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Rezumat
Problema textului şi a imaginii în pictura medievală ortodoxă

Inscripţiile din timpuri imemoriale însoţesc imaginile. Antagonismul între cuvinte şi imagini are loc numai la 
o etapă târzie, în momentul constituirii esteticii epocii moderne. Doar arta plastică, conştientă de sine ca fenomen 
eminamente estetic, începe să se separe de literatură. Merită să atragem atenţia asupra acestei lipse de polarizare 
între artă şi literatură în sud-estul Europei secolului al XVI-lea, or, critica de artă contemporană deseori omite în 
exegezele ei componenta teologică a artei religioase şi o tratează ca pe o categorie estetică obişnuită, cu care această 
artă nu are nimic de a face! În perioada de înflorire a picturii medievale scrierea era înţeleasă în calitate de icoană 
verbală şi intra în „spaţiul” sacru al icoanei ca parte integrantă şi esenţială a acestuia, ca o icoană a icoanei. Cuvântul 
avea un rol independent, dar el era inseparabil de imagine. Ulterior, într-o epocă cu mult mai tardivă, cuvântul din 
icoană începe să aibă un rol subordonat, un rol de auxiliar, de comentator. El devine o descifrare verbală a unui text 
non-verbal. Începând cu perioada barocului cuvântul este adesea folosit ca motiv decorativ, ca ornament. În conse-
cinţă, el devine dependent de icoană (sau de pictura murală). Raportat la imagine, cuvântul efectuează un anumit 
număr de funcţii auxiliare. În cele mai multe cazuri el are un rol explicativ. Necesitatea inscripţiilor în arta icoanei 
ţine de imposibilitatea de a exprima în pictură tot ceea ce este accesibil vorbirii, pentru că imaginea nu are unicitatea 
intrinsecă a cuvântului. Acesta este motivul pentru care cele mai multe icoane şi picturi murale sunt întotdeauna 
însoţite de inscripţii. Care este relaţia şi legătura dintre text şi imagine, în ce mod textul dobândeşte proprietăţile sale 
iconice – acestea sunt întrebările pe care am dori să le examinăm în cercetarea noastră.

Cuvinte-cheie: artă ortodoxă, arta românească medievală, critica textuală, epigrafie, frescă, icoană, imagine, 
inscripţie, paleografie, perspectivă directă, perspectivă inversă, pictură medievală, scriere speculară, semantică, se-
miotică, semn, text.

Summary
The problem of text and image in medieval orthodox painting

The inscriptions since time immemorial accompany the images. The antagonism between words and im-
ages occurs only at a late stage, at the time of the formation of the modern aesthetics. Only plastic art, aware of 
oneself as an aesthetic phenomenon par excellence, begins to separate from literature. We must pay attention to 
this absence of polarization between art and literature in southeastern Europe in the 16th century, as often critical 
art omits the analysis of the theological component of religious art and treats it as an ordinary aesthetic category, 
with which this art has nothing to do! At the peak of medieval painting, writing was understood as a verbal icon 
and it entered in the sacred space of the icon as an integral and essential part, as an icon of the icon. The word 
had an independent role, but it was inseparable from image. At a later time, the word in icon starts to have a 
subordinate role, a auxiliary, a commentator role. It became a verbal non-verbal text decoding. Starting with the 
baroque, the word is often used as a decoration, ornament. Therefore, the word becomes dependent on the icon. It 
performs a number of auxiliary functions in respect to image. Most often, inscription on the icon has an explana-
tory role. What explains the necessity of the inscriptions on the icon is the impossibility to express in painting 
everything that is available to the word in general, because the image only has not the intrinsic uniqueness of the 
word. That is why icons and most of the mural paintings are always accompanied by inscriptions. What is the 
relationship between the text and the image, how the text acquires its iconic properties, these are questions that 
we would like to examine in our research.

Key words: Orthodox art, Romanian medieval art, textual criticism, epigraphy, fresco, icon, image, writing, 
paleography, direct perspective, reverse perspective, medieval painting, mirror writing, semantics, semiotics, 
sign, text.

Problema textului şi a imaginii în 
pictura medievală ortodoxă 

Constantin Ion CIOBANU
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Definirea textului din perspectivă semiotică

Termenul text a căpătat în ultima jumătate de 
secol o răspândire atât de mare în literatura ştiinţi-
fică din cele mai diverse domenii încât s-a produs 
o adevărată inflaţie a semnificaţiei acestei noţiuni: 
vorba lui Jacques Derrida „il n’y a plus de hors-tex-
te”1. Raportat la imagine, acest termen continuă să 
genereze multiple interogări răspunsurile la care 
nu sunt nici pe departe evidente. Poate fi oare con-
siderată imaginea text sau textul – imagine? Cum 
se conjugă textul cu imaginea în cadrul operelor de 
artă vizuală şi cum trebuie abordată relaţia dintre 
cele două noţiuni – plecând de la text spre imagine 
sau de la imagine spre text? Este oare textul un sim-
plu auxiliar, un comentariu, o explicitare, un supli-
ment al imaginii sau, poate că există o dimensiune 
a textului care este ireductibilă la cea a imaginii? 
Şi, în ultimă instanţă, – o întrebare direct legată de 

tema cercetării noastre – cum anume se articulează 
şi care sunt structurile şi tipologiile textului şi ale 
imaginii în pictura românească medievală? Există 
aici – între aceste entităţi – corespondenţe, izomor-
fisme şi – dacă da – care sunt ele?

Pentru a răspunde la aceste întrebări trebu-
ie mai întâi să definim semnificaţiile noţiunilor 
de text şi de imagine. Acest lucru este imperativ 
întrucât deseori, atât în vorbirea curentă cât şi în 
unele publicaţii, termenul text se foloseşte acolo 
unde ar fi mai potrivit să se folosească termenul  
inscripţie, iar termenul imagine are un spectru 
semantic imens, cu frontiere slab conturate. Ac-
centuăm aici faptul că inscripţia nu este sinonimul 
textului: ea este doar o formă de obiectivare a tex-
tului/textelor (de lungime limitată!) pe un suport 
material.

Резюме
Проблема текста и изображения в средневековой православной живописи

Надписи с незапамятных времен сопровождают изображения. Антагонизм между словами и обра-
зами происходит только на поздней стадии, в момент формирования эстетики Нового времени. Только 
осознавшее себя в качестве эстетически самодостаточного явления, изобразительное искусство начинает 
отделяться от литературы. Мы должны обратить внимание на это отсутствие противостояния между 
изобразительным искусством и литературой в средневековой Юго-Восточной Европе, так как часто ху-
дожественная критика опускает анализ богословской составляющей религиозного искусства и рассма-
тривает его в качестве обычной эстетической категории, с которой это искусство не имеет ничего обще-
го! На пике средневековой живописи, письмо понималось и воспринималось как текстовая икона, оно 
вступало в священное пространство иконного образа в качестве неотъемлемой и существенной части, 
в виде словесной иконы. Слово имело самостоятельную роль, но эта роль была неотделима от изобра-
жения. В более позднее время, слово в иконе начинает иметь подчиненную, вспомогательную роль, роль 
комментария. Оно становится вербальным расшифровщиком невербального изобразительного текста. 
Начиная с барокко, слово часто используется в качестве украшения, орнамента. Таким образом, слово 
становится зависимым от образа. Оно выполняет ряд вспомогательных функций по отношению к изо-
бражению. Чаще всего, надпись имеет объяснительную роль. Необходимость надписей на иконах и на 
средневековых фресках обусловлена невозможностью выразить средствами живописи все то, что до-
ступно словесному выражению, потому что изображение не имеет и не может иметь внутреннего един-
ства и однозначности слова. Именно поэтому иконы и большинство росписей всегда сопровождаются 
надписями. Какова взаимосвязь между текстом и изображением, как текст приобретает свои знаковые, 
иконные свойства, это суть те вопросы, которые мы хотели бы рассмотреть в нашем исследовании.

Ключевые слова: православное искусство, искусство средневековой Румынии, эпиграфика, фреска, 
икона, изображение, надпись, палеография, прямая перспектива, обратная перспектива, средневековая 
живопись, зеркальное письмо, семантика, семиотика, знак, текст, текстология.

Eu ticluiesc un soi de lexicon al culorilor – adăugă 
Nikon – mai departe e treaba privitorului să alcătuias-
că propoziţii şi cărţi, cu alte cuvinte, imagini. Tot aşa 
ai putea să faci şi tu cu scrisul. Ce-ar fi dacă s-ar ticlui 
un lexicon al cuvintelor din care e făcută o carte, pen-
tru ca mai apoi cititorul să şi-o încropească singur?

Milorad Pavić, Dicţionarul khazar
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activităţi, unei atitudini, unei raportări conştiente. 
În studiul „Poetica compoziţiei” semioticianul rus 
Boris A. Uspenski defineşte termenul text ca orice 
succesiune de semne semantic organizată3. „Enci-
clopediile lingvistice” oferă o explicaţie similară: 
textul este o succesiune de semne unite printr-o le-
gătură de ordin semantic, principalele însuşiri ale 
căreia sunt coeziunea (caracterul legat între diferi-
te părţi) şi coerenţa (capacitatea de a acţiona ca o 
unitate, ca un întreg, integralitatea).

Dar ce este semnul – această „cărămidă” care 
construieşte textul şi care stă la bază investigaţi-
ilor semiotice? Conform lui Ferdinand de Saus-
sure un semn este o formă care distinge între ceva 
care denumeşte (fr.: signifiant, rom.: semnificant) 
şi ceva care este denumit (fr.: signifié, rom.: sem-
nificat). Raportul dintre semnificant şi semnificat 
este arbitrar4; aceasta face distincţia dintre noţi-
unea generală de semn şi noţiunea particulară de 
semn-simbol (exemplul lui de Saussure: balanţa 
care este simbolul justiţiei este legată de aceasta 
conceptual, pe când cuvântul pisică şi animalul 
indicat de acest cuvânt sunt legate pur arbitrar). 
O legătură conceptuală sau de imagine între semn 
şi obiectul indicat de el poate, desigur, să existe, 
dar ea nu este necesară. În acest sens orice simbol 
este semn, dar nu orice semn poate fi considerat 
simbol. Pentru Ferdinand de Saussure, care era 
lingvist, semnul privilegiat a fost cel al comuni-
cării verbale, cuvântul. Semnificarea a fost legată 
în principial de sistemul limbii (langue), de ceea 
ce face posibilă comunicarea, şi nu de procesul 
vorbirii (parole), adică de exprimarea subiectului. 
Încă de aici, graţie interesului exclusiv pentru co-
municare, nu pentru exprimare, semnificaţia a în-
ceput să fie legată exclusiv de relaţia dintre semne. 
Semnele, conform lingvistului elveţian, sunt enti-
tăţi biplane constituite de raportul dintre semni-
ficant şi semnificat; ele (semnele) trimit mai mult 
la alte semne decât la ceva referenţial, exterior şi 
palpabil, aparţinând lumii extralingvistice. Char-
les Sanders Peirce este cel care a pus în circulaţie 
teoria despre trihotomia semnului. Spre deosebire 
de F. de Saussure (care descria semnul lingvistic 
drept entitate biplană), după Ch. S. Peirce semnul 
implică un studiu pe trei niveluri deosebite (aşa-
numita trihotomie a semnului): sintaxa (rela-
ţia semn – semn), altfel spus, ce implică semnul; 
semantica (relaţia semn – obiect), altfel spus, ce 
desemnează (denotează) semnul; pragmatica (re-
laţia semn – efect obţinut), altfel spus, ce exprimă 
semnul.

