesar să specificăm faptul că la 
acea etapă exista deja o şcoală bună în domeniul 
artei decorative teatrale, cu plasticieni familiarizaţi 
bine cu curentele şi direcţiile noi apărute în dra-
maturgie, regie, scenografie din aşa ţări ca: Româ-
nia, Franţa, Italia, Germania ş. a. Deşi pictorii-de-
coratori din perioada interbelică (Vladimir Evers, 
Boris Nesvedov, Natalia Danilcenco, Maia Starce-
vschi, Gheorghe Pojedaev, Theodor Kiriacoff ş.a.) 
nu aveau pregătire specială în domeniu (cu excep-
ţia lui B. Nesvedov, care a absolvit Şcoala Belle-ar-
te din Chişinău la specialitatea Arta decorativă de 
teatru), ei întreprindeau noi elaborări experimen-
tale în rezolvarea spaţiului scenic şi a decorurilor.

Unii dintre pictorii-decoratori care au activat 
în perioada interbelică, au continuat creaţia artis-
tică în domeniul artei decorative teatrale şi în pe-
rioada postbelică. Însă, concomitent cu activitatea 
acestora, la solicitarea organelor de conducere care 
supravegheau activitatea culturală din RSSM, aici 
au fost trimişi de către Sovnarkomuri mai mul-
ţi pictori din URSS, în vederea „dirijării lucrului 
ideologic printre masele populare”. Rolul acestora 
consta în a „ajuta la promovarea şi dezvoltarea ar-
tei socialiste conform noii orientări guvernamen-
tale”. Astfel, îşi fac apariţia în teatrele moldoveneşti 
aşa plasticieni ca: Alexandr Kolosov (1940), Gri-
gori Kurennoi (1944), David Mordohovici (1945) 
ş. a., care, de fapt, n-au contribuit la evoluţia ar-
tei decorative teatrale, activitatea limitându-se în 
mare parte la ghidarea lucrului ideologic.

Printre pictorii-scenografi desemnaţi de Sov-
narkomuri, care au definit criteriile şi au trasat 
căile de dezvoltare a scenografiei moldoveneşti, 
se numără: Anatoli Şubin (1945), Anton Mater 
(1947), Boris Sokolov (1947) ş. a. Printre ei, cu o 
pregătire excelentă în domeniul artei teatrale, se 
află şi Constantin Lodzeiski.

Despre activitatea artistului în calitate de pic-
tor-şef la Teatrul Dramatic de Stat din Bălţi (1947) 

nu avem date. Cunoaştem doar o serie de specta-
cole scenografia cărora a fost semnată de către C. 
Lodzeiski: Bătrâneţe neliniştită de A. Razmanov 
(1948); Dragoste târzie de A. Ostrovski (1948); Ră-
dăcini adânci de A. D’Usso şi J. Gow (1948); Copil 
străin de V. Shkvarkin (1949); Un caz amuzant de 
C. Goldoni (1949); Bărbierul din Sevilla de Pierre 
de Beaumarchais (1949); Tânărul de G. Mdivani 
(1950); Nunta lui Krechinsky de Sukhovo-Kobylin 
(1950); Aşa s-a călit oţelul de N. Ostrovski (1951); 
Vocea Americii de B. Lavreniov (1951) ş. a.

 Cu cinci ani mai târziu (1952) plasticianul con-
tinuă preocupările sale faţă de arta teatrală ca sce-
nograf la Teatrul Dramatic Rus de Stat „A. Cehov” 
din Chişinău. Iniţial K. Lodzeiski execută decorurile 
spectacolelor dramatice, lucrul ce se explică nu atât 
prin interesul faţă de această dramaturgie, ci prin 
lipsa teatrului muzical din ţară, care era mai aproape 
de natura artistului. Montarea spectacolelor de ope-
ră şi balet pe scena Teatrului Muzical-Dramatic de 
Stat „A.S. Puşkin” aveau loc mai rar, şi doar la finele 
anilor ‚50 ai secolului al XX-lea, când a fost înfiinţat 
Teatrul de Stat de Operă şi Balet din or. Chişinău [2] 
C. Lodzeiski începe să execute preponderent deco-
rurile spectacolelor muzicale.

În timpul activităţii sale la Teatrul Drama-
tic Rus de Stat „A. Cehov” (1952-1957), artistul 
semnează scenografia la mai multe spectacole 
dintre care cele mai reprezentative sunt: Doctor în 
filosofie, autor Nušić (1952); Mashenka, autor A. 
Afinoghenov (1952); Puşkin în Moldova, autori: 
A. Komarovski şi A. Sumarokov (1953); Moşteni-
re, dramă de E. Fabre (1954) după romanul Viaţa 
unui celibatar” de Honoré de Balzac; Uriel Acosta, 
autor K. Gützkow (1954); Gâlcevile lui Chioggia, 
autor C. Goldoni (1954) ş. a. 

 În schiţele piesei despre Puşkin, artistul folo-
seşte pe deplin materialul istoric pe care l-a studiat 
şi impresiile inspirate din natura Moldovei. Aces-
tea îi permit să găsească soluţii pentru crearea 
decorului, dezvăluind implicaţiile dramaturgiei şi 
sporind impactul imaginativ al spectacolului.

Decorurile în salonul casei lui M. Orlov – 
unul dintre locurile de acţiune ale piesei Puşkin 
în Moldova, reprezintă rezolvări de „pavilion” ale 
interiorului. Ambianţa mediului creat de C. Lod-
zeiski (mobilierul, picturile, sculpturile etc.) era 
reţinută în stilul perioadei respective, destinată 
servirii contextului istoric şi social în raport cu 
care acţiunea trebuia să se desfăşoare. Artistul ca-
ută construcţii simple, recurgând la rezolvări clare 
a perspectivei şi la un număr minim de obiecte.
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Nu mai puţin caracteristice sunt decorurile 
scenei finale a spectacolului, în care poetul şi-a 
luat rămas bun cu Moldova – Bariera de la Sculeni. 
Scena prezintă un crucifix de piatră în apropierea 
drumului, o căsuţă veche în planul doi şi dealuri 
împădurite cu lună plină. Decorurile de aici sea-
mănă mai mult ca un peisaj pictat din natură, care 
aproape coincide cu locul de acţiune al piesei, de-
cât cu decoruri specifice artei teatrale. Cu toate 
acestea graţie talentului său, C. Lodzeiski a reuşit 
să obţină o anumită expresivitate emoţională, el s-a 
afirmat aici mai mult ca un pictor de şevalet decât 
un artist de teatru. În decorurile unui spectacol pot 
fi urmărite două tipuri ale spaţiului scenic – real 
şi iluzoriu. Cu toate acestea, aici decorurile sunt 
combinate cu un grad de credibilitate externă, o 
atitudine generală faţă de acţiunea scenică.

În piesa Uriel Acosta, autor K. Gützkow, mon-
tată la Teatrul dramatic rus de Stat „A. Cehov” 
(1958) C. Lodzeiski aplică aceleaşi principii ale 
rezolvării scenice. Cu toate acestea, el a încercat 
să evite fragmentarea decorurilor şi introduce un 
element comun expus atât pe suprafaţa din inte-
rior cât şi în exterior: pardoseala în trepte acope-
rită cu plăci în mozaic. În acest caz, putem sesiza 
deja semne ale unei transformări scenice. Artis-
tul a tins spre o contopire organică a picturii şi 
construcţiilor volumetrice. Astfel, în decorurile 
Dimineaţa în grădină imaginea frontală a parcu-
lui din planul din spate compoziţional se lega în 
bun acord cu elementele tridimensionale ale de-
signului – havuzul, sculpturile etc. Spre deosebire 
de decorurile din scena Bariera de la Sculeni din 
piesa Puşkin în Moldova, unde pictura fundalului 
scenic era într-o anumită izolare faţă de podeaua 
scenei, artistul a reuşit să rezolve mai eficient pro-
blema organizării spaţiale a planului scenic.

În anul 1955 plasticianul devine membru al 
Uniunii artiştilor plastici din Moldova, iar peste 
trei ani primeşte titlul onorific de Artist emerit al 
RSSM. Timp de doi ani (1957-1958) îşi desfăşoară 
activitatea ca pictor la Teatrul Muzical-Dramatic 
de Stat „A.S. Puşkin” din Chişinău, unde semnea-
ză decorurile pentru spectacolul Gâlcevile lui Chi-
oggia, autor C. Goldoni (1959) (Rodnin 1964: 14) 
şi este transferat ca pictor-şef la Teatrul Naţional 
de Stat de Operă şi Balet.

O activitate prodigioasă întreprinde artistul 
şi în Teatrul Republican de Păpuşi „Licurici”. Pe 
parcursul anilor 1954-1962 C. Lodzeiski sem-
nează decorul unor spectacole originale cum ar 
fi: Cinci cu cinci, regizor R. Levin (1954); Cercul 

din nuci autori: A. Borodin, D. Spolianski, regizor 
C. Ilinski (1957); Oastea lui Papuc de I. Bercovici, 
regizor D. Bradu (1958); Pachetul din Africa de 
I. Garabin, regizor R. Levin (1959); Despre ce au 
povestit vrăjitorii, regizor R. Levin (1959); Minu-
ta-i mai scumpă ca ora, regizor R. Levin (1959); O 
competiţie  neobişnuită de V. Speranski, regizor R. 
Levin (1960); Păţaniile lui Cippolino de G. Rodari, 
înscenare S. Bogomolov şi Z. Potapov, regizor A. 
Linkevici (1961); Unchiul Gunoi de A. Stefanov, 
regizor A. Linchevici (1962); Biletul castigator de 
M. Suharev, regizor M. Suharev ş. a.

În anul 1959 C. Lodzeiski este numit pic-
tor-şef la Teatrul Naţional de Stat de Operă şi 
Balet din Chişinău, unde activează pe parcursul 
vieţii sale, realizând o serie de decoruri pentru 
operă şi balet, dintre care cele mai reprezentative 
sunt: opera Inima Domnicăi de A. Stârcea (1960); 
opera Bărbierul din Sevilla de G. Rossini (1961); 
opera Aurelia de D. Gherşfeld (1961); baletul Bo-
lero de M. Ravel (1962); baletul Cărarea tunetului 
de K. Karaiev (1962); opereta Dunărea albastră 
de J. Strauss (1962); baletul Francesca da Rimini 
de P. Ceaikovski (1962); opera Cneazul Igor de 
A. Borodin (1963); opera Mireasa ţarului de N. 
Rimski-Korsakov (1963); opera Hovanşcina de 
M. Musorgski (1965); baletul Surorile de L. Co-
gan (1965); baletul Dama de pică de P. Ceaikovski 
(1965); opera Faust de Gh. Gounod (1966); spec-
tacolul Tragedia optimistă de V. Vişnevski (1967); 
opera În furtună de T. Hrennikov (1967); opera 
Rigoletto de J. Verdi (1968); baletul Don Quijote 
de A. Minkus (1969); opera Trubadurul de G. Ver-
di (1969); opera Eroica baladă (Domnica) de A. 
Stârcea (1970); opera Barbu lăutarul de G. Neaga 
(1972);  baletul Antoniu şi Cleopatra de E. Lazarev 
(1976) ş. a.

În realizările elaborate pe scena Teatrului Na-
ţional de Stat de Operă şi Balet, se manifestă clar 
dorinţa artistului de a elabora rezolvări scenice 
monumentale, ce corespund cerinţelor şi exigen-
ţelor pentru asemenea spectacole. În creaţia ar-
tistului urmărim implementarea liberă a tuturor 
mijloacelor pentru rezolvarea decorului teatral, 
fapt ce provoacă stări emoţionale adânci în sufle-
tele spectatorilor.

Chiar din primele spectacole de operă C. 
Lodzeiski rezolvă compoziţional spaţiul enorm  
al scenei care necesita decoraţii monumentale. 
Rezolvări reuşite surprindem în spectacolele de 
operă şi balet: Bărbierul din Sevilla de G. Rossini 
(1961); Calea tunetului de K. Kara Karaev (1962); 
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Dunărea albastră de J. Strauss (1962); Cneazul Igor 
de A. Borodin (1963); Don Quijote de A. Minkus 
(1969); Eroica baladă (Domnica) de A. Stârcea 
(1970); de E. Lazarev (1976); În furtună de T. 
Hrennikov (1976) ş. a.

În creaţia lui C. Lodzeiski din anii ’70 încă 
mai era simţită tentaţia de a decora spectacole 
muzicale, în care anterior a izbutit să realizeze re-
zultate semnificative. Adoptând cele mai noi ten-
dinţe în decorul spectacolelor de operă şi balet i-a 
permis artistului, fără pierderi vizibile, să execute 
trecerea la o nouă etapă în artă teatral-decorativă 
a Moldovei. Stăpânind bine tridimensionalitatea 
spaţiului scenic, plasticianul de multe ori recurge 
la ajutorul picturii, găsind în ea posibilităţi şi ca-
pacităţi noi de exprimare vizuală. În mod activ şi 
cu succes includea culoarea în imaginea sugestivă 
a structurii spectacolului.

Aproape exclusiv prin mijloacele picturii, K. 
Lodzeiski  a decorat opera Mireasa ţarului de N. 
Rimski-Korsakov în Teatrul de Stat de Operă şi 
Balet din Moldova (1971). Aspectul primei scene 
de acţiune a fost creat îndeosebi cu ajutorul deco-
raţiunilor uşor prezentate. Un alt loc de acţiune a 
fost elaborat în stilul unei arhitecturi care nu era 
în concordanţă cu caracterul operei.

Ultima lucrare a lui K. Lodzeiski a fost de-
corarea spectacolului de operă Kneazul Igor al lui 
A. Borodin, jucată la Teatrul de Stat moldovenesc 
de Operă şi Balet (1978), premieră care a avut loc 
după moartea artistului. Precede spectacolul o 
cortină intermediară pitorească cu imaginea bătă-
liei eroului rus cu cumanii. Cortina a fost expresi-
vă în mod compoziţional şi colorată, determinând 
într-o anumită măsură atmosfera spectacolului. 
Spaţiul scenic deschis în prologul operei a fost 
umplut cu pânze grele ale stindardelor ce atârnau 
în spaţiu. Absenţa oricăror alte decoraţiuni care 
reproduc scena nu a împiedicat imaginea creată 

de artist, pentru a păstra generalitatea monumen-
tală, veridicitatea istorică.

Lucrările create de artist sunt variate atât sti-
listic, cât şi ca gen şi tematică. Realizate în diverse 
tehnici, lucrările, prin maniera sa, redau spaţiul 
şi arhitectonica scenei. Artistul utilizează diverse 
mijloace de expresie: decorativismul, stilizarea, 
contrastul, grotescul. Autorul manifestă excepţi-
onale calităţi profesionale, capacitate imaginativă, 
fantezie, cunoaştere profundă a istoriei şi literatu-
rii. Operele denotă plasticitatea întrupării realului, 
tandemul liricului şi metafizicului, modul original 
de redare a vieţii sub toate aspectele ei.

Pentru merite deosebite în promovarea artei 
teatral-decorative C. Lodzeiski a primit titlul de 
Artist al Poporului din RSS Moldovenească (1974). 
Artistul a participat la realizarea schiţelor de decor 
pentru mai mult de 100 spectacole din dramatur-
gia clasică şi contemporană naţională şi universală. 
A colaborat cu numeroşi regizori din teatrele Mol-
dovei (N. Aroneţkaia, V. Cupcea, E. Constantino-
va, G. Ghelovani, V. Gherlac, V. Navroţki ş. a.).

C. Lodzeiski a participat în perioada anilor 
1952-1978 la diverse expoziţii ale artiştilor sceno-
grafi din RSSM şi de peste hotarele ei. 
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Fig. 1. Schiță de decor la spectacolul Pușkin în Moldova  
de A. Komarovski și A. Sumarokov, 1953.

Fig. 2. Schiță de decor la spectacolul Uriel Acosta  
de K. Gützkow, 1954.
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Fig. 3. Schiță de decor la opera Dunărea albastră  
de I. Strauss, 1962.

Fig. 5. Schiță de dcor la opera Aurelia  
de D. Gherșfeld, 1969.

Fig. 7. Schiță de decor la baletul Lacul lebedelor  
de  P. I. Ceaikovski,1973.

Fig. 4. Schiță de decor la opera Hovanșcina  
de M. Musorgski, 1965.

Fig. 6. Schiță de decor la opera Mireasa țarului  
de N. Rimski-Korsakov,  1970.

Fig. 8. Schiță de decor la baletul Antoniu și Cleopatra  
de E. Lazarev,  1976.
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Rezumat
Tehnici de modelare şi procedee plastice  

în realizarea nudurilor sculpturale moldoveneşti

Materialele adecvate nudului sculptural sunt de o mare diversitate, dar practic identice cu cele folosite la crea-
rea portretului sculptural. Printre ele se numără lutul, piatra (de la calcar şi granit până la marmură şi unele pietre 
semiprețioase), metalele (bronzul, aluminiul, argintul, aurul), lemnul (diferite specii), ceara (ca material pregătitor), 
plastilina (folosită, şi ea, pentru schițe) şi ghipsul (necesar turnării lucrărilor). Procedeele plastice, vizavi de tehnicile 
de modelare, lărgesc considerabil aria abordării nudurilor prin elementele de limbaj plastic şi prin soluțiile compozi-
ționale originale. Astfel, tehnicile de modelare, în toată diversitatea lor, oferă posibilități largi şi libertate în creație, pe 
care sculptorii le folosesc cu mare abilitate pentru a implementa ideile şi concepțiile lor artistice. Un spațiu imens re-
vine procedeelor plastice şi construcțiilor anatomice, care, conlucrând eficient, conferă lucrărilor o amprentă inedită. 
Indiferent de perioada de timp în care au activat sculptorii şi de predilecțiile lor stilistice, ei au optat pentru un dialog 
complex cu spectatorii, în care metoda de prelucrare a materialului sau, altfel zis, expresivitatea formei exterioare în 
nudul sculptural, are o importanță covârşitoare.

Cuvinte-cheie: sculptură, nud, materiale, tehnici de modelare, expresivitate plastică, procedee plastice.

Summary
Modeling and plastic techniques in the creation of Moldovan sculptural nudes 

There are many various materials suitable for the creation of sculptural nudes, but they are almost identical to 
those used to create a sculptural portrait. Among them, there is clay, stone (from limestone and granite to marble 
and some semi-precious stones), metals (bronze, aluminum, silver, gold), wood (of various types), wax (as a pre-
liminary material), plasticine (which is also used for sketches) and gypsum (intended for casting works). Plastic 
techniques, as well as modeling ones, expand the range of interpretation of nude with the assistance of sculptural 
language elements and original compositional solutions. Thus, modeling techniques, in all their diversity, represent 
the wide scope and freedom of creativity that sculptors use to validate their ideas and artistic concepts. Plastic tech-
niques and anatomical structures are of great importance, which, together, give originality to the works. Regardless 
of the period, in which the sculptors created, and of their stylistic preferences, they advocated a complex dialogue 
with the audience, in which the methods of modeling the material, or, in other words, the expression of the external 
form in the sculptural nude was a very important one.

Key-words: sculpture, nude, materials, modeling techniques, plastic expression, plastic techniques.

Materialele adecvate nudului sculptural sunt 
de o mare diversitate, dar practic identice cu cele 
folosite la crearea portretului sculptural. Printre 
ele sunt: lutul, piatra (de la calcar şi granit până 
la marmură şi unele pietre semiprețioase), meta-
lele (bronzul, aluminiul, argintul, aurul), lemnul 
(diferite specii), ceara (ca material pregătitor), 
plastilina (folosită, şi ea, pentru schiţe) şi ghipsul 
(necesar turnării lucrărilor).     

Lutul este utilizat ca material pregătitor pen-
tru conceperea modelului la baza turnării. Lutul 

în stare naturală nu poate fi folosit de sculptor. 
El necesită înlăturarea impurităților, iar apoi în-
muierea cu apă pentru a fi maleabil în parcursul 
modelării. Din păcate, fotografii cu modele de 
nuduri realizate în lut nu avem, aceasta fiind o 
etapă pregătitoare, în care modelele se regăsesc 
în atelierele sculptorilor doar în procesul  de lu-
cru.

Piatra este numele rocilor comune, o combi-
naţie de diverşi oxizi. Există o mare varietate de 
pietre: gresia, granitul, profirul, bazaltul, serpen-
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tinul, alabastrul şi marmura de toate culorile etc. 
[1, p. 34].

Gresia este un material moale şi convenabil 
tăierii, care permite materializarea oricăror con-
cepții artistice. Astfel, lucrarea Caloianul meu 
(1985, piatră) a lui Dumitru Verdianu include 
formele generalizate, suprafața conținând incizii 
minuscule, fapt care permite profilarea ideii gene-
rale a lucrării – redarea unui idol, coborât parcă 
din istoria milenară a culturii acestui popor, care, 
totuşi, induce viziuni strict personalizate fiecărui 
spectator.

De asemenea, lucrarea lui Dumitru Verdianu 
Fiul risipitor (2000, piatră) se evidențiază din se-
ria omonimă de reprezentări pe teme biblice prin 
formele artistic deformate, care redau, în acelaşi 
rând, nu doar fabula, dar şi caracterul personaje-
lor. Prin formele ovoidale ale capetelor,  formele 
statice ale corpului tatălui şi ale celor imploratoare 
şi încovoiate ale fiului, sculptorul redă, prin meto-
da prelucrării pietrei, dramatismul acestei istorii, 
devenită proverbială şi moralizatoare.

Şi compoziţiile monumentale de dimensi-
uni mari cu tendinţe spre abstracţie, aparţinând 
sculptorului Dumitru Verdianu, ca, spre exem-
plu, cea supranumită Echilibru (2002, gresie, Un-
gheni), reflectă posibilităţile edificatoare ale gresi-
ei. Compoziţia conţine două figuri (una feminină 
şi alta masculină), purtând pe umeri povara su-
gerată prin formele cilindrice ale unei roţi. Ima-
ginea redă curgerea vieţii în cuplu, dramatică şi 
complicată. Modelarea gresiei conferă lucrării un 
aspect de textură cu multiple incizii şi permite ge-
neralizarea formelor, care se privesc şi la distanţă 
compact şi integru. 

Marmura este o rocă dură, folosită, în speci-
al, în sculptura statuară, în cazul în care este de 
culoare albă, galbenă sau roză. Aceste specii ale 
marmurei redau mai bine carnația, prin trans-
parența şi strălucirea lor. Iar marmura cu vine şi 
divers colorată conține o structură compusă şi se 
foloseşte în sculptură pentru lucrări decorative 
[1, p. 34].

O lucrare în marmură este cea cu denumirea 
Eva (1990, marmură), creată de sculptorul Dumi-
tru Verdianu. Această reprezentare a Evei biblice 
apare inedită prin faptul că evidențiază  doza de 
oboseală caracteristică antichității greceşti târzii. 
În această lucrare marmura nu este prelucrată 
până la luciu, asemenea „nefinisare tehnologi-
că” servind pentru reprezentarea aspectului de 
non-finit al statuii.

Tot aceluiaşi autor, Dumitru Verdianu, îi 
aparţin compoziţii ce conţin nuduri şi care sunt 
create printr-un mixaj de materiale. Drept exem-
plu poate servi lucrarea Yin şi Yang (2004) execu-
tată în marmură şi granit, în care subiectul celor 
două începuturi cosmice – feminin şi masculin, 
care se completează reciproc, este redat abstract şi 
sugestiv.

Marmura şi onixul sunt părţi constitutive ale 
conceptului lucrării Yin şi Yang Agresiune (2000, 
marmură, onix), care, la fel, la nivelul unei abs-
tracţii reprezintă eternul conflict între sexe şi două 
viziuni opuse începând cu problemele cotidiene şi 
finalizând cu temele eterne.

De asemenea, contrastul texturilor lemnului 
şi marmurei prezent în lucrarea Întoarcerea fiului 
risipitor (2002, lemn, marmură), evidențiază, de 
fapt, condiția morală a personajelor, care se reu-
nesc spiritual în această compoziție cu subiect bi-
blic.

La fel, folosirea marmurei şi lemnului con-
stituie o bază conceptuală pentru lucrarea Acel 
sărut (2004, marmură, lemn), lucrată abstract şi 
minimalist, în care corpurile reduse la semn ale 
celor două personaje se contopesc într-un sărut 
candid.

În acelaşi context, compoziția conceptualistă 
şi minimalistă Cuplu (2003, marmură, lemn) re-
prezintă intuitiv cele două ființe lucrate în mar-
mură, unite şi „constrânse” printr-un şurub lucrat 
în lemn, fapt care vine să sugereze tensiunea inte-
rioară existentă în relaţiile oricărui cuplu.

Un extraordinar nud al unei femei însărcinate 
cu denumirea Gravida zburătoare (2003, marmu-
ră, granit, lemn) reprezintă prin corpul distorsio-
nat al personajului, dramatismul, dar totodată şi 
starea interioară excepţională a unei femei care 
aşteaptă ca să-i vină pe lume pruncul.

De asemenea, un grup statuar din trei per-
soane, cu denumirea Familie (2000, marmură) 
reprezintă tatăl şi fiul şi chipul mamei însărcinate. 
Imaginea mamei este redată nud, faţă de celelal-
te două imagini, redate incert şi generalizat, astfel 
sugerând naşterea de curând al unui nou membru 
al familiei, aşteptată cu mare tandreţe de toate 
personajele.

Un alt nud semnificativ pentru creaţia lui 
Dumitru Verdianu este cel cu titlul Poezie (1994, 
marmură). Întrebuinţarea marmurei facilitează 
realizarea unui chip schematic, generalizat şi sti-
lizat, care reflectă atitudinea poetică, lirică a auto-
rului faţă de personajul său. 
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Granitul prezintă o rocă dură, granuloasă de 
culoare neagră, roşie sau cenuşie etc. O lucrare 
executată în granit cere o tratare în planuri mari, 
proeminente, fără detalii minuţioase [1, p. 34-35].

Deşi nu este un nud, dar o reprezentare gene-
ralizată statuară, chipul din lucrarea Ion Creangă 
(1990, granit), lucrată de Dumitru Verdianu, pre-
zintă o statuie ce redă, fără specificări şi detalii de 
coafură, haină, expresie a feţei şi mimică, esenţa, 
alura chipului marelui povestitor de la Humuleşti. 
În această lucrare granitul, care nu suportă accen-
tul pe detalii serveşte în calitate de material abso-
lut propice pentru generalizări.

Travertinul este un tuf calcaros, care se folo-
seşte în calitate de material pentru sculptura mo-
numentală şi decorativă. În arta sculpturală mol-
dovenească nu se atestă nudul lucrat în travertin.

Un alt material folosit pe larg de către sculp-
tori, bronzul, este un aliaj de cupru sau mai multe 
elemente chimice în proporţii care variază în func-
ţie de destinaţia aliajului folosit în turnătorie [1, p. 
35]. În aşa mod, bronzul favorizează reproducerea 
cu exactitate a tuşei, urmelor lăsate de mâna ar-
tistului în procesul modelării. În afară de aceasta, 
bronzul poate fi folosit pentru transpunerea miş-
cărilor largi, pe când alte materiale (marmura sau 
piatra) nu sunt favorabile unor asemenea transpu-
neri, ele se încadrează în forma-bloc. Astfel, după 
cum consemnează Constantin Baraschi în studiul 
său Tratat despre sculptură (1964-1966) „Bronzul 
permite orice fantezie şi mişcare” [1, p. 35]. Or, 
această afirmaţie este valabilă pentru modelarea 
în bronz şi crearea nudului sculptural: bronzul 
permite de a reda gesticulația, mişcarea în orice 
racursiu, textura în calitate de caracteristică a mo-
delajului, susținând modul de interpretare indivi-
duală şi irepetabilă de autor.

Astfel, în creația ilustrului sculptor Alexan-
dru Plămădeală modelarea în bronz are un rol 
edificator. Din fotografiile de epocă apare o Shiţă 
(1930) în bronz, lucrare pierdută, în care sculp-
torul modelează cu efect de suprafaţă suportul 
pe care se situează un nud relaxat, redat printr-o 
textură care îl apropie de realism, dar care con-
ţine şi o doză de romantism, dispoziţia lucrării 
variind între detaşare de sine şi tristeţe. Deşi 
Alexandru Plămădeală preferă pentru nuduri-
le sale preponderent lemnul şi ghipsul, această 
schiţă reflectă şi posedarea exhaustivă a tehnicii 
modelării în bronz, pe care, în această lucrare, 
el îl foloseşte experimental pentru a identifica 
noi posibilităţi de realizare a nudului. De altfel, 

acest nud semi-culcat aminteşte de nudurile lui 
Auguste Rodin, la care Alexandru Plămădeală se 
aliniază şi pe care încearcă să le abordeze din alt 
racursiu [2, p. 31].

Şi ulterior, în creaţia lui Iurie Canaşin [8, p. 
21], bronzul, ca material cu mari posibilităţi de ex-
presie artistică, se regăseşte în compoziţia Pictorul 
Ion Jumatii (1986, bronz, colecţie particulară din 
Turcia). Gestul larg şi teatral al mâinii cu pensulă a 
pictorului-protagonist Ion Jumatii se întinde spre 
tabloul sugerat prin ramă, iar nudul care îl inspiră 
pozează stingher într-un colţ al atelierului. Doar 
în bronz ideea şi executarea acestui subiect ar fi 
făcut posibilă realizarea numeroaselor detalii ale 
compoziţiei, subtile şi importante.

Din aceeaşi generaţie de sculptori face par-
te şi Constantin C. Constantinov [7, p. 10], care 
abordează nudul sculptural în bronz în mai multe 
lucrări, propunând viziuni diverse de la o lucrare 
la alta. Modelarea în bronz favorizează abordarea 
subiectelor cu tentă moralizatoare, chipurile cre-
ate de el fiind adânc interiorizate. Spre exemplu, 
reprezentarea unei gravide în lucrarea Aşteptare 
(1992, bronz) sau chipul biblic, Eva (1998, bronz) 
şi, în acelaşi context, chipul unei femei de vârsta 
a treia în lucrarea Toamna (2000, bronz). Toa-
te aceste nuduri sunt create în albia realismului, 
bronzul atenuând lumina şi făcând-o abia percep-
tibilă cu umbre căzătoare transparente.

Sculptorii generaţiei mai tinere, la fel, au fo-
losit bronzul în crearea nudurilor. Printre ei este 
şi Ion Zderciuc [3, p. 3], care creează o serie în-
treagă de nuduri feminine în plastica de mici di-
mensiuni, ce se lecturează integral şi sunt puse în 
valoare preponderent prin conturul siluetei: Nud 
(1990), Nud feminin (1993) şi altele. De asemenea, 
Ion Zderciuc modelează în bronz câteva cupluri 
de îndrăgostiţi, în care redă frumuseţea fizică şi 
sacralitatea actului iubirii: Sărutul (1987) şi Îndră-
gostiţii (1987). Luciul metalic al bronzului, propri-
etăţile de a reliefa fericit ideea compoziţiei au fost 
explorate din plin în lucrările lui Ion Zderciuc şi 
au constituit o etapă nouă în sculptura contempo-
rană din ţară. 

Şi în creaţia sculptorului Dumitru Verdianu 
bronzul ocupă un loc aparte, fiind indispensabil 
în realizarea ideii lucrărilor sale [4, p. 5]. Astfel, în 
ciclul de lucrări Yin şi Yang şi, în special, în lucra-
rea Armonie (2002, bronz, marmură) stilizarea şi 
purismul formelor sunt susţinute prin modelajul 
în bronz, care conferă lucrării luciu şi integritate. 
Această tematică a cuplurilor este continuată în 
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lucrarea Echilibru (2002, bronz), în care textura cu 
aspect de vechime a bronzului contribuie la relie-
farea ideii generale a lucrării: căutarea echilibrului 
în cuplu, depăşirea instabilităţii în relaţii.

Din aceeaşi serie Yin şi Yang face parte şi 
lucrarea Dans (2000, bronz, marmură), în care 
relaţiile în cuplu capătă, pe lângă instabilitate, şi 
o doză de dramatism. Iar în lucrarea Yin şi Yang 
„Luptă” (1990, bronz) subiectul devine tensionat 
şi personajele denotă agresivitate. Bronzul permi-
te redarea încordării formelor, aspectului de luptă. 
La fel, în lucrarea din acelaşi ciclu cu denumirea 
Armonie (2000, bronz, piatră) bronzul contribuie 
la conturarea ideii lucrării: cea de armonie, care 
apare în cuplu la suprapunerea caracterelor, la o 
compatibilitate completă.

Forma puristă este susţinută formal-stilistic 
de culoarea şi textura bronzului în lucrarea lui 
Dumitru Verdianu Strigăt (2004, bronz, granit), în 
care tensiunea interioară este exteriorizată şi re-
simţită la nivel emoţional de spectator.

De asemenea, Dumitru Verdianu foloseşte 
posibilităţile de expresie a bronzului în una din-
tre lucrările cu titlul sugestiv Fiul risipitor (2003, 
bronz). În această compoziţie, care conţine figu-
rile celor două personaje biblice, bronzul are un 
rol important: prin formele cu fisuri în corpul şi 
capul tatălui, sculptorul redă aşteptarea îndelun-
gată a fiului risipitor, suferinţa tatălui, disperarea 
lui. Textura bronzului vine să scoată în evidenţă 
ideea lucrării.

Acelaşi caracter arhaic cu fisuri ale bronzului 
este obţinut de autor în lucrarea Nud (1990). În 
acest nud bronzul contribuie la obţinerea unei ten-
te de arhaism, la estomparea imaginii, la generali-
zarea formelor care capătă expresie preponderent 
prin textură. Un alt Nud (1992, bronz), anterior 
celui sus-amintit, prin efectele de suprafaţă obţi-
nute prin modelarea în bronz, redă curiozitatea şi 
„cunoaşterea” propriului corp de către personajul 
care este la vârsta adolescenţei. Volumele sculptu-
rale sunt puse în valoare prin luciul bronzului.

