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ICOANELE POPULARE PE STICLĂ 
IDENTITATE ŞI SPECIFIC NAŢIONAL ÎN ROMÂNIA MARE

Alexandra Purnichescu

Abstract: The ethnographic importance of the Romanian glass icon is described 
in terms of representativeness, originality, national specificity, in the context of 
the Central European phenomena. The reception within modern art is possible 
by studying the recurrence of glass icons techniques during the Interwar painting 
epoch that coincides with the assuming and valuing of the folk art and civilization 
by the Romanian culture. 

Key words: Transylvanian icons on glass, cultural identity and heritage, national 
specificity, ethnography, folk arts in the 20th century.

Lucrarea îşi propune să readucă în prim-plan categoria picturii populare pe sticlă 
din Transilvania în contextul redescoperirii şi valorificării acesteia pe parcursul 
secolului XX. De asemenea, textul prezintă o serie de reprezentări iconografice 
realizate în perioada de sfârşit a picturii pe sticlă, fapt ce contribuie la conturarea 
unei imagini cât mai clare a importanţei meşteşugului icoanelor pe sticlă în raport 
cu rolul religiei, folclorului şi specificului autohton cu privire la patrimoniul artistic 
şi identitar al poporului român. 

Fenomenul de descoperire şi valorificare a artei populare la nivel european 
a început la jumătatea secolului al XIX-lea (anii 1850), procesul fiind privit prin 
prisma aspiraţiilor naţionaliste care presupuneau aprofundarea studiilor etnografice 
şi căutarea straturilor primare ale culturii. Iniţial, această tendinţă a făcut parte din 
programul curentului romantic care propovăduia întoarcerea la toate acele relicve 
care s-au păstrat în forma lor iniţială, fără a fi afectate de civilizaţie şi de progres, 
regăsite în special în mediul rural.

Procesul de aducere în prim-plan a valorilor tradiţionale şi a culturii populare 
include reprezentarea diferitelor tipologii ale frumosului popular, a specificului 
naţional; de asemenea, implică şi creşterea interesului pentru aspectele vieţii 
lăuntrice a poporului, cântece şi creaţii poetice populare, legende şi poveşti inspirate 
din straturile sensibilităţii autohtone.

Arta populară în calitatea de artă naţională constituie expresia esenţei spirituale 
şi morale a poporului. Majoritar anonime, creaţiile populare erau supuse unui ritm 
alert de apariţie şi dispariţie. Introducerea unor motive şi elemente individuale, 
specifice filonului popular, în arta cultă, a dus la negarea caracterului autentic 
al artei populare, a expresivităţii proprii, rezultând reducerea sa la registrul pur 
decorativ. Arta populară era astfel scoasă în afara ariei de acoperire a istoriei artei  şi 
limitată în zona cercetărilor etnografice, sociologice şi psihologice.

Caracterul popular este dat de fuziunea între conştiinţele creatoare individuale 
(artiştii populari) şi colectivitatea ca mediu generator şi grup-ţintă (poporul), 
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icoanele pe sticlă din Transilvania fiind o bună ilustrare a acestui tip de artă. Filonul 
popular influenţează direct legătura dintre meşterul popular şi comunitatea din 
care face parte şi pe care o reprezintă, creaţia individuală având ecou în mentalitatea 
şi concepţia epocii. 

În economia artei populare, tehnica şi meşteşugul artistic se împletesc până la 
contopire, iar repetiţia este favorizată în detrimentul inovaţiei, ceea ce imprimă un 
caracter static şi sincronic. Şcolile şi centrele de pictură sau manufactură cu specific 
etnic reprezintă o altă caracteristică importantă a artei populare prin prisma 
reprezentabilităţii comunitare.

Ca fenomen central-european, pictura pe sticlă a apărut în Germania în secolul 
al XVI-lea din nevoia de a crea cât mai multe reproduceri după diferite stampe 
şi imagini cu caracter religios pentru membrii claselor superioare. Tehnica a luat 
amploare pe parcursul secolului al XVIII-lea, centrul din Augsburg a iradiat spre 
regiunea Pădurii Negre şi a Bavariei, apoi în Silezia, Boemia şi Austria, unde Sandl 
era unul dintre cele mai prolifice centre.1

Din punct de vedere etimologic, termenul „pictură pe sticlă” se profilează pe un 
fundal semantic bogat: dippinto a fredo în italiană, Hinterglasmalerei, „pictură pe 
dosul sticlei” în ţările germanice, reverse painted glass în Anglia şi ţările anglofone. 
Limba franceză propune trei termeni: églomisé, care desemnează o placă de sticlă 
vopsită cu lac negru gravată şi acoperită cu foiţă metalică,  fixé, care se referă la 
imagini lipite pe sticlă, în chip de colaj sau încadrate) şi peinture sur verre, termen 
folosit pentru a nominaliza în special arta vitraliului. Pictura „sub sticlă” are referinţă 
dublă: lucrările realizate pe dosul sticlei suport şi picturile protejate de o placă de 
sticlă. Dualitatea sticlei este un element esenţial în economia unei opere pentru 
că serveşte în acelaşi timp drept suport şi material care atribuie lucrării adâncime, 
dar antrenează diferenţe în câteva aspecte structurale: ordinea aplicării straturilor 
de culoare este inversă faţă de cea în care se execută o pictură în mod tradiţional, 
desenul fiind executat pe spatele sticlei. 2

Abordând, cu intenţia de a oferi o sistematizare, ansamblul de manifestări 
ale artei populare româneşti, Ioana Popescu face referire la procesul complex de 
generare şi asumare a valorilor ca parte esenţială a fenomenului cultural; în acest 
context, arta populară este rezultatul conţinutului cultural al universului rural 
tradiţional şi trebuie să beneficieze de analize specifice, în conformitate cu structura 
şi funcţiile sale. Vocabularul analitic are în vedere identitatea zonală, amprenta 
vernaculară, o serie de dimensiuni, utilitară, etică şi estetică, spirituală, şi valenţe 
grafice şi cromatice. Caracterul simbolic este, alături de cel etic, definitoriu pentru 
arta ţărănească care este puternic marcată de influenţa comunităţii, fapt ce duce la 
concentrarea atenţiei pe identitatea de tip zonal şi nu pe cel care crează. Caracterul 
reprezentativ al acestei arte trebuie pus în legătură şi cu distanţarea şi de reticenţa 
faţă de acel l’air du temps, de curente sau stiluri artistice ale unei anumite perioade; 
influenţele, în măsura în care se pot regăsi în pictura pe sticlă, au o pondere medie 
în economia tematică şi stilistică a lucrărilor.3

1. http://www.gseart.com/Artists-Gallery/Reverse-Glass-Painting/Reverse-Glass-Painting-Biography.php
2. Ioana Popescu şi Fanny Pezeril-Dewaleyne, România-Senegal, dialog pe drumul sticlei, Bucureşti, 
Simetria, 2006, p. 14
3. Ioana Popescu, Foloasele privirii, Bucureşti, Paideia, 2002, p. 13-16
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Încadrate iniţial în categoria „lucrurilor”, lucrările de artă ţărănească încep, 
de la jumătatea secolului al XIX-lea, să câştige titulatura de „obiecte” integrabile 
în diferite colecţii, pentru ca ulterior, pe parcursul perioadei interbelice, să apară 
conştiinţa valorii acestora, concretizată prin studii şi cercetări despre arta populară, 
conferinţe şi prelegeri, participări la expoziţii internaţionale de gen din Europa, şi 
calificarea acestor obiecte drept exemplare de artă. Se mizează pe puritatea stilului, 
originalitatea creaţiei, harul creatorului în exprimarea tradiţiei în manifestări cu 
valoare estetică. 

