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Rezumat
Istoria construcției principalelor edificii de cult din oraşul Orhei în secolele XVII – XX  

în sursele publicate și documentele de arhivă

După anul 1812, în Basarabia anexată de Imperiul Rus construcția bisericilor și a altor edificii de cult a în-
ceput să fie efectuată cu respectarea regulilor speciale consemnate în Statutul de Construcții al Imperiului. Din 
anii 30 ai secolului al XVII-lea în orașul Orhei se înălța biserica ortodoxă Sfântul Dimitrie, construită de domnul 
Țării Moldovei, Vasile Lupu. Potrivit registrelor bisericești, o altă biserică ortodoxă din Orhei, biserica Sfântul 
Nicolae a fost edificată în anul 1793. Din 1830, construcția bisericilor altor confesiuni s-a realizat conform pla-
nurilor și devizelor aprobate de Comisiile locale de Drumuri și Construcții, ghidate fiind de regulile generale 
specifice arhitecturii civile. Astfel, la Orhei au apărut bisericica armeanească și biserica lipovenească. Din 1835, 
autoritățile au dat permisiunea pentru construcția de case de rugăciune evreiești. Totodată, la Orhei, casele de 
rugăciune: “Râjinski”, “Leib Reznik”, “A bazarului”, „A tîrgoveților” ș.a. au fost construite după planuri aprobate, 
la depărtare de bisericile creștine, ținând cont de disponibilitatea donațiilor voluntare colectate de societatea 
evreiască. În 1914, a fost finalizată pentru persoanele de credință romano-catolică, construcția Bisericii Catolice 
din Orhei. Istoria construcției tuturor acestor edificii de cult este reflectată în numeroase documente de arhivă, 
precum și în surse publicate.

Cuvinte cheie: arhitectura religioasă, edificii de cult din Orhei, catolice, lipovenești, case de rugăciuni evre-
iești.

Summary
History of the construction of the main worship edifices of the town of Orhei  

in the 17th - 20th centuries in published sources and archival documents

After 1812, in Bessarabia annexed by the Russian Empire, the construction of churches and other religious 
buildings were guided by special rules that were noted in the Construction Regulations of the Russian Empire. 
For the 30s of the 17th century, the Orthodox church of Saint Dimitrie was erected in the small town of Orhei, 
built by the ruler of Moldavia, Vasile Lupu. According to church registers, another Orthodox church in Orhei, 
the church of Saint Nicholas, was built in 1793. Since 1830, the construction of churches of other confessions was 
carried out according to plans and estimates approved by local Road and Construction Commissions, guided by 
the general rules of civil architecture. Thus, the Armenian and the Old Believers (Lipovan) churches appeared in 
Orhei. Since 1835, the authorities had to give permission for the construction of Jewish synagogues and prayer 
schools. At the same time, in Orhei, the prayer houses: “Râjinski”, “Leib Reznik”, “Bazarny”, “Traders” and others 
were built according to approved plans far from Christian churches, taking into account the presence of voluntary 
donations collected by the Jewish community. For persons of the Roman Catholic faith, the construction of the 
Orhei Catholic Church was completed in 1914. The history of the construction of all these edifices of worship is 
reflected in numerous archival documents and other published sources.

Keywords: religious architecture, religious buildings in Orhei, Catholic, Old Believers, Jewish prayer houses.       
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After the eastern part of the Moldovan Prin-
cipality (later called Bessarabia) became the part 
of the Russian Empire in 1812, legislation in the 
field of construction and architecture began to ex-
tend here as well. [25, f. 58-68]. 

In the 19th century, the Construction Regu-
lations based on the laws of His Imperial Majesty 
or the Code of Laws of the Russian Empire, first 
published in 1832 were in effect in Russia. It was 
revised and supplemented in 1842 and 1857 and 
was reissued annually without changes until the 
end of the 19th century. Beginning in 1816, the 
Main Directorate of Communications and Pub-
lic Buildings annually allocated so-called con-
struction capital for the construction and repair 
of government buildings, which were built ac-
cording to approved plans, facades and estimates 
[18].

To facilitate construction work, the govern-
ment created model drawings that were sent to all 
provinces so that “they would serve as a guide not 
only in the construction of new buildings, but also 
in the reconstruction of old ones.” [25, f. 27].

“Model” projects were published as separate 
albums and in appendices to the Complete Col-
lection of Laws. Thus, in 1803, “model” projects 
of government buildings were issued, in 1809 – 
“model projects” of residential building facades, 
in 1819 – projects of station houses, in 1824 – 
churches, in 1828 – prison buildings, government 
offices and vice-governor’s houses, in 1830 – pro-
jects for the arrangement of villages and in 1831 
– projects of post houses.

 If building plans drawn up with deviations 
from the model and were intended to be erected 
near squares and on the main streets of the city, 
they were submitted for the Highest approval. 
Since 1829, model drawings were kept in the Con-
struction and Road Committees. When drawing 
up such projects for government buildings, it 
was necessary to present plans for the location of 
the proposed building with a description of the 
street section, square, or block, in order to cor-
rectly take into account the façade. Moreover, 
since 1831, a figure of a man of two arshins eight 
vershoks high or 5 feet and 10 inches of English 
measure was depicted as a scale on the drawing of 
the building façade. With this, it was possible to 
judge the height of the proposed building. Also, 
on each drawing, in addition to the signature of 
the compiler, there was a year, month, and date. 	
Since 1803, in the provinces, when drawing up 

estimates for new government buildings, utiliz-
ing stone in the construction of buildings was 
taken into account. This law concerned wooden 
buildings erected on a stone foundation. Particu-
larly important projects that required significant 
investment were submitted to the Governor for 
the Highest Approval. Architects and those who 
prepared estimates had to be guided by a special 
Time Code issued in 1843. In the event of a devia-
tion from the rules established for the preparation 
and verification of estimates, they were subject to 
measures in accordance with the Penal Code.

Special rules were followed when construct-
ing churches and other prayer buildings, which 
were also noted in the Construction Charter. 
Thus, Orthodox churches were built with the 
“knowledge of the local diocesan authorities and 
with the permission of either the Holy Synod or 
the diocesan authorities themselves” [25, f. 47]. 
The diocesan authorities provided the Holy Sy- 
nod with plans and facades for the construction of 
churches in cities and city cemeteries, reviewed by 
the Construction and Road Commissions. At the 
same time, it was strictly forbidden to destroy an-
cient churches without a good reason. In the event 
of the need to construct a new church building on 
the site of a dilapidated one, it was necessary to 
explain the entire history of the given monument 
with the attachment of its plan and facades. But 
“the ancient, both external and internal appear-
ance of churches must be carefully preserved, and 
no arbitrary amendments or changes without the 
knowledge of the highest spiritual authority” were 
permitted. Diocesan bishops had to ensure that no 
ancient church had any corrections, renovation of 
paintings or other antiques, preferably observing 
the Byzantine style with the preservation of the 
facades to the original appearance. The Holy Sy- 
nod had to give permission for all changes. New 
churches in monasteries were usually built by 
their own efforts, while the diocesan authorities 
provided plans and facades for consideration by 
the Synod. 

Beginning from 1800, stone churches were 
predominantly built in the provinces. The designs 
for Orthodox churches drawn up by Professor of 
Architecture Konstantin Ton served as models. 
But wooden churches were allowed to be built 
everywhere. As a rule, this happened where there 
were no necessary materials for constructing stone 
buildings, and where parishioners did not have 
sufficient funds to erect stone churches. Gover-
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nors tried to allow the most convenient and decent 
places to be allocated for the construction of new 
church buildings. Bishops usually determined the 
type of building needed: cathedral, smaller church 
building, cemetery, monastery, including the 
number of chapels and bells within based on, how 
many people the church in the city or village was 
designed for. Unlike the construction of wooden 
churches, supervision of the construction of stone 
churches was entrusted only to architects. 

In those dioceses where parishes were lo-
cated over vast areas and parishioners could not 
attend the parish church, beginning in 1841 the 
diocesan authorities allowed the construction of 
prayer houses. But these houses were assigned 
to the local parish church, both for conducting 
church services and for monitoring order and 
compliance with the charter of the Orthodox 
Church. In the archival fund of the Chancel-
lery of the Bessarabian Governor, in correspon-
dence with the Ministry of Internal Affairs of the 
Bessarabian Region, there is information about 
the receipt in 1825 of the book “Collection of 
profiles, plans, facades for the construction of 
stone churches” [1]. Skilled artists presented 31 
church projects, with profiles and templates of 
different parts of each facade. There was also a 
detailed description: how to correctly lay foun-
dations, build walls, arches, pillars, domes and 
roofs, perform various roofing and other works 
with a detailed appendix of the most important 
parts of the building on 14 drawings with rules, 
how to draw up an estimate, a sample of which 
according to the plan, facade and profile was also 
presented here [2]. Three copies of this book were 
offered to the provincial architect as a guide for 
drawing up projects and estimates for the con-
struction of city and village churches, as well as 
to landowners, city and ecclesiastical authorities 
of the Bessarabian region, who could also be en-
gaged in the construction of churches. This ar-
chival file contains a letter from the Chisinau and 
Hotin Archbishop Dimitry Sulima, who willingly 
took one copy of the book containing the basic 
rules for the construction of stone churches. 

The National Archival Agency holds numer-
ous documents related to the history of Orhei 
houses of worship of different faiths in the 19th-
20th centuries. We have discovered early archi-
val documents on the existence of the so-called 
shtetl in the Bessarabian region in the first half of 
the 19th century, namely the case of Metropoli- 

tan Gabriel Banulescu Bodoni on the improp-
er transfer of the Church of St. Demetrius into 
other hands in the shtetl of Orhei in March 1814 
[3]. But according to some surviving sources, 
this Church of the Holy Great Martyr Demetri-
us (Fig. 1) was built between May 10, 1632 and 
May 10, 1635 by the Moldovan ruler Vasile Lupu, 
who ruled for 20 years from 1634 to 1654 [23, 
f.1092]. The original description of this church 
has been preserved, the construction of which 
was “in the ancient form, oblong, with a semicir-
cle to the east, where the altar is located; about 
12 meters long, 3 fathoms 1 arshin wide and 3 
fathoms 1 arshin high. The middle of the church 
is somewhat semicircular, for the spaciousness of 
the right and left choirs. In the narthex in the 
right corner there is a round staircase leading 
to the bell tower” [23, f.1090-1091]. Later, the 
altar part was supported by two pillars and an 
extension was made, violating the character of 
the ancient church architecture. Above the west-
ern door of the church, on a quadrangular stone 
board, an ancient inscription was made, consist-
ing of 6 lines and being an amazing monument, 
as it is written in the church Slavonic language: 
“By the will of the father and with the haste of 
the son and the fulfillment of the Holy Spirit, I 
began and built a temple in the name of the holy 
great martyr myrrh-streaming Demetrius, the 
miracle worker Io Vasile Voivode, by the Grace 
of God, the Lord of the Land of Moldova, his 
Lady Todosia and their children Ioan Voivode” 
[23, f. 1091]. At that time, the church Slavonic 
language, which was used to write this inscrip-
tion, was the official language of the Moldovan 
Principality. 

The history of this church was described in 
most detail by Valentin Golub [20], including 
strong documentary evidence about the later ex-
tensions of the church: “the vestibule with the bell 
tower, the sexton’s room and the buttresses made 
to strengthen the altar walls” [21, f. 692], and em-
phasizing that the remaining body was the main 
and most ancient structure. “The niches in the 
side walls of the central part of the church, where 
the windows were made, gave the church the ap-
pearance of a cross from the inside, but from the 
outside this cruciform shape of the church is bare-
ly noticeable, since the external cruciform projec-
tion is only half an arshin long, while the depth of 
the niches inside the church is over half a fathom” 
[21, f. 692]. Among the Cathedral’s attractions, 
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there is information about a “wooden linden 
cross with an image of the Savior in a crown of 
thorns with radiance and a stone measure” [22, f. 
84]. A legend about a miraculous salvation thanks 
to the cross has been preserved. “Local legend 
says that during the Tatar attack on Orhei, the 
city’s residents took refuge in the cathedral. The 
Tatars surrounded the temple, began shooting 
at the windows and shot through the aforemen-
tioned cross, which was at that time located at 
the top of the canvas iconostasis, in four places: 
above the face of the Savior, under the left eye, in 
the right side and in the chest of the Savior” [22,  
f. 84-85]. And the stone measure at the church of 
St. Demetrius is, against the background of the 
image of the head of a bull, adopted for the coat of 
arms of Moldova, an inscription carved into the 
stone about the need for the secular population 
to give the clergy a tenth of their harvest. The text 
of this inscription was deciphered by the teacher 
of the Chisinau Theological Seminary E. Mikha-
levich [22, f. 85]. Of the ancient icons of the Orhei 
church of St. Demetrius, the icon of the Mother of 
God was known. On the neck of the image of the 
Mother of God was “made a metal frame and in it 
two circles of ancient enamel were preserved (the 
other three fell out)” [22, f. 85]. 

According to statistical data compiled in 
1839, in Orhei there were 2 stone churches and 
1 wooden one, as well as 1 Jewish synagogue [4, 
f. 28 v.]. 

The Clergy Lists of the city of Orhei and 
the Orhei district have been preserved for 1863. 
Thus, we found lists of the Church of St. Deme-
trius, which belonged to the landowner Princess 
Hangerli-Ghiсa, who died during the specified 
period. [5, f. 1] The church building is described 
as “strong stone, with the same bell tower and 
porch, covered with shingle, but there is a crack 
in the vaults from the earthquake” [5, f. 1], which 
passed through both arches and domes, as well 
as through the entire wall in the altar. Since 1860, 
the Church of the Holy Great Martyr Demetrius 
was allocated land for arable farming, namely 33 
tithes from the Chishmia estate, belonging to the 
same landowner, Hangerli-Ghica, and 33 tithes 
from the Mitoc estate, belonging to the Neamț 
Monastery abroad” [5, f. 1]. The plans and sur-
vey books were kept in the church sacristy and 
belonged to the clergy of this church. From the 
register of the St. Nicholas Church for 1876 (Fig. 
2), also owned by the landowner Princess Elena 

Hangerli, we learn that the temple was built “in 
1793, through the efforts of the deceased  Gheor-
ghe Erhan of noble rank as mazil, the nobleman 
Gheorghe Serghi (șatrari) and the merchant Ar-
ghirie Grecul” [5, f. 13]. Initially, the building of 
the temple was wooden, but “in 1832, with the 
permission of the then Diocesan Bishop, it was 
rebuilt with a structure in place of the dilapidat-
ed wooden, new stone walls with an extension 
on the side of the altar of the sexton, and on the 
left sacristy, on the right stone above the narthex 
of the bell tower” [5, f. 13]. It was covered with 
shingle, which had already become quite dilapi-
dated. There was one altar in the temple, in the 
name of St. Nicholas. Since 1860, there were 
33 dessiatines of land for arable farming from 
the Chishmia patrimony, which were also in 
the possession of Princess Hangerli-Ghiсa. The 
church owned two wooden houses with shops, 
which were dilapidated and in 1857, due to a fire, 
one burned down, turning into ruins, and the 
other, rented out in 1853, was also significant-
ly damaged during the same fire. The plan and 
boundary books, as well as copies of the registers 
of births from 1819 and confessional signatures 
from 1822 were kept in the church, being its 
property. The church service was conducted in 
Romanian and Russian.

Also, since 1841, both ancient chapels built 
in honor of ancestors, some holy icons and special 
historical or church events, and new ones, which 
were built according to plans and facades in ac-
cordance with the permissions of the diocesan 
authorities, were preserved. 

Since 1830, the construction of churches of 
other confessions was carried out according to 
plans and estimates approved by local Road and 
Construction Commissions, guided by the general 
rules of civil architecture. In 1832, from the city 
of Odessa, from the Office of the Novorossian 
and Bessarabian Governor General, a report was 
received in the name of Mr. Bessarabian Civil 
Governor that the Old Believers of the town of 
Orhei complained that the local police forbade 
them to conduct religious services in the house of 
Orhei resident Nikifor Chimenco, “in which they 
had long conducted religious services according 
to the rite” [6, f. 13]. The so-called chapel sect 
started this back in 1829. 