Simplificarea până la esenţă, disecarea acerbă 
a tot ce este de prisos conform conceptului sculp-
torului Ion Bolocan [9, p. 3] se atestă în seria de lu-
crări Prinţesa (1994, bronz, granit), Diana (2001, 
bronz, granit). Autorul urmează acest principiu şi 
în nudurile sale: Domnişoara din Chişinău (1993, 
bronz, granit) şi Adorata (1996, bronz, granit). În 
ultima lucrare bronzul conferă fluiditate liniilor 
corpului, iar lumina şi umbra se conjugă armoni-
os, evidenţiind formele.

Un alt nud în poziţie culcat, aparţinând lui 
Ion Bolocan, este cel cu denumirea Blonda (1997, 
bronz, granit). În această lucrare formele în bronz 
sunt tratate diferit: în suprafeţe rotunjite şi moi şi 
în cele cu disecări unghiulare.

Ion Bolocan lucrează în bronz şi lucrările 
puternic stilizate, aşa ca nudul Bărbat mergând 
(1998, bronz, granit). Ajungând până în albia unor 
stilizări minimaliste şi conceptualiste, ca, spre 
exemplu, în lucrările Rugăciunea (1990, bronz, 
granit) şi Ţipătul (2003, bronz, granit), sculptorul 
întrebuinţează proprietăţile bronzului, şi anume: 
efectul monocolor şi cel de luciu pentru a obţine 
expresie şi a reliefa conceptul lucrărilor.

Altă aplicare a bronzului se atestă în lucrările 
lui Ioan Grecu [5, p. 3]. Astfel, în lucrarea Graţie 
I (1991, bronz, granit) autorul recurge la experi-
mente cu textura care conferă acestui nud efecte 
de oxidare, vechime şi îl face ancestral. Iar în lu-
crarea Graţie III (1992, bronz, granit) sculptorul 
conferă nudului feminin în bronz aceleaşi efecte 
de vechime, dar prin alt procedeu plastic: el sec-
ţionează nudul la nivelul sânilor şi la nivelul ge-
nunchilor, astfel conferind lucrării aspectul unei 
mostre extrase din straturile arheologice. Astfel, 
bronzul în aceste două nuduri contribuie eficient 
la obţinerea efectelor dorite de autor.

Un alt nud al lui Ioan Grecu, Cea deplină 
(1992, bronz, granit) ne demonstrează evident 
posibilitățile largi ale bronzului: lucrarea conține 
efecte de textură, care, vizavi de construcţiile ana-
tomice şi o stilizare lejeră, definesc acest nud ca 
fiind unul mai puţin graţios, dar complex şi eloc-
vent.

Bronzul s-a dovedit a fi un material cu imen-
se posibilități de realizare şi în relief. Astfel, Ioan 
Grecu îl aplică în cvadripticul Capricii (1992, 
bronz, lemn). Dispoziţia nudurilor redate în relief 
se obţine preponderent prin valorația liniei, care 
conlucrează cu relieful uşor bombat. Poetice, ele-
gante, disperate şi înaripate, aceste nuduri în relief 
care redau tensiunile interioare ale personajelor 
sunt o cale deschisă de autor întru cunoaşterea fi-
rii feminine.

De asemenea, bronzul este favorabil pentru 
realizarea concepţiilor lucrărilor lui Ioan Grecu, 
modelate fantezist şi liber. În aşa mod, bronzul 
contribuie la eliberarea de clişee, favorizând zbo-
rul liber al imaginaţiei sculptorului. În lucrările 
Obsesii (1995, bronz, marmură), Plăcerile sensibi-
lităţii (1995, bronz, granit), Poate sau dacă încear-
că (1995, bronz, granit), Incantaţii purificatoare 
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(1998, bronz, granit), Pasărea din noi (2001, bronz, 
granit) bronzul se supune total mâinii sculptoru-
lui care modelează pasionat, păstrând intriga în 
dialogul complicat cu publicul spectator.

Lemnul este un material folosit din cele mai 
vechi timpuri. În arta populară, începând cu lin-
gura şi terminând cu porţile casei ţărăneşti, lem-
nul a fost folosit  şi în tăierea troiţelor populare, 
deci, a excelat la redarea corpului uman. Cel mai 
des a fost întrebuinţat lemnul de nuc şi cel de ste-
jar, de asemenea cel de cireş, păr, tei, plop şi tisa 
pentru sculptura autohtonă şi abanosul pentru 
sculptura exotică [1, p. 35]. Deşi diferă ca tehnici 
de modelare, aceste tipuri de lemn se caracterizea-
ză prin efecte de modelare care, vizavi de proce-
deele plastice folosite, creează o expresie plastică 
impresionantă.

Cioplirea prin extragere din forma trunchiu-
lui de copac cere o deosebită măiestrie şi primul 
în acest sens a abordat nudul sculptural maestrul 
Alexandru Plămădeală [2, p. 31]. Una dintre ope-
rele sale, Schiţă (1930, lemn), reprezintă un nud 
aşezat, modelarea succesivă şi calmă conturând 
un chip, redat preponderent modernist, fără idea-
lizare, dar păstrând frumusețea fizică, completată 
de cea interioară.

Un alt seminud al sculptorului Alexandru 
Plămădeală, Sapho (1934, lemn) redă libertatea 
spirituală şi dezinvoltura fizică a unui personaj 
despre care nu s-au păstrat mărturii şi care, de 
fapt, a fost „inventat” ca reprezentare exterioară 
de către sculptor, cu toate că expresia chipului este 
anume acea care ne-a parvenit din legende. Mo-
delarea minuţioasă a formelor rotunjite şi şlefuite 
perfect a contribuit la evidenţierea caracterului 
acestei personalităţi legendare.

Un seminud realizat în lemn este cel cu ti-
tlul Deşteptarea, parte a tripticului Părinţi şi copii 
(1957, lemn), care aparţine dălţii lui Lazăr Dubi-
novschi [6, p. 12]. Avântul revoluţionar, deştepta-
rea spiritului libertăţii în masele populare, care, 
de fapt, a fost conceptul acestui seminud repre-
zentat în 1 ½ mărime naturală. Pieptul viguros 
este redat prin modelarea în suprafeţe plate, care 
conturează torsul puternic. Lemnul a servit, prin 
modelarea iscusită, la realizarea ideii preconizate 
de sculptor.

Linia nudurilor modelate în lemn este conti-
nuată de sculptorul Iurie Canaşin [8, p. 9]. Iniţial 
în compoziţia Moldova în ospeţie la Macedonia 
(1975, lemn), care a fost achiziţionată de Muze-
ul revoluţiei din Prilep, Macedonia, autorul redă 

corpul personajului într-o mişcare liberă, aspec-
tul feeric fiindu-i conferit atât prin elementele 
însoțitoare (un hulub, pasărea păcii), cât şi prin 
modelarea iscusită în lemn, care creează o alură 
onirică.

Această compoziţie a fost precedată în 1968 
de nudul Dimineaţa (1968, lemn), în care efectul 
plastic scontat este obţinut prin alungirea părţii 
superioare a corpului, dar şi prin modelajul cu 
efect de şlefuire.

Ulterior, în nudul Toamna (1978, lemn) Iurie 
Canaşin respectă proporţionarea clasică a corpu-
lui alungit, redând dispoziţia prin modelajul suc-
cesiv şi ritmic.

Lemnul are un rol decisiv în nudul Tors (1982, 
lemn): redarea nudului în spiritul antichității gre-
ceşti este obţinut datorită prelucrării îngrijite şi 
şlefuirii. Anume graţie elaborării în lemn lucrarea 
capătă şi aspect contemporan.

Astfel, lemnul îşi păstrează pe tot parcursul 
istoriei evoluţiei nudului sculptural calităţile sale 
edificatoare, care permit de a realiza ideea iniţial 
preconizată de autor.

Şamota este un material mai rar folosit, dar 
care are mari posibilităţi de expresie. În creaţia 
Alexandrei Picunov-Târţău [10, p. 8-9] şamota în 
compoziţii sculpturale capătă o rezonanţă artis-
tică şi formele unei abordări contemporane, care 
precede prin claritatea expunerii mesajului operei 
curentele abstracţioniste, în acelaşi rând minima-
lismul şi conceptualismul.

Astfel, în lucrările Infinit (1972, şamotă) şi 
Germen (1979, şamotă) se conturează o linie de 
subiecte conceptualiste, în care sculptoriţa redă 
naşterea şi evoluţia fiinţei umane, dar nu numai 
la nivel fiziologic, dar şi la cel de interacţiune cu 
universul. Şamota îi permite sculptoriţei să reali-
zeze ideea, esenţa, acest material având aspectul 
unei pâini dospite, fapt care întregeşte accepţia 
subiectului.

Aceleaşi caracteristici sunt intuite de către 
sculptoriţă în prelucrarea ghipsului [10, p. 8-9]. 
În acest context, lucrarea Demiurg (1983, ghips) 
reprezintă un început universal al vieţii, comun 
pentru toate vietăţile şi, în acelaşi rând, pentru 
fiinţa umană. Această redare conceptualistă este 
o realizare neordinară pentru arta RSS Moldove-
nească, care se afla în faza unor reprezentări statu-
ar-portretistice puternic ideologizate.

Nudul realizat în şamotă aparţine şi creaţiei 
lui Dumitru Verdianu [4, p. 5] – Nud (1991, şa-
motă). Acest nud feminin cu efecte de porozitate 
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a materialului capătă suflul unei opere veritabile 
şi datorită racursiului redat cu tandreţe şi femi-
nitate. Efectele de generalizare a formei specifice 
şamotei conlucrează cu torsiunea capului, umărul 
ridicat, cu întreaga poză a corpului, amintind prin 
racursiu modelele antice, dar adaptate la tehnici 
contemporane.

Iniţial, ghipsul, adesea patinat, a fost explorat 
de către sculptorul Basarabiei interbelice, Alexan-
dru Plămădeală. Nudul bărbătesc Disperare (1921, 
ghips patinat) reprezintă tensiuni exteriorizate 
cu măiestrie, în special, prin prelucrarea reuşită 
a ghipsului, care lasă umbre adânci şi unghiulare, 
conturând formele sculpturale.

Aceleaşi caracteristici ale căderii umbrelor 
diafane se atestă şi în nudul Fată cu cerc (1921, 
ghips patinat), care, fiind iluminat, păstrează for-
ma integră, generalizată, cucereşte prin albeaţa 
formelor.

În prezent sunt cunoscute şi câteva nuduri, 
aparţinând lui Alexandru Plămădeală, care s-au 
păstrat doar în fotografii [2, p. 31], precum lucra-
rea Nud (băiat)(1922, ghips patinat), care, prin 
mişcarea sinusoidală a corpului, pune în valoare 
caracteristicile anatomice specifice vârstei tinere, 
totodată şi prin caracteristicile ghipsului patinat, 
prin care, conform ideii sculptorului, transpare 
scheletul.

Un tors feminin cu denumirea Torso (Toam-
na)(1922, ghips) cucereşte prin imacularea forme-
lor generalizate şi redate anatomic perfect.

O lucrare pierdută, Tors (1938, ghips) este 
prelucrată în ghips cu lux de amănunte. Autorul 
foloseşte calităţile ghipsului pentru a reda subti-
lităţile anatomice ale formelor nudului feminin. 
Luminile valorificate prin albeaţă scânteietoare şi 
umbrele căzătoare uşoare creează un aspect artis-
tic excelent al nudului fără patinare.

Iar nudul redat în ghips patinat, ca cel din lu-
crările păstrate până în prezent, Femeia cu scoică 
(1921, ghips patinat) şi Stânca (1928, ghips pati-
nat), comportă un aspect mai puţin festiv, dar redă 
naturaleţea, deosebindu-se de lucrările în ghips 
fără patinare prin alura de modernitate.

Aceste caracteristici ale prelucrării formei în 
ghips de către Alexandru Plămădeală vor fi reac-

tualizate de sculptorul Iurie Canaşin în lucrările 
păstrate în fondurile MNAM, şi anume: Gimnasta 
(1962, ghips) şi Jocul cu mingea (1964, ghips) [8, 
p. 5]. După patru decenii, sculptorul Iurie Cana-
şin a descoperit pentru sine modelarea nudului 
în ghips. Cunoscând bine opera lui Alexandru 
Plămădeală, s-a inspirat creativ din ea şi a propul-
sat-o în opera sa.

Astfel, tehnicile de modelare, cu toată diver-
sitatea lor, oferă posibilităţi largi şi o libertate în 
creaţie, pe care sculptorii le folosesc cu mare abi-
litate pentru a implementa ideile şi concepţiile lor 
artistice. Un spaţiu imens revine procedeelor plas-
tice şi construcţiilor anatomice, care, conlucrând 
eficient, oferă lucrărilor o amprentă inedită.
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Fig. 1. Dumitru Verdianu, Gravida zburătoare (2003, 
marmură, granit, lemn) (Bulat V., Dumitru Verdianu. 

Chişinău, Editura ARC, 2004,  p. 33).

Fig. 3. Ion Bolocan, Adorata (1996, bronz, granit)
(Spânu C., Ion Bolocan. Sculptură. Chişinău: Editura 

Universul, 2011, p. 7).

Fig. 5. Iurie Canașin, Tors (1982, lemn)
(Şatohin E, Iurie Canaşin. Sculptură. Grafică. Medalii. 

Chişinău: Editura Litera, 1994, p. 79).

Fig. 2. Constantin C. Constantinov, Eva (1998, bronz)
(Malaneţchi V., Constantin C. Constantinov. Sculptură. 

Vernisaj. Chişinău: Editura Atelier, 2006, p. 2).

Fig. 4. Ioan Grecu, Grație III (1992, bronz, granit)
(Bulat V., Ioan Grecu. Sculptură. Chişinău: Complexul 

editorial ELAN, 2006, p. 3).

Fig. 6. Alexandru Plămădeală, Stânca (1928, ghips patinat) 
(Braga T., Alexandru Plămădeală. Maeştri basarabeni din 

secolul XX. Chişinău: Editura ARC, 2007, p. 48).
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Rezumat
Particularități de realizare plastică a imaginii în tapiseria Mariei Coțofan

Creația pictoriței Maria Coțofan înscrie în istoria artelor decorative din Republica Moldova o filă originală în 
care, semnificative motive ale realității cotidiene și însemnate repere iconografice proprii creației plastice populare, 
îmbinându-se artistic armonios, au contribuit la conceperea unor opere unde tradiția și contemporaneitatea conlu-
crează estetic valoros. În unele dintre acestea, tradiționalele motive ale covorului popular, precum cele de sorginte 
antropomorfă, aviomorfă, arborescentă, fitomorfă și geometrică, fiind revalorificate judicios, înzestrează imaginea 
cu distinse expresii estetice și valoroase mesaje. În altele, memorabilele repere iconografice ale arhitecturii de cult 
creștin ortodox și celei istorice de apărare, servind ca punct de pornire în compunerea unor imagini, vin să reliefeze 
artistic netrecătoarele esențe și valori culturale autohtone. În creația protagonistei, repertoriul morfologic și sintactic 
de realizare plastică a imaginii, întregește un amplu registru de mijloace și procedee al căror origini se regăsesc atât în 
tradiția seculară de reinventare artistică și de țesere tehnologică a covoarelor populare, cât și în diversele paradigme 
plastice ale căror coordonate conceptuale și estetice sunt împlântate în stilistica mișcărilor de avangardă europeană 
și ineditele filiere stilistice locale ale artei goblenului din cea de-a doua jumătate a secolului XX.

Cuvinte-cheie: tapiserie, motiv, iconografie, morfologie, sintaxă, mesaj, stil, tehnologie.

Summary
Particulars of plastic image creation in Maria Coțofan’s tapestry 

The creation of the painter Maria Coțofan inscribes in the history of decorative arts of the Republic Moldova 
an original page in which, significant motifs of everyday reality and important iconographic landmarks, typical of 
popular plastic creation, blend artistically and harmoniously. It contributes to the conception of works where tradi-
tion and contemporaneity work aesthetically together. In some works, the traditional motifs of the popular carpet, 
such as those of anthropomorphic, aviomorphic, arboreal, phytomorphic and geometric origin, being judiciously 
revalued, endow the image with distinguished aesthetic expressions and valuable messages. In others, the memora-
ble iconographic landmarks of Orthodox Christian and historical defense architecture serve as a starting point in 
the composition of images and highlight artistically the non-transient essences and local cultural values.

In the protagonist’s works, the morphological and syntactic repertoire of plastic realization of image completes 
a wide range of means and processes, which originate both in the secular tradition of technological weaving of 
folk carpets, as well as in the various plastic paradigms, whose conceptual and aesthetic coordinates are rooted in 
the stylistics of European avant-garde movements and in the unique local stylistic strands of tapestry art from the 
second half of the twentieth century.

Key-words: tapestry, motif, iconography, morphology, syntax, message, style, technology.

Evoluând cu începere din ultimii ani ai dece-
niului al şaptelea a secolului trecut în mod con-
stant, creaţia pictoriţei Maria Coţofan s-a con-
figurat printr-o permanentă căutare a propriei 
identităţi artistice prin diversificarea repertoriu-
lui tematic, optimizarea paletei stilistice cu noi 
valenţe şi, nu în ultimul rând, prin înzestrarea 
imaginii cu mesaje de importanţă. Fiind recepti-
vă la tendinţele artistice ale vremii, pictoriţa şi-a 
orientat creaţia spre valorificarea plastică a unor 

motive împlântate atât în realitatea cotidiană, cât 
şi în istoria şi cultura multiseculară autohtonă. În 
multiplele produse vestimentare create de către 
artistă pe parcursul anilor, şi-au găsit o luxuriantă 
împlinire plastică excepţionalele izvoade popula-
re. Acestea, fiind revalorificate ingenios de către 
artistă, au servit în calitate de laitmotiv pentru 
crearea mai multor colecţii vestimentare destinate 
colectivelor artistice din RSSM. Multe dintre pie-
sele vestimentare create de către pictoriţa Maria 
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Coţofan, au fost prezentate cu succes la diferite ex-
poziţii republicane şi de peste hotarele republicii. 

Totodată, pictoriţa, s-a remarcat şi prin ză-
mislirea mai multor tapiserii, acestea prezentând 
un interes sporit pentru investigarea proceselor 
creative ce s-au produs pe parcursul ultimilor de-
cenii în domeniul tapiseriei artistice de la noi. În 
unele opere textile, Maria Coţofan aduce la viaţă 
tradiţionalele motive ale covorului popular, insu-
flându-le valori estetice şi mesaje inedite, în altele, 
artista pune în valoare chipuri de personaje isto-
rice sau imagini arhitectonice relevante, amintind 
de vremuri şi valori culturale netrecătoare. Din 
punct de vedere morfologic, sintactic şi stilistic, 
tapiseriile pictoriţei au fost înzestrate cu particu-
larităţi originale provenite din integrarea judicioa-
să a unor concepte artistice proprii artelor plastice 
ale secolului al XX-lea cu procedee tradiţionale de 
zămislire a imaginii întâlnite în arta ţesutului po-
pular autohton. 

În urma analizei creaţiei de debut a pictori-
ţei, identificăm faptul, că tradiţiile creaţiei plas-
tice populare şi-au găsit o originală plăzmuire în 
aşa tapiserii ca Moldoveneasca (1968), Porumbei 
(1968), Căsuţe (1974). În acestea, artista valorifică 
în mod diferit reperele iconografice tradiţionale. 
Aşa, în tapiseria  Moldoveneasca, motivele de sor-
ginte antropomorfă şi  geometrică sunt remodela-
te morfologic şi structurate compoziţional origi-
nal în perspectiva atingerii unor expresii estetice 
şi mesaje valoroase. Însăşi structura compoziţio-
nală a lucrării, având la bază tradiţionala matrice 
structural-compoziţională a tapiseriilor dungate 
populare, este revalorificată plastic, contribuind 
la crearea unei structuri polivalente şi expresive. 
În lucrare, motivele antropomorfe joacă rolul de 
principal promotor al mesajului. Motivele în ca-
uză, fiind întregite compoziţional în universul 
etajat al dungilor longitudinale de diversă lăţime, 
ton şi culoare, constituie conglomerate figurati-
ve orchestrate ritmic raţional. Figurativul operei, 
este înzestrat de către pictoriţă cu valori seman-
tice narative ca urmare a opţiunilor protagonistei 
de reliefare a unor mesaje promovate de subiect.  
Concomitent cu mesajul promovat de figurativul 
antropomorf, substratul semantic al imaginii, este 
suplimentat cu valori generate de simbolismul 
motivelor arborescente iminent stilizate şi al moti-
velor geometrice ritmate în câmpul imaginii. Ace-
laşi lucru este valabil şi pentru imaginea tapiseriei 
Porumbei, or, mesajul generat de interferenţele 
motivelor aviomorfe cu motivele fitomorfe şi cele 

geometrice, raţional structurate compoziţional şi 
alternate stilistic original, vin să definească artistic 
un univers al permanentelor aspiraţii spre zbor şi 
împlinire. În acelaşi timp, nu este de neglijat fap-
tul, că mesajul generat de imaginile acestor două 
tapiserii sunt acompaniate major şi prin gama co-
loristică, or, culorile, fiind la rândul lor armonizate 
tonal şi valoric raţional, pun în evidenţă particu-
larităţile semantico-simbolice ale acestora şi prin 
aceasta, contribuie la diversificarea şi amplificarea 
conotaţiilor operelor. 

Spre mijlocul deceniului al optulea, în tapi-
seria pictoriţei se atestă unele tendinţe artistice 
îndreptate spre suplimentarea arealului morfo-
logico-sintactic cu noi valenţe. Dacă în operele 
vestimentare, artista urmează a implementa tra-
diţiile iconografice proprii portului popular, apoi 
în arta tapiseriei, concomitent cu includerea în 
continuare în imagine a unor motive întâlnite în 
creaţia plastică populară precum cele de sorginte 
antropomorfă, aviomorfă, fitomorfă şi geometri-
că, artista optează spre modificarea parţială a apa-
renţelor iconografice ale motivelor menţionate. 
Modificările în cauză au survenit în urma opţiuni-
lor protagonistei îndreptate spre valorificarea plas-
tică a unor expresii estetice ale imaginii capabile să 
corespundă mai adecvat tendinţelor artistice de la 
vremea respectivă. Acestea, fiind împlântate orga-
nic în arealul opţiunilor artistice ale vremii, erau 
concepute de către plasticieni ca bază conceptuală 
de orchestrare novatoare şi de promovare estetică 
a mesajului în cadrul unor filiere stilistice ale artei 
goblenului din deceniul respectiv. 

 În consecinţă, maniera de constituire mor-
fologică a formei motivelor şi procedeele de con-
stituire structural-compoziţională a planului şi 
spaţiului imaginii într-un şir de tapiserii realiza-
te pe parcursul deceniului opt şi prima jumătate 
a celui de-al nouălea, printre care Căsuţe (1974), 
Pace (Flori), (1974), Plai însorit (1975), Doina 
(1980), Ultimul snop (1984),  au evoluat constant 
spre convergenţa unor tradiţii iconografice proprii 
artelor decorative cu aparenţe morfologico-sin-
tactice mai apropiate metodologiei de interpretare 
artistică mimetică a formelor lumii tangibile.  

 Dacă în tapiseria Căsuţe, motivele arhitecto-
nice ale habitatului popular, cele ce reprezintă pă-
sări în zbor, arbori şi flori sunt concepute artistic 
în calitate de elemente decorative inserate compo-
ziţional pe un fundal convenţional neutru, apoi în 
lucrările Pace (Flori), Plai însorit, Doina, Ultimul 
snop, motivele ce poartă funcţie importantă de 
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generare a mesajului, sunt supuse unor racordări 
morfologico-structurale iminente de adaptare la 
proprietăţile de tratare artistică spaţial iluzorie ale 
fundalului, or, maniera morfologico-sintactică de 
zămislire a acestuia este orientată să reliefeze plas-
tic un univers artistic apropiat tangibilului. Însăşi 
maniera de tratare plastică a formei figurativului 
antropomorf, (figurativ care, în aşa tapiserii ca  
Plai însorit, Doina şi Ultimul snop, serveşte în ca-
litate de motiv central al compoziţiei), este valo-
rificată artistic, ţinându-se cont de opţiunile pic-
toriţei îndreptate spre realizarea unor conexiuni 
artistice ale unor diverse aparenţe iconografice 
precum cele bazate pe paradigme specifice de rea-
lizare a imaginii proprii artelor decorative cu cele 
bazate pe metodologiile de reprezentare plastică 
parţial mimetică a formei şi spaţiului imaginii.

Tratarea plastică decorativă a motivelor, ră-
mâne valabilă într-o mare măsură atât pentru pro-
cesul de ţesere a lucrării, cât şi pentru punerea în 
valoare a expresiei petei locale a motivelor arbores-
cente şi celor florale. Acestea din urmă, fiind tratate 
tonal şi cromatic delicat, au fost inserate organic de 
către creatoare în structura compoziţională şi am-
bianţa spaţială a câmpului imaginii. Iluzia spaţială 
a imaginii acestor tapiserii este atinsă într-o mare 
măsură graţie utilizării vaste de către pictoriţă a 
unui repertoriu tonal şi coloristic diversificat şi al 
modului distinct de realizare tehnologică a operei. 
Or, prin punerea în valoare estetică a unui număr 
sporit de nuanţe cromatice ce contribuie la orches-
trarea compoziţională a unor aparenţe şi repere de 
sorginte peisajeră, imaginile acestor tapiserii sunt 
înzestrate cu originale expresii armonice spaţiale şi 
mesaje cu pronunţate valori poetice.

Însăşi modul de plăzmuire a formei motive-
lor antropomorfe este adaptat intenţiilor artistei 
de a atinge expresii armonice dintre aspectele de-
corative şi cele de reprezentare parţial mimetică a 
reperelor iconografice din lumea înconjurătoare. 
În unele dintre tapiseriile menţionate, modul de 
tratare a formei figurativului antropomorf pune 
în valoare expresiile preponderent decorative pro-
movate de pata locală, – cazul tapiseriei Doină. 
În altele, protagonista reliefează expresiile spaţial 
volumetrice promovate de aspiraţiile acesteia spre 
integrarea ambelor concepte, -celor decorative şi, 
celor preponderent mimetice, - cazul lucrării Plai 
însorit, - sau, de tratare mimetică a formei, în per-
spectiva încadrării motivelor în coordonatele re-
lativ spaţiale ale imaginii, – cazul lucrării Ultimul 
snop.

Creaţia Mariei Coţofan de la mijlocul dece-
niului al optulea, întregeşte în sine şi unele interese 
ale pictoriţei îndreptate spre valorificarea estetică 
şi a altor filiere plastice de atingere a expresiei. Or, 
tapiseria Pasărea  măiastră (1976), reprezintă un 
exemplu reprezentativ de exersare a paradigmelor 
artistice decorative prin punerea în aplicaţie a ex-
presiilor estetice obţinute în urma exersării alătu-
rat firelor de lână şi a celor de sisal, contribuind 
prin aceasta, la diversificarea aparenţelor estetice 
specifice tehnologiei tradiţionale clasice de ţesere 
a produsului. În consecinţă, firele de sisal, au con-
tribuit la atingerea unor valori texturale originale 
care, pe de o parte, au pus în evidenţă o gamă largă 
de nuanţe tonale şi cromatice, pe de alta, au îmbo-
găţit mesajul generat de structura compoziţională 
şi de însăşi motivul ce stă la baza imaginii, cu va-
lenţe estetice şi informative suplimentare.

În contextul celor menţionate, este cazul de 
evidenţiat faptul, că pe parcursul carierei de crea-
ţie, pictoriţa nu rămâne reticentă şi filierelor de în-
serare în câmpul imaginii operelor textile a textu-
rii. În lucrarea sub genericul Buhnă, realizată mai 
târziu, în anul 1996, protagonista, determinând 
plastic original configuraţia motivului aviomorf 
ce stă la baza imaginii, îi oglindeşte artistic prin 
textura materialului particularităţile specifice ale 
formei şi prin aceasta, îşi reliefează aderenţa la fili-
ere plastice de reprezentare prin intermediul artei 
textile a valorilor estetice proprii aparenţelor rea-
lităţi cotidiene. Or, motivul în cauză, constituind 
centrul compoziţional al imaginii şi, fiind promo-
vat artistic prin intermediul unor reliefări textura-
le asigurate de firele de lână, pune în evidenţă op-
ţiunile pictoriţei spre experiment, determinare a 
unor echivalente plastice originale de reprezentare 
a lumii înconjurătoare şi, nu în ultimul rând, de 
orchestrare compoziţională şi ritmică a imaginii 
în perspectiva constituirii unor raporturi decora-
tive. În consecinţă, în urma realizării unor experi-
mente cu forma, textura şi interferenţele apărute 
dintre plan şi spaţiu, protagonista zămisleşte ar-
tistic o imagine înzestrată cu accentuate sonorităţi 
decorativ-camerale şi destinaţii de înfrumuseţare 
a habitatului.

 Dacă în prima jumătate a deceniului al nouă-
lea pictoriţa Maria Coţofan continuă să-şi optimi-
zeze opţiunile plastice spre care a tins pe parcursul 
deceniului precedent, apoi, în creaţia pictoriţei, 
în ce-a de-a doua jumătate a deceniului al nouă-
lea, au survenit schimbări de importanţă. Aceste 
schimbări de paradigmă artistică au impulsionat 
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apariţia unor „...diferite variante stilistice...” [1, 
p.50], găsindu-şi împlinire estetică distinsă în di-
verse tapiserii. 

Opera artistei din perioada respectivă este 
semnificativă prin abordări tematice şi  sintacti-
ce novatoare, acestea găsindu-şi împlinire estetică 
în mai multe opere, printre care tapiseriile Chişi-
nău (1987), Cetatea Hotin (1988), Cetatea Soroca 
(1988), Cetatea Bender (1988), Cetatea  Albă (1988). 
În acestea, protagonista abordează teme şi motive 
prin care pune în valoare estetică şi semnificativă 
atât imagini ale urbei sus numite, cât şi promovea-
ză plastic prin mijloacele de expresie specifice artei 
textile imagini ale arhitecturii istorice de apărare. 
În acelaşi timp, concomitent cu opţiunile îndrepta-
te spre promovarea unor mesaje proprii motivelor 
luate ca bază în compoziţia operei, – acestea con-
stituind şi genericul tapiseriilor menţionate, -  cre-
atoarea, soluţionează mai multe probleme plastice 
precum cele de structurare artistică a câmpului 
imaginii, de constituire morfologică a formei mo-
tivelor, de integrare cromatică a lucrării şi, nu în 
ultimul rând, de generare a valorilor estetice şi, de 
suplimentare prin repertoriul de mijloace morfolo-
gice şi procedee sintactice a mesajului operei. 

Însăşi maniera de structurare compoziţiona-
lă a câmpului imaginii, atitudinea faţă de rolul şi 
semnificaţiile promovate de planul imaginii şi al 
spaţiului tridimensional, modul de operare mor-
fologică cu forma motivelor, evoluează pe de o 
parte spre diversificarea şi aprofundarea particu-
larităţilor stilistice individuale ale propriei creaţii, 
pe de alta, tapiseriile artistei, prin tematica abor-
dată, vin să pună în valoare aspecte informative 
de promovare prin artă a dimensiunii identitare.

În tapiseriile menţionate, artista în mod di-
ferit orchestrează imaginea, punând în evidenţă 
expresii artistice ale căror obârşie este împlântată 
adânc în paradigme conceptuale de diversă tradi-
ţie, fie cea a creaţiei populare, a avangardelor plas-
tice ale secolului al XX-lea, sau a propriilor valenţe 
estetice elaborate pe parcursul carierei de creaţie. 

În tapiseria Chişinău, protagonista realizea-
ză o simbioză plastică organică între procedeele 
artistice de orchestrare compoziţională a diver-
selor motive arhitectonice specifice municipiului 
Chişinău, – procedee exersate în artele parietale 
monumentale ale timpului, inclusiv şi ale artei 
goblenului de la vremea respectivă, - cu procedee 
tradiţionale de plăzmuire morfologică, sintactică 
şi nu în ultimul rând, de realizare tehnologică a 
motivelor în arta covorului popular. În consecin-

ţă, creatoarei îi reuşeşte zămislirea unei imagini 
în care conlucrează estetic reuşit valori şi mesaje 
promovate de aparenţele artistice ale motivelor 
arhitectonice urbane, cu  valori semantice germi-
nate şi reliefate de însăşi structura compoziţională 
a imaginii, structură sintactică, ce defineşte plastic 
aparenţele unei matrice formale ce trimite la tra-
diţiile morfologice de constituire plastică a moti-
velor covorului popular autohton. 

Paradigmele morfologice şi cele sintactice 
menţionate au servit ca bază de orchestrare a ima-
ginii şi în tapiseriile Mănăstirea Hârjauca şi Mă-
năstirea Japca, realizate de către artistă mai târziu, 
în anul 1998, în care protagonista, orchestrează 
meritoriu motive ale arhitecturii ecleziastice, in-
cluzând structural inedit aparenţele iconografice 
ale acestora în ambianţa peisajeră a locului. În 
tapiseriile menţionate, Maria Coţofan elaborează 
raţional imaginea, valorificând estetic particulari-
tăţile constructiv-arhitectonice ale motivelor, in-
clusiv, evidenţiind raporturile proporţionale şi in-
terferenţele configuraţiei componentelor acestora. 
Totodată, protagonista valorifică constructiv şi es-
tetic raporturile tonale şi cele cromatice, acordând 
atenţie sporită luminozităţii culorilor. Prin inter-
mediul acestora, pictoriţa accentuează compoziţi-
onal şi reliefează motivele arhitecturale în cauză, 
şi, nu în ultimul rând, pune în evidenţă expresiile 
estetice şi mesajul descriptiv şi cel simbolic sacral 
generat de arhitectura creştin ortodoxă. 

Este de remarcat faptul, că tradiţiile plastice, 
specifice mişcărilor artistice de avangardă, şi-au 
găsit o originală împlinire în tapiseriile Chişinău, 
Mănăstirea Hârjauca şi Mănăstirea Japca, racor-
dându-se organic, după cum am remarcat şi cu 
modul de tratare morfologică a formei motivelor 
întâlnite în arta covorului popular. Această sim-
bioză interculturală a tradiţiilor a contribuit la 
diversificarea repertoriului morfologico-sintactic 
de zămislire a imaginii şi de aprofundare a faţe-
tei stilistice a creaţiei Mariei Coţofan, influenţând 
meritoriu asupra lărgirii arealului informativ al 
tapiseriilor protagonistei. 

