
SEMNlFIC;\.ŢnLE UNEI ICOANE PE STICLA DIN PATRIMONIUL 
CULTURAL NAŢIONAL 

Străbătând teritoriul românesc 
de la un capăt la altul, interesat atât 
de frumuseţile peisajului şi mai ales 
de creaţia noastră etnografică, M. 
Ramon de Bastera (însărcinatul cu 
afaceri al Spaniei în România) afir.: 
ma, pe la începutul deceniului al 
treilea din acest secol, că românii au 
produs „una din cele mai însemnate 
civilizaţiuni populare din lume" 1

• 

Formulând această apreciere, omul 
de cultură iberic avea in ,·ede:re şi un 
însemnat capitol din istoria artei 
noastre populare, respectiv uimitorul 
fenomen al picturii pe sticlă dezvol
tat în spaţiul transilvan, fenomen 
„c~şi află bogate şi semnificative 
confluenţe în ansamblul manifestă-

rilor artistice ale poporului nostru, 
cu întreaga noastră existenţă pe plci
nul culturii europene" 2• 

Adusă de la Constantinopol de 
pictori peregrini bizantini, tehnica 
picturii pe sticlă* se instalează mai 
intîi în Italia, la Veneţia (în secolul 
al XIV-lea), de unde se răspândeşte 
în centrul şi apoi apusul Europei.3 

Dar aşa cum o atestă cercetările mai 
noi, nici unul dintre centrele apusene 
n-au început să producă organizat 
înainte de prima jumătate a secolu
lui al XVIII-lea. Această constatare 
are o deosebită importanţă pentru fi
xarea începutului picturii in Transil
vania, deoarece tehnica acestei pic
turi s-a infiltrat aici din zonele răsă
ritene ale Europei Centrale. Inflori
rea acestor centre, intre 1750-1850, 

Petru Călin 
Marian Mihăilă 

a declanşat exportul bine organizat 
prin colportori în teritoriile înveci
nate: Ungaria, Iugoslavia, Transil
vania, Bucovina".~ Referitor tot la 
datele de natură istorico-teritorială 
ale fenomenului artistic respectiv, se 
cuvine precizat că „ Transilvania, si
tuată în interiorul arcului carpatin, 
care delimitează regiunea influenţei 
occidentale, este cel mai sud-estic 
teritoriu în care s-a răspândit tehni
ca picturii pe sticlă ca fenomen de 
masă145• Şi mai trebuie adăugat un 
aspect cu semnificaţii majore şi anu
me că, deşi situată, în epoca respec
tivă, în zona de directă influenţă ar
tistică occidentală, „ Transilvania este 
singurul teritoriu tmde icoanele pc~ 
sticlă adoptă istoriografia ortodox[\ 
de provenienţă bizantină. Această 
poziţie aparte a icoanelor româneşti, 
în marea familie a picturii pe sticlă 
central-europene, dovedeşte, mai 
mult, indestructibila unik•te milenu
ră pe care a format-o romanitatea 
din Transilvania cu aceea din Ţări Ie 
Române, acestea din urmă aparţi
nând sferei de influenţă a lumii bi
zantine"G. 

Este îndeobşte acceptat de exe
geţi că, în Transilvania, meşteşugul 
producerii icoanelor pictate pe sticlă 
a avut ca prim centru de creaţie lo
calitatea Nicula7 de pe lângă Gherla. 
de unde, treptat, unii din iconarii de 
aici, schimbându-şi domiciliul, au fei
cut să apară alte noi centre in zonC'
le : Braşov, Făgăraş, Sibiu, Sebeş, în 
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preajma glăjeriilor ce le furnizau 
sticla necesară. 

Dacă, la început, icoanele pe 
sticlă erau socotite mai mult ca ima
gini religioase8

, cu timpul, pe măsură 
ce producţia lor devine fenomen de 
mare răspândire, ele găsesc în sen
sibilitatea colectivă şi o puternică 

rezonanţă estetică, constituind, mai 
ales după încetarea producţiei de 
masă (începutul sec. XX}, obiectul 
aprecierilor valorice, după cum sem
nala George Călinescu : „Icoanele pe 
sticlă sunt multe de o rară frumuseţe 
artistică, muzeele şi oamenii de gust 
le strâng cu grijă, istoricii de artă le 
studiază"9• Aşa cum s-a remarcat şi 
acceptat îndeobşte, în iconografia 
picturii pe sticlă de la noi, pe lângă 
evenimentele canonice de origine bi
zantină, se întâlnesc elemente „pro
venite din cărţile aprocrife, legende, 
din cărţi de literatură populară"10 şi 
mai ales din folclor, ori din mediul 
de viat<1 imediat. Referindu-se la 
specifi~ul icoanei româneşti, Nicolae 
Iorga remarca faptul că „din ce în 
ce mai mult, folclorul ia în stăpâni
re icoana, ceea ce nu se întâmplă 
aiurea" 1