Creatorul, cu toate că acţionează în numele comunităţii din care face parte, 
include în opera sa trăsături individuale, care marchează originalitatea; nu în 
ultimul rând, particularităţile de natură etnografică sunt reflectate prin intermediul 
dorinţei de accentuare a identităţii locale în contextul autohton mai larg.4

Tehnica picturii pe sticlă a început să fie practicată aproape în toate ţinuturile 
muntoase ale Europei Centrale, Transilvania fiind cea mai răsăriteană regiune 
europeană unde a ajuns tehnica, funcţionând ca limită geografică a acestui tip de 
pictură dezvoltat în centre localizate în apropierea fabricilor de sticlă şi a marilor 
oraşe.5 

Din studierea  literaturii de specialitate nu se poate trage o concluzie definitivă 
referitoare la perioada exactă în care au fost realizate primele icoane româneşti pe 
sticlă. Trebuie precizat de la început faptul că încă nu se cunoaşte cu exactitate data 
apariţiei icoanelor pe sticlă pe teritoriul României.

Un ansamblu întreg de factori a contribuit la introducerea şi dezvoltarea artei 
picturii pe sticlă pe teritoriul nostru: aportul considerabil al iconografiei bizantine, 
apropierea de ordin cultural cu Principatele şi cu Europa Centrală, vecinătatea 
unor instituţii de învăţământ, fondul folcloric local (tradiţii, obiceiuri, colinde), 
contribuţia mânăstirii şi a pelerinajelor mariale, facilitarea accesului la arta din 
Occident şi Orient prin activitatea comercială a comunităţii de armeni din Gherla, 
prezenţa glăjăriilor şi a călugărilor pelegrini, contemporaneitatea cu fenomenul 
xilogravurilor populare de la Hăşdate.6

Pe teritoriul ţării a avut loc un fenomen de adaptare locală, în care folclorul, 
motivele picturii religioase locale şi plastica populară românească au contribuit la 
crearea amprentei caracterului naţional. 

În ansamblu, icoanele pe sticlă pot fi considerate produsul unui amestec eterogen 
de influenţe format din texte biblice, diferite variante ale erminiilor bizantine, texte 
hagiografice, arta românească a picturii pe lemn şi pe pânză, fresce, troiţe, aportul 
artei muntene şi moldovene, apusene şi central-europeane, cărţi populare, folclor 
şi etnografie, elemente din existenţa cotidiană, peisaj local, modelate de imaginaţia, 
creativitatea şi spiritualitatea ţăranului român.7

Creaţia artistică populară din secolele al XVIII-lea şi al XIX-lea relevă specificul 
naţional românesc şi este considerată de unii cercetători drept premiză pentru 
descoperirea şi înţelegerea unor aspecte ale artei contemporane. 

4. Foloasele privirii, p. 104-105
5. ibidem, p. 9
6. Ion Apostol Popescu, Studii de folclor şi artă populară, Bucureşti, Minerva, 1970, p.319-321
7. ibidem,p. 327
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Manifestările sporadice ale artei populare prezente în cultura română până în 
secolul al XVIII-lea s-au transformat treptat în categorii de sine-stătătoare, fapt 
ocazionat în principal de schimbarea raportului de forţe ce a dus la dinamizarea 
universului rural şi implicit, la descoperirea unor mijloace de exprimare a 
spiritualităţii în creaţii artistice proprii, toate acestea ducând la afirmarea unei 
culturi naţionale.

Vasile Drăguţ pune în legătură directă procesul de activare al conştiinţei de sine 
şi afirmarea pe plan social şi politic cu apariţia centrelor de meşteri zugravi ale căror 
creaţii iau forma icoanelor şi a picturilor murale din biserici. Răspândirea icoanelor 
ajută la crearea unui limbaj comun prin acoperirea unor distanţe şi a unor regiuni 
care erau astfel unite prin raportarea la forme şi valori spirituale asemănătoare. 
Aspectul relativ omogen al picturii populare în secolul al XVIII-lea este în mare 
parte tributar unităţii tradiţiei culturale a celor trei provincii româneşti.8

Arta populară autentică definește gravurile ţărăneşti de la Gherla şi Hăşdate, 
icoanele pe sticlă din anumite regiuni-emblemă ale Transilvaniei (Nicula, Laz, 
Mărginimea Sibiului, Ţara Făgăraşului, Ţara Bârsei), icoanele de vatră olteneşti şi 
manuscrisele populare.9

Lucrările iconarilor români contemporani reprezintă o direcţie valoroasă 
de studiu care ar contribui la asigurarea continuităţii şi la reiterarea tradiţiei, 
adăugându-se astfel eforturilor de conservare, promovare şi valorificare a artei 
populare în ansamblu.

În Transilvania, perioada de dezvoltare a picturii pe sticlă a cuprins secolele 
XVIII-XIX (1800-1890) şi primele decenii ale secolului al XX-lea, deşi au existat 
unele continuări ale artei pe sticlă prin Gheorghe Clopotaru şi familia de iconari 
Feur. Măsura în care picturile pe sticlă din zona Austriei catolice au influenţat 
apariţia şi dezvoltarea icoanelor pe sticlă din spaţiul autohton nu este cunoscută în 
totalitate. 10

Icoanele pe sticlă din Transilvania reprezentau un simbol al identităţii şi 
credinţei ţăranilor români în condiţiile unui mediu ostil din punct de vedere 
religios confesional, social şi economic. Transilvănenii au reuşit să-şi păstreze 
lumea spirituală de factură ortodoxă aproape neatinsă în ciuda confruntării cu 
puternicele presiuni şi influenţe catolicizante din interiorul imperiului, dar şi prin 
distanţa faţă de centrele urbane.11

Spre deosebire de pictura pe sticlă din Europa Centrală, zugravii români au ales 
să redea exclusiv subiecte şi teme de natură religioasă, iar diferenţa este vizibilă şi la 
nivel iconografic şi stilistic.12

Deşi fiecare centru a beneficiat de autonomie şi a avut stilistica sa proprie, 
fondul comun este în esenţă omogen în cadrul fenomenului picturii pe sticlă din 
România. Alegerea temelor religioase de factură orientală sau occidentală trebuie 

8. Marika Kiss-Grigorescu apud Vasile Drăguţ, Xilogravura populară din Transilvania în secolele XVIII-
XIX, Bucureşti, Muzeul de Artă al Republicii Socialiste România, 1970
9. Alina Geanina Ionescu, Icoane pe lemn şi sticlă în principalele colecţii sibiene, Sibiu, Ed. Astra Museum, 
2009, p. 25
10. Studii de folclor şi artă populară, p. 319-321
11. Georgeta Roşu, Icoane pe sticlă din colecţia Muzeului Tăranului Român, Bucureşti, Alcor, 2009, p.5-6
12. Icoane pe lemn şi sticlă din principalele colecţii sibiene, p. 25
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pusă în legătură directă cu contextul local sau istoric, cu mentalitatea şi tradiţiile 
ţăranilor români, la acestea adăugându-se influenţa cărţilor apocrife, a legendelor 
populare şi a folclorului.

