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ICOANA BASARABEANĂ 
ÎN SECOLUL AL XIX-LEA
 

Dr. hab. Tudor STAVILĂ

THE BESSARABIAN ICON OF THE XLX-TH 
CENTURY represents one of the most interesting 
artistic phenomen of the Christian Orthodox milieu, 
with its distinct features, which hawe been developed 
in a specifi c iconographical environment in the 
previous centuries.

Being constituted in a late phase of the Middle 
Ages when the icon is in a general decline in other 
regions, the creations of Bessarabia, as a component 
part of the patrimony of medieval Moldova, 
underwent an unexpected leap in their evolution. But 
this apogee had been reached because of a quite a 
number of processes in this cultural domain.

The museum collections of icons, which have 
been constituted in Moldova after the 70s and have 
been gathered in closed or destroyed monasteries 
and churches, represent a non-homogenous and 
insuffi cient studied material, which refl ects in an 
unequal way (he development of the Bessarabian 
icon in the XVI-XIX centuries). 

Talking into account these considerations, 
the icon evolution of this period was studied more 
profound, which along with the continuation of 
the traditions of the previous centuries, refl ects as 
well the new interference and the new infl uences, 
approaching them to the art of academic painters.

Sunt bine cunoscute timpurile când bisericile şi 
mănăstirile din fosta RSS Moldovenească erau în-
chise, iar patrimoniul lor confi scat sau distrus, in-
cintele fi ind transformate în depozite de cereale, săli 
sportive sau spitale specializate. Pe atunci nici nu 
putea fi  vorba să publici ceva cu referinţă la arta me-
dievală – despre arhitectură sau icoane. Motivul era  
simplu – cenzura. În acea vreme nicio publicaţie nu 
ar fi  acceptat în paginile sale asemenea articole.

Pe durată a circa cincizeci de ani, din 1945 şi 
până în 1990, acest gen al artei care mai exista pe 
alocuri a fost proscris. În consecinţă, o bună parte a 
patrimoniului a dispărut, fi e în colecţiile private, fi e 
în străinătate.

Preocuparea statului sovietic pentru icoane s-a 
făcut simţită abia după 1985, când se stabileşte că 
podoabele de cult prezintă un interes aparte pentru 
colecţionarii şi galeriile de artă europeană. Mai cu 
seamă, icoanele care se constituiau într-o preferinţă 
prioritară pentru cunoscătorii fenomenului. Ca ur-
mare, Ministerul Culturii al URSS emite, la 11 de-

cembrie 1985, ordinul nr.441 „Despre inventarierea 
obiectelor vechi şi de artă care se afl ă în posesia or-
ganizaţiilor religioase”. Drept pretext pentru luarea 
acestei decizii ofi ciale au servit furturile în masă a 
obiectelor de cult şi transferul lor ilicit peste hotare. 
Astfel, în perioada anilor 1985-87 în RSS Moldove-
nească au fost inventariate circa 129 de biserici care 
mai funcţionau  (din cele peste 1 000 existente), 
inclusiv – o mănăstire (Jabca), o catedrală (Schim-
barea la Faţă din Tighina) şi o biserică de rit vechi 
ortodox din Tiraspol.

Peste un timp scurt, Ministerul Culturii al 
RSSM emite, la 11 octombrie 1988, ordinul cu nr. 
299 privind „Inventarierea obiectelor vechi afl ate 
în bisericile care nu funcţionează”, enumerând cele 
36 de raioane, fără a se specifi ca localităţile şi bi-
sericile lor. S-au păstrat parţial doar unele liste ale 
patrimoniului mobil bisericesc inventariat în 1985 
(în Glodeni – 7 biserici), în 1986 (8 biserici din ra-
ionul Orhei), în 1987 (4 biserici din Căuşeni şi 4 din 
Teleneşti). Actele perfectate de muzeografi  în acea 
perioadă demonstrează lipsa oricăror obiecte de cult 
mai timpurii decât secolul al XIX-lea, excepţie fi ind 
puţinele cărţi tipărite în secolul al XVIII-lea.

Astfel, dacă ne amintim de Fondul republican 
de Artă medievală al Muzeului de Artă din Chişi-
nău, coordonat de istoricul de artă K. Rodnin, se 

Zugrav anonim. Iisus Hristos pe tron. 
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constată că icoana secolului al XIX-lea este singura 
sursă mai numeroasă a patrimoniului medieval de 
artă religioasă.

Imaginile cu tematică şi destinaţie bisericească 
din secolul al XIX-lea, atestate pe teritoriul Republi-
cii Moldova, au avut o evoluţie specifi că. Ele s-au 
manifestat prin existenţa concomitentă a două tipuri 
de icoane: mănăstirească şi populară, ultima rămâ-
nând un spaţiu periferic al patrimoniului de origine 
religioasă. Dezvoltându-se cu precădere în localită-
ţile rurale, prin diversitatea subiectelor, a maniere-
lor stilistice şi a numărului mare de opere, acestea 
indică, la apusul dezvoltării icoanei medievale, un 
salt neaşteptat. Imaginile consacrate Sfântului Ni-
colae, Mariei Magdalena, Bunului Păstor, Sfântului 
Iacov, Sfântului Gheorghe, Sfântului Ioan, Sfi ntei 
Varvara constituie cele mai importante teme icono-
grafi ce dintr-un repertoriu mai amplu. Anonimi în 
mare parte, zugravii de icoane populare au adoptat 
în operele lor o manieră stilistică individuală, di-
ferenţiindu-se astfel de colegii lor de breaslă de la 
mănăstiri.