\ şi că, în acest fel, aici „se 
ame5tecă sufletul adevărat al peoo
rului"12. Cum „la zugravii mni În;,es
traţi, tendinţa de autohtonizare e 
pennanentă"13, decantările succesive 
dobândite pe traseul a peste două 
secole de creaţie îndreptăţesc afirma
ţia că „fundamentala caracteristică 
a genului acesta de artă populară 
românească este enormul fenomen 
de sincretism istorico-artistic, operat 
în condiţii specifice transmiterii de 
tradiţie în creaţia populară" 14 • Puter
nica simbioză conţinut-formă, etic
estetic din universul icoanelor pe 
sticlă ardelene constituie izvorul u
nor stări de elevată emoţie estetică, 
cum plastic se exprima criticul Paul 
Casp (în "Le ~ţr"~ refomap~~nq o 

expoziţie de icoane pe sticlă româ
neşti, organizată, în 1976, la Bru
xelles : „Veţi fi fermecaţi de acest 
ansamblu în care palpită sufletul 
României ca u:1 buchet de Elaci şi 
albăstrele" 1". Alături de elemEntele 
mitologi1::i populare întâlnite în une
le icoane : „balaurul. fata de împi:l
rat, apa vie şi altele"16

, ori de pre
zenţa unor simboluri semnificând 
fecunditatea, naşterea, moartea, ne
mărginirea etc. încorporate în între
gul decorath·, alte componente asi
milate organic universului tematic 
dezvăluie simţul pentru conştiinţa 
naţională, dreptate socială şi protest 
împotriva asupririi. Sugestivă, în a
cest sens, este, bunăoară, icoana inti
tulată ,,Sf. Todor" 17

, creată probabil 
la Nicula în secolul al XIX-lea (co
lecţia Kessler). Obiectul lucrării este, 
de fapt, figura lui Mihai Viteazul, 
riimasf1 vie în conştiinţa ţăranilor ar
deleni - de~i trecuseră mai bine de 
două secole de când marele \'Oievod 
realizase, pentru scurt timp, unirea 
celor trei provincii româneşti. Chiar 
dacă imaginea calului şi călăreţului 

reprezentân::lu-1 pe Mihai Viteazul 
sunt copiate după vreo gravură de 
epocă, meritorie rămâne preocupa
rea de a înfăţişa, prin i!ltermediul 
acestui gen de artă, un personaj is
toric românesc de o remat"cabilă 

semnificaţie vizând ideea unitătii na
ţionale18. Un atare simţ al conştiinţei 
naţionale este detectabil şi la autorul 
unei icoane pe sticlă neamintită ni
căieri în bibliografia de specialitate, 
semnalată recent la deţinătorul reşi
ţean Mihăilă Marian. A vând în ve
dere caracterul inedit şi mai ales 
semnificaţiile, după opinia noastră, 
dEOsebit de interesante ale acestei 
lucrări, găsim de cuviinţă să ne o
prim mai atent asupra eţ. 
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La prima „lectură", înţelegem, 

fără dificultate, că avem în faţă o 
scenă biblică din perimetrul temati
cii hristologice şi anume : aşezar'ed 
în mormânt a lui Isus. In prim-plan, 
corpul neînsufleţit al celui coborât 
de pe cruce, în poziţia orizontală, a
vând prezenţa cunoscută tradiţional: 
trupul gol învelit doru· în zona cen-
trală cu o pânză muiată în roşu-pal, 
capul uşor înclinat cu nimbul de 
Crist ; la extremităţile mâinilor şi 
picioarelor se văd semnele cuielor cu 
care a fost crucificat. Corpul său pa
re suspendat deasupra mormântului 
pe un cearceaf alb cu wnbre albas
tre, ţinut. de o parte şi de alta, de la 
colţuri, de două personaje. In planul 
imediat următor, îngenuncheată, 

