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CUVANT
LA ICOANE ROMANESTI

Aplecarea astazi spre tezaurul de arta si mai cu seama
de iconografie romaneasca mi se pare a fi doar o problema
de preferinta strict personala ce are in vedere o coordonata
veridic spirituala, deoarece tot ceea ce se petrece pe taramul
culturii contemporane autohtone e ntr-un fel dominat de
valorile europene, atat de prezente si in peisajul nostru
national.

ICOANA TN PICTURA MEDIEVALA ROMANEASCA:
Teologie si Artda este o provocare catre intelegerea teologica,
istorica, estetica, artistica si tehnica a acestui adevar de
credinta cu valenta vizuala - icoana, vazut in contextul artei
sacre romanesti.

Autoarea, Claudia Cosmina Trif, prezinta succint in
capitolele lucrarii elemente legate de aparitia si evolutia
icoanei, de marile controverse existente in decursul secolelor
istorice, asa precum Sinodul al VIl-lea Ecumenic ori recu-
noasterea definitiva a importantei icoanei in cult la anul 843.

Tn cel dintai capitol intitulat Definirea icoanei se face o
pertinenta distinctie intre reprezentarea picturii murale si
icoana specific roméneasca. Daca pictura monumentala e
sortita sa se Tntinda pe suprafete grandioase, pictura de icoane
ce se Tnvecineaza, dintru nceputuri cu arta portretului, rama-
ne Tncasata in structura de sine statatoare a suportului mobil.

Cu apetenta scriitoriceasca si acribie de documentarist,
autoarea defineste si individualizeaza icoana de sorginte
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autohtona Tn raport cu cele existente Tn aria balcanica,
respectiv: Grecia, Bulgaria, Serbia, Creta, Asia Mica, Rusia,
sudul Poloniei, estul Slovaciei, dar si Italia. Tot la fel, va
diferentia stilul si trasaturile proprii reprezentarilor
iconografice din Tara Romaneasca, Moldova, Maramures,
Transilvania si Banat.

Teologia icoanei este capitolul in care cele cinci
subcapitole trateaza aspectele definitorii si recognoscibile
ale dogmaticii ortodoxe. Tntruparea lui Hristos e arvuna
reprezentarii in icoana a Dumnezeului celui nevazut
mentionat de Sfantul Apostol Pavel in epistola sa catre
Coloseni (1, 15). Fiind o redare iconica cu o perspectiva
liturgica, dar si artistico-estetica, icoana reuneste sa le
cuprinda pe toate acestea ntr-un tot unitar.

In Preliminarii istorice se continua cu sirul evolutiv al
iconografiei rasaritene din spatiul roménesc, Claudia Cosmina
Trif ilustreaza prin diferite exemple-imagine si text, nasterea
si raspandirea acestei arte divine Tn aria Evului Mediu.

Se expun rand pe rand marile monumente din
Transilvania, asemeni bine-cunoscutelor biserici hunedorene:
Densus, Gurasada, S&ntamaria Orlea, Strei. Cu afectiva
patrundere se dau pretioase detalii legate de ansamblul
iconografic din perioada timpurie din Tara Romaneasca,
Biserica Sfantul Nicolae Domnesc de la Arges 1532-1577. Se pre-
zinta In continuare si alte monumente religioase, dar si
exemple de icoane din veacurile viitoare al XV-XVI-XVII-lea.
Astfel, sunt mentionate, precum icoanele de la Biserica
Sfantul Nicolae din Hunedoara, cele de la Lupsa, Tripticul de
la Brukenthal, icoanele de la Muzeul National de Arta din
Bucuresti — Sfintii Simeon si Sava, Coborarea de pe cruce
etc. Sunt infatisate elementele caracteristice veacului al
XVIl-lea, asemeni decorativismul si narativismul. Tot in
acest context este pomenit si pictorul iconar din vremea lui
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Serban Cantacuzino si a Sfantului Voievod Martir Constantin
Brancoveanu — Parvu Mutu.

Cu totul diferita este situatia din Transilvania, situatie
indatorata circumstantelor istoriei, chiar daca in secolul al
XVIll-lea se simt noi elemente ce tin de schimbarea
comanditarilor, asemeni breslelor sau a obstilor satesti.

Cel de-al patrulea capitol denumit Iconografie si
Erminie face o interesanta introspectie Tn ceea ce priveste
cartea specifica pictorilor, numita Erminie si in mod special
cea folositoare zugravilor de biserici. Sunt propuse anag-
nostului pretioase informatii referitoare la cuprinsul acestor
culegeri sau retetare, distincte in ceea ce priveste Rasaritul si
Apusul. Daca asa numitele Carti de pictura intalnite pe tot
parcursul Evului Mediu in Europa Occidentala tratau
moduri si tehnici, ori materiale predilecte profesiei deja
amintite, in Europa Orientala s-au incetatenit Erminiile pic-
turii bizantine. Acestea din urma aveau alaturi de termeni si
tehnici si o serie de explicatii si descrieri referitoare la
temele intélnite n fiecare spatiu consacrat din aria bisericii
ortodoxe. Altfel, mentionat ele se pot impartii Tn doua parti,
una destinata tehnicii si alta iconografiei propriu zise.

Erminiile roménesti sunt mai putine ca numar, cu
toate acestea continutul lor este asemanator celor grecesti,
avand o structura bipartitd, asemanatoare.

Al cincilea capitol inchinat Ciclurilor iconografice
infatiseaza principalele tipuri de icoane existente in cultul
ortodox.

Un loc aparte este destinat tamplei sau catapetesmei, ea
fiind pe drept cuvant recunoscuta ca cea purtatoare de icoane
ori poarta de trecere dintre cele doua lumi, materiala si
spirituala, divinad si umana, vesnica si trecatoare.
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Ciclurile reprezentative, asa precum cel dogmatic,
praznical, liturgic dau marturie importantei si diversitatii
iconice desavarsite si unanim recunoscute de Biserica
Rasaritului crestin. Sunt expuse cateva dintre cele mai
semnificative, daca se pot numi astfel icoane imparatesti cea
a Maicii Domnului si cea a Pantocratorului (eventual
Deisis).

Un interes deosebit s-a reflectat in abordarea unui
capitol distinct privitor la Date despre Mestesugul icoanei,
capitol ce ntregeste ansamblul scrierii doamnei Claudia
Cosmina Trif; capitol ce da pretioase informatii detaliate
asupra elementelor diferite, particulare a tehnicii de pictare
a icoanei. Tehnica invatata si transmisa din generatie Tn
generatie, de la maestru la ucenic.

Concluziile lucrarii Tmprospateaza memoria cititorului,
reamintind locul si importanta icoanei romanesti ce Tsi are
inceputurile n arta de traditie bizantina. Arta icoanelor
prezenta pana Tn vremea noastra, pastreaza nealterata boga-
tia tehnica si spirituala pe care au investit-o cu rabdare, mes-
tesug si credinta mesterii zugravi de biserici de alta data.

Avand in vedere importanta acestei cercetari materia-
lizate cu multa rAvna in cartea de fata, de catre autoarea
Claudia Cosmina Trif, o gratulam si invitam cititorul la o
lectura folositoare pentru minte si suflet.

Prof. univ. dr. habilit. Marcel Muntean
Facultatea de Teologie Ortodoxd, Cluj Napoca
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Motto:

,»--.Cum sa faci un chip Celui Nevazut? Cum sa repre-
zinti trasaturile Aceluia care nu are cu nimeni asemanare?
Cum sa-L infatisezi pe Cel care nu are nici cantitate, nici
marime, nici margini? Ce forma sa se atribuie Celui fara de
forma? Cum sa zugravesti taina?

Daca ai inteles ca Cel Netrupesc S-a facut om pentru
tine, atunci este evident ca poti zugravi chipul Sau omenesc.
Pentru ca Nevazutul a devenit vizibil luand trup, este firesc
sa redai chipul Celui care a fost vazut.

Tntrucat Cel care nu are trup, nici forma, nici marime,
care depaseste toata maretia prin desavarsirea naturii Sale,
intrucat El care, de naturda dumnezeiasca fiind, a luat
asupra-Si conditia de rob si S-a micsorat pe Sine, luand chip
omenesc, poti sa-L zugravesti si tu pe lemn si sa-L Infatisezi
spre contemplare ca pe Cel care a binevoit sa Se faca vazut”

Sfantul loan Damaschin
(P.G. 94, col.1239)



Pornind de la realitatea ca icoana are darul de a ridica
rugaciunile oamenilor spre Dumnezeu si totodata de a
transmite prezenta sfintitoare a lui lisus Hristos si a sfintilor
Lui catre om, am propus ca tema de cercetare teologia
icoanei Tn pictura medievald roméneasca, mai cu seama ca
acum Biserica marturiseste ca ,,Dumnezeu s-a facut Om”
pentru ca ,,omul si devina dumnezeu”, iar icoana, in
consens deplin cu teologia si Liturghia, priveste Tn special
Tndumnezeirea omului.t Am ales aceasta tema de cercetare,
deoarece, desi exista o bogata bibliografie referitoare la
icoana medievald romaneasca, s-a subliniat Tn prea mica
masura raportul dintre aspectul teologic si cel estetic, ca
elemente intrinseci actului de creatie a icoanei.

1
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INTRODUCERE

Icoana face parte integranta din Traditia Ortodoxa si
ar fi foarte greu sa ne imaginam o biserica ortodoxa, un act
liturgic sau orice casa de crestin, fara icoane.

Biserica Sfantul Nicolae Domnesc,
Curtea de Arges, Imagine din Interior

Imaginile au aparut Tn arta crestina chiar de la
nceputul crestinismului, dar icoana s-a dezvoltat si s-a

13
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impus Tmpreuna cu Liturghia si Dogma. Dogma venerarii
icoanelor a fost adoptata de Sinodul al Saptelea Ecumenic
de la Niceea In anul 787. Convocat in timpul Tmparatului
Constantin al Vl-lea de ciatre mama sa Irina, Sinodul cere
reintroducerea in cult a icoanelor! si face acest lucru dupa ce
Tmparatul Leon al Ill-lea indepartase chipul lui Hristos de
pe poarta marelui palat din Constantinopol si convocase n
anul 726 un Sinod care interzicea cinstirea icoanei2, moment
care a creat Tnceputul luptei iconoclaste, sau altfel spus, a
luptei Tmpotriva oricaror reprezentari figurative a sfintilor,
fie In icoane, fie In pictura ce invesmanteaza zidurile. Astfel
s-a caracterizat, cu mici Tntreruperi, politica oficiala a
Imperiului Bizantin pana in anul 843, cand Tmparateasa
Teodora condamna definitiv iconoclasmul, iar victoria
iconofililor este marcata Tn toata Biserica Rasariteana prin
sarbatorirea icoanei Tn prima duminica din Postul Sfintelor
Pasti®, duminica numita de altfel si Triumful Ortodoxiei.

Datorita materialelor perisabile din care erau facute
icoanele, respectiv lemnul de diferite esente, si a vicisitu-
dinilor veacurilor pe care le-au parcurs, multe dintre operele
vechi de arta au disparut, la fel cum au disparut si unele
lacasuri de cult pe care acestea le impodobeau. Cu toate
acestea, din fericire ni s-au pastrat suficiente dovezi n
documentele vremii pentru ca noi, cei de azi sa putem
aprecia uriasa valoare artistica, istorica si culturala pe care
aceste opere, ramase anonime Tn marea lor majoritate, o
poarta, fapt posibil datorita stralucitilor oameni de cultura
care si-au dedicat munca studierii artei si culturii medievale
romanesti.

1 loAN RAMUREANU, Istoria bisericeasca universald, Editia a ll-a, E. 1B.M.B.O.R.,
Bucuresti, 20044, p. 429.

2 IBIDEM, p. 424.

3 ADELA VAETISI, Arta de traditie bizanting in Roménia, Noi Media Print,
Bucuresti, 2008, p. 13. loAN RAMUREANU, Istoria bisericeascd universala,
p. 432.

14



Introducere

In ceea ce priveste studierea icoanei romanesti, au
aparut dificultati datorate faptului ca un numar mare de
icoane au fost ,,dezradacinate”, si amplasate de-a lungul
anilor prin diferite muzee sau in colectii private, aceste
mutari facandu-se fara o evidenta scrisa.

Pe de alta parte, putem spune ca pentru cercetarea
noastra, pregatirea actului de secularizare a averilor
manastiresti din timpul domnitorului Alexandru loan Cuza
din anul 18634, a constituit un mare ajutor, datorita faptului
ca numerosi cercetatori si oameni de cultura ai timpului s-
au ocupat de studierea pe teren a monumentelor, de datarea
acestora, de citirea inscriptiilor, precum si de semnalarea
prezentei a numeroase obiecte de arta, de cult si implicit a
icoanelor. Astfel, Alexandru Odobescu s-a ocupat Tn special
si a publicat Tn mod sistematic studii despre monumente si
opere de arta, inclusiv icoane. Lui i s-au alaturat Tn anii
urmatori valorosi oameni de cultura dintre care trebuie sa-i
amintim pe Cezar Bolliac, Stefan Bilciurescu, Grigore
Tocilescu, ilustrul savant Nicolae lorga, care Tintre
numeroasele sale studii s-a ocupat si de icoana romaneasca,
incercand chiar sa faca o sinteza a evolutiei ei in volumul
»Icoana roméaneasca”. Virgil Draghiceanu a scris n special
in B.C.M.I. unde a semnalat existenta a numeroase icoane,
istoricul de arta 1.D.Stefanescu, care, facand analiza
diferitelor monumente nu uita sa aminteasca si de existenta
icoanelor. La fel fac si Victor Bratulescu, Gheorghe Bals si
multi altii. Dupa cel de-al doilea razboi mondial, studiul in
domeniul artei feudale roménesti se extinde si implicit apar
mai multe informatii si despre icoana romaneasca. Acum
apar publicatii de specialitate — publicatiile mitropoliilor —

4 Pentru mai multe informatii cu privire la acest eveniment, a se vedea
si: ***  Secularizarea averilor bisericesti (1863). Motivatii si consecinte,
Basilica, Bucuresti, 2013.
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Mitropolia Banatului, Mitropolia Moldovei si Sucevei, Mitropolia
Olteniei, Revista Muzeelor, Buletinul Comisiei Monumentelor
Istorice, Revista muzeelor, Biserica Ortodoxd Romand, Glasul Bise-
ricii etc., publicatii in care gasim studiile unor mari cerceta-
tori care si-au Tnchinat activitatea artei si istoriei romanesti.
Tn acest context 1i amintim aici pe Corina Nicolescu, Marius
Porumb, 1.B.Muresianu, Horia Medeleanu, Constanta Costea,
Marina Sabados, Corina Popa, Ana Dobjanschi, loana
lancovescu, Alexandra Rus, Al. Efremov, Corina Popa,
Alexandra Rus si multi altii.®

5 ALEXANDRU EFREMOV, Icoane roménesti, Meridiane, Bucuresti, 2002, p. 17.

16



DEFINIREA ICOANEI

Distinctia fata de pictura murala

v~

Termenul ,,icoana” provine din grecescul ,,eikon” si se
traduce prin” imagine”, ,,chip” sau chiar ,,portret”; de altfel
in textele vechi de limba roména se foloseste cuvantul
,Chip” pentru a denumi icoana, iar termenul ,,a Tnchipui”
pentru a desemna faurirea propriu zisa a icoanei. Tntelegem
deci, ca in lumea bizantina, ca si In cea romaneasca si
balcanica, icoana este un portret!, dar nu unul realist, care
Tncearca sa redea trasaturile fizice ale persoanei, ci unul
transfigurat, mai bine zis spiritualizat, ce presupune
surprinderea Tn imagini a divinului (a imaterialului). Arta
sacra exprima Tnainte de orice finvatatura Bisericii si
corespunde ntru totul textelor sfinte, scopul ei ne fiind
acela de a reflecta viata reala, cotidiana, ci acela de a-i da un
nou inteles duhovnicesc.?

Icoana este creata intr-o lume crestina eterodoxa
pentru un ,,public” cu desavarsire crestin, care o percepe ca
fiind mai mult decat un simplu obiect decorativ. Icoana este
cinstita de catre crestini, ea este prezenta si indispensabila n
cultul crestin; este venerata si i se aduce inchinare si
sarutare. Astfel, ea face parte integranta din cult si alaturi de
pictura murald, de arhitectura, de muzica bizantina si de
imnografie, formeaza un ansamblu inseparabil fara de care
nu s-ar putea oficia cultul.

1 CoRrINA NicoLEscu, Icoane vechi romanesti, Meridiane, Bucuresti, 1976, p. 7.
2 LEONID UsPENSKY, Teologia icoanei Tn Biserica Ortodoxd, Anastasia,
Bucuresti, 1994, p. 29.

17



Icoana Tn pictura medievala roméaneasca: Teologie si Arta

La inceput, pe vremea cand imaginile crestine erau in
formare, Bizantul desemna prin termenul ,,icoana” orice
reprezentare a persoanelor sfinte, sau a evenimentelor
sfinte, indiferent de suportul si tehnica folosita — encaustica,
mozaic, pictura Tn tempera sau fresca; mai tarziu s-a consta-
tat necesitatea evidentierii unor delimitari terminologice
intre diferitele forme de arta religioasa. In sens figurativ,
cand se mentioneaza termenul de icoana, o percepem din
punct de vedere plastic ca fiind un gen al artei medievale,
specific al lumii ortodoxe, care foloseste strict tehnica
picturii in tempera pe panouri mobile de lemn.

Icoana este si opera de arta cu un destin sau o evolutie
unica, ce exista independent de mediul in care a fost facuta
(respectiv de atelierul pictorului). Spre deosebire de pictura
murald care este conditionata de formele arhitectonice ale
monumentului, de lumina care scalda zidul sau de legile
perspectivei, icoana are lumina ei proprie, o lumina care
izvoraste din interior, o lumina sporita si de foita de aur a
fundalului.® Atunci cand facem comparatie intre pictura
murala si cea de icoana trebuie sa avem in vedere si 0 serie
de factori specifici fiecarei tehnici, adesea materialele
diferite sau chiar suportul de lucru diferit, ducand la
posibile modificari stilistice sau de compozitie*.

Tocmai datorita faptului ca icoana este destinata, la fel
ca pictura de sevalet, sa fie privita de aproape, pictorul se
simte obligat sa trateze cu mare atentie si sa acorde o
importanta deosebita detaliilor. Fiecare trasatura de penel,
fiecare tusa va fi controlata si modelata in asa fel incat sa
creeze acele uimitoare rafinamente pe care ni le ofera icoana,

3 CoRINA NicoLEscu, Icoane vechi roménesti, Meridiane, Bucuresti, 1976,
p.7.

4 ALEXANDRU EFREMOV, ,,Probleme ale cristalizarii stilului Tn pictura de
icoane Tn sec. al XVI-lea si 0 «noud» icoand din Epoca lui Neagoe Basarab”,
Buletinul Monumentelor Istorice 3 (1971), p. 89.
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lar straturile picturale vor crea efecte de culoare si lumina
pentru a Tnvalui icoana Tn mister. Asadar, comparativ cu
pictura murala, vom observa in icoana o grija deosebita, atat
in ceea ce priveste organizarea compozitionala a suprafe-
telor, cat si Tn abordarea plastica, desen, draparea corpurilor
sau sugerarea arhitecturilor. Tn pictura murala pictorul are
la dispozitie o suprafata vasta pentru a desfasura scenele,
fiecare scena sau sfant facand parte dintr-un tot, dintr-un
ansamblu, care trebuie sa aiba unitate de abordare, pe cand
icoana pe panou mobil va fi privita ca lucrare in sine, ea
trebuie sa aiba singura forta de a transmite mesajul catre cel
ce 0 priveste.

Initial au existat numeroase Tnrauriri cu pictura
murald; se pot vedea icoane vechi bizantine si orientale, care
nu se mai pastreaza astazi, reprezentate in pictura murala a
diferitor monumente apartinatoare secolelor VI, VII, VIII si
IX-lea. Putem vedea astfel de reprezentari la biserica Sf.
Dumitru din Salonic, la Ravenna — care in primele decenii
ale sec. al Vi-lea a devenit proprietate a Bizantului si la
Romas, sau in tara noastra, la biserica din Pesteana,
Hunedoara, unde intalnim reprezentate pe perete chipuri de
sfinti Tncadrate Tn rame prevazute cu agatatori, ca si cum ar
fi fost icoane fixate pe zid® de asemenea pe fatada sudica de
la manastirile Humor si Sucevita sunt reproduse doua
icoane de origine rusa.” Apoi, gasim numeroase compozitii
din pictura de perete care au fost preluate in icoana. Trebuie
sa mentionam aici faptul ca numerosi ,,zugravi” erau si cei
care realizau pictura icoanelor din lacasul pe care 1l

5 1.D. STEFANESCU, Iconografia artei bizantine si a picturii feudale romanesti,
Meridiane, Bucuresti, 1973, p. 37.

6 ALEXANDRU EFREMOV, Icoane roménesti, Meridiane, Bucuresti, 2002,
p. 120.

7 CoRINA NicoLEscu, Icoane vechi roménesti, Meridiane, Bucuresti, 1976,
p. 14.
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impodobeau, constatari facute fie pe baza analizei stilistice
comparative, fie Tn urma unor inscriptii sau semnaturi a
pictorului Tnsusi. Cu toate acestea, noi tratam icoana in mod
aparte, separand-o atat de pictura murala, cat si de celelalte
forme de arta religioasa, ea necesitand un studiu aparte
tocmai datorita multiplelor dimensiuni pe care le are -
dimensiunea liturgica sau de slujire, dimensiunea estetica
care nu poate fi negata si care incanta chiar si ochii si unora
mai putin credinciosi si, nu in ultimul rand, dimensiunea
teologica sau dogmatica.

Fara sa gresim, putem afirma cu tarie ca icoana este
opera de arta, cu valoare estetica. Este admirata si apreciata
pentru calitatile sale artistice nu numai Tn lumea ortodoxa,
careia i apartine, ci este tot mai mult ciautatd si de alte
comunitati care o apreciaza fie pentru valentele ei artistice, fie
pentru mesajul pe care il transmite. Tntalnim icoane atat in
ample expozitii tematice din Occident, cat si in galeriile de
arta din intreaga lume, or acest lucru nu ar fi posibil daca
contemporanii nostri nu ar fi atrasi de icoane, fie ca le privesc
ca pe niste obiecte valoroase datorita vechimii lor, fie ca sunt
Tncéantati de aspectul estetic.

Icoana are apoi acea functie de cédlauzire si intarire a
credinciosilor in dreapta credinta. Sfantul Vasile cel Mare
spunea ,,ceea ce aduce cuvantul spre istorisire la auz, tot
aceea infatiseaza si arata pictura in mod tacut ochilor”.
Despre aceasta functie a icoanei vorbesc si alti sfinti parinti
sau teologi, icoana ajungand sa fie numita la un moment dat
»biblia pauperum”. Tn acelasi sens, in anul 860 sinodul
desfasurat la Constantinopol afirma: ,,ceea ce Evanghelia ne
spune prin cuvinte, icoana ne vesteste prin culori si ne face
prezent”.

Cat priveste functia liturgica a icoanei este foarte clara
si bine precizata n ritual. Asa cum nu se poate savarsi
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Sfanta Liturghie fara rugaciuni, deci fara cuvant, la fel nu se
poate savarsi nici fara icoane, fara imaginile sfinte. Sfanta
Masa este imbracata cu Sfantul Antimis pe care e zugravita
»Punerea in mormant a Domnului”; fara acest obiect sfant
nu se poate savarsi Sfanta Liturghie. Avem apoi tampla sau
catapeteasma cum mai este numita, principala purtatoare de
icoane din biserica. Cu icoana Mantuitorului Tn dreapta usilor
imparatesti, cu cea a Maicii Domnului Tn stdnga usilor
Tmpadratesti, cu icoanele sfintilor si a evenimentelor sfinte
aranjate Tn registre succesive, tampla desparte altarul de
naosul bisericii. Aceasta nu numai ca asigura preotului
intimitatea de care are nevoie pentru a se ruga in taing, ci
simbolizeaza si poarta de acces a credinciosului Tn lumea
spirituala; numai prin intermediul Mantuitorului, a Maicii
Sale si a sfintilor poti accede in lumea de dincolo. Tn afara de
aceasta, unele momente ale cultului se petrec in fata
icoanelor. Preotul iese din altar si, inchindndu-se, rosteste
rugaciuni adresate sfantului din icoana caruia se roaga.
Sfintele taine — Botezul, Tmpértégania, Cununia, Spovedania,
toate se petrec in fata sfintelor icoane. Dar acest aspect trebuie
tratat mai pe larg in capitolul de teologie a icoanei.

lata de ce, daca am face abstractie de oricare dintre
dimensiunile icoanei, nu am putea intelege pe deplin sensul
ei,® de aceea abordarea noastra va fi complexa si vom
Tncerca sa atingem deopotriva aspecte teologice, de estetica
si de tehnica.

Tn acest sens, icoana reprezinti in esenta sa o arta
religioasa, sau mai corect spus o arta teologica, aparuta inca
de la Tnceputul crestinismului, chiar daca abia din secolul 1V
se poate atesta documentar cinstirea lor, si legata in mod
intim de Sf. Liturghie si de Sf. Evanghelie, din care isi trage

8 EGON SENDLER, Icoana, chipul nevizutului, Sophia, Bucuresti, 2005, p. 6.
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seva’. Icoana si-a gasit locul Tn modul cel mai fericit in sanul
artei bizantine.

Arta bizantina nu a aparut din nimic, dintr-o data, ci
este o contopire, o evolutie fireasca a artelor intalnite de
crestinism in tinuturile lumii antice cu care a luat contact.
Este o arta foarte rafinata care a reusit sa foloseascd, Tn
modul cel mai placut si totodata original, elemente luate din
arta clasica greaca, din arta elenistica a Egiptului si a
Orientului Apropiat, in special din Siria, iar din Italia
spiritul roman si conceptia sa despre imagine. Geniul
bizantin a reusit deci sa increstineze aceste elemente si sa
formuleze canoanele noului limbaj artistic, suprapunand
peste perfectiunea redarii persoanei si asemanarea cu
prototipul, atdt de apreciata de catre greco-romani,
solemnitatea rigida a atitudinilor, sistemul de cute ale
vesmintelor, schematizarea elementelor anatomice preluate
din ambianta orientala. Bizantul a devenit astfel centrul unei
scoli artistice independente unde se va naste icoana
bizantind. De aici va radia in toate tinuturile Imperiului
Bizantin, precum si in zonele ce gravitau Tn jurul acestuia;
astfel intdlnim icoana Tn Grecia, Bulgaria, Serbia, Italia,
Creta, Asia Micd, Tn Tarile Romane, Rusia, sudul Poloniei si
estul Slovaciei.lt

Specificul icoanei romanesti

Am vazut ca icoana romaneasca Tsi are obarsia in arta
bizantina, comuna cu cea a altor popoare a caror teritorii au
suferit influenta marelui imperiu. Ea se dezvolta in cadrul

9 Ibidem.
10 DANIEL RousseAu, Icoana, lumina fefei Tale, Sophia, Bucuresti, 2004, p. 39.
1 MARIUS PorumB, Icoane din Maramures, Dacia, Cluj-Napoca, 1975, p. 5.
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acestor determinante artistice bizantine, manifestandu-si
creativitatea prin adaugarea unor elemente specifice.

Sfantul Nicolae, 1517, Pictor Dobromir din Targoviste,
Muzeul National de Arta al Romaniei, Bucuresti

Icoana roméaneasca, spre deosebire de cele ale altor
popoare, de exemplu cele grecesti sau rusesti, este mai
accesibila datorita expresiei umanizate pe care o degaja,
reusind totodata sa pastreze echilibrul dintre continutul de
idei si forma n care particularitatile nationale sunt evidente
si dominante.

Generalizdnd, putem spune ca principalele trasaturi
ale icoanei romanesti sunt legate de culoare si de expresia
chipurilor; coloritul este viu, dens, cu o pata de culoare
valorata care da senzatia de miscare continua si cu o
expresie a chipurilor care pierde din ascetismul sever si din
rigiditatea prototipurilor, devenind astfel mai apropiata de
sufletul credinciosului.
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Sf. loan Botezaitorul si Maica Domnului cu Pruncul,
sec. XVI, Comuna Domnesti, Arges

Pastrand caracterul general, fiecare provincie roma-
neasca a dat nastere unor opere cu trasaturi proprii, destul
de usor de recunoscut.

Tn Tara Romaneasca icoanele se caracterizeaza prin
monumentalitate, evidenta Tn proportia siluetelor Tnalte si
elegante; figurile cu o expresie austera prind viata printr-un
desen sintetic, conceput doar pentru a delimita forma si care
renunta la tot ceea ce Tnseamna detaliu nesemnificativ,
pastrand esentialul, efect sporit si de coloritul sobru, rafinat.

In Moldova icoanele sunt pline de gratie, cu figuri
elansate si elegante, expresia mai putin severa si coloritul
ceva mai discret, emanand rafinament.

Fondul icoanelor moldovenesti, imbogatit incepand cu
secolul al XVI-lea cu frumoase motive ornamentale aurite,
confera icoanelor un plus de fast si de eleganta;, n
Maramures ntalnim icoane cu un desen grafic, liniar, in
care figurile sunt conturate cu multa siguranta, amintind
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icoanele arhaice de la Muntele Sinai, cu o cromatica cu
acorduri surde, de multe ori stridente, in care recunoastem
cu usurinta elemente specifice si conceptii diferite de lucru a
diferitelor ateliere si centre artistice®2.

In Transilvania pictura de icoane prezinta o diversitate
nebanuita si un interes artistic deosebit; icoanele au un
grafism viguros si 0 cromatica violenta, spre deosebire de
Banat, unde desenul este manierist, fin, cu un duct curgator
si un colorit temperat®.

Evolutia picturii de icoana in spatiul autohton
romanesc a fost mereu legata de mersul istoriei si al artei,
am putea spune chiar impusa de evolutia acestora, cu
influente puternice legate de fluctuatiile politice, de pozitia
domnitorilor si a Bisericii, dar nu numai atat. Pictura
romaneasca de icoand a fost mereu receptiva la sugestiile
venite din alte arii geografice si stilistice.

Fie ca ne referim la influenta lumii grecesti si a scolii
italo-cretane ce a patruns la noi prin intermediul Atosului,
fie ca avem n vedere Tnraurirea Occidentului ce s-a exercitat
prin legaturile domnitorilor in special cu Italia si Austria,
sau la patrunderea artei ruse datorata Tmprumutului de
mesteri iconari, icoana romaneasca a reusit, datorita icona-
rilor daruiti, care nu s-au rezumat la a fi niste simpli copisti
ai unor modele vechi, sa acumuleze si sa-si insuseasca toate
aceste elemente cu care a imbogatit fondul artistic existent
pentru a ajunge la niste sinteze originale si valoroase, care
au dus la concretizarea unui stil autentic.

2. CorINA NICOLEScU, Icoane vechi roménesti, Meridiane, Bucuresti, 1976,
p. 19.

13 ALEXANDRU EFREMOV, Icoane roménesti, Meridiane, Bucuresti, 2002,
p. 19.

14 lbidem, p. 59.
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Maica Domnului cu Pruncul incadratd de profeti,
a doua jum. a sec. XVI, Manastirea Humor, Suceava

Arh. Mihail,
a doua jum. a sec. XVI, Manastirea Humor, Suceava
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Despre viata, activitatea sau pregatirea pictorilor
iconari s-au pastrat pana astazi putine date datorita faptului
ca acestia erau manati de conceptia de umilinta crestina,
ceea ce-i retinea sa-si semneze operele. De aceea avem doar
putine nume de iconari, fie aparute Tn vreun document al
vremii, fie o iscalitura discreta in coltul icoanei, mai ales Tn
secolele XVII, XVIII, marturie despre activitatea si iscusinta
lor fiind operele care le-au supravietuit®.

Sf. Vasile cel Mare si Circumciziunea,
1772, pictata probabil de Alexandru Ponehalschi,
Biserica de lemn din Séarbi (Susani)

La Tnceput, majoritatea pictorilor iconari erau monahi;
traditia Bisericii si cea a zugravilor pretindea ca acestia sa fie
profund credinciosi si traitori ai crestinismului, de aceea
majoritatea icoanelor apartineau unor biserici sau manastiri.

5 CorINA NicoLEscu, Icoane vechi roménesti, Meridiane, Bucuresti, 1976,
p. 22.
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Aceiasi pictori iconari erau si cei care realizau pictura cu
subiect laic care Tmpodobea casele voievozilor, casele mai
instarite, institutiile publice, sau chiar casele taranilor
simplit,

,»raina” zugravirii icoanei se transmitea de la maestru
la ucenic, intrarea Tn cercul iconarilor facandu-se foarte
anevoie, dupa o Tindelungata ucenicie. Cunostintele
acumulate erau conservate intr-o traditie tehnico-artistica de
mai multe generatii, care se imbogatea cu experienta proprie
a fiecarei generatii’. Aceste cunostinte au ajuns a fi pastrate
in culegeri de pictura numite Erminii, despre care vom
discuta Intr-un capitol urmator.

Mucenifa Paraschiva, cca. 1760-1762, pictor Alexandru Ponehalschi
Biserica de lemn din Budesti (Josani)

16 MIHAIL MIHALCU, MIHAELA D. LEONIDA, Din tainele iconarilor roméani de
altadata, Eikon, Cluj-Napoca, 2009, p. 129.
17 lbidem, p. 11.
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Maica Domnului Hodigithria,
sec. XVII, Manastirea Lupsa

Deisis, sec. XVII, Manastirea Lupsa
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Maica Domnului cu Pruncul,
mij. sec. XVIII, Biserica Sarba Ofsenita, Timis

Arhanghelul Mihail,
mij. sec. XVIII, Biserica Carnecea, Caras-Severin
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Fundamentul biblic al icoanei

Fenomenul contemporan al intensificarii preocuparilor
pentru icoana si in afara mediului crestin ortodox poate fi
perceput, consideram, ca o0 expresie a nostalgiei fapturii
umane, a ,,dorului profund al inimii sale”* dupa chipul cel
dintai, dupa frumusetea initiala a creatiei pe care o confirma
Sfanta Scriptura: ,,Si a privit Dumnezeu toate cate a facut, si
iatd, erau bune foarte.” (Facere 1, 31). Acest text ne ofera o
viziune ce cuprinde intreaga creatie, inclusiv omul (v. 27) —
traseaza telosul, sau deschide orizontul existentei creatiei. Ea
este si devine matca chemata sa creasca mereu in aceasta
bunatate/frumusete prin comuniunea cu Dumnezeu. Mutatia
ce a avut loc odata cu caderea in pacat face ca orizontul
imediat al umanitatii sa doreasca sa se intoarca la chipul cel
dintai creat. Astfel, fundamentele biblice ale icoanei constituie
structura si vocatia iconica a omului creat dupa chipul lui
Dumnezeu (,,kat’ icobna Theou” — Facere 1, 27), elemente care
conditioneaza Tnsasi existenta icoanei?. Punctul de plecare in
identificarea textelor biblice care argumenteaza sensul
icoanei 1l constituie, astfel, actul crearii omului dupa chipul
lui Dumnezeu, chemat sa se Tmplineasca prin realizarea

' PR. loAN BizAu, ,Incursiuni Tn teologia si arta icoanei” in Leonid
Uspensky, Boris Bobrinskoy, Stephan Bigam, loan Bizau, Ce este
icoana?, Ed. Reintregirea, Alba lulia, 2005, p. 83.

2 lbidem, p. 86.
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asemanarii (Facere 1, 27) cu El, cale care se va descoperi n
chip deplin prin Mantuitorul lisus Hristos?.

In Vechiul Testament, prima etapa a existentei create
n care se are in vedere chipul (eikon) si aspectul sau estetic
(kalos, Facere 1, 31), este urmata cronologic de interdictia
Decalogului cu privire la reprezentarile figurative. Porunca
reprezinta nucce-le dialecticii idol-icoana, dezvoltata in
literatura patristica, in controversele iconoclasmului si in
toata literatura iconografica pana astazi.

Interzicerea Tn cadrul Decalogului a oricaror repre-
zentari trebuie privita si inteleasa in contextul sau istoric si
teologic. Poporul lui Israel a primit darul Legii dupa o
lunga perioada de robie n Egipt (400 de ani), intr-un
mediu pagan si fiind supus unei autoritati idolatre n fata
careia era dificil, daca nu imposibil, ca religia israelita sa
nu sufere unele influente. Pentru a fi lumina tuturor
popoarelor prin credinta cea adevarata intr-un Dumnezeu
unic, Dumnezeul Cel viu, era necesara evitarea nu numai a
oricaror contacte cu astfel de popoare idolatre, ci si a
preluarii oricaror practici religioase specifice acestora. Intre
aceste practici se inscrie si realizarea unor reprezentari
figurative ale zeilor adorati, practica Tmpotriva careia se
formuleaza porunca explicita: ,,Sa nu ai alti dumnezei afara
de Mine! Sa nu-ti faci chip cioplit si niciun fel de
asemanare a niciunui lucru din cate sunt in cer, sus, si din
cate sunt pe pamant, jos, si din cate sunt in apele de sub
pamant.” (lesire 20, 3-4)

Se cunoaste, Tn genere, ca interdictia avea acest scop
de protejare a monoteismului israelitean in fata pericolului
politeismului, Tnsa mai exista si un sens teologic, inradacinat

8 PANAYIOTIS NELLAS, Omul — animal Tndumnezeit: perspective pentru o
antropologie ortodoxd, trad. Si cuvant inainte loan 1. Ica Jr., Ed. Deisis,
Sibiu, 1999, p. 61.
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in primele trei capitole ale cartii Facerii: ,,Natura umana si,
impreuna cu ea, Intreaga creatie, nu pot constitui o imagine
sacra, fiindca prin pacatul lui Adam, ele sunt despartite de
Creator. Prin aceasta, chipul lui Dumnezeu este intunecat in
om. Tn aceasti stare de separare, imaginea nu mai are
legatura cu Creatorul; ea exprima o falsa realitate, devenind
idol.”* lesita din comuniunea cu Dumnezeu, creatia isi
pierde capacitatea de a-L descoperi prin sine. Ea nu mai este
stravezie, ci este captiva propriei materialitati. Ori scopul
existentei creatiei si a omului creat dupa chipul lui
Dumnezeu nu este de a fi ,,idol sau chip al naturii ca
suprema realitate, ci icoana care deschide privirea spre
nemarginirea spirituala a lui Dumnezeu™s.

lata de ce imaginea oricarui element al lumii vazute
nu poate fi integrata Tn spatiul sacru, raméanand, in starea
sa cazuta. Mentionam ,,element al lumii vazute” pentru ca,
de fapt, nici Vechiul Testament nu interzicea toate
reprezentarile figurative, asa cum putem observa 1in
episodul sarpelui de arama. (Numeri 21, 4-9). Acest
exemplu cu accent hristologic, a fost foarte mult dezvoltat
in scrierile patristice si pe care o consemneaza Noul
Testament: ,,Dupa cum Moise a Tnaltat sarpele in pustie,
asa trebuie sa se inalte Fiul Omului” (loan 3, 14).