Etapa iniţiată la începutul secolului XIX coincide cu apariţia unor conştiinţe 
creatoare individuale, care încearcă să vadă dincolo de modelele consacrate şi 
îşi asumă libertatea de a crea compoziţii originale în stil decorativ sau narativ cu 
ajutorul unui vocabular artistic îmbogăţit, folosind procedee noi, cum ar fi tehnica 
degradé-ului. Nu în ultimul rând, importanţa elementelor autohtone imprimă 
picturilor pe sticlă culoarea locală, unul dintre marele merite ale acestui tip de 
creaţii, care dau în acelaşi timp seama talentului iconarilor. 

Începutul secolului XX marchează perioada de declin a acestui tip de artă 
populară prin decăderea spirituală, exagerările cromatice şi îndepărtarea de tradiţie, 
tendinţe mercantile, în paralel cu creşterea popularităţii litografiilor. 13

Atribuirea şi încadrarea lor cronologică şi geografică exactă este îngreunată 
de lipsa semnăturilor şi a datelor. Cele mai vechi exemplare cunoscute datează 
din a doua jumătate a secolului XVIII şi sunt în număr foarte mic. Toate centrele 
vechi au dispărut, iar din cauza comercializării intense şi a circulaţiei modelelor 
pe un teritoriu foarte întins este dificil de identificat provenienţa lor. De abia după 
primul război mondial au început cercetările asupra centrelor şi a colecţiilor în chip 
metodic.14

În Europa, curentul expresionist a fost influenţat în Germania de pictura pe 
sticlă, apariţia sa ducând şi la revalorificarea icoanelor populare din ţara noastră.

Prima apreciere favorabilă îi aparţine lui George Oprescu, care scrie în 1922 
despre originalitatea combinaţiilor şi armonia culorilor dublate de transparenţa 
credinţei, care cumulate, înalţă icoanele, în ciuda stângăciei în execuţie. În 1927, 
Nicolae Tonitza scrie câteva consideraţii impregnate de sensibilitate dar dublate 
de regret asupra statutului icoanelor pe sticlă, accentuând naivitatea desenului, 
expresivitatea redată prin linii succinte şi precise, prospeţimea cromaticii datorată 
irizaţiilor metalice şi transparenţelor de diamant. În plus, originalitatea alăturării 
elementelor decorative dă naştere caracterului pitoresc prin rafinamentul tehnic, 
superior vitraliilor din arta occidentală. Dimensiunea credinţei este esenţială în 
viziunea pictorului, caracterul anonim al creatorului, modestia şi harul său se 
îmbină astfel cu bucuria creştină de a crea pentru aproapele tău.15

În cadrul Congresului Artelor Populare de la Praga din 1928, icoanele 
româneşti pe sticlă se disting prin farmecul exercitat şi implicarea autorului, în plus, 
exemplarele din Valea Sebeşului şi Ţara Oltului ies în evidenţă prin rafinamentul 
desenului şi armonia culorilor, dar şi printr-o inovaţie locală: introducerea 
elementelor folclorice autohtone în compoziţie.

În paralel cu receptarea pozitivă a icoanelor pe sticlă de către personalităţile 
din lumea artistică şi literară s-a desfăşurat campania de descoperire şi valorificare 
pentru public. În 1928 Romulus Vuia a organizat expoziţia ce conţinea un număr 
mare de icoane la Muzeul Etnografic din Cluj. 

În cadrul programului de cercetare monografică a satelor româneşti organizat 

13. Cornel Irimie şi Marcela Focşa, Icones sur verre de Roumanie, Bucureşti, Meridiane, 1971, p. 6
14. Icoanele pe sticlă şi xilogravurile ţăranilor români din Transilvania, p. 8
15. Ibidem, p. 18
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de Şcoala Sociologică din Bucureşti, se pune accentul pe includerea în colecţii a 
icoanelor din satul Drăguş din regiunea Făgăraş. 

Seminarul de sociologie al Universităţii Bucureşti a organizat, în 1933, o 
expoziţie de icoane pe sticlă făgărăşene care s-a bucurat de o receptare bună din 
partea publicului. Alte expoziţii au fost cele bazate pe colecţiile Ionel Ioanidu 
(1942) şi Constantin Brăiloiu (1943) cu întocmire de cataloage detaliate şi ecouri 
în presa vremii, contribuind din plin la campania de lansare a picturii populare 
pe sticlă şi aducerea sa în atenţia publicului. În 1942 Ministerul Propagandei 
Naţionale a organizat la Bucureşti o expoziţie însemnată de icoane pe sticlă care 
s-a reflectat sub raport ştiinţific în articolul lui I.C. Ioanidu şi G.G. Rădulescu, 
Icoane pe sticlă, publicat în „Buletinul Comisiunii Monumentelor Istorice”, 
XXXV, din iulie-oct. 1942.

K. Halm, în Deutsche Volkskunst, Berlin, 1928 şi Max Picard, în Expresionistische 
Bauernmalerei, Munchen, 1917, citaţi de Ion Muşlea, susţin că influenţele 
iconarilor transilvăneni sunt demne de luat în considerare în raport cu creaţiile 
pictorilor contemporani din punct de vedere estetic şi formal, dar în virtutea unei 
viziuni de factură populară asupra normelor artistice. Un exemplu în acest sens este 
reprezentat de autoportretele lui Ion Ţuculescu, al cărui succes în cadrul participării 
la Bienala de la Veneţia s-a datorat, în mare măsură, şi reprezentativităţii lucrărilor 
sale care fac parte din filonul artei tradiţionale româneşti, alături de icoanele pe 
sticlă (aprecierea îi aparţine lui Augusto Murer, critic de artă italian). Şi în studiile 
lui Dan Grigorescu se găsesc observaţii cu privire la modalitatea de întâlnire între 
icoanele transilvănene pe sticlă şi arta modernă. În aceeaşi ordine de idei, printre 
sursele de inspiraţie ale pictorului Ion Alin Gheorghiu se numără vechile icoane pe 
sticlă româneşti, vizibile prin esenţializarea liniei în scop decorativ şi utilizarea la 
maximum a registrului cromatic ales, şi prin poezia şi delicateţea pe care o degajă, 
conform unui articol din revista franceză Arts, din  26 ianuarie 1966.16