În acelaşi timp, acest tip de icoană se remarcă 
printr-o uimitoare expresivitate, prin accentuarea li-
niei şi a culorii, prin scenele şi personajele pictate, 
poate că, într-o manieră naivă şi stângace, dar sin-
ceră, reprezentând o modalitate a gândirii şi viziu-
nii rustice personifi cată şi individualizată la un înalt 
grad de generalizare artistică. Trăind şi activând în 
această ambianţă, fi ind infl uenţaţi de arta populară 
sub aspectele esteticului care se refl ectă în imagini 
fi gurative, în numeroase detalii caracteristice epo-
cii, peisajului ş. a., zugravii de icoane conferă artei 
lor un caracter narativ sporit.

Fenomenul are şi unele aspecte comune cu 
sculptura populară, important fi ind rolul folclorului 
care în permanenţă este prezent în ambele domenii 
ale creaţiei. Chiar dacă icoanele constituiau obiecte 
de cult, având o fi nalitate primordial religioasă, re-
alizatorii ei au rezolvat (în conceperea legendelor 
biblice) probleme ce ţin de specifi cul artei plastice. 
Drept exemplu servesc icoanele pe sticlă răspândite 
în România, în alte ţări din Balcani, în Spania, în 
Polonia etc., considerate ca un compartiment al cre-
aţiei populare. 

Acest domeniu a ocupat în permanenţă un loc 
aparte în structura artei medievale şi a celei popu-
lare. Evoluând concomitent cu icoana zugravilor de 
meserie, manifestându-se în cadrul ei ca tendinţă de 
sine stătătoare, icoana populară a fost permanent în 
umbra celei medievale, precum şi a artei populare. 
Specifi cul acestui compartiment care a refl ectat, în-
tr-o anumită măsură, tradiţiile iconografi ce ale cul-

tului, comparativ cu caracterul conservativ, colectiv 
al artei populare, a determinat şi rolul deosebit al 
domeniului respectiv, înscris în paginile creaţiei ar-
tistice.

Meşterilor populari, artiştilor naivi şi pictorilor 
amatori li s-au dat denumiri diferite, în funcţie de 
trăsăturile particulare prin care le-au acordat priori-
tate: „pictori de duminică”, „pictori de ocazie”, „ar-
tişti ai instinctului”, „neoprimitivi”, „meşteri popu-
lari ai realităţii” etc. În plan general, particularitatea 
esenţială care diferenţiază arta naivă de cea populară 
se evidenţiază prin intermediul selecţiei elementelor 
caracteristice ale fi ecărui domeniu în parte: rutină 
şi spontaneitate, conservatismul stilului colectiv al 
artei populare şi expresia strict individualizată, de 
personalitate unică şi irepetabilă a celei naive. O 
particularitate esenţială constituie totuşi faptul că 
arta populară este o artă aplicată, utilitară, pe când 
cea naivă – predominant fi gurativă şi pronunţat na-
rativă.

Anonimi în mare parte, zugravii de icoană po-
pulară au acceptat în operele lor o manieră stilisti-
că individuală, diferenţiindu-se astfel de colegii de 
breaslă din mănăstiri. Fiind creată pentru o anumită 
biserică şi uneori datată, icoana populară ne permi-
te să urmărim legităţile evoluţiei sale pe parcursul 
secolelor.

Icoana populară a cunoscut aceeaşi evoluţie şi 
a parcurs aceeaşi cale ca şi icoana mănăstirească, 
neavând însă stricteţea şi ascetismul ultimei, cunos-
când o diversitate mai mare a procedeelor plastice 
caracteristice pentru fi ecare etapă sau perioadă de 
timp. Aceste opere ale zugravilor populari au profe-
sat în permanenţă doar un singur limbaj plastic: cel 
al inocenţei şi al sincerităţii duse până la naivitate, 
exprimând parcă fi rea nepretenţioasă a ţăranului. 
Diferenţiindu-se în timp prin cercul de motive abor-
date şi manierele stilistice inconfundabile ale auto-
rilor, această tradiţie a persistat neîntrerupt în arta 
medievală  românească din Moldova. 

Una dintre primele icoane create la începutul 
secolului al XIX-lea – Sfântul Gheorge ucigând 
balaurul (1806) – este semnată de zugravul Mihail 
Leontovici care a realizat-o pentru Biserica Sfântul 
Gheorghe din satul Orac. Această pictură, purtând 
urmele renovării, confi rmă în arta medievală mol-
dovenească existenţa, pe lângă zugravii de mese-
rie, a unor meşteri populari care practicau pictura 
icoanelor. Tabloul cu tematică religioasă respectă 
cu fi delitate principiile iconografi ei ortodoxe, dar 
dezvăluie o viziune naivă, rustică a meşterului 
care concepe legenda hagiografi că drept o scenă de 
basm. Deformarea proporţiilor şi a spaţiului lipsit 
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de perspectivă, care plasează acţiunea subiectului în 
prim-plan, denotă un caracter accentuat narativ al 
operei. Sfântul Gheorghe, principesa, colinele care 
se succed până la linia orizontului şi pe vârful cărora 
sunt pictate fl ori, coloritul sonor, decorativ, alcătuit 
din nuanţe de verzui, auriu, roşu şi galben – totul 
accentuează realismul convingător al unei frumoase 
poveşti din arealul popular.   