Astfel, DEX-ul limbii române defineşte inscripţia 
ca pe un text scurt gravat pe piatră sau pe metal, 
incrustat pe lemn, pictat sau zgâriat pe perete 
etc. Ştiinţa care se ocupă de studiul inscripţiilor 
antice şi medievale este epigrafia, pe când ştiinţa 
care are în vizor cercetarea textelor – este textolo-
gia. Alexandru Elian în introducerea la volumul 
„Inscripţiile medievale ale României” (Bucureşti, 
1965) face o delimitare netă între inscripţiile pro-
priu-zise, textele literare şi însemnările cu caracter 
non-literar: el consideră motivată folosirea terme-
nului inscripţie doar în cadrul câmpului de preo-
cupări al epigrafiei, excluzând în mod exprés din 
acest câmp papirologia, paleografia, numismatica 
şi sigilografia. A. Elian procedează în acest fel fi-
ind conştient de faptul că aplicarea unor criterii 
pur materiale în delimitarea obiectului de studiu 
al epigrafiei medievale este, de fapt, o restricţie ex-
cesivă, ce nu a fost agreată nici de către N. Iorga şi 
nici de către S. Fl. Marian. Într-adevăr, între o in-
scripţie de pe o icoană, un grafit de pe zidul unei 
clădiri şi o însemnare contemporană cu ele de pe 
filele unui codice manuscris sau ale unei tipări-
turi, deosebirea nu stă, foarte adesea, nici în con-
ţinutul, nici în aspectul paleografic al textului, ci 
numai în materialul şi instrumentele alese pentru 
redarea lui. Dar această restricţie de ordin taxono-
mic este, totuşi, necesară – din punctul de vedere 
al lui A. Elian – ţinând seama de extinderea imen-
să a câmpului de preocupări al epigrafiei: „tot 
ceea ce este scris prin procedee ca săpat, desenat, 
pictat, incizat, brodat sau cusut, pe materiale de 
o nesfârşită varietate, mergând de la: marmură, 
piatră, cărămidă, tencuială, lemn şi orice materi-
al de construcţie, până la sticlă, os, sidef, metal, 
piele, muşama sau ţesături de orice fel”. În această 
accepţie inscripţiile – uneori destul de ample – 
din pictura murală şi din icoana românească ţin 
de domeniul epigrafiei şi nu de cel al paleografi-
ei. Conform acestei clasificări inscripţii vor fi şi 
simplele înşirări arbitrare de litere, cu condiţia ca 
procedeele de executare şi materialul pe care sunt 
executate să ţină de domeniul epigrafiei.

Spre deosebire de inscripţie, textul transcende 
materialitatea suportului prin care el este trans-
mis. Din punct de vedere etimologic termenul text   
provine din latinescul textum – cuvânt ce cumu-
la noţiunile de ţesătură şi de îmbinare (în sens de 
reunire, împreunare, înlănţuire). Reţea, ţesătură, 
urzeală, textură – iată termenii care desemnează, 
metaforic, dar si etimologic, textul2. Dimensiunea 
semantică devine o componentă intrinsecă şi ab-
solut necesară a textului. Este extrem de important 
să subliniem faptul că orice text este rezultatul unei 
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În cercetările de semiotică care nu vor să se 
rezume doar la limbaj şi care nu fac abstracţie de 
relaţia semn – obiect (cu alte cuvinte, care nu igno-
ră denotatul semnului din lumea obiectivă), sem-
nul este deseori interpretat în forma aşa-numitului 
triunghi al lui G. Frege – o structură tripartită al-
cătuită din Triada: (S) = Semnul concret, materi-
al, identificat cu semnificantul; (C) = Conceptul, 
adică informaţia pe care o poartă semnul, suma 
cunoştinţelor noastre despre obiectul indicat de 
semn; (D) = Denotatul, adică obiectul sau mulţi-
mea de obiecte la care se referă semnul. Conceptul 
poate fi interpretat în calitate de semnificat al sem-
nului, ultimul fiind identificat cu semnificantul. 
Cât priveşte denotatul, statutul său în triunghiul 
lui Frege este ambiguu. Pe de o parte, în raport cu 
semnul, el joacă rolul de semnificat, dar, pe de altă 
parte, în raport cu conceptul el poate se joace şi 
rolul de semnificant. Ultima afirmaţie este posibi-
lă, întrucât denotatul – fiind obiect – poate fi con-
siderat drept semn natural, iar semnele naturale, 
asemeni altor tipuri de semne, au (în triunghiul lui 
Frege!) rol de semnificanţi. 

 

Fonemul şi grafemul sunt unităţile minimale 
ale textului vorbit sau – respectiv – scris. Ele sunt 
semne elementare şi trebuie să fie doar recunos-
cute (identificate) pe când exprimarea (cuvântul, 
îmbinarea de cuvinte, propoziţia, fraza, enunţul, 
aserţiunea, imaginea literară sau plastic-vizuală) 
mai trebuie să fie şi înţeleasă.

Cuvântul este următoarea treaptă în consti-
tuirea textului. În vorbirea orală cuvintele sunt 
ansambluri de sunete, în scriere – ansambluri de 
caractere (litere în scrierea alfabetică, silabograme 
în scrierea silabică, ideograme în scrierile ideogra-
fice ş.a.). Aceste ansambluri sunt grupate între ele 
după anumite norme şi reguli. Spre deosebire de 
semnele elementare (foneme sau grafeme izolate = 
unităţi minimale ale textului), cuvintele sunt sem-
ne care exprimă noţiuni şi poartă un conţinut ide-
atic, acceptat convenţional de către societate.

În funcţie de relaţia dintre semn şi obiectul la 
care se referă acesta, Charles S. Peirce a propus in-

troducerea a trei categorii distincte: semnele iconi-
ce, semnele indiciale şi semnele simbolice.

Semnele iconice se caracterizează printr-o ase-
mănare de ordin morfologic cu obiectele semnifi-
cate. Ele sunt considerate semne mimetice întrucât 
încearcă să redea forma exterioară, optică, vizuală 
a obiectului pe care îl reprezintă. Ele pot fi consi-
derate copii, fotografii, schiţe, desene ale acestora.

Semnele indiciale evocă doar obiectele semni-
ficate. Ele nu au nimic de a face nici prin forma 
vizuală şi nici prin conţinut cu obiectele la care 
se referă. Singura lor legătură cu obiectul este de 
contiguitate fizică (în special spaţială). Astfel, 
bastonul sau pălăria evocă pe cel care le-a purtat, 
fumul evocă focul, bubuitul – o explozie, fulgerele 
– aversa etc.

Semnele simbolice sunt semne pur formale sau 
convenţionale. Ele sunt, de fapt, simboluri abstrac-
te de tipul celor folosite în ştiinţele exacte. 

Pentru a fi înţeleasă legătura lor cu obiectul se 
cere o convenţie de ordin cultural care se bazea-
ză pe o asociere de idei sau de valori. Prin aceas-
ta ele se deosebesc de semnele iconice şi de cele 
indiciale, care nu necesită astfel de convenţii. De 
exemplu, balanţa a devenit simbolul justiţiei da-
torită faptului că este legată de o valoare culturală 
extrem de puternică – principiul de echitate.

Semne simbolice sunt şi literele alfabetului 
nostru. Ele şi-au pierdut demult relaţia cu obiectul 
pe care îl indicau iniţial. De exemplu, forma literei 
„A” – provenită, prin filiera alfabetului grec, de la 
ideograma semitică ce era menită să desemneze 
„taurul” („Aleph”) – nu mai are nimic în comun 
cu imaginea acestui animal. Forma literei a rămas 
doar ca un semn convenţional menit să indice vo-
cala „A”.

Interesant este faptul că imaginile relicvelor 
şi icoanelor purtate de procesiunea de preoţi şi 
de mireni din fresca „Asediului Constantinopo-
lului” de la mănăstirea Moldoviţa (Fig. 1) includ 
reprezentarea pictată a tuturor celor trei catego-
rii de semne. Astfel, Mandylionul şi Icoana sunt 
semne iconice, Maforionul (ce a fost purtat când-
va de Maria şi care urma a fi scufundat în Bosfor 
pentru a genera furtuna) este un semn indicial, iar 
Evanghelia (textul căreia trebuia citit pe parcursul 
ceremoniei) – un semn simbolic. Curios lucru, dar 
la o distanţă de circa 350 de ani de la data apari-
ţiei primelor teorii semiotice din epoca modernă, 
pe faţadele unor ctitorii rareşiene ca Humorul sau 
Moldoviţa, putem urmări „ca la carte” o trecere în 
revistă a principalelor categorii de semne. Lucrul 

(S) SEMNUL= 
SEMNIFICANTUL

(D) DENOTATUL  
(C) CONCEPTUL=
SEMNIFICATUL 
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de textul unei opere (literare) la modul general dar 
şi de textul unei singure copii (scrise de mână) a 
acestei opere. (...) Putem oare considera drept un 
singur text sau drept două texte una şi aceeaşi co-
pie manuscrisă în textul căreia au fost introduse 
corectări de ordin semantic şi stilistic executate 
de altă mână, diferită de cea a primului copist? 
Indiscutabil, aici vom avea două texte – apropi-
ate, în mare parte similare – dar, totuşi, diferite şi 
datorate celor două persoane care au copiat şi, re-
spectiv, au corectat sau modificat textul iniţial în 
perioade de timp diferite. Dar dacă corectările au 
fost operate de aceeaşi mână? Aici pot exista două 
soluţii. Dacă corectările au fost operate cu mult 
mai târziu, după ce a fost deja scris textul iniţial 
– în totalitatea lui –, atunci putem vorbi de două 
texte separate, fiecare dintre care corespunde unei 
etape temporale distincte de înţelegere (interpre-
tare) a textului de către autor (sau copist). În cazul 
când este evident faptul corectării imediate a tex-
tului de către autor (copist) nu putem, însă, vorbi 
de două tipuri sau etape distincte de înţelegere 
(interpretare). Divizarea textului corectat în două 
texte separate ar fi aici o eroare. De aceea, în acest 
caz este logic să considerăm drept text al manus-
crisului varianta finală transcrisă, cu ultimele co-
rectări operate de autor (sau de către copist). Fap-
tul că autorul (copistul) a stat în dubii şi a operat 
imediat modificări ale textului iniţial trebuie luat 
în considerare şi, posibil, chiar explicat. Întrucât 
modificările prezintă tot elemente de text, în acest 
caz putem vorbi de un text lipsit de stabilitate. 
Atunci când corectările nu ţin de conţinutul, stilul 
şi limbajul textului, ci doar de ortografia cuvinte-
lor şi de grafica caracterelor, aceste corectări nu 
pot genera texte noi şi, din acest motiv, nu putem 
vorbi aici de texte distincte”9.
Particularităţile scrisului copistului, grafica lite-
relor sau ale caracterelor tipografice, alte parti-
cularităţi ce ţin de caligrafie, de calitatea hârtiei 
sau pergamentului folosite, de asemenea, nu au 
tangenţă cu noţiunea de text. A stabili aceste de-
limitări este un lucru absolut necesar, întrucât 
noţiunea de editare a textului se deosebeşte de 
noţiunea de editare a manuscrisului. Noţiunea de 
editare a textului nu semnifică reproducerea ero-
rilor involuntare, prezente în sursele literare folo-
site, sau reproducerea particularităţilor caligrafi-
ce sau grafice ale manuscriselor. Pe de altă parte, 
ediţiile de tip facsimil reproduc aspectul vizual al 
manuscrisul (luat în totalitatea sa), dar nu textul 
acestui manuscris (privit ca o entitate distinctă). 
Cercetând o sursă literară manuscrisă, textologul 
trebuie în primul rând să stabilească ce se referă în 
cadrul acestei surse la text şi ce ţine doar de parti-
cularităţile individuale ale manuscrisului.

acesta, evident, se datorează nu intenţiei artiştilor 
sau programatorilor medievali, ci statutului se-
miotic al obiectelor de cult reale5 – şi nu zugră-
vite6 – , ce erau purtate în procesiunile religioase 
ortodoxe.

Cercetările de semiotică vizuală dezvoltate 
după 1960 au ajustat şi au precizat tipologia sem-
nelor iconice. Astfel, „Tratatul semnului vizual” 
(„Traité du signe visuel”, 1992) elaborat de grupul 
μ face o distincţie clară între semnele propriu-zis 
iconice (semnificatul cărora sunt obiectele lumii 
înconjurătoare) şi semnele plastice (generatoare 
de semnificaţii în cele trei tipuri de manifestări 
optice care sunt culoarea, textura şi forma).

Spre deosebire de inscripţii, care există doar 
în formă scrisă, textele pot exista şi în formă orală. 
Marshal McLuhan a acordat chiar titlul „În Anti-
chitate şi în Evul Mediu, lectura însemna neapă-
rat lectura cu glas tare” unui capitol din celebra 
sa carte „Galaxia Gutenberg”7. Absenţa separării 
între cuvinte în scrierea slavonă, cursivitatea şi 
multiplele ligaturi ale scrierii gotice, absenţa unui 
sistem de punctuaţie bine definit în manuscrisele 
medievale este, de fapt, o oglindire fidelă a para-
digmei preponderent orale de lectură a textului. 
Mai mult decât atât, cuvântul Textura sau Textu-
alis – numele uneia din formele vechiului alfabet 
gotic –, însemna tapiserie. Manuscrisele vechi – 
în special cele medievale – manifestă cu mult mai 
pronunţat trăsături texturale şi tactile decât cărţile 
contemporane. Acest lucru se datorează în mare 
măsură menirii lor de a fi citite cu voce tare, de la 
catedră. În scrierile continui sau legate din aceste 
manuscrise etimologia cuvântului text – legată de 
termeni ca ţesătură, tapiserie – este cu mult mai 
evidentă decât în scrierea contemporană, tipărită, 
care este în mai mare parte vizuală şi cu mult mai 
puţin texturală.