În creaţia Mariei Coţofan, ultimii ani ai dece-
niului al nouălea sunt reprezentativi şi prin faptul 
că protagonista îşi suplineşte repertoriul tematic 
cu o nouă temă, cea a cetăţilor medievale, cre-
ând o serie de tapiserii cu genericul Cetatea So-
roca (1988), Cetatea Bender (1988), Cetatea Hotin 
(1988) şi Cetatea  Albă (1988). Prin oglindirea ar-
tistică a imaginilor cetăţilor menţionate, protago-
nista îşi exprimă adeziunea faţă de valorile istorice 
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şi în acelaşi timp, optează spre soluţionarea unui 
spectru vast de probleme plastice capabile să faci-
liteze reprezentarea prin mijlocirea artei textile a 
incomensurabilelor valori culturale ale vremurilor 
demult apuse. 

În tapiseriile menţionate, pictoriţa efectuează 
o amplă procedură de selectare a celor mai repre-
zentative aparenţe ale arhitecturii istorice în con-
secinţa cărui fapt, protagonista zămisleşte în fie-
care dintre tapiseriile menţionate imagini simbol 
capabile să reliefeze particularităţile irepetabile ale 
motivelor în cauză. Din punct de vedere iconogra-
fic, imaginile tapiseriilor în cauză însumează un 
şir de particularităţi de ordin morfologic şi sintac-
tic puse în evidenţă prin demarcarea judicioasă 
a configuraţiei motivelor şi inserarea raţională a 
acestora în câmpul imaginii în urma cărui fapt, 
protagonistei îi reuşeşte zămislirea artistică a unor 
„portrete” ale evoluţiei în timp a materiei. În acest 
context, remarcăm că dimensiunile metaforico-se-
mantice generate de imaginile acestor lucrări sunt 
acompaniate plastic eficient graţie operării raţiona-
le cu gradientele tonale şi cele cromatice de tratare 
a planului şi a spaţiului imaginii şi, nu în ultimul 
rând de modul de ţesere vast nuanţată a produsu-
lui. În urma exersării largi a procedeelor artistice 
de reliefare prin formă, ton şi culoare a imaginilor 
derivate, imagini ce pun în evidenţă aspecte se-
mantice ce ţin de memorie, protagonistei i-a reuşit 
generarea unor mesaje în care istoria şi actualitatea 
îşi găseşte o valoroasă împlinire artistică. 

Tema istorică rămâne valabilă în creaţia pic-
toriţei Maria Coţofan şi în deceniile următoare, or, 
aşa tapiserii precum Codreanul (1996), Ştefan cel 
Mare (1999), Ştefan cel Mare pe cal (2000), vin, 
prin intermediul artei ţesutului, să unească artistic 
istoria cu actualitatea, găsindu-şi în fiecare dintre 
lucrările menţionate o realizare plastică originală 
prin care pictoriţa îşi reliefează aspiraţiile estetice 
şi cele semantice de la vremea respectivă. Nu ră-
mân fără atenţia pictoriţei şi aşa aşezări istorice ca 
Orheiul Vechi şi Saharna, or tapiseriile Butuceni 
(2012), Saharna (2012), întregind compoziţional 
în imaginile lor motive arhitectonice şi peisajere 
specifice localităţilor respective, vin să promoveze 
atât mesaje de ordin istoric, cât şi valori estetice 
generate de modul de structurare compoziţională 
a imaginii şi de realizare tehnologică a acesteia. 

 Creaţia Mariei Coţofan este reprezentativă şi 
prin abordarea de către protagonistă a unor teme 
cu vastă sonoritate existenţială. Or, în aşa tapiserii 
ca Viaţa (1996), Rugă (2008), pictoriţa îşi etalează 

artistic propriile meditaţii şi viziuni asupra vieţii 
omului şi asupra rolului patrimoniului cultural 
al umanităţii în viaţa acestuia, promovând prin 
imagini idei ale speranţei şi persistenţei în timp a 
năzuinţelor umane îndreptate spre desăvârşire şi 
împlinire. În tapiseriile menţionate, prin exersarea 
inedită a unor procedee de operare cu formatul, 
compoziţia, forma şi culoarea, ultimele fiind în-
chegate artistic într-un demers plastic insolit, pic-
toriţei îi reuşeşte să înzestreze imaginile cu valori 
estetice şi informative complexe.

Concluzionând, remarcăm faptul, că genul 
tapiseriei a constituit în creaţia pictoriţei Maria 
Coţofan, alături de arta vestimentară bazată pe 
tradiţiile portului popular, un domeniu în care 
protagonista şi-a inserat artistic un spectru vast de 
interese şi opţiuni de ordin tematic, plastic, estetic 
şi tehnologic. Dacă la etapa de debut, în ultimii 
ani ai deceniului al şaptelea, artista îşi plămădeş-
te artistic operele pornind de la tradiţia covorului 
popular, înzestrând motivele cu valenţe estetice 
şi mesaje novatoare, apoi în anii 1970 - prima ju-
mătate a anilor 1980, protagonista optează spre 
crearea unor imagini în care motive ale realităţii 
cotidiene şi semnificative izvoade ale covorului 
popular sunt îngemănate într-un spaţiu imaginar 
ce generează valoroase conotaţii poetice, –  aces-
tea fiind atinse graţie exersării unor inedite mo-
dalităţi de constituire compoziţională a câmpului 
imaginii şi a unor procedee de realizare tehnologi-
că bazate pe tradiţia goblenului. 

Creaţia din ce-a de-a doua jumătate a anilor 
1980 şi a deceniilor următoare este orientată spre 
valorificarea plastică a unor teme ce oglindesc chi-
puri ale personalităţilor istorice, reliefează estetic 
imagini ale peisajului urban şi celui rural, pun în 
valoare importante repere arhitectonice cu impact 
semnificativ istorico-cultural şi, nu în ultimul 
rând, etalează artistic propriile meditaţii asupra 
vieţii şi existenţei omului în universul cultural al 
umanităţii. Evoluând stilistic pe parcursul deceni-
ilor, tapiseriile create de pictoriţa Maria Coţofan 
au acumulat valenţe inedite  prin care, însemnate 
repere artistice ale secolului al XX-lea şi-au găsit o 
originală întreţesere plastică cu tradiţia ţesutului 
popular autohton.
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Fig. 1. Porumbei (Hulubi), 1968, lână, 63 × 54 cm. Fig. 2. Chișinău, 1987, lână, 140 × 158 cm. 

Fig. 4. Mănăstirea Japca, 1998, lână, 38 × 39 cm. Fig. 3. Cetatea Soroca, 1988, lână, 45 × 43 cm. 1985. 

Fig. 6. Primăvara, lână, 1999, 43 × 42 cm. Fig. 5. Ștefan cel Mare, 1999, lână, 82 × 65 cm. 
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Rezumat
Complexurile vitivinicole din Republica Moldova:  

viziune reconfigurată și modificări esențiale ale arhitecturii acestora

În a doua jumătate a secolului al XX-lea, grație unei pleiade de arhitecți celebri, se impun noi sensuri legate de 
percepția complexului vitivinicol și se dezvoltă conceptul de arhitectură vitivinicolă. Interesul major acordat imaginii 
vinăriilor contemporane face oportună o nouă abordare a arhitecturii lor, clasificându-le ca spații și forme volume-
trice raționale și totodată expresive, adecvate atât exigențelor funcționale și tehnice, cât și celor estetice și semantice. 
Drept consecință a schimbărilor ce se desfășoară în domeniul industriei vinificației la nivel mondial, se produce o re-
vizuire structurală a imaginii de ansamblu a complexurilor vitivinicole autohtone. Depășind perioada predominării 
formelor industriale, pur utilitare, în arhitectură începe etapa în care aspectul expresiv al clădirilor vine în prim-plan. 
În deceniul întâi al secolului al XXI-lea atrag atenția mai multe proiecte întemeiate pe atractivitatea complexurilor 
vitivinicole, care demonstrează capacitatea deosebită de a transmite idei și concepte mult mai complexe decât simpla 
lor reprezentare ca rezultat al subordonării unei arhitecturi utilitare. Prin cercetarea acestor proiecte putem remarca 
diverse soluționări ale arhitecturii cramelor contemporane, contribuții importante la conceptualizarea dezvoltării lor 
la etapa actuală.

Cuvinte-cheie: arhitectură vitivinicolă, program arhitectural, conceptualizare, semnificație estetică.

Summary
Wine-making complexes of the Republic of Moldova: reconfigured vision and essential 

changes to their architecture 

In the second half of the XX century, thanks to a plethora of famous architects, new meanings related to the 
perception of the wine-making complex are imposed and the concept of wine-making architecture evolves. The 
major interest given to the image of contemporary wineries makes it opportune to take a new approach to their 
architecture, classifying them as spaces and volumetric forms that are rational and at the same time expressive, 
suitable for functional and technical requirements, as well as for aesthetic and semantic ones. As a consequence 
of the changes taking place in the global wine-making industry, there is a structural revision of the overall image 
of domestic wine-making complexes. Having moved beyond the period of predominance of purely utilitarian, in-
dustrial forms, architecture is now entering a phase in which the expressive aspect of buildings comes to the fore. 
In the first decade of the XXI century, several projects based on the attractiveness of wine-making complexes have 
attracted attention, demonstrating a particular ability to convey ideas and concepts that are much more complex 
than their mere representation as a result of the subordination of a utilitarian architecture. By researching these 
projects, we can notice various solutions of contemporary wine cellar architecture, important contributions to the 
conceptualization of their development at the present stage.

Key-words: wine-making architecture, architectural program, conceptualization, aesthetic significance.

The elaboration of a new strategic direction 
for the development of wine enterprises in the 
conditions of increasing competition on the wine 
markets determines the search for the way to im-
pose one’s identity in order to maintain one’s eco-
nomic position. Being an imperative of the time, 

it is an opportunity to promote the image of the 
Republic of Moldova in the world.

Vines growing and wine production are sec-
ular occupations of the population of the Danu-
bian-Carpathian-Pontic area, preserved in the 
material culture of Moldova in special construc-
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tions and household annexes, presenting samples 
of professional industrial architecture from the 
early period of the capitalist economy, in which 
were implemented the reasoning of combining 
the space for the technological process with their 
architectural-aesthetic appearance. The terraces 
for growing vines, the wine cellar and the cellars 
from Camenca and the caves from Purcari from 
the 1920s and 1930s; the wine cellar from Corjeu-
ti, the second half of the XIX century; the wine 
cellar from Bulboaca, early XX century, etc. serve 
as examples.

The concentration of production in order to 
optimize the technological process and to create 
optimal conditions for product maturation within 
the totalitarian socialist order led to the creation 
of giant enterprises, located in previously exca-
vated spaces for obtaining limestone in construc-
tions, such as the underground galleries in Crico-
va, Milestii Mici and Branesti. These enterprises 
of particularly large sizes, holders of precious col-
lections of exhibits and samples of a technological 
organization adapted to the underground space 
have become centers of attraction for the general 
public, a business card for the wine-making in-
dustry of the Republic of Moldova.

Currently, the management of the free market 
requires, based on the competition mechanism, 
the remodeling of development programs by ap-
plying alternative ways to supplement the coun-
try’s budget by providing additional services at 
the request of the public (accommodation, food, 
treatment, entertainment, etc.). Non-functional 
changes in the wine-making enterprise are im-
posed today by the current requirements for the 
operation of wine-making complexes. There is 
a concern for the reassessment of wine-making 
complexes, in particular with regard to the ex-
pansion of the cluster of offers at the request of 
cognitive and curative tourism, which makes it 
necessary to identify priority directions both for 
the conformation of functional wine-making en-
terprises for more than half a century and those 
that have appeared recently. The new elements of 
the structure, which increase the attractiveness 
of the wine-making complexes, are the tasting 
centers, the product display rooms, the wine and 
wine-making industry museums, the restaurants, 
the hotels, the SPA centers.

The implementation of the concept of „hos-
pitality”, respectively the provision of services to 
visitors, becomes a fundamental principle in the 

evolution of the modern wine-making enterprise, 
as practiced in recent decades in many countries 
of the world where viticulture and winemaking 
play a decisive role. We can find the creation of 
a special culture of great flexibility, which results 
from the centrality of the visitor’s position in orga-
nizing the structure of the wine-making complex. 
A positive participatory culture is established, 
which emphasizes communication: the visitor 
witnesses a directed process, in which the tradi-
tion in viticulture and winemaking of the people 
is highlighted, and which requires an intercalation 
in an appropriate architecture.

The capitalization of the architectural heri-
tage of the wine-making complexes acutely raises 
the problem of their reassessment, conservation 
and protection, and the problem of conversion 
is part of a policy of requalification of their use. 
The feasibility and reliability of strategies for the 
regeneration of enterprises need to be maximized 
by applying sustainable technologies, paying at-
tention to the social and cultural context.

Since the end of the 1980s of the XX century, 
in many wine-producing countries of the world, 
a new image of the activity of wine factories was 
created, which was influenced by the concepts of 
contemporary architecture. It is worth highlight-
ing the fact of synchronous evolution, the pro-
cess being a global phenomenon. The emerging 
trend of experiencing wine production through 
„wine presentation architecture” is booming in 
traditional wine countries in Europe, such as Italy, 
Spain, France, but also in New World countries: 
Chile, New Zealand, Australia, South Africa, even 
in the Orient. The appearance of objects that have 
reached architectural-constructive performances 
comparable to those of public buildings, demon-
strates the formation of a new type of building, 
as well as a new type of public enterprise with 
evolved social functions.

Starting from the social order, the wine-mak-
ing architecture has realized in some relatively 
short time buildings, whose spatial and decora-
tive forms have become characteristic for the type 
of program in question, as well as for the corre-
sponding period. Thus, we can notice the architec-
tural program of the wine cellar, which through its 
material scale and aesthetic significance becomes 
one characteristic of modern society, reflecting 
the essence of economic and ideological struc-
tures. It polarizes the most powerful and advanced 
creative forces and material means.
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The new architecture, represented by the 
most famous wineries in the world, has acquired 
the status of „wine-making architecture”, becom-
ing a complex „object”: work of art, technical ob-
ject, social organization. Their image is defined by 
famous architects, aware of the role of architecture 
marked in context, in society, in the natural envi-
ronment and able to assign their „signature”, their 
own style, to highlight the uniqueness of objects. 
The modern vision on the wine-making complex-
es also reveals a generous development perspec-
tive of the local complexes. The need for a profes-
sional intervention in solving their architecture is 
obvious, as there appear indices of an identity cri-
sis of the architecture of local enterprises, which 
depends, in most cases, on the competence of the 
limited partner, neglecting or opposing the archi-
tect’s involvement.

The socialist industrial architecture was 
formed in the conditions in which the construc-
tion industry imposed a standardization of ar-
chitecture, resulting from the technology of the 
industrial construction process, marginalizing 
the architect. In the current period, when the ar-
chitecture of wine-making complexes accepts a 
new vector in development, the situation often 
remains the same, demonstrating examples of 
kitsch found in the way of interior design and in 
the architecture of facades by using inappropriate 
materials.

However, the option for a new architectural 
language is obvious. The present is characterized 
by completely different trends. There is an at-
tempt to change the situation in the architecture 
of wine-making complexes to an eloquent image, 
with an optimal planimetric, spatial, technological 
and managerial structure in order to meet the re-
quirements of serving the visiting public.

Among the renovated and new winemaking 
objectives can be distinguished the underground 
galleries in the central area of the Republic of 
Moldova (Cricova, Milestii Mici, Branesti and 
Ciorescu), Mimi Castle (Bulboaca), Château 
Vartely (Orhei), Purcari Winery (Purcari), Poi-
ana Winery (Ulmu) etc. Over time, both archi-
tects and designers from the country Valentin 
Voitehovschi, Robert Kurz, Vladimir Gorstein, 
Mihai Eremciuc, Igor Apostolov, Leonid Dumi-
trascu, Valeriu Zasenco, Vasile Stratu, Sergiu Cir-
ja, as well as from abroad – the Italian designer 
Arnaldo Tranti have contributed to the arranging 
of these enterprises.

The growing interest in the architecture of lo-
cal wineries, especially since the beginning of the 
XXI century, implies a reconsideration of the con-
text through its detailed examination and a rig-
orous and substantial reinterpretation. Thus, the 
research directions of the study are focused on the 
assessment of the wine-making complexes in view 
of their capacity to face the economic, social and 
cultural problems by admitting an optimal struc-
ture and an architectural appearance adequate to 
the destination and expressiveness.

During this period, several projects based 
on the attractiveness of wine-making complexes 
are drawing attention, demonstrating a particular 
ability to convey ideas and concepts that are much 
more complex than their simple representation as 
a result of subordination to a generally accepted 
code, which treats industrial complexes only as 
utilitarian architecture. „Breaking” the existing 
canons imposed by the socialist order, stylistic 
diversifications also appear in the architecture of 
wine cellars, encouraging originality and freedom 
of expression – affirmation of a reconfigured vi-
sion in the field. By researching these projects, we 
can note various theoretical approaches to the ar-
chitecture of contemporary wine cellars, import-
ant contributions to the conceptualization of their 
development at the present stage.

The Purcari Winery reconstruction proj-
ect (architect Mihai Eremciuc, 2003–2004) [7] 
included the elevation of the entrance tower to 
the wine-making complex, which served as vi-
sual embodiment of the complex, reflecting the 
concept of memorable image of the wine cellars 
emphasized by the projects of many foreign ar-
chitects (Fig. 1). The addition of a social function, 
linked to the integration of a restaurant and hotel 
for visitors into the original structure of the com-
plex, is another concept of transition from exclu-
sively production spaces to mixed, predominant-
ly public spaces, complemented by the adjacent 
land development.

The same idea is promoted by the architect 
Leonid Dumitrascu in the Château Vartely win-
ery project (2006–2007) [2], where the restaurant 
building constitutes the compositional center of 
the complex, and the houses, designed in a tradi-
tional style, have comfortable hotel spaces, thus 
implementing the concept of the centrality of the 
visitor’s position, which becomes the motto of the 
modern development concept of the country’s 
wineries. At the same time, the project attaches 
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importance to the integration of the complex in 
the relief: the objects of the complex being located 
on a slope, they allow the solution of the entrances 
both at the upper and lower level from the ground 
level, thus facilitating the development of techno-
logical processes in the wine cellar and provid-
ing access to the underground cellars under the 
restaurant (Fig. 2).

It should also be stressed that both projects 
promote the idea of the importance of landscape 
and establish multiple relationships with the im-
mediate vicinity and the surrounding site. Their 
authors opt for the integration of the building 
into the natural environment through a minimal 
and discreet intervention and also for the use of 
building forms and materials characteristic of the 
site.

In 2006–2007, after a period of almost 30 
years, the Cricova galleries were renovated on the 
basis of a new large-scale project coordinated by 
the chief architect of the State Design Institute 
(SDI) „Ruralproiect” Igor Apostolov, which in-
cluded the reconstruction of the tasting rooms 
executed by the company „Design-Lux”, author 
Valeriu Zasenco [9]. The existing underground 
setting was subjected to changes through an in-
terior design based on scenographic principles, 
being also defined by multiple works of painting, 
sculpture, mosaics, generating a process of cul-
tural hybridization of the wine-making enterpris-
es. The project initiated was aimed at strength-
ening the representative image of the galleries by 
introducing traditional decoration and creating a 
national appearance of the entire complex, while 
at the same time influencing another project, 
namely the monumental access gates to the terri-
tory of the Cricova vineyards, which, although at 
a considerable distance from the galleries, are an 
integral part of them. The project of the Entrance 
arch was elaborated in 2007 by the architect Igor 
Apostolov after the sketch proposed by Semi-
on Soihet, emeritus architect of the Republic of 
Moldova [3]. Through this project an invitation 
is conveyed to the visitors of the complex, and 
the stylistic repertoires of the Moldavian order, 
taken up and repeated with piety, demonstrate a 
symbolic architecture, an architecture of applied 
decoration.

The project proposed by the company „Art 
Decor Group” in 2010 [8] continued the process 
of transforming portions of the Cricova galleries 
into public spaces by integrating restaurant rooms 

and a museum space, resulting in a space that is 
fully exploited, with a relaxed interior ambience 
and a minimum of elements that define it.

Changes to the exterior architecture of the 
Cricova galleries have also been introduced by the 
2013 project, signed by architect Sergiu Cirja [10], 
which uses the idea of replicating the existing tow-
er, framing a vinotheque (wine shop) and a souve-
nir shop, with the organization of an observation 
platform (Fig. 3).

The initiative to integrate new tasting rooms 
in the Milestii Mici complex, located in under-
ground galleries, was reflected in the 2007 com-
petition of students from the Faculty of Urbanism 
and Architecture of the Technical University of 
Moldova (TUM), which aimed to highlight ideas, 
to outline original and challenging concepts, in 
order to promote examples of good quality in the 
interior architecture of tasting spaces, which is ab-
solutely necessary, because not all enterprises have 
tasting rooms with an architecture suitable for a 
professional approach. The most successful archi-
tectural solutions, being selected, were used in the 
drafting of the draft-sketch by the National Insti-
tute for Research and Design in Spatial Planning, 
Urbanism and Architecture (NIRD) „Urban-
proiect”, chief project architect Iurie Hangan [6].

Among the projects of recent years, it is im-
portant to mention one imposing by its propor-
tions, initiated by the reconstruction project of 
the Bulboaca wine cellar (an industrial building 
from the early XX century on the estate of Con-
stantin Mimi) in 2011 [1], whose author, archi-
tect Leonid Dumitrascu, aimed at revealing the 
architectural object by actively integrating it 
into a structure that was to be reorganized over 
the next few years through a project of interven-
tions imposed by the evolution of the demands in 
wine-making architecture – compliance with the 
tourist phenomenon. During the implementation 
of the project, attention was paid to some key po-
sitions that allowed to bring the image of the wine 
cellar closer to the original one – the recovery of 
the volume within the original limits, the pres-
ervation of the construction system for the low-
er levels, the restoration of the facade and some 
important defining elements of the facades, etc. 
The design that followed was executed by the Ital-
ian designer Arnaldo Tranti [4]. The formal and 
functional transformations tended to innovate 
the structure and interior spaces of the complex 
both through conversion (Fig. 4) and the creation 
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of new architectural objects and included: the re-
construction of two more successive blocks, the 
creation of hotel space in one of the reconstruct-
ed buildings and the construction of several guest 
cottages, a wine spa, a space for festivities, as well 
as landscaping. The Italian designer also designed 
the interiors of the restaurant rooms in the reno-
vated wine cellar.

The Poiana Winery project (architect Vasile 
Stratu, 2012–2014) [5] is in line with new trends 
in the development of wineries around the world, 
illustrated by the creation of a unique architec-
tural volume. The author complies with both, the 
current demands on this aspect and the insertion 
into the landscape, the basis of the project being 
a disconcertingly simple idea: using the potential 
offered by the area (Fig. 5, 6). The winery, being 
in the center of a hilly massif surrounded by for-
est, in the vicinity of hillocks planted with vines 
and two small ponds, has an advantageous loca-
tion and good visibility. The building serves as an 
example of a separate architectural object, set in 
a natural environment, without the precise delin-
eation of the territory by enclosures (fence, rein-
forced walls), which also becomes a distinctive 
feature of contemporary wineries and opens up 
new perspectives in their design.

The architectural projects of the beginning 
of the XXI century record a change in the image 
of the wine-making complex in the Republic of 
Moldova as a coherent structure, subject to im-
peratives other than those of a strictly technical 
or technological nature, in order to attract public 
interest, as well as to generate public spaces de-
fined on new bases of the relationship between the 
complex and visitors.

The process, brought about as a consequence 
of the changes in the world, produces a revision 
of the image of wine-making complexes. The re-
search aims at a conceptual localization in their 
development, revealing concepts such as sym-
bol-architecture, the relationship with the land-
scape through integration into the relief, sus-
tainable architecture through the adoption of 
ecologically conscious design techniques in the 
researched field. The penetration of social inno-
vations is noticeable, bringing with it the concept 
of the centrality of the visitor’s position, comple-
mented by the concept of show architecture. In 

the protection of historic buildings, the concept of 
converting buildings that have lost their original 
function – that of production – but still have artis-
tic and architectural value is valuable.

The listed projects considered as a capacity to 
regenerate the natural or built environment, be-
ing able to produce an effective and sustainable 
change in the territory, thus become relevant not 
only for the field of wine-making architecture, but 
also for local architecture in general. The select-
ed cases carry forward the theory and practice 
aimed at establishing the architectural identity of 
wine-making complexes, updating the perspec-
tive and introducing new design directions, while 
remaining within the paradigm.
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Fig. 2. Château Vartely. Architect L. Dumitrașcu 
(photo A. Trifan, 2011).

Fig. 4. Castle Mimi. Reconstruction. Architect  
A. Tranti (https://wine-and-spirits.md/ro/castelul-

mimi; accessed on 28.05.2019).

Fig. 6. Poiana Winery. North-east facade  
(photo A. Trifan, 2019).

Fig. 1. Purcari Winery. Reconstruction. Architect  
M. Eremciuc (http://logos.press.md/1340_13_1/; 

accessed on 07.08.2020).

Fig. 3. The wine-making complex Cricova. The 
summer terrace and the vinotheque. Project. Architect 

S. Cirja (personal archive of the architect).

Fig. 5. Poiana Winery. Bird’s-eye view. Architect  
V. Stratu (https://www.photographer.md/vinaria-

poiana; accessed on 17.10.2021).
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Rezumat
Repere istoriografice în axiologia artei graficii de carte moldovenești, 1945—2010

Până în prezent, valorile graficii de carte moldovenească din perioada 1945—2010 au fost mai puțin studiate, nu 
au fost stabilite criteriile de analiză și evaluare a acestora, abordările metodologice în acest domeniu sunt incomplete 
și fragmentate. Considerăm necesar să reamintim esența și relația unor concepte teoretice legate de noțiunile de 
„imagine artistică”, „valoare artistică” și „valoare estetică”, precum și noțiunile de „narațiune” și „simbol” în contex-
tul analizei axiologice a graficii de carte naţionale. Acest studiu ne va permite să studiem trăsăturile și posibilitățile 
abordării axiologice a ilustrațiilor semnate de graficienii autohtoni. Asemenea trăsături caracteristice imaginii ar-
tistice, cum ar fi narațiunea și simbolul, pot fi interpretate ca direcții sau principii separate proprii designului cărții. 
Totodată, cercetările anterioare au demonstrat că în evoluția graficii de carte naționale, narațiunea și simbolul au 
trecut prin diferite etape de abordări și interpretări. Gradul de evaluare a lucrărilor cu aceste caracteristici nu a rămas 
intact. Astfel, este important să analizăm aceste noțiuni în contextul evoluției valorilor artistice și estetice specifice 
ilustrației de carte.

Cuvinte-cheie: axiologie, valoare, artă, grafică, carte, estetică.

Summary
Historiographical landmarks in the axiology of the art of Moldovan book graphics  

of the period of 1945—2010s

Until now, the values of the Moldavian book graphics of the period of 1945—2010s have been little studied, 
the criteria for their analysis and evaluation have not been established, and methodological approaches in this area 
were incomplete and fragmented. We consider it necessary to recall the essence and relationship of some theoretical 
concepts related to the „artistic image”, „artistic value” and „aesthetic value”, as well as the concepts of „narrative” and 
„symbol” in the context of an axiological analysis of national book graphics. This investigation will allow us to study 
the features and possibilities of the axiological approach to the research of illustrations created by local graphic art-
ists. Such characteristic features of the artistic image as narrative and symbol can be interpreted as separate directions 
or principles of book design. At the same time, previous investigations have shown that in the evolution of national 
book graphics, narrative and symbol have gone through various stages of approaches and interpretations. Even the 
degree of evaluation of works with these characteristics has not remained unchanged. Thus, it seems important to 
analyze these concepts in the context of the evolution of artistic and aesthetic values inherent in book illustration.

Key-words: axiology, value, art, graphics, book, aesthetics.

Până în prezent sunt mai puțin analizate va-
lorile graficii de carte moldovenești din perioada 
1945—2010, nu au fost stabilite criteriile de anali-
ză și valorizare ale acestora, abordările metodolo-
gice în domeniu sunt incomplete și fragmentare. 
Considerăm necesar să mai amintim esența și in-
terferențele unor idei legate de noțiunile „valoare”, 
„imagine artistică”, „valoare artistică” sau „valoare 
estetică”, precum și acele de „narațiune” și „sim-
bol” în contextul axiologiei artei graficii de carte 
naționale, mai cu seamă în context istoric, precum 

și să studiem posibilitățile de abordare axiologică 
a ilustrațiilor semnate de graficienii autohtoni.

Scopul nostru nu constă în crearea noilor de-
finiții, ci în observarea legăturilor logice de apro-
fundare în sisteme de valori deja stabilite în plan 
științific, însă mai puțin abordate în raport al stu-
dierii, interpretării sau aprecierii operelor de gra-
fică de carte națională. Deci, ne vom propune să 
accentuăm câteva idei referitoare la direcționarea 
posibilă a cercetărilor ulterioare, ce necesită stabi-
lirea unei baze teoretice mai serioase.
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Obiectivele cercetării de faţă sunt focalizate 
în jurul evoluției valorilor artistice ale graficii de 
carte moldovenească, rolului acestora în cadrul 
creării cărţilor, studierii proceselor de formare şi 
evoluţie a artei cărţilor ca normă culturală şi for-
mă de cunoaştere a lumii. Totodată, unul dintre 
obiectivele de bază ale lucrării constă în anali-
za mijloacelor de reflectare artistică și valorică a 
schimbărilor istorice în jurul lucrărilor ilustrate 
din cadrul ediţiilor de carte. Studierea patrimo-
niului artistic al graficienilor de carte şi particu-
larităţile lui multilaterale, oglindite în ediţiile din 
anii 1945—2010.

Studiind valorile artistice ale graficii de carte 
naționale, considerăm că ar fi corect să le raportăm 
la cele estetice, filosofice, axiologice etc. În continu-
are vom utiliza noțiunea „axiologia artei graficii de 
carte” sau „axiologia graficii de carte” ca o deducere 
logică din contextul ideii despre „axiologia artei”, 
care deja există și mai des este utilizată de specialiștii 
versați, esteticieni ai artelor și care a intrat în diverse 
dicționare științifice sau alte surse de referință [11].

În una dintre definițiile existente, axiologia 
(din greacă axia — valoare și logos — învățătură) 
în filozofie este o disciplină care studiază catego-
ria „valorii”, caracteristicile, structurile și ierar-
hiile lumii valorilor, modalitățile de cunoaștere a 
acesteia și statutul ei ontologic, precum și natura 
și specificul judecăților de valoare. Termenul „axi-
ologie” a fost introdus în 1902 de filosoful francez 
Paul Lapie, iar în 1904—1908 era deja folosit ca 
desemnare pentru una dintre secțiunile de filozo-
fie de către Eduard von Hartmann [8].

Omul întotdeauna a fost preocupat de siste-
mul de valori, de locul său în relațiile dintre oa-
meni. Fiecare grup social avea propriile sale con-
cepte despre bine, rău și adevăr, acest lucru s-a 
reflectat în cercetările multor oameni de știință. 
Socrate a lansat tema principală a poziției sale 
filozofice despre valoare, după ce a stabilit că va-
loarea care a fost realizată cu succes este bună și 
utilă. Oamenii de știință din Evul Mediu au numit 
astfel de categorii precum plinătatea existenței, 
bunătatea și frumusețea. În interpretarea moder-
nă, axiologia, ca ramură a filozofiei, se manifestă 
atunci când înțelegerea existenței este împărțită în 
realitate și valoare, ca șansă de a se realiza, de a 
demonstra abilitățile cognitive [12].

În istoria filozofiei problemele de dezvol-
tare a valorii sunt împărțite în mai multe epoci. 
Începând din antichitate și terminând cu epoca 
post-kantiană, se poate vorbi despre apeluri la 

natura și specificul judecăților de valoare. În is-
toria axiologiei ca disciplină se pot distinge cel 
puțin trei perioade principale: perioada preclasică 
(1806—1890), perioada clasică (1890—1930) și 
perioada postclasică (din anii 1930) [8].

În perioada preclasică (1806—1890), cate-
goria valorii și-a datorat introducerea largă în 
filozofia lui Hermann Lotze [10], care o pune în 
practică în aproape toate numeroasele sale scrieri. 
Lotze consideră axiologia un fel de „revelație” care 
determină simțul valorilor și relația dintre acestea 
din urmă drept „organul principal” al viziunii va-
lorilor asupra lumii. Cu toată subiectivitatea lor, 
valorile nu sunt create de subiect (cum credea 
Kant), ci doar „dezvăluite” de el. Începând cu Lot-
ze, conceptele de valori — estetice, morale, religi-
oase — devin unități de filozofie universal valabi-
le. Albrecht Ritschl a corelat obiectele de credință, 
în contrast cu cele științifice sau metafizice, cu for-
mularea judecăților de valoare. Franz Brentano a 
împărțit fenomenele psihologice în clase de repre-
zentări, judecăți și experiențe emoționale, dintre 
care acestea din urmă sunt responsabile de senti-
mentele de plăcere și neplăcere, care sunt funda-
mentale pentru judecățile de valoare. O agravare 
semnificativă a interesului pentru problemele va-
lorice ale filosofiei în cultura din acea perioadă s-a 
datorat lui Friedrich Nietzsche, care a proclamat 
într-o carte neterminată „Voința de putere” care 
reprezintă celebra cerere aforistică de „reevaluare 
a tuturor valorilor”.