Icoanele pe sticlă din Transilvania s-au bucurat de atenţia şi preţuirea unor 
oameni de litere ca Perpessicius şi Lucian Blaga, care în studiile şi în creaţiile lor au 
făcut referinţe ori s-au apropiat de fenomenul picturii populare pe sticlă. 17

În studiul său comparativ, care a avut în vedere picturile religioase pe sticlă din 
Polonia, Cehia, Slovacia şi regiunile germanice în raport cu creaţiile autohtone, 
Gheorghe Pavelescu susţine superioritatea celor din urmă. 18

Petru Comarnescu reliefează prospeţimea pe care icoanele ţărăneşti pe sticlă o 
aduc în contextul mai larg al reînvierii interesului pentru folclorism şi autenticitate 
în arta contemporană şi pe caracterul modern al acestora, bazat pe capacitatea 
vizionară şi de sinteză, în timp ce Nicolae Iorga insistă asupra farmecului pe care 
icoanele transilvănene au abilitatea să-l trezească în privitori. Aprecieri de seamă 
s-au înregistrat şi din partea lui Henri Focillon, care a caracterizat arta populară în 
ansamblul său prin rafinament. 19

Toate aceste dovezi de preţuire confirmă, în repetate rânduri, rezultatele 
imaginaţiei creatoare a geniului popular, expresie a estetismului său specific, care 

16. http://www.ion-alin-gheorghiu.ro/martro.htm
17. Ion Apostol Popescu, Arta icoanelor pe sticlă de la Nicula, Bucureşti, Ed. Tineretului, 1969, p.404
18. ibidem, p. 405
19. ibidem, p. 406
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a luat formă în urma dezvoltării artei icoanelor pe sticlă de la Nicula şi din celelalte 
regiuni din România.20

Într-un articol din Gazetta del Popolo referitor la expoziţia de icoane pe sticlă 
din Transilvania organizată la Torino, icoanele de Alba-Iulia au fost admirate atât 
de cercetătorii în domeniu, cât şi de public pentru legăturile cu tradiţia şi cu fondul 
folcloric.21

George Oprescu este cel care a pus alături icoanele de Nicula şi curentul 
expresionist în stadii incipiente, iar cercetătorul maghiar Kos Karoly scoate în 
evidenţă execuţia icoanelor şi noutatea lor. Majoritatea studiilor atrag atenţia asupra 
profunzimii şi sincerităţii care transpar din creaţiile iconarilor niculeni datorită 
capacităţii acestora de a interpreta şi de a transforma în concordanţă cu normele 
interioare, metafora şi simbolul fiind fundamentale în aceste procese.

Valoarea pe care au atins-o exemplarele realizate la Nicula şi în alte regiuni 
ale Transilvaniei şi ale României se datorează talentului, capacităţii de cizelare, 
creativităţii şi credinţei iconarilor. Arta plastică a preluat în diferite etape ale sale 
o serie de elemente şi aspecte din stilistica picturii pe sticlă, cum ar fi sublinierea 
caracterului spiritual, promovarea valorilor umane, structură, cromatică. Criticul 
italian Augusto Murer identifica drept origini ale succesului lui Ion Ţuculescu 
înglobarea în stilul său a mai multor forme de artă populară, printre care şi 
icoanele pe sticlă. Aprecieri pozitive au venit şi din partea academicianului Şerban 
Cioculescu, a lui Vladimir Streinu sau Aurel Rău, care au accentuat latura inovativă 
şi specificul autohton. De asemenea, Lorenza Trucchi, critic de artă, a alocat un loc 
important picturii româneşti pe sticlă văzut din perspectiva fenomenului central-
european în virtutea jocului de culori, a diversităţii şi a modalităţii de oglindire a 
fondului religios. 

Consideraţiile de valorificare estetică şi etnografică a icoanelor pe sticlă din 
Nicula şi Hăşdate vin din partea mai multor actori ai domeniului artistic şi ştiinţific: 
pictorul Mac Constantinescu le consideră parte integrantă a patrimoniului 
românesc, în timp ce Ion Muşlea le laudă expresivitatea şi sensibilitatea. Inserţiile 
de sorginte folclorică sau populară precum şi incongruenţele de ordin anatomic 
sunt mostre ale autenticităţii. Stângăciile desenului sunt prin urmare voite, în 
virtutea unui tip de licenţă pe care pictorii populari şi-o revendică pentru a scoate 
în evidenţă sinceritatea artei lor.

Cu toate că împart aceeaşi tehnică şi o mare parte din subiectele religioase, 
icoanele pe sticlă autohtone se deosebesc de exemplarele apusene pictate pe sticlă 
prin valoarea caracteristicilor artistice; avem în acest caz de-a face cu opoziţia 
dintre produsele în serie ale centrelor meşteşugăreşti şi artizanale din Occident 
şi arta populară românească, care se evidenţiază prin prospeţime, spontaneitate 
şi caracterul individual, cel puţin în perioada de început. Există apoi diferenţe de 
ordin tematic şi iconografic, la acestea adăugându-se deosebiri stilistice pronunţate. 
Astfel, pictura pe sticlă central-europeană se ocupă de subiecte atât din domeniul 
religios, cât şi din cel laic, ambele de factură catolică combinate cu o iconografie de 
inspiraţie barocă, în contrast cu icoanele transilvănene pe sticlă care sunt singurele, 
sub raport geografic, care abordează iconografia ortodoxă de provenienţă 

20. Arta icoanelor pe sticlă de la Nicula, p. 407
21. Arta icoanelor pe sticlă de la Nicula, p. 414
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bizantină, accentuând trăinicia şi puterea spiritului autohton, comun locuitorilor 
din Transilvania şi din Ţările Române.22

Iconarii pe sticlă lucrau în mare parte cu „caiete de modele” care conţineau atât 
izvoade, cât şi reguli tehnice păstrate şi transmise de la predecesorii lor, conform 
mărturiei lui Ilie Poenaru II din Laz-Sebeş; multe dintre materiale au fost distruse 
din cauza constrângerilor regimului politic sau deteriorate din cauza uzului frecvent 
sau a unor accidente; cu timpul, erau recopiate, transformate, fiind eliminate sau 
adăugate anumite informaţii.23

 Bizantinismul icoanelor pe sticlă, asimilat prin apropierea de Ţările Române, 
îşi are rădăcinile în iconografia specifică în centrele din Constantinopol, Athos şi 
Ierusalim; influenţele sunt atât cu filiaţie cunoscută, cât şi în forme prelucrate, iar 
contribuţia lor în ansamblu este cea a artei din Orientul Mijlociu.24

Influenţa central-europeană se rezumă la preluarea tehnicii şi la anumite detalii 
de execuţie deoarece sub aspect formal icoanele transilvănene pe sticlă sunt creaţii 
de sine-stătătoare, de natură pronunţat rustică şi cu resorturi interne proprii. Toate 
aspectele specifice sunt scoase în evidenţă de rezolvarea fundalului prin aplicarea 
foiţei de aur pentru a împlini efectul ireal şi bogăţia, specifice artei bizantine.