Un interes deosebit prezintă creaţia şi operele 
zugravului Gherasim şi ale sculptorului Ştefan care 
au realizat iconostasele din satele Cogălniceni (Or-
hei) şi Ghermăneşti (Teleneşti), la începutul secolu-
lui al XIX-lea. Cele mai timpurii lucrări ale acestor 
meşteri au fost descoperite în satul Cogălniceni. 
Icoanele găsite aici aparţin bisericii de lemn, fi ind 
mai apoi incluse în catapeteasma bisericii Sfântul 
Gheorghe construită în 1845. Această presupunere 
se bazează pe existenţa unor picturi de format con-
siderabil şi a altora de proporţii miniaturale care 
completau registrul prăznicarelor. Între ele se evi-
denţiază două, ambele reprezentând scena Naşterea 
Maicii Domnului (1808). Icoana mai mare e foarte 
aproape de modelele tradiţionale şi doar măiestria 
zugravului Gherasim transformă scena biblică într-o 
armonioasă şi monumentală sărbătoare. Fineţea pic-
turii aşternută în culori vii şi libertatea compoziţio-
nală care nu ignoră totuşi cerinţele iconografi ce, fac 
dovada apariţiei în arta medievală moldovenească 
a unuia dintre cei mai distinşi colorişti. Acest lucru 
este valabil şi pentru cealaltă icoană miniaturală, in-

clusă în relieful ajurat al ancadramentului (creat de 
Ştefan), care confi rmă neobişnuitele calităţi artistice 
şi măiestria inconfundabilă a lui Gherasim. Opera 
comună a aceloraşi artişti este şi analoghionul din 
aceeaşi localitate, piesă de cult în care perfecţiunea 
reliefului baroc creat de sculptor este completată de 
armonia coloristică a zugravului.

Catapeteasma creată (înainte de 1808) pentru 
biserica din satul Ghermăneşti şi semnată de aceiaşi 
autori este alcătuită din cinci registre, marcate pe 
verticală de colonete în torsadă, iar pe orizontală de 
trei frize ajurat sculptate. Ajunse aproape toate până 
în zilele noastre, icoanele acestei opere complexe 
ne permit să urmărim modelele aplicate şi structura 
iconostasului. Primul registru, cel de jos, este con-
stituit din două perechi de uşi împărăteşti, având în 
centru medalioane cu imaginile evangheliştilor şi, 
respectiv, scena Bunei Vestiri, iar uşile diaconeşti, 
laterale, sunt încadrate de icoanele Sfântul Arhan-
ghel Mihail şi Sfântul arhidiacon Ştefan. În acelaşi 
rând, la extremităţile porţilor împărăteşti se afl ă 
două icoane mari reprezentându-i pe Iisus Chris-
tos şi Maica Domnului, mai jos fi ind completate 
de două miniaturi hexagonale cu scenele Naşterea 
Maicii Domnului şi Intrarea Fecioarei în biserică. 

Următorul registru include în centru Cina cea 
de Taină şi cele douăsprezece sărbători bisericeşti 
care în catapeteasmă lipsesc. Din a treia friză nu s-a 
păstrat compoziţia Deisis din centru care de regu-
lă era continuată de ambele părţi cu chipurile celor 

Evtaf zugrav. Maica Domnului cu Pruncul pe tron. 
1810

Evtaf zugrav. Hristos Pantocrator. 
1810
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12 apostoli. Penultimul registru, care presupunea 
prezenţa profeţilor, a păstrat doar scena centrală cu 
Dumnezeu Tatăl, ultimul rând fi ind încununat de o 
cruce cu scena Răstignirii. 

Calităţile picturale ale operei lui Gherasim şi 
măiestria sculptorului Ştefan creează o operă ex-
cepţională, cu complexe calităţi artistice. Iconosta-
sul are însă şi unele elemente care nu au fost carac-
teristice pentru pictura anterioară. Astfel, Gherasim 
include în icoana Sfântul Nicolae relieful sculptural, 
accentuând o tendinţă care va favoriza în continua-
re aplicarea acestui procedeu tehnic şi de către alţi 
zugravi autohtoni.

Din cele cunoscute până acum, putem presupu-
ne că pe teritoriul Basarabiei nu au existat şcoli de 
zugravi şi că majoritatea iconografi lor erau autodi-
dacţi. Ipoteza aceasta este confi rmată de creaţia unui 
alt zugrav cunoscut atunci – Ioan Iavorschi. Din 
moştenirea sa artistică s-au păstrat lucrări realizate 
în diverse perioade. Cea mai timpurie operă – pic-
tura exterioară a diaconiconului din biserica satului 
Ivancea, Orhei, a fost fi nalizată de Iavorschi în anul 
1807 şi nu se deosebeşte prin nimic de maniera unui 
meşter popular. Figura lui Melchisedec, inclusă pe 
una dintre suprafeţele laterale ale diaconiconului, 
prezintă disproporţii evidente, ca şi compoziţia in-
terioară a Plângerii din interiorul mobilierului. Deşi 
gama coloristică a scenelor pictate nu intră într-o 
perfectă armonie, zugravul preferând culorile albas-

tre şi violete, episoadele sunt concepute, totuşi, de 
privitor ca un tot întreg. Următoarele două lucrări 
– Hristos Pantocrator pe tron şi Maica Domnului 
cu Pruncul pe tron, ambele provenind din Biserica 
Sfântul Nicolae din satul Horodişte (Călăraşi), poar-
tă semnătura zugravului şi anul când au fost create: 
1813. Preferând culori pastelate, reci, Iavorschi pro-
pune imagini de o fi neţe deosebită a desenului. Ele-
mentul grafi c este dominant în pictura ambelor icoa-
ne, fi ind accentuat şi de ritmul pliurilor conturate de 
odăjdiile bogat ornamentate, acelaşi procedeu fi ind 
aplicat şi în decorul tronurilor. Subliniind faptul că 
aceste elemente nu sunt întâmplătoare, zugravul ac-
centuează în relieful sculptat de ipsos acoperit cu 
culoare şi mai mult această tendinţă a picturii utili-
zată anterior de Gherasim. 