Mai trebuie remarcat faptul că pentru ambele 
tipuri de text – atât oral cât şi scris – esenţială este 
problema identităţii textului. Identitatea textelor 
păstrate doar în tradiţie orală, cercetarea diferitor 
variante ale acestor texte, constituie un domeniu 
important al folcloristicii şi, implicit, al istoriei 
literaturii. Cât priveşte textele scrise, problemă 
stabilirii identităţii lor, a formei lor canonice este 
cercetată de o ramură specială a filologiei, numită 
textologie.

Academicianul Dmitri S. Lihaciov considera că 
noţiunea de text este insuficient de diferenţiată în 
ştiinţa literară contemporană: „Noi putem vorbi 
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Istoriei artelor nu-i aparţine pionieratul în 
cercetarea noţiunii de text; ea mai degrabă a pre-
luat şi a ajustat o serie de concepte şi de definiţii 
elaborate în cadrul altor discipline. De fapt pro-
blemele legate de text au apărut la intersecţia do-
meniilor de cercetare ale ciberneticii, lingvisticii, 
semioticii, hermeneuticii, poeticii şi studiilor de 
istorie literară. Aici au apărut marile conflicte in-
terdisciplinare care au readus în discuţie noţiunea 
de text şi au supus-o atât unor analize metaforic 
vorbind „microscopice” cât şi unor extrapolări şi 
generalizări „galactice”. Dacă pentru mulţi filologi 
tradiţionalişti textul este o expresie lingvistică a 
gândului creatorului său şi textul exprimă opera 
literară doar în forme lingvistice iar tot ceea ce se 
referă la formele grafice nu are tangenţă cu noţi-
unea propriu-zisă de text, atunci pentru teoreti-
cienii de formaţie modernă abordarea semiotică 
repune în discuţie raporturile complexe existente 
între text şi imagine. Astfel, conform opiniei aces-
tor teoreticieni, „noţiunea de text desemnează o 
succesiune raţională de semne de natură arbitrară: 
text poate fi orice formă de comunicare, inclu-
siv dansul, ritul, opera muzicală, de arhitectură 
sau de artă vizuală etc.” În studiul său „Éléments 
pour une sémiologie picturale” Louis Marin se în-
treabă chiar dacă celor două lumi – celei lizibile 
şi celei picturale – li se pot aplica aceleaşi reguli 
de lectură10. Or, dictonul antic Ut pictura poesis 
(rom.: precum este pictura, aşa şi poezia), atribu-
it lui Horaţiu („Ars poetica”, 361) şi infirmat cu 
brio de Lessing în tratatul „Laocoon”, a fost ree-
xaminat în contextul semioticii contemporane. 
S-a observat că însuşi Lessing avea o viziune cu 
mult mai flexibilă: demonstrând că artele plastice 
creează corpuri, iar poezia acţiuni, el a dat dova-
dă de suficientă subtilitate pentru a vedea şi zona 
de întrepătrundere, pentru că, în ultimă instanţă, 
pictura şi sculptura întruchipează în mod nemij-
locit corpuri, iar în mod indirect – acţiuni, tot aşa 
după cum poezia, dând naştere în mod nemijlocit 
la acţiuni, înfăţişează ochilor noştri în mod indi-
rect şi corpuri.

Conform lui Marin, există o strânsă legătu-
ră între lectura textului şi lectura imaginii. Astfel, 
din nou, apare ideea că a citi o imagine este sino-
nim cu a proiecta asupra ei un întreg univers 
literar. Pictura rămâne, la nivelul receptării cel 
puţin, tributară concepţiei despre lectură preluată 
din literatură. Privim tablouri sau picturi murale, 
dar le interpretăm „citindu”-le şi legându-le de 
literatură. 

Un exemplu sugestiv în acest sens ni-l oferă Me-
nologul pictat de la Dobrovăţ. Acolo luna septem-
brie, deci începutul anului liturgic, debutează cu 
următoarea inscripţie (în limba slavonă biseri-
cească): „Prolog. Culegere a sfinţilor pe tot anul, 
de unde se trage fiecare şi unde s-a născut şi în 
ce ani sau pentru ce pătimire, sau pentru postire 
cum a primit fiecare cununa (de mucenic – n. n.). 
Luna septembrie 1”. Ecaterina Cincheza-Buculei 
a observat deja incompatibilitatea acestui text cu 
Menologul pictat11. De ce? Pentru că în nici o scenă 
din calendarul de la Dobrovăţ şi în nici un Meno-
log monumental sau de icoană nu poate să apară 
pictat locul de unde „se trage” fiecare martir, unde 
s-a născut, şi nici în ce an a fost martirizat. Pentru 
ca acest lucru să fi fost posibil ar fi trebuit să fie 
menţionate în inscripţiile fiecărei zile aceste infor-
maţii, sau să apară pictaţi împăraţii în timpul că-
rora s-au produs persecuţiile respective, deci să se 
încerce o încadrare istorică a evenimentelor, lucru 
imposibil de realizat în multitudinea de imagini 
care alcătuiesc calendarul şi aşa dificil de repar-
tizat pe o suprafaţă limitată. (...) Particularitatea 
acestei inscripţii de la Dobrovăţ îşi găseşte explica-
ţia numai în sursa literară care a generat-o, textul 
ei fiind specific Mineilor pentru luna septembrie, 
iar un astfel de tip de Minei se afla deja, proba-
bil, în momentul pictării bisericii la mănăstirea lui 
Ştefan cel Mare12. 

Textele (titlurile şi alte forme de inscripţii) 
sunt o parte componentă absolut necesară a icoa-
nei sau a picturii murale ortodoxe medievale. 
Conform teologiei icoanei inscripţia exprimă pro-
totipul în aceeaşi măsură (dacă nu chiar mai mult!) 
ca şi imaginea. Fără inscripţia identificatoare nu 
poate exista icoana, după cum ea nu poate exista 
nici fără imaginea sfântului sau a sărbătorii indi-
cate de inscripţie. Cinstirea (venerarea) icoanei se 
referă în aceeaşi măsură atât la chipul reprezentat 
cât şi la numele inscripţionat.

Ponderea textului, respectiv, a imaginii în ca-
drul tipului iconografic variază: în unele cazuri ea 
gravitează spre domeniul figurativului, în altele – 
spre domeniul scrierii. Un exemplu de imagine 
cu pronunţat caracter textual (cuvintele slavone 
ocupă o bună parte din fundal!) putem găsi în 
fresca „Rugul lui Moise” din pictura interioară a 
altarului Suceviţei (Fig. 2). De certă inspiraţie ru-
sească, această frescă reproduce, de fapt, icoanele 
de tip Neopalimaia Kupina. Folosind terminolo-
gia lui Wilhelm Worringer, am putea spune că şi 
în pictura religioasă românească de secol XVI pu-
tem întâlni – la scară limitată – dihotomia dintre 
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abstracţie (tipurile iconografice unde prevalează 
aspectul textual) şi intropatie (sinonim empatie: 
tipurile iconografice în care prevalează imaginea, 
aspectul figurativ)13. Avem exemple când scrierea 
a înlocuit cu totul spaţiul prevăzut pentru ima-
gine. Astfel, într-o icoană rusă de sfârşit de secol 
XVI (Fig. 3) scenele de pe câmpuri care înconjoa-
ră tipul iconografic destul de rar întâlnit al Maicii 
Domnului – uşă cerească au fost înlocuite pe par-
cursul întregului perimetru de o scriere chirilică 
ornamentală ce aminteşte într-o anumită măsură 
de scrierile ornamentale arabe (cufice).

Problema ireductibilităţii/reductibilităţii
imaginii la text

Să revenim la al doilea termen al raportului 
text / imagine. După H. Belting, anterior epo-
cii artei şi inventării tabloului ar fi existat timpul 
imaginilor şi al cultului, altfel spus, al concepţii-
lor şi practicilor nu neapărat estetice, ci, în pri-
mul rând, rituale şi de cult privitoare la imagini. 
Chiar şi atunci când participă la un text, imagi-
nea nu este niciodată un text de „citit” în sensul 
tradiţional al verbului a citi. Expresia „lectură a 
imaginilor” aplicată până la refuz în vorbirea cu-
rentă şi în scrierile de specialitate este, de fapt, o 
metaforă. Doar ceea ce ne permite să înţelegem 
sensul unui text scris sau oral este parcursul di-
acronic pe când sensul unei imagini este dat în 
sincronia unui spaţiu ce trebuie surprins în struc-
tura sa, în dispunerea figurilor pe o „suprafaţa de 
inscripţionare”, în relaţiile concomitent formale 
şi simbolice dintre ele. Mai mult decât atât, tex-
tul – scris sau vorbit – fiind alcătuit, respectiv, 
din grafeme (litere) sau foneme (sunete) – îmbi-
nate în cuvinte – reprezintă o mulţime discretă14  

de elemente constitutive pe când imaginea picta-
tă – o mulţime continuă. Acest fenomen complică 
situaţia imaginii în contextul cercetărilor semio-
tice întrucât, conform opiniei lui Boris Uspenski, 
rămâne neclar care elemente ale imaginii ar trebui 
să fie percepute în mod direct ca semne indepen-
dente şi care au doar un rol auxiliar, sintactic şi, 
astfel, iau parte doar la formarea de semne mai 
complexe. În acelaşi mod, nu este întotdeauna clar 
care elemente sunt semne obişnuite şi care elemen-
te sunt semne-simboluri.

Ireductibilitatea imaginii artistice la textul 
scris sau vorbit are drept consecinţă faptul că arta 
plastică (şi, într-un anumit sens, toate artele vizu-
ale) şi limba (scrisă sau vorbită) sunt ireductibile 
una la alta. Ceea ce le face ireductibile nu sunt atât 

elementele lor constitutive, cât montajul acestora, 
cu alte cuvinte structurile create de aceste elemen-
te. Pierre Francastel oferă în cartea sa „Realitatea 
figurativă” o descriere succintă a motivelor acestei 
ireductibilităţi:

„(...) Mai întâi, dubla articulare15 care caracte-
rizează limbile nu se aplică la artă. Lanţul vorbit 
poate să fie fragmentat, în toate cazurile, în cuvin-
te şi în foneme, şi, în ultimă analiză sistemul lim-
bilor, în funcţie de care a fost inventat scrisul, se 
bazează pe faptul că la urma urmelor elementele, 
sunetele întrebuinţate şi articulate între ele sunt în 
foarte mic număr, ca de altfel şi semnele purtă-
toare ale limbii scrise. Or, nu este cu putinţă să se 
descompună o operă figurativă în elementele sale. 
Fiecare compoziţie este susceptibilă de mai multe 
interpretări: elementele unui sistem sunt nenu-
mărate şi pot fi reînnoite. Fără nici o îndoială se 
poate spune, la limită, că pictura utilizează un mic 
număr de culori şi este evident că raportul între 
elementele scoase din descompunerea spectrului 
şi furnizate de către pigmenţii naturali şi sunetele 
şi semnele limbajului este strâns. Dar trebuie să re-
marcăm că odată cu descoperirea culorilor sinte-
tice şi cu asimilarea culorilor cu vibraţii în număr 
aproape infinit, chiar acest element de analogie a 
dispărut. Pe lângă acestea, reducerea culorilor la 
un număr redus de elemente nu poate fi efectuată 
în cazul formelor. Ceea ce caracterizează tocmai 
un obiect figurativ este că el pune în combinaţie 
elemente ireductibile la un vocabular. Şi, mai 
mult decât atât, că el face să intre în combinaţie 
elemente de selecţie care, contrar cu ceea ce se 
întâmplă în cazul limbilor, nu sunt toate de ace-
eaşi natură, nici de acelaşi nivel. Lanţul sonor po-
sedă acest caracter fundamental de a fi omogen, 
atât pentru că constituie un lucru continuu, cât şi 
pentru că utilizează elemente de acelaşi tip. Spa-
ţiul plastic, din contra, integrează elemente care 
nu sunt nici de acelaşi nivel de abstracţiune, nici 
de acelaşi nivel de invenţie. Orice operă figurativă 
asociază semne dintre care unele sunt transpozi-
ţia cvasirealistă a unei percepţii actuale, iar altele 
sunt semne schematice deja elaborate. Există toate 
gradele de realitate fotografică şi de abstracţiune, 
mergând de la crochiul de informaţie la semnul 
arbitrar şi ele se amestecă în aceeaşi lucrare. În 
toate cazurile, opera juxtapune elemente elabo-
rate în mod inegal. Când, în arabă, semnul tin-
de spre scris sau când, în unele încercări ale artei 
abstracte contemporane, el tinde spre autonomie 
şi unitate absolută, ne putem întreba dacă n-a fost 
depăşită o limită, dacă arta arabă nu este un scris, 
dacă abstractul îndeplineşte încă funcţia sa activă 
de elaborare plastică a universului. (...) Limbajul 
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figurativ nu asociază numai semne de un nivel in-
egal de abstracţie, ci şi semne de un nivel de inven-
ţie diferit. Specificul limbajului este de a utiliza, 
ca să spunem aşa, un număr minim de elemente, 
asociindu-le în sisteme combinatorii. Specificul 
artei este, din contra, de a reînnoi mereu legături 
între real şi imaginar, la nivelul semnelor. Cu alte 
cuvinte, limba nu interpune nici un grad de abs-
tracţiune, nici alt element structurat, între lanţul 
vorbit şi sens; arta însă introduce, prin definiţie, 
în fiecare operă, puncte de relaţie cu realul. Al-
tfel spus, artistul îşi făureşte, în parte, unealta sa 
ori de câte ori realizează o lucrare. El inventează 
în fiecare împrejurare, atât termenii, cât şi relaţia 
elementelor. (...)”.
[Apud: Pierre Francastel. Realitatea figurativă. 
Bucureşti, 1972, p. 172-174].