On April 5, 1834, “the residents of the town 
of Orhei, having made some fortifications in the 
local Armenian church (Fig. 3), turned to the Ar-



ARTA  2025 9ISSN 2345-1181

Arta medievală, modernă, contemporană 

menian Bishop with a request to allow them to 
open the shrine for the performance of Christian 
rites, during the upcoming holidays” [7, f. 1]. Such 
a report was submitted to the Bessarabian Gover-
nor and the acting Bessarabian regional architect. 
The architect, Lieutenant Colonel Gleinig, the 
head of the Orhei  police department, allowed the 
Armenian church to be opened for worship, but 
for a short time, “keeping, however, strict surveil-
lance over security” [7, f. 4].

When drawing up plans for churches of the 
Protestant faith, builders took into account that 
the shape of the building was square, cruciform 
or some other, that the altar was on the eastern 
side, that there was no special luxury inside, that 
all parts of the building were well lit, and there 
was enough space in the middle of the church, etc. 

Since 1835, the Provincial Administration 
had to give permission for the construction of 
Jewish synagogues and prayer schools. At the 
same time, according to the rules, buildings had 
to be built away from Christian churches. New 
similar buildings were erected according to ap-
proved plans and facades, taking into account the 
availability of voluntary donations collected by 
the Jewish community. In a city where there were 
no more than 30 Jewish houses, there was sup-
posed to be one prayer school, or one synagogue 
was built for every eighty Jewish houses. 

According to the certificate of August 8, 1877, 
the Orhei Jewish artisans were allowed to hold 
services in the Prayer House, which was provided 
by its owners Moshсo Averbukh and Leizer 
Сotlevsky. The stone building was located on 
Telegrafnaya and Glukhaya streets, and was built 
according to a plan approved by the Construction 
Department of the Bessarabian Provincial 
Government on August 12, 1876 [8, f. 85]. 

The Bessarabian Provincial Government fund 
contains correspondence on the approval of the 
estimate and project for the reconstruction of the 
prayer house called “Bazarny” in the city of Orhei 
in the period from 1891 to 1893 [9]. According 
to the petition of the mayor Berko Blushtein, this 
prayer house served for the worship of the Orhei 
Jews, starting from June 30, 1877. The new project 
of the prayer house “Bazarny” with a stone stair-
case, covered with tiles, on Shebekovskaya Street 
was reviewed and approved by the Construction 
Department of the Bessarabian Provincial Govern-
ment on the basis of protocol No. 123 of July 31, 
1892 [9] (Fig. 4). 

In 1902, there was one synagogue and 10 
prayer houses in Orhei [10, f. 6]. From July 4, 
1902 to September 11, 1906, the Bes Hamedriş 
prayer house was built in Orhei on Syrnaya Street, 
number 541, or it is also called the Shoe and 
Shoe Prayer House. The plan for the renovation 
of the Jewish prayer house Talner Klouz Shmil 
Goykhman was approved from April 10, 1905 to 
May 28, 1908 [11]. There is a decision to allow the 
renovation of the Jewish prayer house in Orhei 
according to the protocol of the construction de-
partment No. 30 dated April 13, 1906 [11]. 

On May 6, 1909, the Jews of Orhei wrote a 
petition to the Bessarabian Provincial Board for 
Construction, in which they asked for permission 
to build a “Merchants’ prayer house” on Poch-
tovaya (Gostinnaya) Street, “on an empty site, 
acquired from Ghetsel Sorotsky under No. 403, 
stone, covered with a tile” [12, f. 1], having re-
ceived the corresponding certificate for this. Ac-
cording to the presented project (Fig. 5), after its 
approval on July 15, 1909, the construction of the 
prayer house was completed by November 1914, 
when the Jews of Orhei asked for permission to 
hold religious services “in the said “Merchants’ 
prayer house”, having made the corresponding 
order to elect the spiritual board of this prayer 
house” [12, f. 15]. 

On December 6, 1912, Jewish residents 
of Orhei wrote a petition to the Construction 
Department of the Bessarabian Provincial 
Government asking for permission to open a 
prayer house called “Ryzhinsky” on Upper Ivanos 
(Ivanos Mahala) in a stone house built according 
to a plan, covered with shingle and donated 
by Iosya Mudrean [13, f. 1]. The Construction 
Department’s report, compiled on May 7, 1913, 
confirmed that the stone and shingle building 
of the prayer house was located in the center, 
on Ivanovskaya Street, at the permitted distance 
from the nearest building and the Orthodox 
church, and that at that time in Orhei there 
were “about 800 Jewish houses, 9 prayer houses 
and one synagogue” [13, f. 13], so the Provincial 
Government did not interfere with the holding of 
services in the “Ryzhinsky” prayer house.

On August 18, 1913, the Jews of Orhei wrote 
a petition to the Bessarabian Provincial Govern-
ment asking for permission to “build and open a 
Jewish prayer house called ‘Leiba Reznik’ in Orhei 
on Sennaya Square, on an estate donated for this 
purpose by the late merchant Leiba Reznik, whose 
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heirs (the undersigned) assumed the costs of the 
construction and the building itself ” [14, f. 1]. The 
residents of Orhei explained in the petition that 
there were not enough prayer houses in compar-
ison with the size of the Jewish population, espe-
cially on holidays, when the buildings were over-
crowded, and also about the need to have a place 
for worship for those Jews who lived far from the 
center, while presenting a plan and a copy of the 
prayer house (Fig. 6). 

Churches of the Roman Catholic, Armenian 
Gregorian and Protestant confessions tried to 
build on stone foundations with the permission 
of the Department of Spiritual Affairs of For-
eign Confessions. In 1904, the Catholics of Or-
hei appealed to the Bessarabian governor with 
a petition [15, f. 3-3v.] to allow them to build a 
Roman Catholic church, which was signed by a 
nobleman, state councilor Bronislav Yanushevich, 
among more than 140 believers. In 1897, he lived 
in Chisinau on the corner of Nemetskaya and Ki-
evskaya streets, 9 [16, f. 887-889]. The fund of the 
Chisinau Spiritual Consistory contains a file on 
the construction of a prayer house in the city for 
persons of the Roman Catholic faith in the peri-
od from September 6, 1904 to July 7, 1908 [15, f. 
3-3v.] 

On September 21, 1904, the Tiraspol Consis-
tory notified the Bessarabian Provincial Govern-
ment that based on the decision of September 6 
of the same year, No. 1118, “there are no obstacles 
on the part of the Consistory to the construction 
of a Roman Catholic prayer house in the city of 
Orhei” [17, f. 4]. 

On July 21, 1911, the Catholic community of 
Orhei was allocated a plot of land between Go-
golevskaya and Aleksandrovskaya streets for the 
construction of a chapel [17, f. 49] (Fig. 7).

The neo-Gothic construction of the Catholic 
church “was carried out according to a project 
agreed upon with the provincial engineer A.S. 
Asvadurov and the provincial architect M.S. 
Serotsinsky” [24, f. 241] and was completed 
by 1914 [19] (Fig. 8). “The donor of the Orhei 
Catholic Church was Cesarina Fominicena 
Bocharskaya (1841-1924), the wife of Gregory 
Onufrievich Dolivo-Dobrovolsky, the mother of 
Roman Grigorievich Dolivo-Dobrovolsky, the 
leader of the Orhei nobility and the last leader of 
the Bessarabian nobility, who donated significant 
funds for the construction of the church in Orhei” 
[24, f. 241-242]. 

Thus, preliminary research has shown that 
in the 19th – first third of the 20th centuries, In 
the so-called town, which later became the city 
of Orhei, a significant number of churches were 
built, including Orthodox, Old Believer, Catholic 
and other faiths, as well as several Jewish prayer 
houses.
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Fig. 1.  The Church of St. Demetrius in the town of Orhei
(https://www.facebook.com/orhei.streetsandfaces/?locale=mt_MT).

Fig. 2. From the register of the St. Nicholas for 1876 
(ANA). 

Fig. 3. The Armenian church in Orhei. 
Photo of the author.
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Fig. 6. The building of the prayer house called  
“Leiba Reznik” in Orhei. 

Fig. 4. Project for the construction of the prayer house 
“Bazarny” with a stone staircase in Orhei (ANA).

Fig. 7. An extract from the plan of the town of Orhei 
indicating the construction site of the Orhei Catholic 

Church, compiled in 1911 (ANA).

Fig. 5. Project for the construction of the “Merchants’ 
prayer house” in Orhei (ANA).
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Fig. 8.The building of the Catholic Church in Orhei. 
Photo of the author.
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Rezumat
Enigma picturii interioare a Bisericii Sf. Gheorghe de la Mănăstirea Suruceni

 Prima biserică de piatră de la Mănăstirea Suruceni a fost zidită în anii 1825-1828 cu hramul Sfântul Ghe-
orghe. Timp de decenii această biserică a fost împodobită cu icoane. Deşi s-a admis că  aceasta a fost pictată de 
iconograful rus Pavel Piscariov (1875-1949), care şi-a început cariera artistică în Basarabia după 1906, totuşi 
conform unor documente inedite, această biserică a fost pictată pe interior prin 1890-1891. Drept model i-a servit 
pictorului, necunoscut deocamdată,  programul iconografic din Catedrala Mitropolitană din Iaşi  realizat prin 
1884-1887 de celebrul pictor roman de biserici Gheorghe Tattarescu (1818-1894), care a tins să înnoiască arta bi-
sericească din România bazată pe marea artă a Renaşterii, îmbinată cu Academismul italian din sec. XVI-XVII, cu 
Barocul roman şi veneţian şi cu Realismul contemporanilor săi din Italia unde şi-a făcut studiile. Admitem că un 
asemenea stil modern realist de pictare a lăcaşelor sfinte din Basarabia a fost aplicat pentru prima dată la Biserica 
Sf. Gheorghe din Suruceni, ca ulterior să fie urmat după 1906 de alţi pictori formaţi de astă dată în şcolile ruseşti. 

Pictura Bisericii de la Suruceni a suportat restaurări în 1942, dar după închiderea mănăstirii de autorităţile 
sovietice  în 1959 a fost distrusă, în mare parte, păstrându-se doar secvenţe  din cupolele lăcaşului, care de aseme-
nea au avut parte de o substanţială restaurare după redeschidere 1991.  În urma reconstrucţiei capitale a bisericii  
şi această parte a vechii picturi  (1890-1891) a fost pierdută irecuperabil.  

Cuvinte cheie:  Gheorghe Tattarescu,  Pavel Piscariov, Catedrala Mitropolitană din Iaşi,  pictură ecleziastică, 
program iconografic, stil renascentist,  stil realist.

Summary
The enigma of the interior painting of the Church of St. George  

from the Suruceni Monastery

The first stone church of the Suruceni Monastery founded in 1785 was built in 1825-1828 and dedicated to St. 
George. For decades this church was adorned by some icons. Although it is believed to have been painted by the 
Russian iconographer Pavel Piscariov (1875-1949), who began his artistic career in Bessarabia after 1906, according 
to some unpublished documents, the church was painted on the inside around 1890-1891. As the model for the un-
known painter served the iconographic program of the Metropolitan Cathedral of Iasi, created in 1884-1887 by the 
famous Roman church painter Gheorghe Tattarescu (1818-1894), who tried to renew the church art in Romania, 
based on the great Renaissance style and the Italian Academism of the XVI-XVII centuries, by combining it with 
the Roman and Venetian Baroque and with the Realism of his contemporaries in Italy where he studied. We admit 
that such a modern realistic style of painting the holy places in Bessarabia was used for the first time in the Church 
of St. George in Suruceni and later was followed after 1906 by other painters trained this time in Russian schools. 

The Suruceni church painting was restored in 1942, but after the monastery was closed by the Soviet authori-
ties in 1959 and it was largely destroyed, leaving only sections of the church’s domes, which were also substantially 
restored after the reopening in 1991.  Following the major reconstruction of the church, this part of the old pain-
ting (1890-1891) was lost irretrievably. 

Keywords: Gheorghe Tattarescu, Pavel Piscariov, Iaşi Metropolitan Cathedral, ecclesiastical painting, icono-
graphic program, Renaissance style, realist style.

Mănăstirea Sfântul Gheorghe Suruceni, la în-
ceput ca schit, a fost fondată în 1785 de dredătorul 
domnesc Casian Suruceanu. Pe atunci au fost  ame-
najate câteva chilii, apoi  în incintă prin 1793-1794 

înălţată şi o bisericuţă de lemn. După trecerea ani-
lor, dar şi a unor greutăţi prin care a trecut întreaga 
Ţară a Moldovei această biserică nu numai că s-a 
şubrezit, dar şi deveni cu totul neîncăpătoare. Drept 



ARTA  2025 15ISSN 2345-1181

Arta medievală, modernă, contemporană 

urmare, consolidându-şi gospodăria şi moşia, pita-
rul Casian Suruceanu a construit la ctitoria sa prin 
1825-1828 o nouă biserică de piatră, de astă dată 
mult mai mare şi mai arătoasă, rămasă în picioare, 
cu unele modificări arhitectonice, până astăzi [1, p. 
74], preluând chiar de la început cu ocazia sfinţirii 
ei şi hramul schitului (Fig. 1, 2). 

Nu cunoaştem dacă în primele decenii de 
după zidire această biserică a fost pictată pe inte-
rior. Cel puţin nu avem informaţii în această pri-
vinţă. După câte se vede, după înălţare, Biserica a 
fost împodobită cu un prim iconostas, care a fost 
înlocuit cu altul, pe care îl cunoaştem după ima-
gini fotografice din anii ’50 ai sec. XX, apoi treptat 
pe parcurs de decenii şi cu mai multe icoane mari 
şi mici. În altarul acesteia din urmă biserici au fost 
aduse 25 de iconiţe, care împodobeau odinioară 
vechea biserică de lemn (Fig. 3). 

Pe când elaboram studiul nostru  despre Mă-
năstirea Suruceni în 2010-2012 pentru volumul  
„Mănăstiri şi Schituri din Republica Moldova”, 
apărută în 2013 [2, p. 557-576], am aflat că după 
închiderea lăcaşului în 1959 complexul monastic 
Suruceni cu toate edificiile din incintă au fost puse 
la dispoziţia Ministerului Învăţământului, pentru a 
organiza o şcoală internat [4, p. 675], dar din cauza 
tărăgănării şi lipsei de acţiuni hotărâte, în cele din 
urmă acelaşi complex a fost trecut spre folosinţă 
Ministerului Ocrotirii Sănătăţii, care a instalat aici 
pentru mulţi ani Spitalul republican de narcologie 
nr. 9, instituţie cu regim închis, păzită de miliţie.  

După redeschiderea mănăstirii în 1991 s-a 
constatat că autorităţile sovietice,  fără să ţină cont 
de  faptul că prin hotărârea Consiliului de Miniştri 
al RSS Moldoveneşti din 31 mai 1947 Mănăstirea 
Suruceni a fost trecută  sub ocrotirea statului ca 
monument de istorie şi cultură din sec. al XVIII-lea 
[3, p. 271-272] (Fig. 8), după 1959 au recurs la mai 
multe mutilări, transformări şi adaptări, în urma 
cărora   Biserica Sf. Gheorghe a fost transformată 
în casă de cultură. Drept urmare aceasta a fost van-
dalizată, fiind lichidate turlele cu cruci, distrugân-
du-i-se în interior  iconostasul, altarul prefăcut în 
scenă,  şi rămânându-i pereţii goi (Fig. 4,5 ).

În primii ani de după redeschidere (1991) fă-
cându-se ordine elementară în Biserica Sf. Gheor-
ghe, au fost dezbătute şi scoase scândurile cu care 
fusese căptuşit tavanul lăcaşului  s-a văzut că sub 
acestea se păstrase, fie şi într-o anumită măsură 
deteriorată, fresca de cult din cupolă de o rară 
frumuseţe, ceea ce i-a făcut pe unii cercetători să 
admită că  la o dată anterioară, până la închiderea 

mănăstirii în 1959 acest locaş fusese pictat inte-
gral pe interior (Fig. 6, 7). 