Încă două icoane din Horodişte ale aceluiaşi au-
tor – Deisis şi Maica Domnului cu Pruncul – sunt 
pictate, respectiv, în anii 1826 şi 1827, ultima pur-
tând semnătura zugravului. Acestea din urmă poartă 
amprenta evoluţiei creatoare a lui Iavorschi şi dacă 
ar lipsi autograful, lucrările, fără mari ezitări, ar pu-
tea fi  atribuite omologului său Gherasim. Rămânând 
în esenţă pastelat, coloritul tinde spre tonalităţile 
deschise, nuanţele de verde şi albastru accentuând 
maforionul luminos, decorat cu desene de fl ori roşii. 
În rest, se păstrează silueta grafi că a fi gurii, fundalul 
în ocru deschis rămânând în continuare un joc deco-
rativ al formelor reliefate în ipsos. 

Zugrav anonim. Maica Domnului 
cu Pruncul pe tron. Sec. al XIX-lea

Zugrav anonim. Iisus Hristos pe tron. 
Sec. al XIX-lea
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În această perioadă, în iconografi e intervine un 
moment esenţial care trebuie subliniat îndeosebi: 
pictorii iconari „descoperă” clarobscurul, acest 
principiu novator fi ind aplicat întregii serii de icoa-
ne pictate atunci. Introducerea clarobscurului a în-
viorat chipurile zugrăvite, lipsindu-le de rigiditatea 
ascetică tradiţională. Astfel se prezintă pictura por-
ţilor împărăteşti cu scena Bunei Vestiri (1812) din 
satul Baimaclia, operă a zugravilor Constantin şi 
Mardare, urmată în continuare de Sfântul Nicolae 
(autor anonim, Biserica Sfi nţii Voievozi  din  satul 
Vorniceni, 1828) şi icoana cu aceeaşi denumire din 
satul Ocniţa Veche aparţinând zugravului Zabolot-
nâi (1829). Laicizarea infl uenţează profund mai ales 
operele create la mijlocul secolului al XIX-lea. 

Un ciclu mare de icoane, care au făcut parte 
din catapeteasma Bisericii de iarnă Sfântul Nicolae 
a Mănăstirii Căpriana este realizat de călugărul Ie-
zechil care a lucrat aici în anii 1840-1841. Se ştie 
că înălţarea acestei biserici a fost fi nisată în 1840 
sub conducerea egumenului mănăstirii Ilarion. Tot 
atunci zugravului Iezechil i s-a încredinţat pictura 
iconostasului. 

Din cauza pierderii mai multor icoane, astăzi 
este greu de specifi cat integral valoarea  catapetes-
mei, dar cele circa 8 compoziţii cu proroci şi scene 
de sărbătoare califi că cert nivelul profesional al lui 
Iezechil şi predilecţia sa pentru o pictură de factură 
laicizată. Cuplurile de profeţi Ilie şi Isaia, David şi 
Iezechiel, Daniil şi Ieremia, Ghedeon şi Avaacum 
sunt zugrăvite în 1840 şi poartă vădit o tratare pic-
turală. 

Portretele sfi nţilor, încadrate în formă ovală 
sculptată în relief, cu ornamente compuse din frun-
ze, se repetă în fi ecare operă. Caracterul individua-
lizat al imaginilor vădeşte apropierea zugravului de 
chipurile concrete, reale ale ambianţei mănăstireşti. 
Compoziţiile-cuplu cu scene biblice, care făceau 
parte din registrul prăznicarelor Întâlnirea Anei cu 
Elizaveta şi Buna Vestire, Intrarea în Ierusalim şi 
Învierea, Naşterea Maicii Domnului şi Intrarea în 
biserică – sunt executate în 1841 şi, probabil, tot 
atunci a fost sfi nţită biserica. Aceste picturi, al că-
ror stil de execuţie aminteşte pictura academică a 
timpului, ne fac cunoscute şi alte nume de călugări 
care se îndeletniceau cu zugrăvitul icoanelor. Este 
posibil ca în fi ecare mănăstire să fi  lucrat unul sau 
doi zugravi, secolul al XIX-lea fi ind cel mai rodnic 
în ceea ce priveşte activitatea aşezămintelor monas-
tice. 

Printre puţinii pictori cunoscuţi atunci, autor al 
unei opere (Maica Domnului Eleusa, 1842) este şi 
zugravul Vichentie de la Mănăstirea din satul Hârja-

uca (Călăraşi). Şi în această icoană persistă redarea 
volumului prin umbră şi lumină, coloritul ocru-au-
riu imprimându-i compoziţiei un aspect sentimental, 
înduioşător. Aceeaşi manieră este specifi că şi pentru 
Maica Domnului Eleusa (1859) din biserica satului 
Năpădeni, pictată de Vasile Alexandrov. 