Sfantul Teodor Studitul evidentiaza contrastul aparent
paradoxal dintre faptul ca Dumnezeu, Care a oprit cu
desavarsire reprezentarea Lui, a poruncit lui Moise sa faca
cei doi heruvimi de aur pe chivotul Legii: ,,Sa faci doi
heruvimi turnati din aur pe cele doua capete ale capacului

4 EGON SENDLER, Icoana, chipul nevazutului, Sophia, Bucuresti, 2005,
p. 12-13.

5 PRr. DUMITRU STANILOAE, O teologie a icoanei, Anastasia, Bucuresti, 2005,
p. 223.
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(chivotului). Si sa fie cei doi heruvimi cu aripile intinse pe
deasupra capacului umbrind cu aripile lor capacul, iar fetele
lor sa fie unul spre altul. Si acolo Ma voi face cunoscut tie si
voi vorbi tie” (lesire 24, 18-22). Tn locul cel mai sfant al
Cortului este Tngaduita si chiar ceruta aceasta reprezentare
figurativa pentru ca heruvimii au ramas in comuniune cu
Dumnezeu si 1i slujesc Lui, nefiind afectati de pacat: ,,ei sunt
spirite credincioase lui Dumnezeu, si pot in felul acesta sa
figureze ca protectori pe Chivotului Legii”¢. Este important
sa observam modul Tn care este justificata aceasta aparenta
contradictie dintre interzicerea si poruncirea imaginii, si sa
intelegem ca ,,Dumnezeu, ca Datator al Legii nu S-a
contrazis pe Sine Tnsusi poruncind o data sa nu se faca nici
un fel de chipuri si alta data poruncind sa se faca anumite
chipuri™?.

Contextul istoric si religios diferit este cel care
determina aceasta diferentiere a poruncilor divine. Tn acest
sens, Sfantul loan Damaschin motiveaza prin imaginea
simbolica a unui doctor nvatat care stie ce doctorie este
potrivita fiecaruia, Dumnezeului care este doctorul
desavarsit al sufletelor noastre (aristos ton psychon iatros).
Dumnezeu a interzis reprezentarile figurative celor ,,care
erau Tnca prunci, care zaceau n boala idolatriei, care socoteau
pe idoli dumnezei si se inchinau lor ca unor dumnezei, care
inlaturasera cultul lui Dumnezeu si aduceau zidirii slava ce
se cuvine lui Dumnezeu.”® Asemeni si Sfantul Teodor
Studitul, considera ca: ,,se cadea ca acelora care au ajuns

6 EGON SENDLER, Icoana, chipul nevizutului, Sophia, Bucuresti, 2005, p. 13.

7 CONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 217.

8 SFANTUL loAN DAMASCHIN, Cele trei tratate contra iconoclastilor, Ed.
IBMBOR, Bucuresti, 1998, apud CONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de
iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti, 2005, p. 217.
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larasi prin protoparintele Avraam ,neam ales” sa li se
legiuiasca acestea ca sa evite prapastia politeismului.”®

Imagistica acceptata, Tnsa, este aceea care are
capacitatea de a-i Tndemna pe israeliti spre slujirea lui
Dumnezeu, si nu spre confundarea Lui cu vreun element
sau forta oarecare a naturii, astfel incat ,,prin unele intipariri
si chipuri modelate, Israel este condus in mod simbolic, pe
cat era cu putinta, spre contemplatia si adoratia unicului
Dumnezeu.”®® Punctul culminant al dezvaluirii imaginii
simbolice compatibile cu experienta religioasa a lui Israel 1l
constituie revelatia modelului. Conform acesteia, Moise va
construi locasul de cult, Cortul Sfant: Moise, ,,vrand sa
sdvarseasca Cortul, a primit tainic icoana lui de la Tnsusi
Dumnezeu, cdci zice: vezi sai faci toate dupd tipul pe care i I-am
aratat tie Tn multe (lesire 55, 40)”*. Dupa primirea
instructiunilor detaliate cu privire la materialele si formele
obiectelor din care trebuia alcatuit Cortul, Sfanta Scriptura
defineste un demers propriu, si anume inspiratia, aratand
originea sa divina: ,,lata, Eu am randuit anume pe Betaleel,
fiul lui Uri, fiul lui Or, din semintia lui luda, si I-am umplut
de duh dumnezeiesc, de intelepciune, de pricepere, de
stiinta si de iscusinta la tot lucrul [...]. Am pus intelepciune
in mintea oricarui om iscusit, ca sa faca toate cate ti-am
poruncit.” (lesire 31, 2-3, 6). Realizarea acestor reprezentari
iconice este poruncita, ci si indrumata de Dumnezeu prin
luminarea mesterului, caruia, nsa, nu trebuie sa-i lipseasca
iscusinta, adica Tnzestrarea si efortul propriu.

Este o idee pe care o vom dezvolta cand vom aborda
problematica esteticii icoanei, Tnsa aici am mai sublinia doar

9 SFANTUL TEODOR STUDITUL, lisus Hristos prototip al icoanei Sale — tratatele
contra iconomahilor, Deisis, Manastirea loan Botezatorul, Alba lulia,
1994, editie electronica, p. 5.

10 Ibidem.

11 lbidem, p. 46.
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ca, frumusetea Cortului este rodul sinergiei dintre omul
implicat Tn procesul de realizare a acestuia si Dumnezeu.
Aceasta este valabila si Tn cazul icoanei: icoana este
rezultatul unei Timpreuna-lucrari si a unei Impreuna-vietuiri
a iconarului cu Dumnezeu.

Perioada Macabeilor in care iudaismul resimtea
influenta elenista, si mai precis, pericolul denaturarii
credintei celei adevarate, a adus cu sine Tndepdrtarea
radicala, totala a tuturor imaginilor, confirmata de templele
si mormintele datand din acele timpuri. Dincolo de
dimensiunea teologica, aceasta perioada care Thgaduie doar
simpla ornamentatie, avea si 0 valenta politica, distingand
iudaismul de practicile stapéanirii romane'?. Totusi,
iudaismul de mai tarziu a fost mai putin restrictiv, fapt
pentru care dau marturie sinagogile decorate cu diferite
scene si motive biblice: in Israel, la Beth-Alpha, o singura
sinagoga din secolul al VI-lea era infrumusetata de imaginea
Chivotului Legii, a Jertfirii lui Isaac, iar sinagoga din Dura
Europos (sec. al lll-lea, Mesopotamia) pastreaza o ampla
iconografie iudaica de inspiratie biblica®.

Interdictia vechitestamentara a realizarii unei Tnfatisari
materiale a lui Dumnezeu este justificata de faptul ca nu este
cu putinta ,sa faci chipul Dumnezeirii necorporale, fara
forma, necircumscrise si nevazute”.

2 Romanii ,,si-au retras din Templul de la lerusalim scuturile gravate cu
numele Tmparatului, acceptadnd ca legiunile lor sa ocoleasca orasele
deoarece pe steagurile pe care le purtau era brodat chipul
Tmparatului”, EGON SENDLER, Icoana, chipul nevazutului, Sophia,
Bucuresti, 2005, p. 13.

13 EGON SENDLER, Icoana, chipul nevizutului, Sophia, Bucuresti, 2005,
pp. 13, 17.

14 SFANTUL lIOAN DAMASCHINUL, op. cit.,, apud CONSTANTINE CAVARNOS,
Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti, 2005, p. 216.
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Tntr-adevar, Tn contextul Vechiului Testament, ruperea
comuniunii cu Dumnezeu a creat o separatie, o distanta atat
de mare fata de realitatile nevazute, incat orice reprezentare
ar fi sinonima unui act idolatru pentru ca materia ar ramane
limitata la aceasta forma. Fara sa o transceanda®®. De aceea se
impune distinctia intre ceea ce este idol (eidolon) si chip
(eikon) sau tip (typos): idolul nu este altceva decét ,,reprezen-
tarea confectionata a fortelor imanente ale naturii’’¢, in timp ce
chipul trimite la o alta realitate, spirituala, care se va implini in
Noul Testament. lata de ce interzicerea imaginii lui
Dumnezeu Tn Vechiul Testament ,,nu trebuie disociata de
prezenta iconica a lui Dumnezeu in Noul Testament™’.

Imagistica tipologica vetero-testamentara constituie
fundamentul si pregatirea pentru revelatia noutestamentara
a lcoanei nefacuta de mana omeneasca, lisus Hristos, prin
care Nevazutul Se face vazut: ,pregatirea Vechiului
Testament duce la aparitia chipului, care nu desfiinteaza
distanta fata de transcendent, dar 7i manifesta prezenta.
Desigur, Dumnezeu in Sine transcende orice imagine, dar
fata Sa Tndreptata spre lume este o fatda omeneasca [...].
Intruparea vine din dorinta lui Dumnezeu de a face din
omenitatea si din Tnfatisarea Sa locul si icoana prezentei
Sale, fara a desfiinta astfel transcendenta.”® Prin aceste
tipuri sau icoane® se deschide accesul spre realitatile
nevazute inca din Vechiul Testament, pentru ca ceea ce
defineste icoana este tocmai aceasta capacitate sau functie
de a trimite la o realitate dincolo de ea: ,,Icoana este semnul

15 DANIEL RousseAu, Icoana, lumina fetei Tale, Sophia, Bucuresti, 2004, p. 62.

6 Pr. DUMITRU STANILOAE, O teologie a icoanei, Anastasia, Bucuresti, 2005,
p. 222.

17 DANIEL RousseAu, Icoana, lumina fetei Tale, Sophia, Bucuresti, 2004, p. 18.

18 lbidem, p. 63.

19 Sfantul Teodor Studitul stabileste o echivalenta deplina ntre cei doi
termeni, op. cit., p. 6.
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realitatii transcendente a lui Dumnezeu, cea mai presus de
natura. Ea exprima credinta ca Deus est super natura. Icoana
7l ajutda pe Tnchinator sa Tmplineasca actul unei transcen-
dente a naturii. La baza icoanei sta credinta intr-un plan mai
presus de natura si vointa de a trece peste natura, de a intra
in legatura cu transcendenta divina.”?

In acest sens trebuie inteles episodul sarpelui de
arama: findltarea sa Tn pustie prefigura in chip tainic
Tnaltarea Mantuitorului pe Cruce, iar puterea vindecatoare
era conditionata de credinta exprimata prin indreptarea
ochilor spre el. Nu sarpele aducea vindecare, ci Cel
nchipuit prin el. Or aceasta este chiar menirea icoanei, de a
realiza trecerea ,,din planul vazut in cel nevazut. Icoana
este purtatoare de adevar, iar idolul este aducator de
pierzare pentru ca amageste omul care, in virtutea crearii
sale dupa chipul lui Dumnezeu, ,tinde necontenit spre
contemplarea modelului dumnezeiesc pe care 1l poarta n
sine®, Sfantul Teodor Studitul exprima foarte transant
aceasta distinctie dintre idol si icoana: ,,Cine, avand minte,
nu pricepe diferenta dintre idol si icoand, ca unul este
intuneric, iar cealalta, lumina; unul, Tnselaciune, cealalta,
lipsita de Tnselaciune; unul este semn distinctiv prea evident
al politeismului, iar cealalta a Iconomiei lui Hristos?”2,

Clarificarea distinctiei dintre idol si icoana a fost un
punct determinant in discursul impotriva iconoclastilor?.
Acestia invocau interdictia mozaica pentru a justifica

2 Pr. DUMITRU STANILOAE, O teologie a icoanei, Anastasia, Bucuresti, 2005,
p. 222.

2 Ibidem.

22 DANIEL RousseAu, Icoana, lumina fetei Tale, Sophia, Bucuresti, 2004, p. 16.

2 SFANTUL TEODOR STUDITUL, lisus Hristos prototip al icoanei Sale — tratatele
contra iconomahilor, Deisis, Manastirea loan Botezatorul, Alba lulia,
1994, editie electronica, p. 6.

2 CONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 218.
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eliminarea icoanei lui Hristos si a sfintilor din cultul
Bisericii, lasand deoparte realitatea Tntruparii Fiului lui
Dumnezeu si consecintele sale asupra experientei religioase.
Asa cum se precizeaza in Noul Testament, ,,Cuvantul lui
Dumnezeu-Tatal, fiind in forma lui Dumnezeu, a primit
asemanare, nu intrucat este egal cu Dumnezeu, ci Intrucéat
S-a desertat pe Sine, a luat forma de rob si s-a aflat la figura
ca un om”%, lata de ce iconoclasmul a constituit o erezie,
care avea la baza confuzia dintre functia idolului si cea a
icoanei: ,,Iconoclasmul nu intelege ca, spre deosebire de
idol, icoana trimite spre cele de nedepasit si spre o
deschidere nelimitata, caci, Tn virtute Tnsasi a Intruparii, a
carei realism si taina au fost proclamate de sinoade, icoana
manifestd, la modul propriu, distanta nuptiald, care uneste
in chip neamestecat divinul si umanul.”?

Intruparea Fiului lui Dumnezeu justifica existenta
icoanei si Ti da sens, pentru ca, in Hristos se descopera
chipul Tatalui: Cel mai-intai-nascut decat toata zidirea este
Chip al lui Dumnezeu, Hristos este ,,chipul lui Dumnezeu
celui nevazut, mai Tntai-nascut decat toata faptura” (Coloseni
1, 15). Episodul Schimbarii la Fata pe muntele Tabor este un
punct culminant al revelarii chipului lui Dumnezeu-Tatal in
Fiul Sau: ,,Slava Schimbarii la Fata este semnul ca in lisus,
Dumnezeu Insusi Si-a dat un chip”?, un chip desavarsit.

Fiul intrupat raméne nedespartit de Dumnezeu-Tatal,
dar reveleaza lumii un chip, Se face vazut, este ,,icoana
Dumnezeului Celui nevazut” (Coloseni 1, 15) prin care se
indreptateste nasterea icoanei®. De aceea, interdictiile

%5 SFANTUL TEODOR STUDITUL, lisus Hristos prototip al icoanei Sale — tratatele
contra iconomahilor, Deisis, Manastirea loan Botezatorul, Alba lulia,
1994, editie electronica, p. 35.

% DANIEL RousseAu, Icoana, lumina fetei Tale, Sophia, Bucuresti, 2004, p. 63.

27 lbidem., p. 18.

2 lbidem, p. 22.
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Vechiului Testament nu sunt aplicabile dupa Tntrupare,
pentru ca, daca Fiul ni-L arata noua pe Tatal, El, ca icoana a
Tatalui, face ca reprezentarea Sa imagistica sa fie posibila.

Tn cadrul dialogului cu Apostolul Filip, avem marturia
despre aceasta formulata de Tnsug.i Mantuitorul: ,,Filip I-a
zis: Doamne arata-ne noua pe Tatal si ne este de ajuns. lisus
i-a zis: De atata vreme sunt cu voi si nu M-ai cunoscut,
Filipe? Cel ce M-a vazut pe Mine, a vazut pe Tatal.” (loan 14,
8-9). Astfel prin Intruparea Fiului, Dumnezeu-Tatal daruies-
te lumii ,,nu numai Cuvantul Sau, ci si Chipul Sau”#, ne
daruieste ,,icoana bunatatii Lui”®. Tn aceasta privinta este
limpede ca Vechiul Testament este depasit, adica interdic-
tiille sale nu mai au acelasi sens in noul context istoric si
teologic: ,,marturia neotestamentara a omenitatii lui lisus”s
ntemeiaza practica iconografica care nu mai trebuie supusa
autoritatii Decalogului, al carui sens se schimba dupa Tntru-
pare, astfel ca, ,,daca cineva ar deturna si adapta interdictiile
scripturistice pronuntate impotriva idolilor la sfanta icoana
a lui Hristos, ca de aici sa numeasca idolatra Biserica lui
Dumnezeu, acesta este eretic”32.

Chipul Tatalui este Hristos, iar omul este creat dupa
chipul lui Hristos, el este ,,chip al Arhetipului”, ,,chip al
Chipului”=, Tn aceasta privinta, relatia Tatalui cu Fiul este
arhetipala pentru relatia Fiului cu omul chemat sa lucreze
conform constitutiei sale hristologice pentru a se implini pe

29 |bidem.

8 SFANTUL TEODOR STUDITUL, lisus Hristos prototip al icoanei Sale — tratatele
contra iconomahilor, Deisis, Manastirea loan Botezatorul, Alba lulia,
1994, editie electronica, p. 60.

31 DANIEL RousseAu, Icoana, lumina fetei Tale, Sophia, Bucuresti, 2004, p. 70.

3 SFANTUL TEODOR STUDITUL, lisus Hristos prototip al icoanei Sale — tratatele
contra iconomahilor, Deisis, Manastirea loan Botezatorul, Alba lulia,
1994, editie electronica, p. 11.

3 PANAYIOTIS NELLAS, Omul — animal Tndumnezeit: perspective pentru o
antropologie ortodoxd, trad. Si cuvant inainte loan 1. Ica Jr., Ed. Deisis,
Sibiu, 1999, p. 61.
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sine®. Acest tip de relationare este cel mai limpede exprimat
de Sfantul Evanghelist loan: ,,Tu, Parinte, intru Mine, si Eu
intru Tine. [...] Eu intru ei si Tu intru Mine.” (17, 21; 17, 23)
unde se disting doua planuri: planul vietii intratreimice si
relatia lui Hristos cu umanitatea. Aceste texte vor constitui,
in lucrarea de fata, punctul de plecare in abordarea teologiei
prezentei.

Teologia prezentei

Arta icoanei implica, pe langa dimensiunea estetica si
o dimensiune teologica, sacramentala, fiindca icoana este o
»imagine a nevazutului si totodata prezenta Nevazutului’.
Icoana constituie, n gandirea crestina, ,,expresia ideala a ceea
ce vrea sa semnifice sintagma teologia prezenfei. lcoana, prin
limbajul ei transfigurat-simbolic are valente cu caracter
dogmatic, sacramental si ascetic (mistic). Ea anticipeaza si
prefigureaza Imparatia lui Dumnezeu, o invoca si o reveleaza
ca prezenta reala si ca miracol permanent in viata lumii.”

Temeiul reprezentarilor iconografice 1l constituie actul
Intruparii Fiului lui Dumnezeu, astfel incat ,,icoana nu este
0 proiectie omeneasca, ci are legatura cu Chipul pe care
Dumnezeu L-a facut vazut prin Intruparea Sa”". Hristos
este ,,icoana naturala” (physiké) a Tatalui, iar rodul trudei
iconarului este ,icoana imitativa” (mimetiké), al carei
prototip este Hristos®. Distinctia consta in faptul ca ,,ceea ce

34 lbidem., p. 61-62.

% EGON SENDLER, Icoana, chipul neviazutului, Sophia, Bucuresti, 2005, p. 43.

% PR. loAN BizAu, ,Incursiuni Tn teologia si arta icoanei” in Leonid
Uspensky, Boris Bobrinskoy, Stephan Bigam, loan Bizau, Ce este
icoana?, Ed. Reintregirea, Alba lulia, 2005, p. 87.

37 DANIEL RousseAu, Icoana, lumina fetei Tale, Sophia, Bucuresti, 2004, p. 49.

3 SFANTUL TEODOR STUDITUL, lisus Hristos prototip al icoanei Sale — tratatele
contra iconomahilor, Deisis, Manastirea loan Botezatorul, Alba lulia,
1994, editie electronicd, p. 51.
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este aici icoana prin imitatie, este acolo Fiul prin natura”.
Prin venirea lui Hristos in lume, inceteaza ,,iconoclasmul
Vechiului Testament”®, pentru ca Cel Nevazut Se aratd si
Tngaduie sa fie Tnfatisat prin intermediul imaginii*: ,,Dupa
ce, pentru suprema sa bunatate, Unul din Treime S-a
pogorat la firea omeneasca facandu-se ca si noi si a avut loc
un amestec al celor neamestecate si 0 contopire a celor
necontopite, adica a necircumscrisului cu circumscrisul, a
infinitului cu finitul, a nedefinitului cu definitul, a nonconfi-
gurabilului cu figurabilul [...] pentru aceasta Hristos se
reprezinta in icoana si Cel Nevazut se vede#. Atat in cazul
icoanei naturale, cat si in cazul icoanei imitative, exista
similitudine ntre icoana si arhetip, dar in moduri diferite:
»una [...] este identica deodata, atat prin fiinta cat si prin
asemanarea a carei pecete este, asa cum este Hristos dupa
Dumnezeire cu Tatal Sau si dupa umanitate cu Maica Sa. lar
cealalta, fiind identica prin asemanare, este straina de fiinta
arhetipului, asa cum este icoana lui Hristos fata de Hristos
Tnsusi. Prin urmare, exista o icoana artificiala a lui Hristos
care primeste in ea asemanarea Acestuia”®. Relatia dintre
icoana si prototip/arhetip se afla chiar in miezul dialecticii
iconoclaste si conditioneaza insasi functia icoanei. Icoana
artificiala, care exista ,,prin imitatia naturalului”*, raméane
n categorialul imaginii deoarece nu poate fi stabilita
identitatea ei cu prototipul, asa cum exista identitate dupa

39 SFANTUL VASILE CEL MARE, ,,.Despre Duhul Sfant” in PSB 12, Studiu
introductiv, traducere, note si indici de Constantin Cornitescu si
Teodor Bodogae, Ed. IBMBOR, Bucuresti, 1988.

40 DANIEL RousseAU, Icoana, lumina fetei Tale, Sophia, Bucuresti, 2004, p. 5.

4 A se vedea episodul mahramei pe care traditia spune ca a ramas
imprimat chipul Lui.

42 SFANTUL TEODOR STUDITUL, lisus Hristos prototip al icoanei Sale — tratatele
contra iconomahilor, Deisis, Manastirea loan Botezatorul, Alba lulia,
1994, editie electronica, p. 4.

43 lhidem., p. 36.

4 Ibidem.
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natura sau substanta intre icoana naturala si arhetipul ei:
LIntrucat icoana este o imagine, nu poate fi consubstantiala
cu prototipul; altfel ar inceta sa mai fie o imagine si ar
deveni prototipul, ar fi de o fiinta cu el. Icoana este diferita
de prototip tocmai prin faptul ca are o natura diferita”.

Modul prezentei lui lisus Hristos in reprezentarile
iconice a fost exprimat de Sfantul Teodor Studitul prin
intermediul imaginii pecetii si a copiei pe care aceasta 0
imprima pe un anumit suport: ,,Fie un inel care are gravata
n el icoana Tmparatului, apoi aceasta sa fie imprimata in
ceara, In rasina, in lut, pecetea este, deci, una si aceeasi,
identica in toate materiile, dar acestea sunt diferite intre ele
si n-ar putea ramane identica in materiile diferite decat daca
nu are nimic Tn comun cu materiile, ci este aceeasi, separata
prin cugetare de acestea, intrucat ramane n inel. Tot asa,
asemanarea lui Hristos, chiar daca e gravata in nu importa
ce fel de materie, nu are nimic in comun cu materia Tn care
ea se aratd, ramanand in ipostasul lui Hristos, caruia 1i este
si proprie”*. Am redat in extenso acest pasaj deoarece el
constituie fundamentul argumentativ pentru afirmarea unei
prezente relationale Tn icoand, care constituie o problematica
foarte complexa, construita Tn jurul unor concepte ca: naturd,
ipostas, relatie, arhetip, energie, impartdsire.

A cugeta despre prezenta relationald indeparteaza ideea
sugerata chiar de Sfantul loan Damaschin, ca icoana ar fi
»plina de putere si de har”. Afirmatia, desi Tndreptatita in
virtutea dimensiunii liturgice a icoanei si in virtutea

45 SFANTUL loAN DAMASCHINUL, Al treilea cuvant Tn apararea sfintelor icoane,
par, 46, PG 94, col. 1337AB apud LEONID USPENSKY, VLADIMIR LOSSKY,
Calauziri in lumea icoanei, Sophia, Bucuresti, 2003, p. 45.

4 SFANTUL TEODOR STUDITUL, lisus Hristos prototip al icoanei Sale — tratatele
contra iconomahilor, Deisis, Manastirea loan Botezatorul, Alba lulia,
1994, editie electronica, p. 189.
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chipului infatisat de ea, prezinta riscul fetisizarii’. Accep-
tarea prezentei energetice Tn icoana ar presupune ca ,,trupul
lui Hristos comunica sfintenia Sa celorlalte materii”, astfel
incéat icoana ar deveni ,,0 entitate participativa la trupul lui
Hristos si apropiata de Sfintele Taine”. Este tocmai eroarea
in care se aflau unii crestini Tnaintea izbucnirii iconoclas-
mului, crestini care, ducand la extrem cinstirea icoanelor, le
considerau a avea chiar putere sfintitoare asupra Sfintelor
Daruri, adaugand Tn acestea mici fragmente din icoane.
Aceasta practica, precum si cea de a lua icoanele drept nasi
la Taina Cununiei, era departe si straina de credinta si
Tnvatatura Bisericii Ortodoxe.

Pentru a inlatura posibilitatea unor astfel de inter-
pretari gresite, Sfantul Teodor Studitul va pune accentul pe
prezenta ipostatica a lui Hristos in icoana Sa, afirmand ideea
ca ,,nu poate accepta o energie ca mod de prezenta, fiindca o
energie, conform pozitiei ortodoxe, constituie intotdeauna o
energie care tine de natura; o energie dumnezeiasca sfinteste
deci icoana intr-un mod natural, ceea ce ar insemna ca o
icoana distrusa sa contind o prezenta”*. Vom reveni asupra
problemei distrugerii icoanelor, Tnsa acum dorim sa subli-
niem faptul ca Tn icoana nu este prezenta o energie, ci ,,pre-
zenta ipostasului exprimata prin trasaturile caracteristice
prototipului”®. Aici se ridica o alta problema: ce anume
reprezinta icoana? Este cu totul intemeiata afirmatia icono-
clastilor ca Dumnezeu Cel necircumscris si Nevazut nu
poate fi infatisat in imagine fara a se aluneca Tn prapastia
idolatriei. Tnsa in icoana nu este infitisat Dumnezeu Cel
Nevazut, ci Fiul Tntrupat, care Se circumscrie unui trup

47 EGON SENDLER, Icoana, chipul nevizutului, Sophia, Bucuresti, 2005, p. 49.
4 lhidem.
49 lhidem.
50 Ibidem.
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omenesc: ,,Ipostasul lui Hristos este circumscris nu dupa
dumnezeirea pe care nimeni n-a vazut-o vreodata, ci dupa
omenitatea care este contemplata in el (ipostas) intr-o
maniera individuala®!. Este vorba despre o prezenta si o
identitate ipostatica, nu fiintiala, fapt valabil nu numai in cazul
icoanei lui lisus Hristos, ci si Tn cazul oricarei reprezentari
iconice: ,,La orice lucru reprezentat iconic se reprezinta iconic
nu natura, ci ipostasul lui; caci cum ar putea fi reprezentata o
natura necontemplata in ipostas?s2. Astfel, icoana artificiala
este ,,0 asemanare, o paradigma si o ntiparire a ceva, care
arata Tn sine ceea ce este reprezentat Tn ea’™s3, ,,care nu este
niciodata complet asemanatoare cu modelul, altfel ar exista
identitate™>*. Aceasta inseamna ca exista identitate ipostatica
intre icoana artificiala si prototipul ei%, in timp ce, in cazul
icoanei naturale — Fiul lui Dumnezeu —, nu exista identitate
ipostatica, ci de natura.

Icoana ca rod al trudei iconarului infatiseaza ipostasul
Fiului lui Dumnezeu intrupat, al lui lisus Hristos, si nu
natura Sa dumnezeiasca. Din aceasta perspectiva, icoana
constituie si un argument Tmpotriva monofizitismului,
pentru ca ea ,,nu nfatiseaza nici firea omeneasca, nici firea
dumnezeiasca, ci persoana Cuvantului cunoscuta Tn

51 SFANTUL TEODOR STUDITUL, lisus Hristos prototip al icoanei Sale — tratatele
contra iconomahilor, Deisis, Manastirea loan Botezatorul, Alba lulia,
1994, editie electronica, p. 31.

52 |bidem.

5 SFANTUL IOAN DAMASCHINUL, Trei tratate contra defzimatorilor icoanelor,
I, 16, apud Andrew Louth, Sfantul loan Damaschinul. Traditie si
originalitate Tn teologia bizantind — cu cateva scrieri inedite, trad. Pr. prof.
loan Ica sn. si diac. loan I. Ica jr., Ed. Deisis, Sibiu, 2010, p. 311-312.

54 |bidem, p. 312.

% ,,Prototipul si icoana sunt una prin asemanarea ipostasului, dar doua
prin natura lor”, SFANTUL TEODOR STUDITUL, lisus Hristos prototip al
icoanei Sale — tratatele contra iconomahilor, Deisis, Manastirea loan
Botezatorul, Alba lulia, 1994, editie electronica, p. 40.
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amandoua firile, pe care le asuma Tn chip neamestecat si
netmpartit®. lcoana este expresia vizuala Tn cultul Bisericii
a Tnvataturii dogmatice despre unirea ipostatica, formulata
la Sinodul al IV-lea ecumenic de la Calcedon (451): lisus
Hristos este ,,Unul si Acelasi Dumnezeu cu adevarat si om
cu adevarat, din suflet rational si trup, de o fiinta cu Tatal
dupa dumnezeire si de o fiinta cu noi dupa omenitate; intru
toate asemenea noua afara de pacat; Tnainte de veci nascut
din Tatal, dupa dumnezeire, iar in zilele de pe urma din
Fecioara Maria, Nascatoare de Dumnezeu, dupa omenitate;
cunoscut Tn doua firi in chip neamestecat, neschimbat,
neimpartit, nedespartit, deosebirea firilor nefiind desfiintata
nicidecum din cauza unirii, ci pastrandu-se mai degraba
insusirea fiecarei firi si concurgand intr-o persoana si intr-un
ipostas”.

Aceasta formula dogmatica isi gaseste expresia n
icoana, pentru ca ea marturiseste prin intermediul imaginii
credinta ca Trupul Ilui Hristos nu se desparte de
Dumnezeirea care S-a unit cu el5. Icoana arata ca, prin
Tntrupare, ,,Persoana divina a Fiului lui Dumnezeu sau a
Cuvantului intra In planul experientei comune a celor care
cred Tn El, ca o persoana din randul persoanelor umane, care
insa n acelasi timp le da putinta de a o sesiza ca Persoana
dumnezeiasca’ss.

Traditia iconografica a definit Tn timp elemente grafice
care sa indice tocmai divinitatea Mantuitorului, si avem in
vedere aici nimbul cruciform ca expresie a Sfintei Treimi,
sau cuvintele ,,Eu sunt” cu trimitere directa la revelatia din
muntele Horeb: ,,Eu sunt Cel ce sunt” (lesire 3, 14). Divino-

% DANIEL RousseAu, Icoana, lumina fetei Tale, Sophia, Bucuresti, 2004, p. 69.

5 lbidem, p. 67.

% PR. DUMITRU STANILOAE, Teologia dogmaticad ortodoxd, vol. 2, ed. a Ill-a,
Ed. IBMBOR, Bucuresti. 2003, p. 37.
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umanitatea Sa este exprimata simbolic si prin coloristica
vesmintelor, rosul expriménd firea omeneasca, iar albastrul,
pe cea divinid. Dupa Inviere, transfigurarea firii umane va
face ca Mantuitorul sa fie Infatisat Tn vesméant luminos, tot
asa cum, de altfel, apare si in icoana Schimbarii la Fata pe
muntele Tabor, unde Tgi arata slava Sa ucenicilor.

Icoana evoca n imagine activitatea pamanteasca a
Fiului lui Dumnezeu intrupat, ea ,,evoca Tn mod eficace
prezenta lui Hristos ntrupat pana si in coboréarea Sa la iad si
in Tnaltarea Sa in slava”®. Ca evocare a prezentei Sale,
icoana nu este un simplu portret, ci ea este una cu Hristos
»prin impartasire relationala”®, relatie care Tndreptateste si
chiar impune cinstirea ei. ,,Hristos se numeste Tnsusi
Dumnezeu omul atat prin semnificatia apelativului, cat si
prin natura divinitatii si umanitatii. lar reprezentarea lui
iconica este Hristos prin semnificatia apelativului, nu Tnsa
prin natura divinitatii si umanitatii. Caci este alcatuita dintr-o
calitate coloristica sau dintr-o compozitie diversa de moza-
icuri, dintr-un obiect mestesugit prin sculptura, din aur,
argint sau orice alt desen gravat Tn materie; si are in comun
(cu prototipul) numele, ca si cinstirea si inchinarea, dar e strdina
de natura acestuia™!. Aceasta identitate ipostatici deter-
mina, asadar, cinstirea ei, problema care a suscitat ample
dezbateri Tn cadrul controverselor iconoclaste, deoarece
trebuia lamurit daca prin inchinarea la icoane se cinsteau
acestea in sine, cazdndu-se in idolatrie, sau se cinstea cel
reprezentat in ele.

% DANIEL RousseAu, Icoana, lumina fefei Tale, Sophia, Bucuresti, 2004,
p. 46-47.

60 SFANTUL TEODOR STUDITUL, lisus Hristos prototip al icoanei Sale — tratatele
contra iconomahilor, Deisis, Manastirea loan Botezatorul, Alba lulia,
1994, editie electronica, p. 8.

61 SFANTUL TEODOR STUDITUL, lisus Hristos prototip al icoanei Sale — tratatele
contra iconomahilor, Deisis, Manastirea loan Botezatorul, Alba lulia,
1994, editie electronica, p. 15.
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Ideea ca cinstirea icoanei ar putea deveni un act
idolatru ignora una dintre functiile icoanei, si anume functia
anagogica (de la anagoge, a duce in sus), adica functia de a ne
Tnalta la prototipuri®. Aceasta inseamna ca intre prototip si
icoana exista ceea ce se numeste ,,comuniune de inchinare”s,
cinstirea adusa icoanei trecand si la prototipul acesteia, asa
cum afirma si Sfantul Vasile cel Mare in tratatul despre
Duhul Sfant: ,.cinstirea icoanei urca la prototip”®. Aceeasi
idee va primi o formulare canonica la Sinodul al Vll-lea
ecumenic de la Niceea (787): ,,cel ce se inchina la icoana se
inchina la ipostasul celui zugravit Tn ea”®. Apararea n fata
acuzatiilor iconoclaste de idolatrie a fost realizata de Sfantul
loan Damaschin facand referire a cuvintele folosite Tn
formularea poruncii din Decalog, conform versiunii
Septuagintei. Se face distinctie Tntre proskyno (cinstesc, aduc
cinstita inchinare) si latreto (ador), Sfantul loan Damaschin
aratand ca ,,ortodocsii niciodata nu adora o icoana, nici
macar icoana lui Hristos Dumnezeu. Ei 1l adora pe Tnsusi
Dumnezeu si numai pe El. Cand spunem ca ei venereazi
icoanele, Tntelegem ca aduc cinstita Tnchinare (timetiké
proskynesis)”¢, ceea ce elimina pericolul idolatriei. Singurul
adorat este Dumnezeu Insusi, ceea ce respectd ntocmai
porunca Decalogului.

Terminologia potrivita raportarii noastre la icoana este,
asadar, ,cinstirea” sau ,venerarea” ei. Aici se pune si
problema materiei, daca nu cumva exista pericolul inchinarii

62 CONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 227.

63 SFANTUL TEODOR STUDITUL, lisus Hristos prototip al icoanei Sale — tratatele
contra iconomahilor, Deisis, Manastirea loan Botezatorul, Alba lulia,
1994, editie electronica, p. 14.

64 Despre Sfantul Duh, XVIII, 45.

6 Apud DANIEL ROUSSEAU, Icoana, lumina fefei Tale, Sophia, Bucuresti,
2004, p. 65.

% CONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 221-222.
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fnaintea unui obiect captiv orizontului acestei lumi
stricacioase. lata cum raspunde Sfantul loan Damaschin
acestei probleme: ,,Cinstind icoana, nu ma inchin materiei, Ci
ma Tnchin Creatorului materiei, Care S-a facut pentru mine
materie si a primit sa locuiasca Tn materie, si a savarsit prin
materie mantuirea mea”’.