Pentru acelaşi volum „Mănăstiri şi Schituri 
din Republica Moldova”, profesorul Emil Dragnev, 
a realizat un studiu special dedicat  „Picturii mura-
le în mănăstirile Moldovei” [5, p. 81-104 ]. Domnia 
Sa a constatat că după redeschiderea mănăstirilor 
din Moldova s-a păstrat doar foarte puţin din ve-
chea artă bisericească, doar fragmentar pe la unele 
lăcaşe. La Mănăstirea Suruceni nu a avut prilejul să 
studieze, dar a intrat în posesia unei imagini color 
a picturii murale din cupola Bisericii Sf. Gheorghe, 
inclusă în volumul menţionat, pe care o conside-
răm că ar fi un fragment din vechea frescă a biseri-
cii surucenene parţial restaurată în anii 1991-1994 
(Fig. 9). Din păcate nici acest fragment valoros din 
vechea frescă nu s-a păstrat, căci  în ultima vreme 
în legătură cu repararea capitală a bisericii s-a pur-
ces la repictarea integral, de astă data, într-un nou 
stil neobizantin a bisericii.     

Această imagine ne-a determinat să conside-
răm că anterior Biserica Sf. Gheorghe a fost pictată 
pe interior. Când şi de cine a fost zugrăvită vom 
încerca să răspundem în continuare. 

În 2012 apare un studiu, dealtfel deosebit de 
riguros elaborat, semnat de Natalia Podlesnaia, 
în care, pe lângă picturile murale din bisericile 
mănăstirilor Condriţa şi Hârjauca, face o scurtă 
caracteristică şi a frescei  fragmentare din cupola 
centrală  a Bisericii Sf. Gheorghe  de la Suruceni, 
păstrată un timp şi după 1991, când mănăstirea 
a fost redeschisă. Autoarea apreciază valoarea 
artistica a zugrăvelii care „...reprezenta frumoa-
se tablouri biblice şi având iconuri plastice ale 
Evangheliştilor...”. Pictura, arată în continuare 
cercetătoarea, „permite, totuşi, efectuarea unei 
analize cel puţin compoziţionale (distribuirea 
compoziţională). Maiestrul recurge la decorarea 
tavanului de formă elipsoidală bionică, inspirîn-
du-se vădit de la plafoanele baroce. Apar noi ele-
mente în tratarea compoziţiei religioase ca: liberul 
zbor, continuitatea cerului, spaţiul nelimitat etc. 
Astfel, această pictură plafonantă abandonează 
„cadre fixe” pentru a crea iluzia totală a spaţiului 
pictat. Având viziuni largi şi resurse bogate, pic-
torul recurge la deschiderea cerului prin norii ce 
înconjoară liber plafonul, la figurile antrenate în 
mişcare şi reprezentate în racursiuri, la torsiunea 
ce se detaşează pe un fond luminos, la drapajele 
ce zboară într-o dezordine aparentă, la masele de 
aer ce ridică benzile ondulate. Toate acestea îi dau 
acestei compoziţii, realizate în trompe l’oeil, iluzia 
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că lumea invadează realul sub puterea Sfântului 
Duh” [6, p. 109].  

Autoarea, fără a veni cu o datare exactă a 
picturii murale de la Suruceni,  mai susţinea că 
această realizare artistică, dispărută total în pre-
zent, i-ar fi aparţinut pictorului rus Pavel Piscari-
ov (1875-1949), care a absolvit şcoala de pictură 
C. Kostandi  din Odesa, în care predaseră profe-
sori cu studii de la Academia de Arte din Sankt 
Petersburg. Acesta se stabili la Chişinău, invitat 
de iconograful  K. Khirilov, unde a rămas până la 
sfârşitul vieţii.  Marele sale proiecte de pictare a 
bisericilor din Basarabia el începe să le realizeze 
de prin 1906, fiind vorba de  Biserica Sf. Constan-
tin şi Elena, în următorii ani Catedrala Schim-
barea la Faţă şi Sfânta Vinere (ulterior Înălţarea 
Domnului) toate din Chişinău, Catedrala Episco-
pală Adormirea Maicii Domnului din Ismail şi 
Schimbarea la Faţă din Bolgrad (1912-1914), pre-
cum şi ansamblurile de picturi murale de la bise-
rica Sf. Spiridon de la Mănăstirea Hârjauca (1922) 
[6, p. 107-109.].  În perioada interbelică maiestrul 
a mai pictat numeroase biserici din Târgovişte, şi 
Văcăreasca Nouă (România),  precum şi din satele 
basarabene Sângera şi Zagoreni [6, p. 107-109.].

Eram gata să susţinem opinia cercetătoarei 
Natalia Podlesnaia, că anume acest renumit pictor 
de biserici Pavel Piscariov a realizat şi fresca inte-
rioară de la Biserica Sf. Gheorghe de la Suruceni.  
Îndrumaţi însă de colegul nostru Tudor Ciobanu 
am depistat în Arhiva Naţională a Republicii Mol-
dova un set de documente, din care reiese că prin 
iulie-septembrie  1891 Teodosie diriguitorul Schi-
tului Suruceni în repetate rânduri face demersuri 
către Isaachie, episcopul de Chişinău (1891-1892) 
prin care cere permisiunea de a o picta (fără a se in-
dica numele maiestrului iconar care urma să reali-
zeze acest proiect) cu vopsele în ulei, cu cheltuiala 
aceluiaşi ieroschimonah Serafim Blănaru [7, Ane-
xa 1], care cu doi ani mai înainte zidise la aceiaşi 
biserică  un pridvor. În paralel, după câte se vede 
din acelaşi set de documente, odată cu demersurile 
respective pictarea era în plin proces de realizare, 
ba, chiar era aproape de finalizare. Or, precum re-
iese din raportul blagocinului  Petru Ghibol al Pri-
mei circumscripţii  bisericeşti din  judeţul (uezd) 
Chişinău din 5 octombrie 1891, acesta la indicaţia 
arhiereului chişinăuian arătat mai sus, a examinat 
la faţa locului calitatea zugrăvelii şi a constatat că 
„este realizată corect în spiritul Bisericii Ortodoxe. 
Locuri neiscusite, de prisos, şi necorespunzătoare 
sacralităţii (sfinţeniei) nu sunt” [8, Anexa 2]. 

Drept urmare apare o întrebare firească: a 
putut oare fi pictată o întreagă biserică cum era 
cea de la Schitul Suruceni într-un timp atât de re-
strâns (din iulie până în octombrie)? Din infor-
maţii ulterioare, la care vom reveni mai jos, reiese 
că Biserica a fost pictată integral, ceea ce ne face 
să considerăm că lăcaşul a început să fie zugrăvit 
cel puţin cu un an mai înainte. Totuşi, de ce atât de 
târziu stareţul Teodosie a cerut învoirea ierarhu-
lui  de a o picta? Probabil, exista un motiv care îi 
împiedica sau îl făcea pe diriguitor cu întregul său 
Sobor al schitului să mai îngăduie cu  asemenea 
demersuri. Într-un fel dezvăluirea, fie şi parţială, a 
acestei enigme  o vom arăta  ceva mai jos.

  Prin 1908 când Schitul Suruceni era vizitat 
de ziaristul Ion Duscian de la cotidianul bucu-
reştean Dimineaţa, părintele egumen de atunci 
Dionisie Erhan i-a spus că „era fericit că putuse 
zugrăvi în biserica din Suruceni aceleaşi motive 
ca şi în Mitropolia Iaşului”[9], adică în Catedrala 
Mitropoliei din Iaşi. 

Precum am arătat, pictarea Bisericii Sf. Gheor-
ghe a fost finalizată în octombrie 1891, ceea ce ne 
duce spre gândul, că este absolut credibil faptul, că 
drept model i-a putut servit zugravului iconar pro-
gramul iconografic din interiorul Catedralei Mi-
tropolitane din Iaşi. Aceasta a fost construită între 
anii 1881-1884, şi pictată până în 1887, dată la care 
a şi  fost sfinţită (Fig. 10), pe când era Mitropolit la 
Iaşi basarabeanul Sfântul Ierarh Iosif cel Milostiv 
(Naniescu) (1875-1902). La ceremonia de sfinţire a 
Catedralei Mitropolitane din Iaşi la 23 aprilie 1887 
a participat şi Regele României Carol I, spunând în 
cuvântul său că „Faptele bune sunt totdeauna răs-
plătite şi poporul român nu uită pe cei care au lu-
crat şi luptat pentru Biserică şi Patrie” [10]. Tot cu 
ocazia vizitării Schitului Suruceni în 1908, acelaşi 
ziarist român relata că  stareţul Dionisie „ştia pe 
dinafară discursul rostit de Majestatea Sa Regele, 
cu ocazia sfinţirei bisericei Mitropolitane din Iaşi” 
şi că „Astăzi, precum arăta acelaşi stareţ, Biserica 
Sf. Gheorghe este refăcută şi  catapeteazma e lucra-
tă după modelul Mitropoliei din Iaşi”[9].   

În legătură cu aceasta, putem admite că sta-
reţul Schitului sau altcineva dintre membrii obş-
tii (poate chiar acelaşi tânăr rasofor Dimitrie Er-
han, călugărit cu numele Dionisie) vizitând cu o 
ocazie vechea capitală a Moldovei, căzându-le pe 
plac programul iconografic din Catedrala ieşea-
nă proaspăt pictată, au hotărât să  găsească, fie 
la Chişinău, fie la Iaşi, un pictor iconar care să le 
zugrăvească în acelaşi mod, şi în aceiaşi manieră 
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Biserica Sf. Gheorghe de la Suruceni. Poate atunci 
când se executa fresca interioară la lăcaşul din Su-
ruceni prin 1890-1891, stareţul Teodosie nu s-a în-
cumetat multă vreme să se adreseze ierarhului din 
Chişinău cu rugămintea de a-i permite pictarea 
bisericii, deoarece, pe atunci a fost invitat un meş-
ter zugrav de peste Prut, poate chiar  cu sprijinul 
aceluiaşi Iosif Naniescu, Mitropolit al Moldovei şi 
Sucevei, în vederea realizării acestui lucru de dura-
tă şi de mare responsabilitate în spiritul respectării 
tuturor normelor canonice. Or, încă de pe atunci 
schitul Suruceni era unul dintre lăcaşele Basarabiei 
care a reuşit să rămână în mare parte sălăşluit de 
monahi moldoveni şi să întreţină strânse relaţii cu 
fraţii de credinţă din Regatul României.

 Numele acestuia, din păcate nu-l cunoaştem, 
dar ar putea fi chiar  acelaşi celebru pictor român 
Gheorghe Tattarescu (1818-1894), care a reuşit în 
trei ani (1884-1887) să decoreze cu un somptuos 
program iconografic în stil occidental renascen-
tist şi baroc interiorul Catedralei Mitropolitane 
din Iaşi. Or, acesta  făcuse studii serioase  mai 
mulţi ani în Italia şi devenise ulterior cunoscut ca 
„cel mai bun artist pentru pictura bisericilor din 
Regatul României”. Maestrul în realizarea pictu-
rii sale murale a păstrat „tradiţia Bisericii Orto-
doxe, dar  îşi împlinea dorinţa fermă „de a înnoi 
arta bisericească, bazat în special pe contactul său 
personal cu marea artă a Renaşterii, cu Academis-
mul italian de secol XVI-XVII, cu Barocul roman 
şi veneţian şi cu Realismul contemporanilor săi” 
din Italia [11, p. 509-535]. În acelaşi timp au pu-
tut fi invitaţi  la Suruceni şi alţi meşteri iconari, 
importanţi pictori de biserici de peste Prut, cum 
ar fi Mişu Pop sau Constantin Lecca şcoliţi de ase-
menea în Occident [11, p. 520]. Realizarea acestui 
proiect s-a făcut mai curând în taină, căci autori-
tăţile ţariste şi cele bisericeşti din Rusia erau deo-
sebit de reticente şi chiar ostile faţă de toate câte 
puteau să vină de dincolo de Prut în Basarabia.  

Din aceste aprecieri fie şi fragmentare des-
prindem similitudini cu fresca murală din interi-
orul Catedralei mitropolitane din Iaşi a maiestru-
lui Gheorghe Tattarescu (Fig.11-14). 

Pe parcursul verii anului 1942, (or, până la 
această dată nu mai cunoaştem alte informaţii 
despre pictura interioară a Bisericii Sf. Gheorghe) 
din suma solicitată drept ajutor din partea Statului 
Român pentru lichidarea consecinţelor cutremu-
rului din 1940 şi a distrugerilor făcute de regimul 
sovietic, a fost transferată  Mănăstirii  Suruceni o 
primă rată de 200 mii lei. Deja la 8 septembrie a 

aceluiaşi an, stareţul de atunci Grigorie Căpăţână, 
se adresează  Arhiepiscopului Efrem al Chişinăului 
prin care îl roagă să aprobe cheltuielile pentru une-
le lucrări efectuate, dar şi pentru cele care urmează 
să fie făcute  la mănăstire din contul acestei sume:  
„…mai întâi de toate să reparăm acea spărtură de 
zid [circa 90 metri] din ograda mănăstirii cu care 
s-au cheltuit suma de lei 60.000, plus plata arhitec-
tului Valeriu Ulinici pentru întocmirea devizului şi 
plata arhitectului Direcţiei Investiţiilor Culturale 
pentru verificarea lui - 20.000 lei, în total 80.000 lei. 

Rămânându-ne un rest de 120.000 lei, am so-
cotit de bine ca, din aceşti bani să reparăm Bise-
rica de vară [Sf. Gheorghe], care n-a suferit atât de 
mult în timpul cutremurului. 

De aceea ne-am adresat la mai mulţi pictori 
dintre carii sunt şi domnii Grigorie Filatov [12; 6, p. 
109] şi carele actualmente repară  pictura la Biseri-
ca  Sfântul Alexandru-Nevschii [din Chişinău- n.n.] 

Cercetând asupra tuturor stricăciunilor Bise-
ricii de vară, dinpreună cu soborul mănăstirii, [s-a 
hotărât să se facă] repararea picturii în interiorul 
Bisericii, ornamentelor de zugrăveală, precum şi 
pictarea din nou a icoanei Mântuitorului Hristos, 
pe plafonul din altar, am convenit la preţul de lei 
50.000 cu tot materialul lor. Ceea ce priveşte Bise-
rica pe dinafară  pereţii şi clopotniţa  la preţul de 
15.000 lei, în total 65.000 [lei].

Suma de 60.000, după părerea noastră, - arăta 
stareţul Grigore (Căpăţină) - este potrivită şi cores-
punde  devizului  aprobat de Sfânta Arhiepiscopie, 
de oarece după deviz numai manopera de lucrări pe 
dinăuntru şi pe dinafară este de 47.480 [lei], iar ma-
terialele la preţul de azi sunt foarte ridicate …” [13]. 

Alte detalii despre lucrările care urmau să fie 
efectuate de pictorii  chişinăueni Grigorie Filatov 
şi Ioan Minocikin la Biserica Sf. Gheorghe aflăm 
din oferta acestora semnată la 9 septembrie 1942:  
„… reparaţiunea tuturor crăpăturilor pricinuite 
de cutremur din noiembrie 1940 şi vopsirea lor cu 
ulei şi vopsea  potrivit cu culorile picturii biseri-
ceşti fie ornamente sau icoane. Reparaţia podului 
în Altar şi pictura din nou a icoanei lui Iisus Hris-
tos (Rugăciunea în grădina Cheţimani) … [pre-
cum şi] lucrările de lemnărie şi tencuială la cafos 
în clopotniţă şi pe dinafară a Bisericii la carnisuri, 
pereţii etc” [14]. În afară de aceste lucrări efectu-
ate de pictori, conform actului de recepţie din 21 
octombrie 1942 s-a mai făcut: „rezidirea arcadelor 
deasupra ferestrelor la altar; reparată bolta la altar; 
reparat plafonul deasupra cafasului; s-au rezuit 
şi s-au şlefuit pereţii cu mortar de var; restaurată 
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pictura religioasă; reparaţia tencuielelor exterioare 
şi văruitul faţadelor”[15].  Pentru lucrările arătate 
mai sus, pictorul Grigore Filatov a fost remunerat 
cu 65 mii lei, iar I. Minocikin cu –  cc. 56 mii lei 
[16]. Din aceste informaţii reiese că pictura interi-
oară din Biserica Sf. Gheorghe  realizată încă pe la 
1890-1891, rămăsese aproape intactă pe la 1942,  
când au fost restaurate doar unele fragmente de 
frescă. În această stare pictura s-a păstrat până 
după 1959 când a fost închisă mănăstirea.    