Influenţa italiană este reflectată în reprezentările Fecioarei Maria în chip de 
Madonă, în lucrările marcate de realism, în care iconarul foloseşte drept modele 
chipuri contemporane, realizând imagini caracterizate de umanism. Influenţa se 
datorează meşterilor italieni care au activat în secolele XVII-XVIII în Transilvania 
în domeniul arhitecturii. Registrul influenţelor poate fi analizat şi sub raport 
cromatic; astfel, folosirea din abundenţă a nuanţelor de verde, portocaliu şi brun 
provine din zona secuiască sau maghiară, combinaţia roşu-negru este revendicată 
de spaţiul slav, prin intermediul Banatului sau al Bucovinei şi Sileziei, tonurile 
de albastru conduc către o influenţă săsească, preponderenţa bronzului indică 
elementul rusesc de sorginte kieveană, iar armoniile de roşu, bronz şi negru provin 
din Ţările Române. Toate aceste contribuţii sunt trecute prin filtrul, sensibilitatea 
artistică şi talentul coloristic al iconarilor transilvăneni.25

O mare parte din icoanele pe sticlă din Transilvania sunt decalcuri realizate 
având drept modele icoane sau diferite forme de desene religioase, cum ar fi 
litografiile sau gravurile. Creativitatea meşterilor iconari se manifestă în inserarea 
unor elemente de peisaj rural sau de vestimentaţie populară, aceste adaosuri 
devenind mărcile distinctive ale picturii populare pe sticlă din România.26

Pe parcursul secolului al XVIII-lea, icoanele pe sticlă  încep să predomine în 
locuinţele ţărăneşti. Până în secolul al XX-lea, spaţiul transilvănean nu a beneficiat 
de resorturile financiare şi nici de figuri din păturile sociale înalte care ar fi putut 
contribui la dezvoltarea unui mediu artistic bine închegat; în aceste condiţii, 
influenţa şi sprijinul Bisericii erau singurii factori care au încercat să asigure 
continuitatea tradiţiilor şi realizarea lucrărilor religioase. 

22. Icoane pe sticlă din colecţiile Muzeului Ţăranului Român, p. 6-7
23. ibidem, p. 56
24. Niculescu, Vasile V., Contribuţii la cunoaşterea icoanelor pe sticlă şi a xilogravurilor ţăranilor români 
din Transilvania, în „Studii şi cercetări de istoria artei”, anul IV, 3-4, 1957, p. 308
25. Contribuţii la cunoaşterea icoanelor pe sticlă şi a xilogravurilor ţăranilor români din Transilvania, p. 313
26. Icoane pe sticlă din colecţiile Muzeului Ţăranului Român, p. 9
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Cu o tradiţie originară din secolul al XVIII-lea şi dezvoltată pe parcursul 
secolului următor, pictura pe sticlă din Transilvania a fost exclusiv religioasă până la 
jumătatea secolului al XX-lea. Sub raport tematic şi stilistic, icoanele sunt majoritar 
ortodoxe, însă există şi exemplare care prezintă pronunţate influenţe apusene. 27

Influenţa bizantină este definitorie pentru icoanele autohtone pe sticlă, 
în special pentru exemplarele din sudul Transilvaniei, unde reprezentările îşi 
păstrează hieratismul şi severitatea orientale. Fondul de aur, folosit în toate centrele 
transilvănene, este specific icoanelor din spaţiul românesc, nefiind regăsit în 
pictura pe sticlă central-europeană. În plus, în partea sudică a Transilvaniei, în 
centrele de pe Valea Sebeşului, Laz şi Lancrăm, se regăsesc peisaje stâncoase şi 
elemente de arhitectură preluate din arta bizantină. Sub raport stilistic, amprenta 
bizantină este vizibilă în accentul pe grafism, redarea drapajului şi a cutelor, în 
detaliile vestimentare care amintesc de migala miniaturilor medievale. Transilvania 
de sud se distinge prin contururi precise, construcţia scenelor, compoziţii ample şi 
formate mari, spre deosebire de zona nordică care se concentrează pe componenta 
decorativă. Motivele ornamentale vegetale caracteristice centrelor transilvănene 
din a doua jumătate a secolului al XVIII-lea sunt mai pronunţate în lucrările din 
zona sudică. Este perioada în care s-a dezvoltat tipul narativ, îmbogăţit cu elemente 
din folclor şi din viaţa cotidiană, dar şi în care este mult mai vizibilă contribuţia 
meşterului zugrav, care îşi transpune personalitatea în operă şi se îndepărtează 
astfel de canoane, şabloane şi tipare.28

Atelierele industriale de la Nicula şi Gherla, precum şi centrele unde nu au 
existat nume de referinţă, conştiinţe individuale, ca Braşov, Făgăraş (excepţie 
făcând Ion Pop) manifestă un caracter decadent mult mai pronunţat, ajungându-se 
la deformări şi compromisuri între litografii şi pictura pe sticlă. Caracterul decadent 
era cel mai vizibil în regiunea Margău, din apropierea Clujului (1957). 29 

Maria Chifor II este cea care a pictat imagini în care Maica Domnului Jalnică are 
un chip mare, de culoare albă şi aer grav, cu cearcăne închise; veşmintele sale negre 
şi fondul albastru-siniliu sunt suprasaturate de trandafiri mari roşii. Exemplarele 
sale au fost foarte răspândite în Maramureş.30 

Gheorghe Feur şi fiica sa, Mariana, aparţin uneia dintre ultimele etape ale 
perioadei de decadenţă începută în primele decenii ale secolului al XX-lea, lucrările 
lor fiind lipsite de spontaneitatea, autenticitatea şi calităţile artistice ale centrului; 
autorul copiază şi colorează şabloane realizate pe calc sau face reproduceri după 
exemplare vechi din zonă, utilizând sticlă şi culori de ulei de fabricaţie industrială, 
desenul este reprodus mecanic, cu culori închise; lucrările nu sunt înrămate.31

La Făgăraş şi în Sălişte, între anii 1935-1940 s-au executat icoane care asigură 
tranziţia între cele zugrăvite pe sticlă şi litografii, prin prisma unui tip de compromis 
artistic şi stilistic.32 Ultima femeie-pictor din zona Făgăraşului, Ana Deji, a activat 
până în perioada începerii celui de-al doilea război mondial, iar lucrările sale sunt 