Credinta noastra in Intrupare indeparteaza pericolul
idolatriei, asa fincat practica iconografica nu trebuie
nicidecum asimilata fenomenului idolatru, fiind cat se poate
de strain de acesta: ,,A zugravi si a ne inchina la icoane nu
nseamna a face icoana dumnezeu — caci nu zicem ca avem un
Dumnezeu ficut, ci un Dumnezeu Tntrupat”es,

Materia are un rol important in viata liturgica, nu
numai in procesul de realizare a icoanelor, ci si in paine, vin,
untdelemn, tamaie, luméanari si toate celelalte materii de
care Biserica se serveste in slujbele dumnezeiesti, pentru ca
intreaga creatie, sfintita prin Tmbratisarea Bisericii, sa-si
implineasca telosul eclesiologic, sa devina ea Tnsasi biserica.
Tnsa trebuie nteles ca inchinarea icoanei se aduce ,,in
virtutea asemanarii, si nu a materiei in sine”®, ceea ce apare
cu evidenta si In faptul ca, atunci cand chipul de pe icoana
este desfigurat sau chiar sters, ea Tisi pierde functia
revelatoare si poate fi distrusa fara ca acest lucru sa fie un
act de blasfemie: ,,Daca imaginea de pe icoana este
desfigurata, ea inceteaza sa fie icoana si astfel poate fi
distrusa prin foc fara nici un sacrilegiu”™.

67 Apud DANIEL ROUSSEAU, Icoana, lumina fetei Tale, Sophia, Bucuresti,
2004, p. 59.

6 SFANTUL TEODOR STUDITUL, lisus Hristos prototip al icoanei Sale — tratatele
contra iconomahilor, Deisis, Manastirea loan Botezatorul, Alba lulia,
1994, editie electronica, p. 47.

8 CONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 222.

0 SFANTUL lOAN DAMASCHINUL, Trei tratate..., apud Andrew Louth, op.
cit., p. 299; vezi si CONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting,
Sophia, Bucuresti, 2005, p. 222.
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Pierderea imaginii, a chipului reprezentat este
sinonima pierderii insasi a calitatii de ,jicoana”, fiindca
icoana este definita de asemanarea sa cu arhetipul™. Aceasta
nseamna ca icoana nu se inscrie in ordinea sacramentala:
»Materia tainelor primeste puterea sa sfintitoare prin har
(apa sfintita la botez prin puterea Duhului Sfant). Icoana nu
ne face sa participam substantial la Hristos ca péainea
euharistica care este trupul lui Hristos. Ea ne face sa
participam prin relatia sa cu ipostasul lui Hristos, iar aceasta
participare este de ordin intentional. Tn felul acesta, ea
trebuie sa fie recunoscuta ca icoana a unei anume persoane
al carei nume urmeaza sa 1l poarte. Ea este comuniune
intentionalda cu persoana reprezentata”2. Infatisarea
determina calitatea de icoana, si nu materia, adica functia
iconica este conditionata de arhetip si doar in masura in care
1l face pe acesta vazut, ea isi Tmplineste scopul liturgic:
,Daca icoana nu are realitate proprie Tn sine, nefiind decat o
bucata de lemn, aceasta este pentru ca ea isi datoreaza
ntreaga valoare teofanica participarii sale la necreat, caci nu
poate Tnchide nimic Tn sine, dar ca devine un punct
schematic de iradiere a Prezentei””. De aceea se cuvine o
unica Tnchinare icoanei si arhetipului acesteia, in virtutea
asemanarii lor. Cinstirea acordata uneia se reflectd asupra
celeilalte, exista reciprocitate de cinstire: ,lcoana se
raporteaza la arhetip si icoana este, se vede si este inchina cu
referire la arhetip. Nu se identifica substanta, ci se uneste
asemanare, din care pricina exista si 0 unica inchinare

. ,Adevarul este in asemadnare, arhetipul Tn icoana, fiecare n fiecare,
afara de diferenta de fiinta”, SFANTUL TEODOR STUDITUL, lisus Hristos
prototip al icoanei Sale — tratatele contra iconomahilor, Deisis, Manastirea
loan Botezatorul, Alba lulia, 1994, editie electronica, p. 51.

2 EGON SENDLER, Icoana, chipul nevizutului, Sophia, Bucuresti, 2005, p. 50;
VEZI SI DANIEL RoUsSEAU, Icoana, lumina fetei Tale, Sophia, Bucuresti,
2004, p. 106.

3 DANIEL RousseAu, Icoana, lumina fetei Tale, Sophia, Bucuresti, 2004, p. 78.
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pentru amandoua si nu una Impartita din pricina diversitatii
naturilor”7.

Relatia dintre icoana si arhetip este cheia Tntelegerii
conceptiei crestin ortodoxe despre icoand, si este atat de
stransa incat ,,nu putem intelege taina uneia dintre ele fara
existenta celeilalte”? si, chiar mai mult decat atat, ,,daca vei
lipsi prototipul de inchinarea icoanei, 1l vei impreuna-lipsi
in mod evident si de cinstire, stapanire si slava”’. Este o
idee pe care Sfantul Teodor o dezvolta Tn chip deosebit,
pentru ca prin intermediul ei poate fi Tnteleasa importanta
cinstirii icoanei, care ,,nu este materie neinsufletita, ci
straluceste de slava Tnsdasi a lui Dumnezeu care se afla pe
chipul de lumina al lui Hristos lisus, pentru ca ea este
prezenta vie a prototipului, de aici si importanta sa pentru
liturghie”””. Se poate vorbi chiar despre o anumita
interdependenta a icoanei si a prototipului ei, din
perspectiva cinstirii lor, fara a se afirma prin aceasta vreo
dependenta a lui Hristos de realizarea imaginii Sale
iconografice: ,,Prototipul si icoana isi au existenta cumva
unul de la altul si prin suprimarea unuia este suprimat
mpreuna si celdlalt, precum atunci cand este suprimat
dublul e impreuna suprimata si jumatatea. Prin urmare, nu
poate exista Hristos fara ca icoana lui sa fie Tn potenta si sa
existe pururi Tn prototip, mai Tnainte de a fi executata tehnic.
Prin urmare, cel ce nu marturiseste ca in El este venerata (si

74 SFANTUL TEODOR STUDITUL, lisus Hristos prototip al icoanei Sale — tratatele
contra iconomahilor, Deisis, Manastirea loan Botezatorul, Alba lulia,
1994, editie electronica, p. 41.

5 PR. loAN BizAu, ,Incursiuni Tn teologia si arta icoanei” in Leonid
Uspensky, Boris Bobrinskoy, Stephan Bigam, loan Bizau, Ce este
icoana?, Ed. Reintregirea, Alba lulia, 2005, p. 100.

6 SFANTUL TEODOR STUDITUL, lisus Hristos prototip al icoanei Sale — tratatele
contra iconomahilor, Deisis, Manastirea loan Botezatorul, Alba lulia,
1994, editie electronica, p. 19.

" DANIEL ROUSSEAU, Icoana, lumina fetei Tale, Sophia, Bucuresti, 2004, p. 93.
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inchinata) Tmpreuna si icoana lui, suprima insasi inchinarea
lui Hristos”, Icoana exprima, astfel, taina Cuvantului
intrupat, si se intemeiaza pe existenta Tn potenta a icoanei
lui Hristos, avand, asadar, un fundament ontologic pe care
nu 1l poate ignora discursul iconoclast. Tn pofida tuturor
suferintelor pe care acest discurs iconoclast le-a provocat,
perioada crizei iconomahilor a avut si un aspect pozitiv,
anume acela de a crea contextul in care sa se cristalizeze
teologia icoanei si, simultan cu ea, taina hristologica™.

Taina icoanei rezida in faptul ca are aceasta capacitate
de mijlocire, de intermediere intre lumea vazuta si cea
nevazuta: ,,mijloceste Intalnirea tainica si reala totodata cu o
prezenta sensibila [...] Icoana 1i prilejuieste credinciosului
experienta unei intalniri personale cu evenimentul sau cu
persoana sfanta reprezentata prin mijloacele artei”’®. Ea este
mijlocitoare tocmai pentru ca, prin asemanarea cu arhetipul,
face prezenta Tn mijlocul acestei lumi, o realitate spirituala:
,»Fiind 0 asemanare cu prototipul, icoana are calitatea de a
ne calauzi mintea catre prototip, de a indica prototipul. Asta
nseamna ca icoana este Tn chip esential simbolica prin
natura ei, purtand mintea celui ce o contempla dincolo de
ea, la ceea ce simbolizeazas!. Aceasta functie de mijlocire se
concretizeaza n faptul ca icoana este izvor de sfintire si de
impartasire a prezentei®?, ceea ce 1i confera importanta
liturgica: ,,ea este fereastra deschisa catre Tmpéré’gia lui

8 SFANTUL TEODOR STUDITUL, lisus Hristos prototip al icoanei Sale — tratatele
contra iconomahilor, Deisis, Manastirea loan Botezatorul, Alba lulia,
1994, editie electronica, p. 40.

7 DANIEL ROUSSEAU, Icoana, lumina fetei Tale, Sophia, Bucuresti, 2004, p. 77.

8 PR. loAN BizAu, ,Incursiuni in teologia si arta icoanei” in Leonid
Uspensky, Boris Bobrinskoy, Stephan Bigam, loan Bizdu, Ce este
icoana?, Ed. Reintregirea, Alba lulia, 2005, p. 87-88.

81 CONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 219.

82 DANIEL RousseAu, Icoana, lumina fetei Tale, Sophia, Bucuresti, 2004, p. 78.
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Dumnezeu, raspandind lumina ei, manifestand realitatea
Sfantului Duh care salasluieste Tn Hristos si Tn sfintii lui.”#

Prin insusirea sa de a fi ,un mod privilegiat al
prezentei lui Hristos#, asa cum am aratat Tn acest capitol,
icoana este o componenta indispensabila experientei
liturgice, ea exprima viata de har a Bisericii si este un reper
pe calea spre desavarsire prin aceea ca ne pune inainte
modelul suprem — Hristos, dar si numeroase exemple ale
sfintilor care au Tmplinit in sine chemarea lui Hristos: ,,Fiti
desavarsiti, precum Tatal vostru Cel din ceruri desavarsit
este” (Matei 5, 48). Puterea sfintitoare a icoanei este
evidentiata in relatia ei cu liturghia Bisericii.

Icoana si Liturghia

Arta icoanei, dimensiunea sa estetica este dublata de o
dimensiune liturgica, prin care ea contribuie la misiunea
Bisericii de a sfinti Intreaga creatie. Ceea ce este specific
icoanei Tn acest sens si care, de altfel, o distinge de alte
expresii plastice, este modul Tn care Tntregul proces de
realizare a sa are un fundament teologic, Tncepand chiar de
la pregatirea materialelor necesare, care reprezinta n
ansamblul lor ,participarea deplina a lumii vazute n
executia unei icoane’ss.

Materialele acestea includ ,,elementele reprezentative
ale regnurilor vegetale, minerale si animale. Materialele
fundamentale (apa, creta, pigmentii, oul...) se iau Tn forma
lor naturala, doar curatata si pregatita, iar prin lucrul

8 BORIS BOBRINSKOY, ,,Icoana, obiect de artd sau de cult?” Tn vol. Ce este
icoana?, p. 42.

8 Ibidem.

8 LEONID USPENSKY, ,,Icoana, vedere a lumii duhovnicesti”, in vol. Ce este
icoana?, p. 87.
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mainilor lui, omul le face sd slujeasca lui Dumnezeu”ss.
Astfel, icoana ca produs finit, reuneste in sine principalele
categorii ale existentei create, fiind un minunat exemplu al
modului Tn care ,,materia, oferita in icoana ca dar lui
Dumnezeu din partea omului”®, indica sensul liturgic al
acestui tip de reprezentare acceptat si promovat in Biserica.

Icoana recapituleaza n sine intreaga creatie si 0 aduce
ca ofranda Domnului, idee exprimata in chip suprem prin
rugaciunea de la Sfanta Liturghie: ,,Ale Tale, dintru ale Tale,
Tie 1ti aducem de toate si pentru toate”. Icoana este una
dintre modalitatile prin care faptura umana isi Tmplineste
responsabilitatea fata de creatie, aducand-o spre transfigu-
rare Tnaintea Creatorului. Relatia intima a icoanei cu
Liturghia este evidenta chiar si numai prin materialele
folosite la realizarea ei, care constituie doar primul nivel al
semnificatiei sale Tn cadrul cultului.

In virtutea continutului sau, arta icoanei este emina-
mente 0 arta teologica, ea este purtatoarea unui mesaj pe
care Biserica il propovaduieste de doua milenii: ,,Icoana face
parte din marele trecut al Traditiei, din chiar viata launtrica
a Bisericii, ca o prelungire a tainei Tntruparii Domnului. Tn
consecinta, icoana este legata in chip intim de Evanghelie si
Liturghie, din ele ea isi trage seva.”® Toate formele artistice
integrate cultului functioneaza ca un sistem complex si
unitar, care transmite unicul mesaj al Evangheliei mantuirii.
Tn acest fel, afirmarea propriei lor valori este supusa unui
scop mult mai Tnalt, spiritual, care este misiunea Bisericii Tn
lume: ,,Arhitectura, pictura, muzica, poezia nu mai sunt
forme de arta urmarindu-si fiecare propria cale, indepen-
dent de celelalte, in cautare de efecte anume, ci devin parti

8 Ibidem.
87 |bidem.
8 EGON SENDLER, Icoana, chipul neviazutului, Sophia, Bucuresti, 2005, p. 6.
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ale unui ntreg liturgic care nu le diminueaza nicidecum
semnificatia, ci implica, In fiecare caz, renuntarea la rolul
individual de afirmare de sine”®. Icoana este expresia
vizuala a invataturii de credinta, care se adreseaza in chip
nemijlocit credinciosilor si pentru care ea este izvor de
sfintire: ,lcoana, ca si Liturghia, transmite finvatatura
Bisericii si exprima viata de har a Sfintei Traditii a Bisericii.
Prin liturghie si prin icoana, revelatia devine mostenire a
credinciosilor si lege a vietii lor”?. Exista o conlucrare reala
intre imagine si text In cadrul liturgic, ele se contextua-
lizeaza reciproc, se descopera unul pe altul in scopul
edificarii membrilor Bisericii lui Hristos. lata de ce arta in
Biserica nu este doar teologica, adica purtatoare a unei
nvataturi de credinta, ci este o arta liturgica, fiindca ,,nu
numai serveste drept cadrul serviciului divin si Tl
completeaza, ci i se conformeaza n totalitate. Arta sacra si
Liturghia alcatuiesc un intreg, atat prin continutul lor, cat si
prin simbolurile prin care se exprima. Imaginea decurge din
text, ea i Timprumuta temele sale iconografice si modul de a
le exprima’e,

Icoana Mantuitorului Hristos, datorita perpetuarii
modelelor celor mai timpurii, este garantul faptului ca noi
pastram Tn Biserica, pana azi, trasaturile Sale, ,,integritatea
trasaturilor vietii Lui pnevmatice, ca model si Tndemn
pentru credinciosi de a se stradui pentru o induhovnicire a
vietii lor dupa chipul lui Hristos®. Tn deplina consonanta
cu invataturile Sfintilor Parinti, icoana a constituit astfel o

8 LEONID USPENSKY, VLADIMIR LOssKy, Cialduziri in lumea icoanei, Sophia,
Bucuresti, 2003, p. 41.

%0 [bidem, p. 41.

% LEONID USPENSKY, ,,Icoana, vedere a lumii duhovnicesti”, in vol. Ce este
icoana?, p. 20.

%2 Pr. DUMITRU STANILOAE, Spiritualitate si comuniune n Liturghia ortodoxa,
Ed. IBMBOR, Bucuresti, 2004, editia a 2-a, p. 99.
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adevarata calauza Tn procesul de hristificare a credinciosilor,
de crestere duhovniceasca a lor, astfel incat se poate afirma
si dimensiunea pnevmatologica a icoanei, fiindca de la
Sfantul Apostol Pavel stim ca Duhul Sfant este Cel care
lucreaza pana ce Hristos va lua chip in noi (Galateni 4, 19),
iar Hristos TnSU§i a fost plin de Duhul Sfant®: ,lzvorul
inepuizabil din care se hraneste arta bisericeasca este Tnsusi
Duhul Sfant Care lucreaza in Biserica, prin oamenii
iluminati de harul dumnezeiesc%, ceea ce Tnseamna ca arta
bisericeasca este calduzita de Duhul Sfant, si ea nu trebuie
considerata doar ca auxiliara Liturghiei, ci trebuie
recunoscuta corespondenta deplina dintre ele: ,Taina
savarsita si taina descrisa sunt una si aceeasi, atat launtric,
in intelesul lor, cat si exterior, Tn simbolismul care exprima
acest inteles”.

Consideram ca expresia cu cea mai multa forta a
relatiei dintre icoana si Liturghie este imposibilitatea de a
savarsi Sfanta Liturghie Tn absenta acesteia: ,,Asa cum nu se
poate savarsi Sfanta Liturghie fara rugaciuni, la fel nu se
poate savarsi fara icoane. Daca Tn mod exceptional ea se
savarseste intr-un alt loc decat in biserica, trebuie sa fie cel
putin un antimis, pe care este zugravita Tnmormantarea
Domnului, o icoana a Ilui Hristos la dreapta usilor
imparatesti si una a Maicii Domnului la stanga lor, spre care
privesc credinciosii”®. Aceasta prevedere liturgica implica
mai mult decat functia calauzitoare si Tnvatatoreasca a
icoanei. Ea marturiseste functia icoanei de a face ca
persoanele Tinfatisate, ,sa devina o prezenta in locasul

% |bidem, p. 100.

9 LEONID USPENSKY, VLADIMIR LOssKy, Cilduziri in lumea icoanei, Sophia,
Bucuresti, 2003, p. 63.

% lbidem, p. 42.

% PR. DUMITRU STANILOAE, Spiritualitate si comuniune in Liturghia ortodoxa,
Ed. IBMBOR, Bucuresti, 2004, editia a 2-a, p. 110.
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bisericesc”?’. Liturghia se savarseste, astfel, in prezenta lui
Hristos prin icoand, in prezenta Maicii Sale si a scenei
Punerii in morméant ca marturie a umanitatii asumate de
Hristos si a Jertfei Lui, prin care noi primim impartasirea cu
Sfintele Daruri: ,,In cadrul Sfintei Liturghii, Tntalnirea
tainica cu persoanele reprezentate Tn icoane este ca un fel
de pregatire spre Tntalnirea mai deplina cu Hristos Tn Taina
Euharistiei”®. Icoana este o infatisare a realitatii Imparatiei
cerurilor, a Tmpéré’;iei care ,,nu este din lumea aceasta”
(loan 18, 36), dar nu numai ca ne-o aratd, ci ne si deschide
calea spre ea. Integrata spatiului liturgic, ea devine
calauzitoare si mijlocitoare Tn mod simultan intre aceasta
lume si realitatile ceresti: ,este o teologie inspirata,
exprimata prin forme, linii si culori. Ea contine cele trei
elemente care alcatuiesc religia crestina: dogma,
marturisita prin imagine; Tnvatatura duhovniceasca si
morald, exprimata prin subiectul si continutul ei, si, in
sfarsit, cultul, a carui parte integranta este”*.

Prezenta tainica pe care o poarta in sine icoana
corespunde Tainei Bisericii in care lucreaza Sfantul Duh
pentru mantuirea noastra. Miscarile si gesturile liturgice, tot
ansamblul liturgic este Tn desavarsita armonie cu modul Tn
care sunt reprezentate persoanele Tn icoane, Tn sensul ca
toate elementele vizuale exprima o atitudine de slujire si
sfintenie: ,,Oamenii nu gesticuleaza; miscarile lor nu sunt
dezordonate, nici Tntamplatoare. Ei oficiaza si fiecare
miscare a lor are un caracter liturgic, sacramental”.
Liturghia cereasca pe care o reveleaza icoana este implinita

97 Ibidem, p. 111.

% lhidem, p. 115.

9 LEONID USPENSKY, ,,Icoana, vedere a lumii duhovnicesti”, in vol. Ce este
icoana?, p. 31.

100 L eONID USPENSKY, VLADIMIR LOsskY, Calduziri Tn lumea icoanei, Sophia,
Bucuresti, 2003, p. 59.
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si de Biserica, unde, in timpul Sfintei Liturghii, oficiantii
inchipuie simbolic ierarhia Tngereascal®:: ,Noi care pe
heruvimi cu taina Inchipuim si facatoarei de viata Treimi
ntreit sfanta cantare aducem, toata grija cea lumeasca sa o
lepadam” (Céantarea Heruvicului). De aceea, Tn contextul
liturgic, icoana este ,disponibilitate de comunicare
personalda a acelora care se afla Tn eonul duhovnicesc cu
aceia care nca salasluiesc pe pamant. Icoana este intalnirea
mistica, aplecarea celor sfinte catre inima omeneasca si
putinta sufletului de a se adresa lumii de Sus”*2, Tn aceasta
consta dimensiunea tainica a icoanei, ea este ,,un mod
privilegiat de prezenta si de comuniune a divino-umanitatii
lui Hristos prin si in puterea Sfantului Duh1%. Dar icoana
are si 0 dimensiune marturisitoare, ea marturiseste prezenta
reala si tainica a Bisericii nevazute in spatiul sacru al
bisericii'®, si prin aceasta exprima comuniunea Bisericii
luptatoare cu Biserica triumfatoare din ceruri.

Depasind cu mult statutul unei forme de arta laica
prin dimensiunea sa spiritual-mistica, icoana, ,,ca prefigurare
si expresie a Imparatiei, ne prilejuieste ntrezarirea — n
oglinda limpede a chipurilor sfinte — a realitatii eshatologice
pe care Apocalipsa o desemneaza drept ,.cerul nou si
pamantul nou” (21, 1)1, Fara a neglija nicidecum calitatea
artistica a icoanei, Biserica pretuieste valenta sa eshatologica

101 EGON SENDLER, Icoana, chipul nevazutului, Sophia, Bucuresti, 2005, p. 63.

102 ARHIM. RAFAIL KARELIN, ,Limbajul icoanei ortodoxe”, Tn Nikolai
Gusev, Mihail Dunev, Rafail Karelin, Tndrumar iconografic, vol. 1, Ed.
Sophia — Cartea Ortodoxa, Bucuresti, 2007, p. 297.

103 BoRIS BOBRINSKOY, ,,Icoana, obiect de arta sau de cult?” Tn vol. Ce este
icoana?, p. 45.

104 ARHIM. RAFAIL KARELIN, ,Limbajul icoanei ortodoxe”, Tn Nikolai
Gusev, Mihail Dunev, Rafail Karelin, Tndrumar iconografic, vol. 1, Ed.
Sophia — Cartea Ortodoxa, Bucuresti, 2007, p. 306.

105 Pr. loAN BizAu, ,Incursiuni in teologia si arta icoanei” in Leonid
Uspensky, Boris Bobrinskoy, Stephan Bigam, loan Bizau, Ce este
icoana?, Ed. Reintregirea, Alba lulia, 2005, p. 148.
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prin care ea devine expresie a unor realitati ceresti, iar
transpunerea acestora Tn imagine implica functia
sacerdotala a artistuluil®, prin care acesta, sub calauzirea
Duhului Sfant si traind viata Bisericii, sa poata infatisa prin
linie si culoare omenitatea Tndumnezeita a lui Hristos, si
toate evenimentele mantuitoare: ,,Numai Tn mediul spiritual
pe care 7l ofera Liturghia, icoana se descopera ca topos tainic
in care chipul iconic se intélneste cu poezia imnografica
pentru a da marturie doxologica despre continutul si sensul
evenimentului sarbatorit.

Fiecare praznic actualizeaza aici si acum un anumit
eveniment din istoria mantuirii”'®’, ceea ce Tisi gaseste
corespondenta in slujbele Bisericii. Toate componentele
vietii liturgice, intre care se numara icoana, converg spre
revelarea vietii Tmparatiei ce va sa fie, pe care Biserica o
anticipeaza la Tnceputul celor sapte Sfinte Taine:
»Binecuvantatd este Tmparatia Tatalui si a Fiului si a
Sfantului Duh, acum si pururi si Tn vecii vecilor!”. Icoana se
uneste cu Liturghia pentru a da expresie vazuta frumusetii
vesniciei.

Icoana — expresie a Frumusetii

Cautarea frumosului a constituit o preocupare cons-
tantda a umanitatii, si s-ar putea aminti chiar si despre o
nevoie de frumos pe care o resimte faptura umana, in
virtutea careia se dedica aflarii si realizarii lui.

In Antichitate, cultura greaci era In mod special
recunoscuta ca fiind interesata de aceasta valoare pe care o

106 DANIEL RousseAu, Icoana, lumina fetei Tale, Sophia, Bucuresti, 2004, p. 72.

7 Pr. loAN BizAu, ,Incursiuni in teologia si arta icoanei” Tn Leonid
Uspensky, Boris Bobrinskoy, Stephan Bigam, loan Bizau, Ce este
icoana?, Ed. Reintregirea, Alba lulia, 2005, p. 142.
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desemna prin cuvantul ,kalos”. Aspectul estetic exprimat
de acesta se conjuga cu cel pozitiv Tn ceea ce cultura greaca a
conceptualizat sub forma ,kalokagathiei”, frumosul si
binele unite intr-o singura valoare (de la ,kalos Kai
agathos”) a umanitatii: ,,geniul limbii grecesti a nascocit un
termen unic, kalokagathia, care face din bine si frumos
versantii aceleiasi culmi’’1s,

Conceptul este aplicat, Tn cadrul studiului biblic,
afirmatiei lui Dumnezeu din Facere 1, 31: ,Si a privit
Dumnezeu toate cate a facut, si iata erau bune/frumoase
foarte.” Starea kalokagathica a creatiei este exprimata prin
intermediul versiunii ebraice si a celei grecesti a Vechiului
Testament, Intrucat cuvantul ebraic ,,tov” utilizat aici nu are
imediat o conotatie estetica, ci se refera mai degraba la
faptul ca ipostasurile creatiei corespund voii lui Dumnezeu
n legatura cu ele, Timplinesc scopul pentru care ele au fost
create. Acest cuvant este tradus Tn Septuaginta prin
»frumos”, si iata cum versetul, in cele doua versiuni ale sale,
da expresie acestei kalokagathii care a reprezentat idealul
Antichitatii grecesti. Am putea traduce acest concept prin
functie estetica si functie spirituald, doua calitati care isi gasesc
expresia cea mai potrivita Tn icoana. Or, in viziunea Bisericii
Ortodoxe, frumusetea adevarata ,,nu este o frumusete a
fapturilor, ci o insusire a Tmpéré’giei lui Dumnezeu, unde
Dumnezeu este toate in tofi”*®. Acestei functii spirituale si
suprafiresti Ti da expresie icoana.

Prezenta lui Hristos Tn icoana Tnseamna prezenta
Frumusetii, conform Sfantului Dionisie Areopagitul care Tl
numeste pe Dumnezeu Frumusete: ,,datorita slavei pe care o
revarsa n fiecare fiinta, fiecareia dupa masura ei” si pentru

108 pauL EvDOKIMOV, Arta icoanei, o teologie a frumusetii, Meridiane,
Bucuresti, 1993, p. 9.

109 LeoNID USPENSKY, VLADIMIR LOsskY, Calduziri Tn lumea icoanei, Sophia,
Bucuresti, 2003, p. 49.
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ca vede 1n El ,,cauza armoniei si vesmantul stralucitor al
fiecarei creaturi, pentru ca El pe toate le lumineaza ca
lumina, revarsand frumusete din acel izvor luminos care
tasneste din Sine Tnsusi!®. Dumnezeu Insusi este Frumusete
si lzvorul frumusetii pe care o impartaseste creatiei: ,,fiecare
faptura se Tmpartaseste din Frumusetea dumnezeiasca,
dupa masura ei, si poarta [...] pecetea Creatorului ei”1
Tntr-o maniera similar, icoana are functia de a purta in sine
aceasta frumusete dumnezeiasca sufleteasca in Chipul lui
Hristos si Tn stralucirea sfintilor.

Traditie iconografica a presupus un proces indelungat
de formare, care datorita statutului eclesial al icoanei, a dus
treptat la accentuarea necesitatii de a exprima experienta si
frumusetea spirituala: ,,Frumusetea, Adevarul, Harul,
Bunadtatea, Lumina, toate sunt aspecte ale unicului si
indivizibilului mister al lui Dumnezeu si care se intélnesc in
misterul sau n taina icoanei”!2, menita sa ne descopere
aceasta frumusete cereasca, trimitandu-ne totodata puterea
sfintitoare a Duhului Sfant'. Urmarind atingerea acestui
obiectiv, pictura iconografica crestina, indeosebi pana in
timpul Tmparatului Constantin (306-337) a finteles sa
pastreze o anumita simplitate a reprezentarilor: ,,Cateva
trasaturi Tntr-o gama restransa de culori, cateva pete de
lumina sunt suficiente pentru a exprima esentialul cu o
mare sobrietate. Aceasta cautare constienta a lumii
spirituale se deosebeste i1n mod vizibil de estetica naturalista

110 SFANTUL DIoNISIE AREOPAGITUL, Despre numele divine, cap. 4, sec. 7, pg.
3, col. 701c, apud ibidem.

11 ] EONID USPENSKY, VLADIMIR LossKy, Cialduziri in lumea icoanei, Sophia,
Bucuresti, 2003, p. 49.

112 BorIs BOBRINSKOY, ,,Icoana, obiect de artd sau de cult?” Tn vol. Ce este
icoana?, p. 44.

13 Pr. loAN BizAu, ,Incursiuni in teologia si arta icoanei” in Leonid
Uspensky, Boris Bobrinskoy, Stephan Bigam, loan Bizau, Ce este
icoana?, Ed. Reintregirea, Alba lulia, 2005, p. 83.
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a timpului. Ea apare in chipurile pictate dupa stilul
portretelor mumiilor din Fayum: ochii lor mari, larg deschisi
depasesc simbolul; ei devin comuniune cu Tmpdrd;ia Cereasca;
lumina Tmpadratiei striluceste asupra pastorilor.”14 Au fost
cautate Tnca de la Tnceputul Bisericii acele elemente care
aveau forta de a da expresie realitatilor spirituale, pentru ca
»data fiind preocuparea Tintru spiritualizarea lumii,
imaginea unei frumuseti trupesti era nepotrivita pentru a
exprima creatura cea noua: tot ceea ce aminteste de lumea
sensibila trebuie sa fie transfigurat”s. Aceasta cautare a
formelor plastice de expresie a creatiei transfigurate este
conditia pentru ca o imagine sa devina icoana si sa intre in
uzul liturgic: ,,0 imagine poate fi numita icoana doar atunci
cand exprima cat mai limpede si prin mijloace elaborate si
acceptate de catre Biserica realitatea acestei sfintenii pe care
Biserica o propovaduieste si 0 traieste.”!16

Arta icoanei nu este, asadar, cu prioritate o cautare a
performantei artistice, ci trebuie sa fie ,,expresia adevarurilor
credintei, reflectarea rugaciunii Bisericii”**’. Ea confera o
forma de expresie estetici dogmelor crestine, pastrand si
urméand Tn structura sa compozitionala o logica in perfecta
concordanta cu continutul dogmatic pe care il transmite®,

Preocuparea pentru armonia dintre continutul
mesajului spiritual si forma sa de expresie nu elimina
nicidecum importanta maiestriei iconarului, care trebuie sa
fie capabil ca, prin slujirea sa, sa sporeasca frumusetea

114 EGON SENDLER, Icoana, chipul nevizutului, Sophia, Bucuresti, 2005,
pp. 18-19.

15 [bidem.

116 PR. loAN BizAu, ,Incursiuni in teologia si arta icoanei” in Leonid
Uspensky, Boris Bobrinskoy, Stephan Bigam, loan Bizdu, Ce este
icoana?, Ed. Reintregirea, Alba lulia, 2005, p. 147.

117 EGON SENDLER, Icoana, chipul nevazutului, Sophia, Bucuresti, 2005, p. 20.

118 | EONID USPENSKY, VLADIMIR LOsskY, Calduziri Tn lumea icoanei, Sophia,
Bucuresti, 2003, p. 28.
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Bisericii. Or, ,pentru a implini aceasta functie, icoanele
trebuie sa exprime frumusetea duhovniceasca — frumusetea
sfinteniei, frumusetea launtrica a sfintilor — mai degraba
decat pe cea fizica. Ele trebuie zugravite cu pricepere,
trebuie sa fie lucrari de adevarata arta”*°.

Pe baza acestor principii s-au dezvoltat ,,icoanele
foarte stilizate si cu totul duhovnicesti ale iconografiei
bizantine”®, in care se respecta cu sfintenie o serie o serie
de elemente care sa transpuna plastic ,frumusetea
nestricicioasa a Imparatiei lui Dumnezeu™®2.. Frontalitatea
exprima relatia directa cu inchinatorul, si prezenta celui
reprezentat Tn comuniune cu cel care 1l priveste. Regula
frontalitatii se aplica mai ales in cazul chipului, care trebuie
reprezentat in intregime sau cel putin trei patrimi din el,
pentru ca un om duhovnicesc traieste intr-o stare de trezvie
continua care 1l face sa fie deplin prezent, realitate pe care
icoana o exprima Tn acest mod!%, Un alt element constant Tn
iconografie este aureola circulard, purtand semnificatia slavei
divine care straluceste in Hristos si in Sfintii Lui'?, asa cum
stralucea Tn prezenta lui Moise dupa intélnirea lui cu
Dumnezeu: ,,lar cdnd se pogora Moise din Muntele Sinai,
avand in maini cele doua table ale Legii, el nu stia ca fata sa
stralucea, pentru ca graise Dumnezeu cu el” (lesire 34, 29-30),
aceeasi slava care a stralucit din lisus Hristos la momentul
Schimbarii la Fata: ,,Si S-a schimbat la fata Tnaintea lor, si a
stralucit fata Lui ca soarele, iar vesmintele Lui s-au facut albe

119 CONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 228.

120 lhidem, p. 229.

121 ] EONID USPENSKY, VLADIMIR Lossky, Cilduziri in lumea icoanei, Sophia,
Bucuresti, 2003, p. 49.

122 CONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 17.

123 |bidem, p. 18-19.
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ca lumina” (Matei 17, 2). Vesmintele acopera integral trupul si
reprezentarea lor este lipsita de naturalete pentru ca gandul
privitorului trebuie Tnaltat — prin formele lor geometrice si prin
culorile grave, foarte sobre —, ,,de la lumea naturald, materiala,
la Tmparatia Duhului”?, Tn compozitiile care cer, totusi,
reprezentarea unor parti ale trupului, intentia de evitare a
naturalismului este si mai evidenta: ,,contururile sunt foarte
puternic trasate, in loc de a fi netede, firesti; greutatea este
redusa, dematerializata. Se prezinta astfel trupul ascetic, nu cel
bine hranit, si se pune in evidenta sufletul, nu trupul?.
Mainile sunt uneori usor supradimensionate pentru a sugera
actul rugaciunii, ochii, la fel, sunt supradimensionati pentru a
exprima omul launtric, Tn timp ce nasul si buzele sunt mult
reduse pentru a arata spiritualizarea persoanelor care, prin
lucrarea duhovniceascad, ajung sa-si infraneze simturile!?.
Stabilirea prin traditia de secole a acestor elemente
impuse iconografilor exprima ,,nevoia inerenta de a reflecta
frumusetea lui Dumnezeu si a sfintilor Sai, stréns legata de
rugaciunea publica, de Sfintele Taine mantuitoare”?’.
Spiritualizarea imaginilor Tinfatisate este o conditie a
armonizarii icoanei cu mediul eclesial Tn care ea
functioneaza, pentru ca acesta este un mediu al experierii
liturgice Tn care faptura umana este chemata sa lucreze la
sfintirea sa si a intregii creatii. De aceea, chiar daca
iconografia ortodoxa a preluat din lumea elenistica
»~armonia, masura, ritmul, gratia”, a refuzat ,formele
idealiste lipsite de adevar si maretie”, iar din Orient (din
lerusalim si Antiohia) a mostenit ,vederea frontals,
trasaturile realiste, chiar portretistice, fara sa adopte

124 |bidem, p. 21.

125 |bidem, p. 23.

126 |bidem, p. 23.

127 BoRIS BOBRINSKOY, ,,Icoana, obiect de arta sau de cult?” in vol. Ce este
icoana?, p. 44.
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naturalismul lor greoi”®. Si-a cristalizat Tn timp propriile
forme plastice de expresie prin intermediul carora sa faca
vazuta viata Bisericii. De aceea, trebuie sa intelegem ca
»~frumusetea unei icoane este dobandita din asemanarea cu
Dumnezeu, iar valoarea ei nu consta in a fi frumoasa n sine,
ca obiect frumos”, ci, dimpotriva, tocmai in faptul ca icoana
nu este cu prioritate expresia unei frumuseti pur estetice,
frumusetea ei fiind sfintenia, ,iar stralucirea ei — parti-
ciparea creaturii la Frumusetea dumnezeiasca”*#.

Canoanele si libertatea creatoare

Formele plastice stabilite pentru a da expresie
dimensiunii spirituale a persoanelor reprezentate Tn icoane
fac parte din ceea ce este numit canon iconografic, adica setul
de reguli impuse iconarilor de finsasi credinta Bisericii.
Prototipurile principale si programul iconografic s-au
conturat Tn a doua perioada de dezvoltare a iconografiei
bizantine — de dupa infrangerea iconoclasmului (843) pana
la caderea Constantinopolului (1453). Canonul iconografic
traseaza principiile fundamentale cu privire la forma si
continut*®, in timp ce regulile compozitionale, elementele
tehnice — de pregatire a suportului, a culorilor, a aurului - si
detaliile simbolice sunt prezentate in manuale care au
Tnceput sa fie raspandite mai ales in secolul al XVI-lea, cand
traditia nu mai avea aceeasi forta de transmitere a acestei
arte duhovnicesti*s,

128 EGON SENDLER, Icoana, chipul nevizutului, Sophia, Bucuresti, 2005, p. 20.

129 ] EONID USPENSKY, VLADIMIR LossKy, Cilduziri in lumea icoanei, Sophia,
Bucuresti, 2003, p. 50.