Din cele arătate mai sus, în baza unor izvoa-
re inedite am ajuns la concluzia, că deşi Biserica 
de vară Sf. Gheorghe de la Mănăstirea Suruceni cu 
toate că a fost zidită în anii 1825-1828 a fost pic-
tată pe interior doar prin 1890-1891. Drept mo-
del pictorului, necunoscut deocamdată, i-a servit 
programul iconografic din Catedrala Mitropoli-
tană din Iaşi realizată prin 1884-1887 de maies-
trul Gheorghe Tattarescu (Fig. 15) care a tins să 
înnoiască arta bisericească din România, bazată 
pe marea artă a Renaşterii, îmbinată cu Acade-
mismul italian din sec. XVI-XVII, cu Barocul ro-
man şi veneţian şi cu Realismul contemporanilor 
săi” din Italia unde şi-a făcut studiile.  Admitem 
că un asemenea stil modern realist de pictare a lă-
caşelor sfinte din Basarabia a fost aplicat pentru 
prima dată la Biserica Sf. Gheorghe din Suruceni, 
ca ulterior să fie urmat după 1906 de alţi pictori 
formaţi de astă dată în şcolile ruseşti. 

Pictura de la Biserica Sf. Gheorghe a avut parte 
de restaurări parţiale în 1942 (după urmările cu-
tremurul din 1940) şi după redeschiderea Mănăs-
tirii Suruceni 1991, când s-a constatat că aproape 
toată fresca cu excepţia tavanului a fost nimicită 
în anii de ocupaţie sovietică.  Intervenţiile efec-
tuate în ultima vreme la Biserica Sf. Gheorghe au 
adus la  pierderea totală a acestei picturi murale.  

Sperăm ca cercetările viitoare să  aducă răs-
puns şi la întrebarea: cine a fost zugravul care a 
pictat biserica de vară de la Mănăstirea Suruceni 
prin 1890-1891.   
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Fig. 1. Biserica Sf. Gheorghe, imagine din 1935 
(Arhiva Mănăstirii Suruceni).

Fig. 3. Iconostasul Bisericii Sf. Gheorghe,  
din anii 50 ai sec. XX (Arhiva Mănăstirii Suruceni).

Fig. 2/1. Biserica Sf. Gheorghe, imagine din 2015. Fig. 2/2. Biserica Sf. Gheorghe, imagine din 2025.
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  Fig. 4. Vedere  exterioară a Bisericii Sf. Gheorghe, Vedere  exterioară a Bisericii Sf. Gheorghe, ante 1991
(Arhivă Mănăstirii Suruceni).

Fig. 6. Biserica Sf. Gheorghe de la Suruceni,  vedere din  interior cu fragmente din vechea frescă, ante 1991
 (Arhivă a Mănăstirii Suruceni).

 Fig. 5. Vedere  exterioară a Bisericii Sf. Gheorghe, ante 1991 (Arhivă a Mănăstirii Suruceni).
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 Fig 9. Sfânta Treime Nou-Testamentară, pictură murală din Biserica Sfântul Gheorghe a mănăstirii Suruceni
 (După Dragnev Emil, Pictura  murală în mănăstirile Moldovei, în Mănăstiri şi schituri din Republica Moldova. 

Coord. Andrei Eşanu, Chişinău, 2013, p. 99.).

        Fig. 7.                                                                                    Fig.8. 
        Vederi  din interiorul şi exteriorul Biserica Sf. Gheorghe de la Suruceni, în anii 1991 

(Arhivă a Mănăstirii Suruceni).
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Fig. 10. Catedrala Mitropolitană din Iaşi
(https://www.monitorulbt.ro/localbt/2022/02/02/catedrala-mitropolitana-iasi-si-a-sarbatorit-hramul-istoric/).

Fig. 11. Fig. 12.

https://www.monitorulbt.ro/localbt/2022/02/02/catedrala-mitropolitana-iasi-si-a-sarbatorit-hramul-istoric/
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Fig. 13.

Fig. 14/1.
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Fig. 14/2.
Fig.11-14/2. Fresce din Catedrala Mitropolitană din Iaşi (Sinigalia Tereza, Pictura murală  din Catedrala Mitro-

politană din Iaşi, opera lui Gheorghe Tattarescu. Studiu istoric şi iconografic, în Istoria Catedralei  şi a ansamblului 
metropolitan din Iaşi. Coord. Petronel Zahariuc şi pr. Mahai-Daniel Isai, Iaşi, Ed. Doxologia, 2021).

Fig. 15. Gheorghe Tattarescu (1818-1894) Fig. 16. Iconostasul Bisericii Sf. Gheorghe cu fragmente de frescă, 
2012.
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Anexe

1
1891 iulie 25. – Demersul stareţului Teodosie către Isaachie, episcopul de Chişinău prin care cere permisiunea 

de a picta  cu vopsele în ulei Biserica Sf. Gheorghe cu cheltuiala ieroschimonahului Serafim

Original în limba rusă.
  ANA, Fond 208, inv. 4, dos. 1790, f. 3.
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2
1891 octombrie 5 . – Raportul lui Petru Ghibol, blagocinul Primei circumscripţii  bisericeşti din jud. Chişinău 

privind corectitudinea  canonică a executării picturii Bisericii Sf. Gheorghe Suruceni

Original în limba rusă.
   ANA, Fond 208, inv. 4, dos. 1790, f. 6.
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Rezumat
Ansamblul conacului Bogdan din Cuhureştii de Sus: 

cercetare istorică, arhitecturală şi dendrologică

Situat în pitorescul ţinut al Cuhureştilor de Sus, conacul familiei Bogdan reprezintă o piesă valoroasă în mo-
zaicul arhitecturii rezidenţiale boiereşti din nordul Basarabiei. Ridicat în a doua jumătate a secolului al XIX-lea, 
acest ansamblu de edificii îmbină tendinţe avangardiste ale istoricismului cu influenţe neoclasice, reflectând gus-
turile estetice ale elitei rurale de la cumpăna dintre secole. Importanţa sa rezidă nu doar în expresia arhitecturală, 
ci şi în rolul pe care l-a jucat în configurarea identităţii culturale şi economice a regiunii. Într-un context marcat 
de transformări socio-politice şi de interferenţe culturale, conacul Bogdan devine un martor tăcut al evoluţiei 
spaţiului rural moldovenesc. Prezentul studiu îşi propune să investigheze geneza, configuraţia spaţială şi destinele 
istorice ale acestui ansamblu, contribuind astfel la recuperarea memoriei sale arhitecturale şi la încadrarea sa în 
discursul patrimoniului regional.

Cuvinte cheie: conac, curte boierească, reşedinţă nobiliară, familia Bogdan, satul Cuhureştii de Sus, parc, 
releveu.

Summary
The Bogdan Manor Ensemble in Cuhureştii de Sus: 

Historical, Architectural, and Dendrological Research

Located in the picturesque region of Cuhureştii de Sus, the Bogdan family manor is a valuable piece in the 
mosaic of boyar residential architecture in northern Bessarabia. Built in the second half of the 19th century, this 
edifice combines the avant-garde tendencies of historicism with neoclassical influences, reflecting the aesthetic 
preferences of the rural elite at the turn of the century. Its significance lies not only in its architectural expression 
but also in the role it played in shaping the cultural and economic identity of the region. In a context marked by 
socio-political transformations and cultural exchanges, the Bogdan manor stands as a silent witness to the evolu-
tion of the Moldovan rural landscape. This study aims to explore the genesis, spatial configuration, and historical 
trajectory of this ensemble, thereby contributing to the recovery of its architectural memory and to its integration 
into the regional heritage discourse.

Keywords: manor, boyar estate, noble residence, the Bogdan family, the village of Cuhureştii de Sus, park, 
survey plan.

În nordul Republicii Moldova, în ţinutul So-
roca, pe un teritoriu marcat de străvechi trasee de 
comunicaţie şi de un relief blând, se conturează 
o aşezare cu rădăcini adânci în istoria medieva-
lă a regiunii: satul Cuhareuţi, cunoscut astăzi sub 
denumirea de Cuhureşti. Prima menţiune do-
cumentară a acestei localităţi datează din 20 de-
cembrie 1437, când apare în acte ca proprietate a 
lui Mihail de la Dorohoi [1, p. 465]. De-a lungul 
secolelor, moşia a fost transmisă prin succesiuni 
şi alianţe matrimoniale, dintr-o familie boierească 
în alta — Vartic, Carp-Rusu, Ruset, Meleghi şi, în 
cele din urmă, Bogdan — reflectând astfel dina-

mica socială şi structura proprietăţii funciare din 
Moldova premodernă. Transformările teritoriale 
din secolul al XVIII-lea au condus la divizarea 
moşiei în două entităţi distincte: Cuhureştii de 
Sus şi Cuhureştii de Jos [2, p. 465], ambele locali-
tăţi aflate astăzi în componenţa raionului Floreşti.

Pe fundalul acestor evoluţii istorice şi genea-
logice se ridică, la Cuhureştii de Sus, conacul fa-
miliei Bogdan — o reşedinţă rurală care păstrează 
în zidirile sale ecouri ale prestigiului boieresc, ale 
gustului arhitectural al epocii şi ale specificului 
local (Fig.1). Studiul de faţă urmăreşte să contex-
tualizeze apariţia acestui edificiu în peisajul soci-
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al şi arhitectural al regiunii, propunând o lectură 
atentă a formelor, funcţiilor şi memoriei sale cul-
turale.

Prima menţiune despre conacul din Cuhu-
reştii de Sus datează din 1861, în documentele 
moşiei deţinute în coproprietate de Ioan Bogdan 
şi fraţii Nicolae şi Afanasie Meleghi, care, cel mai 
probabil, au fost şi constructorii acestuia [3]. Cele 
două familii au administrat împreună Cuhureştii 
de Sus până în anii 80 ai secolului al XIX-lea. 

La acea vreme, curtea boierească cuprindea 
conacul, două pivniţe, o distilerie, livezi de pomi 
fructiferi şi grădini extinse. Moşia includea 164 de 
familii de ţărani care, pe lângă cultivarea cereale-
lor şi pomicultură, se ocupau cu diverse meşteşu-
guri precum tâmplărie, rotărie şi pietrărie. Despre 
bunăstarea relativă a ţăranilor se poate deduce din 
salariile decente plătite de moşier: 30 de copeici 
pe zi, până la 6 ruble pe lună şi până la 30 de ruble 
pe an; în timpul secerişului, salariul era dublu, în 
timp ce preţul cărnii nu depăşea 7 copeici pe livră. 
Toate gospodăriile ţărăneşti au fost dotate de mo-
şier cu teren arabil în suprafaţă totală de 602 fălci.

În imediata apropiere a conacului a fost con-
struită biserica de piatră cu hramul „Sfinţii Ar-
hangheli Mihail şi Gavriil”, a cărei finalizare, în 
anul 1874, a fost atestată de arhitectul gubernial 
Alexandr Peske [4] şi de preotul Feodor Homiţki 
[5, 6]. Pe acest loc a existat anterior o altă biseri-
că cu hramul Sfântul Arhanghel Mihail, în care a 
fost botezat Ioan Bogdan la 28 octombrie 1816 [7, 
p. 161]. Aceasta a fost reparată în perioada 1849–
1850, înainte de a fi înlocuită cu cea din piatră. 
Noua biserică a rămas în picioare până în anii 
1960, când a fost demolată în contextul politicilor 
antireligioase promovate de regimul sovietic.

Conform documentului „Situaţie a pădurilor 
din judeţul Soroca” din anii 1888–1889, nobilul 
Ioan Bogdan era consemnat ca fiind unicul pro-
prietar al moşiei din Cuhureştii de Sus, care cu-
prindea, pe lângă alte terenuri, şi 408 desetine de 
pădure (aproximativ 446 hectare) [8]. În discuţiile 
cu bătrânii satului, s-a aflat că memoria colectivă 
păstrează amintiri despre primul său proprietar, 
Ioan Bogdan, ca un om educat şi receptiv, bun 
gospodar şi constructor al primei biserici de pia-
tră. 

Începând din 1884, familia Meleghi, stabilită 
la Răduleni (judeţul Soroca) şi la Iaşi, a început 
să-şi vândă părţile de moşie către Vasile Bogdan, 
fiul lui Ioan Bogdan şi al Ecaterinei Străjescu [1, 
pag. 466]. Prin aceste achiziţii succesive, în peri-

oada 1898–1899, Vasile Bogdan a devenit unicul 
proprietar al moşiei [9].

Născut la 1 ianuarie 1859, Vasile Bogdan a 
fost ultimul descendent masculin al vechii familii 
nobiliare Bogdan din Basarabia. După absolvirea 
în anul 1878 a celor şase clase ale Şcolii Reale din 
Chişinău, el şi-a început cariera publică în calita-
te de judecător de pace onorific în circumscripţia 
Soroca, funcţie în care a activat timp de 15 ani, 
între 1884 şi 1899.

Pentru serviciul său devotat, Vasile Bogdan 
a fost decorat cu Ordinul Sfântului Stanislav de 
gradul al II-lea. Ulterior, între 1899 şi 1909, a fost 
ales de către Adunarea Nobiliară din Basarabia în 
funcţia de Mareşal (Şef) al Nobilimii judeţului So-
roca. La finalul celor 11 ani de mandat, în semn de 
recunoaştere pentru activitatea sa, a fost avansat 
la rangul de Consilier de Stat şi a primit Ordinul 
Sfântului Vladimir de gradul al IV-lea [10].

În perioada în care a administrat moşiile fa-
miliei, Vasile Bogdan s-a afirmat drept unul dintre 
cei mai influenţi şi prosperi moşieri din Basarabia. 
Potrivit listei nobililor moştenitori şi personali, 
proprietari de bunuri imobile din judeţul Soroca, 
întocmită în anul 1902, el deţinea vaste proprietăţi 
funciare în localităţile Cuhureştii de Sus şi de Jos, 
Năpadova, Suflineţ, Parcani, Pripiceni (Dubna), 
Racovăţ şi Teleşeuca. Suprafaţa totală a acestor 
moşii însuma 4.900 desetine, echivalentul a apro-
ximativ 5.353 hectare [11]. Pe lângă domeniile 
sale rurale din Basarabia, Vasile Bogdan deţinea 
şi importante proprietăţi la Odesa, printre care se 
numărau o fabrică de drojdii şi distilare a spirtu-
lui, precum şi trei terenuri. Această diversificare a 
averii sale, care combina exploatarea agricolă cu 
investiţii industriale şi imobiliare urbane, reflectă 
nu doar întinderea considerabilă a patrimoniului 
deţinut, ci şi spiritul întreprinzător al nobilului 
basarabean.

Vasile Bogdan s-a remarcat nu doar prin 
administrarea moşiei sale, ci şi printr-o viziune 
progresistă asupra dezvoltării locale, manifestată 
prin susţinerea educaţiei şi a formării profesiona-
le în comunităţile rurale. Conştient de importanţa 
instruirii elementare şi a deprinderilor practice 
pentru populaţia ţărănească, el a sprijinit activ 
înfiinţarea şi modernizarea instituţiilor de învăţă-
mânt de pe domeniile sale. Astfel, în anul 1886, la 
Cuhureştii de Sus a fost deschisă o şcoală primară 
de zemstvă, dotată cu o clasă de meserii – iniţia-
tivă menită să îmbine educaţia generală cu pre-
gătirea tehnică, răspunzând nevoilor economice 
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ale satului. Zece ani mai târziu, în 1896, o insti-
tuţie similară a fost înfiinţată şi la Cuhureştii de 
Jos, contribuind la consolidarea unei reţele edu-
caţionale rurale moderne. Aceste demersuri sub-
liniază rolul său de promotor al înnoirii sociale şi 
al emancipării prin cultură într-o Moldovă aflată 
sub administraţie ţaristă.