Maica îndurerată, învelită în mantie 
cu gluga (maphorion) cernite, având 
braţele întinse, ridicate până la nive
lul umerilor, ca expresie (l durerii în 

acest moment tragic. ln spatele ei, 
r.rucea (de tip bizantin, împodobită 
ca în mai toate imaginile tradiţiona
le pe această temă) de pe care, poa
te, abia a fost coborât martirul. Cam 
în acelaşi plan, alte personaje : două 
în dreapta, două în stânga. Sub bra
ţul drept al crucii, dintr-un cerc, un 
porumbel alb pare s~i sloboadă un 
fascicol de raze către personajul din 
dreapta Madonei. Sub porumbel, v 
carte albă deschisă, pe care e seri~ 
cu lit€re chirilice : „EU DORlVI ŞI 

INIMA ME". Cortegiul funerar este 
întregit în planul din spatele crucii 
(sus - lateral) de un sobor de heru
vimi (trei de o parte, trei de cealal
tă). Evenimentul este văzut de însuşi 
11TATĂL", arătându-se (cu braţele 
deschise, sugerând uimire) la o fe 
reastră conturată dintr-o salbă de 
nori - plasată central, deasupra cru
cii. Martori la trista ceremonie se• 
află şi cei doi aştr; : soarele şi 1 una, 
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Ici, colo, în spaţiile libere, imnt pre
sărate, decorativ, flori albe. De la 
jumătatea 1"'.elor două margini verti
cale, întreaga scenă este delimitată 
lateral de două benzi cu motive geo
metrice simple (V-uri repetate), care 
taie colţurile de sus ale lur.rării, în 
cele două triunghiuri astfel formatia 

Dar, după o contemplare gene
rală a componentelor enumerate, ne 
atrage atenţia textul scris, cu litere 
chirilice, deasupra şi dedesubtul 
transversalei orizontale a crucii. 
Descifrarea lui este întrucâtva ane
voioasă, deoarece acesta cantine câ
teva incorectitudini gramatic.ale. n 
reproducem, făcând transliterarea 
(din chirilice în latine). Mai întâi, în
scrisul plasat deasupra braţului drept 
al crucii: LUARE AREDE. Sub bra
ţul drept al crucii se poate citi : IN
GROPAR. Iar sub braţul stâng al 
crucii e scris: EA LUILUI ISHS. A
~aliiând 1llai atent ~i :punând ~n .re· 

apărând câte un pom stilizat. deco
rativ. 

Până aici. nimic deosebit, mm1c 
surprinzător, totul pare o obişnuită 
reconstituire vizuală a unei cunoscu
te secvenţe din biografia legendaru
lui Isus, tratată adesea în iconogra
fia românească murală, pe lemn, ori 
pe sticlă. 

laţic textul scris deasupra transver
salei crucii cu cel de sub aceasta, a-
parent fără legătură clară între ele, 
ne dăm seama că este vorba, totuşi. 

de un anume mesaj, în transmiterea 
lui, autorul comiţând nişte incorecti
tudini gramaticale, poate nu atât din 
ignoranţă, cât din necesitate de a uza 
de o ingenioasă stratagemă care să-l 
scutească de un posibil pericol. A
ceasta, deoarece este vorba, după 
cum vom vedea, de un mesaj cu con
ţinut vizând o anumită situaţie poli
tică a românilor din Ardeal, într-un 
anume moment istoric. Stabilind 1~
găturile logice între fragmentele sc~ţ-
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se pe aliniamentul orizontal al trans
versalei crucii, mesajul sens se confi
gurează în forma sa literală astfel 
(mai întâi legând textul notat deasu
pra braţului drept al crucii cu cel 
notat, în diagonală, sub braţul stâng 
al crw.cii : LUARE AREDE EA LUJ
LUI ISHS, iar prin legarea fragmen
tului de sub braţul drept al crucii cu 
acela de sub braţul stâng al ei se 
constituie sintagma : INGROP AR EA 
LUILUI ISHS. 

Aşdar, legând fragmentele res
pective în chipul de mai sus, obser
văm că intenţia autorului acestei 
icoane este de a transmite următorul 
mesaj : LUAREA ARDEALULUI. 
INGROPAREA LUI. Pentru a evita 
un conflict, cu totul posibil, cu auto
rităţile asupritoare din perioada când 
este pictată lucrarea, autorul anonim 
apelează, cum am mai amintit, la o 
serie de mijloace menite să producă 
ambiguitate. Mai întâi, în sfera în
trebuinţării textului în vederea 
transmiterii mesajului sunt obs2rva
bile următoarele erori (presupuse ca 
voite) : 

1. La cuvântul iniţial („îngropa
re") lipseşte desinenţa a, care poate 
fi preluată, prin legare în rostire, de 
la iniţialele cuvântului notat, frag
mentar, în continuare („Arede"). 