În mai multe cazuri identifi carea timpului în 
care au fost create icoanele se datorează inscripţii-
lor donatorilor. De regulă, şi textul este asemănător. 
Icoana Sfântul Nicolae din biserica satului Zastânca, 
de exemplu, comunică următoarele date: „Această 
icoană este a robilor lui Dumnezeu Afanasie Iva-
nov Ilieşi şi a soţiei lui Măria, la 1853, noiembrie, 
6 zile”. O inscripţie din anul 1854 consemnează do-
naţia lui Ionufrie, icoana reprezentând chipul Maicii 
Domnului cu Pruncul pe tron, o altă icoană Sfân-
tul Nicolae – Marele Arhiereu fi ind datată cu anul 
1829.

Către mijlocul şi începutul celei de a doua ju-
mătăţi a secolului al XIX-lea, un şir de mănăstiri 
şi biserici din Basarabia preferă tot mai mult icoa-
ne pictate în stil academic, epoca ducând lipsă de 
asemenea profesionişti. Cazul cel mai elocvent în 
această privinţă îl reprezintă istoria realizării ico-
nostasului şi a icoanelor pentru Mănăstirea Noul 
Neamţ din Chiţcani. Construcţia primei biserici 
(după proiectul arhitectului rus M. Golikov din 
Sankt Petersburg) durează mai mult timp (1867-
1878), iconostasul pentru ea fi ind comandat în ca-
pitala Rusiei unui oarecare Platonov. Icoanele pen-
tru catapeteasmă au fost realizate la Odesa (1870) 
de către Teofi l Dziarkovski. Chiar şi copia icoanei 
Maica Domnului de la Mănăstirea Noul Neamţ este 
pictată la Sankt Petersburg de E. Verhovţev la 1862. 
Practica aceasta durează şi în continuare, iconosta-
sul pentru următoarea biserică – Adormirea Maicii 
Domnului – fi ind realizat la Odesa de A. Ivaşkevici 
în 1902. Tot la Odesa, în 1826, fusese comandată şi 
catapeteasma pentru Catedrala Schimbarea la Faţă 
din Tighina.

Academismul îi găseşte complet nepregătiţi pe 
zugravii autohtoni, dar, în scurt timp, aceştia se „re-
profi lează”, încercând să imite operele respective. 
Pe lângă subiectele religioase de mare popularitate, 
cum ar fi  prăznicarele, Hristos Pantocrator, Maica 
Domnului cu Pruncul etc., încadrate de regulă în 
iconostas, în secolul al XlX-lea au fost realizate şi 
numeroase icoane închinate Sfi ntei Varvara, Sfân-
tului Nicolae, Mariei Magdalena, care au preluat 
structurile iconografi ce din secolul al XVIII-lea.

Un caz special îl oferă imaginea Sfi ntei Varvara, 
care prilejuieşte şi o diversitate mai mare a compo-
ziţiilor. Respectându-se tradiţia, chipul sfi ntei este 
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înconjurat cu scene din viaţă care variază ca număr 
de la 6-8 până la 20. Dintre cele mai interesante re-
prezentări de acest tip pot fi  remarcate două: icoane-
le Sfânta Varvara cu scene din viaţă, create în a doua 
jumătate a secolului al XlX-lea şi descoperite la Ţa-
reuca şi Nimoreni. Ambele opere poartă însemnele 
stilului academic, dar în mod diferit. Cea din Nimo-
reni, de exemplu, ireproşabilă ca realizare artistică, 
prezintă un tondo central cu bustul Varvarei şi şase 
imagini mai mici aranjate în partea de sus şi de jos a 
icoanei, această compoziţie fi ind mai rar întâlnită în 
arta bisericească. Sfânta Varvara din Ţareuca diferă 
faţă de prima, propunând o fi gură statuară încadra-
tă într-un dreptunghi rotunjit la colţuri, scenele din 
viaţă având aproape aceeaşi confi guraţie. În pictura 
icoanelor predomină coloritul rece, albastru, apli-
cat pe un desen bine proporţionat, unde nuanţele de 
clarobscur sunt evidente atât în scena principală, cât 
şi în cele secundare. 

Către sfârşitul secolului, odată cu creşterea ten-
dinţelor academice apare un număr considerabil de 
icoane în care pictura cedează în favoarea grafi smu-
lui linear. Aceste infl uenţe se întâlnesc, iniţial, în 
primele opere ale lui Iavorschi de la începutul seco-
lului al XIX-lea, ajungând spre sfârşitul secolului să 
domine pictura icoanelor. Opţiunea stilistică respec-
tivă se datorează unei puternice infl uenţe a gravurii 
de carte bisericească, coloritului revenindu-i un rol 
secundar. 

Icoana populară, opera şi creaţia ţăranului îşi 
găseau de obicei locul în bisericile de lemn care în 
Basarabia pe la 1812 erau peste 700, dintre ele doar 
122 păstrându-se până în 1918. O particularitate dis-
tinctă a lucrărilor din această perioadă este legătura 
strânsă cu gravura de carte, infl uenţă atestată încă în 
sec. al XVIII-lea dar răspândită pe larg în secolul al 
XIX-lea. Anume gravura pe lemn, multiplicată, ser-
veşte ca model pentru ţăranii-iconari care au preluat 
din cărţi nu numai imaginile şi compoziţiile, dar şi 
ornamentul, elementele scrisului tipărit.