În primele decenii ale secolului XX, sub ad-
ministraţia nobilului Vasile Bogdan, în Cuhureştii 
de Sus au fost iniţiate şi susţinute multiple pro-
iecte educaţionale şi de dezvoltare comunitară. 
Astfel, în anul 1905 a fost construită o nouă clă-
dire pentru şcoala primară din localitate, menită 
să răspundă nevoilor crescânde ale comunităţii şi 
să ofere condiţii mai bune de studiu pentru copiii 
satului. Doi ani mai târziu, în 1907, a fost deschisă 
o şcoală populară judeţeană cu secţie de meserii, 
frecventată de 73 de elevi — instituţie cu caracter 
practic, care îşi propunea să formeze tineri cali-
ficaţi în meşteşuguri utile vieţii rurale. În acelaşi 
an, a fost înfiinţată şi o şcoală parohială de zi, des-
tinată unui număr de aproximativ 200 de copii, 
care combina instruirea religioasă cu elemente de 
educaţie primară, contribuind astfel la creşterea 
nivelului de alfabetizare în rândul populaţiei tine-
re. Aceste iniţiative evidenţiază implicarea directă 
a lui Vasile Bogdan în promovarea educaţiei şi în 
modernizarea vieţii satului, într-o perioadă mar-
cată de transformări sociale şi economice în Ba-
sarabia aflată sub administraţie ţaristă. [1, p. 467].

În aceeaşi perioadă, populaţia satului Cuhu-
reştii de Sus era în continuă creştere. Conform 
Dicţionarului geografic al Basarabiei publicat în 
1904, satul avea 1.072 de locuitori, organizaţi în 
159 de gospodării ţărăneşti, iar turma de bovine 
număra 721 de capete [12]. Deşi în surse sunt 
menţionate drept gospodării ţărăneşti, docu-
mentele şi tradiţia locală indică faptul că o parte 
semnificativă a locuitorilor erau consideraţi răze-
şi – ţărani liberi, proprietari de pământ, ale căror 
drepturi de proprietate erau recunoscute şi trans-
mise ereditar. În măsura în care aceste gospodării 
nu se aflau sub regimul de arendă sau subordo-
nare faţă de o moşie boierească, este posibil ca 
pământurile deţinute de locuitori să fi făcut parte 
dintr-o răzeşie locală sau să fi fost obţinute prin 
împroprietăriri anterioare.

Până în anul 1907, populaţia satului ajunse-
se la 1.327 de persoane, iar dezvoltarea localităţii 
a continuat într-un ritm susţinut [13]. Astfel, în 
anul 1910, numărul gospodăriilor crescuse la 229, 
iar suprafaţa totală a terenurilor aflate în posesia 

acestora era de 224 desetine (aproximativ 245 
hectare) [14]. În acest context, este important de 
clarificat dacă aceste terenuri reprezentau o răze-
şie colectivă sau erau deţinute în proprietate indi-
viduală, distinctă de moşia boierească a familiei 
Bogdan.

Pe lângă dezvoltarea educaţională, în timpul 
administraţiei lui Vasile Bogdan au fost construi-
te o moară sistematică cu aburi, un ambulatoriu 
şi alte edificii publice, unele dintre acestea fiind 
încă păstrate. De asemenea, drumurile principa-
le ale moşiei au fost pietruite, facilitând accesul şi 
schimburile comerciale în regiune.

Prin activitatea sa administrativă, filantropi-
că şi economică, Vasile Bogdan a lăsat o amprentă 
puternică asupra Cuhureştilor de Sus şi a întregii 
regiuni, fiind considerat un exemplu de patrio-
tism local şi spirit gospodăresc.

După decesul lui Vasile Bogdan, survenit la 
28 februarie 1912, moşiile Năpadova, Cuhureştii 
de Sus şi de Jos, precum şi Suflineţ, cu o suprafaţă 
totală de 3.416 desetine, au trecut în proprietatea 
surorii sale mai mici, nobila moştenitoare Ale-
xandra Ivanovna Pommer [15, 16]. Aceasta era 
căsătorită, încă din 1881, cu Andrei Iakovlevici 
Pommer — un influent finanţist de origine fran-
ceză, născut în 1851 la Odesa, care a avut o carieră 
remarcabilă în cadrul Băncii Ruse pentru Comerţ 
Exterior, atât în Odesa, cât şi la Sankt Petersburg. 
La scurt timp după intrarea în proprietatea moşi-
ilor, la 7 aprilie 1912, Andrei Pommer a decedat, 
ceea ce a făcut ca întreaga administrare a proprie-
tăţilor să revină Alexandrei.

Familia Pommer s-a remarcat în Basarabia 
prin iniţiativele sale culturale şi peisagistice, cea 
mai notabilă fiind crearea parcului dendrologic 
de la Ţaul, considerat cel mai mare din Republica 
Moldova, cu o suprafaţă de 64,6 hectare. Amena-
jarea acestui parc a fost încredinţată renumitului 
arhitect peisagist Ippolit Vladislavski-Padalko, 
născut în Cetatea Albă (Akkerman în perioada 
Rusiei ţariste). A absolvit liceul la Chişinău şi 
ulterior s-a înscris la Şcoala de Horticultură din 
Odesa, unde şi-a format baza profesională în do-
meniul peisagisticii. 

În contextul moştenirii moşiei din Cuhureştii 
de Sus, este posibil ca familia Pommer să fi dorit 
să aplice aceeaşi viziune peisagistică şi aici. Deşi 
parcul de la conacul din Cuhureştii de Sus este 
mai modest ca dimensiuni comparativ cu cel de 
la Ţaul, există indicii că a beneficiat de expertiza 
aceluiaşi arhitect peisagist, Vladislavski-Padalko. 
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Acesta era cunoscut pentru capacitatea sa de a 
adapta designul peisagistic la specificul fiecărui 
loc, integrând armonios elemente naturale şi ar-
hitecturale.

Astfel, influenţa familiei Pommer şi colabora-
rea cu Vladislavski-Padalko au contribuit semni-
ficativ la dezvoltarea peisagistică a regiunii, lăsând 
în urmă parcuri care îmbină estetica cu funcţio-
nalitatea şi care continuă să fie apreciate pentru 
valoarea lor culturală şi istorică.

În anul 1921, moşia Alexandrei Pommer, 
compusă dintr-un teren de 10 desetine şi o pădure 
de 360 de hectare, a fost expropriată de Comitetul 
Agrar „Casa Noastră” din România [17]. Potrivit 
actului de expropriere din 16 martie 1921 [18], 
conacul a fost transferat integral în proprietatea 
comunităţii bisericeşti locale. O importanţă apar-
te o are planul din anul 1922, care indică limitele 
fostei moşii a Alexandrei Pommer din Cuhureştii 
de Sus [19]. Exproprierea pădurii a fost confirma-
tă ulterior printr-un document oficial datat 1926 
[20], ceea ce reflectă complexitatea şi durata pro-
cesului de redistribuire a proprietăţilor funciare 
în perioada interbelică.

Transformările survenite în statutul juridic al 
moşiei au influenţat direct şi funcţiunea clădirilor 
conacului. Potrivit mărturiilor locale, în anii ’30 ai 
secolului XX, în clădirea principală a conacului au 
fost cazaţi soldaţi, ceea ce indică utilizarea spaţiu-
lui în scopuri militare sau administrative, probabil 
în contextul tensiunilor politice şi al pregătirilor 
militare din perioada interbelică. După cel de-al 
Doilea Război Mondial, clădirea şi-a schimbat din 
nou destinaţia, devenind sediul şcolii medii din 
Cuhureştii de Sus — fapt ce atestă continuitatea 
funcţională a edificiului şi integrarea sa în viaţa 
comunităţii locale.

Aceste transformări succesive reflectă nu 
doar modificările regimului de proprietate, ci şi 
adaptabilitatea conacului la noile realităţi sociale 
şi politice ale secolului XX — o evoluţie care me-
rită analizată în detaliu în capitolul următor, de-
dicat destinului conacului în perioada postbelică.

CARACTERISTICILE ARHITECTURA-
LE, PLANIMETRICE ŞI DENDROLOGICE 
ALE COMPONENTELOR ANSAMBLULUI 
CONACULUI FAMILIEI BOGDAN

Ansamblul conacului familiei Bogdan din 
Cuhureştii de Sus reprezintă un exemplu valo-
ros de reşedinţă boierească din a doua jumătate 
a secolului al XIX-lea, păstrat într-o configuraţie 
aproape integrală. Amplasat în actualul centru al 

localităţii, pe un versant nordic, domeniul ocupă 
o suprafaţă de aproximativ un hectar şi reflectă 
atât coerenţa arhitecturală, cât şi integrarea armo-
nioasă în peisajul natural specific epocii.

Delimitat de drumuri dinspre nord şi est, an-
samblul se învecinează la vest cu terenurile fostei 
şcoli de mecanizare şi cu construcţii cu funcţiuni 
comerciale, iar spre sud este mărginit de o zonă 
de protecţie cu pădure naturală – un element de 
valoare ecologică şi peisagistică, caracteristic gră-
dinilor de moşie de la începutul secolului XX.

Din componenţa ansamblului fac parte: clă-
direa principală a conacului – casa boierească, 
hambarul (utilizat şi drept cramă), două pivniţe, 
moara sistematică cu aburi, fosta şcoală de zem-
stvă cu clasă de meserii, fosta şcoală profesiona-
lă, precum şi complexul bisericesc alcătuit din 
Biserica Sfânta Treime şi turnul-clopotniţă, care 
serveşte şi drept poartă de acces pe latura estică 
a proprietăţii. În această configuraţie, parcul con-
tribuie la valoarea compoziţională a întregului sit, 
oferind un cadru natural ordonat, cu elemente 
dendrologice ce accentuează caracterul reprezen-
tativ al reşedinţei boiereşti.

CLĂDIREA PRINCIPALĂ A CONACU-
LUI – CASA BOIEREASCĂ constituie un exem-
plu remarcabil şi rar întâlnit în peisajul arhitectu-
ral al Basarabiei din a doua jumătate a secolului 
al XIX-lea. Aceasta ilustrează orientarea histori-
cistă a arhitecturii rezidenţiale din epocă, reflec-
tând totodată aspiraţiile modernizatoare ale elitei 
locale şi dorinţa de afirmare a unui statut social 
distinct. În asociere cu celelalte edificii de epocă 
păstrate în perimetrul conacului, casa boierească 
contribuie esenţial la definirea identităţii istorice 
şi culturale a centrului actual al localităţii.

Compoziţia volumetrică a clădirii, realizată 
din piatră şi având un singur nivel, reflectă clar 
orientarea naţional-romantică specifică conacelor 
din această regiune. Direcţia stilistică abordată se 
remarcă prin soluţii spaţiale adaptate specificului 
local, atât în ceea ce priveşte modul de viaţă, cât şi 
condiţiile climatice.

Caracterul pitoresc şi expresivitatea arhitec-
turală sunt redate prin fragmentarea planimetriei 
şi prin integrarea unor elemente precum logii, ga-
lerii şi terase deschise, care contribuie la diversifi-
carea plasticii volumetrice şi la o integrare armo-
nioasă în peisajul rural. Clădirea este amplasată în 
partea inferioară a parcului, la o distanţă consi-
derabilă de carosabil, cu faţada nordică orienta-
tă către acesta. Faţada principală (Fig. 2, 2a) este 
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articulată de o terasă amplă, flancată de o proe-
minenţă a clădirii şi de un foişor astăzi dispărut. 
Accesul se realizează prin două scări, dispuse pe 
laturile nordică şi estică.

Intrarea principală este accentuată de un por-
tic din lemn susţinut de opt coloane, element ar-
hitectural decorat cu sculpturi artistice în lemn, 
vizibile pe căpriori, stâlpi, pilaştri şi console. 
Această intervenţie conferă ansamblului un ca-
racter estetic deosebit. Faţada sudică (Fig.3, 3a), 
orientată către parc, include o a doua intrare; în 
perioada sovietică, acest corp a fost adaptat pen-
tru a găzdui bucătăria şcolii şi sala de mese. Faţa-
da estică (Fig. 4, 4a), mai simplă, include o terasă 
unde se afla cândva foişorul, în timp ce faţada ves-
tică (Fig.5, 5a) integrează un portic fals sub acope-
riş piramidal şi fronton cu console sculptate, pere-
ţii fiind dispuşi în planuri diferite, creând o mică 
terasă de tranziţie. Acoperişul de tip „hipped” (în 
patru ape) oferă protecţie eficientă şi este însoţit 
de o mansardă iluminată printr-o fereastră am-
plasată în fronton, decorat în ’’stil’’ fachwerk.

Planul clădirii este aproape rectangular, dar 
tinde spre asimetrie (Fig.6). Compoziţia pune ac-
cent pe solemnitate şi pe o zonificare funcţiona-
lă clară, cu o conexiune pronunţată între spaţiul 
interior şi grădina de pe latura sudică. Elementul 
central este o anfiladă de saloane reprezentative, 
dispuse de-a lungul faţadelor nordice şi sudi-
ce, conectate la galerii şi terase. Zona rezidenţi-
ală, amplasată spre vest, avea o intrare separată 
printr-o logie, iar sufrageria şi bufetul închideau 
anfilada spre est. Bucătăria era, cel mai probabil, 
amplasată într-o construcţie separată, azi dispă-
rută. O seră cu plante decorative era amenajată în 
galeria sudică, servind drept grădină de iarnă.

Decoraţia faţadelor combină în mod armo-
nios tencuiala, piatra naturală şi lemnul sculptat. 
Ornamentica din lemn, remarcabilă prin sinteza 
elementelor neogotice şi ale sculpturii tradiţio-
nale, este vizibilă în consolele ce susţin streaşina 
extinsă, imitând structura de tip fachwerk. 

Din păcate, decorul interior original al casei 
principale a conacului boieresc din Cuhureştii de 
Sus nu s-a păstrat, deşi acesta ar fi oferit o imagi-
ne valoroasă a vieţii cotidiene într-o locuinţă de 
rang înalt – un aspect care continuă să trezească 
un interes aparte. Singura sursă care ne permite 
astăzi să reconstituim, fie şi imaginar, atmosfera 
de odinioară este inventarul averii boierului Vasi-
le Bogdan, întocmit în urma decesului acestuia la 
vârsta de 53 de ani.

Graţie eforturilor lui Silviu Andrieş-Tabac, 
Heraldistul de Stat al Republicii Moldova, origi-
nar din Cuhureştii de Sus, au fost recuperate copii 
ale dosarului de inventariere, păstrat la Arhiva Is-
torică de Stat din Sankt Petersburg, fosta capitală 
a Imperiului Rus. Acest dosar cuprinde mai multe 
documente, printre care două inventare de tutelă 
– unul privind averea mobilă, început la 1 martie 
1912 şi cuprinzând 577 de titluri pe 32 de pagini, 
iar celălalt referitor la averea imobilă, început la 
5 martie, conţinând 97 de titluri pe 12 pagini [1]. 
Aceste catastife constituie o sursă documentară 
preţioasă, dezvăluind detalii despre mobilierul 
utilizat, tipurile de covoare, iluminatul încăperilor 
şi multe alte elemente de ambient, astăzi pierdute 
în contextul distrugerii aproape totale a conacelor 
boiereşti din Basarabia.

La Cuhureştii de Sus, edificiul principal al co-
nacului s-a transformat într-o clădire profund al-
terată, ireversibil modificată: lipsesc cerdacul, foi-
şorul, grădina de iarnă, sobele somptuoase şi alte 
elemente decorative sau funcţionale. Nici pereţii, 
nici tavanul, nici podeaua – cândva acoperită cu 
un parchet multicolor din esenţe variate de lemn 
– nu mai păstrează amintirea rafinamentului de 
altădată.

În arhivele accesibile cercetării din Republi-
ca Moldova nu s-au păstrat scrisori, fotografii de 
epocă, descrieri, planuri sau alte documente care 
să redea această lume dispărută, ceea ce face ca 
aceste inventare de tutelă să devină cu atât mai 
valoroase pentru înţelegerea unei epoci şi a unei 
clase sociale uitate. În acest sens, atribuirea în 
anul 1993 a statutului de monument istoric atât 
conacului, cât şi bisericii din sat, reprezintă un act 
de recunoaştere tardivă, dar esenţială, a valorii 
culturale şi patrimoniale a acestui loc.