130 pauL EvDOKIMOV, Arta icoanei, o teologie a frumusetii, Meridiane,
Bucuresti, 1993, p. 186.

131 |bidem, p. 186-187.
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Raportul dintre canonul iconografic si amprenta
creativa a iconarului este determinat de traditia Bisericii si
de viata sa harica. De aceea, ,Biserica Ortodoxa nu a
acceptat niciodata pictarea icoanelor din imaginatia
artistului sau dupa vreun model viu, pentru ca aceasta ar
fnsemna o ruptura totala si constienta cu prototipul”'®, ceea
ce ar fi In contradictie cu insasi menirea iconografiei, asa
cum a fost ea transmisa in chip nemijlocit de la maestru la
ucenici, nu ca un ,liber joc al imaginatiei, ci (ca) lectura
arhetipurilor si contemplare a prototipurilor:3,

Aceasta nu ingradeste imaginatia care se afla n
centrul experientei estetice decat pentru faptul ca aceasta
facultate a mintii nu mai are capacitatea, dupa cadere, de a
transpune n forme plastice ,imagini ale realitatilor
nevazute si netrupesti (ceea ce) inseamna ca este alterata,
bolnava, neroditoare!*, deci nu poate sluji menirii icoanei. De
aceea, ,iconarul trebuie sa se conformeze imaginii consacrate
de Biserica, fara sa introduca vreun continut personal sau
emotional, ci sa-i puna pe toti cei care se roaga in fata uneia si
aceleiasi realitati”*®. lar aceasta realitate pe care o infatiseaza
icoana este ,,invatdtura sa (a Bisericii), istoria sa, dogmele de
credinta, adica teologia, rugaciunea ca suflare a vietii

132 EONID USPENSKY, VLADIMIR LOssky, Calduziri in lumea icoanei, Sophia,
Bucuresti, 2003, p. 53.

18 PauL EvDOKIMOV, Arta icoanei, o teologie a frumusetii, Meridiane,
Bucuresti, 1993, p. 187.

13 PR. loAN BizAu, ,Incursiuni Tn teologia si arta icoanei” in Leonid
Uspensky, Boris Bobrinskoy, Stephan Bigam, loan Bizdu, Ce este
icoana?, Ed. Reintregirea, Alba lulia, 2005, p. 119; vezi si CONSTANTINE
CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti, 2005, p. 230

135 | EONID USPENSKY, VLADIMIR Lossky, Calduziri Tn lumea icoanei, Sophia,
Bucuresti, 2003, p. 66; vezi si Egon Sendler: ,,Aceste picturi nu reprezinta
rodul meditatiei individuale a unui artist, ci o teologie Tn imagini.
Tocmai din aceasta ratiune, pictorul era supus autoritatii Bisericii”, in op.
cit., p. 64.
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duhovnicesti, experienta duhovniceasca a parintilor si invata-
torilor Bisericii Sobornicesti, care au ajuns la nepatimirea cea
plina de dar si la partasia cu Dumnezeu’%.

Existenta unui canon iconografic nu limiteaza
libertatea artistului. Mesterii iconari nu s-au simtit niciodata
ingraditi de elementele fixate prin traditie'®’, ci s-au simtit
ancorati, prin ele, in viata Bisericii, care le oferea un alt tip
de libertate — libertatea duhovniceasca, la care se ajunge pe
calea ascultarii ascetice, a rugaciunii contemplative!ss,
Pictura liturgica ortodoxa este locul unei libertati care consta
in ,eliberarea de toate patimile si de toate dorintele acestei
lumi si ale carnii”*®. Este libertatea spirituala despre care
citim la Sfantul Apostol Pavel: ,,Unde este Duhul Domnului,
acolo este libertate” (Il Corinteni 3, 17), iar ,,calitatea liturgica
si spirituala a artei este proportionala cu gradul de
spirituala a artistului’4,

Astfel, Tn cazul artistului iconar, ,mestesugul si
talentul, desi necesare, sunt departe de a fi de ajuns. Era
ceruta o a treia conditie: sfintenia vietii, un suflet de artist
purificat prin asceza si rugaciune si dublat de o facultate
contemplativa”4., Canoanele nu Tmpiedica realizarea
icoanelor la un Tnalt nivel artistic, nici chiar cautarea unor
forme sau teme noi*, Tnsa acestea, prin ,,caracterul, darurile

136 MONAHIA IULIANA, Truda iconarului, Sophia, Bucuresti, 2001, p. 61.

137 PauL EvDOKIMOV, Arta icoanei, o teologie a frumusetii, Meridiane, Bucuresti,
1993, p. 188.

138 | EONID USPENSKY, ,,Icoana, vedere a lumii duhovnicesti”, n vol. Ce este
icoana?, p. 22.

139 |bidem, p. 23.

140 1hidem.

141 PauL EvDOKIMOV, Arta icoanei, o teologie a frumusefii, Meridiane, Bucuresti,
1993, p. 185.

142 EGON SENDLER, Icoana, chipul nevizutului, Sophia, Bucuresti, 2005, p. 64.
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si indemanarea tehnica” a iconarului”*®, trebuie sa ramana
fidele doctrinei Bisericii.

O marca a libertatii iconarului este amprenta locala, in
virtutea careia se poate recunoaste zona sau scoala din care
provine o anumita icoana#. Aceeasi libertate este exprimata
si Tn amprenta personala, a fiecarui iconar in parte, chiar
daca aceasta este mai greu sesizabila. Niciodata o icoana nu
se copiaza, ci se picteaza dupa model, ceea ce evita
depersonalizarea muncii artistului, lasat sa se exprime liber
prin compozitie, linie si culoare*>. Chemarii Bisericii de a
pastra mereu vie traditia iconografica i raspund peste
veacuri cei care Tsi asuma functia sacerdotala si misionara de
iconari, intelegand-o ca pe o slujire in cadrul Trupului mistic
al lui Hristos — Biserica*, si lucrand constant la conformarea
propriei vieti cu vocatia crestina de a deveni icoane vii ale
Dumnezeului Celui nevazut.

143 | EONID USPENSKY, VLADIMIR LOssKy, Cialduziri in lumea icoanei, Sophia,
Bucuresti, 2003, p. 66.

144 |bidem, p. 72.

145 lbidem, p. 73.

146 PR. loAN BizAu, ,Incursiuni in teologia si arta icoanei” in Leonid
Uspensky, Boris Bobrinskoy, Stephan Bigam, loan Bizau, Ce este
icoana?, Ed. Reintregirea, Alba lulia, 2005, p. 127.
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Cultura si arta bizantina a influentat o arie geografica
extrem de intinsa, cuprinzand mai multe continente — din
Catalonia pana in Caucaz si din Irlanda pana in Nubial,
peste tot imbogatind fondul stravechi al popoarelor pe care
le-a intalnit. Patrunderea pe teritoriul fostei provincii Dacia
a stralucitei culturi si arte bizantine, create pe tarmul
Bosforului la Constantinopol, vine in mod firesc ca o
continuare a artei elenistice si a celei romane, la fel ca in
toata Peninsula Balcanica, formand o punte de legatura intre
Asia si Europa, intre Antichitate si Evul Mediu. Caracterul
specific si definitoriu al noii arte este crestinismul, care
aduce odata cu el si o organizare a bisericii locale, subor-
donata direct Constantinopolului Tnca din sec al 1V-lea, ceea
ce constituie un factor esential pentru dezvoltarea artei de
pe teritoriul roméanesc.2

Cronologia Evului Mediu are o valoare prevalent
orientativa, fiind disputata si in prezent in literatura istorica.
In consecinta, reperele in functie de care este fixata
cronologia Evului Mediu sunt variate, lucru valabil si
pentru teritoriul romanesc. Evul Mediu constituie o sinteza
intre Antichitate si crestinism si reprezintd o perioada de
mari transformari pe plan politic, economic, cultural si
social. Acest interval de timp este caracterizat de migratia

1 CorINA NiICcOLESCcU, Mostenirea artei bizantine Tn Romania, Bucuresti,
1971, p. 5.
2 |bidem.
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popoarelor, de etnogeneza popoarelor europene si, in fine,
de constituirea statelor feudale care stau la baza Europei
moderne. O particularitate a Evului Mediu roméanesc o
constituie faptul ca, pe langa influenta bizantina si slava, a
existat, pe la mijlocul secolului al XVI-lea o perioada a
suzeranitatii otomane. Atunci cand analizam evolutia artei
si culturii Evului Mediu romanesc trebuie sa tinem cont si
de aceste realitati sociale, economice si politice, deoarece
influenta lor se va rasfrange, evident si asupra mediului
spiritual si artistic.

Perioada Evului Mediu romanesc este foarte vasta,
aproximativ sec. X1V — sec. XVIII si cuprinde aproape cinci
secole de istorie zbuciumata a romanilor, evenimentele
sociale si politice a perioadei reflectandu-se n mod
semnificativ Tn arta, in special in pictura. Cultura si arta nu
cunosc aceleasi limite cronologice ca si evenimentele
politice, economice sau de ordin administrativé. Asa cum
perioadele istorice nu se delimiteaza ntre ele prin niste
granite exacte, clare, periodizarea fiind facuta in mod
artificial pentru o mai facila intelegere a evenimentelor, tot
asa nici in arta nu putem spune cu exactitate care este
momentul care a determinat o schimbare mai mare sau mai
mica Tn stilul unei perioade si de unde incepe si unde se
termina o perioada stilistica, totul petrecAndu-se intr-o
evolutie cat se poate de fireasca.

Putem analiza si incadra o icoana in functie de unele
elemente specifice ce dicteaza un stil sau altul. Analiza
devine, cu atat mai dificila, cu cat exista numeroase
influente stilistice si chiar tehnice de la o perioada la alta si
de la 0 zoni geografica la alta. Tntotdeauna icoanele au fost

3 lbidem, p. 62.
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opere de arta calatoare. Au circulat impreuna cu mesterii lor
de la o provincie la alta, de la o tara la alta, fiind purtate n
procesiuni ample datorita credintei in proprietatile lor
miraculoase, primite Tn dar sau daruite. Fiind un produs al
lumii medievale ortodoxe, icoana va fi prezenta Tn toate
zonele cuprinse de Imperiul Bizantin, precum si in zonele
sale de influentd. Asadar vom intalni icoana in Grecia,
Bulgaria, Serbia, Italia, Creta, Asia Mica, Tarile Romane si
Rusia, Tn sudul Poloniei si estul Slovaciei.* Tn Tarile Romane
se gasesc, pe langa lucrarile artistilor locali, icoane timpurii
aduse de la Constantinopol sau din alte centre importante
ale spiritualitatii culturale si religioase.

Maica Domnului a Patimilor,
sec. XVI, Biserica Sfantul Nicolae, Scheii Brasovului, Pictor Cretan

De asemenea icoane grecesti de scoala atonita sau
cretana au circulat fara Intrerupere in numar foarte mare, de

4 lbidem.

71



Icoana Tn pictura medievala roméaneasca: Teologie si Arta

exemplu icoana lui George Klotzas, un triptic de la sfarsitul
secolului XVI, iar din secolele XVI-XVIII intalnim numeroa-
se icoane de provenienta straina in monumentele din
Moldova si Transilvania. Sporadic doar, apar si lucrari care
provin din atelierele de pictura rusesti, poloneze sau
sarbesti®.

Evolutia ,,fenomenului icoana” pe teritoriul tarii
noastre este destul de greu de urmarit. Cauzele sunt
multiple si foarte variate — de la conjunctura istorica, de cele
mai multe ori nefavorabila, pana la cauze de ordin tehnic.

Sa nu uitam ca putine au fost momentele de liniste —in
Transilvania, Tn urma unui lung proces de cuceriri se
impune stapanirea maghiara (sec X-XIIl); Moldova si Tara
Romaneasca s-au aflat mereu sub presiune straina, incepand
cu marea invazie tatara din 1241-1242, apoi amenintarea
otomana, toate acestea cu urmari devastatoare si de durata
si asupra artei. Chiar daca Tn aceste perioade tulburi arta nu
a incetat a exista, din contra a insemnat o forma de
rezistenta, nu s-au pastrat icoane din perioadele vechi,
de-abia au reusit sa supravietuiasca cateva monumente de
piatra sau de zid din zona Hunedoarei. Ma refer la bisericile
din Densus, Gurasada, Sfantamarie Orlea, Strei, care sunt de
0 importanta majora pentru ca ne fac posibila o viziune de
ansamblu asupra artei timpuluis.

In perioada sec X-XII, odata cu constituirea primelor
formatiuni statale roméanesti — Banat, Crisana, Transilvania,
Dobrogea — principala preocupare a artei nu era alta decat

5 CoRINA NicoLEscu, Icoane vechi roménesti, Meridiane, Bucuresti, 1976,
p. 14.

6 VASILE DRAGUT, VASILE FLOREA, DAN GRIGORESCU, MARIN MIHALACHE,
Pictura romaneasca in imagini, Meridiane, Bucuresti, 1970, p. 10.
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aceea de a decora bisericile cu pictura si de a le imbogati cu
icoane. Chiar daca majoritatea monumentelor, biserici si
manastiri, erau construite din lemn, la fel ca si suportul
pentru icoane si nu au rezistat timpului, s-au pastrat n
documentele vremii. Asadar stim cd, n virtutea relatiilor cu
lumea bizantina, icoanele necesare cultului erau fie aduse
din Bizant, fie realizate sub influenta acestuia’.

Cand spunem icoana romaneasca vom lua 1n
considerare operele create de pictori romani si nu lucrarile
care se afla pe teritoriul tarii, pentru ca multe dintre ele au,
asa cum am mai spus, provenienta straina. De exemplu,
stim ca de la patrunderea crestinismului Tn tara noastra prin
coloniile grecesti de la Marea Neagra si prin legiunile
romane si pana la momentul constituirii statelor feudale
romanesti, au existat foarte multe icoane importate, sau
chiar au fost pictate de catre pictori veniti din afara, care
insa nu s-au pastrat, dar au fost cu siguranta prezente
pentru a satisface nevoile cultului.

Putem, deci, afirma cu precizie ca ne referim la icoand
romaneascd abia dupa constituirea statelor feudale roma-
nesti, ceea ce inseamna jumatatea secolului al XIV-lea8.

Tncd de la Tnceputul secolului al XIV-lea, atat in
cnezatele transilvanene, cat mai ales Tn Tara Romaneascd,
care a reusit sa-si castige independenta in anul 1330, vor fi
conditii prielnice pentru dezvoltarea si inflorirea artei
religioase. Trebuie sa amintim cele doua edificii marcante
care deschid larg istoria picturii romanesti medievale —
Biserica de la Santamarie Orlea din Hunedoara, pictata in

7 Ibidem, p. 8.
8 ALEXANDRU EFREMOV, Icoane romanesti, Meridiane, Bucuresti, 2002, p. 15.
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fresca Tn anul 1311° si impunatorul monument de la Curtea
Domneasca de la Arges, biserica Sfantul Nicolae. Pictura
murala interioara a acestui ultim edificiu cunoscut de arta
munteneasca este datata intre anii 1352-1377%°. El constituie
cel mai amplu si cel mai pretios ansamblu iconografic din
perioada timpurie a artei medievale romanesti''.

lisus pe Cruce, sec. XVII, Pitesti,
Muzeul National de Arta al Romaniei, Bucuresti

9 VASILE DRAGUT, VASILE FLOREA, DAN GRIGORESCU, MARIN MIHALACHE,
Pictura roméneascd in imagini, Meridiane, Bucuresti, 1970, p. 10.

10 |Istoria artelor plastice in Romania, coord. Acad.prof. GEORGE OPRESCU,
Meridiane, Bucuresti, 1968, p. 162.

1 VASILE DRAGUT, VASILE FLOREA, DAN GRIGORESCU, MARIN MIHALACHE,
Pictura romaneasca in imagini, Meridiane, Bucuresti, 1970, p. 12.
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Pictura lui va avea ecouri peste secole, pana tarziu in
epoca post-brancoveneasca, marcand arta religioasa de pe
intreg cuprinsul Tarii Romanesti.

Numarul de icoane din secolele al XIV-lea si al XV-
lea, este destul de redus, fapt care ar putea avea mai
multe explicatii; Tn primul rand cred ca ar trebui sa avem
n vedere fragilitatea materialelor constitutive — suportul
de lemn, grundul, culorile, liantul, toate fiind materiale
organice si deci supuse degradarii Tn decursul veacurilor,
distrugerii; pe de alta parte s-a constatat in multe cazuri
existenta unor icoane vechi care au suferit de-a lungul
timpului repictari repetate, de multe ori improprii, facute
de mesteri mai putin talentati, sau restaurari nereusite
care au dus la Tngreunarea descoperirii vechii lucrari, sau
mai grav, chiar la distrugerea lucrarii originale.

Acoperirea cu un nou strat de culoare a unei opere
mai vechi a dus automat la datarea gresita a acesteia si
astfel de cazuri nu sunt putine; un exemplu ar fi icoana cu
tema ,,lisus pe cruce”, gazduita de Muzeul de Arta din
Bucuresti, datata initial de catre specialisti ca apartinand
secolului al XVlI-lea?; (sa apartina probabil sec XVI in
baza analizei unor detalii vestimentare si nu numai).

Alexandru Alexianu, autorul lucrarii Acest ev mediu
romanesc sustine ca ne aflam in fata unei icoane de
donator, dupa stilul european al secolului XVI si ca cele
doua personaje feminine de la baza crucii sunt de fapt
chiar donatorii.

2 CoRrINA NicoLEscu, Icoane vechi roménesti, Meridiane, Bucuresti, 1976,
fig. 45.

13 ALEXANDRU ALEXIANU, Acest ev mediu roméanesc, Meridiane, Bucuresti,
1973, p. 209.
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Maica Domnului cu Pruncul, 1654,
Atelier din Tara Roméaneascd, Zugravi Constantin si Stan,
Biserica Sfantul Nicolae din Hunedoara

Sfantul Nicolae, 1654, Atelier din Tara Romaneasca,
Zugravi Constantin si Stan, Biserica Sfantul Nicolae din Hunedoara
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Tot din cauza numeroaselor repictari si datorita
faptului ca icoanele nu erau nici datate, nici semnate,
pictorii lor, dintr-un nemarginit sentiment de umilinta,
dorind sa raméana anonimi, vor aparea frecvent probleme
legate de datarea unor lucrari. Tn timp ce academicianul
Marius Porumb propune secolul al XV-lea pentru datarea
icoanei Maicii Domnului Hodighitria si a Sfantului
Nicolae, ambele de la Biserica Sfantul Nicolae din
Hunedoara, istoricul Alexandru Efremov considera aceste
lucrari ca, facand parte din zestrea artistica a secolului al
XVll-lea. Aceleasi suspiciuni asupra datarii corecte
planeaza si asupra icoanelor Sfantului loan Botezatorul din
Budesti-Josani, Maramures, a Tripticului de la Brukental, a
icoanei cu lisus Pantocrator de la Lupsa, a celei a Maica
Domnului de la Telna, Alba si a multor altora.**

Apoi nu trebuie sa sciapam din vedere un aspect
important al vremii, anume ca tampla bisericilor, ce era
principala purtatoare de icoane, era mult mai restransa ca
numar de registre’s.

Un astfel de exemplu este Tripticul de la Brukenthal
(incep. sec. XVI), a carui imagine poate fi vazuta tn albumul
Icoane romanesti, Editura Meridiane, 2002, Bucuresti, pag.
127, lucrare care din pacate poate fi cercetata doar de catre
cercetatorii Muzeului Brukenthal, motiv pentru care nu am
putut exemplifica cu imagini sugestive.

Ea era compusa dintr-un singur registru — acela al
icoanelor Tmparatesti si icoana Deisis. Abia din secolul al
XVll-lea va creste Tn dimensiuni®® si vor apdrea pe rand si
celelalte registre de icoane, Apostolii si Praznicarele,
Tnmultind astfel numarul de icoane din biserici.

14 ALEXANDRU EFREMOV, Icoane romanesti, Meridiane, Bucuresti, 2002, p. 121.
15 lbidem, p. 19.
16 |bidem.
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Téampla Bisericii Sf. Nicolae,
Hunedoara

Este greu de crezut, de altfel, ca Tn vremea lui Stefan
cel Mare de exemplu, perioada de o deosebita bogatie pe
plan artistic, timp Tn care s-au ridicat numeroase si
impresionante lacasuri de cult, cu ansambluri de pictura
murala remarcabile, cu odoare minunate, argintarii, broderii
si manuscrise miniate si ferecate, pictura de icoane sa nu fi
ajuns la acelasi nivel de maiestrie.

Putem deduce deci existenta unui numar insemnat de
icoane care ar fi trebuit sa existe In fiecare biserica, la
inchinat sau pe tampla, precum si in curtile boieresti si
domnesti, sau cele din casele crestinilor, unde icoana era
pusa la locul cel mai de cinste?’.

17 lbidem, p. 81.
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O alta posibila cauza a disparitiei icoanelor vechi ar fi
si aceea ca, nu arareori, pictorii iconari foloseau materiale
pretioase pentru Tmpodobirea icoanelor — placi de aur si
argint, smalturi si pietre pretioase, astfel incat au constituit
tentatii pentru hoti.

Acestea, fie au fost desfacute pentru a li se lua partile
pretioase, sau au fost ascunse in locuri improprii tocmai
pentru a fi ferite de astfel de practici, ceea ce nu a reusit
totusi sa le salveze®®. Sa nu uitam, bineinteles, sa luam in
considerare numeroasele biserici si monumente care au fost
distruse sau devastate in valtoarea istoriei si care au fost si
ele Tn mod obligatoriu impodobite cu toate odoarele
trebuitoare cultului.

Maica Domnului cu Pruncul,
Prima jum. a sec. XV, Manastirea dintr-un lemn, Francesti, Valcea

8 1.D. STEFANESCU, Iconografia artei bizantine si a picturii feudale roméanesti,
Meridiane, Bucuresti, 1973, p. 35.
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Resedintele domnilor din lasi si Bucuresti erau pline
de pictori de curte si de tablouri princiare, in dorinta de a
tine pasul cu cultura si arta rafinata a Occidentului, care la
jumatatea secolului al XVI-lea se afla in plina Renastere
artistica, si mai ales cu inovatiile sale de expresie, aducand
pentru aceasta artisti din Italia® — cum este cazul, de
exemplu, al lui Lapusneanu, care in 1560 cerea dogelui
Venetiei sa-i trimita pictori in Moldova. Tot din vremea lui
Lapusneanu, se stie ca aduceau materiale de pictura si
mesteri din Polonia, sau ca la Risca a pictat un artist grec;
sau ca domnitorului Stefan al Moldovei Ti placea luxul
intretinerii unor pictori de curte personali, fie pamanteni, fie
straini, Tn afara zugravilor de subtire ai frescelor vestitelor
manastiri sau ai iconarilor si miniaturistilor nu mai putin
vestiti. Avem totusi documente care ne arata ca in anul 1570
exista la Suceava o breasla a pictorilor si iconarilor locali,
constituind cea mai veche mentiune privind o fratietate
mestesugareasca la noi®, ceea ce inseamna ca iconarii erau
destul de numerosi si de puternici pentru a se grupa intr-o
breasla. Asta presupune existenta unei traditii Tndelungate
pana la acea data; altfel ar fi greu de explicat aparitia Tn
secolul al XVI-lea a numeroase icoane de o calitate artistica
si tehnica desavarsita.

Din punct de vedere al numarului de icoane, Moldova
secolului al XVI-lea ofera cea mai mare bogatie Tn raport cu
Tara Romaneasca si Transilvania, fiecare din manastirile
Moldovei pastrand un intreg tezaur de icoane Thzestrate atat
cu reale calitati artistice, cat si cu valoroase semnificatii

9 ALEXANDRU ALEXIANU, Acest ev mediu roméanesc, Meridiane, Bucuresti,
1973, p. 87.

20 V/AsILE DRAGUT, VASILE FLOREA, DAN GRIGORESCU, MARIN MIHALACHE,
Pictura romaneasca in imagini, Meridiane, Bucuresti, 1970, p. 79.
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istorice. Aici se poate deduce existenta mai multor ateliere
de pictura legate de vechile manastiri de pe valea Bistritei si
zona de nord a Moldovei. Se pare ca a existat aici si 0 scoala
de iconari, deosebit de activa intre secolul al XVI-lea si al
XVIl-lea?t. Icoanele moldovenesti din a doua jumatate a
secolului al XVl-lea au caracteristici stilistice proprii
secolelor trecute, simtite Tn special Tn conventiile grafice, dar
figurile dobandesc expresii umanizate, iar contextul se
imbogateste cu elemente laicizante, raspunzand astfel
exigentelor artistice ale vremii. Suflul occidentalizant isi face
tot mai puternic simtita prezenta in intreaga societate, cu
atat mai mult la curtile voievodale care erau mereu atente la
moda venita din Occident. Aceste ecouri de occidentalizare
se resimt si Tn arta religioasa, principala cale de patrundere
a lor in sanul bisericii fiind tabloul votiv.?

Tot parcursul secolelor al XV-lea si al XVI-lea este
intesat de marturii documentare despre multimea italienilor
care vin in tara noastra, manati fie de dorinta de Thavutire —
negutatori venetieni, florentini sau genovezi, fie veniti din
dorinta de aventura — calatori, mercenari, sau ca misionari
catolici, pentru raspandirea credintei religioase®.

Secolul al XVI-lea este veacul de aur pentru literele si
artele frumoase europene. Acum ia nastere pentru prima
data Tn Tarile Roméane moda artistilor plastici — ambasadori,
mesageri ai culturii si ai artelor, dupa moda renascentista.
Este evident ca se va resimti tot mai mult in epoca tumultul

2L CoRrINA NicoLEscu, Icoane vechi roménesti, Meridiane, Bucuresti, 1976,
p. 14.

22 \/ASILE DRAGUT, VASILE FLOREA, DAN GRIGORESCU, MARIN MIHALACHE,
Pictura roméneasca in imagini, Meridiane, Bucuresti, 1970, p. 80.

2 ALEXANDRU ALEXIANU, Acest ev mediu roméanesc, Meridiane, Bucuresti,
1973, p. 250.
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acestei vieti pline de calugari misionari, soli, negutatori sau
zugravi romani calatori, care, odata intorsi acasa, nu vor
prididi sa descopere in lucrarile lor paleta cromatica a
Peninsulei sau vesminte elegante si bijuterii impresionante,
cu alte cuvinte spiritul Tnsusi al Renasterii®*. Acesti pictori
au ajuns la statutul privilegiat de a fi confidenti domnesti,
initiati Tn secrete de stat si folositi Tn activitati diplomatice®.

Dupa perioada de Tinflorire a artei moldovenesti,
dominata de Stefan cel Mare, centrul artistic al artei
romanesti se va muta in Tara Roméaneasca, unde va sta sub
protectoratul a doi mari voievozi — Radu cel Mare si Neagoe
Basarab. Se va simti ca stralucitoare si va fi o perioada cu o
ferventa activitate pe plan cultural-artistic.

Artistii adusi din afara, Tn principal sarbi si greci vor
imprima creatiilor artistice o nota eclectica, cel mai
reprezentativ. monument Tn acest sens fiind Biserica
Episcopala din Curtea de Arges®. De la acest moment
provin o serie icoane inovatoare care contin un mesaj
umanizat, nemaiintalnit pana acum. Icoana ,,Plangerea lui
lisus”., de secol XVI ilustreaza Tn modul cel mai graitor
aceste prime ecouri ale Renasterii. Pe langa inovatia
iconografica — aceea dea fi transpunerea unui epitaf pe
panou de lemn in tehnica icoanei — este mult mai
importanta prin umanizarea reprezentarii. Durerea ce se
citeste pe chipul Mariei si al femeilor mironosite, care Tsi
exprima durerea prin gesturi dramatice este fara
precedent.

2 FRED BERENCE, Renagterea italiand, Bucuresti, 1969, p. 200.

% ALEXANDRU ALEXIANU, Acest ev mediu romanesc, Meridiane, Bucuresti,
1973, p. 166.

% \/ASILE DRAGUT, VASILE FLOREA, DAN GRIGORESCU, MARIN MIHALACHE,
Pictura romaneasca in imagini, Meridiane, Bucuresti, 1970, p. 41.
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Plangerea lui lisus, sf. sec. XV —Tncep. sec. XVI, Icoana Curtea
de Arges, Muzeul National de Arta al Romaniei, Bucuresti

Sfintii Simeon si Sava, cca. 1522-1523, Curtea de Arges,
Muzeul National de Arta al Romaniei, Bucuresti

Elocvente sunt si icoanele ,,Sfantul Simeon si Sava”,
1522-1523 in care, la picioarele celor doi sfinti reprezentati
frontal se afla ingenuncheata doamna Despina si cele doua
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fiice ale ei, Roxana si Stana, cu o redare remarcabila a
materialitatii vesmintelor si a anatomiei figurilor celor trei
principese, sau icoana ,,Coborarii de pe cruce” 1522-1523, nu
mai putin celebra prin indrazneala conceptiei.

Comparatia intre durerea Mariei ce poarta trupul
neinsufletit al lui lisus si doamna Despina ce-l tine Tn brate
pe Teodosie, fiul ei mort prea devreme, nu se putea face
decéat acum, cand gandirea umanista incepe discret sa-si faca
loc Tn epoca.?

Coborarea de pe Cruce, 1522-1523, Biserica Episcopala, Arges
Muzeul National de Arta al Romaniei, Bucuresti

De altfel, putem afirma chiar ca epoca lui Neagoe
Basarab este o epoca cu accente venite din aria Renasterii.
Chiar daca stilistic nu renunta la traditia secolelor trecute,
principalele mijloace de expresie ramanand cele traditionale,
continutul Tn schimb se umanizeaza, sentimente omenesti de
durere, de dragoste si de mila atingand si personajele sfinte.

27 lbidem, p. 47.
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Este 0 perioada cu un puternic suflu umanist exprimat n
textul ,,Tnvététurilor lui Neagoe Basarab catre fiul sau
Teodosie”, cu nazuinte de libertate si de largire a orizontului,
in care ecourile Renasterii se fac simtite in toate formele de
arta.

Tn secolul XVII pictura din Tarile Romane va avea un
traseu sinuos, influentat de evenimentele istoriei. Tn
Moldova se deschide tot mai mult drumul influentelor
straine, familiile domnitoare Tncurajand importul de forme
artistice nemaiintalnite pana acum, ceea ce va duce la un
declin evident al picturii murale moldovenesti Tn aceasta
perioada. Se face tot mai mult resimtita influenta
Occidentului care aduce cu ea ideile umaniste ale Renasterii.
Tn aceasta perioada are loc un proces de umanizare a
picturii manifestat prin introducerea unor elemente din
viata cotidiana a omului de rand; monumentalitatea ce
caracteriza picturile anterioare dispare si este inlocuita de o
arta descrisa spre naratiunea plastica.

Zugravii sunt interesati de observarea si redarea
realitatii cotidiene, pictura capatand astfel un puternic
caracter decorativ, cu combinatii cromatice vii, cu
preocupari evidente pentru tratarea plastica a volumelor si
sublinierea formelor prin efecte de lumina si umbra.
Tendinta de parasire a bidimensionalitatii si imaginea ce
urmareste sugerarea formei, fac parte din procesul de
desacralizare a imaginii, tot mai evidenta in pictura
secolului al XVll-lea si pe deplin afirmata in secolul
urmator, anticipand pictura moderna?,

Din fericire pictura de icoane a secolului al XVIl-lea va
fi ceva mai conservatoare decat pictura de zid, pastrandu-se
inca in limitele traditionale. Odata cu raspandirea tamplei de
lemn pictat, cu format inalt, va creste numarul de icoane. Desi

%8 ANA DoBIANSCHI, VICTOR SIMION, Arta in epoca lui Vasile Lupu,
Meridiane, Bucuresti, 1979, p. 16.
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pastreaza o anumita monumentalitate legata de traditia
secolelor trecute si pe care o va perpetua, pictura de icoane se
va lasa si ea incet, incet cuprinsa de influentele decorativis-
mului si a narativismului, atat de prezente in arta perioadei.
Fondul icoanei moldovenesti este amplu decorat cu elemente
vegetale incizate direct in preparajul de grund si apoi aurit,
chenarul marginal al icoanei poate fi decorat si el cu motivul
franghiei. De asemenea poate aparea motivul baghetei sub
forma franghiei rasucite care delimiteaza scenele din campul
icoanei, toate sporind aspectul decorativ al acesteia, decora-
tivism accentuat si de largirea gamei cromatice?®.

Maica Domnului cu Pruncul, Eleusa, 1624-1625,
Biserica Sf. VVoievozi, Ruda Barsesti, Valcea

In Tara Romaneasca evolutia artei va fi mai putin
spectaculoasa, mai unitara si mai conservatoare, pregatind
marea nflorire ce va urma. Inceputul secolului al XVIl-lea,
dupa glorioasa domnie a lui Mihai Viteazul, a insemnat o

29 lbidem, p. 58.
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perioada destul de tulbure, dar in care avem marturii
documentare despre existenta multor pictori destul de
Instariti, detinatori de case si mosii, ceea ce Tnseamna ca
erau respectati in societate, iar serviciile lor bine platite.

Ceea ce este foarte important este ca avem cunostinta
de continuitatea centrului artistic de la Targoviste, cunoscut
Tnca din secolul trecut®, de unde se pare ca provin mai multe
icoane pictate de Stoica din Targoviste in anul 1615. Tot lui i
se atribuie si icoana Maicii Domnului cu Pruncul de la Ruda-
Barsesti, datata 1622. Aceste icoane se definesc printr-o
armonie calma, o caldura ce Tmblanzeste chipurile, o
moliciune a desenului si nuantarea culorilor, amintind doar
prin canonul iconografic vechile modele bizantine. Acesta
reprezinta un nou moment istoric T care imaginea religioasa
pierde tot mai mult din simbolism, ceea ce o va face incetul
cu Tncetul sa devina mai degraba un obiect decorativ, Intr-o
societate Tn care gandirea laica castiga teren.*

Mijlocul secolului coincide cu epoca lui Matei
Basarab(1632-1654), un alt mare sprijinitor al artelor,
perioada in care se statorniceste noul stil muntenesc, in care
formele noi occidentale si orientale sunt absorbite Tn fondul
traditional, perioada care prefateaza epoca de stralucire din
vremea lui Serban Cantacuzino si Constantin Brancoveanu.

De acum vom ntélni tot mai multe icoane semnate, sau
chiar autoportretele pictorilor, ca si in cazul lui Parvu Mutu,
unul dintre primii artisti moderni romani. Iconar si zugrav de
biserici, Parvu Mutu, constient fiind de valoarea sa, si-a pictat
autoportretul Tn mai multe biserici, cel mai valoros fiind acela
executat Tn anul 1700 la biserica din Bordesti, jud. Buzau. De

30 VAsILE DRAGUT, VASILE FLOREA, DAN GRIGORESCU, MARIN MIHALACHE,
Pictura roméneascad in imagini, Meridiane, Bucuresti, 1970, p. 86.
31 lbidem, p. 87.
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acum artistul este tot mai constient de rolul sau de fauritor de
cultura, alaturi de ceilalti carturari ai vremii.*

Perioada ce urmeaza este caracterizata drept o
adevarata epoca de sinteza. Elementele straine orientale si
occidentale se contopesc in fondul autohton, formand stilul
cunoscut sub numele de branvocenesc. Este epoca lui
Constantin Brancoveanu, stilul artei brancovenesti iradiaza
intreg teritoriul locuit de roméni, arta religioasa luand si ea
parte la acest proces cu tamplele sale sculptate si poleite, cu
icoanele si pictura murala, Tntrezarind prin ele inceputurile
Romaniei moderne®,

Parvu Mutu, Autoportret, 1700, Bordesti, Buzau,
Muzeul National de Arta al Romaniei, Bucuresti

Daca in Tara Romaneasca si Moldova miscarea
artistica era sustinuta si finantata in prima faza de catre
curte, marii dregatori si biserica, adaugandu-li-se mai tarziu

32 lhidem, p. 92.
33 lhidem, p. 94.
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si marea negustorime din orase si micii boiernasi de tara, in
Transilvania situatia este diferita, dictata de circumstantele
istoriei. Aici situatia populatiei roméanesti este cu totul alta
decat in celelalte doua provincii istorice, conditiile istorice Tn
care se formeaza si se manifesta arta roméaneasca fiind
diferite. Cuceririle coroanei maghiare asupra voievodatelor
locale au avut consecinte economice, culturale si artistice
timp de aproape 0 mie de ani3.

Cei care luptau aici pentru a-si mentine traditia
propriei culturi si arte erau fruntasii satelor, taranii mai
instariti, preotii si uneori Tnvataceii de la scolile
moldovenesti®®, pentru ca trebuie sa stim ca legaturile
artistice ale Transilvaniei cu Tara Roméaneasca si Tn special
cu Moldova au fost permanente si pe multiple planuri —
economic, politic si, nu in ultimul rand cultural, prin
sprijinul material si moral acordat prin intermediul bisericii
romanilor din aceasta zona. Lupta comuna impotriva
otomanilor apropie tot mai mult Moldova de Transilvania,
pe Stefan cel Mare de Matei Corvin. Astfel, cel din urma Ti
daruieste, In a doua jumatate a secolului al XV-lea,
domnitorului Moldovei doua cetati, Tmpreuna cu o
numeroasa populatie roméaneasca si cu domeniile aferente —
Cetatea Ciceului si Cetatea de Balta.