Studiile de semiotică a artelor vizuale – în 
compartimentele dedicate „lecturii” imaginilor – 
amintesc deseori de scrisoarea către Paul Fréart 
de Chantelou a celebrului pictor francez din seco-
lul al XVII-lea Nicolas Poussin. În această scrisoa-
re Poussin încearcă să explice cum trebuie „citit” 
tabloul său „Mana”. În primul rând, scrie artistul, 
tabloul trebuie pus în ramă pentru a delimita spa-
ţiul reprezentării de spaţiul real. Louis Marin a 
extras din această cerinţă primul principiu al lec-
turii tabloului epocii moderne, şi anume unitatea 
plastică a reprezentării: existenţa unei percepţii 
instantanee globale a spaţiului pictat16. Cel de al 
doilea principiu, extras de asemenea din scrisoa-
rea lui Poussin este principiul narativităţii: picto-
rul îi atrage atenţia lui Chantelou asupra poveştii 
reprezentate de imagine, asupra mişcării figuri-
lor, iar în final adaugă: „lisez l’histoire et le 
tableau, afin de connaître si chaque chose est 
appropriée au sujet”.

Conform lui Louis Marin, pentru Poussin tabloul 
este textul unei istorii scrise cu semne formale 
(distribuirea figurilor în spaţiul plastic) şi ex-
presive (expresiile, gesturile, privirile, mişcările, 
atitudinile figurilor care exprimă sentimente-
le lor). Aceste semne formale şi expresive se 
constituie într-un text lizibil, adică ascultă de 
anume reguli sintactice. Dar sintaxa, organiza-
rea spaţiului figurativ, a tabloului de istorie nu 
este aceea a naraţiunii verbale, ci are propri-
ile sale reguli vizuale: locul cuvintelor şi cel al 
discursului narativ literar este luat în imagine 
de mişcarea şi expresia grupurilor de figuri, iar 
literele scrierii picturale sunt semnele corporale 
lăsate de mişcările spiritului. Lectura unei picturi 

indiferent din ce perioadă nu este rezultatul unui 
dar înnăscut şi misterios, ci al învăţării, de multe 
ori cu dificultate a unor coduri ierarhizate, lega-
te unele de celelalte, care permit, atât cât 
este posibil, refacerea construcţiei creatoare a 
pictorului în aspectele sale conştiente şi in-
conştiente. Coduri în care se traduc printr-o 
manieră complexă ideologiile şi reprezentările 
unei epoci, clase, grup social, culturi, dar care 
sunt integrate unul altuia şi structurate în unita-
tea tabloului.
Natura mimesis-ului la Poussin este diametral 
opusă mimesis-ului lui Caravaggio. Poussin face 
pictură de istorie şi afirmă că, înainte de a picta, 
trebuie să aibă ideea care îl face capabil să selec-
teze frumosul din realitate. În schimb Caravaggio, 
spune Poussin, nu face decât să copieze strălucit, 
este adevărat, realitatea, dar fără să aleagă ceea ce 
este frumos de ceea ce este urât şi fără să caute să 
încânte prin reprezentarea sa. Rezultatul este 
că picturii care l-au urmat pe acest drum 
pe Caravaggio au renunţat la a mai studia fun-
damentele desenului sau profunzimea artei. Aşa 
încât, continuă Poussin, elevii lui Caravaggio 
nu mai sunt capabili de a lega personajele pe 
pânză şi mai ales nu mai pot spune o poveste 
pentru că nu înţeleg nobleţea picturii narative. 
Opoziţia făcută de Marin între pictura lui Pous-
sin şi cea a lui Caravaggio are legătură cu dublul 
referent al imaginii, cel real şi cel literar. Pentru 
Poussin, importantă este transpunerea în ima-
gine a unei istorii şi, din acest motiv, întregul 
său interes se îndreaptă spre găsirea unor tehnici 
care să permită o organizare vizuală asemănă-
toare unei scene de teatru. Pentru Caravaggio 
în schimb, importantă este copierea realităţii, şi 
atunci povestea se pierde.
[Apud: Alexandra Vrânceanu. Modele Literare în 
Naraţiunea Vizuală – Cum citim o poveste în ima-
gini17].

Aici trebuie să remarcăm faptul că atât exem-
plul „lecturii” tabloului istoric sau mitologic de-
scris de Nicolas Poussin, cât şi exemplul „lecturii” 
(şi copierii!) directe a realităţii dedus din opera lui 
Caravaggio sunt absolut inadecvate în cazul „citi-
rii” picturii medievale sau a celei post-medievale, 
dar de tradiţie bizantină ortodoxă. Spre deosebi-
re de tablourile pe teme istorice sau mitologice în 
care pictorii epocii moderne trebuiau – în vari-
anta ideală – să prezinte spectatorului compoziţii 
originale, tipul iconografic medieval nu necesita 
aşa ceva. El nu este nici o copie fidelă a realităţii 
„profane”, ca în cazul lui Caravaggio, dar nici – o 
compoziţie originală construită de artist în con-
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formitate cu acea idee de selecţie despre care scria 
Poussin. Tipul iconografic este un canon ideogra-
fic extrem de strict, cristalizat pe parcursul seco-
lelor, moştenit prin tradiţie artistică şi sanctificat 
de autoritatea bisericii. Nici pictura murală orto-
doxă şi nici icoana nu sunt „compoziţii” în sensul 
tradiţional al verbului „a compune”. Or, zugravul 
medieval nu compune, ci transpune imaginea pe 
perete sau pe suportul (blatul) icoanei. Imaginea 
transpusă nu are nevoie de ramă pentru a separa 
spaţiul reprezentării de spaţiul real. Această ima-
gine nu este o reprezentare care ar putea interfera 
cu realitatea „profană” şi care, în scopul obţinerii 
unităţii plastice a operei de artă, trebuie separată 
de ultima. Această imagine este, de fapt, un fel de 
ideogramă complexă, care necesită cu totul alt tip 
de lectură decât tabloul. Este extrem de interesant 
faptul că legile acestei lecturi sunt mai apropiate 
de legile lecturii textului literar, decât de legităţile 
contemplării şi înţelegerii imaginilor „pur vizuale”.

Atunci când istoricul de artă se află în faţa unei 
picturi murale ortodoxe medievale prost con-
servate sau nedecapate, el încearcă să stabilească 
tipul iconografic după anumite detalii observa-
bile, după unele obiecte detectabile vizual, după 
contextul amplasării imaginii. Datorită cunoaş-
terii canonului, uneori este suficient un singur 
mic amănunt pentru a reconstitui compoziţia 
întregului. O astfel de reconstituire ar fi, practic, 
imposibilă în cazul tabloului epocii moderne. În 
schimb, cercetarea vechilor texte scrise oferă si-
tuaţii similare. Uneori este suficientă o literă sau 
două, pentru a stabili numele sfântului sau pentru 
a identifica sursa fragmentului de text descoperit. 
Şi aici – în activitatea de descifrare a vechilor tex-
te – canonul şi contextul amplasării joacă un rol 
covârşitor în „completarea” puzzle-ului ce se află 
în faţa descriptorului.

Modalitatea de constituire a imaginii medie-
vale are o „gramatică” atât de strictă şi de detaliată, 
încât nimic – sau mai nimic – nu este lăsat la voia 
întâmplării. Datorită acestei stricteţi şi previzibi-
lităţi este în mare măsură depăşită ireductibilita-
tea picturii (în calitate de artă plastică) la limbajul 
scris sau vorbit (vezi citatul din „Realitatea figura-
tivă” a lui Pierre Francastel18). Nu numai structu-
ra compoziţională, amplasarea obiectelor, peisajul 
sau arhitecturile de fundal, dinamica gesturilor 
figurilor, dar chiar şi modelarea formei, carnaţia 
chipurilor, accentele de lumină şi de umbră sunt 
strict reglementate. Astfel, în „Erminii” putem citi 

cum trebuie lăsată proplasma19 pe porţiunile mai 
umbrite, cum trebuie aplicate – şi în ce ordine – 
gradaţia de ocruri brune, roşii şi galbene (slav.: 
vohrenie), unde trebuie amplasate rumenelile şi 
alburile, cum trebuie trataţi munţii în formă de 
multiple terase ascendente (în slav.: leşciadki gor) 
sau cum trebuie zugrăvite imaginile de incinte ur-
bane, cum trebuie pictate talazurile mării, pustiul 
sau pădurea. Între iconari exista chiar o diviziune 
a muncii în ceea ce privea realizarea imaginilor: 
unii executau doar feţele şi mâinile personajelor 
(în slav.: licinoie pis’mo), alţii executau fundaluri-
le (în slav.: dol’nee pis’mo), cea de a treia categorie 
executa vestimentaţia (în slav.: platec’noie pis’mo), 
cea de a patra – scria inscripţiile, mai exista şi o a 
cincea categorie de artizani care aplicau (prin su-
flare) aurul pe nimburile sfinţilor şi pe stelele din 
decorul cerurilor pictate. Această segmentare (atât 
de specializată!) a activităţii de zugrăvire ar fi fost 
imposibilă dacă prioritatea în artă religioasă orto-
doxă ar fi fost acordată individualităţii pictorului, 
originalităţii compoziţionale a operei sau ideii de 
inventivitate artistică (de tipul binecunoscutului 
principiu baroc de inventio). Artistul plastic medi-
eval – oricât de genial nu ar fi fost, cum este cazul 
lui Manuel Eugenikos, Mihail Astrapa şi Eutihios, 
Andrei Rubliov sau Manuel Panselinos – poate fi 
comparat mai degrabă cu un pianist virtuoz decât 
cu un compozitor novator. În acest context unele 
consideraţii ale lui Heinrich Wölfflin referitoare 
la rolul capodoperelor (create de genii!) în geneza 
şi formarea stilurilor clasic şi baroc sunt pe deplin 
aplicabile şi artei de tradiţie bizantină: pe de o par-
te, capodoperele sunt nişte indicatoare revelatoare 
pentru direcţia de dezvoltare a artei, întrucât con-
centrează în mare măsură rezultatele superioare ale 
experienţei artistice a epocii. În acelaşi timp însă, 
ar fi greşit dacă modul de a vedea al unei epoci ar 
fi dedus pornindu-se în exclusivitate de la capodo-
pere, făcându-se abstracţie de coexistenţa diferitelor 
posibilităţi de reprezentare: unele moştenite, altele 
prefigurându-le pe cele viitoare20. Aceste posibilităţi 
de reprezentare moştenite generează „gramatica” 
picturală a perioadei istorice date. Alegerea lor stă 
la baza articulării stilului epocii. Cele cinci perechi 
de categorii – linear şi pictural, reprezentare plană 
şi reprezentare în profunzime (sau bidimensional şi 
tridimensional), formă închisă şi formă deschisă, 
multiplicitate şi unitate, claritate şi neclaritate – cu 
ajutorul cărora Wölfflin a încercat să marcheze di-
ferenţa între arta Renaşterii şi cea a Barocului sunt, 
de fapt, categorii anistorice. Ele sunt categorii care 
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exemplifică conţinutul topologic intuitiv al gândirii 
umane. În ce constă însă acest conţinut topologic 
şi cum articulează el stilul epocii respective? Una 
din preocupările de bază ale topologiei – în calita-
te de ramură a matematicii, mai precis o extensie 
a geometriei,care studiază deformările spaţiului 
prin transformări continue – o prezintă cercetarea 
mulţimilor de natură arbitrară, dar cu o structură 
pe care au fost definite noţiunile de vecinătate, de 
convergenţă şi de limită. Or, exact aceleaşi noţiuni 
de continuitate sau de ruptură, de vecinătate, de li-
mită, de convergenţă se află şi la baza categoriilor 
lui Heinrich Wölfflin. Simplele exemple de definire 
a perechilor antitetice linearitate/picturalitate sau 
formă închisă/formă deschisă ne demonstrează 
faptul că noi nu le putem defini fără a recurge la 
noţiunile topologice menţionate (continuitate, rup-
tură, limită, vecinătate etc.). Articularea imaginii în 
pictura medievală (atât ortodoxă-răsăriteană cât şi 
occidentală) se bazează tot pe principiile linearită-
ţii, reprezentării plane, formei închise, multiplicită-
ţii şi clarităţii. Principiile date corespund exact ca-
tegoriilor omonime pe care le-a folosit şi Wölfflin 
pentru a defini specificul stilistic al Renaşterii. 
Aceasta însă nu înseamnă că putem pune un semn 
de egalitate între calităţile formal-stilistice ale ope-
relor de artă din Evul Mediu şi cele din Renaştere. 
Apariţia acestui aparent paradox ţine de faptul că 
perechile de categorii ale lui Wölfflin sunt relative 
şi nu absolute. Ele sunt valabile în cazul compara-
ţiei dintre Renaştere şi Baroc, dar pot să nu fie va-
labile în alte cazuri. Astfel, acelaşi stil al Renaşterii 
raportat la stilul Romanic sau Gotic timpuriu va 
părea cu mult mai pictural, mai tridimensional, cu 
forme mai deschise şi mai unitar. Cu alte cuvinte, 
caracteristicele ce opuneau Barocul Renaşterii pot 
deveni caracteristici ale Renaşterii în raport cu alte 
stiluri. În ceea ce priveşte însă arta medievală şi, în 
mod special, cea bizantină post-iconoclastă şi cea 
deutero-bizantină, aici situaţia pare a fi de altă na-
tură. Principiile menţionate mai sus – în cazul artei 
bizantine – nu rezultă dintr-o analiză comparati-
vă cu limbajul formal-stilistic al operelor de artă 
aparţinând altor epoci. Ele nu mai sunt relative, ci 
absolute. Ele decurg direct din gândirea teologică şi 
din estetica bizantină post-niceeană (se are în ve-
dere Sinodul VII din Niceea). Datorită caracterului 
lor absolut articularea imaginii după aceste prin-
cipii capătă caracterul articulării unui text scris în 
conformitate cu normele „gramaticale” imuabile 
ale limbii sacre respective (ebraica, greaca, latina, 
slavona bisericească ş.a.). Or, statutul acestor nor-