În ultimele decenii, edificiul respectiv al co-
nacului a suferit intervenţii inadecvate, cauzate 
atât de neglijarea statutului său de monument, 
cât şi de lipsa de investiţii financiare din partea 
deţinătorului legal. Acoperişul din şindrilă a fost 
înlocuit cu unul metalic, foişorul a fost complet 
pierdut, tâmplăria şi ferestrele mansardei au fost 
înlocuite cu elemente incompatibile, iar o parte 
din soclu şi trotuarul perimetral se află într-o sta-
re avansată de degradare.

În ciuda acestor pierderi, clădirea principală 
a conacului îşi păstrează valoarea arhitecturală şi 
artistică deosebită. Reprezentând un exemplu ex-
presiv al reşedinţelor boiereşti din a doua jumăta-
te a secolului al XIX-lea şi începutul secolului XX, 
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edificiul necesită o restaurare atentă şi responsa-
bilă, care să respecte forma sa originală şi să valo-
rifice potenţialul său patrimonial.

Clădirea a avut, de-a lungul timpului, mai 
multe funcţiuni – a fost cazarmă pentru soldaţi, 
apoi şcoală şi sediu al staţiei telefonice rurale, iar 
în prezent găzduieşte Fanfara satului, aici funcţio-
nând şi o şcoală muzicală pentru copii. 

În apropierea acestei clădiri se află un hambar 
din piatră (fig. 7), cunoscut local şi sub denumi-
rea de cramă, care prezintă elemente arhitectura-
le ce amintesc de stilul lui Alexei Şciusev, autorul 
bisericii din sat. Deşi în gospodărie exista deja o 
altă cramă, amplasată în vie şi destinată efectiv 
procesului de vinificaţie, se presupune că această 
construcţie secundară a fost ridicată în contextul 
creşterii cererii de vin pe piaţa internă şi exter-
nă, ceea ce ar fi impus extinderea capacităţilor de 
depozitare [21, p. 83]. Clădirea este amplasată în 
partea de sud-vest a casei boiereşti şi este compu-
să din două niveluri suprapuse: nivelul superior, 
destinat etapelor de producţie, şi beciul, rezervat 
stocării vinului. Accesul se face separat pentru fi-
ecare nivel, facilitând funcţionarea practică a an-
samblului. Între casa boierească şi acest hambar 
(cramă) se află două pivniţe, situate la o distanţă 
de aproximativ 30 de metri una de cealaltă, su-
gerând o organizare gospodărească complexă şi 
bine structurată. Arhitectura cramei se remarcă 
printr-o volumetrie specifică locuinţelor cu beci, 
iar detaliile faţadei nordice, cu ancadramente din 
cărămidă roşie, pilaştri crenelaţi şi brâie decorati-
ve, trimit la un limbaj stilistic gotic şi modernist, 
conferindu-i un caracter aparte şi o valoare expre-
sivă remarcabilă.

În perioada sovietică, în faţa conacului a fost 
ridicat un monument al lui Lenin, al cărui soclu 
de piatră, cu înălţimea de 2 metri, s-a păstrat până 
astăzi, devenind un martor mut al transformări-
lor ideologice şi sociale care au traversat spaţiul 
basarabean.

MOARA sistematică cu aburi, cunoscută 
şi sub denumirea de Moara Bogdan, reprezintă 
un valoros monument de arhitectură industrială 
timpurie din Basarabia începutului de secol XX. 
Edificiul impresionează nu doar prin valoarea sa 
estetică, ci şi prin importanţa sa economică şi so-
cială în contextul dezvoltării locale.

Construită cel târziu în anul 1904, moara 
funcţiona iniţial cu un motor cu aburi de 50 CP, 
consumând anual circa 700 tone de lemn drept 
combustibil. Ulterior, instalaţiile au fost moderni-

zate prin montarea unui motor diesel de 90 CP, iar 
în cele din urmă, moara a fost electrificată – un 
indicator al adaptabilităţii tehnologice şi al vizi-
unii antreprenoriale a familiei Bogdan. Potrivit 
unei însemnări din timpul vizitei guvernatoru-
lui Basarabiei, principele Serghei Urusov, moara 
făcea parte dintr-un amplu proiect gospodăresc, 
alături de un adăpost pentru câteva sute de porci, 
o crescătorie de cai şi grajduri pentru cai de rasă – 
toate confirmând un model agrar-industrial avan-
sat pentru epocă [22, p.117]. 

Ansamblul morii ocupă actualmente o pozi-
ţie centrală în sat, pe valea drumului principal, di-
rect opus curţii conacului familiei Bogdan. Acesta 
include moara propriu-zisă, un depozit de mari 
dimensiuni pe trei nivele (identificat în catastif ca 
hambar de piatră), şi o clădire anexă, cel mai pro-
babil un grajd, toate organizate într-o compoziţie 
urbană coerentă şi aliniate faţă de axa drumului.

Volumetric, clădirea principală a morii este 
dezvoltată orizontal, cu un corp principal în 
două ape şi un volum secundar adosat, oferind 
dinamism întregii compoziţii. Elementul vertical 
marcant este coşul de cărămidă, specific arhitec-
turii industriale din epocă. Faţada principală este 
ritmată de ferestre în arc drept şi ancadramente 
pronunţate, într-un limbaj neoclasic provincial. 
Acoperişul din tablă şi zidăria masivă din piatră 
reflectă robusteţea şi pragmatismul arhitecturii 
utilitare, dar şi rafinamentul inspirat de estetica 
austro-ungară târzie.

După moartea lui Vasile Bogdan, în 1912, 
moara este inventariată ca o construcţie din pia-
tră, acoperită cu tablă de fier, având dimensiuni-
le de aproximativ 45 m lungime, 17 m lăţime şi 
4 m înălţime. Depozitul anexat, identificat drept 
hambar, măsura aproximativ 64 m lungime şi 11 
m lăţime, fiind acoperit cu olane [22, p.118]. În 
documentele statistico-economice ale epocii, se 
menţionează că moara deţinea două spaţii de sto-
care, fiecare cu o capacitate de 300 de tone, şi că 
erau aplicate măsuri de protecţie împotriva acci-
dentelor şi incendiilor. Cu toate acestea, funcţio-
narea era uneori întreruptă din cauze „normale”, 
precum lipsa de combustibil sau de materii prime.

În prezent, ansamblul se află într-o stare 
avansată de degradare. Depozitul cu trei nivele 
este abandonat şi deteriorat, iar celelalte clădiri – 
deşi încă impozante prin prezenţa lor în peisajul 
rural – necesită intervenţii urgente de conservare.

BISERICA SFÂNTA TREIME a fost con-
struită la iniţiativa Alexandrei Pommer şi a surorii 
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sale, Eugenia Bogdan, începând cu anul 1913, ca 
omagiu adus familiei lor. Deşi în sat exista deja o 
biserică din piatră, ctitorită în 1878 de tatăl lor, 
Ioan Bogdan, noul lăcaş de cult a fost conceput 
nu doar ca biserică parohială, ci şi ca monument 
familial, integrând o criptă subterană destinată a 
adăposti până la 16 morminte.

Ceea ce distinge această biserică este proiec-
tul semnat de arhitectul academician Alexei Şciu-
sev, unul dintre cei mai importanţi arhitecţi ai 
Imperiului Rus. Edificiul impresionează printr-un 
stil de inspiraţie bizantină, reinterpretat în spirit 
moldovenesc, nemaiîntâlnit în satele Basarabiei 
acelei epoci. Această alegere exprimă o viziune 
arhitecturală matură şi intenţia clară de a conferi 
construcţiei o valoare durabilă, simbolică şi este-
tică.

Planul construcţiei, însoţit de nota explica-
tivă, a fost aprobat de Consistoriul Duhovnicesc, 
după avizul favorabil al Secţiei de Construcţii a 
Consiliului de Guvernământ al Basarabiei. Supra-
faţa alocată era de 1144 stânjeni pătraţi, pe un te-
ren aflat în proprietatea donatoarei [23, p. 42–43].

Biserica a fost construită din piatră, cu bolţi 
şi arcuri din cărămidă, iar acoperişul a fost fina-
lizat în anul 1915. Până în 1917, construcţia era 
terminată din punct de vedere structural, cu ex-
cepţia iconostasului, icoanelor şi policandrului – 
comandate la Moscova, dar rămase nedisponibile 
din cauza războiului civil care a cuprins Imperiul 
Rus [24, p. 69]. De asemenea, clopotniţa, ampla-
sată deasupra porţii boltite de acces, era completă, 
dar fără clopote, iar curtea era delimitată de un 
gard de piatră.

Se remarcă o rigurozitate inginerească în exe-
cuţie: tehnicienii semnaseră angajamente privind 
durabilitatea construcţiei, iar autorităţile eclezias-
tice sancţionaseră iniţierea lucrărilor fără binecu-
vântarea oficială, insistând pe respectarea norme-
lor canonice şi tehnice.

Biserica dispune de un plan trilobat segmen-
tat în altar, naos, pronaos şi pridvor [25]. Spaţiul 
altarului este prevăzut, în partea de sud, cu o pă-
lămărie ce se deschide spre exterior printr-un mic 
pridvoraş, protejat de arce frânte sprijinite pe doi 
stâlpi cilindrici. Naosul include abside laterale se-
micirculare, străpunse de câte două ferestre. Încă-
perea este încununată de o turlă octogonală, sus-
ţinută de aşa-numitul sistem moldovenesc de arce 
etajate. În absida sudică se află accesul, printr-o 
scară îngustă, către cripta familiei Bogdan. Demi-
solul edificiului de cult adăposteşte şi un elaborat 

sistem de încălzire – o dotare rară nu doar pentru 
bisericile rurale. Pronaosul este luminat de câte 
trei ferestre dispuse în pereţii de nord şi sud, iar 
deasupra lui se ridică corul bisericii. Tot aici se 
află şi portalul principal, amplasat în axa perete-
lui de vest. Intrarea este protejată de un pridvor 
impunător, ridicat pe cinci trepte şi deschis spre 
exterior prin arcade sprijinite pe stâlpi cilindrici 
masivi.

Compoziția arhitecturală este bine echilibra-
tă și coerentă. Turla, acoperită cu o învelitoare în 
formă de „clopoțel”, domină silueta edificiului, 
iar fațadele sunt ritmate de contraforturi, confe-
rind volumului stabilitate și dinamism. Arcurile 
golurilor de fereastră, arcurile nişelor din partea 
superioară a absidelor şi a pridvorului, precum şi 
a deschiderilor arcuite ale pridvorului, sunt din 
zidărie de cărămidă. Materialele – piatra, cărămi-
da şi ţigla roşie a acoperişului – stabilesc o relaţie 
armonioasă cu contextul natural.

În axa longitudinală a bisericii, în apropierea 
pridvorului, se ridică turnul-clopotniţă, conceput 
într-o arhitectură asemănătoare cu cea a edificiu-
lui principal. Construcţia are trei niveluri, primul 
dintre ele adăpostind gangul de acces în curtea 
bisericii. Împrejmuirea este marcată de un zid de 
incintă de înălţime moderată. În interiorul curţii, 
pe partea stângă a intrării, se află o fântână con-
struită concomitent cu biserica şi turnul-clopot-
niţă, prevăzută cu o copertină de ţiglă sprijinită pe 
stâlpi cilindrici din piatră.

În 1921, preotul paroh anunţa încheierea lu-
crărilor esenţiale de construcţie şi solicita sprijin 
pentru amenajarea interioară, astfel încât expresia 
decorativă să corespundă monumentalităţii arhi-
tecturii [24, p. 69]. Finalizarea tuturor lucrărilor a 
avut loc însă abia după nouă ani, fapt consemnat 
în pisania bisericii.

PARCUL completează compoziţia ansam-
blului, integrând spaţiile construite într-un cadru 
natural ordonat, caracteristic grădinilor reşedin-
ţelor nobiliare rurale de la începutul secolului al 
XX-lea. Acesta se încadrează în tipologia vechilor 
parcuri moldoveneşti – o categorie de ansambluri 
peisagere valoroase, însă insuficient cercetate şi 
frecvent lipsite de protecţie.

Deşi conservat fragmentar, spaţiul verde îşi 
păstrează structura compoziţională clară, eviden-
ţiată de o reţea de alei (astăzi parţial degradate), 
de un ax principal bine definit, de perspective 
dirijate, precum şi de prezenţa unor arbori secu-
lari de valoare, precum stejarul şi castanul. Aceste 
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trăsături conferă parcului o relevanţă aparte din 
punct de vedere istoric, dendrologic şi peisager.

Structura dendrologică a parcului a fost dez-
voltată în cel puţin trei etape. Primele plantaţii, 
în special de pin negru (Pinus nigra), datează de 
acum mai bine de un secol, iar etapa interbelică 
a adus completări cu specii foioase şi conifere. 
După cel de-al Doilea Război Mondial, parcul a 
suferit modificări majore, fiind supus unor inter-
venţii neplanificate, printre care înfiinţarea şi apoi 
desfiinţarea unei grădini de sâmburoase în anii 
1960–1970.

În prezent, colecţia dendrologică cuprinde 
aproximativ 300 de arbori şi arbuşti de vârste şi 
dimensiuni variate, reprezentând 34 de specii şi 
forme, atât autohtone, cât şi exotice. Printre cele 
mai semnificative se numără:
•	 Chamaecyparis nootkatensis (chiparosul de 

Nootka), o raritate în Republica Moldova, cu 
exemplare mature de peste 15 metri;

•	 Juniperus virginiana (ienupăr virginian);
•	 Picea orientalis (molid de Est);
•	 Abies nordmanniana (brad caucazian);
•	 Acer negundo (arţar american);
•	 Picea pungens (molid înţepător), 

alături de specii mai comune precum Betula 
pendula, Robinia pseudoacacia, Fraxinus ex-
celsior, precum şi varietăţi de Acer, Tilia, Ul-
mus, Morus şi Prunus.
Starea actuală a parcului reflectă însă un grad 

avansat de degradare. Mulţi arbori – în special 
plopii piramidali şi salcâmii albi – se află în pro-
ces de uscare, cauzată de vârstă înaintată şi lipsa 
îngrijirii corespunzătoare. Compactarea solului, 
eroziunea de suprafaţă şi absenţa vegetaţiei de 
acoperire au contribuit la pierderea unui număr 
semnificativ de exemplare, în special conifere.

Reţeaua de alei este în mare parte accidenta-
lă, apărută în contextul construcţiei noii clădiri a 
şcolii, fără o continuitate clară a traseelor origi-
nare. Aleea principală – pavată cu piatră cubică 
şi flancată de molizi de circa 50 de ani – este cel 
mai probabil o intervenţie din perioada sovietică, 
fără legătură certă cu compoziţia istorică. Cu toa-
te acestea, zona împădurită din sud conservă ar-
bori valoroşi precum Platycladus orientalis, Thuja 
orientalis, Pinus nigra şi Picea pungens, sugerând 
existenţa unei intenţii estetice în perioada de apo-
geu a amenajării.

În acest context, intervenţia asupra parcu-
lui trebuie să ţină cont de specificul arhitecturii 
peisagistice, care operează cu un material viu, în 

continuă transformare. Reabilitarea nu trebuie să 
se limiteze la o simplă restaurare formală, ci să fie 
o intervenţie complexă, care valorifică elementele 
originale păstrate, încorporează straturile istorice 
ulterioare şi răspunde noilor cerinţe funcţionale. 
Este necesar un proces etapizat care să includă:
•	 îndepărtarea arborilor uscaţi sau bolnavi;
•	 întreţinerea exemplarelor valoroase existente;
•	 completarea fondului dendrologic cu specii 

compatibile;
•	 reconstituirea axului principal şi a punctelor 

de perspectivă;
•	 organizarea unei noi reţele de alei, inspirată 

din compoziţia istorică.
Prin această abordare atentă şi contextuali-

zată, parcul conacului Bogdan îşi poate recăpăta 
statutul de spaţiu cultural activ şi reprezentativ 
pentru peisajul istoric moldovenesc, devenind un 
nucleu al revitalizării ansamblului arhitectural şi 
al comunităţii locale.