Un alt indiciu caracteristic acestei perioade este 
ieşirea din anonimat a zugravilor, care îşi semnează 
operele urmând inscripţiile donatorilor. Concomi-
tent distingem şi o diversitate mai mare a cercului 
de motive utilizate de către zugravi. Una dintre 
icoanele create la începutul secolului al XIX-lea 
este Maica Domnului cu Pruncul pe tron din Biseri-
ca Sf. Gheorghe din s. Orac, semnată de M. Leonto-
vici (1803). Cu anul 1822 este datată icoana Hristos 
– Marele Arhiereu din Biserica s. Ocniţa Veche, pe 
aversul căreia se descifrează inscripţia „Zugravul 
Zabolotnâi, 1829”. Primul lor cercetător – K. Rod-
nin – menţionează doar caracterul provincial al ope-

relor acestor zugravi cu o manieră stilistică specifi că 
apărută în anturajul unor tradiţii culturale îndelun-
gate. Fiecare dintre aceste opere poartă amprenta in-
dividualizată a mijloacelor artistice; împreună, ele 
manifestă o legătură organică cu perioada târzie de 
dezvoltare a artei medievale autohtone.

Ca şi Leontovici, Dămăşcanu şi Zabolotnâi au 
avut ca modele gravura de carte din secolul trecut 
sau contemporană lor. Fiecare dintre ei au utilizat 
în icoană doar desenul şi conturul caracteristic al 
imaginilor. Această trăsătură este evidentă în icoa-
na de altar a lui Dămăşcanu care colorează conturul 
desenului tronului şi cu unele diferenţe – fi gura lui 
Hristos reprezentat frontal, în prim-plan, într-o ma-
nieră caracteristică gravurii pe lemn.

Forma arhaică este o particularitate vădită în 
reprezentarea Sfântului Nicolae din Biserica Sf. 
Voievozi din Vorniceni (sec. XIX). Figura robustă 
a sfântului, redată frontal şi în prim-plan,  schim-
bă caracterul compoziţiei, imprimându-i un aspect 
de disproporţie. La fel e şi cu conturul epitrahilului, 
care, deşi zugravul încearcă  să-i  redea  forma, eşu-
ează.

Ingeniozitatea meşterilor populari poate fi  sur-
prinsă şi în icoanele-perechi Visul lui Iacob şi  Bu-
nul păstor (s. Tabani, 1822) aparţinând unuia şi 
aceluiaşi autor. Fiecare lucrare este alcătuită din 
trei registre dezvoltate pe verticală. În centru este 
amplasat motivul principal, de obicei în prim-plan, 
iar prin părţi – imaginile decorative a două glastre 
cu fl ori. Caracterul popular al acestor opere rezidă 
în forma şi modalitatea în care sunt rezolvate com-
poziţiile. În Visul lui Iacob, de exemplu, este repre-
zentată fi gura prorocului dormind pe fundalul unui 
deal. În depărtare, sprijinită de un copac, se ridică în 
cer o scară pe care coboară îngerii. Acţiunea are loc 
ca într-o scenă şi nu trezeşte îndoieli. Chiar şi chipul 
lui Iacob exprimă satisfacţie faţă de acest „vis-rea-
litate” demonstrat convingător de zugravul anonim. 
Interpretarea naivă a motivului biblic o sesizăm şi în 
faptul că autorul este nevoit să facă apel la semne-
simboluri. Aceeaşi idee o remarcăm în reprezenta-
rea Sf. Duh, care în interpretarea zugravului nu este 
decât un „ochi” pictat iluzoriu, dar fără semnifi caţia 
necesară.

Şi mai reprezentativ ca formă naivă de abordare 
este Bunul Păstor – motiv întâlnit rareori în icoana 
medievală şi foarte frecvent la originile creştinis-
mului. Poza frontală a fi gurii lui Hristos, purtând pe 
umeri mielul – simbolul jertfei, este tratată monu-
mental datorită utilizării procedeului plastic al liniei 
joase a orizontului şi proporţiilor alungite ale corpu-
lui. Hitonul roşu, aprins se evidenţiază pe fundalul 
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de o culoare albăstriu-deschisă cu nuanţe de roz ale 
cerului. Ca şi în prima operă, un component esenţial 
aici sunt dealurile pe vârful cărora se înalţă copaci 
exotici. Vazoanele cu fl ori ce colorează compoziţia 
poartă amprenta specifi că stilului Empire.

Viziunea narativă predomină şi în următoarele 
două opere de factură populară: Sf. Nicolae din Oc-
niţa şi Sf. Varvara cu scene din viaţă din Raşcov 
(sec. XIX). Un element caracteristic pentru prima 
icoană este disproporţia vădită a fi gurii sfântului şi a 
bisericii din spatele său, care, afl ându-se aproape de 
prim-plan este incomparabil de mică ca dimensiune. 
Aici, împreună cu frontalitatea simetrică a imaginii 
subliniată de semifi gurile Mariei şi a lui Hristos, zu-
gravul respectă fi del omologul său din arta de cult. 
Desenul simplu şi expresiv al scenelor din viaţa 
Varvarei sunt cele mai emotive detalii colorate de 
spiritul rustic al zugravului. Anume în aceste motive 
ce înconjoară semifi gura sfi ntei pictorul redă cu fi -
delitate amănuntele unor compoziţii de gen preluate 
din realitate.