me este, de asemenea, absolut. Spre deosebire de 
idiomurile vernaculare, de limbile vii, de vorbirea 
curentă, normele gramaticale ale limbilor moarte 
nu mai evoluează, nu se mai schimbă. Stabilitatea 
acestor norme – la modul ideal şi în pofida unor 
fenomene de vulgarizare şi de degenerare inevita-
bile – trebuia să fie văzută şi era văzută de către 
contemporani ca ceva absolut veşnic şi imuabil.

La aceste precizări legate de lectura textului 
şi de lectura imaginii trebuie să adăugăm şi une-
le interpretări (de factură structuralistă!) ale no-
ţiunii de povestire. În mod tradiţional povestirea 
era privită doar ca un caz particular sau ca un gen 
specific al textului literar. Ulterior, datorită cerce-
tărilor şcolii formaliste ruse din domeniul ling-
visticii (Vladimir Propp) urmate de cercetările 
structuraliştilor francezi (Claude Bremon21 ş.a.), 
s-a constatat faptul că povestirea, asemeni orică-
rui mesaj narativ, are o structură independentă 
de tehnicile prin care este transmisă. Ea se lasă 
transpusă dintr-o tehnică în alta fără a-şi pierde 
nici una din proprietăţile sale esenţiale: subiectul 
unui basm poate deveni tema unui balet, acela al 
unui roman poate fi transpus pentru scenă sau 
ecranizat, un film poate fi povestit celor care l-au 
văzut. Citeşti cuvinte, vezi imagini, descifrezi ges-
turi, dar, prin intermediul lor, urmăreşti aceeaşi 
povestire. Ceea ce este povestit (le raconté) îşi are 
propriii săi semnificanţi, elementele prin care se 
povesteşte (les racontants): acestea nu sunt nici 
cuvinte, nici imagini sau gesturi, ci evenimente, 
situaţii şi purtări semnificate de acele cuvinte, 
imagini sau gesturi. În consecinţă, alături de se-
miologia specifică fabulei, epopeii, romanului, 
teatrului, mimei, baletului, filmului, benzilor de-
senate, este loc şi pentru o semiologie autonomă a 
povestirii. Ciclurile hagiografice care joacă un rol 
atât de important în icoana şi în pictura murală 
creştină – inclusiv în cea din secolul al XVI-lea – 
sunt şi ele astfel de povestiri; având la origine texte 
scrise şi canonizate de biserică, ele ne prezintă în 
inscripţiile din cadrul imaginilor doar crâmpeie 
din conţinutul acelor texte. Recunoaşterea scene-
lor se face nu atât prin citirea acestor inscripţii cât, 
cu precădere, datorită evenimentelor, situaţiilor şi 
purtărilor zugrăvite.

O incursiune în istoria evoluţiei limbilor in-
do-europene ne demonstrează identitatea primor-
dială a verbelor a scrie şi a picta. Spre deosebire de 
limba română în care această identitate s-a pierdut, 
limbile slave – inclusiv slavona de izvod medio-
bulgar în care este scrisă majoritatea covârşitoare 
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a textelor din Moldova şi din Ţara Românească a 
secolului al XVI-lea – au păstrat-o. În această or-
dine de idei academicianul Răzvan Theodorescu 
remarca existenţa „similitudinii verbelor care re-
prezintă imaginea şi care reprezintă cuvântul”.23 
El observă că în franceza medievală, o miniatură 
est écrite („este scrisă”), iar în slava secolului al 
XV-lea, de început, în Evanghelia lui Nicodim, este 
folosit acelaşi verb „a scrie” (napisati). „Această 
întâlnire, în vocabular, a reprezentării în cuvânt 
şi a reprezentării în imagine este un lucru (...) ex-
trem de important pentru toată viziunea medieva-
lă. Există un paralelism cultural fundamental – pe 
care trebuie să-l descoperim mereu – între a scrie 
şi a vedea: ceea ce o societate vede şi ceea ce o so-
cietate scrie – de multe ori – sunt lucruri similare”.

Imaginea=icoană în creştinism
Există o imensă distanţă între omul contem-

poran, omul medieval şi omul antichităţii în ceea 
ce priveşte înţelegerea noţiunii de imagine. În 
Roma Antică termenul latin imago desemna măş-
tile mortuare. Platon – filosof, care repudia arta 
bazată pe principiul mimesis-ului şi persifla iluzi-
onismul în sculptură – numea imagini umbrele, 
reflexele văzute în apă sau pe suprafaţa corpurilor 
opace, polizate, strălucitoare precum şi toate re-
prezentările de acest gen. Dicţionarele moderne 
definesc imaginea ca pe o reprezentare vizuală, 
inclusiv mentală, a ceva (obiect, fiinţă vie şi/sau 
concept). Ea poate fi naturală (umbră, reflecţie) 
sau artificială (pictură, fotografie), vizuală sau de 
altă natură, tangibilă sau conceptuală, mobilă sau 
statică. Ea poate întreţine o relaţie directă de ase-
mănare cu modelul său sau, dimpotrivă, să fie le-
gată de el printr-o raportare mai mult simbolică. 
Pentru bizantinii medievali noţiunea de imagine 
era indisolubil legată de noţiunea de icoană. Nici 
nu putea fi altfel întrucât în limba greacă cuvân-
tul icoană (εἰκών) înseamnă imagine. Semnifica-
ţia pe care teologia ortodoxă a imprimat-o noţi-
unii de imagine (= icoană) s-a dovedit a fi extrem 
de nuanţată. Astfel, Sfântul Ioan Damaschinul în 
„Tratatul al treilea contra celor care atacă sfintele 
icoane” distingea şase feluri de imagini (=icoane): 
cea naturală (Fiul este icoana naturală a Tatălui), 
cea definită ca gândire care există în Dumnezeu 
(despre lucrurile ce vor fi făcute de El), cea făcută 
de Dumnezeu (prin imitare după chipul şi asemă-
narea Sa, adică Omul), cea întrebuinţată de Scrip-
tură (care atribuie forme, figuri şi chipuri celor 
nevăzute şi necorporale24), cea care înfăţişează şi 

schiţează mai dinainte cele viitoare [spre exemplu: 
rugul (Ieş., 3, 2), ploaia de pe lână (Jud., 6, 40), to-
iagul (Num., 17, 23) şi vasul cu mană (Ieş., 16, 33) 
preînchipuie pe Fecioara şi Născătoarea de Dum-
nezeu], cea care este destinată aducerii-aminte25. 
În termeni moderni am spune că Ioan Damas-
chinul vorbeşte de imagini naturale, conceptuale, 
antropomorfe, simbolice, semantico-vizionare şi 
didactico/mnemonice.

Abordarea semiotică a icoanei nu este veni-
tă din exterior sau impusă de către cercetători. Ea 
este inerentă artei icoanei într-o măsură cu mult 
mai mare decât picturii de şevalet obişnuite. Fun-
damentele semiotice ale icoanei (numite limbaj al 
icoanei) au fost clar conştientizate şi chiar procla-
mate de către părinţii bisericii. Caracteristice în 
acest sens sunt comparaţiile icoanei cu limbajul, 
a imaginii din icoană cu textul scris sau pronun-
ţat oral, a picturilor bisericeşti cu „Biblia pentru 
neştiutorii de carte”. Icoanele au o importanţă car-
dinală în descifrarea limbajului artei medievale, o 
importanţă care poate fi comparată doar cu ros-
tul pe care îl au în lingvistică bilingvele (textele cu 
conţinut identic prezentate în două limbi diferite). 
Nu în zadar în limba slavonă canonul iconografic 
primar, care indica spre prototip şi pe care îl ur-
mau artiştii, se numea podlinnik (rom.: original), 
iar mulţimea de compoziţii (picturi murale, icoa-
ne, miniaturi) cu acelaşi subiect (şi care urmau 
canonul respectiv!) se numeau perevodî (rom.: 
traduceri sau transpuneri). În practica artistică 
aceste podlinnikuri existau atât în formă textuală 
explicativă (aşa-numitele tolkovîe podlinniki) cât 
şi în formă de modele desenate (aşa-numitele li-
ţevîe podlinniki).

Articularea spaţio-temporală a imaginii în
arta ortodoxă

Articularea imaginii artistice sau a textului 
scris are loc într-un spaţiu. Or, spre deosebire 
de spaţiul fizic newtonian care este omogen26 şi 
izotrop27, spaţiul inscripţiei, spaţiul picturii mo-

PROTOTIPTRANSPUNERE     
(slav.: Perevod)

CANON
(slav.: Podlinnik)
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numentale sau spaţiul icoanei au o topologie cu 
mult mai complexă şi mai puţin uniformă. Tra-
diţia milenară europeană a scrisului de la stânga 
spre dreapta a privilegiat această direcţie şi ne-a 
făcut să uităm de alte posibile tipuri de lectură (de 
la dreapta spre stânga, pe verticală sau urmând 
principiul bustrofedonului). Spaţiul iluzoriu creat 
de perspectiva geometrică renascentistă (aşa-nu-
mita perspectiva directă) a fost timp de mai mult 
de trei secole considerat în cultura europeană a fi 
unica formă vizuală obiectivă de redare în două 
dimensiuni a tridimensionalităţii. Secolul al XX-
lea a infirmat acest punct de vedere: s-a dovedit 
că cea mai exactă modalitate de reprezentare a 
spaţiului pe suprafaţa plană (care ia în conside-
rare şi binocularitatea privitorului!) o constitu-
ie aşa numita perspectivă perceptivă. În acest tip 
de perspectivă, piramida vizuală a lui Alberti 
– formată de liniile ce pornesc din ochiul spec-
tatorului şi ajung la obiectele reprezentate – nu 
afectează zonele spaţiale din imediata apropiere. 
Obiectele rectangulare din aceste zone sunt re-
prezentate cu un anumit grad de curbură, folo-
sindu-se un aparat matematic cu mult mai sofis-
ticat şi tributar geometriilor neeuclidiene (Fig. 4).