Conacul familiei Bogdan de la Cuhureştii de 
Sus – compus din casa boierească, moara, biseri-
ca „Sfânta Treime” şi parcul aferent – reprezintă 
o concentrare rară de valori arhitecturale, istorice 
şi peisagistice într-un singur nucleu rural. Fiecare 
dintre aceste componente ilustrează nu doar as-
piraţiile unei familii boiereşti din Basarabia înce-
putului de secol XX, ci şi o sinteză între tradiţie 
locală şi modernitate, între estetica rafinată şi 
funcţionalitatea pragmatică.

Restaurarea şi valorificarea coerentă a ele-
mentelor constitutive ale conacului nu presupun 
doar recuperarea unei componente semnificative 
a patrimoniului arhitectural naţional, ci şi reacti-
varea unei memorii culturale adânc înrădăcinate, 
cu potenţial de a consolida identitatea locală şi 
regională. În această perspectivă, localitatea Cu-
hureştii de Sus se conturează ca un posibil reper 
pe harta culturală a Republicii Moldova – un caz 
exemplar al modului în care patrimoniul cultural 
construit, atunci când este înţeles, protejat şi inte-
grat responsabil în viaţa comunităţii, poate deveni 
un catalizator al dezvoltării durabile, echilibrate 
între continuitate istorică şi deschidere spre viitor.

Note
1	 Se aduc mulţumiri domnului dr. Sergius Cio-

canu pentru sprijinul acordat la elaborarea 
descrierii construcţiilor din curtea bisericii 
„Sfânta Treime” din Cuhureştii de Sus.

2	 Se aduc mulţumiri domnului Victor Chio-
sa pentru materialele puse la dispoziţie, în 
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special pentru releveele clădirii principale, 
precum şi Mihaelei Carpov, care a realizat 
varianta digitală a acestora, inclusă în partea 
grafică a articolului.

3	 Se aduc mulţumiri domnului Silviu Andrieş- 
Tabac pentru clarificările verbale referitoare 
atât la istoria şi genealogia familiei Bogdan, 
cât şi la evoluţia componentelor conacului, 
care au completat datele publicate anterior.”
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Fig.1. Conacul cu foișor. Foto: circa 1949, Arhiva familiei Drobenco din Chişinău. După Silviu Andrieş-Tabac.

Fig. 2a. Fațada principală, de nord a conacului, desenată de Mihaela Carpov în baza releveului.

Fig. 2. Fațada principală, de nord a conacului. Foto: Aurelia Carpov, 03.11.2024.
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Fig.3. Fațada de sud a conacului. Foto: Aurelia Carpov, 03.11.2024.

Fig. 3a. Fațada de sud a conacului, desenată de Mihaela Carpov în baza releveului.

Fig.4. Fațada de est a conacului. Foto: Aurelia Carpov, 03.11.2024. 
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Fig.5a. Fațada de vest a conacului, desenată de Mihaela Carpov în baza releveului.

Fig. 4a. Fațada de est a conacului, desenată de Mihaela Carpov în baza releveului.

Fig.5. Fațada de vest a conacului. Foto: Aurelia Carpov, 03.11.2024.
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Fig.6. Planul conacului, desenat de Mihaela Carpov în baza releveului.

Fig.7. Hambarul (Crama). Fațada de nord. 
Apud: Trifan A., Arhitectura complexurilor vitivinicole din Republica Moldova, p. 184.
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Rezumat
Orașul Soroca la sfârșitul secolului al XVIII-lea

Datorită poziţionării sale pe malul Nistrului, de la o simplă vamă cu fortăreaţă medievală, destinată apărării 
hotarelor Moldovei, Soroca a evoluat într-un centru comercial şi administrativ regional. Prin suprapunerea măr-
turiei hotarnice din 1781 pe hărţile topografice contemporane, s-a depistat conturul exact şi suprafaţa hotarului 
Sorocii, care din 1931 figurau greşite în literatura ştiinţifică. La sfârşitul secolului al XVIII-lea începe procesul de 
urbanizare a fostului târg. În perioadele celor trei războaie ruse-turce din anii 1762-1812 au fost efectuate primele 
ridicări topografice a Sorocii de către militari ruşi. Analizând hărţile de la sfârşitul secolului al XVIII-lea – începu-
tul XIX-lea, putem argumenta că atunci la Soroca a început să prindă contur o structură stradală dreptunghiulară, 
care va fi confirmată în planul de dezvoltare a oraşului din 1846. În 1772-1773, în Moldova, a fost efectuat primul 
recensământ ce oferea informaţii despre potenţialul economic şi uman. În decurs de 244 ani Soroca a cunoscut 
schimbări prin care suprafaţa pământurilor agrare s-a micşorat, iar vatra oraşului şi numărul populaţiei a crescut. 

Cuvinte cheie: mărturie hotarnică, ocol, hotar, vatră, cetatea Soroca, planul oraşului Soroca. 

Summary
The city of Soroca at the end of the 18th century

Due to its location on the banks of the Dniester River and its purpose of protecting Moldova’s borders, 
Soroca has transformed from a simple customs house with a medieval fortress into a commercial and adminis-
trative center of regional importance. By superimposing the 1781 settlement certificate on modern topographic 
maps, the exact outline and area of ​​the Soroca border were identified, which had been incorrectly shown since 
1931in scientific studies. At the end of the 18th century, the process of urbanization of the Soroca town began. 
During the three Russian-Turkish wars of 1762-1812, the first topographic surveys of Soroca were carried out 
by Russian military topographers. Analyzing maps from the end of the 18th and the beginning of the 19th cen-
tury, we can argue that a rectangular street structure began to take shape in Soroca at that time, which will be 
confirmed in the city development plan of 1846. In Moldova in 1772-1773, the first census was carried out that 
provided information on the economic and human potential. Over the course of 244 years, Soroca underwent 
changes, as a result of which the area of urban agricultural land was reduced, and urban development and po-
pulation increased.

Keywords: settlement testimony, ocol, hotar, vatra, Soroca fortress, plan of the Soroca city. 

SOROCA –AŞEZARE MEDIEVALĂ
Soroca a avut un rol economic important da-

torită poziţionării sale pe malul Nistrului, pe ve-
chea rută comercială între Marea Baltică şi Marea 
Neagră, la graniţa cu Podolia, unde domnii Mol-
dovei percepeau vama, menţionată încă din 1419. 
În plus, localitatea a devenit reşedinţă de ţinut. 
Era situată în nord-estul ţării, fiind considerată 
parte a Ţării de Jos. 

Soroca a fost unul dintre cele mai importante 
centre urbane ale Moldovei de-a lungul secolelor 
XV-XIX, cu o istorie bogată şi o evoluţie comple-
xă. Prima menţiune documentară a oraşului da-

tează din 1475, în legătură cu atacurile frecvente 
ale tătarilor şi cazacilor [37].

 Această aşezare a jucat un rol important atât în 
apărarea graniţelor principatului, cât şi în dinamica 
economică şi socială a regiunii [19]. Fiind un punct 
strategic de apărare şi comerţ, Soroca a fost martoră 
la numeroase transformări politice, administrative 
şi urbanistice, reflectând atât influenţele externe, cât 
şi adaptările locale la noile realităţi istorice.

Soroca a fost integrată în sistemul de apăra-
re al statului moldovenesc, beneficiind de atenţia 
domnilor care au consolidat fortificaţiile pentru a 
face faţă ameninţărilor externe. În secolul al XV-
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lea, Ştefan cel Mare a conceput sistemul de forti-
ficaţii a Moldovei pentru a apăra pământurile de 
cotropirile otomane, tătare şi ale altor ”păgâni”, 
cetatea Sorocii fiind un bastion important în apă-
rarea graniţei de nord-est a Moldovei. În această 
perioadă, Soroca s-a dezvoltat şi ca aşezare urba-
nă, atrăgând negustori, meşteşugari şi populaţie 
diversă datorită poziţiei sale strategice pe malul 
Nistrului. În acest context, localitatea s-a dezvol-
tat ca un punct defensiv, având menirea de a pro-
teja drumurile comerciale. 

Perioada dominaţiei otomane, începând cu 
secolul al XVI-lea, a adus schimbări semnificati-
ve în administraţia şi viaţa economică a oraşului. 
Soroca a devenit un punct important de colectare 
a tributului şi un centru comercial unde se desfă-
şurau schimburi între negustorii locali şi cei ve-
niţi din alte părţi ale Imperiului Otoman. În ace-
laşi timp, oraşul a fost expus frecvent la conflicte 
şi distrugeri din cauza luptelor pentru controlul 
teritoriului, fapt ce a influenţat negativ ritmul 
dezvoltării sale. Cu toate acestea, comunitatea lo-
cală a reuşit să se refacă în repetate rânduri, de-
monstrând o capacitate remarcabilă de adaptare 
la noile condiţii economice şi politice. În secolul 
al XVIII-lea, Soroca a fost scena unor confruntări 
între Imperiul Otoman şi cel Rus, ambele voind 
să-şi extindă influenţa în regiune. Aceste conflicte 
au avut un impact profund asupra oraşului, multe 
dintre structurile sale fiind distruse, iar populaţia 
suferind din cauza războaielor şi jafurilor. Cu toa-
te acestea, poziţia sa pe malul Nistrului a continu-
at să atragă negustori şi colonişti, ceea ce a dus la 
o relansare treptată a vieţii urbane. Componenţa 
etnică a oraşului s-a diversificat, acesta fiind locuit 
la rând cu populaţia băştinaşă de armeni, evrei, 
greci ş.a., fiecare comunitate contribuind la dez-
voltarea socială şi economică a urbei. 

Soroca medievală era o localitate de o mare 
importanţă strategică şi economică, aflată la gra-
niţa Ţârii Moldovei. Ca şi alte oraşe ale Principa-
tului Moldovei, a fost parte integrantă a dome-
niului domnesc, iar locuitorii săi nu beneficiau de 
drept de proprietate asupra pământului pe care 
trăiau, ci doar de dreptul de folosinţă, sub autori-
tatea directă a domnului. Scrisoarea voievodului 
moldovean Bogdan al III-lea către regele Ungariei 
Sigismund din 1512 şi alte acte istorice atestă că 
Soroca era considerată „cetatea noastră” de către 
domnie [15, p. 699-700]. Acest statut s-a menţinut 
de-a lungul timpului, fiind confirmat şi în recen-
sămintele din perioada 1772-1774 [12].

OCOLUL SOROCII
Ocolul Sorocii cuprindea atât vatra oraşului, 

cât şi satele, seliştile, fânaţurile, pădurile, terenu-
rile agricole din împrejurimi, asigurând resursele 
necesare pentru susţinerea economică a comuni-
tăţii urbane.

Constituirea ocolului cetăţii Soroca а fost în-
ceput de Ştefan cel Mare aproximativ în ultimele 
două decenii ale secolului аl XV-lea, compus din 
trei sate: Cosaceuţi, Tricinţi şi Strijacouţi. În actul 
din 17 ianuarie 1517 Bogdan cel Orb (Bogdan al 
III-lea) aminteşte că părintele său, Ştefan voievod 
(cel Mare), refăcând ocolul cetăţii Soroca, „a în-
tors aceste trei sate anume Cosaceuţi, Trincinţi şi 
Strifacouţi, ca să asculte de cetatea noastră Soro-
ca” [10, p. 154]. În 1586 în componenţa ocolului 
Soroca intraseră satul Climăuţi şi Socolul şi seliş-
tea Zăvadinele [13, p. 308], iar în 1634 se adaugă 
satul Tricinţi [4, p. 16], în 1624 satul Trifăuţi [6, p. 
58] şi în 1611 Vasilcău [16, p. 160]. 

Deci, ocolul Sorocii а fost compus din сеl pu-
ţin şase sate: Cosaceuţi (astăzi Cosăuţi), Tricinţi 
(posibil Trinca), Trifăuţi, Vasilcău şi Strijacouţi 
(neidentificat actual), seliştea Zăvadinele [17, p. 
98]. Aceste aşezări rurale, împreună cu altele din 
apropierea Sorocii, făceau parte din ocolul aceste-
ia, contribuind la economia şi viaţa socială. Ho-
tarele ocolului erau stabilite prin acte domneşti 
şi confirmate prin diverse documente istorice, 
având rolul de a delimita teritoriul administrat 
de autorităţile locale şi de a preveni conflictele de 
proprietate.

HOTARUL SOROCII 
Hotarul Sorocii era proprietatea domnească, 

care includea terenurile agricole esenţiale pentru 
existenţa orăşenilor, precum arături, păduri, fâna-
ţuri, livezi, grădini, iazuri şi mori şi care erau date 
spre folosirea populaţiei cu permisiunea domniei. 

La începutul secolului аl XVII-lea hotarul 
oraşului Soroca se micşorează considerabil. Dom-
nii confirmau dreptul proprietarilor şi аl mănăsti-
rilor aflate lа distanţe diferite de târguri de а primi 
parte din veniturile târgului [17, p. 103; 36, p. 162; 
9, p. 29 ].

În ceea ce priveşte procesul de înstrăinare a 
hotarului este importantă acordarea de terenuri 
către Episcopia de Huşi de către domnul Con-
stantin Racoviţă [28, p. 250-253] la 8 noiembrie 
1756, pentru a sprijini dezvoltarea acesteia, con-
siderată mai slabă economic decât alte episcopii. 
Donaţiile includeau terenuri din hotarul târgului 
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Soroca, care se începeau „dinspre apus dreptu din 
hotarul Liobleniţei, moşia domisale Aristarhe biv 
vel visternic şi merge alăture cu hotaru târgului 
Sorocăi, pe din sus de târgul pe un părăuţu, ce 
sânt velniţele jidoveşti şi tot părăuţul la val până 
în Nistru şi apoi malul Nistrului în sus până în ho-
tarul Cosăuţilor, moşia lui Neculai Racoviţ biv vel 
midelnicer; atâta ţine bucata aciasta de loc” [28, p. 
250-253]. Era o practică obişnuită în acea perioa-
dă, când domnii încercau să atragă sprijinul cleru-
lui şi să extindă influenţa Bisericii asupra zonelor 
urbane. De asemenea, satul Bujerăuca a fost oferit 
Episcopiei de Huşi în anii 1760-1761, fiind ulteri-
or schimbat de către episcopul Inochentie pe alte 
moşii în ţinutul Fălciului ale lui Ştefan Bosii „biv 
vel jitnicer” [21, p. 31]. Podul „de peste Nistru din 
sus de Soroca la moşia Cosăuţi” [28, p. 271-272] 
la fel aparţinea Episcopiei, menţionat ca o resursă 
economică importantă. Astfel de donaţii marcau 
înstrăinarea unor părţi din hotarele târgurilor, 
devenind o practică frecventă în secolul al XVI-
II-lea. Aceste tranzacţii reflectă modificările con-
stante ale hotarelor oraşului medieval, influenţat 
de factori economici, politici şi religioşi. Schim-
bări au influenţat semnificativ statutul juridic al 
terenurilor şi modul în care oraşul şi împrejurimi-
le sale au evoluat economic şi demografic.

Un alt aspect semnificativ este faptul că pe 
parcursul timpului, hotarul oraşului Soroca a con-
tinuat să se modifice, iar moşiile din jur au devenit 
proprietăţi private. Astfel, satele Cosăuţi, Voloavi-
le, Trifăuţii, Racovăţul, Ţipilova erau deja în po-
sesia unor familii boiereşti, iar Zastânca aparţinea 
mănăstirii Frumoasa [33, p. 81-82]. Această ten-
dinţă de privatizare a fost determinată de politica 
domnească, care a încurajat extinderea proprie-
tăţii private în detrimentul hotarelor târgurilor, 
favorizând tranzacţiile comerciale ale terenurilor 
şi a iniţiat procesele de delimitare corectă a pă-
mânturilor fixate în documente juridice. În secolul 
al XVIII-lea, domnia a început să doneze şi vatra 
oraşelor, ceea ce a afectat drepturile tradiţionale ale 
locuitorilor. Un exemplu notabil este donarea în-
tregului târg Soroca, în 1781, de către Constantin 
Moruzi fiicei sale Soltana, căsătorită cu hatmanul 
Scarlat Sturza [18, p. 143-144]. Anume pentru ca 
acest proces să fie unul corect, s-a pornit o proce-
dură de stabilire şi fixare documentată a hotarelor 
ale terenurilor şi pentru a evita conflicte pe viitor 
între deţinătorii proprietăţilor private vecine.