Proporţiile exagerate ale siluetelor (de obicei ca-
pul e neproporţional mărit în comparaţie cu fi gura), 
costumele ţărăneşti, îmbrăcămintea ienicerilor tur-
ci, dealurile ondulate ale peisajului prezent aproape 
în fi ecare scenă, comunică imaginilor un caracter 
narativ elocvent. Chipul Varvarei, executat simplu 
şi expresiv, suferă din cauza încercărilor nereuşite 
ale zugravului de a reda forma şi volumul. Aceeaşi 
lacună observăm şi în icoana Sf. Nicolae.

Dacă icoanele amintite sunt create în spiritul 
unor tradiţii şi canoane medievale, următoarele – 
Ioan Oşteanul şi Sf. Gheorghe ucigând balaurul 
(din s. Ivancea, respectiv din Boroseni, sec. XIX), 
denotă o viziune naivă şi tratare neprofesionistă a 
chipurilor. Semifi gura lui Ioan în tunică de culoare 
ocru-deschisă şi hiton verzui este acoperită cu man-
tia de un roşu-închis. Fundalul întunecat al icoanei, 
acoperit cu ornamente  fl orale,  se confundă cu bu-
chetul  de pene roşii de pe coiful oşteanului.

Sf. Gheorghe ucigând balaurul din Boroseni 
are ca prototip icoana cu acelaşi subiect din s. Orac. 
Ca situaţie compoziţională ele nu diferă mult una 
de alta. Acelaşi călăreţ, acelaşi balaur şi aceeaşi 
principesă de Trapezund cu înfăţişarea unei ţărănci. 
Ambele icoane impresionează prin maniera stilisti-
că diversă, coloritul desenului şi procedeele plasti-
ce aplicate. Ele întrunesc caracteristicile distinctive 
ale  artei naive, ţărăneşti. Figurile disproporţionate, 
coloritul local întunecat, gesturile forţate, neînde-
mânatice ale protagoniştilor sunt compensate de ex-
presivitatea desenului, laconismul picturii şi nivelul 
înalt de generalizare a formei.

Secolul al XIX-lea s-a mai impus în icoana po-
pulară şi prin insistenţa cu care este inclus în com-
poziţii peisajul cu relieful caracteristic Moldovei. 
Compoziţiile cu Bunul Păstor, Sf. Nicolae ş. a. sunt 
încadrate într-o ambianţă pitorească a dealurilor şi 
colinelor meleagului, reprodusă tot atât de amănun-
ţit ca şi costumele personajelor biblice.

O altă modalitate a gândirii populare, cunoscu-
tă mai puţin, observăm în compoziţia icoanei Ma-
ria Magdalena. În majoritatea operelor studiate, 
cu excepţia Bunavestirii apocrifi ce, compoziţia lor 
este relativ destul de bine organizată, respectându-
se câmpurile şi amplasarea fi gurilor în spaţiul dat. 
Autorul Mariei Magdalena creează un nou tip com-
poziţional, distanţat de tradiţiile şi canoanele consti-
tuite deja. Cele trei fi guri (Sf. Haralambie, Maria şi 
Maica Domnului), în pofi da simetriei iluzorii, sunt 
amplasate în spaţiul compoziţional întâmplător, ne-
fi ind legate unele cu altele, existând independent. 

O asemenea tratare în icoana populară este ca-
uzată şi de infl uenţa artei laice. Forma şi volumul 
siluetelor, stângace şi nehotărâte, se refl ectă prin 
modelare, prin intermediul tonurilor şi nuanţelor 
coloristice. Caracterul naiv şi compoziţia originală, 
necunoscută în secolul al XIX-lea, naivitatea de-
senului şi picturii subscrie această operă spaţiului 
creaţiei populare. Particularităţile  decorative  şi  
sonore  ale  coloritului, concepute la nivelul ope-
rei naive, fi ind un criteriu elocvent al creaţiei po-
pulare, sunt caracteristice şi ciclului de icoane din 
Nimoreni (sec. XIX) care au înfrumuseţat vechea 
biserică distrusă pe la mijlocul anilor 1930. Sodom 
şi Homora, Visul lui Iacob, Jertfi rea lui Avraam şi 
Ierarhul Nicolae constituie  un ciclu care a aparţinut 
în trecut iconostasului şi poartă amprenta manierei 
stilistice a unui singur autor. Aceste opere sunt unice 
în felul lor datorită mozaicului pictural al culorilor 
care alcătuiesc în fi ecare compoziţie o dizarmonie 
coloristică, accentul fi ind pus pe contraste şi nu pe 
armonizarea gamei. În ansamblu însă, caracterul 
pestriţ al picturii este întregit de verdele-albăstriu al 
ramelor icoanelor. Aceste opere alcătuiesc aspectul 
unei probleme specifi ce a icoanei, în care tradiţiile 
populare îşi găsesc soluţionarea prin intermediul ac-
centuat şi predominant al culorii.

Create în aceeaşi epocă, dar aparţinând unor 
zugravi diferiţi, operele date developează prezenţa 
în icoana populară a două tendinţe de dezvoltare. 
O trăsătură caracteristică este infl uenţa sporită a 
gravurii de carte, în egală măsură, asupra operelor 
iconarilor de meserie şi a zugravilor populari. Mai 
puţin pronunţată în lucrările de la începutul secolu-
lui, ea devine predominantă spre sfârşitul veacului.
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Cea de-a doua tendinţă este legată tot de infl u-
enţa gravurii, care se face simţită în desenul minuţi-
os al detaliilor şi elementelor mobilierului, în preci-
zia cu care zugravul fi xează pliurile odăjdiilor de pe 
personajele pictate. Gradul de imitaţie sesizat atinge 
o treaptă artistică superioară şi în raport cu majo-
ritatea icoanelor populare: ultimele opere amintite 
diferă puţin de lucrările zugravilor profesionişti.  Ca 
şi icoana profesionistă, cea populară fi xează conco-
mitent momentul decăderii şi  apusului  picturii me-
dievale.