Acest fapt are ca urmare infiintare a doua episcopii
romanesti la Vad si Feleac — respectiv doua biserici de piatra
care vor servi drept sediu episcopiilor, 0 mai mare libertate
spirituala a romanilor din aceasta zona®, cele doua episcopii
devenind importante focare de cultura. Schimburile de artisti
dintre cele doua tari romane sunt foarte importante si tot mai
evidente, chiar daca nu existda multe dovezi documentare,

3 ALEXANDRU EFREMOV, Icoane romanesti, Meridiane, Bucuresti, 2002, p. 120.

% CoRINA NicoLEscu, Icoane vechi romanesti, Meridiane, Bucuresti, 1976, p. 22.

% MARIUS PORUMB, Bisericile din Feleac si Vad. Doud ctitorii moldovenesti din
Transilvania, Meridiane, Bucuresti, 1968, p. 9.
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studiile comparative ale icoanelor afirma prezenta de
netagaduit a pictorilor moldoveni in Transilvania®.

Adormirea Maicii Domnului,
1785, Feleacu, Cluj, Pictor Nistor Zugravu

Tn secolul al XVI-lea, Mitropolia de la Feleac va ajunge
un foarte important centru cultural romanesc. Aici, se pare,
a fost infiintata si o manastire ale carei vestigii se mai
puteau vedea la Tnceputul secolului al XX-lea, ceea ce
implica si existenta icoanelor®. Icoanele din biserica de la
Feleac au fost lucrate Tn mai multe perioade, cele mai vechi
apartindnd primei jumatati a secolului al XVIli-lea, in cea
de-a doua jumatate a secolului apare activ la Feleac mesterul
iconar Nistor, ale carui lucrari le Intdlnim Tn mai multe zone
din jurul Clujului®.

37 MARIUS PORUMB, ,,Zugravii iconostasului bisericii Sfantul Nicolae din
Hunedoara”, Acta Musei Napocensis X (1973), p. 677.

3 MARIUS POrRUMB, Bisericile din Feleac si Vad. Doud ctitorii moldovenesti din
Transilvania, Meridiane, Bucuresti, 1968, p. 17.

3 lbidem.
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Sfanta Parascheva, Feleacu, Cluj,
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lisus Pantocrator, Feleacu, Cluj

Zona Maramuresului, mai scutita de muntii Carpati,
Tsi pastreaza timp mai indelungat independenta, ceea ce a
Tnsemnat o mai buna dezvoltare a vietii culturale si artistice
romanesti. Prima scoala roméneasca, o gasim pe langa
manastirea leud in anul 1364, iar in secolele urmatoare, tot
aici apar primele carti in limba roména, de unde s-au
raspandit si In celelalte tinuturi romanesti®. Tn ceea ce
priveste viata artistica a Maramuresului, acesta s-a integrat
n marea arie bizantind Tnca de la Tnceput, dar datoritad
pozitiei sale geografice a fost locul mai multor interferente
culturale venite atdt dinspre Moldova, cu care existau
puternice legaturi, cat si dinspre Occidentul renascentist*.
Pe la sfarsitul secolului al XVII-lea se semnaleaza prezenta
unor ateliere de pictura locale de factura taraneasca, a caror
activitate sporeste in secolele urmatoare, centre din care vor

40 lhidem, p. 6.
4 ANCA Pop-BRATU, Pictura murald maramureseand, Meridiane, Bucuresti,
1982, p. 13.
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iradia icoane si mesteri iconari Tnspre zonele ortodoxe din
tarile invecinate, cu care icoana maramureseana prezinta
mari similitudini.

Pictura secolului al-XVlll-lea poate fi considerata o
adevarata introducere a picturii moderne care se va
desavarsi in secolul urmator si nu face altceva decat sa
pregateasca desprinderea artei de canoanele religioase.
Intalnim o adevarata explozie de pictori de biserici si iconari
care, n oscilatia lor dintr-o parte in alta a Carpatilor au
contribuit la uniformizarea mijloacelor artistice ale pictorilor
din Banat, Oltenia, Muntenia si Transilvania, forméand
numeroase mici centre locale, multe cu caracter familial#2,

O caracteristica principala a picturii secolului al
XVIll-lea este aceea ca se va ocupa din ce Tn ce mai mult de
arta portretistica, Tnclinarea spre reprezentarea chipului
omenesc facand parte din procesul de laicizare al artei. O
alta trasatura marcanta a artei secolului al XVIll-lea este
narativismul, mult mai dezvoltat in pictura murala unde
pictorul are la Tndeméana o suprafata vasta de desfasurare,
scenele religioase fiind Tmbogatite de ample episoade din
viata cotidiana, de scene de vanatoare sau de fabule.
Asistam la un amplu proces de rusticizare al artei datorat Tn
principal schimbarii autoritatii ctitoricesti. Odata cu farami-
tarea clasei feudale, obstile satesti si breslele mestesugaresti
au devenit responsabile de demersul artistic, fapt pentru
care pictura murala si de icoane decade treptat din categoria
artelor culte, intrand in sfera creatiei populare*.

42 VAsILE DRAGUT, VASILE FLOREA, DAN GRIGORESCU, MARIN MIHALACHE,
Pictura roméneascad in imagini, Meridiane, Bucuresti, 1970, p. 99.
43 lbidem, p. 102.
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Daca ne indreptam atentia asupra etimologiei cuvan-
tului ,,erminie”, pentru a-i intelege pe deplin sensul, vom
vedea ca provine din grecescul ,,erminea” si se traduce cu
télcuire, talmacire, explicatie — aceasta Tnseamna deci, ca
»Erminiile de picturs” sunt manuale de pictura care explica si
totodata 1l Tnvata pe pictor ce trebuie sa picteze, si mai ales
cum trebuie sa zugraveasca chipurile sfinte, fie ca este pictor
de biserici, fie ca este pictor de icoane.

Inca din Antichitate au aparut scrieri care contineau
unele date legate de tehnica si tehnologia picturii. Trebuie
amintite aici unele manuscrise egiptene, scrierile lui
Vitruvius, ale lui Pliniu cel Batrén, sau ale lui Vasari,
Dioscoride si altele?, care Tnsa nu erau ceva obisnuit pentru
vremurile respective, dar care marcheaza Tinceputurile
transmiterii pe calea scrisului a cunostintelor tehnice legate
de artd. Tn epocile care au urmat cantitatea si calitatea
informatiilor scrise a variat, printre cele mai vechi ,,carti”
sau ,.tratate de pictura” numarandu-se manuscrisul grecesc
scris pe papirus in secolul al Ill-lea e.n., cunoscut ca
»manuscrisul Luca” si cel al lui Heraclius. Dar cea mai
veche ,,carte” de pictura si mai completa este cunoscuta ca
fiind cea a calugarului benedictin Theophilos Presbyter,
numita Schedula diversarium artium, sau Mic tratat de diferite
arte, datata in prima jumatate a secolului al XIlI-lea?.

1 MIHAIL MIHALCU, MIHAELA D. LEONIDA, Din tainele iconarilor romani de
altadata, Eikon, Cluj-Napoca, 2009, p. 12.

2 MIHAIL MIHALcu, Valori medievale romanesti, Sport-Turism, Bucuresti,
1984, p. 11.

95



Icoana Tn pictura medievala roméaneasca: Teologie si Arta

Italianul Cennino Cennini a scris pe la Tnceputul
secolului XV un Trattato della pittura, in care sunt consem-
nate principii iconografice ale pictorilor italieni din perioada
prerenasterii’; de asemenea Leonardo da Vinci a lasat si el
un Trattato della pittura, tratat care a fost tradus Tn limba
greaca de pictorul grec Panagiotis Doxaras, pe la anul 1724.
Acesta nu numai ca a tradus scrierea lui Da Vinci, dar a si
lucrat sub influenta scolii italiene, Tn special a celei
venetiene, ca o dovada in plus, daca mai era nevoie, ca arta
si stilurile ei nu a fost niciodata legata de un anumit spatiu
fizic. Pictorul grec a compus la randul sau un manual dupa
modelul apusean*.

Despre primele carti de pictura ale Rasaritului
european nu se cunosc prea multe date, despre cum au
aparut sau cand; stim doar ca au existat si au fost folosite
inca din vechime, unele dintre ele, ajungand pana in zilele
noastre.

Pictura bizantina a avut o dezvoltare si o evolutie
multipla, complexa si interesanta. Deoarece a fost o arta
religioasa, a avut tendinta de a deveni tipica si hieratica,
aceasta fiind tendinta si Tnsusirea inerenta oricarei arte
religioase. De aceea s-au ivit de timpuriu texte si scrieri care
Tncercau sa fixeze partea statornica a picturii bizantine.

Astfel, intr-un manuscris din secolul al Xll-lea, pastrat
in Biblioteca Nationala din Paris (manuscrisul nr. 296
Coislin), exista un mic fragment dintr-o scriere din secolul al
IX-lea sau Tnceputul secolului al X-lea, a lui Elpios Romeul,
in care este descrisa infatisarea lui Adam, a profetilor (Isaia:
batran, barbia putin ascutita, cu barba lunguiata), a
Domnului nostru lisus Hristos, a apostolilor Petru si Pavel si

8 ENE BRANISTE, Liturgica generald, Editura Institutului Biblic si de
Misiune al B.O.R., Bucuresti, 1993, p. 437.
4 VAsILE GRECU — Erminii de pictura bizanting, Cernauti, 1942, p.1
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a mai multor ierarhi. Despre aceasta Erminie, L. Brehier
afirma in opera sa ,,Arta bizanting”, ca ar fi fost scrisa de un
oarecare pictor Teofan, in secolul al X-lea®.

Cercetate Tndeaproape, tragem concluzia ca Erminiile
de pictura nu au fost carti oficiale, compuse de autoritatea
bisericeasca, asa cum s-a vehiculat la un moment dat, ci au
izvorat din trebuintele practice ale pictorilor de biserici,
pentru a le servi ca indrumare, ca sa nu intre in contradictie
cu Tnvataturile Bisericii. Acesta este motivul pentru care au
avut o patrundere si o raspandire larga in Tntreg rasaritul
ortodox, pana acolo unde a ajuns si pictura bisericeasca
bizantina.

Tratatele de pictura apusene sunt fundamental diferite
fata de Erminiile de pictura bizantine. Daca tratatele
apusene se ocupa exclusiv de partea tehnica a picturii, adica
pomenesc despre culori, amestecuri si Tntrebuintarea culo-
rilor, Erminiile de pictura bizantina cuprind si ele o parte
tehnica-practica, in care se dezbate pregatirea culorilor, a
condeielor, prepararea cleiului, ipsosirea icoanelor, pro-
plasma, pregatirea culorilor pentru carnatie etc; date despre
diverse tehnici — pictura pe panza cu ou sau cu ulei, sau
tehnica frescei — ei bine, toate acestea formeaza doar o mica
parte din continutul Erminiilor de pictura bizantine, mai
bine zis a cincea parte. Partea cea mai ampla o formeaza
invataturile si ndrumarile asupra compozitiei scenelor,
asupra chipurilor si infatisarii ~sfintilor, altfel spus
iconografia®. Aceasta ne ajuta la formarea unor concepte
asupra traditiei bizantine. Partea iconografica a Erminiilor
este foarte bogata, cuprinzand aproximativ. 800 de

5 VAsiLE DRAGUT — Dictionar enciclopedic de arti medievald romaneascs,
Bucuresti, 1976, p. 56.
6 lbidem, p. 4.
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reprezentari, mai mult sau mai putin diferite si aproximativ
600 de chipuri de sfinti’.

Erminii de pictura bizantina intalnim si la rusi sub
denumirea de Podlinniki. Aceste manuale rusesti sunt
compuse ntr-o forma mai scurta, mai ales cele vechi, iar cele
mai noi au o forma Tmbunatatita, mai ampla. Unele cuprind
numai ilustratii, altele sunt aranjate sub forma de sinaxare
(adica indica reprezentarea, pentru fiecare zi din an, a
tuturor sfintilor praznuiti si a tuturor sarbatorilor), altele au
cuprinsul asezat in ordinea alfabetica a sfintilor reprezentati,
sau a scenelor din Vechiul si Noul Testament, ceea ce este
tipic doar Podlinniki-ilor rusesti. Tn sfarsit, alte manuale
reprezinta o alcatuire asemanatoare cu Erminia greceasca a
lui Dionisie, adica au o parte tehnica-practica si una
iconografica. Tnci o particularitate a Podlinniki-ilor este
faptul ca dau instructiuni clare asupra culorilor cu care
trebuie sa se lucreze, indicatii clare cu privire la culoarea
vesmintelor sau a unor detalii compozitionale®.

Cercetatorul rus Th. Buslaev a studiat Podlinniki-ile,
dar numai din punct de vedere al vechii arte si literaturi
populare rusesti, crezandu-le ulterioare redactiilor grecesti
ce ni s-au pastrat. Nu este exclus, Tnsa, ca la o cercetare mai
atenta, comparativa, a celor doua tipuri de carti de pictura,
sa se constate o mai mare vechime a celor rusesti. Spre
exemplu, Tn Rusia se pastreaza cea mai veche icoana bizanti-
na a Maicii Domnului. Este vorba de vestita icoana a Maicii
Domnului din Vladimiri, datand din secolul al XllI-lea, din
timpul dinastiei Comnenilor®. Influenta acestor carti rusesti
asupra pictorilor roméani nu pare sa fi fost prea mare, desi

7 VAsILE GRECU — Erminii de pictura bizanting, Cernauti, 1942, p. 5.

8  MiIHAIL MIHALCu, Valori medievale romanesti, Sport-Turism, Bucuresti,
1984, p. 13.

9 VAsILE GRECU — Erminii de picturd bizanting, Cernauti, 1942, p. 17.
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pictura rusa s-a bucurat de un oarecare prestigiu in spatiul
nostru autohton.

Nu se stie daca s-a dat de urma vreunei Erminii slave
la sérbi sau la bulgari, caci de existat au existat cu siguranta,
dar se poate sa fi disparut in timpul dominatiei turcesti (de
jumatate de mileniu). Deoarece in aceasta perioada nu s-au
putut ridica biserici care sa fie Tmpodobite cu picturi,
Erminiile nu au mai avut nici o Intrebuintare si astfel au
disparut.

Erminiile roméanesti care ne-au parvenit nu sunt multe
la numar si au dimensiuni si continut diferit. Acestea sunt in
numar redus datorita, pe de o parte, vechimii lor si a
faptului ca nu au supravietuit timpului, dar in special din
cauza circulatiei lor doar in cadrul restréans al pictorilor
iconari. Aceste informatii, considerate adevarate taine,
neputdnd fi dezvaluite Tn afara acestui cerc privilegiat.
Bineinteles ca, fiind Tnsemnari care-l indrumau pe iconar in
munca sa, erau folosite in atelier sau in conditii de santier,
ceea ce a dus, inca o data in plus, la degradarea sau
disparitia lor. Cu toate acestea, cele mai organizate si mai
complete informatii apar in erminiile romanesti si cele
grecesti, care contin cu siguranta aceleasi date, organizate n
doua mari parti — partea de tehnica si cea de iconografie®.

Este adevarat ca, Erminia de provenienta atonita, care
este si cea mai complexa si sistematica, are o oarecare
infatisare de carte sfantd, deoarece incepe cu o rugaciune de
inchinare catre Maica Sfanta ,, cea pictata din soare si cu
daruri Tmpodobita”. Dupa aceea se continua cu o slujba
adresata pictorului care avea sa se dedice unei lucrari sfinte;
dar aceasta nu face altceva decat sa ne indice exact
mentalitatea vremii si, Tn special, cea a iconarului care nu

10 MIHAIL MIHALCU, MIHAELA D. LEONIDA, Din tainele iconarilor romani de
altadata, Eikon, Cluj-Napoca, 2009, p. 16.
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putea sa fie un oarecare, ci un om daruit cu har, un om ales
si vrednic de a duce astfel de ,,rugi cerului”.

Dar pentru ca am amintit de Erminia de provenienta
atonita, poate ca ar fi bine sa cunoastem cum au fost
descoperite primele manuscrise de pictura bizantina si care
sunt zonele geografice unde ele apar, ca dovada incontes-
tabila a unitatii de gandire si a unitatii stilistice a vremii. Nu
stim exact cum au aparut erminiile Rasaritului Ortodox, nici
momentul cand s-a facut trecerea de la informatia orala la
cea scrisa, stim doar ca ele au existat si au ajuns pana la noi
n numar mult mai mic decat ceea ce a existat!t, descoperirea
lor de catre cercetatori fiind aproape Tntamplatoare. O prima
semnalare a prezentei unei erminii atonite s-a facut in anul
1832, intr-o revista stiintifica germana'?, dar articolul a
ramas neobservat aproape un deceniu.

Céativa ani mai tarziu, doi cercetatori francezi, M.
Didron si P. Durand, viziteaza Sfantul Munte Athos si
gasesc aici pe parintele pictor loasaf, pictand un pridvor de
biserica. Au fost profund uimiti de repeziciunea si de
exactitatea cu care pictorul executa o scena de mari
dimensiuni, cu o compozitie complexa. Intrebat fiind cum a
putut face asa ceva, calugarul le raspunde: ,,parintii calugari
pictori au carte care le e de mult folos si de mare ajutor, caci
le arata cum si ce trebuie sa faca”.

In anul 1840, acestia reusesc sa procure o copie a
acestui manual de pictura, pe care publica, considerand-o de
mare importanta. Cu ajutorul statului francez manualul va
vedea lumina tiparului, in traducerea lui P. Durand si cu o
introducere si note explicative de M. Didron, cartea fiind
dedicata lui Victor Hugo, care a primit cu recunostinta
dedicatia. Tncepand cu 1845 apare in limbajul carturarilor

11 |bidem.
12 lbidem, p. 18.
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europeni cuvantul de origine greaca ,,erminie” precum si
aprecierea asupra calitatii unor astfel de lucrari. Cei doi
carturari francezi se exprimau la acea vreme astfel: ,,pictorul
grec e robit traditiei ca si animalul instinctului; el picteaza o
figura, precum o randunica Tsi face cuibul sau o albina
fagurele™s,

Dar lucrurile nu stau intru totul asa, parerea putand fi
nedreapta si nepotrivita cu Tnsasi firea omului care este intr-o
permanenta cautare de nou si de schimbare, nemultu-
mindu-se niciodata cu ceea ce a putut crea si de aceea cauta
mereu noutatea“.

Studiile ulterioare facute de catre mari critici de arta,
au avut menirea de a schimba parerea, atat a cunoscatorilor,
cat si a iubitorilor de frumos despre arta bizantina. lata cum
se exprima Vasile Grecu, profesor de bizantinologie la
Universitatea din Bucuresti Tn prima jumatate a secolului
trecut si care si-a dedicat mare parte din timp cercetarii
acestei probleme: ,,Arta bizantina, ca si intreaga cultura si
civilizatie bizantina este o sinteza la care si-au dat partea
importanta si hotaratoare arta elenistica antica- aceasta fiind
predominanta — si influentele orientale. Pictura bizantina,
parte importanta si caracteristici din aceasta sinteza
organica si originala, a fost plina de viata si miscare, s-a
format, s-a dezvoltat si a evoluat, avandu-si epoci de
stralucita desfasurare, ca si rastimpuri de vadita decadere, si
iradiind si facand sa rasara viguroase vlastare, departe,
dincolo de granitele politice ale Imperiului Bizantin, ba
chiar si Tn Apusul crestin ce s-a despartit bisericeste”s —
dovada a acestor adevaruri stand picturile vechi din Serbia,
Bulgaria, Romania, Rusia etc.

13 VasILE GRECU — Erminii de picturd bizanting, Cernauti, 1942, p. 7.
14 L. BREHIER — L’art byzantin, Paris, 1924, p. 1.
15 VAsILE GRECU — Erminii de picturd bizanting, Cernauti, 1942, p. 8.
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In anii care urmeazi, apar traduceri publicate ale
manuscrisului despre care am vorbit Tn limba germana, iar
in anul 1868, specialistul rus Tn paleografie Porfirie
Uspenskii publica traducerea Tn limba rusa a aceluiasi
manuscris, pentru ca tot Tn Rusia anului 1909, la St
Petersburg, sa apara traducerea unui alt manuscris de
erminie grecesc, cel care a fost atribuit pictorului monah
Dionisie din Furna?s.

Autorul acestui manuscris grecesc se prezenta ,,prea
umilitul dintre zugravi, ieromonahul Dionisie din Furna de
langa Agrafe”, care spune despre sine ca a invatat pictura la
Salonic si ca drept model si-a luat operele faimosului si
enigmaticului pictor bizantin Panselinos!’. Erminiei lui
Dionisie i s-a dat o vechime destul de mare, asezata fiind n
secolul al XV-lea. Cunoscutul plastograf modern Constantin
Simonides, vazand importanta mare ce se da Erminiei lui
Dionisie, care a omis sa precizeze data aparitiei, Tncearca sa
demonstreze prin falsuri ca manualul ar fi foarte vechi, datand
chiar din secolul al VI-lea. Astazi se stie cu certitudine, datorita
cercetarilor n special a bizantinologilor rusi, ca Dionisie din
Furna si-a desfasurat activitatea de pictor si a scris manualul
de iconografie intre anii 1701- 1733.

Erminia lui Dionisie a fost editata Tn Tntregime de
bizantinologul A. Papadopoulos-Kerameus si este alcatuita
din doua parti distincte. Partea intadi trateaza tehnica
picturii. Valoarea acestei parti tehnice a manualului nu e asa
de importanta, deoarece retetele nu sunt destul de precise,
iar termenii tehnici si denumirile culorilor sunt invechite si
insuficient lamurite. Tn schimb partea a doua, care formeaza
un tratat complet si sistematic de iconografie bizantina, are

16 MIHAIL MIHALCU, MIHAELA D. LEONIDA, Din tainele iconarilor romani de
altadata, Eikon, Cluj-Napoca, 2009, p. 18.
17 VAsILE GRECU — Erminii de picturd bizanting, Cernauti, 1942, p. 11
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o0 importanta deosebita pentru cunoasterea iconografiei
bisericilor din rasarit.

In aceasta parte, care cuprinde la randul sau mai
multe subdiviziuni, se arata cum sa fie reprezentate scene
din Vechiul Testament, Tncepadnd cu cele noua tagme
Tngeresti, caderea lui Lucifer, crearea lui Adam, reprezentari
din viata si faptele protoparintilor si profetilor biblici, cu
chipurile si profetiile lor si sfarsind cu profetiile filosofilor
elini despre venirea lui Hristos. Se arata apoi cum sa se
reprezinte scenele Noului Testament, si anume: sarbatorile
Mantuitorului, viata, minunile, patimile si faptele Lui, para-
bolele evanghelice, Apocalipsa si Judecata din urma. Dupa
aceea urmeaza instructiuni referitoare la reprezentarile
Maicii Domnului, apoi a chipurilor de sfinti si apostoli,
episcopi, diaconi, mucenici, pustnici, stalpnici si ale celor
drepti, ale sfintelor femei mucenice si pustnice, Tnaltarea
sfintei cruci, cele sapte sinoade si inaltarea sfintelor icoane. Se
arata Tn continuare cum sa se zugraveasca minunile unor
sfinti mai de seama — Arhanghelul Mihail, Tnaintemergatorul
loan, Apostolii Petru si Pavel, Sfintii Nicolae, Spiridon,
Gheorghe, Dimitrie, Ecaterina si Sfantul Antonie cel Mare,
precum si viata si faptele sfintilor fiecarei zile din an,
Tncepand cu prima luna a anului bisericesc, luna Septembrie
si sfarsind cu luna August. Se mai dau Tnvataturi despre
reprezentarile vietii adevaratului monah, scara cea de suflet
mantuitoare care duce catre cer, moartea omului pacatos si a
celui drept si cum se cuvine a zugravi aceasta lume. Urmeaza
sfaturi despre cum trebuie distribuita toata aceasta bogatie de
reprezentari Tn spatiul interior al bisericii, avandu-se in
vedere forma si marimea bisericii, Tn pridvor (nartex), n
trapeza si in cladirea pentru sfintirea apei. Erminia se incheie
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cu diferite scrieri si inscriptii ce trebuie sa insoteasca repre-
zentarile si chipurile descrise?®.

Trebuie retinut ca Erminia lui Dionisie nu cuprinde
Tnvataturi despre zugravirea exterioara a bisericilor, ceea ce
reprezinta o dovada Tn plus ca autorul a trdit si a scris
manualul Tntr-o perioada mai recenta, cand se abandonase
obiceiul de a se zugravi bisericile si la exterior, traditie
caracteristica veacului al XVI-lea.

Potrivit afirmatiei autorului ,,acestea cu multa munca
le-am adunat dimpreuna cu prea nvatatul in cele sfinte
domnul Chiril din Hios, ucenicul meu, decatra care au si
fost indreptate cu multa rasgandire”® si a editorului sau A.
Papadopoulos-Kerameus, care publica Tn anexa cinci
fragmente felurite de erminii pe care le prezinta ca facand
parte din izvoarele folosite de Dionisie la alcatuirea
manualului. Concluzionam astfel ca circulau in epoca mai
multe manuscrise cuprinzand erminii de pictura si
iconografie.

Asemenea Erminii au circulat cu siguranta si in Tarile
Romane, mai intai in limba slava, cel putin asa ne sugereaza
inscriptiile si textele ce Tnsotesc reprezentarile. Asta o
dovedesc minunatele fresce care s-au pastrat Tn vechea
pictura bisericeasca din veacurile al XIV-lea — al XVIlI-lea.
Mai mult, la Manastirea Sucevita, pictata la sfarsitul
veacului al XVI-lea, pe peretele exterior de miazazi, se vad
biserici cu turnuri sub forma de ceapa, ceea ce dovedeste ca
mesterii zugravi s-au folosit de Podlinniki rusesti ilustrate.

Alaturi de Podlinniki-ile rusesti trebuie sa fi circulat Tn
tara noastra si originale grecesti, deoarece nu o data
inscriptiile care Tnsotesc iconografia sunt in limba greaca.

8 VAsILE GREcU - Versiunile roménesti ale erminiilor de picturd bizanting,
Codrul Cosminului I, 1936, p. 9.

19 A. PAPADOPOULOS-KERAMEUS, Denys de Fourna, Manuel d’lconographie
chrétienne, St. Petersbourg, p. 4.
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Céand influenta greaca prevala n tarile romane, in veacul al
XVIl-lea, Erminiile Tn limba greaca trebuie sa fi fost mai
numeroase. In aceasta perioada, inscriptiile slavone sunt
Tnlocuite exclusiv cu nume si inscriptii grecesti, ca de pilda
in pictura din veacul al XVIl-lea a bisericilor din lasi.

Cand limba roméana si-a dobandit locul cuvenit n
tarile roméne, erminiile de pictura si iconografie au fost
traduse Tn limba noastra, usurand astfel munca pictorului.

In aria romaneasca informatiile tehnice referitoare la
activitatea pictorilor s-au transmis pe cale orala mai mult
timp decéat in Apusul Europei, in cadrul relatiilor mester —
ucenic, aparitia cartilor de pictura facandu-se treptat si in
paralel®. Textele roméanesti cuprind, ca si cele athonite care
le-au fost modele, o parte de iconografie, foarte dezvoltata,
care urmarea ferirea pictorului de Tndepartarea de dogmele
Bisericii si 0 parte cu continut tehnic. Aceasta parte nu apare
ca 0 copie dupa vreun manuscris elaborat la Athos, ci ca o
compilatie de idei care au fost culese din mediul autohton al
atelierelor de pictura, dovada facand-o faptul ca iconarii
romani inlocuiau anumite elemente din reteta cu echiva-
lentul gasit de ei Tn natura.

Bizantinologul roméan Vasile Grecu a gasit si a
comparat in lucrarea sa ,,Versiunile roméanesti ale Erminiilor
de pictura bizantind”, nu mai putin de noua manuscrise n
limba romana, cuprinzand Erminii. Sase dintre ele se afla n
Biblioteca Academiei Romane si anume: manuscrisul nr. 4602
din anul 1740, manuscrisul nr. 1283 de pe la 1750,
manuscrisul nr. 4206 din 1815, manuscrisul nr. 1795 din 1833-
1835, manuscrisul nr. 1801 din anul 1835 si manuscrisul nr.
1808 din prima jumatate a veacului al XIX-lea.

20 MiIHAIL MIHALcuU, Valori medievale roménesti, Sport-Turism, Bucuresti,
1984, p. 135.

21 MIHAIL MIHALCU, MIHAELA D. LEONIDA, Din tainele iconarilor romani de
altadata, Eikon, Cluj-Napoca, 2009, p. 46.
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Tn afaria de aceste manuscrise inedite, mai descrie
altele trei. Unul care a fost publicat in 1891 ,,Iconografia.
Arta de a zugravi templele si icoanele bisericesti, manuscris
cu o precuvantare, descris si adnotat de Ghenadie al
Ramnicului”, dar epuizat si retiparit in anul 1903, insa fara
introducerea si notele lui Ghenadie. Un alt manuscris ,,cu
schite de picturi bisericesti” este amintit de Al. Odobescu n
.Istoria arheologiei” aparuta Tn 18772, Se pare ca acest
manuscris a apartinut Dascalului Radu Zugravu in a doua
jumatate a veacului al XVIlI-lea®. Cel de-al treilea manuscris
se afla la Bucuresti, cu titlul ,,Carte numita gramatica ori
ustav sau erminie, adica Tnchipuire si talcuire ori alcatuire a
tot mestesugului zugraviei; acum scoasa si talmacita de pre
ellino-greceasca limba intru cea romaneasca. Intru sfanta
manastire a Caldarusanilor. La anul mantuirii 1805, lanuarie
15. Arhimandritul Macarie al sfintei Mitropolii a tradus-0”.

Traducatorul Tsi insoteste opera cu o prefata, destul de
cuprinzatoare, care a si fost publicata de Al. Tzigara-
Samurcas?. Din pacate nu se poate stabili daca traducerea a
fost facuta dupa Erminia lui Dionisie sau dupa o alta Erminie
dintre cele multe care se aflau in circulatie la acea data.

Aflam astfel ca aceste Erminii erau destul de
raspandite si Tn traducere romaéneasca. Toate aceste
traduceri au fost facute in roméaneste dupa originale grecesti
si nu slavone, aceasta o indica, atat marturia directa a tradu-
catorului Macarie, cat si alte dovezi indirecte, traducerile

22 Vezi AL. OpoBEScU — Opere complete, vol. IV, Ed. Minerva, Bucuresti,
1919, p. 224, nota 2.

2 Vezi M. KOGALNICEANU — Colectiune de modeluri de pictura religioasa, Tn
»Revista pentru ist., arch. si filologie” | (1883) , p. 33-36.

2 Vezi AL. TZIGARA-SAMURCAS, Fragment din ,,Ustavul sau Ermenia
zugraviei” gasit Tn Manastirea Ciolanu-Buzau n posesia calugarului zugrav
Eftimie Georgescu, Tn Omagiul lui C. Dimitrescu —lasi, Bucuresti, 1904,
p. 291-296.
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fiind pline de vadite urme ale textului grecesc®. Datorita
faptului ca toate aceste Erminii bizantine romanesti provin
din cele grecesti, se pune Tntrebarea in ce raport stau ele fata
de vestita Erminie a lui Dionisie din Furna? Tot din studiile
lui Vasile Grecu aflam lamuriri la aceasta problema.
Renumitul bizantinolog roman, dupa ani de cercetare a
problemei Erminiilor si in urma studiilor facute Tn paralel
asupra acestor carti de pictura, declara ca Erminiile au un
caracter vadit popular, ele au circulat Tn nenumarate
exemplare. Fiecare copist a schimbat, addaugat sau a facut
omisiuni, in functie de propria nevoie. Astfel Tn cursul
vremii s-au format diferite tipuri de Erminii. Tn traducerile
romanesti s-au pastrat trei astfel de tipuri de Erminii. Odata
stabilit fiind caracterul de carte populara al Erminiilor de
picturd, ne putem pronunta asupra faptului ca Erminia de
pictura transmisa noua ca fiind a ieromonahului Dionisie
din Furna de langa Agrafe, nu mai poate fi considerata o
opera de staruitoare munca personala, ci mai mult o opera
anonima, asa cum e si firesc la o scriere populara. Cei doi,
Dionisie si Chiril au copiat si au alaturat, fara multa critica,
diverse tipuri de Erminii, cu schimbarile, adaosurile si
omisiunile obisnuite la copierea cartilor populare. Tn lumina
versiunilor romaénesti a Erminiilor, partea de munca
personala a ieromonahului si a ucenicului sau pare sa fie
mult de tot redusa si aici, autorul amintit al studiilor
comparative ale Erminiilor ne demonstreaza cu exemple
concrete diferenta de informatie dintre unele versiuni
romanesti si Erminia lui Dionisie.

Concluzionand, am putea spune ca, pictura
bisericeasca bizantina, ca si orice arta religioasa si-a fixat
anumite forme si tipologii, mentinute astfel prin traditie.

% VAsILE GREcU - Versiunile roménesti ale erminiilor de picturd bizanting,
Codrul Cosminului I, 1936, p. 14.
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Sinodul al Vll-lea Ecumenic stabilea ca, reprezentarile din
pictura bisericeascd, precum si oranduirea lor pe peretii
edificiului nu sunt la alegerea pictorului, ci o traditie si 0
hotarare a Bisericii si a Sfintilor Parinti ai Bisericii. Cu toate
astea, pictura bizantina a fost capabila, prin puteri creatoare
proprii, gratie anumitor imprejurari, sa se reinnoiasca de
cate ori a fost in pericol de a se hieratiza. Cand devenea prea
evidenta fixarea si stabilizarea picturii, zugravii alcatuiau
Erminii de pictura care prindeau noua stare de lucruri,
pastrand Tnsa, mereu si vechea traditie. Asa se face ca
Erminii s-au scris in diferite epoci. La Tnceput, acestea
cuprindeau cel mult descrieri sumare, sau numai denumiri
de reprezentari precum si citate biblice ce aveau sa
insoteasca reprezentarile pictate. Alteori, manuscrisele
cuprindeau si desene-modele, executate Tn creion, cerneala
neagra sau tus?®, nefiind nevoie, in acest caz, de descrierea
lor. Mai tarziu locul schitelor a fost luat de descrieri mai
mult sau mai putin amanuntite.

Erminiile de pictura bizantina, desi pastratoare a
traditiei vechi canonice in pictura bisericeasca, nu sunt
scrieri canonice oficiale. Cu toate ca pictorul bizantin trebuia
sa nu se abata de la traditie, avea toata libertatea de a-si
arata iscusinta, talentul si virtuozitatea Tn executie si, In
oarecare masura, in compozitie. De aceea, pictori mari ca:
Manuil Panselin din Salonic, Teofan Cretanul, Frangos
Catelanos din Teba au compus Erminii Tn care si-au expus
experienta si metodele proprii, pastrand neschimbata partea
tipica si de traditie, fixata de biserica.

Ultima editie a Erminiei de pictura bizantina a fost
alcatuita acum mai bine de 300 de ani de ieromonahul
Dionisie din Furna. Acesta relua, fireste, retetarul vechilor

26 MIHAIL MIHALCU, MIHAELA D. LEONIDA, Din tainele iconarilor romani de
altadata, Eikon, Cluj-Napoca, 2009, p. 28.
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Erminii, copiind si compiland din ele. Nefiind carti oficiale,
Erminiile erau asadar reluate, compilate si prelucrate de
pictori dupa trebuinta fiecaruia.

Erminiile de pictura bizantina au fost traduse si s-au
raspandit la toate popoarele ortodoxe din rasarit, unde au
primit, Tn mod firesc si influente locale crestine, chiar si de
folclor ale poporului respectiv.

La noi au circulat, in diferite epoci, Erminii Tn limba
slavona si Tn limba greaca, iar mai tarziu in traduceri
romanesti. Unii cercetatori afirma ca adesea, erminiile
romanesti sunt mai complete decat cele grecesti sau
slavone?’, marele lor merit fiind acela ca au reusit sa
pastreze neschimbata iconografia rasaritului, nu a lasat sa
decada arta religioasa, asa cum s-a intdmplat in Occident,
icoana reusind sa-si pastreze si sa continue mesajul
simbolic, ca o forma de arta superioara care nu mai are
nevoie de cautari.