2. Al doilea cuvânt din compo
nenţa mesajului este fragmentat în 
trei părţi notate la distanţă (cum am 
precizat mai sus - „Arede ea lui
lui"). In structura părţilor respective 
sunt strecurate greşelile : a) - un 
e de prisos în prima silabă ; b) - un 
alt e de prisos în a doua silabă, gre
şeală la care se adaugă şi c) - des
părţirea eronată în silabe ; d) - pre
zenţa de prisos a primei litere i în 
fragmentul al treilea - „luilui"· In· 
ţelegând indirect comiterea acestor 
erori şi procedînd la eliminarea lor, 
putem constitui deci, corect, prima 

sintagmă a mesajului: LUAREA 
ARDEALULUI. 

3. ln sintagma a doua a mesaju
lui („Ingroparea lui•'), dllitribuită şi 
ea în trei părţi (două ţinând şi de 

prima sintagma), se disting urmatoa
rele erori : a) - despărţirea liberă a 
primului cuvânt („îngropar ea") ; b) 
- devenirea, de această dată, de pri
sos a celui de al doilea „lui", din gru
pul „luilui". 

Eliminând şi aici erorile enume
rate, obţinem deci, corect, cea de-a 
doua sintagmă a mesajului : ÎNGRO
PAREA LUI. Spre a se mări ambi
guitatea, la finele acestei sintagme, 
se notează, repetăm, abrevierea con
sacrat21 a numelui lui Isus Christos : 
ICXC (în chirilice), adic{1 prin trans
literare în latine : ISHS. Descifrând 
astfel mesajul notat în maniera am
biguă explicată mai sus, avem sur
priza de a constata că întroaga ima
gine se poate reciti într-o nou21 chc'
ie. Descoperim, în acest fel, că au
torul, uzând de sensurile simbolice, 
convenţionale ale culorii, conferă 
componentelor imaginii înţelesuri a
legorice. Observăm mai întfii că, de 
sub mantia cernită a Madoff'i, apare 
la mâna stângă o manşetă roşie, la 
mâna dreaptă o manşetă galbenă, iar 
în unghiul din dreptul bărbiei al 
mantiei negre, se vece clar o pată 
albastră, rotundă ca un mic meda
lion. Cele trei culori ale drapelului 
naţional românesc (plasate distantat 
ş1 în ordine inv0rsată), produc o fi
rească transfigurare simbolică a per
sonajului şi, în consecinţă, înţelegem 
că Mama cu vesminte cernite devine 
în plan alegori~, imaginea României 
îndoliate lângă corpul vlăstarului său 
(subînţelegând Ardealul) aflat în pos
tură tragică. De observat că şi acest 
personaj din primul plan se află în 
ambianta simbolică a acelorasi trei 
culori de bază din spectrul ~olar : 
roşu, galben şi albastru - culori af-
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late într-un acord fin în întreaga 
economie a lucrării. Aşadar, alegoria 
încorporată în demersul narativ al 
imagmu exprima, şi prin mijloace 
plastice, acelaşi mesaj comunicat de 
textul transliterat mai sus. Pe linia 
aceluiaşi înţeles, zugravul, alegori
zând, haşurează cu roşu o porţiune 
din globul galben al lunii - aşezată 
(ca clement decorativ autohton îm
preună cu soarele) în partea de sus 
a scenei. Dacă se roteşte (cu 90 de 
grade, de la dreapta spre stânga) glo
bul astrului respectiv, se obţine su
gestia unei hărţi a teritoriului locuit 
de români, în care Transilvania se 
află însângerată (haşurată cu roşu). 
Şi razele din jurul globului lunar, 
din aceleaşi motivaţii simbolice, sunt 
colorate în roşu ; ba mai mult, dese
nul lunii este realizat astfel spre a 
da impresia că faţa rotundă a astru-
1 ui este orientată către privitor, ha
şurarea în roşu dând senzaţia unei 
mutilări. ln continuarea descifrării 
conotatiilor aplicate culorii în con
textul 'tematic al acestei icoane pe 
sticlă, observăm că întreaga scenă cu 
substrat tragic se înscrie în decupa
jul trunchiconic al unei făclii, în 
consecinţă, figurile umane şi elemen
tele decorative nefiind proiectate pe 
un cer albastru (culoare îndeobşte 
rece), ci apar scăldate într-o (caldă) 
baie de lwnină amintind de culoarea 
învăpăiată a spicului copt al grâului. 
In acest caz, locul stelelor este luat 
de flori presărate în scop decorativ 
- mici constelatii rotunde de câte 
şase-opt petale ~lbe (ca spălate în 
roua dimineţii), ori de un roşu dis
cret. Scena e flancată, în partea de 
sus, de ascuţişurile a două triunghi
uri, în care apar ca dominante trei 
culori : roşu (strident) şi albul din 
coroana copacilor, pe un fundal de 
un verde rece, aspru. · 