Apariţia în lucrări a unor procedee plastice ce 
nu sunt caracteristice genului dat (imitarea limbaju-
lui plastic al gravurii, predominarea reliefului pictu-
ral etc.), activitatea primilor plasticieni profesionişti 
(laici) care practică şi pictura de icoane, constituie 
un proces unic, caracteristic pentru etapa fi nală ce 
încheie dezvoltarea picturii medievale.

Icoana populară a cunoscut aceeaşi evoluţie şi 
a parcurs acelaşi drum ca şi cea profesionistă. Însă 
fără stricteţea şi ascetismul celei din urmă. Ea s-a 
distins  printr-o  diversitate mai mare  a procedeelor 
plastice, caracteristice pentru fi ecare etapă sau peri-
oadă  de timp.

Constituind o formă şi o modalitate specifi că a 
unei gândiri şi viziuni cu caracter rusticizat,  operele 
zugravilor populari au profesat în permanenţă doar 
un singur limbaj plastic: cel al inocenţei şi sinceri-
tăţii duse până la naivitate a fi rii ţăranului, expus 
individual, diferenţiindu-se în timp prin cercul de 
motive abordate şi manierele stilistice inconfunda-
bile ale autorilor. Această tradiţie a existat mereu 
neîntrerupt, pe tot parcursul dezvoltării artei medie-
vale moldoveneşti. Astfel, în Basarabia, icoana din 
secolul al XIX-lea nu este o noţiune care ar deter-
mina specifi cul şi particularităţile dezvoltării sale, 
ci o continuare fi rească a tradiţiilor secolelor prece-
dente, marcând doar tipul istoric în cadrul căruia au 
apărut şi evoluat.

Chiar şi cea mai succintă analiză a icoanei po-
pulare ne demonstrează că opera meşterilor popu-
lari reprezintă un fenomen specifi c cu aspecte im-
portante ale culturii naţionale. Caracterul integral al 
tendinţei manifestată pe parcursul dezvoltării artei 
medievale, diversitatea interpretării şi tratării mo-
tivelor care evoluează în paralel cu obiectul de cult 
şi sub infl uenţa icoanei încadrează icoana populară 
din Basarabia într-o formă tradiţională, prin inter-
mediul căreia a fost întruchipat conceptul meşteru-
lui popular despre realitatea înconjurătoare, despre 
existenţa şi aspiraţiile sale, lărgind şi aprofundând 
limitele domeniului dat.

Către sfârşitul secolului al XIX-lea rolul zugra-
vului de icoane se minimalizează treptat, acesta fi ind 
înlocuit de pictorii laici care propulsează în arta reli-
gioasă opere de factură academică. Începutul seco-
lului al XX-lea impune creaţia lui P. Şillingovski, P. 
Piskariov, G. Filatov, V. Ivanov ş. a., noul fenomen 
prefi gurând şi o nouă etapă – a icoanelor-tablouri –, 
cu puţine tangenţe la epoca anterioară.

Unul dintre ultimii zugravi cunoscuţi la grani-
ţele secolelor XIX-XX este călugărul Ioasaf de la 
Mănăstirea Noul Neamţ. Născut la 1862 în satul 
Japca, Orhei, Ioasaf se afl ă la mănăstire din 1887, 
fi ind călugărit în anul 1895. Urmărind evoluţia ope-
relor acestui zugrav, putem afi rma cu certitudine că 
monahul Ioasaf este un autodidact. Una dintre pri-
mele icoane ale acestui artist a fost depistată în satul 
Baccealia (Căuşeni) şi datează din ultimul deceniu 
al secolului al XIX-lea.  Răstignirea lui Ioasaf re-
prezintă un model tipic al icoanei populare. Figura 
frontală a lui Christos şi ale celor două Marii, pe 
fundalul peisajului basarabean, nu trezeşte îndoieli 
referitor la modelul ales de artist. Următoarea lucra-
re – Hristos-Viţă-de-vie (Muzeul Naţional de Istorie 
din Chişinău) –, semnată şi datată de autor cu anul 
1903, mai poartă în sine sinceritatea artei naive, dar 
tendinţa de a imita lucrările de tip academic devi-
ne mai pronunţată: proporţiile, amplasarea compo-
ziţională corespund parţial cerinţelor iconarilor de 
meserie. Maica Domnului Eleusa (1905) a aceluiaşi 
autor (satul Zăgăicani, Criuleni) nu mai are nimic 
în comun cu icoanele amintite anterior. Imitaţia 
este realizată atât de profesionist  încât cu greu s-ar 
admite că penelul aparţine unui zugrav autodidact. 
Perfecţiunea desenului şi a proporţiilor, compoziţia 
reuşită a spaţiului pictat, imitaţia ornamentului de 
email – totul vorbeşte în favoarea unei opere carac-
teristice acelor timpuri şi creată de un profesionist.

Secolul al XIX-lea a propus pentru iconografi a 
ortodoxă un nou sistem de valori, urmărind reno-
varea esenţială a spiritualităţii creştine. Atingerea 
acestui scop marchează, de fapt, şi declinul general 
al artei medievale.  
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