Sa ne indreptam acum atentia asupra iconografiei
bizantine. Ca sa explicam pe scurt ce Tnseamna termenul de
iconografie, vom incepe prin a mentiona ca ea este, in nteles
larg, stiinta imaginilor. Iconografia, ale carei baze ca stiinta,
s-au pus de catre Tnvatati francezi in secolul al XVll-lea, a
evoluat mult in a doua jumatate a secolului al X1X-lea si mai
tarziu, Tn zilele noastre, avand un cadru de studiu foarte
vast. Ea studiaza tot ceea ce Tnseamna decoruri Tntr-un
spatiu destinat cultului religios si anume: picturi murale,
icoane portative, miniaturi, gravuri pe diferite materiale,
broderii, ceramica etc?. Tn prima epocs, pictura bizantina se
inspira Tndeosebi din arta antica elena, care propune in
primul rdnd armonia, opereaza in special asupra figurilor

27 lbidem, p. 23.
2 |. D. STEFANESCU — lIstoria artei bizantine si a picturii feudale romanesti,
Meridiane, Bucuresti, 1973, p. 48.
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umane, impunand un canon al frumusetii si elegantei,
pieptanaturi savante si drapaje bogate. Apoi apare
componenta orientala cu influente venite din provinciile
Asiei Mici, ale Siriei si Egiptului. Acesta din urma aduce
fastul, grandiosul, preferinta pentru cupola (in arhitectura),
cromatica bogata, voluptatea decorativismului si, mai ales,
principiul ierarhiei de tip autocratic, fapt ce determina o
riguroasa ierarhie a formelor?,

Dupa epoca de aur a artei bizantine din timpul lui
lustinian cel Mare, pictura bizantina incepe sa se fixeze,
devenind hieratica si neschimbata, intervine si marea
miscare a iconoclasmului. Se porneste n acest timp o ampla
actiune, care, cu toata miscarea de persecutie a inchinatorilor
la icoane, la distrugerea lor, a obiectelor de cult si a picturii
bisericesti. Cu toata inlaturarea sfintelor icoane din cultul si
ritualul bisericesc, a avut o influenta regeneratoare asupra
evolutiei picturii bizantine. Prin miscarea iconoclastd, pictura
bizantina a fost impinsa sa se inspire din nou din modelele
antice si din natura. Dupa invingerea definitiva a icono-
clasmului Tn anul 843, iconografia bizantina infloreste, con-
turandu-si definitiv principalele prototipuri si stabilindu-si
programul iconografic al bisericilor,

Pictura bizantina mai traieste o epoca de aur in timpul
asa zisei dinastii macedonene (867-1056). Este suficient sa ne
gandim la minunatele miniaturi din faimosul manuscris
grec 139 din sec. al X-lea, care se afla la Biblioteca Nationala
din Paris, cuprinzand cartea Psalmilor, ilustrata.

Epoci de renastere a picturii bizantine au mai fost Tn
timpul domniei Comnenilor in secolul al Xll-lea, si a

2 VasILE GRECU — Erminii de pictura bizanting, Cernauti, 1942,p. 8.
30 CoNSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 15.
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Paleologilor Tn secolul al XIV-lea. Traditia formata in pictura
bizantina din epoca Paleologilor a supravietuit caderii
Imperiului Bizantin sub turci, in anul 1453. Ca o marturie
din aceasta perioada zbuciumata, Biserica de la Curtea de
Arges. De asemenea, acest avant s-a perpetuat pana in
secolul al XVI-lea, dupa cum dovedesc bisericile pictate din
epoca lui Petru Rares.

Se disting Tn aceasta ultima Tinflorire a picturii
bizantine chiar doua scoli: una din Macedonia in frunte cu
Manuel Panselinos, acel Rafael bizantin, dupa cum il
numeste marele profesor de bizantinologie al wveacului
trecut Vasile Grecu, originar din Salonic, care a ajuns sa
devinad pictorul mitic-legendar al Sfantului Munte Athos.
Acesta Tmpodobeste cu fresce multe dintre Bisericile
Sfantului Munte, in prima jumatate a secolului al XVI-lea,
cele mai autentice pastrate fiind Tn biserica Protaton din
Caries.

Cea de-a doua scoala de pictura este cea din Creta,
avandu-l in frunte pe pictorul cialugar Teofan din Creta (sau
Teofan Cretanul), cel care a lucrat in Sfantul Munte
aproximativ n aceeasi perioada cu Panselinos. De la acesta
ni se pastreaza fresce la Sfantul Munte Athos, Tn Biserica cea
mare din Lavra si din Stavronichita.

Scoala macedoneana a fost mai deschisa la sugestiile
orientale si, se crede ca intr-o oarecare masura, chiar la
influentele italiene, dispunand pe peretii bisericilor subiecte
religioase in lungi frize continue.

Scoala cretana a pastrat in pictura cu mai multa grija
vechile principii bizantine. Ea trateaza subiectele religioase
n cadre separate, delimitate de un chenar, crednd impresia
ca peretele este acoperit cu un numar nesfarsit de icoane
portabile.
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Se pare ca si din punct de vedere tehnic, cele doua
scoli aveau metode diferite de lucru, caci Tn partea tehnica a
Erminiei se arata ,,Cum sa lucrezi dupa metoda cretana”.

Iconografia crestina face parte din Traditia Bisericii,
fiind inca de la Tnceputul crestinismului o cale de
transmitere a revelatiei divine; dupa cum stim de la Sfintii
Parinti si din scrierile istoricilor, traditia de a picta biserici
exista Tnca din vremea propovaduirii apostolice®® si s-a
manifestat si ea, ca oricare alta arta, folosind izvoare de
inspiratie. Astfel, Sfanta Scriptura este punctul de plecare
legitim Tn alcatuirea programului iconografic, dar stim ca
ofera de multe ori doar texte foarte sarace Tn imagini, foarte
simple. De aceea arta crestina s-a inspirat, de la inceputuri si
pana n marile epoci de creatie din scrieri ale Sfintilor
Parinti, comentarii si texte dogmatice si liturgice, din
operele marilor predicatori si imnografi, din Evangheliile
apocrife si din alte lucrari de ordin literar si artistic cu
continut religios recomandate sau ingaduite de Biserica.
Unitatea iconografiei nu a fost stirbita nici de multitudinea
surselor, nici de valoarea lor inegala, ci mai degraba a dus la
0 mai mare bogatie a temelor, surprinzator fiind modul Tn
care arta bizantina a stiut sa selecteze elementele pe care si
le-a insusit si Tn acest fel ajungadnd la aceasta unitate de
conceptie®.

De exemplu, scena ,,Nasterii Domnului” este inspirata
din stihirea de Craciun, cantare liturgica bogata Tn elemente
epice pitoresti, spre deosebire de scena istorisita de
evanghelisti. De asemenea ,,Botezul” ofera amanunte pe care
nu le citim Tn Evanghelii. ,,Patimile”, ,Rdistignirea” si
JInvierea” se dovedesc a fi inspirate din operele unor

8 LeoNID UsPeNsKY, Teologia icoanei Tn Biserica Ortodoxd, Anastasia,
Bucuresti, 1994, p. 64.
3 EGON SENDLER, Icoana, chipul nevizutului, Sophia, Bucuresti, 2005, p. 69.

112



Iconografie si erminie

predicatori celebri, sau din comentariile unor scriitori
bisericesti. Numeroase alte teme, cum ar fi, copilaria lui
lisus sau viata Fecioarei Maria, sunt luate din Evangheliile
apocrife, asa cum sunt numite Evangheliile care nu au fost
scrise sub inspiratia Duhului Sfant®.

Mentionam ca iconografia este o disciplinda complexa
care pretinde eruditie si un tact anume. Cercetand
indeaproape arta bizantina si elementele ei iconografice,
constatam ca, fiecare popor a participat cu propria
contributie si propria simtire la crearea acestei vaste
manifestari numita arta bizantina. Astfel vom putea distinge
diferitele particularitati zonale, sau particularitati legate de
perioade istorice34.

Tot Tn cadrul programului iconografic, Erminia fixeaza
locul fiecarei picturi, scena sau personaj, pe peretele
edificiului, precum si scenele potrivite pentru icoana pe
lemn. Aici, indicatiile din Erminie sunt date in functie de
diferitele tipuri arhitectonice, pentru ca, dupa cum bine
stim, arhitectura religioasa bizantina dispune de mai multe
variante, si anume — biserica cu turla, biserica fara turla,
biserica in cruce greaca si asa mai departe.

Trebuie sa stim ca nu exista un program iconografic
uniform, ci felurite programe iconografice, foarte logic
organizate si strict legate de anumiti factori, si anume:
menirea edificiului bisericesc — poate fi un paraclis
manastiresc si atunci avem un program iconografic, sau
poate fi o biserici de obste si atunci este alt program
iconografic. De asemenea, difera programul iconografic al
unei biserici de sat sau de oras fata de acela al unei biserici

3 |. D. STEFANESCU, Pictura religioasd — principii si probleme, in ,,Glasul
Bisericii”, an XIX, nr.1-2, 1960, p. 54.

% 1. D. STEFANESCU, Iconografia artei bizantine si a picturii feudale roméanesti,
Meridiane, Bucuresti, 1973, p. 49
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episcopale, pe care noi 0 numim catedrala si care, evident
are dimensiuni mult mai mari.

Un alt factor care poate sa determine mici diferente de
forma si nu de fond in programul iconografic este de ordin
tehnic si arhitectural. Trebuie sa avem in vedere diferitele
tipuri de constructii care exista, precum si suprafetele
specifice mai deosebite — calote de cupola, suprafete drepte
sau, din contra, curbe, semisferice, triunghiuri sferice etc.

Un alt factor foarte important de care se tine seama,
este lumina, care, dupa cum stim, are un rol major n
ansamblul arhitectonic si pictural, ea putand accentua
importanta scenei sau a personajului. De aceea, pictorul are
datoria de a potrivi compozitia si cromatica sa n asa fel
Tncat privitorul sa fie atras de fiecare ungher al edificiului®.

Tn cazul icoanelor pe panou de lemn mobil sau imobil,
la fel ca si Tn pictura murala, ideea directoare care sta la baza
programului iconografic este conceptia teologica, iconografia
tamplei, unde intdlnim numarul cel mai mare de icoane
dintr-o biserica, conformandu-se acelorasi reguli precises.

% 1. D. STEFANESCU - Probleme de seamd ale Bisericii, n ,,Biserica Ortodoxa
Roméana”, an LVIII, nr. 3-4, 1940, p. 178

% ENE BRANISTE, Liturgica generald, Editura Institutului Biblic si de
Misiune al B.O.R., Bucuresti, 1993, p. 463.
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Tncepand cu secolul al XVI-lea programul iconografic
al bisericilor ortodoxe ajunge la o forma desavarsita, in care
se fixeaza si raméane neschimbat pana in ziua de astazi. La
fel se va intampla si cu iconografia tamplei, care prezinta
cea mai mare uniformitate si stabilitate din Tntregul decor
iconografic, tampla fiind totodata si detinatoarea celui mai
mare numar de icoane al lacasului de cult. Tampla este unul
dintre cele mai importante elemente ce caracterizeaza
biserica ortodoxa, este peretele ce desparte si uneste altarul,
locul unde se savarseste Sfanta Taina a Euharistiei, de naos,
partea centrala e edificiului, locul Tn care stau credinciosii.

Tampla lui maler Mariski, 1643, Muzeul Manastirii Neamt

Stiut fiind faptul ca intreaga compartimentare a
bisericii este privita simbolic, adica pronaosul reprezinta
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cele ce sunt pe pamant, naosul cerul, iar altarul cele mai
presus de ceruril, tampla reprezinta, prin icoanele sale,
poarta de trecere dintre cele doua lumi, cea materiala si cea
spirituala, cea divina si cea umana, cea vesnica si cea
trecatoare, astfel Tncat credinciosul, care in timpul
serviciului divin sta cu fata la catapeteasma, sa realizeze ca
nu poate ajunge Tn lumea de dincolo decéat prin intermediul
sfintilor. La fel ca intreg ansamblul pictural al unui edificiu,
tampla nu este un conglomerat de imagini puse arbitrar pe
un suport, ci face parte dintr-un sistem clar?, bine definit, pe
care il regasim n fiecare biserica ortodoxa si cu care ar
trebui sa se armonizeze.

Originea tadmplei este Tndepartata si vine Tnca din
vremea Vechiului Testament. Existenta ei se bazeaza pe
porunca data de Dumnezeu lui Moise: ,,Sa faci o perdea de
in rasucit si de matase violeta, stacojie si visinie, rasucita, iar
n tesatura ei sa aiba chipuri de heruvimi alese cu iscusinta.
Si s-o atarni cu verigi de aur pe patru stalpi din lemn de
salcam, Tmbracati cu aur si perdeaua va va desparti astfel
Sfanta de Sfanta Sfintelor” (les. 26, 31-33)%.

Icoanele au fost asezate pe tampla dupa anul 843, cand
perioada iconoclasta a trecut, in semn de recunoastere
definitiva a valorii lor de catre Tntreaga Biserica. La Tnceput
asezate in doua registre orizontale, registrul Icoanelor
Tmparatesti, peste care se suprapunea registrul cu tema
Deisis simplu sau extins, icoanele au devenit din ce in ce
mai numeroase, n functie de zona, facand sa creasca
numarul de registre. Acum se poate intalni chiar si tampla

1 CONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 30.

2 LEONID USPENSKY, VLADIMIR LOsskY, Calduziri Tn lumea icoanei, Sophia,
Bucuresti, 2003, p. 92.

3 CoNSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 38.
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cu cinci registre, dominate de Rastignirea cu molenii,
evolutia de la un tip de tampla la altul facandu-se Th mod
treptat si inegal. O astfel de tampla evoluata se mai numeste
si iconostas, chiar daca la noi s-a Tncetatenit termenul de
tampla si pentru desemnarea variantei extinse, iar cel de
iconostas pentru a denumi mobilierul suport al icoanei de o
deosebita Tnsemnatate din biserica, asezata in partea stanga,
in fata tamplei. Sub aceasta forma a patruns si in Tdrile
Roméne Tncepand se pare cu secolul al XVI-lea?, prima data
in Moldova, pe filiera greceasca si nu ruseasca cum s-ar
putea crede. Prima tampla, datata fiind intre anii 1588-1590,
a fost faurita Tn timpul lui Petru Schiopul si a mitropolitului
Gh. Movila reprezentand tipul evoluat. Tn Muntenia,
cunoastem prima tampla datata la mijlocul secolului al
XVIll-lea, comanda lui Matei Basarab si a Mitropolitului
Stefans, fapt care a sporit, atat numarul de icoane, cat si al
temelor abordate.

In forma sa de astazi, n intreg spatiul ortodox, deci si
n tara noastra, tampla este formata din cel mult trei registre
orizontale suprapuse peste corpul de baza, avand fiecare
iconografia proprie, bine precizata, aceeasi indiferent de
dimensiunea edificiului de cult sau de destinatia lui®.

Icoanele se clasifica, in functie de subiectul reprezen-
tat, Tn icoanele dogmatice, care prezinta Tnvatatura sau
dogma, Bisericii si care vor forma Ciclul dogmatic, icoanele
praznicale, prezinta marile sarbatori ale Bisericii. Acestea
alcatuiesc Ciclul praznical si icoane liturgice, care, evident,
vor face parte din Ciclul liturgic si care se leaga de
simbolismul Sfantului Altar si al Sfintei Liturghii, din ale
carei rugaciuni este inspirat. Pe catapeteasma apar icoane

4 ALEXANDRU EFREMOV, Icoane roménesti, Meridiane, Bucuresti, 2002, p. 20.

5 Ibidem, p. 96.

6 ENE BRANISTE, Liturgica generald, Editura Institutului Biblic si de
Misiune al B.O.R., Bucuresti, 1993, p. 463.
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din Ciclul dogmatic si cel praznical, repartizate in functie de
importanta lor.

Registrul de baza, care este si cel mai Tnalt si care sustine
Tntreaga arhitectura a tdmplei, este strapuns la mijloc de o
intrare mai mare numita ,,Poarta Frumoasa” — dupa termenul
preluat din Noul Testament’ (Fapte 3,2,10). Tn aceasta se gasesc
cele doua usi numite Sfintele Usi sau Usi Tmparatesti, datorita
faptului ca prin ele au acces numai clericii care poarta in maini
obiecte sfinte, dar mai ales pentru ca prin aceste usi intra insusi
lisus Hristos, Imparatul Cerurilor, sub forma Sfintelor Daruri,
la un moment anume al Sfintei Liturghii. Tn partile laterale,
adica Tn stanga si in dreapta Usilor Tmparatesti sunt situate
Usile Diaconesti, deoarece pe ele ies si intra diaconii la anumite
momente ale slujbeit.

Din punct de vedere iconografic, partea de jos a
tdmplei gazduieste icoanele Tmparatesti, numite asa si
datorita faptului ca flancheaza Usile Tmparatesti, dar mai cu
seama pentru ca reprezinta cele doua personaje sfinte din
istoria mantuirii neamului omenesc — Mantuitorul Hristos si
Maica Domnului. Aceste icoane se Tncadreaza in ciclul
dogmatic. Sunt icoanele cele mai mari de pe tampla pentru
ca reprezinta persoanele sfinte cele mai importante, prin
pozitionarea lor centrala n spatiul compozitional,
activandu-se principiul perspectivei psihologice®, atat de
frecvent Intalnit in Tntreaga arti de factura bizantin. Tn mod
traditional sunt reprezentati bust, nu figura intreaga, pentru
ca partea cea mai expresiva a trupului, chipul, care
transmite Tntreaga expresivitate duhovniceasca sa poata fi
abordat la o dimensiune mai mare.

7 CONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 39.

8 ENE BRANISTE, Liturgica generald, Editura Institutului Biblic si de
Misiune al B.O.R., Bucuresti, 1993, p. 464.

® CONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 40.
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lisus Pantocrator, cca. 1570-1580, Icoana din Moldova,
Muzeul National de Arta al Romaniei, Bucuresti

Versiunea iconograficai cea mai des Tintalnita pe
iconostas, pentru Icoana Tmparateasca, este reprezentarea lui
Hristos in varianta Pantocrator, ceea ce se traduce prin
Atottiitorul sau Atotstapanitorul. Termenul apare de multe ori
n versiunea greaca a Bibliei. Chiar Tn Apocalipsa ne relateaza
Sfantul evanghelist loan: ,,Eu sunt Alfa si Omega, zice Domnul
Dumnezeu, Cel ce este, Cel ce era si Cel ce vine, Atottiitorul”
(Apoc. 1,8), iar dogma Dumnezeului Atottiitor este cuprinsa in
Simbolul de credinta niceo-constantinopolitan — Cred intru
unul  Dumnezeu, Tatal Atottiitorul...”. Hristos este
reprezentat singur, bust, cu fata prelunga, parul lung si bogat,
strans la spate, cu carare pe mijlocul crestetului, fruntea mare,
plina de intelepciune, ochii mari si migdalati, patrunzatori,
nasul subtire si drept, gura simpld, mustata se uneste cu barba
scurta, usor despartita, intreg chipul emanand o frumusete

10 lbidem, p. 47.
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hieratica. Tn jurul capului este nimbul cruciger, cu initialele
Sale. Tn méana stanga tine Evanghelia deschisa, iar cu mana
dreapta binecuvanteaza. In paginile cartii sta scris cu litere mai
mari decat in mod firesc, fie initialele simbolice ale alfabetului
grecesc — Alfa si Omega', fie un text potrivit, scos din
intelepciunea Evangheliilor. Amintim cateva astfel de texte:
»Veniti, binecuvantatii Parintelui Meu, mosteniti imparatia
care este gatita voua de la intemeierea lumii” (Mt. 25,34); ,,Sa
va iubiti unul pe altul, precum Eu v-am iubit pe voi”; ,,Eu sunt
Calea, Adevarul si Viata. Cel ce vine la Mine nu va locui intru
Tntuneric si va avea Lumina vietii” (loan 8, 12).

lisus Pantocrator, 1615-1616,
Zugravul Stoica din Targoviste, Biserica Schitului Bradet

Icoana are inscriptia IC XC in colturile superioare, iar
cuvantul Pantocrator apare Tn dreptul umerilor, despartit n

L ENE BRANISTE, Liturgica generald, Editura Institutului Biblic si de
Misiune al B.O.R., Bucuresti, 1993, p. 524.
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douat2. Icoana Imparateasca a lui lisus Hristos este pozitionata
intotdeauna n dreapta Usilor Tmparatesti, spre sud. O icoana
a lui lisus Pantocrator, datata 1615-1616 si semnata Stoica
Zugravul din Targoviste se afla in biserica schitul Bradet din
judetul Arges. Aceasta icoana este importanta pentru ca este
una dintre ultimele reprezentari ale lui lisus bust, deoarece
din a doua jumatate a secolului al XVIl-lea se va generaliza
reprezentarea Mantuitorului pe tron; icoana aduce marturie
despre nivelul ,,scolii” de pictura din Targoviste si despre
exigenta clasei feudale romanesti n ceea ce priveste artas.

Ca variante iconografice pentru icoana Impariteasca a
Mantuitorului mai putem Tntalni icoana Hristos Milostivul,
Hristos Datatorul de Viatd, sau Hristos Datatorul de Luming,
reprezentarile iconografice fiind identice, doar textul Tnscris
n paginile deschise ale cartii sfinte difera. Pentru tipul
Hristos Milostivul Tntalnim wversetul ,,Mild voiesc, iar nu
jertfa” (Mt. 9,13), sau ,,Mila lui Tn neam si in neam spre cei
ce se tem de EI” (Lc. 1,50), pentru icoana Hristos datatorul de
Viatd este scris ,,Eu sunt Tnvierea si Viata; cel ce crede in
Mine, chiar daca va muri, va trai” (In. 11,25), sau ,,Eu sunt
painea cea vie, care s-a pogorat din cer. Cine mananca din
painea aceasta viu va fi in veci” (In. 6,51). Pentru varianta
Hristos datatorul de Luming graitoare sunt cuvintele
evanghelistului loan: ,,Eu sunt Lumina lumii; cel ce Tmi
urmeaza mie nu va umbla Tn Tntuneric, ci va avea lumina
vietii” (In. 8,12) sau ,,Lumina cea adevarata care lumineaza
pe tot omul care vine Tn lume” (In. 1,9)14,

12 CONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 171.

13 ALEXANDRU EFREMOV, Icoane roméanesti, Meridiane, Bucuresti, 2002,
p. 49.

4 DioNIsSIE DIN FURNA, Erminia picturii bizantine, Meridiane, Bucuresti,
1975, p. 288.
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Pantocratorul este Tnvesmantat de obicei Tntr-o tunica
rosie numita hiton, culoarea rosie simbolizdnd dumnezei-
rea, iar peste tunica are un vesmant de culoare albastru
inchis sau verde, numit himation care reprezinta firea Sa
omeneasca pe care Si-a Tnsusit-o.

lisus Pantocrator tronand,
sec. XVI-XVII, Biserica Sfintii Voievozi, Ruda Barsesti, Valcea

Prin cromatica vesmintelor, iconarul bizantin a reusit
sa sublinieze cele doua firi, cea dumnezeiasca si cea
omeneasca, unite in persoana Mantuitorului®s. Vedem deci,
inca odata, cum arta bizantina nu se risipeste in detalii
netrebuincioase, in amanunte nesemnificative, ci cauta sa
ajunga la esenta lucrurilor intr-un mod cat mai clar si mai
patrunzator.

5 DANIEL RousseAu, Icoana, lumina fetei Tale, Sophia, Bucuresti, 2004,
p. 216.
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lisus Tmpdrat si Mare Arhiereu,
sec. XVI-XVII, Muzeul National de Arta al Romaniei, Bucuresti

Reprezentarea lui Hristos-Mare Arhiereu apare uneori pe
iconostas, Tn locul icoanei Hristos Pantocrator, sau a celor
descrise mai sus, reprezentare izvoratd din cuvintele
Sfantului Apostol Pavel din epistola catre evrei: Hristos este
numit acolo de mai multe ori Arhiereu ,,milostiv si credincios
Arhiereu”, ,Arhiereu mare Care a strabatut cerurile”,
»Arhiereu Care a sezut de-a dreapta tronului slavei Tn ceruri”
(Evrei 1, 3). Hristos este reprezentat stand pe tronul slavei,
imbracat Tn vesminte arhieresti, pe cap purtdind mitra.
Inspirata la origine de coroanele regilor persani, Tn biserica
crestina mitra aminteste de coroana de spini purtata de lisus
Hristos in timpul patimilor, de unde vine si numele de
coroana folosit n studiile de arheologie medievalas.

O icoana Tmparateasca a lui lisus tronand se afla Tn
Biserica Sfintii Voievozi din Ruda-Barsesti, judetul Valcea,
icoana Tn care se simte o puternica influenta a picturii

% 1.D. STEFANESCU, Iconografia artei bizantine si a picturii feudale romanesti,
Meridiane, Bucuresti, 1973, p. 206.

123



Icoana Tn pictura medievala roméaneasca: Teologie si Arta

moldovenesti din secolele al XVI-lea — al XVIl-lea, ducand la
concluzia ca autorul este moldovean?’.

lisus Tmpdratul Gloriei, a doua jum. a sec. XVI,
Biserica Schitului Ciocanul, Bughia de Jos, Arges

Tn continuare vom prezenta si alte icoane inrudite temei
lui Hristos Pantocrator.

lisus Pantocrator tronand, 1596, Zugravi lon si Sofronie,
Biserica Manastirii Pangarati, Neamt

7 ALEXANDRU EFREMOV, Icoane roménesti, Meridiane, Bucuresti, 2002, p. 51.
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Hristos Cel vechi de zile, sec. XVI, Pe¢, pictura murala

Reprezentarea lui Hristos Cel vechi de zile's, pe
marginea careia au existat multe polemici, nu s-a raspandit
in bisericile perioadei bizantine sau postbizantine. Sfinti
Parinti precum loan Gura de Aur, Atanasie cel Mare, sau
Chiril al Alexandriei 11 identifica pe Cel vechi de zile cu lisus
Hristos, idee exprimata si Tn imnografie: ,,Prunc Te-ai facut
pentru mine, Cel ce esti vechi de zile....”, sau ,,Cel vechi de
zile, Prunc facandu-Se cu trupul, de Maica Fecioara la biserica
este adus, plinind randuiala Legii Sale...”, in timp ce unii
iconari 1l identifica cu Dumnezeu-Tatal, prima Persoana a
Sfintei Treimi, acest lucru fiind posibil poate datorita faptului
ca este nfatisat ca un batran cu parul si barba alba; acesta este
motivul pentru care s-a zugravit rareori si nu in cupola sau n
zonele principale ale bisericii, ci Tn Sfantul Altar sau n
pronaos, tocmai pentru a nu crea confuzii si dispute®®.

18 Tema,,Celui Vechi de Zile” nu se regdseste pe iconostas (n. n.).
19 CoNSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 176.
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Mai exista si alte reprezentari ale lui Hristos, mai rar
intalnite, precum ,, Somnul pruncului lisus”, ,Hristos la
doisprezece ani invatand la templu”, ,,Hristos Emanuel” si ,,Hristos
cu alt chip”, toate legate de anumite texte din Sfanta Scriptura si
care sunt cuprinse in iconografia picturii murale?,

Somnul lui lisus, 1310-1312, Manastirea Protaton, pictura murala

Daca icoana lui Hristos infatiseaza trasaturile
Dumnezeului care S-a intrupat devenind Om, icoana Maicii
Domnului este reprezentarea primei fiinte omenesti care s-a
indumnezeit. De aceea, reprezentarile Maicii Domnului se
deosebesc de icoanele celorlalti sfinti, atat prin varietatea
tipurilor iconografice, cat si prin cantitate si, mai mult, prin
intensitatea cu care sunt cinstite?, fapt pentru care le vom
acorda un spatiu mai Tnsemnat Tn lucrarea noastra.

Potrivit Traditiei Bisericii Ortodoxe, primele icoane ale
Maicii Domnului apartin Sfantului Evanghelist Luca, icoane
pe care le-a pictat Tnca din timpul vietii Fecioarei Maria.
Chiar daca nu s-a pastrat nici una din aceste icoane, icoanele
numite ,ale Sfantului Luca”, care astazi sunt foarte

20 lbidem, p. 178.
2 LEONID USPENSKY, Teologia icoanei Tn Biserica Ortodoxd, Anastasia,
Bucuresti, 1994, p. 21.
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numeroase, fac parte dintr-o traditie si au la baza originalele
pictate de evanghelist?.

Sf. Luca pictand, incep. sec. XV, icoana bizantina

Icoana Tmparateasca a Maicii Domnului cu Pruncul este
asezata pe iconostas Tntotdeauna in partea stanga a Usilor
Tmparatesti, adica spre nord. Fecioara Maria este reprezentata
bust, tindndu-L pe Pruncul lisus pe bratul stang, inspre Usile
Tmparatesti, pentru a aminti credinciosilor care o privesc ca
lisus este calea prin care se intra in Tmparatia lui Dumnezeu.

Locul pe care i-l acorda Biserica, Tn dogma si n
Liturghie Panaghiei, adica Preasfintei, este foarte important,
Tnaltdnd-o mai presus de toti sfintii si de toate ierarhiile
ceresti, cult ce se reflecta in numarul mare de icoane care Ti
sunt inchinate. Locul Fecioarei Maria in istoria mantuirii
este unul central, datorita faptului ca este Maica a
Domnului, Theotokos, chiar aceasta denumire continand

22 |bidem.
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intreaga istorie a iconomiei divine in lume®, fapt pentru
care aceasta calitate a ei este precizata prin inscriptie pe
fiecare icoana. Aspectul duhovnicesc se reflecta in evocarea
rolului Mariei ca mijlocitoare pentru oameni, reprezentata in
tipul Orantei cu bratele deschise, aceste doua aspecte alcatuind
cei doi poli intre care se Tnscriu toate celelalte subiecte ale
numeroaselor tipuri iconografice ale Fecioarei Maria.
Clasificarea icoanelor Maicii Domnului este foarte dificila,
pe de o parte datorita faptului ca tipurile iconografice au
suferit transformari, Tnca din Evul Mediu timpuriu, fiecare
tip avdnd numeroase variante, iar pe de alta parte sunt greu
de urmarit datorita complexitatii epitetelor ce exprima o
calitate sau alta a Fecioarei. Astfel, putem intalni pe o icoana
de tipul Hodighitria, calificativul Eleusa. Trebuie deci, sa
facem distinctia Tntre un tip determinant si numele nscris in
icoand, nume care este expresia unei virtuti atribuite Maicii
Domnului?.

In iconografie, Maica Domnului este reprezentata
intotdeauna Tmpreuna cu Fiul ei, pentru ca exceptiile sunt
foarte putine si bine Tntemeiate; Fecioara Maria apare fara
Pruncul lisus Tn scena Buneivestiri, unde, evident inca nu-L
nascuse pe Fiul; Tn unele variante de Oranta, unde apare in
gestul rugaciunii, cu ambele brate ridicate spre cer si in
varianta Deisis, unde, apare Tn dreapta tronului slavei, ca
intercesoare, ca mijlocitoare ntre oameni si Hristos,
Tmpreuna cu Sfantul loan Botezatorul (sau alt Sfant patron
al bisericii).

In iconografia Maicii Domnului, imaginea tema
Hodighitriei, adicad Tndrumdtoarea, ocupa un loc privilegiat,

2 LEONID USPENSKY, VLADIMIR LossKy, Calduziri Tn lumea icoanei, Sophia,
Bucuresti, 2003, p. 106.

2 EGON SENDLER, Icoanele bizantine ale Maicii Domnului, Sophia, Bucuresti,
2008, p. 77.
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atat in Rasarit, cat si in Apus. Potrivit Traditiei, icoana Maicii
Domnului Hodighitria a fost zugravita de Sfantul Evanghelist
Luca insusi, icoana pe care Fecioara Maria ar fi bine-
cuvantat-o: ,,Harul meu va fi cu aceasts icoani”%. Tncepand
cu secolul al Xlll-lea, Hodighitria Tsi fixeaza definitiv forma
n iconografie, forma ce se va raspandi in intreg Rasaritul
crestin, unde acumuleaza numeroase variante Tn fiecare
regiune Tn care este cinstita. Fiecare din aceste replici
primeste noi nume, in functie de zona sau de vreun
eveniment mai important. Aceste reprezentari insa nu se
deosebesc mult intre ele, ramanand fidele tipului original?.
Maica Domnului Hodighitria exprima chipul cel mai solemn si
mai riguros al Mariei.

Maica Domului Hodighitria, incep. sec. XVI, Manastirea Govora,
Valcea Atelier de scoala greceasca tarzie,
Muzeul National de Arta al Romaniei, Bucuresti

% lbidem, p. 87.
% |bidem, p. 101.
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Intreaga infatisare este hieratica, nemiscata. Fecioara,
reprezentata bust, 1l sustine pe Prunc pe bratul stang, cu
mana dreapta aritand Tnspre El, Tmparatul lumii. Cu capul
drept, frontal, ochii mari si migdalati ai Maicii si ai
Pruncului privesc inspre in fata, n departare. Nasul drept,
Tngust, buzele subtiri.

Maica Domului Hodighitria,
sec. XV-XVI, Biserica Manastirii Agapia, Neamt

Pe vesméantul Mariei, numit maforion, de culoarea
vinului negru, se pot zari trei stele — pe umeri si pe frunte,
simbolizand Pururea Fecioria ei: inainte, in timpul si dupa
Nastere. lisus nu este reprezentat copil, desi sta in bratele
Maicii Sale, ci este reprezentat tipul lui lisus Emanuel,
Pruncul ,,Dumnezeu cel mai Tnainte de veci”, plin de
intelepciune, cu fruntea mare, sprancene ferme, cu privirea in
fata, binecuvanteaza cu ména dreapta, in timp ce in stanga
tine rotulusul, simbolul Evangheliei pe care o vesteste?.
Trupul Sau este imbracat intr-un himation cu fir de aur.

2" DANIEL ROUSSEAU, Icoana, lumina fetei Tale, Sophia, Bucuresti, 2004, p. 170.
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Maica Domului incadrat: de profeti, sec. XVI, Manastirea Varatec, Neamt

Capul Ti este inconjurat de o aureola cu cruce si cu
nscris ca pe icoana Pantocratorului. Mana dreapta a Mariei
arata spre Fiu, Care prin ea a venit in lume. Inscriptia acestei
icoane este cea tipica, adica abrevierea numelui Maicii
Domnului Tn colturile superioare (MP OV), iar nsusirea
Hodighitria ceva mai jos. Deasupra Pruncului apar
abrevierile numelui lui lisus Hristos (IX XC).

Aceasta varianta iconografica este foarte raspandita pe
intreg teritoriul tarii noastre si apare foarte de timpuriu; dar
Tncepand cu cea de-a doua jumatate a secolului al XVIl-lea se
renunta treptat la reprezentarea traditionala Tn Icoanele
Tmparatesti se vizualizeaza redarea intreaga a figurilor, tronand
in jilturi. Tn ceea ce priveste iconografia Maicii Domnului si a lui
lisus, se va trece treptat si tot mai des de la reprezentarea
Hodighitria si Pantocrator la cea de Tnviititor si Mare Arhiereu, iar
in cazul Mariei la variantele Eleusa, a Patimilor sau a Tngerilor?,
variante pe care le vom prezenta in continuare.

2 ALEXANDRU EFREMOV, Icoane romanesti, Meridiane, Bucuresti, 2002, p. 52.
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Maica Domului cu Pruncul Hodighitria,
Biserica Humorul Vechi

Maica Domului cu Pruncul Hodighitria,
1549, Episcopia Romanului, Neamt
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Maica Domului cu Pruncul Hodighitria,
incep. sec. XVII, Méanastirea Pangarati,
Muzeul National de Arta al Romaniei, Bucuresti

O alta varianta a icoanei Maicii Domnului, foarte des
intalnita, este cea numita Eleusa sau Milostiva. Fata Maicii
Domului si cea a Pruncului se ating, mama avand capul
inclinat cu dragoste inspre Prunc, intr-un gest de tandrete,
dar ochii sunt indreptati spre privitor, plini de dragoste si
de tristete. Fiul arata la randul Lui un gest de afectiune
Tnspre mama. Cea mai cunoscuta icoana a acestui tip este
Maica Domnului din Vladimir, lucrare realizata la
Constantinopol Tn jurul anului 1125%. Chipul Mariei este
de o frumusete cereasca, dar pe care se vede suferinta
launtrica, care traieste deja drama crucii, chiar daca Tsi tine
Pruncul in brate.

2 CONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 188.
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Maica Domnului cu Pruncul —Eleusa,
1624-1625, Biserica Sf. Voievozi, Ruda Barsesti, Arges

Maica Domnului cu Pruncul —Eleusa, sec. XVI-XVII,
Biserica Manastirii Stanesti, Valcea, Andrei Zugravu
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Maica Domnului cu Pruncul —-Eleusa,
sec. XVI-XVII, Palatul Episcopal Valcea

Maica Domnului cu Pruncul —Eleusa,
sec. XVI-XVII, Biserica Alba din Targoviste, Dambovita
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Varianta Maica Domnului Glykophilousa este foarte
apropiata de cea a Eleusei, deosebindu-se doar prin mici
gesturi. Am putea-o considera ca fiind chiar o varianta a
reprezentarii Eleusa, o evolutie a acestui tip iconografic.
Maica Domnului sta cu capul inclinat si lipit de cel al
Pruncului, ca si Tn varianta Eleusa, doar ca aici Pruncul T@i
intinde ména dreapta, atingdnd obrazul mamei, iar in cea
stanga tine un filacter. Icoana isi are originea in epoca
bizantina si este expresia suprema a iubirii si a dragostei, de
altfel termenul Glykophilousa este tradus prin ,,Dulce
lubitoarea”, Tn acord cu utilizarea evanghelica a cuvantului
»aiubi” (In. 21, 15-17)%.

Maica Domnului cu Pruncul — Glykophilousa,
1671, llisua, Muzeul Mitropoliei Clujului

Tncepand din secolul al XV-lea, diversificarea
icoanelor provenite din tipul Hodighitria este destul de
mare, detaliile adaugate Tn timp ajungadnd sa modifice

30 lhidem, p. 189.
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compozitia si chiar sa-i dea un nou sens teologic®. Un astfel
de exemplu este icoana Maica Domnului a Patimii, tip
iconografic care dateaza tot din perioada bizantina si care
combina elemente ale Hodoghitriei si Eleusei, avand ca
element caracteristic reprezentarea cate unui Tnger n
fiecare dintre cele doua colturi superioare ale panoului.
Tngerii tin In mana uneltele patimilor Mantuitorului — unul
sustine crucea, celalalt sulita si buretele. Fecioara Maria 1l
are pe Pruncul lisus pe bratul stang, iar cu cealalta mana
tine mana Sa, El se uita inspaiméantat inspre ingerul care
poarta crucea. Expresia amandurora este grava. lcoana
poarta inscriptia ,,Maica Domnului Prea Sfanta Fecioara a
Patimii”. Cea mai cunoscuta icoana infatisdnd acest tip este
icoana pictata de Andreas Ritsos Tn secolul al XV-lea, dupa
caderea Constantinopolului.