Perioada clasică (1890—1930) a fost marcată 
de o veritabilă „explozie axiologică”, când proble-
mele valorice au devenit dintr-o dată dominante 
în gândirea europeană. Este legitim să considerăm 
axiologia clasică ca o unitate a axiologiei „formale” 
— studiul legilor extrem de generale cuprinse în 
relațiile valorice, iar cea „materială” se referă la stu-
diul structurii și ierarhiei numerarului, valorilor 
„empirice”. La aceste două obiecte se poate adău-
ga „ontologia” axiologică — studiul subiectivității/
obiectivității valorilor, localizarea lor existențială și 
relația cu existența, precum și „epistemologia” — 
studiul statutului valorilor în procesul cognitiv.

Se consideră că cea mai profundă înțelegere 
a principiilor „materialului” axiologiei a fost pre-
zentată de Max Scheler. Ierarhia modalităților va-
lorice este descrisă în succesiunea a patru etape: 
1) etapa valorică „plăcut” şi „neplăcut”; 2) valori 
ale simțului vital: toate calitățile care îmbrățișea-
ză opoziția „nobil” și „jos” sau „josnic”, precum și 
valorile sferei semnificațiilor „bunăstării”; 3) do-
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menii ale valorilor spirituale: „frumos” și „urât” 
și întreaga gamă de valori pur estetice; „corect” și 
„nedrept”, adică domeniul valorilor etice; și valo-
rile cunoașterii pure a adevărului, pe care filosofia 
încearcă să le realizeze; 4) modalitatea de cea mai 
mare valoare este modalitatea de „sfânt” și „ne-
sfânt”; principala sa caracteristică este că se dezvă-
luie numai în „obiecte absolute”, iar toate celelalte 
valori sunt simbolurile sale. Fiecare dintre aceste 
patru modalități de valoare are propriile „tipuri 
de personalitate pură”: artistul plăcerii, eroul sau 
spiritul călăuzitor, geniul și sfântul; comunitățile 
corespunzătoare sunt simple forme de „societăți”, 
statul, comunitatea juridică și culturală, comu-
nitatea iubirii (Biserica). Deci, mai vedem o altă 
legătură între valori și simboluri, atunci când sim-
bolurile sunt chiar acele valori.

O „situație de valoare”, ca un act cognitiv, pre-
supune prezența a trei componente necesare: un 
subiect (în acest caz, „evaluator”), un obiect (în 
acest caz, „evaluat”) și o relație între ele (în acest 
caz, „evaluarea”). Deoarece toate cele trei compo-
nente sunt deja cuprinse în ea din punct de vedere 
analitic (sunt incluse în însuși conceptul său), nu 
au existat filozofi care să poată nega cel puțin una 
dintre ele. Discrepanțele au fost așadar legate în 
principal de evaluarea comparativă a locului lor în 
„situația valorică” și, în consecință, de statutul on-
tologic al valorilor. Pozițiile principale au epuizat 
toate cele patru posibilități logice care ar putea fi 
scrise sub forma unei tetraleme. Încercările de a 
localiza valorile în principal la subiectul evaluator 
au fost întreprinse de către Christian von Ehrenfe-
ls, Rudolf Goldshid, Alfred Fouillée și alții au apă-
rat interpretarea naturalistă a valorilor, legându-le 
de dorință și nevoie; Hugo Münsterberg, precum 
și șeful școlii de neo-kantianism din Marburg 
Hermann Cohen — idealist, fondatorul filozofi-
ei imanente Wilhelm Schuppe, Wilhelm Dilthey, 
Anna Katrin Döring [3] — „sentimentaliști”, care 
leagă valori cu sentimentul interior. Axiologiei 
care a insistat asupra localizării valorilor într-un 
anumit aspect al activității mentale s-a opus aceia 
care a refuzat să evidențieze abilitate specială „res-
ponsabilă pentru valori” (Eduard von Hartmann, 
Albrecht Ritschl, pragmatist Friedrich Schiller). 
„Subiectiviștii” au devenit în primul rând adepții 
lui Lotze și Brentano. Alexius Meinong a criticat 
subiectivismul naturalist: este greșit să deducem 
valoarea unui obiect din deziderabilitatea lui sau 
din capacitatea sa de a ne satisface nevoile, deoa-
rece relațiile de aici sunt mai degrabă contrare.

În perioada postclasică (din anii 1930), sem-
nificația teoretică a etapei moderne a axiologiei, 
în comparație cu cea clasică, este relativ modestă. 
Ne putem limita la doar două momente ale „miș-
cării axiologice” moderne: direcții individuale în 
dezvoltarea modelelor clasice ale axilogiei și unele 
tendințe relativ noi.

Naturalismul axiologic modern pornește de la 
vechiul postulat că un lucru are valoare pentru că 
este dezirabil, în ciuda faptului că există dezacor-
duri cu privire la ceea ce anume în subiect transfor-
mă obiectul în valoare (nevoie sau plăcere). Aceste 
idei au fost create de R. Perry (valoarea ca „deri-
vat al interesului”), americanul Clarence Irving 
Lewis (valoare ca „satisfacție pe termen lung”), dar 
cea mai semnificativă dintre ele este a lui John J. 
Dewey. Pragmatistul american a făcut distincția 
între obiectele care „provocau” o atitudine valo-
rică și valorile, motivațiile și dorințele în sine. În 
dorința care se află la baza atitudinilor valorice, 
se disting două niveluri — motivația și interesul, 
precum și judecățile de fapt și de valoare. Primele 
sunt: ​​„Îmi place asta”, „Eu prefer sau iubesc asta”, 
a doua — „Acest lucru merită atenție”, „Merită să 
te bucuri”, etc. Toate judecățile de valoare sunt ju-
decăți ale experienței și, prin urmare, supuse veri-
ficării experimentale. Elemente de behaviorism se 
găsesc în lucrările lui Aleksei Maslow și la mulți 
alți autori și scriitori de limbă engleză.

Potrivit fenomenologilor, dimpotrivă, ju-
decățile de valoare nu sunt empirice, ci sintetice 
a priori, iar axiologia în ansamblu este o știin-
ță aprioristică a științei, diferită metodologic de 
științele empirice. Polonezul Roman Ingarden a 
făcut distincția între experiențele estetice și teore-
tice și atitudinile corespunzătoare în context axi-
ologic. Ca și Husserl, el a văzut valorile ca ființe 
(spre deosebire de neo-kantieni), dar valorile nu 
sunt proprietăți ale lucrurilor, „posedarea” lor nu 
se referă la relația de inerentitate și, prin urmare, 
este de neînțeles cum pot lucrurile să fie încă pur-
tătoare de valori. Purtătoare valorilor etice sunt 
personalitățile, iar acelor estetice — sunt opere de 
artă, înrudite, însă, din punct de vedere ontolo-
gic, nu ca entități reale, ci ca entități intenționate. 
Jan Mukařovský a fost, de asemenea, apropiat de 
această direcție, dezvoltând o interpretare semio-
tică a valorilor (precum și diferențierea concepte-
lor cheie, în special a valorilor și a obiectivelor). 
Conform ierarhizării sale, ar trebui să se facă dis-
tincția între valorile existenței, intelectuale, etice, 
sociale și religioase. Deci, putem observa anumite 
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legături între conceptele și noțiunile de „valoare”, 
„narațiune” și „simbol” studiind cercetările aces-
tui și altor autori.

În epoca sovietică, termenii „narațiune” și 
„simbol” uneori erau înlocuiți de conceptele de 
„conținut” și „formă”, deseori utilizate în sens ne-
gativ, iar, în unele cazuri, combinate cu categoriile 
estetice ale frumosului și urâtului. La etapa actua-
lă, în lume, există un număr mare de reprezentanți 
ai „formalismului” și ai școlilor semiotice. Sunt în 
curs de dezvoltare noile științe — pragmalingvisti-
ca, semiologia și naratologia, care influențează înțe-
legerea și analiza imaginii artistice în artele vizuale.

În tradiții germane idealismul axiologic a 
fost continuat de Fritz Joachim von Rintelen, care 
a făcut distincția între „valorile intrinseci” — în 
primul rând etice — și „valorile relative” — utili-
tare, precum și valorile „materiale” și „personale”, 
valoarea ca obiect și cunoașterea valorică. Printre 
criticii axiologiei naturaliste ar trebui să îl remar-
căm R. Trapp, care a dovedit caracterul neempiric 
al valorilor pe baza faptului că orice experiență este 
încărcată teoretic, iar în cazul experienței valorice 
nu există instanță independentă a „controlului” lui.

Analiştii conduşi de Alfred Ayer au elaborat 
teza despre indefinibilitatea conceptelor valorice 
pe baza faptului că acestea nu corespund unui re-
ferent real nici în subiect, nici obiectului relaţiei 
valorice. Conceptele și judecățile evaluative, de 
fapt, nu înseamnă nimic și exprimă doar anumite 
emoții. Această abordare emotivistă a subiectului 
axiologic este depășită de reprezentanți ai acele-
iași direcții — James O. Urmson și Romano Harré, 
care explorează diferențele tipologice dintre jude-
cățile de fapt și cele de valoare, corelându-le, re-
spectiv, cu cele descriptive și enunțuri prescriptive. 
În lucrări mai recente, Harré subliniază distincția 
dintre categoriile de valoare (incluse în sfera „de-
zirabilului”) și interes, precum și trei clase de ființe 
despre care se poate spune că au valoare: 1) care 
au valoare pentru ei înșiși (oamenii), animale și 
poate ființe supranaturale) 2) având-o pentru alte 
ființe (cum ar fi fenomenele naturale perfecte din 
punct de vedere estetic); 3) având doar valoare 
„instrumentală” pentru alții (cum ar fi recolta, ni-
sipul purtător de aur etc.).

Printre filozofii ruși poate fi remarcat Nikolay 
Onufriewich Lossky, care, după ce a criticat princi-
palele teorii axiologice germane, a încercat să con-
struiască un model valoric pe baza personalismu-
lui teist, apărând înțelegerea lui Dumnezeu ca cea 
mai înaltă „valoare în sine” (coincidența existenței 

și valorii), care este sursa întregii lumi valorilor 
create. Personalismul axiologic non-teist a fost 
dezvoltat de Mikhail Mikhailovici Bakhtin, care 
vedea în diversitatea indivizilor o multitudine de 
„lumi personale unic de valoare”, insistând că nu 
poate exista o contradicție între ele, ci mai degrabă 
un „dialog” [8]. Și în prezent, în Federația Rusă se 
propun spre susținere tezele de doctorat în filoso-
fie cu subiectul conflictelor valorice ca izvoare sau 
surse în creație [13]. De fapt, momentul sau su-
biectul conflictului valoric ar putea fi comparat cu 
momentul culminant dintr-o operă literară, mo-
ment de interes pentru designer de carte, grafician.

Mikhail Mikhailovici Bakhtin, cercetător al 
lucrărilor lui Dostoievski și Rabelais, precum și al 
problemelor de estetică, istorie și teorie a literatu-
rii, sociologie personalității, axiologie (ca de altfel 
majoritatea savanților nominalizați), se considera 
în primul rând filozof care a dezvoltat problemele 
dialogului ca concept ideologic larg al cercetării 
umanitare. Din aceste poziții, Bakhtin a luat în 
considerare poetica lui Dostoievski și cultura co-
mică, de carnaval a lui Rabelais, precum și proble-
mele fundamentale ale vieții umane. În anii 1920, 
el a criticat conceptul psihologic al înțelegerii ca 
reîncarnare și obișnuire cu gândurile și sentimen-
tele autorului textului. El a subliniat, spre exem-
plu, că înțelegerea are un caracter dialogic și prin 
aceasta se deosebește de explicație.

În paralel cu studiul trăsăturilor artistice ale 
romanului din diferite epoci, Bakhtin ajunge la 
concluzia despre o experiență fundamental dife-
rită a timpului și spațiului în situații culturale în 
schimbare. Dacă analiza poeticii lui Dostoievski 
din anii 1920 poate fi separată doar pentru un 
studiu special de ontologia sa dialogică (precum 
și de conceptul de valoare culturală implicată în 
existență), atunci în anii 1930 studiul lui Bakhtin 
asupra naturii artistice a varietăților a observaţiei 
culturale noi şi concrete [7].

Zona așa-numitei axiologii aplicate acoperă 
aplicarea conceptului de „valoare” și a adjectivului 
„valoric” la aproape toate domeniile cunoașterii și 
activității umane (de la politică la medicină), și, 
prin urmare, duce în mod natural la „deprecierea 
valorilor” ca profund-personale [8]. Deci, caracte-
rul universal sau sintetic, sinergetic, cu alte cuvin-
te, este adesea atribuit acestei noțiuni.

În spațiul românesc, ca pregătire inițială în plan 
analitic legat de tematica propusă cercetării noastre 
poate servi lucrarea „Estetica — interpretări și tex-
te” semnată de autorul român Vasile Morar [15]. 
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Cartea lui Vasile Morar este adresată în primul rând 
studenților, deci celor care încep calea de studiere 
în domeniu și reflectă teoriile esențiale conform 
apariției lor cronologice. Autorul abordează noțiu-
nile de valoare estetică, atitudine estetică, judecată 
de valoare estetică, atitudine în fața agreabilului și 
frumosului, estetismul, statutul valoric și categorial 
al grațiosului etc. Interesante în acest context sunt 
ideile despre valoare estetică în raport cu teoria em-
patiei și compartimentul „De la conceptul de valoa-
re la axiologia frumosului și artei”. Aici sunt aminti-
te lucrările fundamentale în domeniu ca „Filosofia 
valorii” de Petre Andrei (1918) [1], „Introducere în 
teoria valorilor” semnată de esteticianul și istoricul 
literar român Tudor Vianu [17] etc. De fapt, cerce-
tările acestor autori sunt bazate și pe investigațiile 
lui Nicolai Hartmann.

Vasile Morar în lucrarea sa menționează că es-
tetica filozofică cuprinde următoarele domenii dis-
tincte de cercetare: 1.Ontologia operelor de artă şi 
anume: a) teoria filozofică generală a construcţiei 
şi modului de existenţă al operei de artă în general; 
b) ontologia operelor aparţinând diverselor arte 
(pictură, arhitectură, opera de artă literară etc.). 2. 
Ontologia obiectului estetic ca o concretizare este-
tică a unei opere de artă. 3. Fenomenologia com-
portamentului artistic creator. 4. Problema stilului 
operei de artă şi relaţia acestuia cu valoarea operei. 
5. Studiul estetic al valorii (valori artistice şi valori 
estetice, fundarea lor în opera de artă şi constitui-
rea lor în trăirea estetică). 6. Fenomenologia trăirii 
estetice şi constituirea obiectului estetic. 7. Teoria 
cunoaşterii operelor de artă, a obiectelor estetice şi, 
mai ales, a valorii estetice (critica evaluării). 8. Te-
oria sensului şi funcţiilor artei (respectiv a obiecte-
lor estetice) în viaţa oamenilor (Metafizica artei). 
Toate aceste grupuri de probleme se află în diferite 
relaţii unele cu celelalte şi nu trebuie tratate cu to-
tul izolat de alte grupuri de probleme. Pe asta se 
întemeiază unitatea de sistem a esteticii filozofice. 
Deci, în mod special ne interesează teoria cunoaș-
terii operelor de artă, a obiectelor estetice şi, mai 
ales, a valorii estetice (critica evaluării).

Pentru tema valorii estetice Vasile Morar a 
ales texte reprezentative după cum se vede din 
Tudor Vianu şi Roman Ingarden, considerând 
„că valoarea estetică poate fi definită într-un mod 
sintetic prin următoarele caracteristici: a) ea este 
cea mai generală valoare specială, în sensul că ea 
se realizează prin toate celelalte valori nefiind în 
final nici una dintre acestea; b) valoarea estetică 
este, în ultimă instanţă o valoare fenomenală şi nu 

o valoare substanţială în sensul că în cuprinsul ei 
contează fenomenul esenţial şi nu esenţa fenome-
nului, cum se întâmplă în cazul evaluării teoreti-
ce; c) valoarea estetică este o valoare dependentă 
de apariţie şi aparenţă, de raporturile de apariţie, 
după cum a demonstrat Nicolai Hatmann în „Es-
tetica” sa; d) putem considera, pe urmele lui Tu-
dor Vianu că nu există valoare estetică dacă nu ne 
plasăm fenomenologic în sfera valorii estetice; e) 
valoarea estetică este o valoare subiectiv-obiectivă 
(Liviu Rusu spune coniectivă) în sensul că există 
în acest caz un aport special al subiectului instau-
rator (formula consacrată în acest sens este aceea 
că nu există obiect fără subiect, iar ceea ce în gno-
seologie este solipsism, în axiologia estetică este 
un fapt normal); f) valoarea estetică nu este re-
ductibilă la configuraţia obiectului; g) valoarea es-
tetică este întotdeauna alta în funcţie de receptor, 
ceea ce înseamnă că ea este saturată subiectiv prin 
multiplicarea la infinit a martorului individiual 
(tocmai de aceea avem o estetică a receptării dar 
nu avem o etică a receptării în sens strict, pentru 
că, valoarea etică nu depinde de receptarea mo-
rală; în schimb, valoarea estetică este sinonimul 
receptării tuturor straturilor obiectului estetic în 
autodesfăşurarea acestuia în experienţa estetică; 
h) caracteristica de nesuprimat a valorii estetice 
este impuritatea (Ion Ianoşi) acesteia (impurita-
tea derivă din aderenţa la suport a valorii estetice; 
în fapt există, o nevoie de suport, o sete de suport 
a spiritului omenesc: dacă am fi spirit pur n-am 
avea nevoie de suport şi, prin urmare nici de este-
tic); i) există o relaţie de solidaritate a valorii este-
tice cu suportul ei material, ceea ce este surprins 
excelent de către Umberto Eco în sintagma: ima-
nenţa semnificaţiei în expresie; j) valoarea estetică 
leagă individualul de general într-un chip aparte; 
k) caracteristica valorii estetice este aceea de a se 
realiza prin totalizare, ea fiind precum un orga-
nism suficient sieşi; l) în fine, valoarea estetică se 
poate defini numai prin raportul de fundare reci-
procă a valorilor şi, în acest sens trebuie cercetate, 
modurile de fundare ale acesteia pe valorile vitale, 
pe cele ale agreabilului, pe cele morale, teoretice şi 
ale sacrului (Nicolai Hartmann)” [9].

(…) „Valoarea estetică, aşadar, este şi nu poa-
te deveni altceva decât o valoare-scop. Obiectele 
indiferente introduse în sfera valorii estetice de-
vin scopuri ale vieţii. O operă de artă opreşte cli-
pa în loc. Ea este totdeauna preţuită în ea însăşi 
şi nu în vederea unei valori noi, care ar depăşi-o”. 
(…) „Dar, deşi într-un prim-plan, suportul valori-
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lor estetice este real, el nu este niciodată material, 
nici aici şi cu atât mai puţin în planul lor personal. 
Opera de artă nu este o întocmire materială. Nu 
apreciem ca frumoasă bucata de pânză a tabloului, 
ci imaginea în care acesta se rezolvă pentru conşti-
inţa noastră. Această imagine este, însă, un lucru 
prin coerenţa ei configurativă, care ni se impune 
ca orice lucru pe această lume şi care, întocmai ca 
orice lucru, nu este ea însăşi un centru de valorifi-
cări umane” [9]. Iar în contextul analizei statutului 
valoric și categorial al grațiosului bazat pe ideile lui 
Nicolai Hartmann, ținem să accentuăm caracterul 
respectiv în vederea studierii imaginilor liniare și 
celor ce includ ornamente și alte elemente de de-
cor, adesea prezente în imagini de grafică de carte, 
spre exemplu creația lui Boris Nesvedov, Valenti-
na Neceaev, Ilia Bogdesco, Leonid Grigorașenco 
și alții. O altă apreciere importantă ce este inclusă 
în monografia de față se bazează pe ideea lui Liviu 
Rusu că de fapt frumosul este sinonim cu valoarea 
estetică, iar cea a lui Ion Ianoși — că frumosul este 
concept semnificativ. Toate aceste idei se includ în 
șirul unor concepții kantiene și post-kantiene des-
pre sublim etc. Aici nu ne oprim pe ideile asupra 
categoriilor estetice ca tragicul, comicul, etc. Le 
putem, la fel, analiza alături de ideile de valoare es-
tetică și artistică, reieșind din contextual viziunilor 
multor savanți. Mai importantă în acest caz se ara-
tă conceptul despre operă de artă, în sens valoric îi 
atribuim și noțiunea de imagine artistică. „Opera, 
orice operă, este deci produsul finalist şi înzestrat 
cu o valoare al unui agent moral, de obicei al unui 
om, considerat în calitatea morală a fiinţei lui. Pro-
dusul pe care îl numim operă are o realitate con-
cretă şi relativ durabilă. Realitatea lui se afirmă 
atunci când se desparte de creatorul care l-a pro-
dus. Relaţiile operei cu creatorul său sunt însă mai 
complexe, după cum vom vedea din desfăşurarea 
acestei analize (…) Opera de artă ne-a apărut deci 
ca: 1. Produsul 2. unitar şi multiplu, 3. înzestrat cu 
valoare, 4. obţinut prin cauzalitate finală, 5. al unui 
creator moral, 6. dintr-un material, 7. constituind 
un obiect calitativ nou, 8. original imutabil — şi 9. 
ilimitat simbolic.” [9]  Astfel, încă o dată observăm 
legăturile complexe ale tratării operei de artă sau 
imaginii din cadrul acesteia, iar caracterul simbo-
lic ilimitat accentuează ideea volorii acesteia. Mai 
observăm că și saltul de la ontologie spre axiologie 
îl facem prin suport psihic și prin aportul ideal al 
conștiinței, precum mai relatează Vasile Morar.

Concepțiile lui Tudor Vianu despre valori 
sunt mult abordate și în diverse comentarii lansate 

în internet, spre exemplu în articolul „Valori artis-
tice și de limbă în opera lui Mihai Eminescu”. „M. 
Eminescu valorifică strălucit mituri fundamen-
tale din cultura universală şi română; naşterea şi 
moartea cosmosului, istoria, geniul, înţeleptul, 
magul, dragostea, onirismul, mitul poetic, al crea-
torului, mitul dacic, al pădurii etc.” [5]

Astfel, în baza conceptului lui Tudor Vianu, 
Constantin Șchiopu în articolul „Valori și atitudini 
în interpretarea operei literare” abordează ideea con-
flictelor de valori din balada „Meșterul Manole” de 
Vasile Alecsandri și cazul interpretării romanului 
„Ion” de Liviu Rebreanu în care intriga este constru-
ită pe un conflict valoric. În concluzie, autorul subli-
niază că pus în situația de a participa la viața eroilor 
operei literare, de a-și axprima stările de conștiință, 
de a însuși anumite trăsături pe care le analizează în 
paralel cu cele ale personajului ales drept model citi-
torul (elevul) își va putea dobândi anumite concepții, 
care vor conduce la descoperirea treptată a propriei 
personalități [16]. În context, vom aminti ilustrațiile 
la „Meșterul Manole” semnate de autorii moldoveni 
ca Ilia Bogdesco și Eudochia Zavtur. În aceste ilustra-
ții vedem contrastul abordării conflictului de valori 
și prin tonalități oferite de acești artiști plastici: plas-
tica liniară de valorificare a albului din foaie de hârtie 
ca suport al ilustrațiilor semnate de Bogdesco și întu-
renicul tragic în tonalitățile întunecate ale imaginilor 
semnate de Eudochia Zavtur. Deci, cele două stări de 
conștiință sunt prezentate grafic diferit de doi autori 
moldoveni, pe care am reușit să observăm cercetând 
mai multe surse istoriografice.

Lucian Balga în „Trilogia valorii” [2] a creat 
un început pentru altă lucrare a sa „Artă și valoa-
re”. La fel, cunoaștem cât de mult apreciat este as-
pectul simbolistic al creației acestui autor român.

Interesantă este lucrarea altui autor român 
Mircea Maciu cu titlul „Știința valorilor în spațiul 
românesc” [14].

Deci, când avem în vedere domeniul creației 
artistice identificăm două mari categorii de valori 
și anume: valori estetice și valori artistice. Valorile 
estetice se refera la natură, viață socială, comporta-
ment, la unele produse tehnice („design”-ul) etc., 
suportul lor material având o altă finalitate. În aces-
te cazuri vorbim de frumosul natural, de frumuse-
țea morală, de frumusețea unui obiect oarecare etc. 
Valorile artistice au în vedere strict domeniul artei, 
ca formă de manifestare a atitudinii estetice.

În opinia lui Petre Andrei „Etica își pune pro-
blema normelor acțiunii, iar estetica se preocupă 
de intuiția frumosului, de artă și valoare artistică 
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în general. Logica, etica și estetica sunt științe nor-
mative, între care există un adevărat paralelism” 
[1, 204]. Din acest paralelism rezultă, după Lalan-
ge, că „valorile științifice, etice și artistice, pot găsi 
acolo o lege comună și sunt ca fețe exterioare ale 
unei piramide care, întorcându-și spatele una alte-
ia, tind totuși către același scop” [1, 204].

Valoarea artistica se poate defini ca fiind acea 
însușire a unei operei de artă care exprimă o apre-
ciere asupra ei, apreciere în virtutea căreia operei 
respective i se stabilește locul, rangul ierarhic în 
cadrul unei scări de valori. Și aceste ranguri ierar-
hice, precum am observat de la bun început, au 
avut diverse abordări științifice, originale și utile 
în plan sintetic sau sinergetic.

În contextul analizei și studierii problemelor 
valorilor artistice, un rol deosebit îi revine graficii 
de carte în educația estetică a copiilor, viitoarelor 
personalități. Desenele din carte, ilustrațiile, sunt 
printre primele opere de artă plastică pe care un co-
pil le întâlnește în viața preșcolară. Pe tot parcursul 
activității umane, procesul de devenire și formare 
continuă prin lectura cărților. Or, plăcerea estetică 
provocată de contemplarea unor ilustrații de carte 
este o valoare necesară și importantă la orice vârstă.

În prezenta lucrare, s-a propus o cercetare de 
sinteză a contextului istoric și teoretic referitor la 
studierea valorilor artistice și a principalelor cate-
gorii estetice precum narațiune și simbol în grafica 
de carte moldovenească, oferind opțiuni posibile 
de clasificare care determină criteriile de evaluare 
a operelor, stabilind obiective noi pentru următoa-
rele cercetări. Fiindcă, narațiunea și simbolul sunt 
elemente componente strict necesare în crearea și 
aprecierea graficii de carte, și servesc drept criterii 
și categorii estetice fundamentale de valorificare a 
operei de artă pe parcursul evoluției istorice.

Ilustrația sau imaginea artistică în diferi-
te abordări istoriografice se află în corelație cu 
diverse contexte de analiză a valorilor: estetice, 
artistice, socioculturale, antropologice, psiholo-
gice, pedagogice, etnice, etnografice și altele. În 
prezent, criteriile de valoare/nonvaloare artistică 
ar putea fi explicate prin metoda hermeneutică și 
demonstrate prin metode tipologice, comparative 
etc. Înțelegem însă că aceste două calități (valoare 
și nonvaloare) nu sunt constante: receptarea indi-
viduală și colectivă se schimbă în raport de factori 
diferiți, inclusiv istorici.

În prezent, în procesul de interpretare a unei 
opere de grafică de carte frumosul, esteticul și ar-
tisticul se raportează la multiple aspecte extraes-

tetice, adesea neobservate sau intenționat scoase 
din vizorul receptorilor. Sarcina noastră este de a 
readuce sau de reactualiza o parte dintre acestea.

Sursele istoriografice, inclusiv cele din inter-
net, oferă informații că valorile estetice sunt va-
lorile de studiere figurativă (imaginară) a lumii în 
procesul oricărei activități umane (în primul rând 
în artă) bazată pe legile frumuseții și perfecțiunii.

Valorile artistice reprezintă un set de propri-
etăți, calități, trăsături unice ale unui obiect, care 
indică semnificația socio-culturală universală a 
acestuia în domeniul artei.

Valorile sunt totul ce într-o operă de artă plas-
tică ca pictură (sculptură, grafică, instalație etc.) nu 
poate fi cântărit, atins, măsurat cu o bandă de măsu-
rare sau cules cu unghia, ele sunt intangibile. „Axio-
logia [limba greacă (veche) axia - valoare, logos - te-
orie] este disciplină filozofică care se ocupă cu studiul 
sistematic al originii, esenței, clasificării, ierarhizării 
și funcției sociale a valorilor; teorie generală a valo-
rilor. Axiologia artei este perspectivă specifică asupra 
artei, care pune în centrul ei valoarea operei”. [6]

A cunoaste, chiar și la modul general, care 
sunt criteriile în baza carora evaluam o operă de 
artă e foarte important pentru oricine este preo-
cupat de gestionarea și valorificarea patrimoniului 
artistic național. Valoarea ar reprezenta, așadar: 
scopuri, dorințe, intenții. De la bun inceput trebuie 
să facem distincția între două categorii de Valori: 
valori materiale și valori spirituale, între care există 
o interdependență, o interacțiune implicit [4].

O altă precizare ne atrage atenția cum că Va-
lorile pot răspunde și unor necesități sociale: de 
grup, de clasă, de epocă, de ideologie etc., fieca-
re dintre aceste categorii sociale constituindu-și 
propriile sale criterii de valoare, lucru lesne de ve-
rificat și pentru trecut cât și pentru prezent (vezi 
care sunt „modelele” , „idealurile” fiecărei epoci). 
Când avem în vedere domeniul creației artistice 
identificăm două mari categorii de valori și anu-
me: valori estetice și valori artistice.

Valorile estetice se refera la natură, viață soci-
ală, comportament, la unele produse tehnice („de-
sign”-ul) etc., suportul lor material având o altă 
finalitate. În aceste cazuri vorbim de frumosul na-
tural, de frumusețea morală, de frumusețea unui 
obiect oarecare etc. Valorile artistice au în vedere 
strict domeniul artei, ca formă de manifestare a 
atitudinii estetice.

Adevăratele valori se definesc a fi acele crea-
ții care trec peste timp, peste epoci, peste sisteme 
politice, economice sau religioase, care primesc o 
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recunoaștere unanimă a unei mari părți din co-
munitatea umană.

Valoarea, deci „etalonarea” unei creații de 
artă, reprezintă partea finală a unui proces numit 
valorizare. Valorizarea exprimă atitudinea su-
biectului (a evaluatorului, a privitorului) față de 
obiectul de studiu (respectiv, opera de artă), pe 
baza criteriilor de evaluare stabilite. Prin valori-
zare, cercetătorul sau receptorul obișniut care face 
aprecierile „transforma” un obiect (banal, comun) 
sau un produs artistic într-o componentă a unei 
scări de valoare.

În Republica Moldova, dezvoltarea culturii 
receptării și aprecierii fenomenelor artistice și es-
tetice din punctul de vedere al formei și conținu-
tului; formarea gustului artistic în corelație cu ide-
alul moral și estetic, prin crearea unui tip deosebit 
de gândire imaginar-artistică; dezvoltarea sferei 
emoționale a personalității; îmbogățirea substan-
țială a proceselor vieții spirituale, dezvoltarea ne-
cesităților spirituale și formarea simțului estetic 
se datorează și conținuturilor poveștilor semnate 
de Ion Creangă, poemelor de Mihai Eminescu, 
poeziilor de Grigore Vieru, baladelor și eposului 
popular etc., fapt confirmat și prin concepția abe-
cedarelor moldovenești, în care ele au fost incluse 
sau în alte diverse ediții repetate.

Comparând și analizând etapele evoluției 
viziunilor artistice și a interpretărilor plastice ale 
subiectelor narative ale operelor literare de refe-
rință în creația plasticienilor moldoveni și medi-
tând asupra valorilor estetice ale edițiilor actuale 
comparativ cu cele precedente, am observat une-
le tendințe specifice artei din perioada sovietică 
în general (evoluția stilului realist spre decorativ 
și auster în diverse aspecte tehnice ale acestora). 
Fiecare ediție supusă cercetării a marcat o etapă 
istorică și a influențat evoluția artei grafice și a de-
signului de carte din Moldova.

Când efectuăm o analiză comparativ-tipo-
logică a ilustrațiilor pentru abecedarele, povești, 
balade, poezii etc., care vor servi drept variantă 
inițială de clasificare tipologică și morfologică a 
operelor de artă în domeniu, avem posibilitate să 
medităm asupra valorilor artistice și estetice ale 
graficii de carte moldovenești. Or, studiul de față a 
lărgit lista personalităților de referință, a esteticie-
nilor care au lucrat și în domeniul criticii literare, 
lucrările cărora și în prezent, servesc bază teoreti-
că și metodologică utilă în cadrul studierii valori-
lor artistice ale graficii de carte moldovenești din 
perioada, 1945—2010.
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Rezumat
        Text și limbaj vizual: un proces de punere în abis

Problema trecutului pictural în literatură și cel al influențelor literare în pictură a creat o întreagă tradiție. Ex-
periența literară a imaginii și exercițiul pictural în literatură au demonstrat afinitățile dintre ele, bazate pe o viziune 
specifică asupra lumii. Din filozofia, cultura și literatura contemporană, pictura își alege elementele, simbolurile și 
fondul ideatic, care constituie substratul operei picturale. Transpunându-le în limbajul imaginilor, pictorul ajunge la 
o interpretare mai personală a operelor literare.  

Articolul prezintă o reflecție asupra parcursului artistic prolific al artistului Cezar Secrieru, opera căruia an-
gajează o dinamică creatoare singulară prin transpunerea imaginii mentale și a celei literare în pânzele sale. „Co-
respondențele” artelor îmbogățesc fondul ideatic de profunzime al creației sale, dar și diversificarea potențialului 
semnificațiilor picturale.    

Cuvinte-cheie: ut literatura poesis, mise en abîme, corespondența artelor, paralelismul între pictură și literatură, 
perspectiva paragonală, Cezar Secrieru.

Summary
Visual Text and Language: Mise en Abîme Process 

The problem of the pictorial past in literature and of literary influences in painting has created a whole tradi-
tion. The literary experience of the image and the pictorial exercise in literature demonstrated the affinities between 
them, based on a specific view of the world. From contemporary philosophy, culture and literature, painting choos-
es its elements, symbols and ideational background, which is the substrate of the pictorial work. Translating them 
into the language of images, the painter reaches a more personal interpretation of literary works.