Arta medievală – în special cea bizantină – 
a promovat cu totul alte concepţii ale spaţiului 
pictat. Pentru imaginile panoramice ale unor lo-
calităţi, oraşe, mănăstiri a fost adoptată aşa-nu-
mita perspectivă cartografică, cunoscută încă din 
Antichitate. În această perspectivă este prezentat 
oraşul Constantinopol din frescele moldoveneşti 
de secol XVI ce ilustrează proimionul la Imnul 
Acatist (Fig. 1). Iconografia rusă prezintă acest tip 
de perspectivă în „Viziunea pălămarului Tarasie” 
sau în „Arătarea Maicii Domnului lui avva Doro-
fei” (Fig. 5a). Pentru imaginile în care caracterul 
panoramic nu era excesiv de pronunţat, bizanti-
nii au elaborat o concepţie absolut originală de 
reprezentare a spaţiului. În această concepţie su-
biectul şi obiectul actului vizual sunt inversate. Nu 
privirea subiectului se îndreaptă spre imagine, ci 
imaginea însăşi „pogoară” asupra spectatorului. 
Liniile paralele, care ar fi trebuit, ţinând seama 
de regulile perspectivei, să conveargă înspre linia 
orizontului, în icoană, dimpotrivă, sunt redate în 
sens contrar, divergent28. Punctul de convergenţă 
(virtuală) a tuturor dreptelor perpendiculare pla-
nului reprezentării, care în sistemul perspectivei 
renascentiste se află în „interiorul” tabloului, în 
cazul sistemului medieval de reprezentare se află 
în spaţiul privitorului, în afara planului imaginii. 

O consecinţă directă a acestui fapt o constituie nu 
micşorarea obiectelor odată cu îndepărtarea lor 
de privitor, ci mărirea lor. Un exemplu sugestiv 
în acest sens ni-l oferă imaginile Pantocratorului 
cu cartea închisă din calotele cupolelor biserici-
lor ortodoxe. În foarte multe cazuri putem obser-
va dimensiunile net inferioare ale copertei „mai 
apropiate” de noi a Evangheliei faţă de dimensi-
unile superioare ale copertei „mai îndepărtate”; 
uneori apar simultan trei sau chiar patru (!) mu-
chii ale cărţii. Pentru acest tip de reprezentare me-
dievală a obiectelor în spaţiu Pavel Florenski a fo-
losit eufemistic denumirea de perspectivă inversă 
(Fig. 5b şi 5c). Spre deosebire de perspectiva geo-
metrică renascentistă, acest tip de perspectivă29 
nu prezintă însă un sistem matematic strict şi 
omniprezent pentru tot spaţiul imaginii. El este, 
de fapt, un sistem policentrist, iar prezenţa lui 
este fragmentară, localizată cu precădere aco-
lo unde sunt pictate sau desenate arhitecturile 
de fundal, diverse obiecte cu o geometrie clară 
(cărţi=paralelipipede ş.a.). Rupturile, hiaturile şi 
lacunele în reprezentarea continuumului spaţio-
temporal sunt evidente. De fapt, Evul Mediu nici 
nu are nevoie de acest continuum care ar implica, 
în ultimă instanţă, izotropia. Or, adevăratul spaţiu 
al textului şi al imaginii ortodoxe este profund ani-
zotrop. Stânga şi dreapta, susul şi josul, centrul şi 
periferia nu mai sunt aici simple coordonate neu-
tre, ca în spaţiul euclidian. Ele au dimensiunea lor 
simbolică, dogmatică, axiologică. Semioticianul 
Boris Uspenski a observat că încărcătura seman-
tică a stângii şi a dreptei este extrem de mare în 
icoană sau în vechea pictură murală. Tot ceea ce 
ţine de partea dreaptă (slav.: odesnaia storona) este 
Dumnezeiesc, de bun augur, pe când tot ceea ce 
ţine de partea stângă (slav.: oşuiska storona) este 
de rău augur şi se raportează la forţele malefice. În 
textele podlinnikurilor explicative ruse indicarea 
direcţiilor se face nu din poziţia cititorului sau a 
spectatorului real, ci de pe poziţia unui observator 
virtual, aflat în interiorul imaginii reprezentate. 
Din acest motiv acolo unde este indicată partea 
stângă noi vedem, de fapt, partea dreaptă şi vice-
versa. Astfel, podlinnikul ne recomandă să-l repre-
zentăm pe apostolul Petru din scena Pogorârea Sf. 
Duh în dreapta axei de simetrie a compoziţiei, pe 
când în imagini el apare întotdeauna în stânga ei. 
În picturile murale, în icoanele şi în miniaturile 
cu scena Judecăţii de apoi drepţii – cei din dreapta 
Mântuitorului – sunt amplasaţi în jumătatea stân-
gă a compoziţiilor, pe când păcătoşii – în dreapta. 
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După cum vedem şi aici orientarea se face pornind 
nu de la punctul de vedere al privitorului extern, ci 
pornind de la „punctul de vedere” al chipurilor din 
interiorul imaginii pictate. Uneori, această „inver-
sare” simetrică a punctelor de vedere afectează di-
recţia de lectură – ba chiar şi forma caligrafică – a 
caracterelor zugrăvite. Un exemplu de acest fel ni-l 
furnizează frescele din secolul al XVI-lea de la Stă-
neşti-Lunca (judeţul Vâlcea). Acolo, în imaginea 
„Viziunii sfântului Petru al Alexandriei”, răspunsul 
dat de Hristos ierarhului („Arie cel fără de minte!”) 
este scris în limba slavonă de la dreapta spre stân-
ga şi este ortografiat cu litere „oglindite” simetric 
(Fig. 6). Şi acesta nu este unicul caz de scriere spe-
culară30 din pictura românească. Astfel, prof. univ. 
dr. Tereza Sinigalia a observat că la ctitoria lui Pet-
ru Rareş de la Probota (1530, pictura între 1532 
şi 1534) inscripţia care-l desemnează pe proorocul 
Aaron (pictat în unul din câmpurile triunghiula-
re ale bolţii estice a pronaosului) este scrisă de la 
dreapta spre stânga (ca în limba ebraică) şi cu ca-
ractere „oglindite”31 (Fig. 7). Probabil, acest lucru 
s-a făcut pentru a sublinia originea şi statutul de 
preot iudaic al profetului veterotestamentar. Un alt 
exemplu ne furnizează picturile murale din bolta 
estică a trapezei mănăstirii Hurezi (1705–1706), 
– picturi – cercetate în detaliu şi descrise de către 
dr. Ioana Iancovescu32. Aici, în planul îndepărtat al 
imaginii „Virtuţile monahale”, cuvintele atribuite 
lui Hristos răstignit („pentru voi şi pentru păcatele 
voastre M-am răstignit”33) şi cuvintele atribuite lui 
Hristos purtând crucea („cei sircinaţi”34 – !?,) sunt 
scrise cu caractere chirilice în limba română dar, 
ca şi în cazurile inscripţiilor slavone de la Stăneşti-
Lunca şi de la Probota, sunt „oglindite” şi au direc-
ţia lecturii inversată (Fig. 8a şi 8b).

Autonomia în raport cu privitorul a acestor 
texte speculare din pictura monumentală medie-
vală românească este atât de mare, încât se face 
abstracţie de comoditatea lecturii. Statutul lor on-
tologic depăşeşte cu mult noţiunea de mesaj. De 
fapt, textele date nici nu sunt scrise pentru cititor 
ci sunt o parte componentă a imaginii Mântuito-
rului sau a profetului Aaron. Din acest motiv noi 
le vedem pictate din punctul lor – şi nu al nostru 
– de vedere, aşa cum le-ar fi văzut ei, dacă le-ar fi 
avut scrise în faţă.

În arta icoanei exemplele de scriere speculară 
sunt tot atât de rare ca şi în pictura monumenta-
lă. Din datele de care dispunem (la etapa actuală) 
există doar două exemple de icoane ortodoxe ro-
mâneşti în inscripţiile cărora a fost aplicată scri-

erea speculară. Aceste icoane au fost descoperite 
şi cercetate în detaliu de către colega noastră dr. 
Marina Ileana Sabados căreia îi mulţumim pentru 
preţioasele informaţii furnizate. Una din aceste 
icoane ţine de secolul al XVI-lea şi o prezintă pe 
Maica Domnului de tip Hodighitria cu pruncul Ii-
sus în braţe. Icoana se află la biserica Sf. Haralam-
bie din Târgul Neamţ (jud. Neamţ) şi conţine în 
partea superioară a fundalului inscripţia slavonă 
„АГЛЪ ГНЪ” (rom.: „Îngerul Domnului”) repeta-
tă de două ori la altitudinea nimburilor celor doi 
îngeri care flanchează imaginea Maicii Domnului. 
În cazul îngerului din stânga textul „АГЛЪ ГНЪ” 
este scris în mod obişnuit, de la stânga spre dreap-
ta, şi în conformitate cu normele de abreviere din 
acea perioadă ale limbii slavone. Cât priveşte tex-
tul din vecinătatea nimbului îngerului din dreapta 
icoanei – el reprezintă copia fidelă, dar simetri-
că(!), a textului precedent (în raport cu axa ver-
ticală ce trece prin centrul icoanei). Această copie 
este, de fapt, o inscripţie speculară care urmează 
principiul simetriei absolute, în sensul pur mate-
matic al acestei noţiuni. 

Dialogul între Hristos şi Petru al Alexandri-
ei – reprezentat de obicei în spaţiul proscomidi-
ilor bisericilor ortodoxe – se deosebeşte radical 
de alte tipuri iconografice ce conţin texte. Aici nu 
putem spune că imaginea interpretează textul (ca 
în cazul miniaturii, a ilustraţiei de carte ş.a.), dar 
nici că textul interpretează imaginea (ca în cazul 
titlurilor ce însoţesc imaginile în ciclurile cristo-
logice, mariologice, în ilustraţiile la Imnul Acatist, 
în Menologurile pictate ş.a.). Din punct de vedere 
semiotic structura tipului iconografic al „Viziunii 
sfântului Petru al Alexandriei” aminteşte de struc-
tura benzilor desenate contemporane. Or, banda 
desenată nu este o simplă ilustraţie în care limba-
jul vizual şi cel verbal rămân fiecare în graniţele 
lui, strict delimitate. Aici ambele limbaje se împle-
tesc într-un tot indisolubil. Mai mult decât atât, 
spre deosebire de imaginile statice ale ierarhilor 
sau ale profeţilor cu filactere în mâini, aici avem 
o viziune dinamică, un dialog între personaje. Ca 
şi în cazul benzilor desenate, în „Viziunea sfântu-
lui Petru al Alexandriei” litera face parte din de-
sen, ea nu este un adaos venit din exterior. În felul 
acesta, privitorul nu este silit să întrerupă lectura 
pentru a completa textul cu imaginea, nici să cau-
te în text subiectul imaginii. Cele două limbaje se 
întrepătrund în aşa fel încât privitorul devine în 
exact aceeaşi măsură şi cititor fără a conştientiza 
măcar acest lucru.
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Timpul – cea de a patra dimensiune a con-
tinuumului spaţio-temporal – este sugerat atât în 
ciclurile hagiografice medievale cât şi în benzile 
desenate contemporane printr-o succesiune de 
imagini – „cadre”. Nu întotdeauna aceste imagini-
cadre sunt despărţite, uneori secvenţele naraţiunii 
se subînţeleg iar imaginea se desfăşoară în frize 
continui. Să luăm drept exemplu ciclul „Rugu-
lui lui Moise” de pe faţada sudică a Suceviţei. În 
stânga îl vedem pe Moise cu turma socrului său 
Ietro apropiindu-se de Muntele Horeb. Observăm 
mirarea profetului în faţa îngerului Domnului şi 
a rugului care nu se mistuie. În interiorul rugului 
apare chipul Maicii Domnului cu Iisus pe piept. 
Urmează scena dezlegării încălţărilor (numite 
cizme în inscripţia slavonă) şi scena înmânării lui 
Moise a celor „Zece Porunci” (Fig. 9). În ultima 
scenă profetul este reprezentat de două ori: prima 
dată, în vârful muntelui, primind tablele legii din 
mâna Domnului şi, a doua oară, la poalele munte-
lui, ţinând tablele şi mulţumind. Această succesi-
une de scene aminteşte o derulare filmică, operată 
cu încetinitorul. O altă derulare similară desco-
perim la Arbore, în friza din naos – despărţită în 
trei scene separate – ce conţine ciclul „Minunii 
înmulţirii pâinilor şi a peştilor”. Vedem la stânga 
pe Hristos primind cele cinci pâini şi cei doi peşti 
(Fig. 10a), urmează hrănirea mulţimii de 5000 de 
oameni (Fig. 10b) pentru ca, în final, să-i vedem 
pe apostoli aducându-i Mântuitorului coşurile 
pline de fărâmituri rămase (Fig. 10c).