înainte de a formula alte consi
deraţii decurgând din cele analizat~ 

mai sus, găsim ca deosebit de utile 
următoarele precizări : icoana pe sti
clă în discuţie are formatul de 50x 
60 cm, încadrată într-o ramă de lemn 
de brad (lată de 5,5 cm şi groasă de 
2 cm), ornamentată cu pieptenul ca
re trasează în baiţul maro închis, 
proaspăt aplicat, linii ondulate, a
proape paralele, aplecate spre linia 
centrală a fiecărei laturi, desigur din 
intenţia de a imita fibrele lemnului, 
sau furnirul de pe mobilierul Bieder
meyer, atît de răspândit în oraşele 
transilvănene în veacul trecut. Sticla 
(destul de subţire, cca 1,5 mm) sub 
care este aşternută pictura, prezintă 
pe alocuri ochiuri de aer şi noduri 
mici, caracteristici specifice ,,glajei". 
Rama, ca şi dublajul de protecţie din 
scândură de brad de pe spatele icoa
nei (prins în cuie rămase intacte) 
prezintă o patină de vechime (partea 
lemnoasă fiind pe alocuri sfredelită 
de cari). 

Zugravul nu-şi datează lucrarea 
(şi nici n-o semnează), dar, atât con
ţinutul mesajului din stratul secund 
al „lecturii", cât şi datele oferite de 
starea fizică a ansamblului conduc 
spre ipoteza că lucrarea în discuţie 
ar fi realizată în ultimele trei decenii 
ale veacului trecut. In altă ordine de 
idei, precizăm că aşa cwn declară 
actualul deţinător, această icoană 
provine chiar din locul natal al ves
titului animator al vieţii cultural
naţionale româneşti, ~ron Pumnul, 
adică din satul Cuciulata, comuna 
Hoghiz, judeţul Braşov, deţinută de 
familia Mihăilă de la generaţiile an
terioare ale acestei familii (statorni
că în localitatea respectivă). Această 
informaţie, coroborată cu o serie de 
caracteristici aparţinând lucrării· în
săşi, constituie impulsul de a formu
la cea de-a doua ipoteză şi anume că 
această icoană ar fi un produs al 
centrului de creaţie din &heii Bra
şovului** (autori poate Dolfi, poate 
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Ioan Trâmbiţaş - identificaţi docu
mentar1~, primul pictând acolo între 
1850-1899, cel de-al doilea pe la 
1886). 

Intre posibilele argwnente de 
susţinere a celei de-a doua ipoteze 
(sorgintea braşoveană a icoanei ana
lizate) s-ar putea invoca următoa
rele: 

I. Braşovul a fost un puternic 
centru cultural şi politic din Transil
vania unde, în perioada premergă

toare Unirii de la 1 Decembrie 1918, 
elementul românesc a depus, prin 
mijloace variate, o efervescentă ac
tivitate de educaţie naţională. Oraşul 
de sub Tâmpa a fost totdeauna, prin 
poziţia sa geografică, un punct de 
relaţii active şi multiple între Tran
silvania şi celelalte teritorii locuite 
de români. 