The article presents a reflection on the prolific artistic career of the artist Cezar Secrieru, whose work creates a 
unique creative dynamic by transposing the mental and literary image into his canvases. The “Correspondences” of 
the arts enrich the deep ideational background of his creation, but also the diversification of the pictorial meanings 
potential.

Key-words: ut literatura poesis, mise en abîme, correspondence of arts, the parallelism between painting and 
literature, the comparative perspective, Cezar Secrieru.

La question du passé pictural dans la litté-
rature et celle de la tradition littéraire dans la 
peinture a fait couler beaucoup d’encre au cours 
des siècles. Le passé pictural dans la littérature et 
l’expérience littéraire de l’image démontrent une 
parenté qu’il est intéressant de mettre en lumière.

Pour cerner le cadre théorique de notre sujet 
d’ordre de l’esthétique générale, on va faire réfé-
rence à l’intérêt constant dans l’histoire, la théorie 
et la critique de l’art pour les relations entre les 
différents domaines de l’art. Parmi les motivations 
et les justifications de ce sujet on va trouver des 
significations diverses : partant de la nostalgie du 
syncrétisme artistique et littéraire de l’âge d’or de 

l’humanité, d’un essai de reconstitution dans la 
sphère artistique de l’idéal de la Renaissance de 
l’uomo universale, jusqu’au besoin de se rappor-
ter à un patrimoine culturel, philosophique, my-
thique et religieux commun et à la convergence 
des idéaux esthétiques communs dans les cadres 
des écoles et mouvements différents [1, p. 5].  

Sauf l’évolution commune des arts, expli-
cable par un déterminisme esthétique, social et 
idéologique de l’époque, ainsi que par la com-
munauté des idées littéraires et artistiques d’une 
époque délimitée, un autre critère opérant sur 
l’établissement des parallélismes au niveau des 
arts est représenté par les manières de vivre et de 
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sentir les époques ou par «l’atmosphère poétique 
de l’époque» (Gustave Moreau). La synthèse des 
perspectives montrent combien différents sont 
les points de vue, allant d’une extrême à l’autre : 
de l’idée que les arts sont totalement différents, 
ainsi qu’aucune comparaison ne soit possible, 
jusqu’à celle que tous les arts sont, en effet, une 
seule puisque les différences apparentes sont su-
perficielles.    

Notre démarche vise essentiellement le pa-
rallélisme entre la peinture et la littérature, et sur-
tout le pendant littéraire du phénomène pictural.  
Les rapports entre les arts ont été différents d’une 
époque à une autre. Ainsi, par exemple, l’histoire 
de la littérature peut être vue comme une histoire 
de ses réponses, en permanence conflictuelles, aux 
arts visuels [2, p. 1]. Même le concept d’ekphrasis, 
utilisé déjà au IIe siècle av. n. è. comme descrip-
tion ou interprétation d’une œuvre visuelle (ou 
qui représentait par des moyens visuels, en partant 
d’une peinture, une image dont celui qui regardait 
devait reconnaître un sujet : un récit, un portrait, 
un paysage etc.), a changé beaucoup à l’époque 
postmoderne (qui postule entre autre l’annulation 
de frontières entre les genres), étant défini actuel-
lement comme une introduction d’une œuvre 
d’art – verbale ou visuelle – dans une autre œuvre 
d’art [Smith apud 3, p. 13-15, 21]. Ainsi, Zola nous 
montre le modèle d’un théoricien et d’un esprit 
créateur qui cherche à définir son propre idéal ar-
tistique en fonction des tendances modernes ap-
parues sur le terrain d’un tout autre art. De cette 
façon, l’ekphrasis déclenche une compétition entre 
deux modalités rivales de représentation : la force 
dynamique du mot narratif et la résistance de 
l’image fixe. Il est à souligné concernant le com-
paratisme entre ces deux arts, qu’il tende d’annu-
ler les barrières théoriques que Lessing a dressé 
entre eux : la poésie vue comme un art de signes 
conventionnels déployés dans le temps, et la pein-
ture comme art des signes «  naturels  » projetés 
dans l’espace.   

Les dialogues du texte et de l’image nour-
rissent en permanence les créations littéraires et 
picturales.   La peinture avait pendant très long-
temps « cherché dans les textes ses modèles  d’ins-
piration et sa légitimité. (…) Ils ont en commun 
de s’articuler sur le mode de la représentation, en 
proposant un redoublement de la réalité.  (…)  la 
peinture s’est longtemps chargée de mettre en 
images les récits fondateurs qui constituent le 
socle idéologique et culturel de la société occiden-

tale, qu’ils concernent la religion, la mythologie 
antique, ou l’histoire profane. »  [4, pp. 5, 42, 157]

Rappelons-nous de même de Leonardo da 
Vinci qui considérait la peinture una cosa mentale 
et de Michel-Ange qui jugeait qu’on peint avec le 
cerveau et non avec les mains : « …à l’époque de 
Léonard, c’est la doctrine de l’Ut pictura poesis qui 
va servir de principal argument à la revendication 
picturale du sens (…) La mode est au paragone, 
la comparaison entre les arts. (…)  En s’assimilant 
aux poètes, ils tentent d’accéder à la dignité d’un 
art libéral - c’est-à-dire pratiqué par un homme 
libre, dont on attend une vision personnelle et une 
réflexion (…) Dans ce contexte, Léonard de Vinci 
peut affirmer : « la pittura e cosa mentale » [4, p. 
51].

Comme le montrent la fortune de la doc-
trine de l’Ut pictura poesis  « les débats religieux 
et philosophiques autour de l’image, l’histoire de 
la peinture occidentale s’est largement faite par la 
revendication d’une accession de la peinture au 
sens. (….) depuis le néoplatonisme, l’art est pen-
sé comme ménageant un accès au sens, une ou-
verture à l’essence. (...) L’intervention du discours 
philosophique dans  l’élaboration d’une pensée ar-
tistique conférant à l’art une fonction signifiante 
(…) ces deux arts, ils se rejoignent dans une com-
mune capacité à signifier. » [4, pp. 47, 50, 72] Selon 
la conception d’Erwin Panofsky [5], élaboré dans 
L’œuvre d’art et ses significations, dans une œuvre 
d’art, la forme ne peut se dissocier du contenu : la 
répartition du coloris et des lignes, de la lumière 
et des ombres, des volumes et des plans, toute dé-
licieuse qu’elle est en tant que spectacle visuel, doit 
aussi être comprise comme investie d’une signifi-
cation plus que visuelle. 

Parlant de la perspective « paragonale » trai-
tant de la suprématie de l’image ou du mot, selon 
les époques et les auteurs, on va remarquer que la 
peinture, comme d’ailleurs la vue, a l’avantage de 
placer le sujet dans une position de vue panora-
mique, où tout est offert à la vue d’une manière 
instantanée, à la première vue, tandis que l’image 
textuelle reste tributaire au discours linéaire. De 
cette logique découle la richesse sensorielle et 
émotionnelle de la vision globale des œuvres vus 
[6, p. 35] « Si la poésie – surtout moderne – offre 
par nature, du fait de sa polysémie, une très grande 
liberté au peintre, les récits opposent en revanche 
une résistance naturelle à l’image : leur successivi-
té est un défi au « tout ensemble » simultané de la 
perception visuelle… » [4, p. 156]. Les plans d’ar-
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ticulation de ces échanges entre tableaux et texte, 
chaque art peut s’enrichir, ou gagner en spécifici-
té et influencé d’une manière différente les autres 
domaines : « (…) dans la mesure où littérature et 
peinture sont irréductibles l’une à l’autre qu’elles 
peuvent s’inspirer mutuellement. Eluard le disait 
à sa manière en affirmant que la principale qualité 
d’un poème «  est non pas (…) d’invoquer, mais  
d’inspirer (…). On rêve sur un poème comme 
on rêve sur un être  » L’Evidence poétique) [4, p. 
156]. 	

Mais si « c’est de cette tutelle littéraire que la 
peinture, depuis le XIXe siècle et le courant réa-
liste, n’a cessé de vouloir se dégager (…), la mo-
dernité picturale va tendre à se séparer radicale-
ment de l’inspiration littéraire : par refus du sens, 
comme par désir d’affirmer l’autonomie esthétique 
de la peinture  » [4, p. 149, 159] Durant le temps, 
l’artiste plasticien a commencé à se distancer du 
« sacro-saint motif » qui lui a alimenté jusqu’ici la 
création. 

Le peintre est un philosophe, mais sa philoso-
phie est la peinture, déclare le peintre italien Re-
nato Gutusso. Le concept est véhiculé par l’image 
qui, dans le temps, devient plus chargée, plus sug-
gestive et plus provocatrice pour l’esprit. Chaque 
artiste a son univers qui vit d’un mouvement in-
terne non-interrompu. La liberté intérieure est dé-
finitoire pour l’artiste. L’artiste de notre époque ne 
représente plus la réalité, c’est plutôt une confes-
sion qu’il avoue. «  Un artiste ne peint plus, il se 
peint ! » [7, p. 37]

Parmi les critiques roumains, on va remar-
quer surtout plusieurs ouvrages de Dan Grigores-
cu qui a théorisé les rapports entre le signe verbal 
et celui visuel, la modalité dont les sens du texte 
littéraire sont repris et commentés par l’œuvre 
plastique, faisant référence surtout au paral-
lélisme entre la peinture et la poésie, les considé-
rant des arts jumeaux. Les critiques analysant les 
connexions inédites entre le verbe et l’originalité 
de la démarche plastique des peintres de l’espace 
moldave ont de même fait des multiples références 
aux particularités distinctes d’orchestration artis-
tique des images dans les œuvres picturales [8]. 

Les recherches de ces dernières décennies 
parlent plutôt des œuvres littéraires, philoso-
phiques et musicales qui « accompagnent » (filia-
tion)  l’évolution des arts plastiques plus qu’elles 
les inspirent directement (concomitance) [v. 9, 
p. 8]. Partant de cette perspective, on va analyser 
l’œuvre du peintre Cezar Secrieru, l’artiste étant 

parmi les peintres qui se laissent fasciner par la 
lecture. Son œuvre est emblématique pour péné-
trer  dans l’univers des textes choisis.

Le peintre roumain Cezar Secrieru est établi 
actuellement en République de Moldova, où il a 
reçu la formation artistique à l’Université Pédago-
gique d’État de Chişinău, Faculté des Beaux-Arts. 

Le jeune Cezar Secrieru place son début pic-
tural sous les auspices de la peinture réaliste en se 
livrant à l’exercice de la transposition des motifs 
et des techniques de grands paysagistes, tel les cé-
lèbres peintres russes Aivazovki, Chichkin ou en-
core le roumain Luchian, les transposant dans ses 
premières expositions en configuration des « Pay-
sages de la Bucovine et de la Bessarabie  » (titre 
d’exposition de 1999) à Chișinău. Dès la phase de 
démarrage, sa peinture « dégage une sensibilité 
profonde dans la description plastique du pay-
sage», constate pe peintre Ion Morarescu, membre 
d’UAPM.

Par la suite, Cezar Secrieru propose une 
interprétation plus personnelle de la peinture. 
L’artiste avoue de partir souvent dans son tra-
vail d’un repère figuratif qu’il va transfigurer.  Il 
va avancer de plus en plus des motifs issus de 
l’imagination, les autres se nourrissant des lec-
tures diverses. Ou de la musique, puisque le fond 
musical (contemporain ou médiéval) lui sert 
toujours d’appui, comme il le témoigne dans un 
interview  : « La peinture est chose conceptuelle 
(cosa mentale), mais il y a toujours une émotion ; 
l’osmose de ces états complexes produisent des 
créations uniques. C’est pourquoi je n’ai jamais 
pu faire une copie, même de mes propres toiles ». 
Les paysages de Cezar Secrieru sont de même des 
rêveries  intérieures projetées imaginairement 
dans l’espace. 

L’œuvre du peintre évolue d’une exposition à 
une autre, présentant des concepts de cycles dif-
férents. Une grande partie des toiles inspirées des 
lectures se plient particulièrement sur l’œuvre du 
poète national roumain Mihai Eminescu (expo-
sition au Centre Académique «  Mihai Emines-
cu » de Chișinău, 2017). Les motifs repris par le 
peintre mettent en évidence le sens métaphysique 
de l’œuvre poétique («  L’étoile de soir  »  ; « Les 
vents, les vagues » ; « Sur les centaines de mâts » ; 
« Et si des branches frappent à la fenêtre »), les 
toiles complètent la beauté visuelle de l’œuvre de 
Eminescu (« Le lac » ; «Les petits oiseaux somno-
lents »), représentant parfois des espaces de mé-
moire («Forêts de Ipotești») etc. 



ARTA  2022118 ISSN 2345-1181

Arta medievală, modernă, contemporană 

Lors d’une exposition à Iași, Roumanie 
(2006), le critique d’art roumain Valentin Ciucă 
caractérisait le style du peintre de la façon suivante 
: « Pensif dans le périmètre poétique, lyrique par 
excellence, il s’avère être insurgent dans ses tra-
vaux d’un art décoratif très riche. Cezar Secrieru 
s’annonce un artiste remarquable, étant considéré 
un créateur sérieux et tenace ». 

En 2008 l’Institut de l’Histoire des Arts de 
l’Académie Roumaine invite le peintre à exposer 
son cycle «Les nœuds et les signes», dédié à l’œuvre 
d’un grand poète contemporain Nichita Stănescu  
(les toiles « Poème » ; « Élégie » ; « Panta Rhei » ; 
«  Signe  »  ; «  Nœud  »  ; «  Choix de la couleur  »  ; 
«  Émotion d’automne  » etc.). Le réputé critique 
d’art Paul Șușara affirmait à cette occasion: « tout 
comme Nichita Stănescu, l’artiste va au-delà du sens 
des mots, le mot désignant la matière et créant une 
atmosphère unique, une atmosphère aérienne-cos-
mique et aquatique-cosmique typique aussi pour 
Cezar Secrieru qui donne de la substance à la cou-
leur par une ample matérialité  (...), les deux artistes 
se rapportent à la même forme de l’existence et de 
la perception du monde ». Le peintre sent la né-
cessité de réinventer de manière plastique l’univers 
poétique de Eminescu et de Stănescu, avec des in-
flexions tonales profondément raffinées.

En même temps, une partie de la peinture 
de Cezar  Secrieru devient l’expression de son 
dialogue avec les esprits les plus éminents de la 
culture du monde: Baudelaire, Mozart, Verharen, 
Brâcuşi, Sartre, Zao Wou-Ki et d’autres. Si nous 
essayons de trouver des ponts de liaison entre 
les lectures et la peinture de Cezar Secrieru, on 
remarque leur positionnement dans la peinture 
gestuelle et la peinture qui s’appuie fortement sur 
l’aspect intérieur ; sur l’esprit des choses et non sur 
leur extérieur. Entre l’esprit et la main qui lui obéit 
docilement il y a une connexion nourrie par la 
surprise optique et le jeu frénétique des touches 
déchaînées. 

Cezar Secrieru est le premier peintre à re-
présenter la République de Moldova avec des 
expositions personnelles dans de prestigieuses 
institutions internationales (Conseil de l’Europe, 
Strasbourg, 2002, 2003 ; ONU, Genève, 2004 ; 
Organisation Mondiale du Commerce, Genève, 
2005 ; Union Internationale des Télécommunica-
tions, Genève, 2005; Organisation Mondiale de la 
Propriété ectuelle, Genève, 2016, 2017  etc.). Il a 
représenté la République de Moldova et la Rou-
manie dans  plusieurs autres institutions cultu-

relles (Paris, Institut Culturel Roumain, 2010  ; 
Centre de Congrès «  Pierre Baudis  »  Toulouse, 
2010 etc.) et dans des musées et galléries (Musée 
Technique « D. Leonida», Bucarest, 2008 ; Gallérie 
« Constantin Brâncuşi », Parlement de la Rouma-
nie, Bucarest, 2010; Gallérie de l’Alliance Fran-
çaise de Moldavie, 2011; Gallérie U.A.P.R. « Nico-
lae Tonitza», Iasi, Roumanie, 2015, «  Art Tower 
Gallery », Bakou, 2018; Musée de Littérature, Tbi-
lissi, 2019, etc.). Les toiles du peintre se trouvent 
dans les collections publiques (Patrimoine ONU, 
Genève ; Parlement de la Roumanie etc.) et dans 
les collections privée (États-Unis, Canada, France, 
Hollande, Suisse, Allemagne, Suède, Italie, Es-
pagne, Grande-Bretagne, Russie, Chine,  Mada-
gascar etc.). Le critique Vasile Malaneţchi consta-
tait à un vernissage du peintre que Cezar Secrieru 
est un artiste « avec de vraies possibilités créatrices 
dans l’espace d’art contemporain qui s’est déjà syn-
chronisé avec l’espace de l’art européen ».

La création de l’artiste communique avec 
les images profondes de sa propre culture, ain-
si qu’avec les images fondamentales des autres 
peuples.  L’aventure de la connaissance se traduit 
dans la peinture par les motifs d’intertextuali-
té. L’exposition de peinture de Cezar Secrieru à 
Strasbourg (2003) à l’occasion de la Présidence 
moldave du Conseil de l’Europe L’art comme dia-
logue interculturel est l’expression du dialogue du 
peintre avec les grands esprits du monde, ces toiles 
sont des hommages aux grands artistes et pen-
seurs dont il est fasciné, tel Bach, Goethe, Grieg, 
Verlaine, Rimbaud, Ravel, Van Gogh, Monet, 
Cioran, Proust, Teleucă, Eco, Heidegger et autres. 
L’intercalation d’une image d’un autre artiste ou 
penseur dans le tableau du peintre crée une « mise 
en abîme », servant de prétexte au dialogue avec 
ses confrères et à une lecture intertextuelle en-
richie. Dans ce dialogue s’entrecroisent les grands 
prototypes culturels qui donnent naissance à une 
interprétation moderne, continuant ainsi leur vie. 
La communication supprime le temps et l’espace, 
pour créer une humanité universelle. 

Aux antipodes de certaines pratiques, les 
images de Cezar Secrieru ne convergent vers un 
désaccord ou une confrontation avec les textes 
dont il s’inspire  : « elles tracent fidèlement des 
routes parallèles (…) soutenus pour la même 
idée » (7, p. 10).  « Car derrière l’image il y a l’idée 
et l’idée c’est que par remonter à la source, selon la 
logique pré-supposante de la construction géné-
rative de la signification, on génère cette mise en 
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image et mise en signe, selon la sémiotique grei-
massienne.  » [10, p. 20] La dualité picturo-litté-
raire n’amène à une tension dichotomique, mais à 
la recherche d’une harmonisation dans la perspec-
tive interculturelle proposée. 

Grâce à ces préoccupations intercultu-
relles,  l’artiste est invité constamment à illustrer 
des livres, des revues, des produits artistiques 
etc. dans son pays et à l’étranger. Dans le volume 
ABeCedar. Comprendre l’art d’aujourd’hui paru 
au Canada  [11, p. 46] l’œuvre de Cezar Secrieru 
est placé à illustrer l’article sur l’expressionisme. 
Ayant valeur de signature, l’artiste considère que 
le rôle constructif par essence de la couleur dans 
la peinture moderne métamorphose le monde, 
reconstruit et fait découvrir une nouvelle réalité 
porteuse de sens poétiques profonds. La séman-
tique des couleurs, leur harmonie ou dramaturgie 
confèrent le poids et l’ossature à l’imaginaire pic-
tural plein de sens culturels profonds. L’ensemble 
chromatique, l’organisation de la composition ont 
une mission plutôt suggestive que démonstrative, 
en imprimant à sa création des tendances sur une  
abstraction de facture lyrique.

On va constater, à travers l’histoire de la pein-
ture en général et, à travers l’analyse de la pein-
ture de Cezar Secrieru en particulier, comment 
l’interdisciplinarité artistique nourrit et enrichie 
les codes traditionnels de la représentation. On va 
de même remarquer les influences stimulantes de 
deux modes d’expression rivaux de l’expression.  

De cette façon, une telle approche invente des 
parcours de lecture nouveaux, pour échapper à 
toute linéarité carcérale et déployer la vie du verbe 
et de de l’image dans une perspective globale de la 
totalité de l’espace idéatique. 
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Rezumat
        Biserica de lemn lipovenească din Chișinău (secolele XVII-XX)

Documentele atestă prezența în orașul Chișinău a lipovenilor pe la finele secolului al XVIII-lea. Din secolul 
al XVIII-lea lipovenii din Chişinău dispuneau de un lăcaş de cult de lemn consacrat Acoperământului Maicii 
Domnului, situat la sud de piața comercială centrală a orașului. Biserica a fost grav afectată de incendiul care 
a cuprins Chișinăul în timpul operațiunilor militare din 1788. Ulterior, ea a fost refăcută din lemn pe același 
amplasament.

După anexarea părții de est a Principatului Moldova de către Imperiul Rus, comunitatea lipovenească de aici a 
fost supusă unor presiuni substanțiale din partea autorităților țariste legate de libertatea practicării cultului lor. Faptul 
a avut repercusiuni și asupra bisericii lipovenești.

Pe parcursul secolelor XIX-XX biserica a suferit mai multe intervenții, care i-au modificat imaginea exterioară. 
La mijlocul secolului al XX-lea, prin decizia autorităților orășenești sovietice, acest valoros element al identității 
istorice și culturale a orașului Chișinău a fost demolat.

Cuvinte-cheie: Chișinău, Principatul Moldovei, comunitate lipovenească, cimitir lipovenesc, biserică de lemn, 
Acoperământul Maicii Domnului, identitate istorică și culturală.

Summary
Lipovan wooden church in Chisinau (17th-20th centuries) 

The documents attest the presence in the city of Chisinau of the Lipovans (Russian Old Orthodox Believers) at 
the end of the 18th century. In the 18th century, the Chisinau’s Lipovans had their own wooden church, located at the 
south of the central market square of the city. It was seriously damaged by the fire which engulfed Chisinau during 
the military operations of 1788. Later, the wooden church was rebuilt in the same place.

After the annexation of the eastern part of the Principality of Moldova by the Russian Empire, the Lipovan 
community was subjected to significant persecution by the tsarist authorities regarding to abridge freedom of their 
religion. This policy also had repercussion on the Lipovan church.

During the 19th and 20th centuries, the church underwent several alterations and repairs that changed its 
appearance. In the middle of the 20th century, by the decision of the Soviet city authorities, this valuable object of 
the historical and cultural identity of the city of Chisinau was demolished.

Key-words: Chisinau, Lipovan community, Lipovan cemetery, wooden church, Cover of the Holy Mother of 
God, historical and cultural identity.

În ultimul pătrar al secolului al XVIII-lea, în 
orașul Chișinău, care la acea vreme deja ocupa un 
loc de frunte din punct de vedere al importanței 
economice și administrative în rețeaua de locali-
tăți urbane din partea de la est de Prut a Principa-
tului Moldova [1, 95], se statornicește un grup de 
lipoveni (ortodocși ruşi de rit vechi). Ei se stabilesc 
la periferia de atunci a localității, în partea urbei 
administrată de mănăstirea ieșeană Galata, unde 
procură mai multe „locuri de casă”. Mai exact, gos-
podăriile lipovenilor erau situate la sud de piața 

comercială centrală a orașului (numită în actele 
oficiale de limbă română ale vremii - Medean).

Numărul lipovenilor stabiliți în Chișinău nu 
era suficient pentru ca aceștia să poată să-și orga-
nizeze o breaslă urbană proprie, însă era destul de 
mare pentru a putea solicita autorităţilor țării per-
misiunea de a-și edifica un lăcaș de cult. În acest 
scop, va fi utilizat unul dintre terenurile/parcelele 
procurate în oraș. Ei vor construi aici o biserică 
de lemn, pe care o vor consacra Acoperământului 
Maicii Domnului (fig. 1).
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Actualmente, nu dispunem de documente 
care să se refere la anii edificării acestei biserici. 
Oricum, atât statornicirea în oraș a lipovenilor, 
cât și construirea de către aceștia a bisericii, a avut 
loc în anii ’70-’80 ai secolului al XVIII-lea, când 
orașul cunoaște o extindere teritorială semnifica-
tivă pe direcția sud și est. În linii generale, așeza-
rea lipovenilor în Chișinău se înscrie în procesul 
de pătrundere și așezare succesivă a ortodocșilor 
ruși de rit vechi în Principatul Moldovei (pro-
ces început încă în prima jumătate a secolului al 
XVIII-lea) și de consolidare a comunității lor de 
aici. În acești ani, lipovenii obțin primele diplome 
domnești, care stabileau drepturile și obligațiile 
oferite comunității respective pe teritoriul țării [2, 
281]1.

Biserica lipovenească, împreună cu multe alte 
edificii din oraș, suferă distrugeri semnificative în 
timpul războiul ruso-austro-turc din anii 1787-
1792. Ea se afla printre cele șase-șapte biserici nu-
mărate la 1788 de ofițerul von Raan în Chișinăul 
devastat de război. Cel mai probabil, la „așezarea” 
lucrurilor după încheierea fazei active a operațiu-
nilor militare, acest lăcaș de cult a fost refăcut din 
temelie.

După anexarea în 1812 de către Imperiul Rus 
a părții de est a Principatului Moldovei și forma-
rea provinciei Basarabia, comunitatea lipovenilor 
a intrat într-o perioadă dificilă, legată de restrân-
gerea drastică a libertății practicării credinței lor, 
considerată de către autoritățile imperiale drept o 
schismă periculoasă pentru securitatea și stabili-
tatea statului.

Existența și funcționarea bisericii lipovenești 
este clar atestată de planul orașului Chișinău din 
1817, dar și de alte documente din acea vreme. În 
a doua jumătate a secolului al XIX-lea, de când da-
tează cele mai vechi planuri cunoscute ale orașului 
Chișinău care prezintă denumirile străzilor urbei, 
una dintre străzile de lângă lăcașul de cult lipo-
venesc este indicată cu denumirea de Часовенный 
переулок, i.e. Stradela Paraclisului. Denumirea 
se explică prin interdicția existentă în Imperiu la 
acea vreme de a numi lăcașurile de cult ale schis-
maticilor lipoveni biserici (în sens că biserici pu-
teau fi numite doar lăcașurile de cult care țineau 
de Biserica ortodoxă oficială a statului).

Nu dispunem de informații documentare pri-
vind locul de amplasare a cimitirului lipovenilor 
din Chișinău anterior anului 1812. După acest an, 
în contextul deciziei autorităților imperiale de a 
transfera toate cimitirele urbane în afara spațiului 

construit al orașelor, lipovenilor le-a fost atribuit 
un teren distinct în acest sens, situat lângă nou-in-
stituitul la 1814 cimitir ortodox al Chișinăului, cu-
noscut în epocă drept Țintirimul Mălina. După al 
II-lea Război Mondial, cimitirul lipovenesc a fost 
integrat în teritoriul Cimitirului Central din Chi-
șinău.

La începutul anului 1818, autorităților epar-
hiale basarabene le-a fost trimis spre informare un 
decret al împăratului Nicolai I, prin care „schisma-
ticii” erau lipsiți de dreptul de a construi lăcașuri 
de cult pe teritoriul Imperiului, specificându-se, 
totodată, că edificiile eclesiastice deja existente ale 
acestora să fie lăsate în pace2.

La 10 iulie 1836, șeful poliției de Chișinău, 
Landsberg, scria blagocinului bisericilor orășe-
nești, Petru Hranevici, că, drept urmare a unei 
furtuni mari produse la 16 iunie 1836, a fost de-
plasată/deteriorată crucea de pe vârful turnu-
lui-clopotniță al bisericii lipovenești „din preajma 
Pieței Vechi”, precum și „semiobloanele” de la des-
chiderile camerei clopotelor, fiind afectat totodată 
acoperișul de șindrilă al bisericii. Deja la 20 iunie 
1836 comunitatea lipovenească finalizase lucrările 
necesare de reparație, inclusiv acoperișul, care a 
fost vopsit în culoare neagră3. Acoperișul clopot-
niței a fost acoperit cu tablă de fier. Astfel, a fost 
încălcată flagrant legislația imperială, care preve-
dea că lăcașurile de cult lipovenești construite an-
terior datei de 17 septembrie 1826 să fie păstrate în 
starea în care se aflau, fiind interzisă orice recon-
strucție sau reparație a acestora4.

Faptul că acest lăcaș de cult aparținea comu-
nității lipovenești l-a exclus practic din majorita-
tea documentelor statistice referitoare la edificiile 
de cult ale Chișinăului din perioada țaristă. Deo-
camdată, nu sunt cunoscute documente care să re-
flecte modificările operate în timp asupra structu-
rii, exteriorului sau interiorului acestui edificiu de 
cult. Nu dispunem de nicio descriere arhitecturală 
a acestui edificiu eclesiastic, respectiv nu cunoaș-
tem detalii referitoare la structura lui interioară, 
planimetrie, elementele decorative etc.

Conform unui articol privind biserica lipo-
venească din Chișinău, publicat în 1946, respec-
tivul lăcaș de cult, în formele lui atestate de foto-
grafiile din secolul al XX-lea, ar reprezenta o con-
strucție realizată pe la 1850 [3, 59-61]. Deoarece 
lipovenii au obținut dreptul de a-și repara biseri-
cile doar în 1858, când a fost lansată noua politică 
față de aceștia promovată de împăratul Alexandru 
al II-lea (1855-1881), admitem că în datele artico-
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lului s-a strecurat o greșeală, fiind vorba, de fapt, 
de anul 1860. Cel mai probabil, însă, în acel an 
a avut loc o reconstrucție a vechiului edificiu de 
cult, fără a se proceda la demolarea lui și ridicarea 
aici a unei biserici noi.

Referindu-se la alte intervenții constructive 
importante asupra bisericii,  în articolul abia men-
ționat se specifică construirea în anul 1881 a com-
partimentului altarului și a turnului-clopotniță. Și 
în acest caz considerăm că putem vorbi doar des-
pre intervenții constructive asupra componentelor 
deja existente ale bisericii și nu despre construirea 
lor ca atare. Tot acolo se specifica realizarea în anii 
1922 și 1942 a unor reparați capitale ale bisericii 
lipovenești.

Deși fotografiile cunoscute ale bisericii sunt 
puține la număr și se referă doar la ultima peri-
oadă a existenței acesteia (fig. 2), ele totuși permit 
elaborarea unei descrieri arhitecturale generale.

Era o biserică de plan dreptunghiular, con-
struită pe o structură de lemn umplută cu lut, 
tencuită și apoi spoită cu var. Absida pentagonală 
a altarului era puțin decroșată față de restul bise-
ricii, dispunând și de un acoperiș distinct. Com-
partimentele naosului și pronaosului erau prinse 
sub un acoperiș unic. Deasupra naosului se înălța 
o turlă decorativă. Pronaosul constituia și primul 
nivel al unui nu prea înalt turn-clopotniță, cu 
acoperiș piramidal. Camera clopotelor era des-
chisă spre exterior prin intermediul a patru goluri 
dreptunghiulare. Cel mai probabil, acoperișul pi-
ramidal al clopotniței și turla decorativă de dea-
supra naosului bisericii, ambele de certă factură 
neorusească, au fost adăugate bisericii în cadrul 
intervențiilor constructive de la 1881. Latura de 
sud a naosului și pronaosului era protejată de o 
galerie pe stâlpi de lemn de secțiune octogonală, al 
cărei acoperiș era o continuare prin frântura aco-
perișului bisericii.

Intrarea principală în lăcașul de cult era or-
ganizată dinspre latura de sud a bisericii. La una 
dintre intervențiile operate asupra bisericii în a 
doua jumătate a secolului al XIX-lea, intrarea a 
fost pusă sub protecția unui pridvor nu prea mare, 
încununat de un fronton triunghiular. Pridvorul 
era dotat cu câte o ușă dublă pe cele trei laturi ex-
terioare, fiind totodată deschis spre exterior prin-
tr-un rând continuu de ferestre.

În anii ’50-’60 ai secolului XX, în cadrul sis-
tematizării agresive la care a fost supus Chișinăul 

de către autoritățile orășenești sovietice, biserica 
lipovenească, care constituia un reper deosebit de 
valoros al identității istorice și culturale a urbei,  
împreună cu întregul cartier din care făcea parte, 
a fost demolată. În loc au fost construite blocuri 
de locuit. Neefectuarea la acea vreme a vreunei să-
pături arheologice și a documentării arhitecturale 
a bisericii au lăsat nerezolvate majoritatea proble-
melor legate de istoria și arhitectura acestui lăcaș 
de cult.

Drept urmare a numeroaselor adresări a co-
munității lipovenești și susținerii acestor demer-
suri de către conducerea Bisericii ortodoxe de rit 
vechi de la Moscova, în anul 1956, lipovenilor le-a 
fost transmis în gestiune cel mai vechi lăcaș de cult 
moldovenesc din Chișinău – biserica Măzărache 
(1742), care continuă să coaguleze din punct de 
vedere spiritual comunitatea respectivă și în zilele 
noastre.

În același an, drept „compensare” simbolică a 
distrugerii bisericii lor istorice, lipovenii din Chi-
șinău au obținut acceptul autorităților eclesiastice 
să modifice hramul bisericii Măzărache din Naș-
terea Maicii Domnului în Acoperământul Maicii 
Domnului.

	 Note
1.	 La 1805 se menționa obținerea de către lipo-

veni a unor diplome semnate de principii Ale-
xandru Mavrocordat Deli-Bei (1782-1785) și 
Alexandru Mavrocordat Firaris (1785-1786).

2.	 ANRM, F. 205, inv. 1,  d. 2006.
3.	 Cel mai probabil, era vorba de vopsirea/aco-

perirea șindrilei cu păcură.
4.	 ANRM, F. 208, inv. 2, d. 1837.
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Fig.2. Imagini ale bisericii lipovenești din Chișinău (din colecția preotului A.Vozniuk).