Sunt cazuri când derulările secvenţiale ale 
naraţiunii depăşesc limitele unui monument. Din 
toată pictura românească a secolului al XVI-lea 
exemplul cel mai sugestiv în acest sens ni-l oferă 
scena „Asediul Constantinopolului”. Cel mai bine 
ea s-a păstrat la Humor (1535) şi la Moldoviţa 
(1537). Pentru a ne convinge că la aceste două cti-
torii imaginile „Asediului” prezintă o succesiune 
de evenimente (dintr-o unică povestire) este de 
ajuns să atragem atenţia la câteva detalii. Astfel, 
cavalerul creştin Toma în pictura de la Humor 
(1535) doar îl loveşte pe călăreţul turc, pe când în 
pictura de la Moldoviţa (1537) acest călăreţ cade 
deja de pe cal. În fresca de la Humor de zidurile 
Constantinopolului, pe mare, se apropie trei coră-
bii ale asediatorilor, pe când în fresca de la Moldo-
viţa două din ele au fost deja răsturnate şi înecate 
de furtună.

Spaţiul construit în perspectivă geometrică 
(renascentistă – n. n.) sugerează devenirea spaţia-
lo-temporală, şi implicit, încurajează interpretarea 

în cheie narativă scria Ernst Gombrich în cartea 
Art and Illusion. Să nu uităm că spaţiul adânc, 
ce redă iluzia tridimensionalităţii, este receptaculul 
ideal pentru a sugera cel mai bine ideea de nara-
tivitate. Spre deosebire de imaginea plană, el mai 
dispune de încă o coordonată (profunzimea) pen-
tru a „construi” şi a „înnoda” textul povestit. Dar 
pictura medievală (cu unele excepţii de dată târ-
zie) aproape niciodată nu apelează la  acest spaţiu. 
Ea „construieşte” naraţiunea pe o suprafaţa plană, 
bidimensională, după cu totul alte principii şi fără 
a apela la iluzia tridimensionalităţii. Naraţiunea 
secvenţială amintită mai sus şi atestată într-o bună 
parte a picturii ortodoxe (în ciclurile cristologice, 
mariologice, hagiografice ş.a.) nu are nevoie de 
scenă, de prim-planul, de planul doi şi de planurile 
secunde pe care le oferă perspectiva geometrică di-
rectă renascentistă, – perspectivă – creată în mare 
măsură pentru satisfacerea necesităţilor scenogra-
fice ale teatrului din quatrocento şi din cinque-
cento. Desfăşurarea naraţiunii pe câmpurile icoa-
nei sau în frescele medievale se produce conform 
legilor textului scris şi nu a celui vizual. Ciclurile 
hagiografice pictate pe pereţii bisericilor transgre-
sează sincronia artelor plastice şi se situează mai 
degrabă în perspectiva diacronică a textului literar 
sau a procesiunii religioase. Regula celor trei uni-
tăţi – de loc, de timp şi de acţiune – ale teatrului 
antic atenian din perioada clasică sau ale drama-
turgiei clasicismului european de secol XVII este 
demonstrativ ignorată de arta Evului Mediu.

Spre deosebire de suprafaţa absolut plată, ne-
tedă şi delimitată de ramă a tabloului epocii mo-
derne, suprafeţele picturii medievale nu sunt nici 
pe departe atât de omogene şi de neutre. Panoul 
central este, de obicei, mai adâncit decât zone-
le periferice ale icoanei, el are o rază de curbură 
observabilă cu ochiul liber, iar imaginile hagio-
grafice pictate pe câmpurile laterale nu separă 
imaginea de lumea reală – cum o face rama – ci 
o dezvoltă şi o întregesc. În tradiţia iconografică 
rusă există chiar icoane-rame, ce conţin diverse 
cicluri pictate (hagiografice, imnografice) şi care 
lasă un spaţiu gol destinat diferitor tipuri inter-
şanjabile de panouri centrale (Fig. 11).

Metafora „oglinzii” nu poate fi aplicată în cazul 
icoanei, întrucât ultima este un obiect de cult real, 
menit să înlesnească rugăciunea, şi nu o „fereastră” 
într-o lume virtuală, plăsmuită de fantezia pictoru-
lui. În arta monumentală medievală situaţia pare să 
fi fost similară. Suprafeţele concave sau convexe ale 
zidurilor, firidele şi nişele oarbe, contraforturile, 
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ferestrele, diverse profiluri arhitecturale, nu numai 
că nu erau un obstacol pentru pictură, ci invers, 
favorizau cristalizarea şi stabilitatea programelor 
iconografice35. Scenă zugrăvită putea să ocupe o su-
prafaţă convexă sau concavă, putea decora o concă, 
o nişă sau o firidă, putea fi înscrisă în glaful unei 
ferestre sau continuată de pe un perete pe altul, 
ignorând muchiile sau profilurile existente. Astfel, 
în scena „Anapesonului” de la Humor (Fig. 12) 
imaginile îngerului cu uneltele patimilor, ale copi-
lului Hristos şi ale Maicii Domnului sunt situate pe 
peretele de est al gropniţei, pe când imaginea lui 
Iosif este situată pe peretele de sud, mărginind gla-
ful ferestrei. Sunt cazuri când una şi aceeaşi com-
poziţie este continuată şi pe trei pereţi învecinaţi.

Revenind la problema constituirii diferitor 
sisteme de perspectivă (directă, inversă, cartogra-
fică, „în coadă de peşte”, aeriană, perceptivă ş.a.) 
merită să amintim de ideea lui Erwin Panofsky, 
conform căreia orice perspectivă prezintă o for-
mă simbolică. Ideea de formă simbolică pare a fi 
preluată din „Filosofia formelor simbolice” a lui 
Ernst Cassirer36, dar aplicarea ei în cazul sisteme-
lor de reprezentare a spaţiului este originală. Con-
cluzia de bază la care ajunge Panofsky, urmat fiind 
de Ernst Gombrich37, Hubert Damisch38 şi de alţi 

cercetători, este că interpretarea imaginii se poate 
realiza numai în baza unui cod cultural al privi-
torului iar, în absenta acestuia, interpretarea are 
toate şansele sa eşueze sau să fie greşita. În cazul 
perspectivei directe renascentiste, acest cod cultu-
ral al privitorului este, după cum o demonstrează 
Panofsky, un cod simbolic. În aceeaşi ordine de 
idei, Jean-Claude Schmitt aminteşte de codurile 
simbolice cărora li se conformează imaginile me-
dievale39. Aceste imagini „tratează raportul dintre 
figură şi fond într-un mod cu totul diferit faţă de 
imaginile cu care ne-am familiarizat de la Renaş-
tere încoace: ele ignoră construirea spaţiului după 
regulile perspectivei şi privilegiază, dimpotrivă, o 
„stratificare” a figurilor care se suprapun pe o „su-
prafaţă de inscripţionare”. (...). Fondul (deseori 
– în icoane şi miniaturi – de aur) îndeplineşte o 
funcţie simbolică, este indiciul unei transcenderi 
a imaginii dincolo de prezenţa ei sensibilă; dato-
rită lui, orice imagine se apropie de epifanie. Din 
acelaşi motiv, dispunerea figurilor (...), ierarhia lor, 
dimensiunile corespunzătoare, gradul lor de imo-
bilitate sau, dimpotrivă, gesticulaţia lor, toate aces-
tea nu urmăresc niciodată realismul reprezentării, 
ci se conformează unor coduri simbolice, nu fără 
o mare libertate de interpretare”39.
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perspectiva fenomenologică, care pune accentul nu pe 
obiect, ci pe receptarea lui de către subiectul actului 

cognitiv, atât imaginea integrală a Asediului, cât şi de-
taliile frescei, inclusiv sfintele icoane şi relicve, sunt – 
toate – semne iconice.

6 Atragem atenţia asupra faptului că în calitate de 
obiecte zugrăvite nu numai Mandilionul şi Icoana, ci şi 
Maforionul şi Evanghelia sunt – toate – semne iconice.

7 Vezi: Marshal McLuhan. Galaxia Gutenberg. Bu-
cureşti, 1975, p. 144.

8 Textualis sau textura reprezintă cele mai carac-
teristice particularităţi ale caligrafiei gotice. Trăsături-
le textualis-ului sunt următoarele: în general, literele 
înalte şi subţiri, redate prin linii mai groase, sunt in-
dependente una de alta, foarte regulate şi bine propor-
ţionate; capetele cozilor de litere sunt frânte (au o for-
mă ogivală) având aspectul unor ornamente aflate în 
vârful unui fronton; literele sunt mai lungi decât late (c 
este confundat adeseori cu t, iar b cu v); o caracteristică 
aparte o reprezintă şi scrierea literei r – este redată doar 
jumătate din litera sub forma unui „2”, prin ligatură cu 
literele o, b, p, d. Litera „a” este un element esenţial 
al acestei scrieri, ea fiind redată sub forma unui „8”. 
Apud.: Aurora-Mihaela Ciociu, SCRIEREA GOTICĂ, 
in http://www.bcucluj.ro/bibliorev/arhiva/nr20/carte4.
html (vizitat 19.03.2013).

9 Лихачев Д. С. Текстология (на материале рус-
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ской литературы X–XVII вв.). Санкт-Петербург, 
2001.

10 Marin Louis. Éléments pour une sémiologie 
picturale. In: B. Teyssèdre ş.a., Les Sciences humaines 
et l’œuvre d’art. Bruxelles. La Connaissance. 1969; Ree-
ditat în: Études sémiologiques. Op. cit., p. 17-45.

11 Buculei Ecaterinei Cincheza. Menologul de la 
Dobrovăţ (1529). În: SCIA, Seria AP, T. 39, București, 
1992, p. 7-32.

12 Manuscrisul slav 543 din Biblioteca Academiei 
Române, Bucureşti, provine de la Dobrovăţ, este datat 
din prima jumătate a secolului al XVI-lea şi poate fi 
considerat ca făcând parte din seria Mineelor cu care 
biserica a fost înzestrată înaintea pictării ei.

13 Worringer Wilhelm. Abstracţie şi intropatie. Bu-
cureşti: Univers, 1970.

14 Termenul discret este folosit aici în sens mate-
matic. El semnifică alcătuirea din elemente distincte; 
care variază în salturi. Mulţime discretă = mulţime care 
conţine numai puncte izolate.

15 Dubla articulare este proprietatea cea mai mis-
terioasă a limbajului: este de reţinut inepuizabila sa 
bogăţie combinatorică în raport cu celelalte sisteme se-
miotice. Limbile naturale sunt articulate, adică structu-
rate de două ori: prima articulare este cea care decu-
pează enunţul lingvistic în unităţi minimale dotate cu 
semnificaţie: „Pământul este rotund” se poate analiza 
în: „pământul”, „este”, rotund”; forma vocală a unităţi-
lor din prima articulare este analizabilă în unităţi lipsi-
te de semnificaţie numite foneme („este” conţine patru 
foneme) din cea de a doua articulare a limbajului. Cu 
câteva zeci de unităţi ale celei de-a doua articulări şi cu 
câteva mii din prima se pot construi o infinitate de me-
saje. Cf.: http://despresemiotica.blogspot.ro/2009/08/
trasaturi-caracterisitce-ale-limbajului.html (vizitat 
06.06.2013)

16 Marin Louis. Éléments pour une sémiologie 
picturale. In: B. Teyssèdre ş.a. Les Sciences humaines et 
l’œuvre d’art. Bruxelles. La Connaissance. 1969; Reedi-
tat în: Études sémiologiques. Op. cit., p. 17-45.