27. Senegal-România, dialog pe drumul sticlei, p. 13
28. Icoane pe lemn şi sticlă din principalele colecţii sibiene, p. 27-28
29. Arta icoanelor pe sticlă de la Nicula, p. 13
30. Iuliana şi Dumitru Dancu, Pictura ţărănească pe sticlă, Bucureşti, Meridiane, 1975, p.51
31. ibidem, p. 52
32. Arta icoanelor pe sticlă de la Nicula, p. 13
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uşor recognoscibile, acestea având în general format mare, compoziţii clare şi 
ritmate, culori intense ca roşu, verde, albastru şi ocru, veşminte drapate, cer înstelat, 
câmp înflorit şi o multitudine de elemente decorative.33

Ana Deji, sora lui Petre Tămaş, pictoriţă pe sticlă, alături de Maria Chifor din 
Nicula, a fost printre ultimii reprezentanţi ai acestui meşteşug. Iconăreasa provine 
dintr-o familie de iconari şi a deprins tehnica picturii pe sticlă de la mama sa. În 
anul 1928, bătrâna Ana Deji realiza exemplare-intermediar care făceau tranziţia 
între icoanele pe sticlă şi cele pe hârtie: litografia în culori era pusă sub o placă 
de sticlă mai mare decât modelul, iar spaţiul liber era umplut cu diferite flori şi 
figuri care nu erau coerente din punct de vedere stilistic cu conţinutul icoanei; rama 
era de asemenea decorată cu motive florale.34 Cunoscută drept ultimul iconar din 
Făgăraş, descendenta familiei Tămaş a pictat până la începutul celui de-al doilea 
război mondial, folosind nuanţe modificate, albastru foarte închis, roşu vişiniu în 
cadrul unui desen neîngrjit şi cu neregularităţi. Una dintre formele de pictură din 
perioada de declin a icoanelor pe sticlă este cea a cromolitografiilor lipite pe dosul 
sticlei pe care era pictat doar chenarul, cu diferite motive florale sau geometrice, 
unele exemplare regăsindu-se şi în satele din Făgăraş; aceste tipuri de passe-partout-
uri au fost realizate şi în centrele din Austria, tot în perioada de sfârşit a artizanatului 
popular. Maica Domnului Jalnică purtând un veşmânt negru împodobit cu rozete 
din puncte, picăţele sau flori este tipul pictat cu predilecţie de Ana Deji, având ca 
model un izvod moştenit de la tatăl său. 35

Laz este cel mai prolific centru din judeţul Alba şi din întreaga Transilvanie, 
deţinând un record şi în ceea ce priveşte durata practicării artei picturii pe sticlă 
întinsă pe o perioadă de peste 200 de ani.36 Centrul reprezintă locul unde au creat 
cinci generaţii de iconari din familia Poienaru, originari din Poiana Sibiului: Savu, 
Simion, Ilie, Partenie, Ilie II, ultima reprezentantă a acestei familii cu tradiţie în 
zugrăvirea icoanelor pe sticlă fiind Maria Poienaru-Diac. 

Maria Poienaru-Diac a ales predominanta ornamentală şi simplificată a picturii 
pe sticlă, utilizând un desen liber cu linii sigure şi decoraţii lucrate cu răbdare, în 
culori de ulei, cu chenare cu motive geometrice. Strănepotul său, Nicolae a învăţat 
meşteşugul icoanelor pe sticlă de la Maria.37 Preşedinte de onoare al Muzeului de 
Etnografie şi icoane care îi poartă numele din Schitul „Sfântul Lazăr” din Alba-
Iulia, cea din urmă descendentă a familiei de iconari din Laz povesteşte cum 
a desenat, pe când era copil, anumite elemente florale dintr-o icoană a Maicii 
Domnului cu pruncul realizată de tatăl său. Aceasta a creat până aproape de sfârşitul 
vieţii sale icoane şi considera că cel mai important lucru în facerea unei icoane este 
asumarea semnificaţiei imaginii reprezentate şi înţelegerea profundă a conţinutului; 
„gândirea” este esenţială. 38

Stilul icoanelor pe sticlă din Maierii Alba-Iulia constituie un melanj între 

33. Icones sur verre de Roumanie, p. 12
34. Elena Băjenaru, Laic şi religios în pictura pe sticlă la românii din Scheii Braşovului în „Tara Bârsei”, 
serie nouă, nr.2, 2003, p. 16
35. Pictura ţărănească pe sticlă, p. 71-74
36. Doina Hopârtean, Catalogul colecţiei de icoane pe sticlă a Episcopiei Ortodoxe Române de Alba Iulia, 
I, în «Apulum», XXXI, p. 519
37. ibidem, p. 107
38. Popasuri printre icoane pe sticlă, TVR3, 13 ian. 2013
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influenţa picturii din Laz şi cea a centrului din Nicula. Cele două femei-pictor din 
familia Prodan au creat lucrări care se disting printr-o cromatică redusă la roşu, 
negru şi auriu. Pe de altă parte, icoanele pe sticlă lucrate de meşterul Prodan sunt 
tributare tehnicii xilogravurii din Hăşdate prin paleta cromatică redusă, cu tonuri 
de alb şi gri deschis, pete de roşu şi galben muştar, precum şi prin linia desenului.39

O particularitate este faptul că o mare parte din icoane sunt realizate de femei-
iconar care au împrumutat din sensibilitatea lor şi esenţa feminină lucrărilor care 
sunt mai puţin pătrunse de dramatismul celor de la Nicula. Printre particularităţile 
şcolii de pictură populară pe sticlă din Maierii Albei-Iulii se numără contactul 
nemijlocit cu folclorul şi corespondenţele cu colindele populare prin similitudini 
ale mesajelor.40

Activitatea familiei Prodan poate fi împărţită în câteva etape: cea iniţială se 
bazează pe lucrări monocrome realizate de Prodan; o altă perioadă este axată pe 
registrul cromatic puternic şi linii curbe, tributare modelelor baroce. Perioada de 
decadenţă este recognoscibilă prin desenul neîngrijit şi lipsa armoniei coloristice.41

Într-un exemplar de la începutul secolului al XX-lea, Fecioara cu Pruncul sunt 
pictaţi pe un fundal albastru închis, presărat cu flori roz, roşii şi negre şi încadrat 
de draperii roşii, vestimentaţia Mariei fiind rezolvată în roşu aprins şi carmin cu 
auriu, într-un ansamblu rafinat. Maica Domnului Jalnică are două flori aurii pe 
umeri într-o icoană de la începutul secolului al XX-lea, iar într-o piesă de la sfârşitul 
secolului precedent, nimbul este înlocuit de raze de culoare roşie, iar în altă lucrare 
maforionul negru are căptuşeală, broderii şi steluţe aurii. Din aceeaşi perioadă 
provine un exemplar în care încărcătura dramatică a momentului este întipărită pe 
faţa Mariei, pe veşminte şi în culori. 42