II. Parametrii estetici ai lucrării 
o în5criu în constatarea (amplu ar
gumentată de bibliografia de specia
litate) că producţia - din Scheii Bra
şovului se distinge printr-o accen
tuată perfecţionare a acestui gen de 
artă, favorizată de „influenţa icoa
nelor pictate pe lemn adu5e de peste 
munţi"w. Iconarii din Scheii Braşo
vului care de fapt au deprins meşte· 
şugul de la zugravii veniţi de la Ni
cula („Acei niculeni se colonizară şi 
aiurea şi aci la Braşou" - cum scria 
Gheorghe Bariţiu21 ), „şi-au întrecut 
maeştrii"22, întrucât au avut în ve
dere în mai mică măsură producţia 
de serie (dictată de interese mercan
tile), preocuparea fiind orientată mai 
mult spre calităţile artistice23

• In cli
matul respectiv, „aici pictura pc sti
clă dobândeşte expresia cea mai rn
mânească ca spirit şi formă"2''. „O 
icoană de la Braşov (concluzionează 
Ion Muşlea) prezintă totdeauna ca
ractere mai puţin primitive - un 
farmec. mai puţin - în schimb un 
desen fin şi îngrijit şi o P<>găţie şi 
armonie de culori remarcabile"25

• A-

ceastă ultimă ·apreciere indică unele 
din atributele principale detectabile 
(după cum vom vedea) şi la icoana 
în discuţie. 

Din sensurile conferite alegoric, 
de zugravul anonim al acestei icoane, 
elementelor înscrise în demersul na
rativ (respectiv textul analizat şi, în 
egală măsură, componentele figurati
ve şi cromatice ale imaginii), această 
lucrare este, în esenţa sa, o dureroa
să expresie a sufletului românesc la 
hotărârea guvernului dualist de în
corporare abuzivă a Transilvaniei în 
Regatul Ungariei, cu toate consecin
ţele nefaste ce au decurs, pentru ro
mânii ardeleni, din acest act arbitrar. 

Icoana pe sticlă în discuţie se 
susţine valoric nu numai prin virtu
ţile tematice, ci şi prin cele estetice, 
desigur printr-o firească, organică 
osmoză a eticului cu esteticul. Sesi
zăm, mai întâi, o adevărată compu
nere pe lăţimea dreptunghiului a su
biectului dramatico-tragic tratat, 
procedeu întâlnit la mai toţi creatorii 
de icoane (pe când, aşa cum s-a ob
servat, subiectul care exprimă un 
sentiment de măreţie este încadrat, 
de obicei, într-un dreptunghi în pi
cioare). 

Concomitent, se cuvine remar
cat faptul că autorul stăpâneşte o 
riguroasă ştiinţă a compoziţiei, prin 
armonizarea aproape perfectă a com
partimentelor şi mijloacelor plastice. 
Astfel, este lesne de observat că zu
gravul îşi desenează icoana începând 
cu centrul s.ticlei către margini, tra
sând la mijloc un ax prin care trece 
mediana verticală a lucrării, sugera
tă de stâlpul crucii (ca simbol al su
pliciului), alungit de statura Madonei 
şi respectiv a Tatălui. Prezenţa şi 

atitudinea personajelor gravitează 
către un singur centru valoric (mar
tirul deplâns) ca în aşa-zisa compo
ziţie închisă, formulă plastică atât 
de adecvată, aici, motivului tematic 
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tratat. Pornind de la acesta, cele
lalte personaje sunt plasate potrivit 
semnificaţiilor purtate, fie pe media
na compoziţiei (în planuri eşalonate: 
Maica îndurerată Şi respectiv Tatăl), 
fie distribuite simetric în jurul axu
lui. Astfel, prin raportul poziţional 
al figurilor umane se obţine armonia 
spaţială a compoziţiei. Deşi cele mai 
multe personaje au o gestică reţinu
tă, de smerenie, compoziţia dobân
deşte ritm printr-o dibace mânuire 
a limbajului plastic. Bunăoară, ori
zontalitatea este marcată succesiv 
pornind de la poziţia mormântului 
şi a corpului lui Isus, apoi de braţele 
întinse ale Madonei, de braţele cru
cii şi, în fine, de gestul Tatălui. Iar 
pentru evitarea monotoniei vizuale, 
planurile laterale echilibrează com
poziţia prin siluetele verticale ale 
personajelor, spaţiul fiind înviorat de 
petele arcuite ale nimburilor (colo
rate în bronz auriu). Decorativismul 
în sine este restrâns în favoarea ele
mentelor de naraţie subsumate te
matic. 