17 Vrânceanu Alexandra. Modele Literare în Na-
raţiunea Vizuală – Cum citim o poveste în imagini. 
În: http://www.scribd.com/doc/9151283/Alexandra-
Vranceanu-Modele-Literare-in-Naratiunea-Vizuala-
Cum-Citim-o-Poveste-in-Imagini-(vizitat 12.04.2013)

18 Francastel Pierre. Realitatea figurativă. Bucu-
reşti, 1972, p. 172-174.

19 În pictura bizantină şi postbizantină, poartă de-
numirea de proplasmă tonul întunecat, aplicat uniform 
peste preparaţia panoului sau a peretelui, care slujea ca 
fond general pentru figuri, veşminte etc., urmând să i 
se alăture sau să i se suprapună culorile de lumină şi ac-
centele de umbră – realizând astfel modeleul. În cazul 
zonelor descoperite ale figurilor umane (capete, mem-
bre, busturi), proplasma rămânea de obicei neacoperi-
tă acolo unde erau plasate umbrele, constituind chiar 
culoarea umbrelor; tonul ei rece – în general verzui şi 
întunecat – era uneori încălzit şi mai luminat. („Pro-
plasma lui Panselinos”, după Dionisie din Furna, era 
alcătuită din alb de ceruză, ocru, verde şi puţin negru.) 
În tradiţia iconografică rusă proplasmei îi corespunde 

culoarea denumită sankir’. Citat după: http://www.ga-
leriadearta.com/pictura/proplasma-1554.htm (vizitat 
16.05.2013)

20 Wolfflin Heinrich. Principii fundamentale ale 
istoriei artei. Bucureşti, 1968.

21 Bremond Claude. Logica povestirii. Bucureşti: 
Univers, 1981.

22 Între banda desenată şi ciclul hagiografic există 
multiple afinităţi!

23 Theodorescu Răzvan. Text şi imagine în vechea 
civilizaţie a românilor. În: „Text şi discurs religios”, nr. 
3/2011, p. 21-37.

24 Acestea sunt reprezentate corporal pentru ca să 
ne facem o slabă idee despre Dumnezeu şi îngeri, deoa-
rece noi nu putem să contemplăm pe cele necorporale 
fără de formele care sunt corespunzătoare naturii noas-
tre, după cum zice Dionisie Pseudo-Areopagitul.

25 A faptelor trecute sau a minunii sau a virtuţii, 
spre slava, cinstea şi cunoaşterea celor care au învins 
şi s-au distins în virtute sau spre aducerea-aminte a 
viciului, spre dispreţul şi ruşinea bărbaţilor răi şi spre 
folosul celor care vor privi mai târziu, în aşa fel ca să 
evităm cele rele şi să râvnim virtuţile. Această icoană 
este de două feluri: prima, prin cuvântul scris în cărţi, 
căci litera înfăţişează cuvântul; spre exemplu: Dumne-
zeu a săpat Legea pe plăci (Ieş., 31, 18) şi a poruncit să 
se scrie vieţile oamenilor iubitori de Dumnezeu (Ieş., 
17, 14); a doua, prin contemplarea cu ajutorul simţu-
rilor; spre exemplu: Dumnezeu a poruncit să se aşe-
ze în chivot, spre veşnica aducere-aminte (Ieş., 25, 16, 
21), vasul cu mana şi toiagul şi a poruncit să fie gravate 
numele seminţiilor pe pietrele umărarului (Ieş., 28, 11 
– 12). Nu numai atât, dar a poruncit să se ia 12 pie-
tre din Iordan spre preînchipuirea preoţilor – ce taină 
mare, cât de mare celor cu adevărat credincioşi! – care 
au purtat chivotul şi spre preînchipuirea secării apei 
(Iosua, 3, 13; 4. 9 – 10). Tot astfel şi acum zugrăvim cu 
dor icoanele bărbaţilor virtuoşi din trecut, spre zelul, 
amintirea şi râvna noastră (rolul didactic şi comemo-
rativ al icoanei!).

26 Adică nu prezintă puncte privilegiate = toate 
punctele din spaţiu se bucură de aceleaşi proprietăţi, 
fără deosebire.

27 Toate direcţiile din spaţiu au aceleaşi proprie-
tăţi, fără deosebire.

28 Florenski Pavel. Iconostasul. Bucureşti, 2009, 
p. 96.

29 Asemenea perspectivei aeriene din arta Extre-
mului Orient.

30 Scrierea speculară (engl.: mirror writing; fr.: 
écriture spéculaire; sinonim: scriere „în oglindă”; ter-
menul specular vine de la lat. speculum = oglindă) nu a 
constituit până în prezent obiectul de studiu al istorici-
lor de artă români. Cunoscută în viaţa cotidiană dato-
rită inscripţiilor „inversate” de pe capotele ambulanţe-
lor (pentru a fi citite cu mai multă uşurinţă în oglinzile 
retrovizore ale participanţilor la trafic) iar în mass-me-
dia – graţie manuscriselor lui Leonardo da Vinci (şi a 
preţului exorbitant de 30,8 milioane de dolari plătit de 
către întemeietorul Microsoft-ului Bill Gates pentru 
achiziţia celebrului Codex Leicester!), această scriere 
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continuă să rămână în apanajul unor discipline istorice 
auxiliare de tipul paleografiei, epigrafiei (inclusiv isto-
riei comparate a scrisului) şi sfragisticii, a psihologiei 
infantile sau a unor ştiinţe medicale de tipul neurofizi-
ologiei şi pediatriei.

Acum 10 ani la Universitatea de Stat „Mihail 
V. Lomonosov” din or. Moscova a fost susţinută o teză 
de doctorat în care au fost cercetate circa 300 de exem-
ple de scrieri speculare din textele medievale slavone 
ortografiate cu grafie chirilică şi – într-o măsură cu 
mult mai mică – cu grafie glagolitică. Evident că în 
marea majoritate a acestor exemple era vorba de gra-
feme individuale („oglindite” din varii motive!) şi nu 
de inscripţii speculare mai lungi. Concluziile la care a 
ajuns autoarea tezei – cercetătoarea Anna Mihailovna 
Jiteniova – au fost următoarele:

inscripţiile „inversate” de pe ştampile, sigilii, ma-
triţe şi alte tipuri de şabloane nu pot fi considerate 
drept inscripţii speculare întrucât finalitatea lor constă 
în obţinerea unui text imprimat cu caractere obişnuite 
şi cu direcţia de lectură neinversată;

raportată procentual la numărul de exemple ates-
tate, cantitatea de caractere oglindite este cu mult mai 
mare în corespondenţa privată medievală, precum şi 
în mostrele executate de către copii şi adolescenţi (care 
erau iniţiaţi în arta scrisului chirilic) decât în docu-
mentaţia administrativă, în cărţile bisericeşti, în opere-
le literare originale slavone, în traducerile ad-litteram 
sau în adaptările libere din alte limbi;

în grafia chirilică medievală cele mai frecvente 
exemple de oglindire la nivel de grafem separat ni-l 
oferă  literele „Naş” (N) şi „Esti” (e), ortografiate, re-
spectiv, în forma simetrică de И şi Э;

un rol important în apariţia inscripţiilor speculare 
îl joacă aşa-numitele texte magice sau ermetice;

nu este exclusă dorinţa cărturarilor medievali de a 
apropia pe cât posibil aspectul grafic al unor inscripţii 
aparent sau aproximativ simetrice de aşa-numitele am-
bigrame (texte absolut simetrice, în care direcţia lectu-

rii nu mai are nici o importanţă), extrem de apreciate 
în Evul Mediu şi în Epoca Renaşterii;

apariţia caracterelor oglindite şi a inscripţiilor 
speculare poate fi catalogată după anumite principii: 
principiul comodităţii caligrafierii, principiul dife-
renţierii, principiul analogiei, principiul economisirii 
spaţiului de inscripţionare, principiul marcării limi-
telor spaţiului ocupat de text, principiul estetic bazat 
pe idealul de simetrie, principiul camuflării mesajului, 
principiul autentificării textului ş.a. 

31 Vezi: The Restoration of the Probota Monastery. 
Ediţie UNESCO, 2001, p. 121 şi fig. 211 de la p. 123, 
traducerea românească la p. 373. 

32 Vezi: Popa Corina, Iancovescu Ioana, Bedros 
Vlad, Negrău Elisabeta. Repertoriul picturilor murale 
brâncoveneşti, I. Judeţul Vâlcea. Vol. 1, Text. Bucureşti, 
2008, p. 145-147; lista temelor iconografice la p. 151-
153. 

33 Ibidem, p. 152.
34 Ibidem, p. 152. Probabil, aici se aveau în vedere 

cuvintele „cei însărcinaţi”.
35 Astfel, zugravii din Moldova secolului al XVI-

lea au reuşit să articuleze plastic şi să dezvolte la scară 
monumentală o amplă compoziţie liturgică pe toate 
cele trei abside – estică, nordică şi sudică – ale ctitorii-
lor cu faţade pictate. Această compoziţie este cunoscu-
tă sub mai multe denumiri, dintre care noi am dat prio-
ritate denumirii slavone de Cin (cuvânt cu un spectru 
semantic destul de vast legat de noţiunile de Ordine şi 
de Ierarhie ş.a.).

36 Cassirer Ernst. Filosofia formelor simbolice. Vol. 
I, Limbajul. Bucureşti: Paralela 45, 2008.

37 Gombrich Ernst H. Artă şi iluzie. Bucureşti: 
Meridiane, 1973.

38 Damisch Hubert. L’ origine de la perspective. Pa-
ris: Flammarion, 1993.

39 Vezi articolul: Imaginile din Dicţionarul tematic 
al Evului Mediu Occidental. Iaşi, 2002, p. 320-321.
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Fig. 4. Exemplu de perspectivă directă (lineară) renas-
centistă şi exemplu de perspectivă perceptivă

Fig. 3. „Maica Domnului – uşă cerească”. Icoană rusă. 
Şcoala din Pskov. Sf. sec. al XVI-lea. Galeria Tretiakov. 
Moscova

Fig. 5a. „Arătarea Maicii Domnului 
lui avva Dorofei”. Icoană rusă. Pskov. 
Sfârșitul secolului al XVII-lea sau începu-
tul secolului al XVIII-lea 

Fig. 1. „Asediul Constantinopolului”. Pictură murală exterioară a bise-
ricii Bunavestire a Maicii Domnului a mănăstirii Moldoviţa. 1537 Fig. 2. „Rugul lui Moise în varianta 

iconografică rusă de Neopalimaia 
Kupina”. Biserica Învierea Domnului 
a mănăstirii Suceviţa. Interiorul spa-
ţiului altarului. Sf. sec. al XVI-lea

Fig. 5b. Tablă de şah în perspectivă 
inversă (fotografie)
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Fig. 5c. „Amnos în patenă”. Biserica Ador-
mirea Maicii Domnului a mănăstirii Humor. 
1535. Suportul patenei este redat în perspectivă 
inversă

Fig. 6. „Viziunea Sfântului Petru al Alexandriei”. 
Exemplu de scriere speculară din biserica satului Stă-
neşti-Lunca (judeţul Vâlcea). Secolul al XVI-lea

Fig. 7. „Proorocul Aaron”. Biserica Sf. Nicolae a 
mănăstirii Probota. Cca. 1532–1534

Fig. 8a. „Virtuţile monahale”. Trapeza 
mănăstirii Hurezi. 1705–1706

Fig. 8b. „Virtuţile monahale”. Trapeza 
mănăstirii Hurezi. 1705–1706. Fragment 
de frescă cu scriere speculară
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Fig. 11. Ramă de icoană cu scene din Viaţa Sfintei 
Parascheva. Rusia. Secolul al XVIII-lea

Fig. 12. „Anapeson”. 
Biserica Adormirea Maicii Domnului a mănăstirii 
Humor. 1535

Fig. 10c. „Minunea înmulţirii pâinilor şi a peştilor”. 
A treia scenă. Peretele de vest al naosului bisericii Tăie-
rea capului Sf. Ioan Înaintemergătorul din satul Arbore. 
Posibil 1541 (?)

Fig. 10b. „Minunea înmulţirii pâinilor şi a peştilor”. 
A doua scenă. Peretele de vest al naosului bisericii Tăie-
rea capului Sf. Ioan Înaintemergătorul din satul Arbore. 
Posibil 1541 (?)

Fig. 10a. „Minunea înmulţirii pâinilor şi a peştilor”. 
Prima scenă. Peretele de vest al naosului bisericii Tăierea 
capului Sf. Ioan Înaintemergătorul din s. Arbore. Posibil 
1541 (?)

Fig. 9. „Rugul lui Moise”. Pictură murală exterioară de 
pe faţada sudică a bisericii Învierea Domnului a Mănăstirii 
Suceviţa. Sfârșitul secolului al XVI-lea