Maica Domnului a Patimii, sf. sec. XV, Creta, Grecia,
Andreas Ritzos, Biserica Sf. Nicolae, Schei

31 EGON SENDLER, Icoanele bizantine ale Maicii Domnului, p. 101.
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Varianta Maica Domnului a Tngerilor provine din tipul
Maica Domnului a Patimilor, doar ca lisus nu sta cu capul
intors inspre ingerul din coltul icoanei, ci priveste inspre
mama Sa®.

Daca este reprezentata figura TIntreaga, Maica
Domnului este asezata pe tron, cu Pruncul pe genunchi,
intr-o atitudine solemna. Aceasta reprezentare Tsi are
originea in picturile catacombelor si impodobeste in special
absida principala a bisericilor. Ea nu a devenit un tip
iconografic propriu-zis, denumirea Maica Domnului mai
Tnaltd decat cerurile, Kyriotissa, aratand locul care T7i este
rezervat in conca altarului. Tn icoane, Maica Domnului este
reprezentata stand pe tron, uneori intr-o atitudine maiestu-
oasd, alteori Tn atitudinea Tnduritoarei, redand imaginea
maretiei sale suprafiresti.

Aceste variante iconografice ale icoanei Maicii
Domnului cu Pruncul pot apérea fie ca Icoane Tmparatesti,
pe tampla, fie ca icoana venerata si pusa la Tnchinat pe
tetrapod, sau ca icoana de hram n bisericile care au ca hram
una din sarbatorile Maicii Domnului.

Reprezentarile Maicii Domnului cu Pruncul sunt mult
mai numeroase decat cele amintite pana acum. Este repre-
zentata alaptandu-si Fiul, numita Galaktotrophusa, varianta a
aparut foarte de timpuriu in arta crestina, devenind una din
temele preferate ale Apusului, umanizand istoria mantuiriiz4.

3 CONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 190.

3 EGON SENDLER, Icoanele bizantine ale Maicii Domnului, p. 85.

3 DANIEL RousseAu, Icoana, lumina fetei Tale, Sophia, Bucuresti, 2004,
p. 170.
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Maica Domnului cu Pruncul Hodighitria, tronand, 1711-1712,
Biserica Manastirii Govora, losif ieromonah Zugravul

Maica Domnului Protectoarea, incep. sec. XVIII,
Muzeul National de Arta al Romaniei, Bucuresti
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Oranta, cu origini Tn pictura catacombelor, este tipul
Maicii Domnului care se roaga, cea care implora si
mijloceste pentru noi oamenii. Este reprezentata cu mainile
ridicate in sus, exprimand foarte limpede rolul Maicii
Domnului in iconomia mantuirii. Tipul Maicii Domnului
Oranti nu se limiteaza doar la reprezentarea Mariei in
picioare sau bust, ci face parte si din icoana praznicului
Tnaltarii. Desi plasata in centrul compozitiei, in mijlocul
Apostolilor, Fecioara Maria nu ia parte la tulburarea
ucenicilor, ci, intoarsa cu fata catre privitor, Tsi Thalta mainile
spre Fiul sau Care Se Tnalta la cer intr-o mandorla®. Si la
aceasta icoana exista numeroase variante iconografice, una
nsemnata fiind Maica Domnului Platytera, am putea spune o
Oranta cu Pruncul, dar o formula mai completa a aceleiasi
idei: Maica Domnului este mijlocitoarea, care Tl tine pe Fiul
sau Tn dreptul pieptului, stralucind Tntr-un medalion de
slava, simbolul dumnezeirii. Pruncul dumnezeiesc sta cu
bratele Tntinse, facand cu ambele maini gestul binecuvan-
tarii. Temeiul biblic al acestei icoane este proorocia lui Isaia:
,,Domnul meu va va da un semn: lata, Fecioara va lua in
pantece si va naste Fiu si vor chema numele Lui Emanuel”
(Is. 7, 14)%,

Icoana lzvorul tamdduirii, sau Maica Domnului izvor al
vietii, se Tntélneste atat in reprezentarile murale, cat si in
icoanele pe suport si se asaza pe tampla bisericilor cu acest
hram sau pe tetrapod la Tnchinat®”. Are ca temei imnele
mariale: Bucurg-te, izvorule al bucuriei celei neincetate; Bucurd-te,
suvoi al frumusetii celei negrdite, Bucurd-te, izgonitoare a tuturor

35 EGON SENDLER, Icoanele bizantine ale Maicii Domnului, p. 107.

% lbidem, p. 120.

37 CONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 191.
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bolilor. Aceasta icoana exprima ideea ca Maica Domnului
L-a nascut pe Hristos, Care este Datatorul apei vii a
Duhului. Reprezentarile pot fi diverse, de la cele mai simple,
in care Maica Domnului apare singura, pana la cele mai
complexe, unde este infatisata cu Pruncul Hristos Care
binecuvinteaza cu méana dreapta in timp ce Tn stanga tine un
rotulus, intr-un vas baptismal din care se revarsa apas.

Fara a epuiza studiul asupra iconografiei Maicii
Domnului, iconografie foarte bogat reprezentata mai cu
seama 1n pictura murala, de exemplu prin scenele Imnului
Acatist, numeroase si de o rara frumusete, temele Soborul
Maicii Domnului, Axion estin sau Cuvine-se cu adevdrat, De
tine se bucurd, care pot face subiectul unei lucrari separate,
vom trece mai departe in analizarea icoanelor specifice
tamplei.

Rugul lui Moise, sec. XVI, Manastirea Agapia, Neamt

38 |bidem.
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Icoana din Acatistul Maicii Domnului,
sec. XVI, Manastirea Agapia, Neamt

Un loc foarte important in iconografia traditionala
ortodoxa si implicit Tn iconografia tamplei, 1l ocupa chipul
Sfantului loan Botezdtorul si Tnaintemergdtorul Domnului.
Icoana apare n registrul principal, daca este icoana de hram,
langa icoana Mantuitorului, Tn partea dreapta, dar poate
aparea si langa cea a Maicii Domnului, Tn parte stanga, ca
icoana pusa spre inchinare. Tn registrele superioare, el se
regaseste in icoana Deisis. Importanta ce i se acorda se
bazeaza pe ceea ce Insusi Hristos afirma despre el: ,,mai mult
decat un prooroc. Ca este acela despre care s-a scris: ,,lata, Eu
1l trimit Tnaintea fetei Tale pe ingerul Meu, care- Ti va pregati
calea de dinaintea Ta”. Adevarat graiesc voua: nu s-a ridicat
intre cei nascuti din femei unul mai mare decat loan
Botezatorul” (Mt. 11, 9-11). Daca icoana sfantului apare in
registrul principal, langa icoana Mantuitorului, atunci nu este
reprezentat frontal, ci trei sferturi, bust, usor intors catre
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Hristos, cu mainile Tntinse Tn rugaciune®; In unele variante
poate tine intr-una din maini un filacter desfasurat, pe care se
poate citi un indemn la pocainta: ,,Pocaiti-va ca s-a apropiat
Tmpératia cerurilor... iata securea la radacina pomilor zace;
deci tot pomul care nu face roada buna se taie si in foc se
arunca” (Mt. 3,2,10). Ochii si mainile exprima o stare de
rugaciune, chipul ascetic si auster, parul lung, revarsat pe
umeri, iar trupul Tnvesmantat; este reprezentat ca un om al
pustiei, prototipul marilor anahoreti crestini.

Sfantul loan Botezatorul, sf. sec. XVII,
Biserica Adormirea Maicii Domnului, Jigoreni, Vaslui

Tot din textul biblic, dupa cum am citat mai sus, este
inspirata scena, ceva mai complexa, a compozitiei Sfantului
loan Botezatorul reprezentat cu aripi, sub forma de Tnger.
Acest tip iconografic era prezent deja n secolul al Xlll-lea in
Serbia, devenind tot mai frecvent din secolul al XIV-lea*. Este

39 lbidem, p. 194.
40 LEONID USPENSKY, VLADIMIR Lossky, Calguziri in lumea icoanei, Sophia,
Bucuresti, 2003, p. 128.
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reprezentat figura intreaga, cu doua aripi mari la spate, Tnalt,
foarte slab, cu bratele si picioarele foarte subtiri, descoperite, cu
parul lung, revarsat pe umeri si cu un chip ascetic si darz care
exprima credinta. Este invesmantat intr-o tunica verde oliv si o
mantie 1n nuante de brun. Tn coltul drept de sus al icoanei este
reprezentat lisus, iesind din ceruri, binecuvantandu-I. Sfantul
face gestul binecuvantarii cu méana dreaptd; in timp ce n
stdnga tine un filacter desfasurat, pe care sta scris cu litere
mari un text (cu mesaj puternic). La baza crestelor pietroase
din spatele Sfantului, reprezentand pustia, se afla o secure
care ,,zace la radacina pomilor” (Mt. 3,10), in timp ce in coltul
din stanga, jos al icoanei se vede o tipsie cu capul Sfantului
loan Botezatorul, ce aminteste de sfarsitul mucenicesc al vietii
sale. Inscriptia ambelor tipuri de icoane este ,,Sfantul loan
Tnaintemergatorul™.

Sfantul loan Botezatorul, Tngerul desertului, sec. XVII-XVIII,
Muzeul National de Arta al Romaniei, Bucuresti

4 CoNsTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 196.
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Tn locul icoanei Sfantului loan Botezatorul putem
intalni icoanele altor sfinti mai venerati Tn acea zona sau n
comunitatea respectiva, cum ar fi Sfantul Nicolae, Sfantul
Gheorghe, Sfantul Dumitru, Cuvioasa Parascheva sau
altii®z.
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Sf. ler. Nicolae, sec. XVII, icoana Tmparateascd, Manastirea Lupsa

Icoana de hram este importanta pentru fiecare biserica
si este reprezentarea sfantului care patroneaza biserica
respectiva, sau a scenei care reprezinta hramul. Aceasta
icoana este si ea de dimensiuni mari si Tsi are locul in
extremitatea dreapta a tamplei, Tn registrul principal.

Pe Usile Tmparatesti se zugraveste icoana Bunei
Vestiri, a carei iconografii coboara pana in vremurile vechi
ale picturii din catacombe.

42 ENE BRANISTE, Liturgica generald, Ed. IBM al al B.O.R., Bucuresti, 1993,
p. 465.
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Sf. Arh. Mihail, sec. XVII, icoana Tmparateascd, Manastirea Lupsa

O reprezentare a Bunei Vestiri se gaseste in catacomba
Priscillei, secolul al ll-lea, iconografia ei ramanand funda-
mental neschimbata, diferentele fiind doar de detaliu®.
Scena este patrunsa de bucuria launtrica a implinirii promi-
siunii Vechiului Testament: ,,Astazi este inceputul mantuirii
noastre si aratarea tainei celei din veac; Fiul lui Dumnezeu
Fiu Fecioarei se face, si Gavriil darul 1l binevesteste, pentru
aceasta si noi Tmpreuna cu dansul Nascatoarei de
Dumnezeu sa-i strigam: Bucura-te, cea plina de dar, Domnul
este cu tine” (Troparul praznicului). Aceasta bucurie se
revarsa in intreaga compozitie. Tn cele patru colturi ale
Usilor Tmparatesti, incadrand scena Bunei Vestiri, sunt
reprezentati, in medalioane mici, cei patru evanghelisti, ca
cei care au adus in scris vestea cea buna a Intruparii
Mantuitorului.

4 LEONID USPENSKY, VLADIMIR Lossky, Calguziri in lumea icoanei, Sophia,
Bucuresti, 2003, p. 186.
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Bunavestire, Usi Tmparatesti, sf. sec. XV,
Biserica din Cérligul, Neamt,
Muzeul National de Arta al Romaniei, Bucuresti

Pe Usile Diaconesti sunt pictati Arhanghelii Mihail si
Gavril, ca pazitori ai Usilor Raiului* si, desi fac parte din
,»netrupestile puteri”, se pot reprezenta in icoane deoarece s-
au facut vazuti unor sfinti, in diferite forme, circumscrisi*,
cum este si exemplul Arhanghelului Gavriil, care s-a aratat
Maicii Domnului cu chip de inger, sau Tngerul care le-a
aparut mironositelor la Mormantul lui Hristos cu chip de
tanar. Arhanghelii si ingerii sunt reprezentati Tn iconografie

4 ENE BRANISTE, Liturgica generald, Editura Institutului Biblic si de
Misiune al B.O.R., Bucuresti, 1993, p. 465.

45 CoONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 202.
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intotdeauna invesmantati, purtand tunica si mantie. Ei apar
ca tineri, fara barba, in Scriptura spunandu-ni-se ca apar ca
fiinte barbatesti, cu parul carliontat, legat strans cu o
panglica ale carei capete se desfac usor. In mana dreapta
poarta un toiag, simbol al autoritatii pe care au primit-o de
la Dumnezeu, ca mesageri ai Sai, Tn timp ce Tn stdnga tin un
disc cu monograma lui Hristos, care simbolizeaza vesnicia
lui Hristos Dumnezeu si nu o sfera simbolizand universul,
cum gresit se reprezinta in unele icoane, deoarece ei nu sunt
atotputernici, ca Dumnezeu, ci sunt si ei fiinte create?.

Ciclul praznical al tamplei cuprinde principalele
icoane, nfatisdnd praznice Tmparatesti in numar de doua-
sprezece, ordinea lor fiind fie cea cronologica a evenimente
lor, fie cea indicata de cursul anului bisericesc, care se stie ca
nu corespunde cu cel al anului civil, anul bisericesc Tnce-
pand la 1 septembrie#’. Lista cu praznicele Tmparatesti este
unanim recunoscuta, erminiile recomandand sa se zugra-
veascd, daca spatiul o permite, si icoanele unor zile liturgice
din anul bisericesc care nu sunt praznice mparatesti, dar
sunt cinstite ca sarbatori mari: Tnvierea lui Lazir, Rastignirea,
Duminica lui Toma.

Cele douasprezece icoane praznicale se asaza cate sase,
simetric fata de icoana centrala care poate reprezenta fie
Invierea Domnului, fie Rdstignirea. Astfel, sirul icoanelor
praznicale Tncepe de la stanga la dreapta, dupa cum urmeaza:
Nasterea Maicii Domnului, Tnilfarea Sfintei Cruci, Intrarea in
biserici a Maicii Domnului, Nasterea Domnului, Botezul
Domnului, Tntdmpinarea Domnului, Buna Vestire, Intrarea
Domnului in lerusalim, Tnaltarea Domnului, Pogorarea Sfantului
Duh, Schimbarea la fatd, Adormirea Maicii Domnului“.

4 Ibidem, p. 208.

4 ENE BRANISTE, Liturgica generald, Editura Institutului Biblic si de
Misiune al B.O.R., Bucuresti, 1993, p. 133.

4 Ibidem, p. 466.
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Adormirea Maicii Domnului,
prima jum. a sec. XVI, Biserica Manastirii Humor

Uneori Tntre icoanele praznicelor apare si icoana
reprezentand Cina cea de Taing, lucru incorect, deoarece, spre
deosebire de celelalte sarbatori, care se celebreaza o data pe
an, Cina cea de Taing se praznuieste de fiecare data cand se
savarseste Sfanta Liturghie; de altfel icoana face parte din
ciclul liturgic, reprezentand Tmpdrtdisirea Apostolilor.

O icoana de o importanta deosebita Tn Tintreaga
iconografie este prezenta pe tampla, amplasata intre primele
doua registre sau chiar in locul celei centrale din registrul
doi. Este vorba despre Icoana Neficuti de Mand, numita si
Mandylion, sau Sfanta Mahramd, iar n Apus Sfanta Fat.
Aceasta icoana Tnfatiseaza chipul lui Hristos ,,acheiropoietos”,
expresia greceasca a termenului ,neficut de mana
omeneasca”. Traditia Bisericii Ortodoxe afirma ca este

49 CoNSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 67.
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prima icoana a lui Hristos, aparuta inca din timpul vietii
Sale pamantesti, fapt pentru care ocupa locul central printre
icoanele lui Hristos®.

Sfanta Mahramd, sec. X1, Scoala din Novgorod

Multi istorici si teologi descriu originea acestei icoane,
care nu s-a pastrat pana la noi, dar care a supravietuit
datorita generatiilor succesive de iconari care au reprodus
asemanarile ei Tn biserici. Textul stihirei de la Litie, da
dovada provenientei  acestei imagini: ,infatisand
preacuratul Tau chip, I-ai trimis credinciosului Abgar, cel ce
voise a Te vedea, Tu, Care dupa Dumnezeire, nevazut esti
heruvimilor” (stihira glasului 8 la vecernie).

Cel mai vechi autor de necontestat care aminteste de
icoana trimisa lui Abgar, regele Edessei, este Evagrie,
autorul unei Istorii bisericesti din secolul al Vi-lea care,
referindu-se la portretul lui lisus Tntiparit pe pénza Tl

5% LeoNID UsPeENsKY, Teologia icoanei Tn Biserica Ortodoxd, Anastasia,
Bucuresti, 1994, p. 17.
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numeste ,,icoana facuta de Dumnezeu’®. Istoria reprezen-
tarii acheiropoietos este cuprinsa in Mineiul pe luna august si,
prezentata sumar este urmatoarea: regele Abgar V al
Edessei, capitala unei mici regiuni intre Tigru si Eufrat,
suferind fiind de lepra, o boala cumplita a vremii, a trimis
pe arhivarul sau, Anania (Hannan), la Hristos pentru a-L
aduce la Edessa sa-l vindece, iar daca nu poate sa vina,
atunci sa-1 faca portretul, deoarece acest trimis era si pictor.
Dar acesta nu a reusit sa-I faca portretul din pricina ,,slavei
negraite a chipului Sau care se schimba mereu sub puterea
harului”. Vazand acest lucru, Hristos a cerut apa, S-a spalat
si Si-a sters fata cu o panza pe care s-au intiparit trasaturile
fetei Sale. Apoi a trimis panza Tmpreuna cu scrisoarea,
Tnapoi regelui Abgar, care, cAnd a primit-o s-a vindecat.
Regele s-a convertit la crestinism impreuna cu supusii lui,
punand Sfanta Mahrama in locul unui idol, deasupra portii
cetatii. Cronicile scrise mentioneaza ca Regatul Edessei a fost
primul Stat din lume care a devenit crestin intre anii 170 si
214, in vremea lui Abgar 1X%. Importanta acestei icoane
rezida din faptul ca, Tnainte de orice, aceasta imagine este
Tnsusi Cuvantul intrupat Care Se arata in ,,templul trupului
Sau” (In. 2,21); reprezinta chipul autentic al Dumnezeului
Om si provine din contactul imediat cu fata Lui. Nu este o
imagine creata de om®. De atunci, legea mozaica care
interzicea reprezentarea chipurilor, nu mai are sens, caci
icoanele lui Hristos au devenit marturii incontestabile ale
Intrupérii lui Dumnezeu. Sinodul VII Ecumenic accepta
autenticitatea Sfintei Mahrame ca fiind archeiropoietos si 0
foloseste ca argument al acceptarii sfintelor icoane n biserica,
n virtutea unei traditii vechi, in lupta cu iconoclastii®.

5t lbidem.

52 |bidem.

55 lbidem, p. 18.

% CONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 169.
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Sfanta Mahramd,
1313-1314, Méanastirea Studenica, pictura murala

Iconografia acestei reprezentari a chipului neficut de
mana omului este clara, fara multe variatiuni. Este
reprezentata doar fata lui Hristos, fara gat sau umeri,
frontal, perfect simetric. Trasaturile regulate ale fetei sunt
redate schematic. Ochii larg deschisi, intorsi catre privitor
sunt patrunzatori si transmit mesajul: ,,Hristos nu a venit in
lume ca sa o judece, ci ca sa o0 mantuiasca” (In. 3,17). Chipul
este Tnconjurat de parul care cade in bucle, de o parte si de
alta a fetei, barba este uneori simpla, alteori despicata.
Nimbul care nconjoara capul Mantuitorului este cruciger si
se va regasi Tn aceasta forma in toate reprezentarile lui
Hristos, literele grecesti de pe cele trei brate ale crucii
insemnand numele divin Cel ce este, apartindnd naturii
divine a lui Hristos®. Ele sunt extrase din Sfanta Scriptura si
exprima modul de fiintare a lui Dumnezeu - vesnic,
atemporal. Chipul este zugravit pe o panza pe care se afla
abrevierea greceasca a numelui lui Hristos, IC XC, iar n
partea superioara a panoului este inscriptia ,Sfanta
Mahrama™, Mandylionul exprima mai bine ca oricare alta

5  LEONID USPENSKY, VLADIMIR LossKy, Caliuziri in lumea icoanei, Sophia,
Bucuresti, 2003,p. 103.

% CONSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 167.
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icoana principiul dogmatic al iconografiei: posibilitatea
reprezentarii lui Hristos Tsi are fundamentul in faptul
Intruparii.

Registrul urmator al tamplei gazduieste cele doua-
sprezece icoane ale sfintilor apostoli, nfatisati intregi, stand
in picioare. Acest registru face parte, alaturi de cel al
icoanelor praznicelor, din Ciclul Praznical. Icoanele sunt
dispuse simetric fata de centru, in fiecare parte fiind cate
sase icoane ale sfintilor apostoli. Cei mai apropiati de
Hristos sunt apostolii Petru, Tn partea de nord si Pavel in cea
de sud, ceilalti apostoli fiind aranjati Tn ordinea varstei,
ncepand de la centru, de la cei mai batrani pana la cei mai
tineri’. Tn mijlocul lor este reprezentat Mantuitorul fie ca
Tnvatator, fie ca Arhiereu. De cele mai multe ori se afla n
mijloc icoana numita Deisis, adica rugaciune, care Tmpreuna
cu apostolii formeaza un Deisis extins. Tn scena Deisis,
Mantuitorul este reprezentat Tn varianta Hristos-Judecator,
stand pe tronul slavei, incadrat Th partea dreapta de Maica Sa,
iar In parte stanga de Sfantul loan Botezatorul, Tnaintemerga-
torul, ambii Tntr-un gest de rugaciunes. Sfintii acestui
registru sunt dispusi Tntr-o succesiune stricta, ritmica,
formadnd o miscare comuna care il atrag si pe privitor in
rugaciunea lor spre Dumnezeul Tntrupat®. Acesta este centrul
iconostasului si reprezinta mijlocirea, prin rugaciunea intregii
Biserici a lui Hristos, pentru iertarea pacatelor lumii.
Méantuitorul se afla in mijloc ca Rascumparator si Cap al
Bisericii Care S-a jertfit pe Sine pentru oameni®,

57 lbidem, p. 42.

% ENE BRANISTE, Liturgica generald, Editura Institutului Biblic si de
Misiune al B.O.R., Bucuresti, 1993, p. 467.

% LeoNID USPENSKY, VLADIMIR Lossky, Calduziri in lumea icoanei, Sophia,
Bucuresti, 2003, p. 95.

6 lbidem, p. 96.
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lisus Tmpdrat si Mare Arhiereu, 1704-1705,
Biserica mare a Manastirii Polovragi, Hranite Zugravul

lisus Tmprjrat si Mare Arhiereu, sec. XVI-XVII,
Muzeul National de Arta al Romaniei, Bucuresti
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Tn registrul cel mai de sus al tamplei se zugravesc
chipurile a doisprezece dintre proorocii Vechiului
Testament. Intre prooroci pot sa apara si patriarhii sau
dreptii Vechiului Testament, avand in mijloc icoana Maicii
Domnului cu Pruncul in brate, ca Cel prin Care s-au
implinit profetiile proorocilor. Tn bisericile noastre, cele trei
registre de icoane sunt egale ca marime.

Compozitia tamplei culmineaza cu crucea pe care este
zugravit Mantuitorul rastignit, sub bratele crucii aflandu-se
cele doua molenii, respectiv doua icoane mai mici
reprezentandu-i Tn partea stanga pe Maica Domnului, iar in
dreapta pe Sfantul loan Evanghelistul, ambii Tn picioare, in
atitudine de jelirest.

Crucea cu molenii,
Biserica lui Mihai Viteazul, Ocna Sibiului

Pe langa icoanele aflate pe tédmpla, Tn bisericile
ortodoxe se mai gasesc icoane pe mobilierul facut special Tn

6. ENE BRANISTE, Liturgica generald, Editura Institutului Biblic si de
Misiune al B.O.R., Bucuresti, 1993, p. 467.
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acest scop. Acesta se numeste iconostas Tn cazul in care
gazduieste icoane mai importante, ale unor sfinti mai
venerati, sau chiar icoane facatoare de minuni, sau tetrapod
daca sustine icoanele puse la inchinat, icoane care se
schimba Tn functie de sarbatoarea momentului.

Tampla constituie un ansamblu iconografic complex, care
reprezinta, pe de o parte, o recapitulare a intregii iconografii a
bisericii, iar pe de alta parte, este un rezumat concentrat al
ntregii istorii sacre a mantuirii neamului omenesc.

La intersectia celor doua axe principale ale tamplei,
orizontala si verticala, se afla lisus Hristos ca Mantuitor,
Dumnezeu al iubirii. Prin El se realizeaza unirea dintre
Vechiul Testament, reprezentat pe tdmpla de Sfintii Prooroci
si Noul Testament, reprezentat de Sfintii Apostoli; prin El se
realizeaza mantuirea lumii, recapitulatd prin scenele cele
mai importante, de la Buna Vestire ,,incepatura mantuirii
noastre”, pana la momentul culminant al Rastignirii, prin
care se infaptuieste Mantuirea. Iconografia catapetesmei
ajutand, prin urmare, la intelegerea sensului Liturghiei si a
scopului ei ultim — unirea credinciosilor cu Hristos®?.

Pe langa icoanele de pe tampla si din biserica, se mai
executau icoane si pentru palatele domnesti sau casele
marilor feudali, cu o tematica destul de restransa la inceput,
care cuprindea cele mai importante persoane din ierarhia
bisericeasca, pentru ca mai tarziu, dupa secolul al XVI-lea,
cand temele iconografice se diversifica sa abordeze scenele
complexe ale praznicalelorss. Tn aceste ateliere legate de
domnie Tsi vor face aparitia, mai timid la Tnceput, primele
manifestari de laicizare a picturii, precum si noile tendinte
n arta, atelierele de pe langa manastiri fiind strict controlate
de Biserica®.

62 lbidem, p. 472.
63 ALEXANDRU EFREMOV, Icoane romanesti, Meridiane, Bucuresti, 2002, p. 20.
64 Ibidem, p. 21.
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Tn tara noastra au existat in vechime icoane pictate in
encaustica, mozaic, icoane sapate in os, fildes sau lemn,
altele gravate in metal sau brodate, dar din aceasta ultima
categorie, au fost putine la numar si putem spune ca nu au
facut traditie, Tnsa tehnica celor pictate pe lemn a ajuns la un
asemenea grad de perfectiune, Tncat nu a necesitat nici un
fel de modificare, ramanand neschimbata de veacurit.

Pentru pictarea unei icoane este nevoie in primul rand
de cunoasterea tehnicii de pregatire si preparare a
suportului de lemn, tehnica straveche, cu radacini adanci
care coboara pana in arta vechiului Egipt, unde imaginea
defunctului era zugravita Tn tehnica encausticii sau in
tempera pe capacul de lemn al sarcofaguluiz.

Tehnica icoanei este specifica si complexa, fiind
elaborata Tn vechime si transmisa iconarilor din generatie in
generatie, de la maestru la ucenic, fie prin viu grai, fie prin
Tnsemnari care au ajuns sa se constituie in asa-zisele Erminii,
cei care o preiau avand obligatia de a respecta intocmai
imaginea traditionald, precum si etapele alcatuirii icoanei si
de a 0 da mai departe neschimbatas.

Am spus la Tnceput ca pentru icoana este caracteristic
panoul de lemn de diferite esente si dimensiuni. Varietatea

L CoRINA NicoLEscu, Icoane vechi roménesti, Meridiane, Bucuresti, 1976,
p. 11.

2 |bidem, p. 7.

3 MONAHIA IULIANA, Truda iconarului, Sophia, Bucuresti, 2001, p. 63.
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de esente din care se poate face panoul pentru icoana este
destul de mare si variaza in functie de zona n care a fost
confectionat si, probabil de posibilitatile materiale ale
artistului sau ale comanditarului. Dimensiunile icoanelor
sunt dictate de utilitatea lor, de exemplu o icoana
Tmpérateasca va fi mai mare decat o icoana pusa la Inchinat,
iar esenta de lemn folosita va fi una traditionala, specifica
zonei in care se lucreaza icoana. Astfel, in Tara Romaneasca
si Moldova, cel mai frecvent intadlnim icoanele pictate pe
lemn de tei sau plop, iar mai rar chiar pe lemn de arin, in
timp ce in Transilvania, unde posibilitatile materiale erau
mai restranse, cel mai des folosit suport este acela din lemn
de brad, doar rareori, in sudul Transilvaniei aparand si
teiul%; sporadic se intélnesc si alte esente. Lemnul de tei si de
arin fiind foarte usor permite o mai buna manevrabilitate n
timpul pictarii, deoarece pozitia orizontala a panoului ii da
posibilitatea iconarului sa o ntoarca in diferite directii.
Lemnul de plop, molid si mesteacan este impropriu, chiar
daca se mai foloseste, deoarece fie lasa rasina, ceea ce va
afecta si stratul pictural, fie este poros si deci sensibil la
schimbarile de temperatura si umiditate ale aerului, ceea ce
va duce la curbarea si ulterior la craparea panoului. Total
nepotrivit pentru suportul de icoana este lemnul de stejar,
sau alte esente tari, care, datorita structurii sale speciale
poate crapa, deteriorand iremediabil icoana’. Scandura din
care se face icoana trebuie sa fie foarte bine uscata pentru a
reduce la maxim pericolul craparii.

Tmbinarea scandurii pentru blat se facea cu clei animal
sau de caseina, blatul fiind apoi intarit pe spate cu doua

4 ALEXANDRU EFREMOV, Icoane romanesti, Meridiane, Bucuresti, 2002,
5 MONAHIA IULIANA, Truda iconarului, Sophia, Bucuresti, 2001, p. 68.
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traverse numite pene, pentru a asigura trainicia suportului si
pentru a preveni curbarea lemnului, pene care au variat ca
forma si profil de la o zona la alta si de la o perioada la alta,
dar care si-au dovedit eficacitatea in timp.

Fata panoului era de multe ori sapata cativa milimetri
n grosimea lemnului, formand sipetul, care reprezinta locul
in care sunt pastrate lucrurile de mare pret (4 Regi 12,10).
Pe margine ramane o rama care, in Transilvania, spre
deosebire de Moldova si Tara Romaneasca, nu era lasata din
grosimea blatului, ci obtinuta prin suprapunerea unor
baghete de lemn, care aveau uneori un profil Tn forma de
franghie rasucita, alteori mai complicat si acoperit adesea cu
ornamente pictate (in special in Maramures)’. Aceasta rama
are, pe langa aspectul estetic, un rol simbolic, reprezentand
demarcatia dintre cele doua lumi, cea a simturilor si cea a
spiritului. Lemnul este pregatit acum pentru grunduire, o
operatiune migaloasa si deosebit de importanta pentru
ntreg demersul urmator, deoarece grundul are rolul de a
primi si de a fixa stratul de culoare, de calitatea lui
depinzand in mare parte si reusita tehnica a icoanei.

6 lbidem, p. 69.
7 ALEXANDRU EFREMOV, Icoane roménesti, p. 160.
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In Moldova si Tara Romaneascia se aplicau la
Tmbinarile lemnului fasii de panza de in sau canepa, fixate
bine cu cateva straturi de clei animal, care aveau rolul de a
preveni craparea blatului. Grunduirea se facea in straturi
succesive, numeroase, cu grund facut din clei si ipsos, iar
rareori din creta, dupa retetele vechi®, astfel incat sa formeze
un strat suport pentru culoare, neted, uniform si suficient de

8 DioNIsiE DIN FURNA, Erminia picturii bizantine, Meridiane, Bucuresti,
1975, p. 40.
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gros pentru a fi si rezistent in timp. Tn Transilvania grundul
era adesea aplicat direct pe lemn, Tn strat foarte subtire si,
deci, nu foarte durabil®, ceea ce a dus la pierderea multor
lucrari. Uneori Tn Moldova secolului XVI suportul de lemn
era acoperit cu grund si pe partea din spate pentru a feri
panoul de umiditate si de variatiile de temperatura. Pe
ultimul strat de grund se face desenul compozitiei, uneori
incizat cativa milimetri in grosimea grundului, pentru a nu
se pierde desenul pe parcursul lucrului, incizia urméand sa
se acopere Tn ntregime de culoare, alteori schitat cu o
culoare de ocru-brun?,

Desenul trebuie sa fie curat, cu linii sigure si puternice
pentru a descrie cat mai clar compozitia, dar plastic totodata,
evitand forma neclara (impresionista). Din punct de vedere
compozitional, desenul trebuie sa fie bine paginat pe

°® ALEXANDRU EFREMOV, Icoane roménesti, Meridiane, Bucuresti, 2002, p. 160.
0 Ibidem.
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suprafata, simetric si echilibrat!, urmarind findeaproape
modelele vechi. Icoana se aurea cu foita de aur Tn fundal si pe
aureole, pe sub foita asternandu-se un strat de culoare rosie
sau caramizie care ,,incalzea” foita. Deseori in Transilvania
foita de aur era inlocuita cu foita de staniu, sau mai rar cu una
de argint, peste care se punea un strat de verni galbui care o
Tncélzea, alteori fondul nu era aurit, ci acoperit cu ocru-galben
sau albastru'2. Din Moldova si din Transilvania provin cateva
icoane care au fondul acoperit cu culoarea rosie de diferite
intensitati, dar nu se cunoaste exact zona din care provin, nici
sursa de inspiratie, putem doar sa banuim ca ele fac parte din
grupul icoanelor cu fond rosu, intalnite in secolele X1V, XV in
pictura de icoane din Bizant, Novgorod sau Macedonia®.

Maica Domnului cu Pruncul — Eleusa,
1718, Ivan Zugravul, Muzeul ASTRA Sibiu

1 CoNSTANTINE CAVARNOS, Ghid de iconografie bizanting, Sophia, Bucuresti,
2005, p. 27.

2 ALEXANDRU EFREMOV, Icoane romanesti, Meridiane, Bucuresti, 2002, p. 160.

13 |bidem, p. 105.
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lisus Pantocrator, 1718, lvan Zugravul, Muzeul ASTRA Sibiu

Awrtistii iconari ai sfarsitului de secol al XVI-lea si
Tnceputul celui de-al XVII-lea acorda o importanta deosebita
fondului icoanei, multe din icoanele din Moldova si
Transilvania avand fondul bogat ornamentat, executat pe un
strat mai gros de preparatie Tn care sunt sapate motive
vegetale de tip renascentist* si imbogatit de pretiozitatea
foitei de aur.

Culorile folosite in icoana erau pigmenti minerali si
culori organice naturale, in parte aduse din afara tarii, dupa
cum reiese din unele notari ale pictorilor, altele procurate
din tara sau obtinute Tn atelier, fiecare mester stiind sa-si
prepare propriile culori, aceasta facand parte din secretul
meseriei.

4 CorINA NicoLEscu, Icoane vechi romanesti, Meridiane, Bucuresti, 1976,
p. 19.
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Sf. Nicolae, 1539, Urisiu de Jos, Mures

TIn urma analizelor de laborator, cercetitorii au
constatat ca Tn afara negrului de carbune, care era de origine
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vegetala, celelalte culori aveau origine mineralas, Erminiile
ne-au dat suficiente informatii despre obtinerea si
prepararea culorilor sau despre compatibilitatea lor.
Pigmentii erau macinati pentru a obtine o pulbere fina, iar
apoi se amestecau cu liantul, cel care si da numele tehnicii,
Tn acest caz emulsia de ou si putina miere?s.

Emulsia de ou se obtine din amestecul de galbenus cu
apa n cantitati variabile, in functie de necesitati si cu putin
vin sau otet pentru o mai buna rezistenta in timp a emulsiei.
Unele culori au nevoie de o emulsie de ou mai grasa, de
exemplu albul, ocrul, albastrul, ocrul-roscat, altele din contra,
de una ceva mai slaba, experienta iconarului fiind cea care
conteaza; daca va fi prea grasa, culoarea va avea un aspect
lucios si chiar ar putea sa crape, iar daca este prea slaba se va
sterge la cea mai mica atingere. Pigmentii preparati cu
emulsie de ou au calitatea de a-si pastra stabilitatea in timp si
de-a mentine imaginea plana, ceea ce este esential pentru
realizarea reprezentarii iconografice, culoarea astfel obtinuta
dand o putere deosebita tonului si totodata ramanand usoara
si transparenta’®. Culoarea se asaza in straturi succesive si
uniforme, ,,culoare peste culoare”, crednd un amestec optic,
particularitate caracteristica Tntregii picturi vechi a Evului
Mediu si a Renasterii®. La uscare, culoarea trebuie sa fie mata
si stabila, armonizata intr-o compozitie cromatica presta-
bilita, cu valente simbolice.