Caracteristicile centrului din Scheii Braşovului, reflectate în exemplarele 
realizate în perioada cuprinsă între sfârşitul secolului al XIX-lea şi începutul 
secolului al XX-lea sunt: formatul de dimensiuni mai mari, înlocuirea treptată a 
glajei de la manufactura din Râşnov cu sticla de provenienţă industrială, mărimea 
personajelor din prim-plan, compoziţiile încărcate cromatic, cu personaje 
numeroase distribuite inegal. Exemplarele sunt saturate din punct de vedere 
decorativ, în virtutea conceptului de horror vacui. Formele sunt delimitate cu 
ajutorul unor linii negre îngroşate asemănătoare cu reţeaua de plumb folosită la 
vitralii. Perspectiva cromatică, folosită în icoanele de la Nicula, nu mai este folosită 
pe scară largă şi se poate observa lipsa tonurilor estompate care funcţionau drept 
catalizator pentru nuanţele tari, creând un ansamblu armonios. Scopul decorativ 
primează, culorile nu accentuează centrele de atenţie ale compoziţiei, ci funcţionează 
ca atare, cromatica nemaifiind un indicator al conţinutului şi încărcăturii spirituale, 
ca în cazul icoanelor de Nicula. Efectul vizual al segmentelor de suprafeţe colorate, 
cu străluciri de email, care transmit lumina, amintind de tehnica cloisonné-ului, 
fragmentează imaginea prin linii şi prin diversitatea cromatică.43

39. Rodica Braga şi Anca Fleşeru, Ce povestesc icoanele, Sibiu, Ed.Transilvania, 1991, p.55
40. Icoanele pe sticlă şi xilogravurile ţăranilor români din Transilvania, p. 410-411
41. Pictura ţărănească pe sticlă, p.111
42. Icoane din Maierii Alba Iuliei aflate în colecţia Muzeului Unirii Alba Iulia, p.641-645
43. Peinture sur verre, p. 85-86
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Vom prezenta, în cele ce urmează, un scurt repertoriu de reprezentări mariale 
în icoanele pe sticlă realizate în câteva regiuni reprezentative ale Transilvaniei pe 
parcursul secolului al XX-lea.

Executată pe sticlă industrială şi realizată cu culori sintetice, Maica Domnului 
Jalnică (fig.1) este reprezentativă pentru perioada de declin a picturii pe sticlă 
din Transilvania. Conform cercetării pe teren efectuată de soţii Dancu în 1972, 
exemplarul a fost realizat probabil de Maria Chifor în perioada cuprinsă între 
sfârşitul secolului al XIX-lea şi începutul secolului al XX-lea. Influenţă a picturii 
pe sticlă din Slovacia, motive ornamentale în esenţă, trandafirii se regăsesc atât pe 
fondul alb, cât şi pe maforionul Mariei, transformând decoraţia în scop în sine şi 
nemaiţinând cont de adaptarea la formele figurii pe care o împodobeşte. Echilibrul 
cromatic este redus, culorile nu mai comunică între ele, ci doar delimitează 
suprafeţele; roşul devine culoarea dominantă, prin decoraţia florală şi vestimentaţie, 
fondul devine bicolor. De asemenea, formatul este de patru ori mai mare decât 
cel iniţial, fapt ce contribuie la scăderea impactului formatelor mici, concentrate. 
Întreaga compoziţie este saturată de pete de culoare. Acest tip de icoane au fost 
comercializate şi răspândite în Maramureş, dar nu provin din regiune pentru că 
nu se cunoaşte nici un centru de pictură pe sticlă. Imaginea este o interpretare 
niculeană lipsită de hieratismul arhaic şi de caracterul frust al reprezentărilor 
tradiţionale din Nicula.

Maica Domnului cu Pruncul (fig.2) Violenţa culorilor este echilibrată de redarea 
şi amplasamentul personajelor centrale, scena fiind încadrată pe trei laturi de un 
chenar îngust îmbogăţit de motive geometrice (semicercuri, linii, arce de cerc). 
Îngerii au în mâini câte un cerc alb cu însemnele Maicii Domnului inversate. 

Fig. 1. 
MARIA CHIFOR II
Maica Domnului Jalnică
icoană pe sticlă
sf. sec. XIX-înc. sec. XX
CIMEC
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Fig. 2. 
Maica Domnului cu Pruncul
icoană pe sticlă
prima jumătate a sec. XX
Muzeul Naţional al Satului 
„Dimitrie Gusti”

Fig. 3. 
MATEI PURCARIU (ŢÂMFOREA)
Maica Domnului Îndurerată
icoană pe sticlă
Colecţia Academiei Române
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Registru cromatic: fond albastru, roşu, verde, albastru, negru, maron, auriu.44

Maica Domnului Îndurerată (fig.3) Asemănătoare din punct de vedere 
compoziţional şi stilistic cu celelalte exemplare din această tipologie, lucrarea 
prezintă câteva aspecte aparte. În stânga crucii se află Maria Magdalena, iar 
dedesubt este pictată Sf. Paraschiva.

Monumentalitatea figurii Fecioarei se datorează reprezentării sale aproape pe 
de-a întregul, oferind ocazia de a observa partea de jos a veşmântului. Părul castaniu 
este împletit în cosiţe groase, trăsăturile feţei sunt armonioase, iar privirea directă, 
sinceră, în care se distinge poate o undă de reproş, străpunge sticla, stabilind un 
dialog nemijlocit cu privitorul. 

Maica Domnului Jalnică (fig.4) Scena se desfăşoară pe vertical. Portret marial 
cu fizionomie inedită, imaginea Maicii Domnului ocupă aproape tot spaţiul, 
singurele personaje care sunt prezente fiind Christos răstignit, zugrăvit în colţul 
din stânga sus şi un înger în cel din dreapta. Fizionomia Mariei este cu totul diferită 
de alte icoane din centrul din Alba şi din celelalte centre de pictură pe sticlă din 
Transilvania. Trăsăturile chipului alb imaculat sunt conturate cu ajutorul unor linii 
extrem de subţiri şi prezenţa rafinată a umbrelor. Dimensiunea umană, feminitatea 
Mariei sunt accentuate prin evidenţierea atributelor sale: graţie, fineţe, frumuseţe, 
duioşie şi blândeţe, toate acestea dublând sentimentul de durere interiorizată cauzat 
de răstignirea fiului ei. 

Maica Domnului Împărătiţă / Eleousa (fig.5) Modelul este reprezentat de 
o pictură religioasă din spaţiul apusean de confesiune catolică şi cu stilistică 
barocă. Exemplarul are la bază tipologia Maicii Domnului a Tandreţii – Eleousa:  
reprezentarea frontală a chipurilor este înlocuită de un grad mai mare de apropiere, 
feţele celor doi atingându-se; Maria Îl susţine pe Isus cu mâna dreaptă. Tipul s-a 
răspândit în Bizanţ şi în Rusia în secolul al XII-lea, lucrarea cea mai cunoscută fiind 
Fecioara din Vladimir.45

Chipul Fecioarei este frumos modelat, profund umanizat prin prisma 
asemănării cu Madonele occidentale: ochii mari şi limpezi de culoare deschisă 
accentuaţi de pupila neagră, sunt în armonie cu nasul şi cu buzele fine, colorate cu 
auriu. Poziţia celor doi relevă intimitatea relaţiei materne şi afecţiunea nemărginită. 
Coroana de aur a Fecioarei este fastuoasă, ornată cu benzi cu motive geometrice, 
flori stilizate albastru-închis sau punctiforme albe şi cu o cruciuliţă în vârf. Eleganţa 
reprezentării este tributară utilizării masive a foiţei de aur, paletei cromatice 
restrânse, fondului simplu şi picturalităţii fizionomiilor.