Frumuseţ0a imaginii este dată 
de eleganţa ~i siguranţa desenului : 
rotunjirea îngrijită a nimburilor; li
niile sigure ale contururilor oe bor
dează mai toate elementele imaginii 
(doar în puţine cazmi desenul e sus
ţinut de culoare) ; marcajul echilibrat 
al faldurilor vestimentaţiei ; reluarea 
(cu rol decorativ, dar şi unificator 
stilistic) a liniilor zimţate ori şerpui
te (la bordurile oe delimitează scena, 
la veşminte, în spaţiile peisajului, la 
decorarea ramei) ; trăsăturile plăcute 
în expresia figurilor (personaje şi 
aştri) - acestea degajând un senti
ment de durere interiorizată, dar in
tensă - în aerul unei solmnităţi lip-

site de ostentaţie, comwilcarea fă
cându-se îndeosebi prin lungimea de 
undă a ochilor desenaţi simplu, dar 
de o remarcabilă elocvenţă. De alt
fel, legând conţinutul integral al Yer
setului notat (incomplet) pe cartea 
albă de sub porumbelul alb (respec
tiv „Eu dorm şi inima mea veghea
ză "26) de întregul context alegoric, 
înţelegem că, de fapt, nu este vorba 
de o moarte sui-generis, ci de o acu
tă stare dramatică, care, oricât ar do
mina, nu poate să nimicească moto
rul vital, fiinţa unei colectivităţi na
ţionale semnificată în imaginea aces
tei icoane. Ideea continută de con
text că nu este vorba· totuşi de nimi
cirea entităţii naţionale româneşti 
din Ardeal se întăreşte prin însa~i 
translaţia alegorică sugerată de zu
grav, ştiindu-se ca, m accepţiune 
teologică, Isus nu a murit, nu putea 
sn moară, fiind investit cu tării mai 
presus de moarte. Astfel, în alungi
rea acestei sugestii, este implemen
tat elogiul rezistenţei, robusteţei mo
rale a poporului nostru, cu inima (ci
teşte conştiinţa) mereu trează, me
reu în stare de veghe. 

Se poate aprecia că, atât prin 
12nrametrii tematici (izvorând dintr
un bogat conţinut semiologic), cât şi 
prin cel de facturii estetică, această 
lucrare din patrimoniul nostru cul
tural naţional se ridică la atributele 
de capodoperă a genului, virtuţile ei 
fiind suportul unei generoase redi
mensionări umane. Este un exemplu 
rar, poate unic, în perimetrul acestui 
gen de artă, ce incorporează atât de 
organic, într-o expresie atât de su
gestivă, coordonatele unei realităţi 
social-istorice ce vizează însăşi fiin
ţa naţională românească. 

NOTE 

1 Cf. George OpreSC'U, Arta ţără?t~ască 
la români, ~ditura Cultura Naţională, 
~\lri!Şltli, 1922, p. 71. 

2 A.E. Bakonsky. Cswfnt fn.ainte la 
Arta icoanelor pe sticlă de Za NI.cula, de 
IoaTi Apostol_Popesciii Edltura Tineretu_ 
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lui, Bucureş~i. Hl69, p. 5. 
• Terenul, lmpământenit la noi. de 

• pictură pe sticlă" este impropriu, den
rece este vorba de pictură pe sp#..ele 
sticlei, adică „!>Ub s1liclă", den'lllI'll.ire for_ 
mulată la propri~ în germană („Hin_ 
terglaMnalerei"), ori in franceză („peintu_ 
re 90IUS verre"). 

3Vezi H, Hang, Notes sur la petnturc 
sous verre en France, Strassbourg, 1900; 
H.W. Keiser, Die dC1Ltsche Hint.erglas_ 
male1'el, Ed, Briickmann. Munchen (f.a.). 

' Iuliana Dancu, Dwntru Dancu, Pfc_ 
tura ţărănească pe sticlă Edituro Mere_ 
di.a~. Bu.mtreşti, 1975, p .13. 

5 Idem, p. 15. 
6 Idem, ·Ibidem, „Piotura româneaiscă 

din TransHviania şi_a afirmat lncă de la 
început nestânje:'lit caracterul ei bizan_ 
tin - balcanic" (Virgil Vătăşianu, Isto_ 
ria artei medievale şi moderne în legătură 
cu dezvoUarea societiiţH, Editura Pavel 
Suru, Bucl.llt"eşiti, 1923. 