Fig.1. Orașul Chișinău în a doua jumătate a secolului al XVIII-lea. Amplasarea bisericii lipovenești.  
Plan (de S.Ciocanu).
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Rezumat
        Sincretismul culturii zonei din nordul Mării Negre  

în secolele XIII-XV în contextul globalizării

Creșterea semnificativă a cercetărilor în domeniul etnologiei societăților eurasiatice din Evul Mediu, acumu-
larea de informații istorice și arheologice ne permit să privim procesele dezvoltării etnoculturale a Lumii Vechi în 
contextul globalizării. În acest sens, un rol important îl dețin regiunile conectate cu țărmurile marine, printre care 
și zona nordului Mării Negre. Din perioada antică, această regiune se confruntă cu mișcări masive de populație, cu 
diverse culturi și grupuri etnice, cu transmiterea de bunuri și idei. Un rol incluziv în aceste procese îl are sistemul 
căilor de comerț terestre si maritime. De la primii pași ai globalizării, societatea trece prin câteva etape. O caracteris-
tica I  mportantă a procesului respectiv a fost formarea în secolele XIII-XV a culturii sincretice   in  vastele spații ale 
Eurasiei, parte din care era și zona din nordul Mării Negre. 

Cuvinte-cheie: etnologie, zona din nordul Mării Negre, globalizare, cultură sincretică, Evul Mediu.

Summary
Syncretism of culture of the North Black Sea area 

in the XIII-XV centuries in the context of globalization 

The significant growth of research in the field of ethnology of the Eurasian societies of the Middle Ages and 
the accumulation of historical and archaeological information allows us to look at the processes of ethno cultural 
development of the Old World in the context of globalization. In this aspect, an important role have some regions 
located in the direction of land and water trade ways and seacoasts, one of which is the North Black Sea area. From 
ancient times, this region is characterized by the movement of mass populations, various cultures and ethnical 
groups, the transmission of goods and ideas, the inclusive role in which belongs to the system of land and water 
trade ways. From the first steps of globalization, the society undergoes through some stages. One of its character-
istic signs was the formation in the XIII-XV centuries of the syncretic culture on the vast area of Eurasia, part of 
which was the North Black Sea area. 

Key-words: ethnology, North Black Sea area, globalization, syncretic culture, Middle Ages.

The significant growth of research in the field 
of ethnology of the Eurasian societies of the Mid-
dle Ages and the accumulation of historical and 
archaeological information allows us to look at 
the processes of ethno cultural development of 
the Old World in the context of globalization. In 
historiography, T. Levitt’s suggestion, concerning 

the economic aspects of globalization, was en-
riched by R. Robertson’s about “consciousness of 
the world as a whole” [32]. This idea is adopted to 
the ancient and medieval world of multi-cultural 
empires, where feudal hierarchy and the loyalty of 
vassals meant much more than the actual feeling 
of belonging. Self-consciousness of peoples was 
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still in movement, growing, seeking for identity 
and maturity. 

M. Steger, at the same time, emphasizes on 
“non-violence position” in the globalized world 
[33]. The fundamental work of K. Jaspers “Origin 
and goal of history”, despite all the controversial 
positions, proclaims the idea, which is very accor-
dant to the common idea of globalization. The so 
called “Axial age or axial time”, time of origin of 
the main world religions, or a marvelous parallel 
development of the new way of thinking, connect-
ing a huge area of Eurasian cultures [29, p. 32]. He 
stressed, that axial time has come approximately 
between 800-200 B.C. The one main idea of those 
changes is the split of mythological consciousness 
and the beginning of abstract, reflexive, philo-
sophical thinking. In that case, globalization is 
definitely not just a question of impact, not only 
a common question of human being. On the oth-
er hand, Juspers supposed that history is a science 
about human existence not only in the case of one 
chosen time, but a general process.  According to 
Jaspers, the problem of common values of man-
kind and openness of different societies, their in-
teraction and mutual understanding is not just a 
proclamation, but an immediate need. 

 D. Held suggested, that globalization can be 
on a continuum with local, national, and regional. 
The main characteristics here are extensity, inten-
sity, velocity, and impact [28, p. 3]. Connecting 
both positions, we should adopt the idea of im-
pact not as a kind of competition, used by the idea 
of national states, which started to spread in the 
19th century, but as a complexity of time and its 
cultural and social challenge. The North Black Sea 
area is a perfect area, in this case a borderland, a 
conjunction of cultures. 

Considering the theoretical and method-
ological positions of the modern science, the es-
sential subject of the problem touches, first of all, 
upon the cultural globalization, the distribution of 
knowledge and ideas and finds its realization in 
artefacts, trendy tendencies, change of goods and 
special cultural products. And at last, this is about 
the formation of Syncretism of the cultural sphere 
on the vast area of world space, part of which was 
the North Black Sea area. 

In this aspect, some regions, located on the 
coast of the Seas, one of which is the North Black 
Sea area play an important role. From ancient 
times, there existed the movement of mass pop-
ulations, of various cultures and ethnical groups, 

the transmission of goods and ideas. The inclu-
sive role in these processes belonged to the land 
and water trade ways. The societies pass through 
some stages from the first steps of globalization. 
One of its characteristic signs was the formation 
of a syncretic culture of the vast area of Eurasia, 
part of which was the North Black Sea area. Some 
steps on the way of the formation of cultural glo-
balization are fixed in the époque of Alexander the 
Great in the Balkans and in Scythians time in the 
North Black Sea area, which according to K. Jus-
pers’s theoretical mind, is “axial age or axial time”. 

The Roman Empire asserted its hegemony 
over the Mediterranean, leading to a deep inter-
twining of different cultures, including of differ-
ent ethnic groups. It led to the emergence of an 
interregional division of labor in the Mediterra-
nean. The Roman Empire had a great influence on 
the formation of syncretic culture in Western and 
Eastern Europe from the end of I millennium B.C. 
to the first half of I millennium A.D., especially in 
the frame of the province Low Masaya, located in 
the north Black Sea area (eastern part of modern 
Romania, Moldova and south-west of Ukraine). 
The penetration of Roman artefacts, the influence 
on the technology and forms of some part of ware 
and large-scale imports are evidence of this influ-
ence [2, p. 81-83]. 

On the other side, the trade way connected 
China and the South of West Europe, the move-
ment on which began at the end of I millennium 
B.C. This is evidenced by the official travel from 
China to West Europe of the Chinese Prince Ch-
jan Tzyan in 138 B.C. together with the ambas-
sador caravan. In the whole, a system of caravan 
routes formed, connecting Eurasia from the Med-
iterranean to China and served in ancient times 
and the Middle Ages as a hub for trade and dia-
logue between East and West cultures. It includes 
the land and sea parts. As to the territory of the 
North Black area, there were some old land ways, 
connected with the main direction of internation-
al way [3; 4]. Indirect evidence of the penetration 
of Chinese silk into the territory of the Northern 
Black Sea region was found in the Scythian burial 
mounds of the 4th century BC. Among them, we 
can recall the clothes of a Scythian girl from Vish-
neva Mogila (Zaporozhye region). The sleeves of 
her shirt were decorated with stripes of the finest 
(probably silk) scarlet and orange fabric [17, p. 27-
28]. Traces of the finest fabric from the cover of a 
bronze mirror have been preserved in the grave of 
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a young woman from Yuritsina Mogila (Mykolaiv 
region) [8]. 

The sources of globalization in the formation 
of “World-System economy” in the countries of 
West Europe as the beginning of capitalist rela-
tion appeared in the XII-XIII centuries [5]. It took 
place on the territories of the core, whereas the 
North Black Sea area was on the periphery of that 
process. Only some cultural impulses touch upon 
factors in the direction of cultural syncretism. On 
the one hand there was the incorporation and 
diffusion of provincial-Byzantine culture, the cre-
ation of local groups of glazed ware, such as sgraf-
fito ware in South Bulgaria [22] and Crimea, as it 
was in Chersonese [23]. On the other hand, there 
was the distribution of the Seljuk culture, especial-
ly in monumental architecture and in applied art, 
as a component of culture from the end of XII  the 
beginning of XIII century and in the following pe-
riod of XIV-XV centuries in the North Black Sea 
area, like the regions of Eastern Europe. 

The creation of the Mongol Empire and its 
conquest of vast territory in Eurasia led to the 
formation of a specific situation in ethno cultural 
development: for 250 years not a single nation has 
been formed within the political boundaries of the 
state [13, p. 15]. Its population was an ethnic con-
glomerate, mix of cultures, which included rich 
art traditions of great cultures of Near and Middle 
East, Middle Asia, Far East, Crimea, Transcau-
casia and other regions in specific syncretic cul-
ture and new possibilities of globalization. In any 
case, the state under the name Golden Horde was 
newer in the world. It is sufficient for a name to 
appeared in the written sources of the middle of  
XVI century, and to be used in the historical liter-
ature to nowadays. 

The main conquests were of special cruelty, 
which was to intimidate and paralyze possible re-
sistance. It must be stated that the Mongol con-
quests led to the destruction of many peoples and 
civilizations [11, p. 479]. However, the destruction 
was total neither in time nor in scale [27, p. 353]. 
As soon as the Mongols realized that taxation 
brings more benefits than robbery (in the period 
of the Munke rule), they radically changed the en-
tire policy in the conquered territories [26]. 

The brilliant example of formation of cultural 
syncretism is the Horde ceramics, which carries 
the traditions of three powerful cultures: 1  the 
countries of eastern Muslim world (Iran, Syria, 
Egypt and Central Asia); 2  Byzantium, Chersone-

ses and Eastern Transcaucasia; 3  the countries of 
the Far East. Three powerful impulses united in 
it: Muslim Iranian Central Asian, ByzantineBlack 
Sea and SinoFar East [14, p. 127]. In spite of great 
destruction in the course of conquests, to the end 
of the XIII century, conquerors very quickly dis-
solved in the Turks surrounding and the regional 
structure of population was presented by numer-
ous ethnic groups, such as Kumans, Russ, Bolgers, 
immigrants from Central Asia, Caucasus, Crimea 
and other regions [14, p. 15]. 

The first stage of the formation of the Golden 
Horde ceramic art, which reflects the formation of 
the Horde culture as a whole, was characterized by 
the syncretic nature of ornamentation, when each 
master adorned items with ornaments familiar to 
his homeland [14, p. 16]. Many masters were driv-
en away from the conquered territories and repli-
cated their products in new conditions [16]. 

Some specific features in the different regions 
were determined by their geographic location and 
ethno cultural components, which resulted in the 
formation of local variants of syncretic culture. 

Crimea was among the first in the North 
Black Sea region under Mongolian power where 
the process of formation of Ulus Ugu culture pe-
riod began earlier. From the conquest of 1239 to 
the middle of the XIII century the semi-island 
became the center of the cultural and economic 
contacts of the East and Mediterranean civiliza-
tions. New geopolitical realities contributed to 
the economic growth of the region, in particu-
lar, in the emergence and prosperity of new cit-
ies  points of trade communications [20, p.  7]. 
A leading position among them, had the capital 
of Crimea – Ulus of the Juchid state – Crimea 
(Solkhat) (modern Old Crimea) and the Geno-
ese Kafa Trading Post, founded in the second half 
of the XIII century [12, p. 142-143]. These cities 
were inhabited by immigrants from eastern and 
western near and far neighborhoods. They be-
came the centers of new cultural traditions of the 
peninsula and at the same time the centers of the 
specific polyethnic material culture formation, 
which found expression in numerous handi-
crafts, including pottery. Glazed ware became the 
kind of cultural phenomenon of decorative art in 
the vast area from the Volga to the Danube. Its 
production began in the last quarter of the XIII 
century, but not earlier than 1260 [20, p. 68]. At 
the initial stage of development of this craft, there 
were manifestations of cultural traditions of dif-
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ferent regions of the Black Sea and the Mediter-
ranean. It testified to the origins of masters, who 
were at the origins of this branch of arts and crafts 
in Taurica: “from the Balkans (Alushta, Chemba-
lo - ?), Anatolia (Solhat, Sugdeya -?, Bokatash-?), 
Transcaucasia (Solhat, Kafa - ?, Chembalo -?), the 
Eastern Mediterranean (Kafa, Chembalo) and 
possibly Central Asia (Bokatash) or Italy (Kafa, 
Chembalo)” [20, p. 68-69]. The sphere of outside 
influences escapes various sides of culture, in-
cluding the monumental architecture. The classi-
cal example of Anatolian influence is the Seljuk’s 
style, which finds its better features in architec-
ture, such as the mosque and madrasah in Solhat, 
the entrance into the citadel in Mangup, and so 
on. In its turn, the tradition of Genoa architec-
tural style was reflected in the architecture of the 
fortresses in Sudak, Kafa, Chembalo in Balaklava 
and Aluston in Alushta. 

In the whole, the heyday of the development 
of Ulus Juchi in Crimea continued to the Ottoman 
invasion in 1475. 

On the West border of the state, the process 
of formation of Ulus Juchi cities came later than 
in the central regions of the Empire. In the North 
Black Sea area, Bilgorod, which was formed at the 
end of the XIII at the beginning of XIV century, 
plays an important role [10, p. 115]. The city struc-
tures in the internal regions of the West part of 
the state (Costești, Orheiul Vechi) formed in the 
same time with the close features in the materi-
al culture. Besides the powerful local center of 
ceramics production, including local red-yellow 
banded ceramics of the Codru region, the glazed 
ware was present at high level in numerous groups 
of production, including sgraffito ware (Fig. 1). It 
reflected the mutual influence and creative reci-
procity, leading to ceramic centers of Crimea, 
Transcaucasia, cities of Volga region and Byzan-
tine. Thanks to trade contacts in Bilgorod, there 
could be found ceramic of various origins: from 
East (Kashin ceramic of Low Volga region, Chi-
nese celadon, glazed ceramics with stamp decora-
tion), from West with Luster and Cobalt (Genua 
and Spain); a very large range of Byzantine ceram-
ics. 

The beginning of city formation and of its 
production centers took place half of century later 
than in the Crimea. The influence of this powerful 
center and distribution of its production was felt 
on others cities and fortresses, but in Bilgorod it 
was not significant [10, p. 89]. 

Another situation took place to the East from 
Bilgorod center. In the course of excavation in 
Ochakiv of Lituanian period (Dashiv), the find-
ings of ceramic, which had analogies among the 
ware from Crimea of XIV-XV century, were re-
corded (Fig. 2). On the hillfort of Ulus Juchid pe-
riod  one of the biggest city of its period, and also 
on the fortress Tyagin of Lithianian time of the 
end of XIV  XV century, some groups of Crime-
an ceramic were recorded. It was the ceramic of 
group “South-West Crimea” with the painting of 
white engobe. The period of its distribution was 
from the XIV to the third quarter of the XV centu-
ry [19, p. 502]. Glazed ware, presumably, belonged 
to the group of South-East Crimea and dated to 
XIV-XV centuries [1, p. 62] (Fig. 3, 1.2.). Almost 
the same type jug, dated to the XV century, was 
found in Alushta [9, fig. 39, 8]. The formation of 
syncretic culture in large scale escaped the vast 
area of the Eurasia from the Black Sea in the South 
to the Baltic Sea in the NorthWest. 

Things that were part of the syncretic culture 
of the empire began to be received after the in-
vasion of Southern Russ. At the first stage of the 
Juchid rule, Mediterranean (Byzantine) and Black 
Sea ceramics from the Crimea and other centers 
of the Black Sea region was represented by a wide 
range of products. 

From the middle of the XIV century, the im-
port of Black Sea ceramics from the Crimea or 
Juchid cities, where there was a local production 
of sgraffito ceramics and various products with 
watering, continues. 

A special group of finds is represented by 
jewelry. Some types of earrings and temple rings 
were in vogue and spread over a large area. Ac-
cording to the typological classification of G. 
O. Fedorov-Davidov, earrings of types II and VI 
in the form of a “question mark” with two and 
one-fold rods intertwined with a thin wire, dec-
orated paste beads of different colors refer to the 
XIII - XIV centuries [21, p.  38-41]. These items 
of women’s clothing were found in cities and ru-
ral settlements of southern regions. They were 
spread in the cemeteries of nomadic and settled 
population of different regions of the Right Bank 
and the Left Bank of the Dnieper. They are prac-
tically a mass finds in similar to anthropological 
materials and material culture soil cemeteries of 
the settled population of the Lower Dnieper: Ka-
menka, Cairy, Blagoveshchenka, Mamai-Surka of 
the Black Sea area [15, p. 302]. In particular, the 
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last cemetery presents numerous finds of earrings 
and temple rings in Christian and non-Christian 
burials. Thus, according to the results of the re-
search in recent decades of the culture of the sec-
ond half of the XIV and XV centuries, in Southern 
Eastern Europe there are signs of syncretic culture 
of the Juchid state space, certain features of the 
orientation of culture, fashion for certain types of 
jewelry. Earrings and temple rings of some types 
(II and VI) in the form of a question mark [21, 
p. 38-41, fig. 6] are also found in Lithuania. Thus, 
several such ornaments have been found in the 
burials of the cemetery Sarya XIII-XIV centuries 
[30, p. 90, pav. 21, 9-13]. Four earrings with beads, 
one even with an openwork bead made of metal, 
typical of Juchid times, one earring without beads 
were founded in the cemetery Carmelavos XIV-
XVI centuries; an earring of type VI was found 
[31, p. 82, pav. 15: 1], as well as earrings that have 
a base of type VI, but in contrast have two or three 
pendants with beads [31, p. 83, pav. 18]; two ear-
rings type VI: one with an openwork bead and the 
other with three pendants and beads [31, p.  83, 
pav. 19]. Among the jewelers of the Dictarai cem-
etery from graves of the XIV-XV centuries, a large 
number of earrings of type II and VI: a group of 
13 specimens, the latter with some changes from 
the classical type and two pendants were found 
[34, p.  179, pav.  25]  (fig. 4).  Earrings type VI: 
two classic shapes and four with two pendants and 
beads fixed [34, p. 182]. Earring type VI was also 
found in the Golden Horde city of Belgorod-Dni-
ester. According to S.S. Ryabtseva and O.K. Savel-
yev, such decorations are typical of monuments of 
the XV-XVI centuries in Moldova (Orheiul Vechi) 
and Romania (Suceava), and were synchronous 
with decorations from the monuments of Lithua-
nia [18, p. 165, image 5, 5]. 

One the other side, in the fortress Tyagin 
of Great Lithuanian Principality, built by prince 
Vitovt, things of Lithuanian origin were found. 
Among them there were two cross-shaped pads 
for leather bags, numerous crossbow bolts, a lime-
stone slab with a heraldic sign (Fig. 5, 6, 7). 

In addition, the influence of Seljuk culture 
continued, which recorded filigree jewelry of 
southern lands in the above technique, and in cul-
tural events in the Black Sea area: for instance the 
jewelry from the cemetery Mamai-Surka [6; 7], 
decor of architectural monuments from cities and 
fortresses. The last decades gave new understand-
ing of the development of Seljuk tradition in this 

direction. The discoveries of architectural details 
in Bilgorod, Kinsky Vody, Torgovitza find the bril-
liant continuation in the results of the every year 
excavation on the complex of monuments in Ty-
agin. There were found decorations in Seljuk style 
on the wall of the tower and some architectural 
details (stones and fragment of capital column) 
among ruins of monumental buildings inside the 
fortress (Fig. 8, 9).

Mongol conquests contributed to the start 
of large-scale migration processes, new cultural 
contacts, emerging the creation of new tastes and 
fashion, the formation of ideas of cosmopolitan-
ism. 

The Mongol Empire’s main role in world 
history was that the chain of international trade 
routes united into a land-sea complex. For the 
first time, all large regional medieval world-sys-
tems (Europe, Islamic world, India, China and 
the Golden Horde) turned out to be integrated 
into a single macroeconomic space [24; 25]. All 
this contributed to the development of global in-
formational, technological and cultural exchange 
between the civilizations of the Old World, con-
tributed to the medieval globalization of the XIII 
century, the growing of interconnections between 
different peoples and cultures. 

The historical-archaeological investigations 
of the North Black Sea area allow to make radi-
cally new ideas in the picture of the world of that 
time, to present the diversity of processes in the 
region in the context of the birth of the world sys-
tem and global changes on the eve of new realities 
of the late 15th century. Meantime, the Ottoman 
invasion could not change the character of region-
al specific: ethno cultural and confessional plural-
ism, interference in cultural environment and the 
possibility of progressive development. 
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Fig. 2. Sgraffito ware from Dashiv (Ochakiv). 

Fig. 9. Column capital from fortress Tyagin.

Fig. 4. Decoration from cemetery Dictaray, Lithuania 
(by Urbanaviċiene, 1995).

Fig. 6. Crossbow bolts. Fig. 7. Limestone slab with 
heraldic sign.

Fig. 1. Sgraffito ware of local center of production, 
Bilgorod.  

Fig. 8. Architectural detail of Seljuk’s style, tower of 
fortress Tyagin.

Fig. 3. 1-2. Glazed ceramics from fortress Tyagin.

Fig. 5. Cross - shaped pads for leather bags;
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Rezumat
        Ceramica populară ucraineană în riturile familiale

În articol se analizează destinaţia funcţională și caracteristicile artistice ale ceramicii de la sfârșitul secolului al 
XIX-lea – prima jumătate a secolului al XX-lea în riturile familiale. Astfel, pentru o naștere ușoară, moașa folosea 
diverse obiecte din ceramică, inclusiv boluri, ulcioare, oale etc. La botezuri „cea mai importantă” era „oala” cu terci, 
care apoi era spartă. După cioburi și densitatea terciului se „prezicea” soarta copilului. Toți oaspeții erau serviți cu 
alcool (horilcă), care era turnat dintr-un ulcior frumos pictat. La ceremonia nunții se foloseau de ghiveciuri mici 
și mari, precum și de pahare, străchini, farfurii, ulcioare, ploști, butoiaşe, ceramică figurativă în formă de păsări, 
animale, mai rar – oameni. În obiceiurile și riturile funerare erau răspândite căni sau cești, străchini „pentru kolivo”, 
oale mari, ulcioare cu «felinare». La decorarea produselor olăritului, în special se practica pictarea cu ocru, celor afu-
mate – lustruirea, uneori aceste vase de bucătărie nu erau decorate. Unele obiecte erau doar glazurate. Este propusă 
o caracteristică comparativă a produselor artei olarilor ucraineni și străini, în special moldoveni.

Cuvinte-cheie: rituri familiale, ceramică, destinație funcţională, formă, decor.

Summary
Ukrainian Folk Earthenware in Family Rituals 

The paper highlights functions and artistic specificity of the earthenware dating back to the late 19th – early 20th 
centuries in family rituals. Thus, in order to lessen a woman’s pain, a midwife used various ceramic items, in particular 
bowls, pots, jugs, etc. “A pot” of porridge that was later broken into pieces “starred” during christening. By the shards 
and the thickness of the porridge, people forecast the child’s further fate. All the guests were treated to vodka from 
a beautifully painted jug. The wedding ritual involved small and large pots, cups, bowls, soup plates, plates, jars, 
O-shaped flat jars with a handle, flasks, earthenware casks, figurines of birds, animals and sometimes humans. In 
funeral customs and rituals people often used cups, bowls “for kolyvo”, large pots, and jugs with “lanterns”. Terracotta 
items were predominantly decorated with ochre paintings, while smoked works were smoothened, and sometimes 
this crockery even had no decorations at all. Some items were only glazed. The author provides a comparison between 
the artistic peculiarities of the works by Ukrainian and foreign potters, in particular Moldavian ones. 

Key-words: family rituals, earthenware, function, shape, décor.

In the late 19th until early 20th centuries pot-
ters in Ukraine actively produced earthenware 
that was used in the rituals of family cycle, in par-
ticular christening, weddings and funerals. The 
given research aims at characterizing the func-
tions of these items, defining their typology and 
common ornamentation.

The birth of a child can be divided into three 
main cycles, namely delivery, time after delivery 
and christening. For quite a long time, a local 
midwife used to help women throughout delivery, 
and she used particular objects, including ceram-
ic ones. For instance, when a woman was in hard 
labor, east Romance people used to put a bowl of 
water in front of her, and she would dip a lock 

into it, continuously locking and unlocking it [13, 
p. 155]. 

In Hutsulshchyna, neighbors used to bring a 
woman a pot of grain on the next day after de-
livery [2, p. 94]. In the 1930s in Lemkivshchyna 
(now the territory of Poland) the child’s godpar-
ents brought the new mother some food in earth-
enware twin-jars (two jars joined with a rounded 
handle). In the 19th century in the Czech Republic, 
neighbors brought the new mother chicken stock 
in an earthenware pot on the sixth day after de-
livery. One of such items dating back to 1820 was 
decorated with the image of a bird and the motifs 
of spirals [4, il. 202], while another work of 1787 
had vertical lines and rows of dots [5, p. 135].
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In some ceramic centers in Poland, they used 
to make a newborn baby boy touch clay “to be-
come a potter”, while a newborn baby girl touched 
clay “to marry a potter” [1, p. 29]. People also put 
clay under the wooden vessel (called “netsky”) in 
which a baby was bathed, and under the pillow 
when the baby was christened.

For her help in delivery, a midwife was fre-
quently given a pot of porridge, sometimes a head-
scarf or another present. “The midwife’s porridge” 
was not just simple food, since it was associated 
with certain rituals. People threw the shards into 
the orchard in order to boost pumpkin crops. If 
the porridge from the broken pot was thick and 
did not flow easily, the child was meant to live a 
long life. In some regions after breaking the pot 
with porridge, the midwife “poured water into a 
bowl, added oats and then rubbed everyone pres-
ent with this oats” [8, p. 128] or treated guests to 
“varenukha” (i.e. a home-made alcoholic drink) 
from engobes-decorated jars [1, p. 114].

Earthenware was of much greater use in the 
Ukrainian wedding ritual that consisted of three 
main acts, namely matchmaking, engagement and 
the wedding itself. Here, we mean earthenware 
crockery of various types, figurines of birds and 
animals, rarely people.

In the 18th century Czech craftsmen made 
rather large wedding soup plates [5, p. 110]. The 
potters from Bratuczyce and Buczków in Poland 
depicted the ritual of putting on a “chipets” (i.e. 
a married woman’s headwear) with the image of 
musicians and bridesmaids in the décor of large 
bowls with wedding scenes [3, p. 67]. Opanas Slas-
tyon in his decoration of a plate “The Matchmak-
ers” depicted two well-built men holding bread 
and salt. A profile of a Hutsul bride with a wreath 
on the head can be seen at the bottom and sides of 
a late 19th-century bowl. A tiny flower in her hand 
emphasizes the bride’s shyness (Il. 1).

A bowl of flour was one of the components of 
“prynos” (i.e. giving gifts). Wedding rings or the 
salt and bread, which were used to greet the new-
lyweds after the church ceremony, were placed on 
a plate full of wheat or rice as symbols of richness 
and fertility [9, p. 105].

Sometimes there was a bowl of wine on the 
table into which guests donated money. In other 
locations, a bowl was filled with vodka, and every 
participant of “the wedding train” drank a spoon-
ful of it. In many regions of Ukraine, there was a 
plate with korovay (i.e. a round loaf of wedding 

bread) on the table in front of the newlyweds. In 
Podillya, (Bubnivka) such wedding plates had in-
scriptions “God, give happiness to them”. In most 
cases, wedding crockery was lavishly decorated, in 
particular the décor included vegetative motives 
such as rosettes, twisted branches, “a flowerpot”, “a 
tree of life”, a wreath of flowers, etc. 

A mother-in-law often greeted her son-in-
law giving him a pot with some food. He would 
eat it and throw the pot over his head. In the ear-
ly 20th century a similar ritual in Kyiv governance 
involved a cup [6, p. 246]. In Podillya, there was 
a bogey of a soldier with a pot of soot near the 
bride’s gate. The pot was broken when “the wed-
ding train” (i.e. company) came, or sometimes it 
was broken over the newlyweds’ heads, which ob-
viously meant respect for the hearth and home [9, 
p. 112]. 

In Moldova, before going to the bride’s place, 
people went around the groom’s cart three times 
with a pot of water or wine, and then the pot was 
thrown over the house to make it break [13 p. 183].

In western Polissya, before the bride went 
outside, people placed jugs with uzvar on every 
corner of the table. There was a key in one of the 
jugs, and the groom had to drink uzvar in order to 
get it and “unlock” the bride [7, p. 29] (Il. 2). 

An earthenware cask is another original 
earthenware item. They were mostly cylin-
der-shaped vessels with flat sides used for serving 
alcoholic drinks, namely vodka and wine. By tec-
tonic peculiarities, we single out horizontal, ver-
tical (less frequent) and combined items with less 
(Oster) or more (Adamivka) protuberant sides, 
more rarely – with sculptures as ornaments (Sub-
otiv). Terracotta and smoked earthenware casks 
were predominantly decorated with scratched 
and relief horizontal lines. Sometimes they were 
ornamented by the smoothening technique (Ha-
varechyna) or had no decorations at all (Stru-
siv). Yellow and green glazing prevailed. Painted 
earthenware casks are typical of potters from Ko-
siv and Opishne.

In certain ceramic centers, they produced 
“bucket-shaped” earthenware casks (Polissya), 
casks for 5 or 6 liters (Komyshne), 2–4 liters or 
half a liter (Opishne). Flat jugs also belong to the 
crockery with a similar function within the wed-
ding ritual. In their décor we can find composi-
tions with “a tree of life” (Smotrych), “a flower 
pot”, twigs (Kosiv and Pistyn) or relief inscriptions 
“Many years!” (Podillya).
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In the early 20th century, wedding rituals 
started to involve earthenware bottles with round-
ed or rectangular sides similar to those made of 
glass (Smotrych). There are rare earthenware 
items in the shape of the Bible, whose “covers” are 
decorated with crosses, and at the top there is a 
round hole for pouring drinks (Kosiv and Bub-
nivka). Numerous rituals were associated with a 
goblet. In Podillya, goblets were decorated with 
viburnum, while in Hutsulshchyna and Pokuttya 
craftsmen painted geometrical (Kuty) or vegeta-
tive ornaments (Kosiv) on them. Sometimes we 
come across triple goblets, joined by a hollow rim 
(Slobozhanshchyna).

There are original ceramic works in the shape 
of birds (namely roosters), animals (e.g. lions, 
rams, bulls, male goats, horses and deer) and peo-
ple (Cossacks and young ladies), meant for strong 
beverages and wine. Rooster-shaped glazed terra-
cotta vessels were the most popular ones. The liq-
uid was poured through a hole in the rooster’s tail, 
and it flowed out through its beak (Il. 3). 

Among wedding crockery we should single 
out large pots. They were used not only for dishes 
cooked for weddings, but also christening, funer-
al receptions etc. Such pots could be as large as 
three buckets (Bubnivka), and the rim could reach 
141 cm (Verba). In most cases, there was décor on 
the neck and shoulders, combining the motifs of 
stripes, curved lines, dots, relief stripes, circles, 
and short ocher lines. A large terracotta pot of 
1898 contains a unique ocher image of “a fire drag-
on” (Podillya). Large smoked pots were decorated 
with smoothening technique and stamping with 
curved lines, a net, ovals and “fir-trees”. Large pots 
(called “oale”, 80–100 cm in height) were also used 
in Moldavian villages at weddings. Full of dishes, 
they were put into heated ovens and moved by a 
spade or an oven fork [15, p. 71, 77].

There are many samples of folk ceramics of 
the late 19th – the first half of the 20th cc. that ac-
companied funeral rituals and customs. In this 
context we can distinguish several stages, namely 
confession of a dying person, earthenware items 
near the dead person’s body at home and during 
the funeral as well as at the funeral reception. In 
Ukraine, in particular in Lemkivshchyna, during 
the ill person’s confession, there was a bowl of 
wheat, rye or corn flour, or hemp seeds on the 
table. Ukrainian people believed that a dead per-
son’s soul stays three more days at home after 
death. That is why they put a pot or a cup of water 

or even vodka near the dead person’s head. In Slo-
bozhanshchyna, they put a candle into a pot next 
to the dead person’s head, as did people in Roma-
nia, using a candlestick or a pot for these purposes 
[13, p. 158–159].

Funeral traditions also involved cups that 
performed two functions: 1) as a vessel for wa-
ter placed on the windowsill by the dead person’s 
body; 2) and as a vessel “for kolyvo” (i. e. a ritual 
dish made of cooked wheat) which was on the ta-
ble during the funeral service. Among décor mo-
tifs we can come across geometrical ornaments, 
twisted branches with leaves and berries, as well 
as motifs of crosses in a circle (Il. 4). 

In the early 20th century, potters from Bub-
nivka started to make jars with “lanterns” (i.e. 
with holes for candles). The surface of such items 
with the orange background was lavishly deco-
rated with the motifs of “fir-trees”, dotted rhom-
buses, bunches of grapes, branches, and bouquets 
of flowers in brown, green and white. There is a 
rare glazed jug from Cherkasy region that has four 
holes for candles on its upper part.

During the funeral ritual people used the 
earthenware (most often it was a pot) that was 
meant for washing a dead person’s body. After that, 
for instance, such pots were left at the crossroads, 
outside villages, buried inside the house, under 
the barn or other household buildings, thrown 
into a river [14, p. 19] or broken into pieces in or-
der “to make sorrow leave that household alone” 
[11, p. 171]. In the north of Ukraine people broke 
a pot at the threshold of the barn so as to shorten 
the time of the family’s grief. The Romanians also 
broke similar pots into pieces on the grave [13, 
p.  158–159]. There was a common tradition “to 
treat the dead to some drinks”, i.e. to spill some 
drops of water from an earthenware pot onto the 
ground [13, p. 159].

In Hutsulshchyna, people put beautifully 
decorated bowls around the dead person’s body 
during the funeral, while in Zakarpattya region 
small cups were given away to everyone in a simi-
lar fashion [12, p. 37]. The Ukrainians sometimes 
put a jar of milk into a child’s grave and a pot of 
water or porridge into an adult’s grave. People 
also cooked kolyvo, which was placed at the dead 
person’s feet for three days and then taken to the 
church [2, p. 113].

In many regions of Ukraine, people present at 
the funeral were treated to vodka and dinner (i.e. 
a funeral reception). The food was cooked in large 
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pots on the fire outside. Such pots were called 
“parastaski” or “komashinnyky” (the names de-
rived from the words “parastas” and “komashnya”, 
meaning “funeral service”). The pots were mostly 
of a round or cylinder shape, had two handles and 
were decorated with ochre lines or smoothened 
motifs. 