15 ALEXANDRU EFREMOV, Icoane romanesti, Meridiane, Bucuresti, 2002, p. 160.

6 DIONISIE DIN FURNA, Erminia picturii bizantine, Meridiane, Bucuresti,
1975, p. 51.

17 LeoNID USPENSKY, VLADIMIR Lossky, Calduziri Tn lumea icoanei, Sophia,
Bucuresti, 2003, p. 84.

8 MONAHIA IULIANA, Truda iconarului, Sophia, Bucuresti, 2001, p. 63.

¥ D.I: KipLIk, Tehnica picturii vechilor maestri, Bucuresti, 1952, p. 76.
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Peste ultimul strat al picturii se asaza verniul. El este
un strat protector obtinut din diferite rasini (de brad,
colofoniu, sandarac, santal etc), din uleiuri si din solventi,
pentru obtinerea carora exista nenumarate retete In cartile
de pictura. Aplicat Tn mai multe straturi uniforme peste
icoana bine uscatd, acesta va proteja icoana de actiunea
nefasta a umezelii, dar, mai mult decat atat, va crea o
legatura cromatica pe toata suprafata picturala, datorita
peliculei cu tenta galbuie pe care o face in timp. Verniul
patrunde straturile succesive de culoare si le da o mai mare
transparenta si adancime, conferindu-le totodata o stralucire
potolita.

Informatiile despre materialele cu care lucrau pictorii
iconari ai Evului Mediu sau despre provenienta lor nu sunt
foarte numeroase si le aflam din Erminii, din Tnsemnari ce
apar pe unele manuscrise sau din dezvaluirile unor pictori
batrani; dar studierea tehnicii picturale vechi se poate face
in mai multe feluri: prin determinari fizico-chimice si
mecanice efectuate direct asupra piesei?, tehnicile moderne
permitand analiza stratului pictural si a materiei liante,
precum si din cercetarea literaturii epocii respective, care
este foarte bogata in informatii despre tehnica picturii. Tn
aceasta perioada Tncep sa apara tratate speciale despre
tehnica si materialele picturii, tot de acum pastrandu-ni-se
multe manuscrise vechi care cuprind culegeri de retete sau
chiar socoteli de materiale?, toate acestea contribuind la
imbogatirea datelor despre tehnica icoanei, tehnica pe care
suntem datori sa o pastram si sa 0 promovam neschimbata,
eficacitatea ei fiind deja demonstrata Tn sutele de ani pe care
le-a parcurs.

20 MIHAIL MIHALCU, MIHAELA D. LEONIDA, Din tainele iconarilor romani de
altadata, Eikon, Cluj-Napoca, 2009, p. 38.

2L SANDULESCU-VERNA, Materiale si tehnica picturii, Marineasa, Timisoara,
p. 30.
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Pe parcursul acestei lucrari am incercat sa evidentiez
rolul icoanei Tn ansamblul artei Evului Mediu romanesc. Un
popor care s-a nascut crestin era cu neputinta sa nu
pretuiasca Biserica si odoarele ei, contribuind cu toata forta
si creativitatea sa la ceea ce noi numim astazi zestrea
artistica bizantina si postbizantina.

Icoana a fost dintotdeauna, pentru cei ce cred n ea,
carte de Tnvatatura, deslusind celor ce nu cunosteau slovele,
intdmplarile sfinte; altar de rugaciune, fiind nelipsita din
casa fiecarui crestin si, ceea ce este cel mai important,
mijlocitoare ntre noi oamenii si Divinitatea (Care s-a lasat
surprinsa in prototipul reprezentat de mesterul iconar).
Pictorului medieval nu i-a fost nici o clipa frica sa reprezinte
necuprinsul, Taina Intruparii si Tndumnezeirea omului,
pentru ca era indrumat in credinta lui de sfintii carora li se
inchina si de traditia pe care a mostenit-o de la Thaintasi si a
transmis-o cu multa grija, perpetudnd Tn acest fel buna
traditie a artei bizantine.

Am vazut ca icoana romaneasca isi are obarsia in arta
bizantina, comuna cu cea a altor popoare a caror teritorii au
suferit influenta marelui imperiu. Ea se dezvolta in cadrul
acestor determinante artistice bizantine, manifestandu-si
creativitatea prin adaugarea unor elemente specifice,
nationale, devenind astfel, spre deosebire de icoana altor
popoare, mai accesibila, degajand o expresie mai umanizata,
reusind totodata sa pastreze echilibrul dintre continutul de
idei si forma in care particularitatile nationale sunt evidente
si dominante.
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Generalizand, putem spune ca principalele trasaturi
ale icoanei romanesti sunt legate de culoare si de expresia
chipurilor. lcoana roméneasca reuseste prin coloritul viu,
dens, care prin pata de culoare valorata da senzatia de
miscare continua si prin expresia chipurilor, care nu mai au
rigiditatea prototipurilor, sa devina mai apropiata de
sufletul credinciosului, oglindind spiritualitatea lumii
medievale romanesti. Pastrand caracterul general, fiecare
provincie roméneasca a dat nastere unor reprezentari
iconografice cu trasaturi proprii, destul de wusor de
recunoscut, fiind adevarate izvoade, ce vor fi preluate de
catre generatiile viitoare. Ele emotioneaza prin sinceritatea
sentimentelor pe care creatorii zugravi le-au investit Tn arta
icoanei.

Tmpreuna cu pictura murala si cu broderiile, icoanele
intregesc pretiosul tezaur de arta veche romaneasca,
Tmpodobind, atat bisericile si manastirile, cat si palatele
domnesti, curtile voievodale si boieresti. Ele sunt nelipsite si
din casele modeste ale taranilor, aflandu-se alaturi de
poporul roméan in toate momentele lui de bucurie sau de
restriste, stand marturie pastrarii traditiei artistice de
traditie bizantina perpetuate pana tarziu, in pragul secolului
al XIX-lea.
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ABSTRACT

This book THE ICON IN ROMANIAN MEDIEVAL
PAINTING - THEOLOGY AND ART - offers a debate
subject extremely generous and complex, which requires an
approach equally complex and from multiple perspectives.
Therefore, | have organized this thesis in six chapters,
containing debates on issues of history, theology, iconography
and technique; at the end, | gave some examples with works
of my own creation.

The first page contains a quotation from St. John
Damascene, a remarkable theologian at the end of the
seventh century and the first half of the eight century, who
wrote Apologetic Treatises against those Decrying the Holy
Images, namely against the iconoclasts, who confounded the
Christian image with an idol, therefore the veneration of the
icons with idolatry. This quotation is extremely illustrative
for the way in which the spiritual reality may be expressed
through artistic means, therefore it deserves to be rendered
here:

“How depict the invisible? How picture the incon-
ceivable? How give expression to the limitless, the immeas-
urable, the invisible? How give a form to immensity? How
paint immortality? How localise mystery?

It is clear that when you contemplate God, who is a
pure spirit, becoming man for your sake, you will be able to
clothe Him with the human form. When the Invisible One
becomes visible to flesh, you may then draw a likeness of
His form.

When He who is a pure spirit, without form or limit,
immeasurable in the boundlessness of His own nature,
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existing as God, takes upon Himself the form of a servant in

substance and in stature, and a body of flesh, then you may

draw His likeness, and show it to anyone willing to

contemplate it” (St. John Damascene, PG 94, col. 1239).

In the INTRODUCTIVE part of the thesis | have
asserted that the icon is an integrant part of the Church’s
Tradition, being present both inside the Church, where it is
indispensable to the cult, and inside the house of the
Christian, where it occupies the most honorable place.

The icon developed together with the Liturgy and the
Dogma, that is the teaching of the Church adopted at the
Seventh Ecumenical Council in Nicaea in 787. This council,
summoned by Constantine the Sixth, asks for the
reintroducing of the icons into the cult, after Leo the Third
has forbidden the honoring of the icons. This struggle
against icons lasted, with few interruptions, until 843, when
Theodora the empress categorically and definitely
condemned iconoclasm. This victory is celebrated until now
in our Church in the so-called “Orthodoxy Sunday”, the
feast’s icon being automatically associated with the very
essence of Orthodoxy. This period of iconoclasm meant the
destruction of thousands of works of art, icons and mural
paintings, but once it was closed, it was followed by a true
revival of the image in the religious art. The icon painting
knew an unprecedented development.

Considering the fact that the constitutive materials of
the icon are very perishable, many of the old works of art
have disappeared, along with the churches in which they
were placed or painted. Thus, we don’t have icons from the
very old periods, but there are sufficient testimonies in the
documents of that time, so we can appreciate the huge
artistic, historical and cultural value these works, most of
them anonymous, have.
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For the investigation of the Romanian icon, the
preparing of the act of secularizing the monasteries’
properties in 1863, under the reign of Alexandru loan Cuza,
was of great help, due to the fact that numerous
contemporary researchers and men of culture studied the
monuments and, except their dating and the reading of the
inscriptions, recorded the presence of the icons in the places
they found them.

One of the most fervent researchers of the monuments
was Alexandru Odobescu, who systematically published
studies about monuments and works of art. In the next
years, he was joined by valuable men of culture such as
Cezar Bolliac, Stefan Bilciurescu, Grigore Tocilescu, Nicolae
lorga, who tried to write a synthesis of the Romanian icon’s
evolution in the volume entitled The Romanian Icon, Virgil
Draghiceanu, I. D. Stefanescu, Victor Bratulescu, Gheorghe
Bals and many others!.

After the Second World War, the study of the
Romanian feudal art extended and implicitly more
information about the Romanian icon appeared, especially
because now appear publications of specialty, publications
of the Metropolitan bishoprics, museums’ reviews, in which
we find the studies of some great researchers who dedicated
their activity to the study of Romanian history and art.

The first chapter is entitled THE DEFINING OF THE
ICON and it is organized in two subchapters: A. The
distinction to the mural painting and B. The specific of the
Romanian icon.

I have started from the explaining of the term icon,
which comes from the Greek eikon and means image or even

t ALEXANDRU EFREMOV, Romanian Icons, Meridiane, Bucuresti, 2002, p. 17.
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portrait. Thus, the icon is a portrait?, not a realistic, but a
spiritualized one, with the purpose of pointing out the
immaterial, the infinite. The sacred art expresses, in the first
place, the teaching of the Church and entirely corresponds
to the holy texts, its purpose being not that of mirroring the
real, daily life, but that of giving it a new meaning, came
from the text of the Gospel®. This is possible because the
icon is made in a Christian world for a public which is
entirely Christian and receives is as being more than a
simple decorative object: the icon is used in cult, is honored
in a special way by all the Christians. Together with the
mural painting, the religious architecture, the Byzantine
music and the Byzantine hymnography, the icon forms an
inseparable ensemble required for the celebrating of the cult
and for its specific solemnity.

Unlike the mural painting, which is conditioned by
the architectonic forms of the monument, the icon is a work
of art which lives independently of the environment in
which it was made, having its own light, which springs
from the inside and is intensified by the glitter of the gold
leaf. When we speak about the icon, we perceive it as a kind
of medieval art, an attribute of the Orthodox world, which
uses the technique of painting on wooden mobile panels,
even if there were at the beginning icons in encaustic,
mosaic or other different techniques, which nevertheless
didn’t become tradition. Comparing the mural painting and
the icon painting, we must consider a series of elements
specific to each of the techniques, the different materials or
even the different support, which determine possible

2 CORINA NICOLESCU, Old Romanian Icons, Meridiane, Bucuresti,
1976, p. 7.

3 LeoNID UsPENSKY, The icon’s theology in the Orthodox Church, Anastasia,
Bucuresti, 1994, p 29.
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stylistic or composition changes*. Because the icon is meant
to be contemplated from near, as the easel painting, the
painter is obliged to pay attention to all the details, in order
to create those amazing effects of colour and light which
make the icon mysterious. If in the case of the wall painting,
the painter has an extremely vast surface for developing the
scenes, the icon will be regarded as an independent work,
which must find the way of expressing the message to those
who contemplate it.

Even if at the beginning there were numerous attempts
of mural painting — we may see copies of some old icons which
do not exist any more, represented on the mural painting of
some monuments (St. Demetrius Church in Thessaloniki, in
Ravena or in Rome)*or numerous compositions of the wall
painting which were taken over by the icon painters, we
consider the icon in a special way, separating it both from
the mural painting and other forms of religious art.

The icon requires a special study because of the
multiple dimensions it has: its liturgical function is well
observed in the cult, its esthetic dimension is acknowledged
even by those who are not believers, is teaching dimension
was pointed out from the very beginning. We could not
fully understand the meaning of the icon if we leave aside
any of these aspects®.

Due to the fact that the icon has found its place in the
Byzantine art, we will find it in every region of the Byzantine
Empire, as well as in the areas around it: Greece, Bulgaria,

4 ALEXANDRU EFREMOV, “Problems regarding the style’s crystallization in the
painting of icons in the XVI™ century and a “new” icon in the age of Neagoe
Basarab”, BCMI, 1971, p. 89.

5 1.D. STEFANESCU, The iconography of the Byzantine Art and of the Romanian
feudal painting, Meridiane, Bucuresti, 1973, p. 37.

6 EGON SENDLER, The icon, image of the unseen, Sophia, Bucuresti, 2005,

p. 6.
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Serbia, Italy, Crete, Asia Minor, Romanian Countries, Russia,
the south of Poland and the east of Slovakia’.

The Romanian icon has its origin in the Byzantine art,
common to that of other peoples whose territories suffered
the influence of the great empire. It developed in the
framework of these Byzantine artistic coordinates and it
manifested its creativity by adding some specific elements.
Unlike the icons of other people — for example the Greek or
the Russian icons — the Romanian icon is more accessible
because of the humanized expression it gives, because it
maintains the balance between the content of ideas and the
form in which the national peculiarities are obvious and
dominant. In a general way of speaking, we may say that
the main characteristics of the Romanian icon are
determined by the colour and the expression of the faces: its
intense and dense colouring, giving the impression of
continuous move. The expression of the faces is not so
severely ascetic as the prototypes, so it is closer to the heart
of the believer.

By keeping its general character, each Romanian
province produced specific works of art, easy to recognize.
In the Romanian Country, the icons are characterized by
monumentality, austere expression and sober colouring. In
Moldavia, the icons are full of grace, with elegant figures,
with a less austere expression and a more discrete colouring,
which gives the impression of refinement. In Maramures the
icons have a graphic, linear outline and a chromatic with
soft accords. In Transylvania the icons have a vigorous
graphism and a violent chromatic, unlike in the Banat,
where the drawing is graceful, with a flowing line and a
temperate colourings.

7 MARIUS PORUMB, Icons from Maramures, Dacia, Cluj-Napoca, 1975, p. 5.
8 ALEXANDRU EFREMOV, Romanian Icons, Meridiane, Bucuresti, 2002, p. 19.
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The evolution of the icon painting in the Romanian
Countries was always connected to their history and the
development of art, even imposed by these, with strong
influences from the political fluctuations, the status of the
political rulers and of the Church; and this is not all. The
Romanian art of painting icons was always receptive to the
suggestions from the abroad. Either we refer to the influence
of the Greek world and of the Italian-Cretan school, came to
us through the agency of Mount Athos, to the influence of
the Occident, made possible through the connections of our
rulers especially with Italy and Austria®, or to the
penetration of the Russian art due to the coming of the
Russian icon painters, the Romanian icon succeeded in
assimilating all these elements which enriched the existent
artistic fund and realized some original and valuable
syntheses, which in the end produced an authentic style.

We have few information regarding the life, activity or
training of the icon painters, because they were animated by
an idea of Christian humility and didn’t want to sign their
works. This is why we have only few names of icon
painters, recorded in some document or a discrete signature
in a corner of the icon, especially in the XVIIt and XVIIIt
centuries. An evidence of their activity and skillfulness are
their works which came down to us®.

At the beginning, the majority of the icon painters
were monks; the tradition of the Church and that of the
painters required that the icon painters should be
profoundly religious and this is the motive why most of the
icons belonged to churches or monasteries. The same icon
painters painted also the houses of the wvoivodes, the

9 |bidem, p. 59.
1 CORINA NICOLESCU, Old Romanian Icons, Meridiane, Bucuresti,
1976p. 22.
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wealthy houses, the public institutions or even the houses of
the simple peasants'l. The secret of making an icon was
handed over from master to disciple and it was required a
long period of apprenticeship until a new icon painter was
acknowledged as such. The knowledge was preserved in an
artistic-technical tradition of more generations, enriched by
the personal experience of each generation2 and was kept in
painting collections called Erminia, which remained until
today the painting guide for the icon painters.

The chapter entitled THE THEOLOGY OF THE ICON
is structured in five sub-chapters: The biblical basis of the icon,
The theology of presence, Icon and Liturgy, lcon — expression of
Beauty and The canons and the creative freedom. In the first
sub-chapter, The biblical basis of the icon, | have started from
the explanation of the interdiction of any representation, as
we find it in the ten commandments given to Israel, an
interdiction whose purpose was that of protecting the
Israelite monotheism against the danger of idolatry. But this
Old Testament interdiction of making a material image of
God “must not be dissociated from the iconic presence of
God in the New Testament23, The incarnated Son remains
inseparable from God the Father, but reveals a face to the
world, He makes Himself visible, He is “the icon of the
unseen God” (Colossians 1, 15), thus the icon may exist!4.
After the incarnation, the interdictions of the Old Testament
are not applicable any more, because the Son, as an icon of
the Father, makes His imagistic representation possible. In
the sub-chapter entitled The theology of presence | have

1 MIHAIL MIHALCU, MIHAELA D. LEONIDA, Some of the secrets of old
Romanian icon painters, Eikon, Cluj-Napoca, 2009, p. 129.

12 lbidem, p. 11.

13 Pr. DUMITRU STANILOAE, A theology of icon, Anastasia, Bucuresti, 2005,
p. 223.

14 DANIEL ROUSSEAU, Icon, the light of Your Face, Sophia, Bucuresti, 2004, p. 22.
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argued that the icon is “an image of the unseen and at the
same time the presence of the Unseen”'s. The basis of the
iconographic representations is the act of the Incarnation of
God'’s Son, thus “the icon is not a human projection, but is
connected to the Image God made visible through His
incarnation”®, The icon represents the hypostasis of the
incarnated Son of God, of Jesus Christ, and not His divine
nature. From this perspective, the icon is an argument
against monophysitism, because it “does not represent
either the human nature, nor the divine nature, but the
person of the Word known in both natures, which He
assumes inconfusedly and indivisibly”’*”. We have seen in
our thesis that the esthetic dimension of the icon is doubled
by a liturgical dimension, through which the icon brings its
contribution to the mission of the Church of sanctifying the
whole creation; on this topic we have largely written in the
sub-chapter entitled Icon and Liturgy.

The presence of Christ in icon means the presence of
Beauty, according to Saint Dionysius the Areopagite, who
names God Beauty “due to the glory He gives to each
being” and because he sees in Him “the cause of the
harmony and the brilliant vestment of each creature,
because He lights everything as the light does, pouring forth
beauty from that bright spring which gushes from
Himself”18, The concern for the harmony between the
content of the spiritual message and its form of expression
does not remove the importance of the icon painter’s skills,
who must be able to increase the beauty of the Church. In

15 EGON SENDLER, The icon, image of the unseen, Sophia, Bucuresti, 2005, p. 43.

16 DANIEL ROUSSEAU, Icon, the light of Your Face, Sophia, Bucuresti, 2004, p. 49.

17 DANIEL RouUsseAU, Icon, the light of Your Face, Sophia, Bucuresti, 2004, p. 69.

18 SAINT DIONYSIUS THE AREOPAGITE, On the divine names. cap. 4, sec. 7, PG
3, col. 701c, apud LEONID USPENSKY, VLADIMIR Lossky, Cdlauziri Tn lumea
icoanei, Sophia, Bucuresti, 2003, p. 49.
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order to fulfill this function, “the icons must express the
spiritual beauty rather than the physical one”. At the end
of this theological chapter | have considered necessary to
remind about the problem regarding The canons and the
creating freedom, because of the plastic forms established in
order to give expression to the spiritual dimension of the
persons represented in icons are part of what it is called the
iconographic canon. The existence of an iconographic canon
does not limit the freedom of the artist. The icon painters
didn’t feel any king of limits from the part of tradition®, but
were anchored, through them, in the life of the Church,
which offered them another kind of freedom - the spiritual
freedom, to which one can reach through ascetic obedience
and contemplative prayer?,

The chapter entitled HISTORICAL PRELIMINARIES
presents in a synthetic way the situation of the icon in our
country in the Middle Ages and proves, through text and
image, that the Romanian icon has an important place in our
ancient art, at the same time being a valuable means of
reconstructing the artistic environment of that epoch?.

The chronology of the Middle Ages has a guiding
value, therefore its landmarks are varied, and this is also
true for the Romanian territory. As a synthesis between
antiquity and Christianity, the Middle Ages represents a
period of great transformations on an economical, political,
cultural and social level, with great impact on arts. There is
a particularity of the Romanian Middle Ages, namely the

19 CONSTANTINE CAVARNOS, A Guide of Byzantine iconography, Sophia,
Bucuresti, 2005, p. 228.

2 PauL Evbokimov, The art of the icon. A theology of beauty, Meridiane,
Bucuresti, 1993, p. 188.

2L LeoNID UsPENSKY, "lcon, a view of spiritual world" , in vol. "What is
Icon?", p. 22.

22 CorINA NicoLEscu, Old Romanian Icons, Meridiane, Bucuresti, 1976 p. 14.
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fact that, beside the Byzantine and Slav influence, there was
in the middle of the XVIt" century a period of Turkish
domination. We must take into consideration all these
social, political, economic realities when we analyze the
evolution of art during this period.

The Romanian Middle Ages is a very vast period,
between the XIVth and the XVIIIt centuries, almost five
centuries of tumultuous history. The social and political
events of this period were significantly reflected in art,
especially in painting. We must say that culture and art
didn’t have the same chronological boundaries as the
political, economical or administrative events?,

Analyzing the icons and framing them in a stylistic
period may be a very difficult task, and this because of two
reasons: on one side, they were carried by their painters
from one province to another or from one country to
another, on the other side there were always influences from
one period to another and from one geographical area to
another. We may find in the Romanian Countries, except the
icons of the local icon painters, some old icons brought from
Constantinople or other centers; likewise, a lot of Greek
icons from Athos or Crete circulated in great number, and
between the XVIth and XVIIIth centuries numerous icons
from abroad are to be found in the monuments in Moldavia
and Transylvania?*, because of the connections of the
Romanian Countries to their neighbors. This is why the
evolution of the icon phenomenon in our country is very
difficult to follow, because the causes are manifold and
varied. From the historical circumstances, most of the times

2 CORINA NICOLESCU, The inheritance of the Byzantine art in Romania,
Bucuresti, 1971, p. 14.

2 CORINA NICOLESCU, Old Romanian Icons, Meridiane, Bucuresti,
1976, p. 14.
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unfavourable, until to technical causes, all had devastating
and durable effects on art.

Even in this period art didn’t stop to exist — on the
contrary, it was a form or resistance — we have no icons
from the older times, still some monuments of stone or wall
survived around Hunedoara, such as: the churches from
Densus, Gurasada, Santamarie Orlea, Strei, all having a
major importance for the history of the Romanian art?.

We may speak of Romanian icons made by Romanian
painters only from the second half of the XIVt century,
when the Romanian feudal states were constituted?. There
were favorable circumstances for the development of art
both in Transylvanian principalities and in the Romanian
Country, which became independent in 1330. The two
outstanding edifices which open the history of the
Romanian medieval painting — the church from Santamarie
Orlea, painted in fresco in 13117 and the impressive
monument from Curtea de Arges, Saint Nicholas church,
whose interior painting is dated between 1352 and 137728 —
and represent the most valuable iconographic ensemble
from the early period of the Romanian medieval art, will
echo over centuries and will mark the religious art of our
country.

The number of the icons pertaining to XIVt and XVt
centuries is very low, and this is due to many causes: on the
one side, the fragility and the perishable character of the
constitutive materials, on the other side the rude re-

% VAsILE DRAGUT, VASILE FLOREA, DAN GRIGORESCU, MARIN MIHALACHE,
The Romanian painting in images, Meridiane, Bucuresti, 1970, p. 10.

% ALEXANDRU EFREMOV, Romanian Icons, Meridiane, Bucuresti, 2002, p. 15.

27 \/ASILE DRAGUT, VASILE FLOREA, DAN GRIGORESCU, MARIN MIHALACHE,
The Romanian painting in images, Meridiane, Bucuresti, 1970, p. 10.

28 The History of the plastic arts in Romania, coord. Acad.prof. GEORGE
Oprescu, Meridiane, Bucuresti, 1968, p. 162.
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paintings or the deficient restorations which caused the
destruction of the original work. These re-paintings will
cause further debates regarding the dating of the works,
such as the example of the icons of God’s Mother
Hodighitria and St. Nicholas, both from St. Nicholas Church
in Hunedoara, or the example of the icons of St. John the
Baptist from Budesti-Josani, Maramures district, the triptych
from Burkental, the icon of Jesus Pantokrator from Lupsa
and many others?. Then, we must not forget an important
aspect of that period, namely the fact that the iconostasis,
the main bearer of icons, was much smaller and only in the
XVIIth century it became bigger®, having the dimensions it
has today.

Another possible cause of the disappearance of the old
icons would be the following one: many of them, being
plated with gold and silver or adorned with precious stones,
were a temptation for thieves, or on the contrary, the icons
were lost because people wanted to secure them and were
deposited in improper places3. Let not forget the numerous
churches and monuments which were destroyed during
time and which certainly were adorned with valuable icons.

As for the next century, that is the XVIt century, we
have information about the Moldavian and Muntenian
hospodars’ wish to keep up with the refined art of the
Occident, which at the middle of the XVIt century was in
full artistic Renaissance. For accomplishing that, they
brought artists from Italy® or instructed court painters. We

2 ALEXANDRU EFREMOV, Romanian Icons, Meridiane, Bucuresti, 2002, p.
17. p. 121.

30 [bidem, p. 19.

3t 1.D. STEFANESCU, The iconography of the Byzantine Art and of the Romanian
feudal painting, Meridiane, Bucuresti, 1973, p. 35.

2 ALEXANDRU ALEXIANU, This Romanian Middle Ages, Bucuresti,
1973, p. 38.
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have documents which testify the existence, in 1570, of a
corporation of local painters and icon painters in Suceava,
which prove that at that time the icon painters were
numerous and powerful enough to associate in a
corporation. This situation proves, in its turn, that there was
a long tradition until then, which also explains the existence,
in the XVIt century, of numerous icons of an exquisite
artistic and technical quality.

Among the first icons which announce the humanist
thinking of the Renaissance, with its humanized message,
are the icons from Curtea de Arges — The weeping of Christ, a
work important not only for its iconographical innovation,
but also for the humanization of the representation, the icon
of St. Simeon and Sava, at whose feet is kneeled Princess
Despina and her two daughters — this icon is also important
for how good the materiality of the vestments and the
anatomy of princesses are rendered — the icon of The descent
from the cross, famous for the boldness of the conception,
namely the comparison between the grief of Mary and that
of Princess Despina, who hold in her arms her dead son3.
Even if from the stylistic point of view the tradition of the
past centuries is preserved, the main means of expression
remaining the traditional ones, the content is humanized
and the humane feelings of grief, love and pity touch the
holy persons as well.

In the XVIIt century the painting from the Romanian
Countries will have a sinuous course, influenced by the
historical events. The painters are more and more interested
in observing and rendering the daily reality, and thus the
painting receives a stronger decorative character, with vivid

8 VAsILE DRAGUT, VASILE FLOREA, DAN GRIGORESCU, MARIN MIHALACHE,
The Romanian painting in images, Meridiane, Bucuresti, 1970, p. 79.
3 |bidem, p. 47.
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chromatic combinations, with obvious preoccupations for
the plastic treatment of volumes and the pointing out of
forms through light and shadow effects. The tendency of
giving up to two-dimensionality and the image which aims
at suggesting the form are part of the process of secularizing
the image, more and more evident in the painting of the
XVIIth century and fully asserted in the next century,
anticipating the modern painting3. Fortunately, the icon
painting of the XVIIt century will be more conservative
than the wall painting and even if it tries to remain within
the traditional boundaries, it will become more and more
difficult to do so, because the decorative and the narrative
current influence more and more the art of icon, too. The
decorative current is observable in the Moldavian icons, for
example, in the backgrounds abundantly decorated with
vegetal ornamental motifs or in the frame of the icon
decorated with the motif of twisted rope, then underlined
by a wider chromatic range®. In the Romanian Country the
evolution of art will be more unitary and more conservative,
preparing the great flourishing which will follow.

The middle of the century concurs with the epoch of
Matei Basarab, another great supporter of arts. During this
period a new Muntenian style is fixed, in which the new
occidental and oriental forms are absorbed in the traditional
substance. This period prefaces the successful epoch of
Serban Cantacuzino and Constantin Brancoveanu. Starting
from this period we will find more and more signed icons or
even the self- portraits of the painters, as in the case of
Parvu Mutu, one of the first Romanian modern artists. Icon
and Church painter, Parvu Mutu, being aware of his value,

% ANA DOBIANSCHI, SIMION VICTOR, The art in the epoch of Vasile Lupu,
Meridiane, Bucuresti, 1979, p. 16.
% lbidem, p. 58.
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painted his self- portrait in many churches, the most
valuable of them being that painted in 1700 in the Church
from Bordesti, Buzau district. From now on, the artist
becomes more and more aware of his role of creating
culture, along with other learned men of that time®. The
following period is characterized by a particular power of
synthesis. Oriental and occidental foreign elements mix
themselves in the autochthonous substance, creating the
first Romanian artistic style — it is the epoch of Constantin
Brancoveanu. The style of Brancoveanu art irradiates the
entire territory dwelled by Romanians and the religious art
is also part in this process, creating its sculpted and placated
iconostases, its icons and mural painting. These represent
the beginnings of the modern Romaniazs.

In Romanian Country and Moldavia the artistic
movement was financed and supported by the court, the high
officials and the Church, joined later by the merchants and
the small boyars, but in Transylvania the situation was
different: due to the historical circumstances, the situation of
the Romanian population was different than in the other two
Romanian provinces. The conquests of Hungarians had for
almost a thousand years economic, cultural and artistic
consequences®. Those who fought for the preservation of
their own culture and art were the wealthy peasants, the
priests and sometimes those who had returned from the
schools in Moldavia® (the connections between Transylvania
and the other two Romanian provinces had been
uninterrupted and manifold).

87 VAsILE DRAGUT, VASILE FLOREA, DAN GRIGORESCU, MARIN MIHALACHE,
The Romanian painting in images, Meridiane, Bucuresti, 1970, p. 92.

3 |bidem, p. 94.

3 ALEXANDRU EFREMOV, Romanian Icons, Meridiane, Bucuresti, 2002,
p. 120.

4 CORINA NICOLESCU, Old Romanian Icons, Meridiane, Bucuresti,
1976, p.22.
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The painting of the XVIII" century may be considered
a true introduction into the modern painting, improved in
the next century, and facilitates the detachment of art from
the religious canons. Together with the changing of the
building authority, the rural communities and the artisan’s
corporations became responsible for the artistic activity, thus
the mural painting and the icon painting turned also into a
popular creation*,

The fourth chapter of this thesis is entitled
ICONOGRAPHY AND HERMINY and presents a succinct
history of how these painter’s guides appeared (the name of
these painter’s guides comes from the Greek word hermeneia
and means “interpretation”, “explanation”; thus, these books
are manuals which instruct the painter how he should paint
the holy images and faces). They existed since immemorial
times both in the East and West; they circulated at first as
manuscripts more or less complex, trying to give instruction
regarding the secrets of painting. The Western painting
treatises are totally different from the Byzantine painting
Herminies. The first ones deal exclusively with the technical
part of painting, that is the mixing up and the use of
colours, while the Byzantine painter’s guides is focused on
the teachings regarding the composition of the scenes, the
aspects of the saints and their faces, in a word, on
iconography“, although they have also a technical part. This
is of main importance, because it helps us in forming an
opinion about the Byzantine tradition. The iconographic-
theological part of Herminies is very rich, containing

41 VASILE DRAGUT, VASILE FLOREA, DAN GRIGORESCU, MARIN MIHALACHE,
The Romanian painting in images, Meridiane, Bucuresti, 1970, p. 102.

42 VasILE DRAGUT, Encyclopedic dictionary of Romanian medieval art, Editura
Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1976, p. 4.
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approximately 800 representations more or less complicated
and approximately 600 faces of saints®,

The Romanian Herminies we have now are not many
in number and have different dimensions and content. The
small number is due, on the one side, to their old character and
to the fact that they didn’t survive in time, on the other side to
their limited circulation, only among icon painters, because the
information was considered to be secret and could not be
divulged. Nevertheless, the most organized and complete
information appears in the Romanian and Greek Herminies,
which contain almost the same kind of material, organized in
two large parts — the technical part and the iconographic part*.

It is true that the Herminy of Athonit provenance,
which is the most complex and systematic, has a certain
appearance of holy book, because it starts with a prayer to
the Mother of God; nonetheless, this only indicates the
mentality of that time. The Herminies for Byzantine
painting, even they preserve the old canonic tradition of the
Church painting, are not official canonic writings, as it has
been considered at a certain point in time. Although the
Byzantine painter should not deviate from tradition, he had
all the freedom to show his skills, his talent and his
virtuosity in execution and, to a certain degree, in
composition. This is why great painters as Manuil Panselin,
Teofan the Greek and Frangos Catelanos composed
Herminies in which they exposed their experience and their
own methods, at the same time preserving unchanged the
ritual norms, fixed by the Church.

The iconographical part of this chapter presents the
sources of the Byzantine iconography, whose foundations as

4 VAsILE GRECU, Herminies of Byzantine painting, Cernauti, 1936, p. 5.
4“4 MIHAIL MIHALCU, MIHAELA D. LEONIDA, From the secrets of former
Romanian icon painters, Eikon, Cluj-Napoca, 2009, p. 16.
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science have been laid by French scholars in the XVIIt
century and which developed consistently starting with the
second half of the XIXt* century until nowadays. It has a
very vast study framework, studying all aspects regarding
ornamental work in a space destined to the religious cult:
mural paintings, portative icons, miniatures, engravings,
embroideries, ceramics etc.*

The fifth chapter is dedicated to the ICONOGRAPH-
ICAL CYCLES and has a sub-chapter which presents the
iconostasis, the main bearer of icons in the church, one of
the most important elements which defines the Orthodox
Church. The iconostasis is the wall which separates the
altar, the place where the Holy Eucharist is celebrated, from
the central part of the edifice, the nave, the place where the
believers stay. Knowing that the whole division of the
Church is regarded symbolically — the narthex represents
those on earth, the nave those in heaven and the altar those
above the heaven — the iconostasis represents, through its
icons, the passing gate between the two worlds, the material
and the spiritual one, the divine and the humane one, the
eternal and the temporary one, in order that the believer,
who is turned towards the iconostasis during the religious
service, may realize that he cannot reach the other world
except with the help of the saints. As well as the whole
painting ensemble of an edifice, the iconostasis is not a
mixture of images arbitrary placed on a support, but is part
of a clear system*, well defined by the Orthodox
iconography, which is to be found in every church.

4 |.D. STEFANESCU, The iconography of the Byzantine Art and of the Romanian
feudal painting, Meridiane, Bucuresti, 1973, p. 48.

4% CONSTANTINE CAVARNOS, A Guide of Byzantine iconography, Sophia,
Bucuresti, 2005, p. 30.

47 LEONID USPENSKY, VLADIMIR LOssky, Guidance in the world of icon,
Sophia, Bucuresti, 2003, p. 92.
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The icons is classified according to the represented
subject in dogmatic icons, which present the teaching or the
dogma of the Church and which form the dogmatic cycle,
feast icons, which present the important feasts of the Church
and form the feast cycle and liturgical icons, which form the
liturgical cycle and is connected to the symbolism of the
Holy Altar and the Holy Liturgy, by whose prayers is
inspired. On the iconostasis there are icons from the
dogmatic and feast cycle, distributed according to their
importance.

A very extensive part of this chapter is dedicated to
the presentation, through text and image, of the iconostasis’
icons as well as to the iconographic variants of the icon of
the Mother of God. Due to the fact that she is the first
human being who became deified, the representations of the
Mother of God are distinct from those of other saints, both
by the variety of the iconographic types and by quantity,
and even more by the intensity they are honoured“.

Speaking about icon, | have considered that an
approach from the technical point of view was also needed;
this is why | have made a chapter entitled DATA ABOUT
THE ICON’S PROFESSION, in which | have presented the
specific technical peculiarities of each area | analyzed. The
technique of icon painting is specific and complex, being
elaborated in the old times and handed over to the icon
painters from generation to generation, from master to
disciple either orally or through writing, the last way turning
later into the so-called Herminies, implying the obligation of
observing exactly the traditional image as well as the steps of
making an icon and transmitting it unchanged“.

48 LEONID USPENSKY, The icon’s theology in the Orthodox Church, Anastasia,
Bucuresti, 1994, p. 21.

49 MONAHIA IULIANA, The effort of the icon painter, Sophia, Bucuresti, 2001,
p. 63.
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In CONCLUSION 1 have underlined the fact that the
Romanian icon has its origin in the Byzantine art, as well as
the other people whose territories have felt the influence of
the great empire. It develops within the framework of these
Byzantine artistic determinants, manifesting its creativity by
adding some specific, national elements, thus becoming,
unless the icon of other people, more accessible, with an
expression more humane, at the same time succeeding in
keeping the balance between the content of ideas and the
form in which the national characteristics are obvious and
dominant. Together with the mural painting and
embroidery, the icon completes the precious treasure of
Romanian old art, embellishing both the churches and the
monasteries, on one side, and the courts of princes,
voivodes and boyars. The icons are present even in the
humble houses of peasants, at every important moment of
joy or sadness of our people and testifying for the
preservation of the Byzantine artistic tradition until the
beginning of the XIXt century.
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