Situat în apropierea Huedinului, centrul de la Mărgău (judeţul Cluj) este definit 
prin caracterul său recent şi predilecţia pentru modelele apusene, printre tipurile 
reprezentative numărându-se Maica Domnului Orantă, Inima Mariei, Maica 
Domnului pe cornul lunii (Imaculata Concepţie), Sfântul Antonie de Padova, 
Sfânta Familie.46

Realizate pe parcursul secolului XX în atelierul de la Mărgău, o parte dintre 
lucrări sunt pictate pe sticlă, probabil cu culori de ulei, iar altele sunt litografii 

44. www.cimec.ro 
45. Alfredo Tradigo, Icones et saints d’Orient, Paris, Hazan, 2005, p. 177
46. https://icoanapesticla.wordpress.com/2016/11/11/prezentare-a-scolilor-de-pictura-pe-sticla-din-
transilvania-nicula/ 
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colorate lipite pe dosul sticlei. Caracterul decadent pronunţat se remarcă prin 
modalitatea de redare a fizionomiilor, lipsa de unitate stilistică, absenţa foiţei de 
aur sau argint, paleta cromatică compusă din nuanţe stridente, ornamente bazate 
pe chenare florale şi cupole de biserici şi prevalenţa decoraţiei în detrimentul 
structurării compoziţionale.

Un exemplar inedit (fig.6) o înfăţişează pe Fecioara Maria în ipostaza de 
Orantă; în ansamblul fizionomiei se remarcă desenarea genelor, detaliu neîntâlnit în 
fizionomia marială pe sticlă; nasul este realizat printr-o linie continuă şi nu punctată, 
după modelul Fecioarelor de Nicula. Veşmântul roşu aprins este redat într-o manieră 
simplistă, coroana este de inspiraţie barocă, iar decorul floral se regăseşte şi pe nimb. 
Figura Mariei este plasată pe un fundal albastru delimitat cromatic, fiind  înconjurată 
de o ghirlandă de flori de diferite forme, dimensiuni şi culori.47

În ansamblu, reprezentările Fecioarei Maria în icoanele pe sticlă realizate la 
începutul secolului XX se încadrează în stilistica proprie perioadei: decorul floral este 
prezent sub formă de ghirlande încadrând scena aidoma unei rame, atât sub forma 
unui chenar, cât şi într-o manieră care invadează spaţiul rezervat figurilor zugrăvite; 
Fecioara are flori pe aureolă, pe coroană, pe veşminte şi în mâini. Liniile sugerează un 
desen nesigur, posibil copiat de mai multe ori din diferite surse. Subiectele de sorginte 
apuseană sugerează modele catolice de facturi diverse, iar influenţa acestora se reflectă 

47. Fotografie din fondul personal.

Fig. 4. 
Maica Domnului Jalnică
icoană pe sticlă
înc. sec. XX
Muzeul de Artă Religioasă 
„Reîntregirea” al Arhiepiscopiei 
Ortodoxe de Alba-Iulia
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în maniera realistă de redare a fizionomiilor, în forma coroanei şi a nimbului Mariei, 
sau în turlele bisericilor din fundal. Imaginile sunt realizate în culori puternice, şi în 
unele exemplare ornamentaţia are un caracter excedentar.

Cercetările privitoare la arta icoanelor pe sticlă din România au în continuare 
un drum lung de parcurs, având în vedere numeroşi factori care contribuie la o 
analiză complexă a fenomenului – diversitatea formelor de expresie, raportul 
stereotip-particularitate stilistică, contextul central-european, eterogenitatea 
colecţiilor, reţeaua de interpretări, relaţii şi influenţe. Procesele de industrializare şi 
urbanizare cu care s-a confruntat lumea rurală tradiţională au dus la modificarea 
comportamentului ritualic, a obiceiurilor şi tradiţiilor, a percepţiei asupra 
obiectelor religioase şi a caracterului sacru, acestea fiind afectate de ideologia ateistă 
şi comunistă. Această perioadă de răsturnare a valorilor a produs daune materiale 
şi simbolic-spirituale icoanelor pe sticlă. 

Pe lângă efortul de sistematizare a informaţiilor şi canalizarea acestora în 
domeniul mariologiei, repertoriul bazat pe corpusul de imagini reprezintă 
contribuţia cercetării noastre în vederea obţinerii unor tipologii mariale cât mai 
acurate, la nivel regional şi naţional, care urmează să facă parte dintr-un studiu 
comparativ alături de reperele iconografice central-europene.

Unul dintre obiective este evidenţierea importanţei etnografice a icoanei pe 
sticlă din Transilvania în termeni de reprezentativitate, originalitate şi specific 
zonal/naţional în contextul fenomenului central-european în zona Transilvaniei. 
Sinteză originală prin însuşirea mai multor tipuri de influenţe fluidizate prin 
intermediul spiritualităţii populare româneşti, icoanele pe sticlă din Transilvania 
şi cunoaşterea lor în amănunţime reprezintă o etapă necesară în valorificarea şi 

Fig. 5. 
ILIE POIENARU II
Maica Domnului Împărătiţă/
Eleousa
pictură pe sticlă
prima jum. a sec. XX
Colecţia Jianu
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promovarea culturii şi civilizaţiei naţionale. Abordarea istorică a fenomenului 
picturii pe sticlă tinde să neglijeze funcţia cultică a icoanelor în favoarea celei 
decorative şi importanţei socio-etnografice. 

Categorie a artei populare, icoana pe sticlă reprezintă un tip de imagine mult 
mai accesibilă şi apropiată de mentalitatea şi de imaginarul colectiv al comunităţii, 
iar acest fapt se datorează, în parte, şi interpretării canoanelor în combinaţie cu 
inserarea elementelor din tradiţia populară, pictura ţărănească pe sticlă fiind un 
domeniu asupra căruia autoritatea Bisericii nu a fost exercitată, lăsându-le meşterilor 
iconari libertatea de crea, combina şi juxtapune elemente eterogene, dogme creştine 
şi fragmente de legendă, tradiţii şi basme. Tradiţia generatoare de identitate nuanţează 
structura spirituală şi ansamblul cultural naţional al unui popor.

Fig. 6. 
Maica Domnului Orantă
icoană pe sticlă
sec. XX
fotografie din fondul personal
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