Other kinds of ritual funeral-related earthen-
ware in Podillya include the so called salyatyrka 
(Zherdenivka), or a bowl for “prynos” (i.e. the 
bread taken to church after somebody dies) (Bub-
nivka). Their ritual function was related to round 
bread that was brought to the church to commem-
orate the dead, while small vessels were used for 
kolyvo. As far as the salyatyrka was regarded as 
a ritual vessel, people used to lavishly decorate it 
both inside and outside.

We can mention an original bowl “for kolyvo” 
dating back to the early 20th c. with images of five 
Baroque-featured cherubs and motifs of crosses 
among them [10, p. 204]. In the décor of anoth-
er item, we can see a combination of orange and 
white background as well as motifs of “fir trees”, 
large straight and small slant crosses on the out-
side, while inside there are motifs of “a flowerpot”, 
“fir trees”, bunches of grapes, fan-like elements 
and three equal-shoulder crosses (Kiblych). The 
composition acquires a lightweight nature thanks 
to sophisticated engobes lines and a wreath. 

Bowls for kolyvo from the late 19th – early 20th 
cc. were sometimes decorated with the motif of a 
large three-shoulder eight-end brown cross on a 
light background (Opishne) [10, p. 205] or motifs 
of four dotted crosses (Postav-Muky).

The Prykarpattya décor of bowls and soup 
plates is based on mirror-like symmetry with mo-
tifs of one or three Latin-type crosses, often with 
combinations of crosses of various modifications. 
The composition was complemented with branch-
es (Pistyn), flowerpots (Kosiv), double-symmetri-
cal images of birds or angels (Kosiv and Pistyn) 
etc. Craftsmen from Podillya also practiced some 
of these schemes (Tovste and Bar).

Conclusions. The given article analyzes 
earthenware by folk craftsmen from various re-
gions of Ukraine which was used in delivery, 
wedding and funeral rituals and customs. Crock-
ery was an integral part of such items, although 
there were preordered works as well. The earth-
enware items that were involved in delivery and 
funeral rituals were mostly modestly decorated by 
smoothening, scratching or stamping; sometimes 

they were painted with ochre, engobes, covered 
with monochromatic glazing or not decorated at 
all. On the contrary, the wedding earthenware of-
ten included colorful floral compositions, namely 
motifs with rosettes, sophisticated branches, flow-
erpots, trees of life, and sometimes figurines or 
inscriptions wishing the couple good health, hap-
piness and welfare. 

Bibliography
1. 	 Czubala D. Folklor garncarzy polskich. W: 

Prace naukowe Uniwersytetu Śląnskiego w 
Katowicach. Katowicy: Uniwersytet Śląnski, 
1978, № 256, 152 s.

2. 	 Fisher A. Rusiny. Zarys etnografji Rusi. Lwόw–
Warszawa–Krakόw: Wydawnictwo zakładu 
narodowego im. Ossolinskich, 1928, 192 s.

3. 	 Reinfuss R. Garncarstwo ludowe. Warszawa: 
Sztuka, 1955, 97 s.

4. 	 Staňková J. Lidové umĕni z Čech, Moravy a 
Slezska. Praha: Panorama, 1987, 199 s.

5. 	 Vondruškowá A., Vondruška V. Tradycje 
twórczości ludowej. Ludowa kultura material-
na w Czechach i na Morawach. Artia: Inter-
press, 1987, 188 s.

6. 	 Весілля: У 2-х т. Київ: Наукова думка, 1970, 
т. 1, 454 с. / Vesillia: U 2-kh t. Kyiv: Naukova 
dumka, 1970, t. 1, 454 s.

7. 	 Давидюк В. Реліктове значення ініціальних 
ритуалів у поліській весільній обрядово-
сті. В: Родовід. 1994. № 9, с. 26–30 / Davidiuk 
V. Reliktove znachennia initsial’nykh rytualiv 
u polis’kii vesil’nii obriadovosti. V: Rodovid. 
1994. No 9, s. 26–30.

8. 	 Еремина В. И. Ритуал и фольклор. Ленин-
град: Наука, 1991, 208 с. / Eremina V. I. Ritu-
al i fol’klor. Leningrad: Nauka, 1991, 208 s.

9. 	 Здоровега Н. І. Нариси народної весіль-
ної обрядовості на Україні. Київ: Наукова 
думка, 1970, 160 с. / Zdoroveha N. I. Narysy 
narodnoi vesil’noi obriadovosti na Ukraini. 
Kyiv: Naukova dumka, 1970, 160 s.

10. 	Івашків Г. Декор української народної ке-
раміки ХVІ – першої половини ХХ сто-
літь. Львів: Інститут народознавства НАН 
України, 2007. 544 с. / Ivashkiv H. Dekor 
ukrains’koi narodnoi keramiky ХVI – per-
shoi polovyny ХХh stolit’. L’viv: Instytut naro-
doznavstva NAN Ukrainy, 2007. 544 s.

11. 	Кайндль Р. Ф. Гуцули: їх життя, звичаї та 
народні перекази. Чернівці: Молодий бу-
ковинець, 2000, 208  c. / Kayndl R. F. Hut-



ARTA  2022136 ISSN 2345-1181

Istoria ştiinţei. studii interdisciplinare 

suly: ikh zhyttia, zvychai ta narodni perekazy. 
Chernivtsi: Molodyi bukovynets’, 2000, 208 c.

12. 	Лащук Ю. Закарпатська народна кераміка. 
Ужгород: Закарпатське обласне книжко-
во-газетне видавництво, 1960, 62 с. / Lash-
chuk Yu. Zakarpats’ka narodna keramika. 
Uzhhorod: Zakarpats’ke oblasne knyzhko-
vo-hazetne vydavnytstvo, 1960, 62 s. 

13. 	Свешникова Т. Н., Цивян Т. В. К функциям 
посуды в восточнороманском фольклоре. 
В: Этническая история восточных роман-
цев (древность и средние века). Москва: 
Наука, 1979, стр.  147–190 / Sveshnikova T. 

N., Tsivian T. V. K funktsiiam posudy v vo-
stochnoromanskom fol’klore. V: Etnicheskaia 
istoriia vostochnykh romantsev (drevnost’ i 
srednie veka). Moskva: Nauka, 1979, s. 147–
190.

14. 	Топорков А. Л. Горшок. В: Славяноведение, 
1994, № 2, стр. 18–21 / Toporkov A. L. Gor-
shok. V: Slavianovedenie, 1994, № 2, s. 18–21.

15. 	Хынку И. Г. Молдавская народная керами-
ка. Кишинев: Изд-во «Картя Молдовеня-
ске», 1969, 144 с. / Hincu I. G. Moldavskaia 
narodnaia keramika. Kishiniov: Izd-vo «Kar-
tia Moldoveniaske», 1969, 144 s.

Fig. 2. An owl-shaped jug with the motif of «the 
tree of life». 1940-ies. The township of Opishne 

(Livoberezhzhya). Museum of Ethnography and Crafts 
at the Ethnology Institute of the Academy of Sciences 

of Ukraine (Lviv).

Fig.  4. A cup with the motifs of crosses in a circle. The 
city of Sharhorod (Podillya). Late 19th – early 20th cc. 

Andriy Tsybko’s private collection (Lviv).

Fig. 1. A bowl with the image of a bride. Late 19th – 
early 20th cc. The village of Pistyn (Hutsulshchyna). 

Museum of Ethnography and Crafts at the Ethnology 
Institute of the Academy of Sciences of Ukraine (Lviv).

Fig. 3. Ostap Nochovnyk. The vessel «A rooster». Early 
20th c. The village of Miski Mlyny. (Livoberezhzhya). 
Museum of Ethnography and Crafts at the Ethnology 

Institute of the Academy of Sciences of Ukraine (Lviv).
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Apariție editorială a Institutului Patrimoniului Cultural:  
Aurelia Trifan, Arhitectura complexurilor vitivinicole  

din Republica Moldova.
 

„Cine știe să deguste un vin bun, știe să 
soarbă din el picături de geniu”.

Charles Baudelaire

Geniul inspirațional a făcut să pună licoarea 
zeilor în centrul unor opere remarcabile, dar 
oricât s-ar scrie despre aceasta, se pare că încă 
nu s-a spus totul. Dovadă stă cartea cercetătoarei 
Aurelia Trifan, doctor în arhitectură, care aduce 
un suflu proaspăt în eterna poveste a vinului.

Vinăritul și viticultura au reușit de-a lungul 
timpului să-și extindă influența asupra culturii și 
civilizației încă din Antichitate, transformându-
se din practică agricolă de subzistență într-o 
industrie de rang înalt. Vinul și-a depășit condiția 
de aliment, devenind un fapt cultural, un mod de 
a privi o civilizație prin atributele sale artistice. Azi 
cultura vinului își continuă expansiunea, atingând 
domenii precum designul și mai nou arhitectura.

Asocierea dintre vin și artă a revenit odată cu 
secolul al XXI-lea ca o instituție în sine, iar artiștii 

au ajuns la concluzia că în multe privințe cele două 
sunt inseparabile. Începutul timid l-a făcut vinăria 
Château Mouton Rothschild, care invita artiștii 
să-i promoveze vinurile prin arta lor. Marketingul 
și arta au devenit astfel interdependente, ducând 
la transformarea acelor mecena ai Renașterii 
în agenți comerciali care susțin arta în interes 
economic. În prezent, vinăriile se folosesc de 
arhitectură și design ca să-și creeze o imagine 
atrăgătoare și să dezvolte turismul vitivinicol.

Arhitectura vinului a fost asociată mereu 
cu imaginea populară a château-lui pitoresc 
din Europa, dar mentalitățile se schimbă și 
producătorii îi provoacă pe arhitecți să caute 
o nouă exprimare a acestei culturi. Această 
orientare modernă este o expresie contemporană 
a tradiției și inovației, a agriculturii și tehnologiei, 
a producției și ospitalității și a produs în ultimii 
ani o explozie a creativității semnate de marii 
arhitecți ai lumii. Aceste clădiri sunt menite să dea 
o imagine puternică brand-ului, ieșind în evidență 
printr-un puternic contrast cu mediul de inserție, 
în timp ce altele se pierd în peisajul natural sau 
vernacular. Mișcarea aceasta în arhitectură a 
început în Napa Valley din California, unde 
noua vinărie proiectată de Cliff May a devenit 
o atracție a zonei, provocând o reacție în lanț: 
turiștii au determinat extinderea funcționalității 
de la clădire industrială pentru producția vinului 
la centru cultural pentru concerte, expoziții și 
degustări. Frank Gehry, Zaha Hadid, Renzo Piano, 
Steven Holl, Santiago Calatrava și mulți alții și-
au completat palmaresul cu un nou program, 
vinăriile aducând în panteonul creației artistice 
acest simbol contemporan.

Toate acestea și multe altele despre acest 
domeniu, pe cât de vechi pe atât de fabulos, le găsiți 
în paginile ce formează cartea Aureliei Trifan. O 
lucrare așteptată și necesară atât specialiștilor, cât 
și novicilor care într-o zi s-ar hotărî să-și cunoască 
țara.

Dragoș CIOLACU, doctor,
Universitatea Tehnică „Gheorghe 

Asachi”, Iași, România
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O incursiune în semantica ancestrală – monografia  
Structuri şi semnificaţii mito-folclorice în arhitectura popu-

lară din Moldova, autor Vitalie Malcoci.
 

Cercetarea întreprinsă de Vitalie Malcoci, 
doctor în studiul artelor, se bazează pe o struc-
tură riguroasă, cele trei capitole reprezentând 
consecutivitatea edificării casei ţărăneşti şi rolul 
simbolismului mito-folcloric în decorul acesteia. 
În Introducerea la monografie autorul stipulează: 
„În cercetarea noastră vom încerca să reconstituim 
aspectele simbolice ale locuinţei tradiţionale româ-
neşti, atât în baza obiceiurilor şi tradiţiilor, credin-
ţelor religioase, a folclorului şi textelor cu conţinut 
mitologic, cât şi a ornamenticii şi decorului arhitec-
tural” [p. 6]. Aceste obiective propuse de Vitalie 

Malcoci au fost complet realizate. De asemenea, 
autorul defineşte locuinţa ca „un punct universal 
de pornire în spaţiu şi timp”, astfel propunând în 
lucrarea sa o viziune cosmogonică a acesteia. La 
fel, în Introducere, analiza surselor bibliografice 
care urmează în text completează conceptual ta-
bloul general al studiului.

În Capitolul I Manifestări preliminare înteme-
ierii unei case ţărăneşti autorul se referă la materi-

alele de construcţie, menţionând, în special, lem-
nul şi sacralitatea acestuia. De asemenea, alegerea 
locului considerat „curat” pe cale magico-rituală 
este în vizorul autorului, care propune şi o in-
cursiune istorică a alegerii locului de casă la alte 
popoare şi în alte perioade istorice. Ritualurile de 
construcţie şi ritualurile preliminare intrării în 
casă sunt cercetate din perspectivă istorică şi din 
cea a sacralităţii elementelor casei ţărăneşti: uşa, 
pragul, galeria, prispa, fereastra, hogeagul etc.

În Capitolul II Simbolismul cosmologic al lo-
cuinţei autorul apelează la noţiunea de „ordine 
cosmică” şi la cele două coordonate ale lumii omu-
lui de la sat „spaţiu şi timp”. În cele ce urmează 
autorul relatează despre simbolismul corp-casă şi 
omologările antropocosmice, despre care autorul 
spune: „ pentru omul contemporan (…) aceste ex-
perienţe sunt inaccesibile…” [p. 41]. Anume acest 
aspect face studiul deosebit de interesant şi preţios 
pentru perioada contemporană.

Capitolul III Semnificaţii mito-simbolice ale 
formei şi decorului din arhitectura populară, aceas-
tă problematică fiind insuficient studiată, conţine 
date despre „reminiscenţele cultului solar”, studi-
ate din perspectivă istorică la diverse civilizaţii şi 
culturi. „Motivele solare cu fondul lor iconografic 
– idiogramele solare în formă de cruce grecească 
(+), în formă de S şi soarele în varianta lui Jupiter 
(Ж)” sunt cercetate şi puse în valoare de autor. De 
asemenea, este subliniată importanţa cercului de 
regenerare anuală a universului, a existenţei uma-
ne. Se relatează şi despre rozetă, în lumina tehni-
cilor indiene practicate, cu numele de mandala. În 
cele ce urmează, Pomul vieţii (arborele vieţii) este 
examinat ca element al diverselor credinţe şi tra-
diţii la diverse popoare. Autorul aminteşte şi des-
pre vasul cu pomul vieţii şi despre rolul asocierii 
păsării la el. Vitalie Malcoci exemplifică multiplu 
orice afirmaţie, aducând în vizorul cititorului di-
verse monumente din diverse regiuni ale Republi-
cii Moldova.

Semnele mitologice creştine, cum ar fi, spre 
exemplu, crucea, sunt cercetate din prisma mi-
to-folclorică, autorul citând din lucrările scrise la 
temă ale cercetătorilor Constantin Prut, I.D. Şte-
fănescu, Matus Livşiţ, D. Goberman ş.a.
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Panteonul mitologiei animaliere şi păsările 
solare este relevat prin prisma miturilor despre 
cerb, cal, şarpe şi despre păsări: cocoş, păun, gâşte 
sau răţuşte solare. Autorul semnalează şi apariţiile 
sporadice ale figurii omeneşti, trasând legătura cu 
Gânditorul de la Vulcăneşti şi a Gânditorului şi a 
Femeii odihnindu-se de la Cernavodă (România), 
din cultura Gumelniţa.

Şi, în final, cercetătorul Vitalie Malcoci se 
referă la imaginea crucii în decorul arhitecturii 
populare, ca suport magic împotriva răului şi ca 
simbol paleocreştin.

Cele 191 de imagini ce însoţesc textul relevă 
importanţa studiului întreprins de Vitalie Mal-
coci, doctor în studiul artelor, completând relata-

rea prin exemple concludente, selectate argumen-
tat şi motivat, care conferă studiului un caracter 
complet. De asemenea, 114 de surse bibliografice, 
la care apelează autorul în textul lucrării sale, ser-
vesc în calitate de suport exhaustiv la conturarea 
studiului întreprins de Vitalie Malcoci.

În lumina celor expuse, concluzionăm că lu-
crarea domnului Vitalie Malcoci Structuri şi sem-
nificaţii mito-folclorice în arhitectura populară din 
Moldova prezintă o realizare preţioasă, care vizea-
ză mai multe domenii ale artei şi culturii. 

Ana MARIAN, doctor,                                                                              
Institutul Patrimoniului Cultural 
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Ediţia de carte Iurie Canaşin. Calea spre descoperirea  
misterului creaţiei, - o contribuţie a cercetătoarei Ana Marian, 

în valorificarea artei sculpturale.
 

Ana Marian, cercetătoare fidelă a evoluţiei 
artei sculpturale din Republica Moldova şi-a adă-
ugat în palmaresul rezultatelor ştiinţifice încă o 
aleasă ediţie de carte în care realizează o trecere în 
revistă a evoluţiei creaţiei distinsului sculptor Iu-
rie Canaşin. Ediţia în cauză, fiind denumită suges-
tiv Iurie Canaşin. Calea spre descoperirea misteru-
lui creaţiei = The Pathway Towards the Mistery of 
Creation, întruneşte în structura sa două compar-
timente de importanţă - un compartiment anali-
tico-istoriografic în care autoarea pune în lumină 
calea parcursă de sculptor pe parcursul etapelor 
de creaţie şi un compartiment ilustrativ ce repre-
zintă amplu opera sculptorului. Totodată, este de 

menţionat faptul, că demersul textual al primului 
compartiment, este suplinit cu imagini foto din 
viaţa şi activitatea de creaţie a sculptorului, şi, în 
acelaşi timp, graţie conlucrării armonioase cu de-
signerul blocului de carte Vitalie Pogolşa, şi apor-
tul valoros adus de ultimul în procesul de mache-
tare a acestei monografii-album, materialul textu-
al este reliefat judicios prin reproduceri ale opere-
lor sculptorului, asigurând prin aceasta o trecere 
lentă, motivată conceptual, structural şi estetic, la 
compartimentul de imagini ce ilustrează întrea-
ga creaţie a artistului, şi, nu în ultimul rând, la 

compartimentul textual şi ilustrativ întitulat Bio- 
bibliografie, ce întregeşte ediţia. 

Compartimentul textual al monografiei-al-
bum, este structurat în câteva capitole realizate 
în limba română sub genericul: Formarea profe-
sională a artistului; Plastica de forme mici şi ciclul 
de lucrări Artistul şi Modelul; Portretul; Sculptura 
de şevalet, monumentală şi cea decorativă; Grafica; 
Activitatea pedagogică şi Încheiere. Demersul tex-
tual în limba română este suplinit prin text tradus 
în limba engleză sub denumirile: The formation 
process of the artist; Both, the small-scale sculpture 
and the cycle The Artit and the Model; The portrait; 
The easel, monumental and decorative sculpture; 
Graphic Drawings; The teaching career; In conclu-
sion. La răndul lui, compartimentul ce întregeşte 
blocul de carte şi poartă denumirea Biobibliogra-
fie, sistematizează şi pune în lumină Expoziţiile 
personale, Expoziţiile de grup la care a participat 
cu operele sale sculptorul Iurie Canaşin, şi nu în 
ultimul rând, Publicaţiile în care se examinează 
creaţia plasticianului. 

În demersul textual al monografiei-album, 
cercetătoarea Ana Marian, elucidează cu lux de 
amănunte aspectele biografice ale vieţii sculpto-
rului Iurie Canaşin, atrăgând o deosebită atenţie 
adeziunii artistului faţă de principalele genuri 
ale creaţiei precum  desenul şi sculptura. O parte 
importantă a demersului literar al acestui capitol 
este dedicat instituţiilor de învăţământ artistic şi 
personalităţilor didactice, care au contribuit la 
formarea profesionistă a sculptorului Iurie Cana-
şin în incinta instituţiilor de învăţământ artistic în 
care acesta şi-a făcut studiile.

Examinând Plastica de forme mici, ciclul de 
lucrări Artistul şi Modelul, Portretul, cercetătoa-
rea expune unei analize logice, demersul artistic 
al sculptorului Iurie Canaşin într-un şir de opere 
precum Serghei Ciokolov (1971), Hans Christian 
Andersen (1972), Puşkin şi Gonciarova (1972), 
Wolfgang Amadeus Mozart, supranumită şi Mi-
cul Amadeus (1989), Constantin Brâncuşi (1993), 
Mona Lisa şi Leonardo (1994) ş. a. evidenţiind 
concordanţele tematice, stilistice şi semantice îm-
plântate artistic în lucrările menţionate. Totodată, 
Ana Marian pune în evidenţă opţiunile artistice 
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ale sculptorului Iurie Canaşin îndreptate spre re-
liefarea trăsăturilor portretistice ale modelelor în-
tr-un şir de opere precum: 

Portretul lui Serghei Ciokolov (1969), Portre-
tul lui Bon-Cean (1974), ciclul de opere la tema 
Eminesciana, (1988-1997), Ovidiu (1982), Bustul 
compozitorului Eugen Doga (1995), Michel de 
Nostradamus (2009), Vincent Van Gogh (2011), 
Portretul lui Pablo Picasso (2012), Miguel de Cer-
vantes Saavedra (2018). Analizând operele portre-
tistice ale sculptorului, autoarea ediţiei, pe bună 
dreptate, menţionează că ”Portretele sculpturale 
create de Iurie Canaşin evidenţiază personalitatea 
celor portretizaţi…”. 

În urma examinării, în capitolul Sculptura 
de şevalet, monumentală şi  cea  decorativă a mai 
multor opere ale sculptorului precum Gimnasta 
(1962), Oameni ai gliei (1969), Ţărani din Tole-
do (1971), Belşug (1983), Tainele pădurii (1979), 
Columna dragostei (1992) ş.a., autoarea ajunge la 
concluzia, că: „Viziunea maestrului porneşte de la 
subiecte mitologice din creaţia populară şi continuă 
cu cele religioase”.

Examinând în compartimentul Grafica mai 
multe lucrări realizate de către sculptor, printre 
care: Ion Creangă (1996), Casa „Vasile Pogor”, Mi-

hai Eminescu (1990), Portretul pictorului Mihai 
Grecu (1993), Autoportret (1984), George Baco-
via (1996), Portretul lui Nicolae Labiş (1992), Er-
nst Neizvestnîi (1992), Corida de Toros (Madrid, 
1971) ş.a., autoarea studiului conchide, că: „Ageri-
mea ochiului, vocaţia de grafician şi talentul înnăs-
cut au contribuit la apariţia acestor foi grafice, în 
care fluiditatea şi caracterul liniei dictează concep-
tul lucrării şi favorizează obţinerea unei expresivi-
tăţi deosebite, care sensibilizează privitorul”.

În compartimentul în care autoarea studiu-
lui, examinează detaliat ascendenţa pedagogică 
a sculptorului, aceasta menţionează contribuţia 
substanţială a sculptorului la instruirea unui nu-
măr mare de discipoli, care, la rândul lor, prin 
activitatea artistică a acestora, continue frumoasa 
cale a profesorului Iurie Canaşin.

În compartimentul de încheiere, autoarea 
studiului remarcă faptul că sculptorul Iurie Cana-
şin „…ne conduce spre o conştientizare profundă 
a specificului perioadei istorice în care a activat. 
Sculptorul caută să discearnă, pentru sine, valoa-
rea de nonvaloare, lucrurile eterne de cele efemere”.

Constantin SPÎNU, doctor,
Institutul Patrimoniului Cultural
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Sergius Ciocau, Orheiul Vechi: Localități și așezăminte monas-
tice (secolele XVI-XIX), Chișinău: Cartdidact, 2021. – 220 p.

 

Autor deja consacrat în literatura privind pa-
trimoniul cultural și istoria urbană din Basarabia, 
Sergius Ciocanu ne propune o nouă carte despre 
Orheiul Vechi. Sigur, se poate ridica întrebarea: ce 
se mai poate spune despre acest vechi loc de așe-
zare din Țara Moldovei, care a atras multă atenție 
din partea arheologilor, istoricilor sau arhitecți-
lor?

Autorul prezintă subiectul dintr-o altă per-
spectivă, punând evoluția monumentelor din Re-
zervația cultural-naturală „Orheiul Vechi” într-un 
context teritorial mai larg, integrând și explicând 
evoluția moșiilor istorice din zonă. Volumul are 
cinci capitole, echilibrat structurate. În primul, el 
întreprinde o analiză istoriografică a toponimului 

Orheiul Vechi, incluzând în discuție și localizarea 
acestuia. Principala controversă istoriografică de 
aici ține, după cum bine se știe, de explicarea cât 
mai credibilă a „transferului” așezării de pe pro-
montoriul Peștera pe locul actualului oraș Orhei, 
dar și a locului unde s-a aflat vechiul sit urban Or-
hei. Analiza pleacă de la citatul din opera marelui 
domn cărturar Dimitrie Cantemir, primul care se 

referă clar la un „vechi oraș pe care locuitorii îl 
numesc Orheiul vechi”, continuând cu mărturii 
și opinii înregistrate în secolul al XIX-lea, care, 
toate, transmit informații contradictorii despre 
ruinele care sunt situate în locuri și pe moșii dife-
rite. Istoricii și arheologii preocupați de subiect au 
continuat să alimenteze controversa, aderând la o 
teorie sau alta, până în perioada sovietică, când 
s-a considerat că s-a dat un răspuns „definitiv”. 

Sergius Ciocanu subliniază diferențele dintre 
înregistrările de ruine de pe moșia Trebujeni și 
cele de pe moșia Brănești și propune noi direc-
ții de cercetare. În primul rând, remarcă din nou 
– și ne raliem și noi acestei întrebări – curioasa 
lipsă a cercetărilor arheologice în vatra istorică a 
actualului oraș Orhei, care ar fi putut oferi un răs-
puns mai clar momentului începuturilor așezării 
de aici. O altă pistă a cercetării propusă de Ser-
gius Ciocanu, mai puțin investigată de alți autori, 
ține de reconstituirea evoluției moșiilor din zona 
în discuție. Eu însumi m-am confruntat cu acest 
subiect și știu cât de importantă este lămurirea 
aspectului stăpânirilor dintr-o anumită zonă, in-
clusiv una urbană, cum a fost cazul începuturilor 
târgușorului Nicolina de lângă Iași sau a moșiilor 
urbane din fosta capitală a Țării Moldovei sau de 
la Bârlad.

Un capitol este dedicat de autor moșiei Sto-
jiște/Mihăilașa și promontoriului Peștera, cel care 
a atras și atrage cea mai multă atenție din partea 
specialiștilor, fiind partea cea mai vizibilă și spec-
taculoasă din patrimoniul supra și subteran de pe 
acest sector al văii Răutului. Aflăm că în perioada 
medievală singura mențiune indirectă a fortifica-
țiilor de aici se află într-un act din 4 august 1588, 
care cuprinde termenul peremur, „loc îngrădit 
cu fortificații”. O inițiativă interesantă și încă in-
suficient explicată ține de amenajarea aici de că-
tre Ieremia Movilă a unei întărituri, dar și a unui 
oraș, atestat însă documentar în doar trei acte din 
1617, centru urban cu piață, străzi, biserică, șoltuz 
și pecete proprie. Sperăm că enigma acestui oraș 
va fi la un moment dat elucidată, contribuțiile lui 
Sergius Ciocanu fiind, din această perspectivă, va-
loroase.

Importante sunt și considerațiile privitoare la 
schitul și moșia Brăneștilor, numită inițial chiar 
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Orheiul Vechi. Și aici Ieremia Movilă va edifica o 
așezare nouă, „din pajiște”, care îi va purta numele, 
Movilău, cu biserică și curte domnească. Autorul 
pune în context amenajarea acestei așezări și vine 
cu argumente pentru diferențierea față de orașul 
de pe promontoriul Peștera. Nici această curte nu 
va avea viața lungă, poate și pentru că domnii din 
secolul al XVII-lea nu mai aveau puterea

 să întrețină un sistem de cetăți și curți 
domnești, așa cum făcuseră predecesorii lor din 
secolele XV-XVI. În plus, dominația otomană, 
întinsă efectiv până la aproape 70 de kilometri 
de Orheiul Vechi, la Tighina, nu era de natură să 
încurajeze astfel de inițiative. 

În următorul capitol, autorul tratează moșia 
Trebujeni, pomenită prima dată – fără a fi numită – 
la 10 mai 1574, când aflăm că a intrat în stăpânirea 
pârcălabului Ieremia și a logofătului Ioan Golăi, 
ctitorul celebrei biserici care îi poartă numele în 
Iași. Moșia în discuție mai are o legătură simbo-
lică cu vechea capitală a Moldovei, prin faptul că 
împărtășește același nume cu una din vechile uli-
țe din inima târgului, Ulița Tărbujenească. Ca și 
în celelalte capitole, Sergius Ciocanu analizează 
meticulos evoluția moșiei, cercetând hotarele și 
vadurile acesteia, ajutând la plasarea acestora pe 
hartă. Ca și la Brănești/Peștera, și la Trebujeni a 
existat un schit, care ocupa un complex de peșteri, 
cercetat mai atent în ultimele decenii, însă cu o is-
torie încă insuficient elucidată.

Ultimul capitol tratează moșia și schitul Maș-
căuților, cu un nume cu vechime mult mai mare 

decât al celorlalte moșii, atestarea sa fiind din 
1436. Satul și-a schimbat vatra de-a lungul tim-
pului, încadrându-se în specificul vremii, când 
diferite motive determinau mutarea oamenilor 
dintr-un loc în altul. Și aici complexe de peșteri au 
găzduit călugări în vechime, adunați într-un schit 
ce a purtat la un moment dat numele de Schitul 
Albului, mai târziu fiind cunoscut ca Schitul Maș-
căuți, închis în 1809. 

Cartea nu se încheie fără un grupaj de utile 
și consistente anexe: o cronologie a evenimente-
lor privind moșiile și schiturile discutate în lucra-
re; liste de întâi stătători ai lăcașurilor analizate; 
o serie de documente cu privire la așezările și 
schiturile din volum. Acestea din urmă, datând 
din secolele XVII – începutul secolului al XIX-lea, 
sunt inedite și contribuie la mai buna înțelegere a 
hotarelor moșiilor și la evoluția lăcașurilor de cult 
din zona Orheiului Vechi.

Încheiem prin a spune că volumul lui Sergius 
Ciocanu nu numai că explică dezvoltarea acestei 
regiuni, amploarea fenomenului demografic, 
urban și religios din această margine importantă 
a Moldovei, dar vine să adauge o cărămidă la 
cunoașterea istoriei unei părți de țară care a stâr-
nit atâtea controverse.

Laurențiu RĂDVAN, doctor,
Universitatea „Alexandru Ioan Cuza”, 

Iași, România
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Naraţiune şi simbol în grafica de carte moldovenească, 1945-
2010 de Victoria Rocaciuc – o încercare de sistematizare a evo-
luţiei ilustraţiei şi designului de carte din Republica Moldova.

 

Monografia Naraţiune şi simbol în grafica de 
carte moldovenească, 1945-2010,  elaborată de 
doamna Victoria Rocaciuc, doctor în studiul arte-
lor, cercetător ştiinţific la Institutul Patrimoniului 
Cultural, vine să încununeze efortul protagonistei 
îndreptat spre investigarea, sistematizarea infor-
maţiilor istoriografice, analiza creaţiei şi promo-
varea aspiraţiilor creative a câteva generaţii de 
graficieni care, pe parcursul a mai mult de jumă-
tate de secol, au exersat arta cărţii. 

Studiul este structurat în prefaţă, cinci capi-
tole, încheiere, adnotări şi un compartiment de 
reproduceri color care, concomitent cu vastul re-
pertoriu ilustrativ monocromatic inclus în struc-

tura textuală a cărţii, reliefează pe larg aportul 
plasticienilor din Republica Moldova adus la dez-
voltarea domeniului. 

În prefaţă, autoarea trasează obiectivele de 
cercetare a graficii de carte moldoveneşti din peri-
oada abordată, pune în evidenţă mai multe aspecte 
ale cărţii, aceasta fiind privită ca „obiect, mediu şi 
sferă de comunicare”, reliefează particularităţile ar-
hitectonico-constructive, rolul informativ şi estetic 
ale acesteia, evidenţiază baza sursologico-metodo-
logică de investigare a genului graficii de carte. 

În capitolul I, întitulat Naraţiune şi simbol 
în arta graficii de carte. Aspecte istorice şi teoreti-
ce, autoarea realizează o privire generală asupra 
unor aspecte relevante de ordin teoretic şi prac-
tic de implementare a naraţiunii şi simbolului în 
arta graficii de carte. În acelaşi timp, optând spre 
demarcarea unor posibile similitudini cu tradiţia 
autohtonă din domeniu, protagonista, în capitolul 
respectiv, înfăptuieşte unele incursiuni istoriogra-
fice în evoluţia artei cărţii şi a tipografiilor moldo-
veneşti.

În capitolul II, întitulat Realismul socialist şi 
grafica de carte din RSS Moldovenească anii 1940-
1953, cercetătoarea a supus unei analize generale 
procesele evolutive ale graficii de carte din perioa-
da de timp menţionată şi, concomitent, a elucidat 
modalităţile de implementare a demersului plas-
tic narativ şi al celuii simbolic în creaţia plasticie-
nilor Evghenii Merega, Boris Nesvedov, Valentina 
Neceaev, Leonid Grigoraşcenco, Ilia Bogdesco, 
Boris Şirokorad, Iacob Averbuh, Ioachim Posto-
lachi, Igor Vieru, Zigfrid Polingher.