7 Se comideră că primele eXempl.are 
de icoane pe sticlă create aici s_ar data 
in a doua jumătate a sec. XVIII. 

a Come! Ir.Îimie, Maria Focş-a, Icoane 
pe sticlă, Editurin Meridiane (Mica biblio_ 
tecă de artă), Bu~ureş1i, 1971, p. 8. 

9 George Călinescu, Cronica optimis_ 
tuZui, Confuzii, ln „Contemporanul"• nr. 
48 (790), 1 decembrie 1961, p. 1. 

IOCornel Irrimie, Maria Focşa, op. cit., 
p. 23. 

11 Nkokte Iorga, Icoana rom4nească, 

Bucureştii, 1933, p. 14 .. 
i2 Nicolae Iorga, Vechea artă religi_ 

oasă la romdnf, Văilenil de Munte, 1934, 
p. 50. 

13 Cornel Irimle, Maria Focşa, op. dt., 
p. 25. 

•Paul Petrescu (recenzie la Cornel 

Irimie şi Maria Focşa, Icoane pe sticlă, 
Bucur~ti, Edituro Meridiane, 1968), 
în RevMuz, V, nr. 6, 1968, p. 573 . 

a1 Apu.d Virgil Gheorghiţă. Pictura 
românească pe sticlă, în Riev:M·uzMon, 
nr, 4, 1976, p. 84. 

16Gh. Pavielesecu. Pictura pe st'iclă l'l 
rom4nt, in „Revista Fundaţi.ilar Regale", 
an XII, nr. 3, marltie 1945 (Buour€şti), p. 
545. 

17Vezi Iuliana Danou, Dumitru Dan_ 
cu. op. cit .• imaginea nr~ 34. 

te „Iooana repre2lntă un valocos uni_ 
cat -, pin.A aoum necunoscându-se nici o 
altă piesă care să înfăţ.işeze un ţl?l'SIOnaj 

istoric românesc". Iuliana Dancu, D:LITI.itru 
Danou, op. cit., comentaril la ~ana 34. 

•• Considerentele referitoare la da_ 
tarea şi localimrro acestei icoane pe st.L 
clă sunt împărtăşite întocmai şi de cerce_ 
tătoarele Anca Fleşeriu şi M.an:ela Ne_ 
cula de 1a Comple:irul Muzeal Sibiu (pe 
oare le-am consultat tn prealabil, în care 
sens le adresăm respec1luoase mulţumiri). 

19 Cf. Cornel Irimie, Meşteşugul şi 

arta icoanelor din ScheU Braşovului, în 
„Astro", ?..n. II, nr. 10 (17), octombrie 
1967, p. 13. 

20 Ion Miuşlea, Pictura p~ stfclă 

la românii din Scheii Braşovului, in „Ţa_ 
ra Bâ:rs.?i", an I, nr. 1, m•ll 1929 (Braşov), 

p. 4.8. 

z1 Vezi „Fonia pentru min•te, inimă şi 

litP.ratură", nr. 4, 1847, p. 2. 

22 Ion M1J-7lea, Zoe. cit„ 

:?3 Cf. Come! Irimie, Maria Focşa, op. 
cit., p. 15. 

24 Iuliana Dan'.'U. Dnmit!'U D~n~·..:. 

op. cit., p. 68. · 

25 Ion Muşlea, loc. cit. 

e2 Cdntarea Cdntdrilor, cap. 5, v. 2. 

www.cimec.ro / www.muzeul-caransebes.ro



336 Petru Călin - Marian Mihăilă 
~------------------------------~~··------...:.-..:a. 

LES SIGNIFIC.4.TIONS D'UNE ICONE PEI NTE SOUS VERRE DE NOTRE 
PATRIMOINE CULTURA!, NATIONAL 

(Resumee) 

L'auteur analyse autant les idees que l'accomplissement estheteque d'une in
teressante icone peinte sous verre• de la collection Mihăilă Marian de Reşiţa, dep 
Caraş-Severin. En appliquant tant l'alleg'.lrie que Ies symboles dans la representa
tion d'une scene biblique (Mise au tombe au). le peintre d'icone (anonyme) formule 
un message concernant la situation des roumains de Transylvanie ă l'instaurafr)O 
du dualisme austro-hungrois. Sont remarc ables a cet ouvrage la subtili te de la tr~n
slation allegorique d'une part, et d'autre part, les vertus plastiques (la composition, 
la beuate du dessin et de la coule~r). Cette icone a ete cree au dernier quart du 
XIX-e siecle, ă Barşov. 
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