În capitolul III, întitulat Ilustraţiile şi desig-
nul poligrafic, perioada 1953-1970, autoarea edi-
ţiei, pe de o parte, trece în revistă schimbările ce 
s-au produs în grafica de carte pe parcursul anilor 
1953-1960, pe de alta, pune în lumină particu-
larităţile de realizare plastică a naraţiunii şi sim-
bolului în creaţia plasticienilor Boris Nesvedov, 
Leonid Grigoraşcenco, Ilia Bogdesco, Igor Vieru, 
Zigfrid Polingher, Aleksandr Neforosov, Nikolai 
Makarenko. Totodată, în capitolul în cauză, cerce-
tătoarea a evaluat ilustraţiile şi designul poligra-
fic din perioada 1960-1970, evidenţiind aportul 
adus în dezvoltarea domeniului de către plastici-
enii Leonid Beleaev, Gheorghe Vrabie, Emil Chil-
descu, Isai Cârmu, Aleksandr Hmelniţki, Filimon 
Hămuraru, Leonid Nikitin, Arii Sveatcenko, Petru 
Mudrac, Aron Ştarkman, Boris Brânzei, Anatolii 
Iavtuşenko, Valentin Koreakin, Mihail Hazan, Va-
sile Covriga, A. Parşikov, Jemma Strocikova, Lui-
za Ianţen, Leonid Domnin, African Usov, Victor 
Kubani, Semion Picunov, Konstantin Grigoriev, 
Simion Solonari, Lică Sainciuc. În acelaşi capitol, 
autoarea investigaţiei, pune în lumină „căută-
rile paradigmei naţionale în arta graficii de carte 
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moldovenească în perioada anilor 1960-1970” şi 
totodată, menţionează opţiunile unor plasticieni 
îndreptate spre valorificarea expresiilor specifice 
artei naive sau celei în care forma capătă valori es-
tetice austere.

În capitolul IV, întitulat Noi tendinţe în arta 
cărţii moldoveneşti anii 1970-1990 autoarea ediţi-
ei apreciază schimbările ce s-au produs în grafica 
de carte în perioada 1970-1980, evidenţiază op-
ţiunile unor plasticieni îndreptate spre afirmarea 
particularităţilor stilistice individuale ale creaţiei 
personale, oglindeşte  diverse modalităţi de trata-
re plastică a naraţiunii şi simbolului în domeniul 
respectiv. Totodată, apreciind schimbările de ati-
tudine faţă de procedeele şi efectele tehnice exersa-
te în tehnicile gravurii în linoleum şi a litografiei, 
protagonista pune în evidenţă creşterea în arta 
cărţii moldoveneşti din anii 1980-1990 a rolului 
aspectelor asociative ale metaforei şi ale simbo-
lului în generarea mesajului operelor. În capitolul 
respectiv sunt expuse examinării operele din do-
meniul graficii de carte elaborate de plasticienii 
Leonid Grigoraşcenco, Ilia Bogdesco, Igor Vieru, 
Gheorghe Vrabie, Isai Cârmu, Aleksandr Hmel-
niţki, Leonid Domnin, Emil Childescu, Alexei 
Colîbneac, Zigfrid Polingher, Filimon Hămuraru, 
Eduard Maidenberg,  Vasilii Ţehmister, Oleg Zem-
ţov, Gheorghii Ostapenco, Leonid Nikitin, Lică 
Sainciuc, Mihai Brunea, Grigory Bosenko, Anna 
Evtuşenco, Aurel Guţu-Resteu, Vladimir Bulba, 
Mihail Bacinschi, Vladimir Zmeev, Gheorgi Zlo-
bin, Arii Sveatcenko, Arcadie Antoseac, Gheorghe 
Huzun, Anatoli Smîşleaev, Oleg Cojocari, Andrei 
Ţurcanu, Eudochia Zavtur, Mihail Ţăruş, Dimitrie 
Peicev, Natalia Tarasenko, Mihail Şevelkin, Igor 
Hmelniţki, Dmitri Savastin, Stefan Sadovnikov, 
Mihail Hazan, Roman Ghimon.

În Capitolul V, întitulat Grafica de carte moldo-
venească şi procesul editorial în perioada post-sovie-
tică. Imaginea artistică şi simbol în ilustraţiile de car-
te prelucrate la calculator, cercetătoarea pune în dis-
cuţie mai multe aspecte ale evoluţiei graficii de car-

te din perioada examinată, printre care: oglindirea 
unor particularităţi de realizare a imaginii în creaţia 
plasticienilor ce au profesat domeniul respectiv pe 
parcursul ultimului deceniu al secolului XX; trece-
rea în revistă a principalelor manifestări culturale 
de promovare a graficii de carte;  nominalizarea 
principalelor edituri care au contribuit la dezvol-
tarea artei cărţii în Republica Moldova în perioada 
respectivă. În acelaşi capitol, autoarea ediţiei, acor-
dă atenţie sporită activităţii de creaţie a unui număr 
mare de graficieni, printre care Gheorghe Vrabie, 
Isai Cârmu, Emil Childescu, Alexei Colîbneac, Igor 
Hmelniţki,  Mihail Brunea, Lică Sainciuc, Grigory 
Bosenko, Eduard Maidenberg, Arcadie Antoseac, 
Gheorghi Zlobin, Vladimir Zmeev, Oleg Cojo-
cari, Liudmila Cojocari,  Mihail Bacinschi, Anatoli 
Smîşleaev, Dumitru Trifan, Vitaliu Pogolşa, Vasile 
Movileanu, Alexandru Macovei, Ion Moraru, Elena 
Leşcu, Vladimir Smirnov, Ion Severin, Roman Co-
ţiuba, Eudochia Zavtur, Iaroslav Oliinîk, Vladimir 
Melnic, Violeta Zabulica-Deordiev, Vasilii Ţehmis-
ter, Valeriu Herţa, Anna Evtuşenco, Dumitru Iazan, 
Elena Karacenţev, Simion Zamşa, Sergiu Puică, 
Alexandru Ermurache, Luminiţa Ermurachi, Iurie 
Braşoveanu ş.a. 

Compartimentul Încheiere vine să suplineas-
că demersul istoriografic al celor cinci capitole cu 
informaţii suplimentare cu privire la unele proble-
me de actualitate din  domeniul graficii de carte şi, 
nu în ultimul rând, pune în lumină unele aspecte 
ale activităţii a câteva edituri din Republica Mol-
dova. 

Ediţia de carte este suplinită cu trei scurte Ad-
notări în limbile engleză, rusă şi română şi cu un 
compartiment restrâns ca volum, dar important 
ca valoare istoriografică şi artistică de reproduceri 
color ale unor lucrări grafice examinate în lucrare.

Constantin SPÎNU, doctor,
Institutul Patrimoniului Cultural
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Lino BIANCO. The Ring Metaphor and the Spirit of Sofia and 
other essays, a collection of scientific papers mostly relating to 

the literature of architectural history.
 

As several scholars are engaged in researching 
architectural history and theory, Lino Bianco, a re-
spected practising architect, academic and diplomat 
from Malta who was made Member of the Order of 
Merit of his motherland by its Head of State in 2021, 
is also preoccupied by these disciplines. This book, 
having 196 pages including 51 colour and black and 
white illustrations, was published in the first quar-
ter of 2022 by Kite Group, Malta. This publication 
is endorsed both by the prominent international 
Maltese architect and former dean of the Faculty of 
Architecture and Engineering at the University of 
Malta Richard England and also by the Chancellor 
of the same university. As the Director of Research 
and former Head of the Department of Architecture 

at the University of Strathclyde Ashraf M. Salama 
notes, Bianco’s underlying concerns are linked with 
his investigations of space and time as phenomena 
involved in the making of architecture. In his en-
dorsement, the former dean at the Helsinki Univer-
sity of Technology Juhani Pallasmaa notes that this 
publication “reconnects architecture with the artis-
tic and spiritual realms. [It reveals] the timeless ex-
istential and mental qualities in the art of building”. 

The book, a revised re-publication of six 
peer-reviewed papers originally published in Meli-
ta Theologica, one of the oldest academic theologi-
cal journals, has a foreword by H.M. King Simeon 
II (p. xiii) and an introduction by philosopher and 
cultural theorist Vladimir Gradev (pp. xv–xxix). The 
author divided the content of his work into six chap-
ters: (i) The ring metaphor and the spirit of Sofia 
(pp. 1–23), (ii) Valletta: A city in history (pp. 25–56), 
(iii) Limestone in post-war British architecture: is it 
a plea for a return to Pugin? (pp. 57–75), (iv) He-
gel’s notion of Gothic architecture (pp. 77–96), (v) 
L’Année Dernière à Marienbad and the Cartography 
of an Orphic life-in-death: The modern katábasis of 
Resnais (pp. 97–119), and (vi) Music in teaching re-
ligion in primary schools (pp. 121–153). Two papers 
are co-authored. Chapter 5 was co-authored with 
Saviour Catania whilst Chapter 6 was written with 
Irene Dillon and Marlene Gatt. The book concludes 
with a thorough index (pp. 155–166) which is useful 
for researchers making use of this publication.

While they seem to be traditional essays, the pa-
pers dealing with architecture address the theme from 
philosophical and cultural theory standpoints. The 
approach to the study of architecture which the papers 
present is multidisciplinary. Indeed, the book is a col-
lection of essays on philosophical aspects relating to 
architecture and a statement of the philosophy of the 
author. Gradev’s introduction is an excellent piece of 
writing in this regard. It brings out the author’s search 
for the essence of the physical and the metaphysical. 

Concluding this brief review of The Ring Met-
aphor and the Spirit of Sofia and other essays, it is 
self-evident that the first paper, addressing the Bul-
garian Capital, lent this publication its title. One 
may argue that it is thus fitting for the foreword to 
be penned by the last Bulgarian monarch. This fact 
begs one to note the scholarly and diplomatic admi-
ration that the author enjoys in this Balkan republic 
which awarded him the Order “Madara Horseman” 
first degree for his significant contribution to the 
development of friendly relations and bilateral co-
operation between Bulgaria and Malta in 2018.

Svetlana OLEINIC, doctor,
Universitatea Tehnică din Moldova
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In memoriam: arhitecta Olga Plamenitskaya (Plamienicka)
(2 iunie 1956 – 15 februarie 2022)

 

La 15 februarie 2022 a trecut la cele veşnice 
arhitecta Olga Plamenitskaya (Plamienicka), isto-
ric şi critic de arhitectură, restaurator, doctor în 
arhitectură, profesor la Universitatea Naţională de 
Construcţie şi Arhitectură şi Universitatea Naţio-
nală de Aviaţie din Kiev, profesor la Universitatea 
Naţională de Construcţie şi Arhitectură din Har-
kov, docent la Academia Naţională de Arte Plas-
tice şi Arhitectură din Kiev, membru al ICOMOS 
din Ucraina, unul dintre cei mai buni prieteni, au-
tori şi recenzenţi ai revistei ARTA.

S-a născut la 2 iunie 1956 în oraşul Kiev în 
familia pictorului emerit al Ucrainei Anatoli Pla-
menitski şi arheologului Evghenia Plamenitskaya. 
A urmat Facultatea de Arhitectură a Institutul de 
Stat de Arte Plastice, astăzi Academia Naţiona-

lă de Arte Plastice şi Arhitectură, terminându-şi 
studiile în 1980. În 1984 a absolvit doctorantura 
Institutului de Cercetări Ştiinţifice în domeniul 
Urbanismului din Kiev. Teza de doctorat a arhi-
tectei a fost dedicată evoluţiei locuinţei medie-
vale a oraşului Cameniţa (Kamienec Podolski, 
Kamianeţ-Podilskîi) în context urbanistic. Din 
1984 până în 2006 a fost cooptată în calitate de 

cercetător la Institutul de Cercetări Ştiinţifice a 
Teoriei şi Istoriei Arhitecturii din Kiev, din 1990 
ocupând postul de şef al Secţiei pe probleme de 
restaurare şi adaptare a monumentelor de arhitec-
tură. Au urmat stagiuni la Academia de Ştiinţe din 
Polonia (Casa „Józef Mianowski”, Varşovia, 1996) 
şi Centrul Internaţional de Cultură din Cracovia 
(1997). În 2006-2007, a activat în cadrul Ministe-
rului Dezvoltării Regionale şi Construcţiei în ca-
litate de şef al Secţiei de asigurare ştiinţifico-me-
todică a lucrărilor de restaurare. În 2007-2017, a 
ţinut cursuri teoretice şi practice la Universitatea 
Naţională de Construcţie şi Arhitectură şi Acade-
mia Naţională de Arte Plastice şi Arhitectură din 
Kiev. În 2014-2015, a fost pe rând Preşedinte şi vi-
cepreşedinte al Consiliului ştiinţifico-metodic de 
protejare a patrimoniului cultural al Ministerului 
Culturii din Ucraina. Din 2015 până în 2018 a 
exercitat funcţia de Director al Institutului de Stat 
al Patrimoniului Cultural al Ministerului Culturii 
din Ucraina. În ultimii ani, a activat la profesor la 
Facultatea de Arhitectură, Construcţie şi Design a 
Universităţii Naţionale de Aviaţie din Kiev. 

Este substanţial aportul cercetătoarei Olga 
Plamenitskaya la studierea arhitecturii şi urbanis-
mului Ucrainei de Vest şi a arhitecturii fortificate 
şi religioase din perioada medievală şi modernă 
timpurie din Ucraina. A cercetat sute de monu-
mente din Kiev, Hmelniţk, Ternopil, Volânsk, 
Vinniţa, Crimeea ş.a. Datorită investigaţiilor sale 
s-a schimbat esenţial imaginea despre istoria şi 
arhitectura mai multor monumente importante 
din regiune. Este autorul a mai mult de 200 de lu-
crări editate, în special şase monografii ştiinţifice, 
câteva cărţi pentru ghizi şi turişti, lucrări meto-
dice ş.a., apărute în Ucraina, Italia, Grecia, Polo-
nia, Rusia şi Republica Moldova.  Printre acestea 
se numără: „Locuinţa medievală din Europa de 
Est” (1990), „Kamienec Podolski – oraş la peri-
feria Imperiului Roman” (1999), „Lăcaşuri sfinte 
creştine din Kamienec din Podolia” (2001),  „Ka-
mienec Podolski” (2003, 2004, 2006, 2007), „Ar-
hitectura sacrală din Kamienec din Podolia” ş.a. 
Un adevărat fenomen editorial a reprezentat mo-
nografia „Castrum Camenecensis. Cetatea Came-
niţa (perioada antică târzie – modernă timpurie)” 
(2012). Lucrarea prezintă rezultatul investigaţiilor 
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patrimoniului arhitectural-urbanistic al oraşului 
Cameniţa – capitala istorică a Podoliei. Cercetă-
toarea este de asemenea cunoscută prin ipotezele 
sale referitoare la aşezarea dacilor şi romanilor pe 
teritoriul Podoliei. Cercetând de mulţi ani podu-
rile medievale arhitecta a ajuns la concluzia că pe 
coloana împăratului Traian de la Roma nu este 
reprezentat podul lui Apolodor din Damascus de 
la Turnu Severin, ci podul oraşului Cameniţa, cel 
mai estic punct de sprijin militar al romanilor la 
acea vreme. 

Olga Plamenitskaya era pasionată de istoria şi 
cultura românească. Chiar şi soţul şi-a găsit atunci 
când a căutat un cunoscător de limbă română 
pentru a traduce nişte articole ştiinţifice – Oleg 
Mocanu, muzician, descinde dintr-o familie de lă-
utari români din zona Carpaţilor.

Olga Plamenitskaya a fost autorul a 20 de pro-
iecte de restaurare şi revitalizare a monumentelor 
de arhitectură din Ucraina: zidurile de apărare ale 
Castelului Vechi, câteva turnuri şi o baterie, toate 
din Cameniţa (coautor Eugenia Plamenitskaya), 
podul castelului din Cameniţa, mănăstirea fran-
ciscană din Cameniţa, biserica fortificată „Aco-
perământul Maicii Domnului” şi castelul din satul 
Sutkivţi, regiunea Hmelniţk (coautor Eugenia Pla-
menitskaya) ş.a. A realizat concepţia de regenera-

re a Oraşului Vechi şi Programul de perspectivă 
al lucrărilor de conservare şi restaurare în Oraşul 
Vechi şi Oraşul Nou, toate în oraşul Cameniţa. A 
fost arhitect şef de proiect al Planului de bază al 
oraşului Kiev (2017) şi autor a mai multor planuri 
de bază ale aşezărilor urbane din Ucraina.

Pentru merite deosebite în cercetarea, restau-
rarea şi conservarea monumentelor de arhitectură 
i s-a conferit premiul „I.V. Morghilevski” (1998) 
în domeniul arhitecturii şi urbanismului, pre-
miul „Jan Zachwatowisz” al Comitetului naţional 
ICOMOS din Polonia (2001), Diploma de onoare 
a Ministerului Culturii din Ucraina, Diploma de 
recunoştinţă a primarului oraşului Kiev, distincţia 
„Semnul de onoare” al Consiliului orăşenesc din 
Cameniţa, Premiul Naţional al Ucrainei în dome-
niul arhitecturii ş.a. 

În memoria tuturor celor care au cunoscut-o 
pe Olga Plamenitskaya, ea va rămâne o persona-
litate de excepţie – cultă, inteligentă, prietenoasă, 
de o rară cumsecădenie şi frumuseţe sufletească.

Odihnească-se în pace!

Mariana ŞLAPAC,
membru corespondent, doctor habilitat,

Institutul Patrimoniului Cultural
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In memoriam: artistul plastic Andrei Mudrea 
(29 aprilie 1954 – 15 ianuarie 2022)

 

Creaţia plasticianului Andrei Mudrea 
(29 aprilie 1954 – 15 ianuarie 2022) mereu ocupa 
locuri de frunte printre operele de referinţă şi de 
avangardă artistică moldovenească. Or, primele 
etape de formare ale artistului (1969-1973, studi-
ile la Şcoala de Arte Plastice „I. Repin” din Chi-
şinău şi 1975-1985 în atelierul maestrului Mihai 
Grecu) au coincis cu anii 1970-1980, când în ca-
drul stilului ideologic oficial al timpului s-au pro-
dus esenţialele transformări benefice, o adevărată 
descătuşare şi trecere la experimentul artistic in-
dividual. Treptat, procesele de creaţie se unificau 
cu cele din Vestul Europei, iar în ambianţă artisti-
că autohtonă pictorii se uneau pe grupări, lansând 
expoziţii de ordin conceptualist.

Vorbind de avangardă artistică, trebuie să 

amintim de acele două expoziţii ale grupului 
„Zece” din incinta Centrului Expoziţional al UAP 
„Constantin Brâncuşi” (1992, 2002). Este cazul 
să-i amintim pe toţi din acei zece artişti de refe-
rinţă, discipoli ai maestrului Mihai Grecu: Andrei 
Sârbu, Andrei Mudrea, Vasile Moşanu, Iurie Pla-
ton, Dimitrie Peicev (care a refuzat să participe), 
Tudor Zbârnea, Dumitru Bolboceanu, Anatol 

Rurac, Ilie Cojocaru, Victor Hristov. Prezenţa ele-
mentelor abstracte sau decorative, expresivitatea 
coloristică sunt doar câteva caracteristici, care 
uneau creaţia acestor 10 artişti, dar mai trebuie 
să accentuam faptul că între aceşti plasticieni mai 
exista şi o altă legătură spiritual-conceptuală, res-
pectul deosebit faţă de totul ce este legat de nume-
le lui Mihai Grecu.

Persoana artistică a lui Andrei Mudrea poate 
fi analizată şi prin prisma schimbărilor din cadrul 
proceselor socioculturale contemporane moldo-
veneşti. Etapă cu etapă, observăm cum artistul 
reacţionează în mod creativ asupra realităţilor so-
vietice şi postsovietice, cum, treptat, se schimbă 
planul tematic, structural şi tehnic, iar în compo-
ziţiile dumnealui ocupa un loc tot mai privilegiat 
culoarea albă, apărută din aurul şi argintul vopse-
lelor tehnice sau de design. De fiecare dată, creaţia 
lui reflecta tendinţe noi în arta plastică naţională. 
Compoziţiile tematice evoluţionau până la aspect 
religios. Nuduri, peisaje şi naturi statice deve-
neau mai expresive şi, treptat, pregăteau terenuri 
noi pentru ulterioarele transformări în abstracţii 
pure. 

Una dintre cele mai reuşite, dar şi apărută 
foarte la moment, poate fi considerată prezenţa în 
ultimele sale expoziţii a obiectelor sculpturale, de 
ordin ready made, sculptură conceptuală, ingeni-
os gândită şi realizată, pictată în culori specifice 
paletei lui Andrei Mudrea, reflectând viziunile 
autorului asupra proceselor socioculturale şi celor 
politice. În aceste opere rolul esenţial se acorda 
atât simbolului ideatic, cât şi celui plastic, meta-
forei artistice. Ultimele expoziţii personale, din 
2014 şi 2019, în sala mare a Centrului Expoziţio-
nal „Constantin Brâncuşi”, au demonstrat evoluţia 
artistului, ca pictor şi sculptor înzestrat. Pe lângă 
tablouri experimentale de diverse dimensiuni, aici 
au fost expuse şi pânze ce reflectă mai precis ideile 
actuale şi concepţiile plastice ale pictorului. În ca-
drul lucrărilor de dimensiuni aproape imense s-a 
reflectat abilitatea lui Andrei Mudrea de a concepe 
compoziţii deschise, care ca structură plastică re-
flectă tendinţa de a fi continuate prin alăturare cu 
altele de acelaşi ordin, pe orizontală sau verticală 
etc., până la infinit. Este o abordare ce continuă 
realizările în tehnica „dripping” ale americanului 
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In memoriam

Jaskson Pollock sau cele ale lui Mihai Grecu, însă 
nu putem să nu amintim şi de ideea infinitului sau 
şi a multiplicării unui element compoziţional va-
lorificată de Constantin Brâncuşi, completând-o 
cu atitudini formaliste pornite de Paul Cézanne şi 
aduse la concepţia stilistică a suprematismului lui 
Kazimierz Malewicz, din cadrul marii avangarde 
ruse, dar şi chiar de abstracţionismul rus pornit de 
Vassily Kandinsky şi Kazimierz Malewicz. Struc-
turi plastice compoziţionale, formal abstractizate 
se găsesc şi în creaţia neo avangardiştilor de la noi: 
Andrei Sârbu, Anatol Rurac, Tudor Zbârnea, toţi 
fiind participanţi ai grupului „Zece”. 

De fapt, sinteze plastice compoziţionale au 
avut loc în creaţia lui Andrei Mudrea încă în tim-
purile sovietice, prin anii 1980. Şi în acele tablouri 
se constată prevalarea simbolismului şi a expresi-
onismului, în care deja prin anii 1990 se va resimţi 
o pronunţată doză de experiment, mai ales la nivel 
tehnic-tehnologic, utilizarea vopselelor tehnice de 
culori argintii sau aurii. În aceste cazuri operele lui 
Andrei Mudrea se pun alături de creaţia lui An-
drei Sârbu, Valeriu Sandu ş.a. Iar la nivel tematic 
cel mai accentuat demonstrează reîntoarcerea la 
valorile spirituale naţionale, la religia şi credinţa 
creştină ortodoxă. Artistul a realizat compoziţii 
mari multifigurative şi multiplane demonstrând 
tratările personale ale unor teme biblice („Cina 
cea de taină”, etc.). 

După anii 1990, pe lângă compoziţii temati-
ce multifigurative, artistul executa şi nuduri uşor 
abstractizate, portrete, peisaje şi naturi statice, 

tratate în aceeaşi cheie de abordare plastică. Expe-
rimentul reprezintă partea de bază a creaţiei sale. 
Astfel, constatăm peisajele şi naturile statice de-
corativ-abstractizate drept etapă de tranziţie spre 
lucrări din ultima etapă, etalate nu demult, şi în 
cadrul expoziţiilor sale personale. Atunci elemen-
tul concret, practic, dispare din compoziţiile lui 
Andrei Mudrea, cedând locul unor libere expresii 
abstracte, cu un grad şi mai mare de monumen-
talism, faţă de totul ce maestrul a reuşit să creeze 
până în prezent. Aceste tablouri abstracte trezesc 
doar unele aluzii la peisajul rustic autohton. Şi 
acesta având tendinţa de a nu avea margini şi ho-
tare, deci de a deveni universal. Câmpurile color 
structural aplatizate, de forme geometrice nere-
gulate, se combină reuşit cu structuri coloristice 
turnate (tehnica dripping), stropite, mai bine zis. 
Albastrul al cerului vine aici ca la Kandinsky să 
creeze iluzia expresivă abstractă a unirii cosmosu-
lui cu pământul, sau a universului, mai precis, este 
vorba de creare a iluziei privirii de sus, de undeva 
din cosmos, un raccourci valorificat prin realizările 
tehnice ale epocii contemporane. O iluzie plastică 
abordată de mai mulţi artişti de referinţă în arta 
plastică contemporană. Aşadar, prin operele sale, 
Andrei Mudrea parcă ne sugera şi ne demonstra 
faptul că drept macro- şi microcosmice pot fi tra-
tate ideile noastre despre Ţară, Planetă şi Univers.

Victoria ROCACIUC, doctor,
Institutul Patrimoniului Cultural
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TERMENE ȘI CONDIŢII DE PUBLICARE A MATERIALELOR
ÎN REVISTA ARTA. SERIA ARTE VIZUALE

Stimaţi colegi, Centrul Studiul Artelor al 
Institutului Patrimoniului Cultural Vă invită să 
prezentaţi materiale pentru Revista ARTA, Se-
ria ARTE VIZUALE. 

Consideraţii generale: Revista acceptă pen-
tru publicare lucrări ştiinţifice: studii monogra-
fice, articole de sinteză, recenzii, materiale de 
informare din viaţa ştiinţifică internă şi externă 
(congrese, conferinţe, simpozioane, seminare, co-
locvii), precum şi cronici, documente de arhivă, 
abordând subiecte inovative din domeniul artelor 
vizuale: muzică, teatru, film, televiziune. Revista 
ARTA Seria Arte vizuale apare anual şi este distri-
buită gratuit la solicitare în toate bibliotecile pu-
blice şi centrele ştiinţifice de profil umanistic. 

Toate genurile de lucrări ştiinţifice pot fi pre-
zentate în limbile engleză, franceză, română, rusă. 

Structura lucrărilor este următoarea: I. Ad-
notare: 

La începutul textului principal se va face о 
adnotare în limba română, engleză şi rusă, fiecare 
însoţită de traducerea titlului şi cuvintelor-cheie în 
limba rezumatului. Adnotările vor reflecta conţinu-
tul articolului, ideile şi concluziile de bază. Adnotă-
rile se vor prezenta în format Times New Roman, 
Font size 10, Space 1,0. Volumul fiecărei adnotări va 
avea 1000-1300 caractere, inclusiv spații. 

II. Textul lucrării: 
Volumul textului va fi de 0.5-0.75 c.a. (20000-

30000 semne, inclusiv spaţii şi semne de punctu-
aţie), inclusiv bibliografia şi materialul ilustrativ. 
Textul lucrărilor trebuie prezentat în manuscris şi 
în format electronic: Times New Roman, Font size 
14, Space 1,5. 

III. Materialul ilustrativ: 
Materialul ilustrativ se va prezenta în formă 

grafică clară în format electronic (JPG sau TIF – 
nu mai puţin de 300 dpi). Imaginile, tabelele, gra-
ficele ş.a. vor fi însoţite de legendele corespunză-
toare şi de indicarea sursei de provenienţă. 

IV. Note și referințe bibliografice: 
Notele se indică în text cu indice și se plasează 

la sfârșitul articolului, înainte de referințele bibli-
ografice. Referinţele bibliografice se vor conforma 
cerinţelor ANACEC din Republica Moldova. Bi-
bliografia se amplasează după textul principal al 
articolului. Referinţele sunt prezentate în succesi-
une numerică, în ordine alfabetică. Referinţele la 
sursele bibliografice se indică în paranteze pătrate, 

inserate în text, de exemplu [8]. Dacă sunt cita-
te anumite părţi ale sursei, după indicele biblio-
grafic se indică şi pagina, de exemplu [8, p. 231]. 
Referințele bibliografice se prezintă în original. 
În cazul în care se utilizează şi titluri cu caractere 
chirilice, se redactează o bibliografie suplimentară 
cu transliterarea titlurilor cu caractere latine (con-
form sistemului Bibliotecii Congresului SUA). 

Exemple de publicaţii tipărite: 
Cărţi: Buzilă V. Covoare basarabene. Bucu-

reşti: Editura Institutului Cultural Român, 2013. 
Axionov V. Studii muzicologice. Chişinău: Me-
dia Musica, 2012. Полобедова О. И. О природе 
книжной иллюстрации. Москва: Наука, 1973. 

Articole în reviste şi culegeri: Plămădeală N. 
Leon Donici – o conştiinţă antiutopică. În: Lim-
ba Română. 2002. Nr. 4-6, p. 15-24. Documente 
electronice: Gavrilean B. T. Simboluri cu valenţe 
magice. Teza de doctorat în arte vizuale. Univer-
sitatea de artă şi design. Cluj-Napoca. Rezumat. 
2011: http://www.uad.ro/storage/Dataitems/GBT.
Rezumat.Teza.Ro.pdf (vizitat 05.02.2015). 

Exemple de transliterare: Semionov V. V. 
Filosofiia: itog tysiacheletii. Filosofskaia psikholo-
giia. Moskva: Evrika, 2000, 64 pp.; Vasil’eva S. V. 
Vosstanovlenie tserkovnoi sobornosti staroobria-
dchestva v kontekste institutsional’nykh transfor-
matsii XX–XXI vv. In: Vestnik Buriatskogo go- 
sudarstvennogo universiteta / Feder. agentstvo po 
obrazovaniiu, Buriat. gos. univ. Ulan-Ude: Izd. 
Buriat. gos. un-ta, 2010. Vyp. 7: Istoriia, p. 25-37. 

V. Lista abrevierilor 
VI. Date despre autor: 
Numele, prenumele, gradul ştiinţific, titlul di-

dactic, funcţia, instituţia, adresa, telefon, e-mail. 
Data prezentării materialului, semnătura. 

Fiecare articol este însoțit de o declarație pe 
propria răspundere privind originalitatea studiu-
lui. 

Recenzii, prezentări de cărţi, personalii, an-
tologii etc. 

Materialele se prezintă în redacţia autoru-
lui, dar trebuie să corespundă normelor stabilite 
(TNR, Font size 14, Space 1,5). Volumul maxim – 
0.50 c.a. (20000 caractere, inclusiv spaţii). 

Anual, termenul limită de prezentare a mate-
rialelor pentru publicare în Revista ARTA, Seria 
Arte vizuale, este 1 iunie. Articolele sunt supuse 
recenzării de specialişti în domeniu cu grad ştiin-
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ţific. Colegiul de redacţie îşi revendică dreptul de 
a respinge materialele ce nu corespund profilului 
revistei şi normelor tehnice de publicare, cât şi pe 
cele lipsite de valoare ştiinţifică şi publicate ante-
rior sub diferite forme în alte reviste sau cărţi. 

Pentru publicarea materialelor în Revista 
ARTA nu sunt percepute taxe şi nu sunt oferite ono-
rarii. De asemenea, nu sunt oferite onorarii pentru 
recenzarea materialelor propuse spre publicare. 

Manuscrisele şi varianta electronică ale lucră-
rilor ştiinţifice pot fi prezentate direct la redacţie 
sau trimise prin poştă. 

Adresa: Colegiul de redacţie – Revista ARTA. 
Seria Arte vizuale, Institutul Patrimoniului Cultu-
ral, Centrul Studiul Artelor, bd. Ştefan cel Mare şi 
Sfânt, 1, Biroul 531, MD-2001, Chişinău, Republi-
ca Moldova. 

E-mail: revistaartamold@gmail.com
Informaţii suplimentare pot fi solicitate: 

tel.: +373(022-272-684). e-mail: arta.redactor2@
mail.ru; arta.redactor2@ gmail.com; Pagina web: 
www.artjournal.asm.md; www.patrimoniu.asm.
md 

TERMS AND CONDITIONS OF PUBLICATION OF MATERIALS
IN THE JOURNAL OF ARTS, AUDIOVISUAL ARTS SERIES

Dear colleagues, The Centre of Arts of the 
Cultural Heritage Institute invites you to sub-
mit materials for the Journal of Arts 2017, Vi-
sual Arts Series. 

General considerations: The journal accepts 
for publication scientific papers: monographs, 
synthesis articles, reviews, information mate-
rials on internal and external scientific events 
(congresses, conferences, symposia, seminars, 
colloquia), chronicles, and archival documents, 
covering innovative topics from the field of hu-
manities: ethnology and culturology. The Journal 
of Arts, Visual Arts Series appears quarterly and 
is distributed free on request in all public librar-
ies and scientific centres of the humanistic pro-
file. 

All scientific papers can be submitted in En-
glish, French, Romanian and Russian. 

The structure of the work shall be as follows: 
I. Summary: The main text shall be preceded 

by a summary in Romanian, English, French and 
Russian, each accompanied by a translation of the 
title and of the key words in the language of the 
summary. The summaries will reflect the content 
of the article, the basic ideas and conclusions. The 
summaries shall be in Times New Roman, font 
size 10, 1.0 space. Each summary will contain be-
tween 1000–1300 characters, including the spaces. 

II. The paper: The size of the text will be of 
0.5 to 0.75 author’s pages (20000-30000 charac-
ters, including spaces and punctuation signs), in-
cluding the bibliography and the illustrative ma-
terial. The text of the papers shall be submitted in 
hard (manuscript) and electronic formats: Times 
New Roman, font size 14, 1.5 space. 

III. Illustrative material: The illustrative ma-
terial shall be presented in clear graphic form in 
electronic format (JPG or TIF - no less than 300 
dpi). Images, tables, graphs etc. will be accompa-
nied by appropriate legends with the indication of 
the source of origin. 

IV. Bibliography: Bibliographical references 
shall comply with the requirements of ANACEC 
of the Republic of Moldova. The bibliographic 
notes in the text shall be shown in the original. 
In case, titles in Cyrillic characters are used, an 
additional bibliography is drawn with the titles 
transliterated into Latin characters (according to 
the Library of USA Congress system). 

The bibliography is placed after the main text 
of the article. The references are listed in numeri-
cal sequence, in alphabetical order. 

References to the bibliographical sources are 
indicated in square brackets, inserted in the text, 
for example [8]. If certain parts of the source are 
quoted, the page is indicated after the bibliograph-
ic index, for example [8, p. 231]. 

Examples of printed publications: 
Books: Buzilă V. Covoare basarabene. Bucureș-
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