 Deci, pentru delimitarea concretă a hota-
rului oraşului Soroca, există documente istorice 

care oferă detalii precise. Cel mai vechi document 
existent, în care se descrie „mărturia hotarnică” 
a târgului Soroca, datează din 10 iulie 1781 (a se 
vedea Anexa). Hotarul locului gospodăresc Soro-
ca era scrisă din mărturia “rânduiţilor boieri С. 
Vârnav biv vel ban, Şt. Tintă ispravnicii Sorocăi 
şi С.Buzne biv armaş” şi a martorilor chemaţi: 
“preutul рора Teodor, Vasile Găoază, Andronachi 
Găoază, Neculai Grosul, loniţă Bolocan, Mitrea 
Costandin, şoltuzul Ion Găoază” ş.a. Acest docu-
ment descrie şi stabileşte hotarele târgului Soroca. 
Hotarele se mărginesc “de la răsărit cu ара Nis-
trului, lа asfinţit cu moşia Rubleniţa lui Aristarh 
Hrisoscoleo vistiernic”, apoi lа “margini din sus 
unde sa disparţi moşăia târgului Sorocăi di mo-
şâia Bujorăuca а lui Bosâi şi măsurândusă şi mij-
locul moşâii în curmeziş începându-să din piatra 
hotar vechiu се iesti întri pietrile ci sânt lа colţul 
moşâii Rubleniţăi întri cele doaî pietri, undi au 
rămas moşâie Cosăuţi, iar pi laturi moşâii în cur-
meziş s-au găsit [...] stânjăni pără dinspre Ţipilova 
şi ре lа Zastănca” [17, p. 103-107].

Gh. Ghibanescu a fost primul care a încercat 
să facă un plan în baza acestei mărturii în cartea 
sa, editată în 1931[18, p. 135, 146-151]. Mărturia 
era făcută în unităţi de măsură româneşti vechi: 
funii (1f = 30st = 71,28 m) şi stânjeni (1st = 2,376 
m) [23]. Planul schematic, din carte, avea o formă 
dreptunghiulară, cu laturile orientate spre nord, 
sud, vest şi est (Fig. 2). Latura de est se întindea 
de-a lungul malului râului Nistru. Pe fiecare latură 
erau indicate distanţele menţionate în mărturie, 
atât în unităţi vechi, cât şi în echivalentele lor me-
trice. Pe acest plan sunt indicate următoarele cifre: 
•	 latura de nord: 106f = 3180st = 7000 m;
•	 latura de vest: 52f = 1722st = 3788 m;
•	 latura de sud: 110f = 3300st = 7200 m;
•	 latura de est (pe malul Nistrului) – fără cifre

Conform calculelor lui Ghibanescu, suprafa-
ţa târgului Soroca la acel moment era de 2439 ha 
8500 m2 = 2439,85 ha. 

Având la dispoziţie ridicări topografice con-
temporane, am încercat să suprapunem descri-
erile din textul mărturiei originale peste planul 
topografic actual. Harta la scară 1: 25000 din anul 
2013 s-a dovedit a fi cea mai potrivită în acest scop 
(Fig. 4). Pe hartă am putut stabili toate particula-
rităţile geografice menţionate în mărturie, acestea 
fiind numerotate cu cifre, de la 1 până la 12. Multe 
dintre caracteristicile din anul 1781 sunt specifice 
pentru hartă din 2013 şi pentru hotarul actual al 
oraşului Soroca. Conform analizei noastre, forma 
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reală a hotarului din mărturie se apropie de cea 
dreptunghiulară, având următoarele dimensiuni:
•	 latura de nord – 7555 m;
•	 latura de vest – 4518 m;
•	 latura de sud – 7841 m;
•	 latura de est (pe malul Nistrului) – 3100 m.

Lungimea totală a hotarului era de 23 014 m, 
iar suprafaţa reală totală a târgului era de 3102,7 
ha. Observăm însă, că aceste date nu coincid cu 
cifrele calculate de Ghibanescu, chiar dacă acestea 
figurează în toate lucrările istorice editate după 
1931. Eroarea a apărut deoarece cercetătorul a 
omis punctul 7 din descrierea originală. Astfel, 
lungimea hotarului dinspre apus s-a redus cu dis-
tanţa dintre punctele 6 şi 7, adică cu 11 funii şi 11 
stânjeni (≈ 810 m), ceea ce a dus la o diminuarea 
suprafeţei cu 663 ha. Suprapunerea pe harta mo-
dernă confirmă suprafaţa de 3 102,7 ha şi traseul 
hotarului târgului Soroca.

Numărul funiilor dintre punctul de control 
12 şi punctul de control 1 din documentul ori-
ginal a fost şters, iar din acesta se mai putea citi 
doar a doua cifră, adică „?? funăi 12 stânjăni”. 
Astăzi putem reconstitui acest număr, deoare-
ce distanţa dintre aceste puncte nu s-a schimbat 
din anul 1781 şi este de 3100 m. Prin urmare, 
în document ar fi trebuit să fie scris „43 funăi 12 
stânjăni”, deoarece : 12f х 2,376 = 28,51m; 3100 - 
28,51=3071,49 m; 3071,49 : 2.376 ≈ 1290 stânjeni; 
1290 : 30 ≈ 43 funii.

Am început prezentarea grafică a hotarelor 
de la punctele 12 şi 1, a căror amplasare este una 
precisă, cum se scria şi în mărturie (12) „di aici di 
lа podul lui Bichir am purces сu măsura ре lângă 
ара Nistrului în sus spre miază noapti pin capă-
tul moşâii dinspre răsărit în curmeziş şi mergând 
рână în piatra hotar ci sau pus асum lângă ma-
lul Nistrului lа margini din sus undi să disparti 
moşâia targului Sorocăi di moşâia Bujorăuca а 
lui Bosăi şi sau gasât ?? funăi 12 stânjăni (1)” [18, 
p. 146]. De la podul lui Bechir în direcţia acelor de 
ceasornic, am trasat rând pe rând puctele 11, 10, 9 
... ş.a.m.d., desenând radial segmentele convertite 
în metri (Fig. 3), unde segmentele se intersectau 
cu locurile descrise în mărturie. Şi de la punctul 
1, în direcţia opusă acelor de ceasornic, am fixat 
punctele 2, 3, 4, 5... ş.a.m.d., până am obţinut un 
contur închis corespunzător perimetrului hotaru-
lui Sorocii.

Surprinzător a fost să descoperim că după 
244 de ani, punctele din mărturia susnumită co-
incid cu majoritatea formelor geografice existen-

te, care pot fi justificate cu hărţile contemporane. 
Este firesc ca poziţiile pârâielor sau râpilor să fie 
păstrate. Însă cel mai uimitor este faptul că ho-
tarul stabilit în urmă cu două secole coincide, în 
mare parte, cu drumurile de câmp care delimitea-
ză şi astăzi terenurile agricole.

La fel, pentru a analiza hotarele mărturiei târ-
gului Soroca, am suprapus descrierile din text pe 
harta lui Schubert, executată în anul 1868 la scara 
1:126 000 (1 cm =1,26 km) (Fig. 5). Această supra-
punere se justifică prin poziţionarea caracteristi-
cilor geografice evidente, precum râurile, pârâiele, 
pădurile şi drumurile. 

Am adus la aceeaşi scară harta din iunie 1886 
[42], pe care o introducem în premieră în circu-
itul ştiinţific, executată de topograful judeţean 
Alexandr Pavlovici Donskoi (1846-?), georeferen-
ţiată în programul QGIS. Astfel, conform măsură-
rilor făcute de Donskoi, ar reieşi că hotarul târgu-
lui Soroca în anul 1886, cuprindea o suprafaţă de 
2 240,46 ha (Fig. 6). 

Pe harta lui Donskoi din 1886, la fel ca şi pe 
harta lui Schubert din 1868, se observă că latura 
de la sud a hotarului târgului coincide cu cea a 
mărturiei din 1781 pe segmentul dintre punctele 
9, 10, 11, 12 şi la est pe segmentul 12-1. Acestea au 
rămas neschimbate timp de 244 ani.

 Rezultă că, la sfârşitul sec. al XIX-lea, în 
decursul a 105 ani de la mărturia precedentă, ca 
rezultat al înstrăinărilor, hotarele târgului Soroca 
s-au micşorat cu aproximativ 862 ha. În 1989 ho-
tarul urbei cuprindea o suprafaţă de 1126 ha [41, 
p. 56], crescând până la 1 370 ha în anul 2025 [25].

VATRA SOROCII
La Soroca, vatra oraşului includea nucleul ur-

ban – piaţa centrală, bisericile, clădirile adminis-
trative şi locuinţele negustorilor şi meşteşugarilor. 
Aceasta era considerată proprietate domnească, 
iar locuitorii puteau deţine terenuri doar dacă pe 
acestea existau construcţii, fiind vorba de o pro-
prietate fără titlu recunoscut. 

Istoricul I. Toderascu menţionează că drep-
turile de proprietate asupra terenurilor din vatra 
oraşului erau reglementate prin dreptul de proti-
misis, „un drept de precumpărare şi de răscum-
părare preferenţială recunoscut unor cercuri de 
persoane cu privire la anumite bunuri, faţă de ai 
căror stăpâni, privilegiaţi la precumpărare şi răs-
cumpărare, se găsesc într-un raport de solidarita-
te: rudenie, devălmăşie, vecinătate de sat sau de 
stăpânire, vechea stăpânire a aceluiaşi lucru etc.” 
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[36]. Acest aspect este confirmat prin documente 
istorice, precum tranzacţiile din 1782 la Soroca, 
unde vânzarea unei dughene şi a unei crâşme de 
către Radul Bodagul mazil s-a realizat doar după 
ce vecinii au refuzat să le achiziţioneze [18, p. 153].

Pe parcursul secolului al XVIII-lea, s-a inten-
sificat procesul de trecere a proprietăţilor dom-
neşti în proprietăţi laice şi ecleziastice [17, p. 104], 
fapt ce a afectat drepturile tradiţionale ale locu-
itorilor. După războiul din anii 1768-1774, Ţara 
Moldovei a rămas în zona de influenţă a Imperiu-
lui Otoman. În 1781, oraşul Soroca trece în pro-
prietate privată a hatmanului Scarlat Sturza. La 
acel moment, aceasta era o aşezare cu aproape de 
o mie de locuitori. În perioada următorului război 
din anii 1787-1791 cetatea Soroca era ocupată de 
armata rusă, care se pregătea aici de acţiuni mili-
tare contra armatei otomane. 

 Până în anul 1801, localitatea Soroca a fost 
vândută şi revândută de mai multe ori la mezat, 
până a ajuns în stăpânirea logofătului Nicolae 
Roset [18, p.143-144]. Procesul de privatizare a 
oraşelor a continuat până la începutul secolului 
al XIX-lea, când Imperiul Rus a preluat contro-
lul asupra Basarabiei şi a impus un nou sistem de 
organizare urbană. Potrivit legilor administraţiei 
ruse, în anul 1835 Soroca а primit statut de oraş, 
iar în anul 1836 а devenit centrul administrativ 
al judeţului Soroca [39, p. 44]. Până în anul 1848 
oraşul era proprietate privată a boierului Alexan-
dru Cerchez.

În anii 1772-1773, în Ţara Moldovei, s-a efec-
tuat un recensământ al populaţiei sub conducerea 
administraţiei militare ruse. Acest recensământ 
trebuia să ofere informaţii despre potenţialul eco-
nomic şi uman al „noilor teritorii”, care urmau a 
fi anexate la Imperiul Rus [12, p. 164-166]. Con-
form acestui recensământ :
—	 în Soroca erau 170 de case, populaţia con-

stituia 850 oameni, dintre care bărbaţi 171. 
Inclusiv: 8 ţigani; 5 slujitori ai cultelor, 107 
moldoveni liberi (bărbaţi, capi de familie); l 
armean; sârbi şi evrei 50; din bărbaţii oraşu-
lui, 4 făceau serviciul în calitate de cazaci pe 
lângă ispravnici; 42 la poştă; 7 erau podari, 17 
văduve; 

—	 în Zastânca erau 27 case, populaţia constitu-
ia 135 oameni, bărbaţi 27 ; Inclusiv: 2 slujitori 
ai cultelor, 25 moldoveni liberi ;

—	 în Bujerăuca erau 11 case, populaţia consti-
tuia 35 oameni, dintre care bărbaţi 7.
Următorul recensămant a fost peste 45 de ani, 

în anul 1817. Această perioada a fost marcată de 
dinamica pozitivă creşterii populaţiei, ca urmare:
—	 în Soroca deja erau 209 gospodării, populaţia 

constituia 1885 localinici; 
—	 în Zastânca erau 63 case, populaţia constitu-

ia 319 oameni;
—	 în Bujerăuca erau 95 case, populaţia consti-

tuia 480 oameni. [47]
Cele mai vechi ridicări topografice pe terito-

riul Sorocii au fost executate de inginerii militari 
ruşi în perioadele celor trei războaie ruso-turce 
din anii 1762-1774, 1787-1791, 1806-1812. În re-
zultatul acestor războaie regiunea Ţării Moldovei 
situată între Prut şi Nistru a fost anexată de către 
Imperiul Rus. Două hărţi din 18 noiembrie 1769 
sunt dedicate problemelor legate de operaţiunile 
militare, consolidarea apărării fortăreţei şi de con-
struire a bastioanelor de pământ în jurul acesteia. 
Cele mai detailate cercetări ale acestor bastioane 
construite în 1769 şi 1789 sunt incluse în mono-
grafia „Cetăţile bastionare din Moldova” de Mari-
ana Şlapac [35, p. 43]. 

Cea de-a treia hartă, executată la 21 august 
1788, pe care o introducem în premieră în circu-
itul ştiinţific, este dedicată problemelor utilitare 
privind dezvoltarea civilă a oraşului Soroca, sate-
lor Bujerăuca şi Ţekinovka („План местечку Со-
рокам съ ситуациею от замка въ верх и вниз 
Днестра на две версты со означением на оном 
чрез овраги профильных линий под номерами. 
Сочиненъ августа 21 дня 1788 года. Инженер 
капитан Кирило Неверовъ”) [43] (Fig. 8-9).

Deci, datorită hărţii lui cu dimensiunile 
32x100cm desenată de сătre Kirilo Neverov, care 
a conturat teritoriul cu dimensiunile 4410x2845 
metri, cu suprafaţa de 1255 ha, acum ştim cu 
exactitate cum arăta planimetria acelor trei locali-
tăţi în anul 1788. Cunoscând acurateţea altor hărţi 
realizate de Neverov, se poate presupune că şi în 
acest caz harta reflectă cu maximă exactitate situ-
aţia care exista în acel moment.

Elementele caracteristice şi diferenţele de 
relief sunt reprezentate cu ajutorul haşurilor, de-
oarece la acea vreme hărţile nu foloseau încă izo-
linii de contur. Pentru a oferi informaţii despre 
diferenţa reală de relief, Neverov a realizat zece 
secţiuni transversale în scară pe teritoriul oraşu-
lui Soroca şi satului Bujerăuca. Primul profil, cu o 
lungime de 405 stânjeni (864 metri), a fost realizat 
de la Nistru prin cetate şi până la terasa superioa-
ră. Profilurile 2-4 au fost realizate în locuri diferi-
te, de-a lungul pârâului Racovăţ. Profilurile 5-11 
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au fost realizate pe 5 pâraie şi râpe pe teritoriul 
satului Bujerăuca, în amonte de Nistru faţă de pâ-
râul Racovăţ cu 750 stânjeni (1600 metri).

Harta prezintă vatra oraşului Soroca şi a sa-
tului Bujerăuca, situate pe malul drept al Nistru-
lui, iar pe malul stâng al râului Nistru se află satul 
Țekinovka. Vatra oraşului Soroca ocupă o supra-
faţă de 670 de metri de-a lungul malului şi 600 de 
metri de la mal spre deal, cu o suprafaţă de 40 de 
hectare. Pe teritoriul oraşului Soroca sunt repre-
zentate 173 de case. Pe malul Nistrului este dese-
nată Cetatea Sorocii. La o distanţă de 50 de metri 
de cetate se află biserica Sfinţii Arhangheli Mihail 
şi Gavriil, menţionată pentru prima dată în 1657 
şi distrusă în 1830. Pe malul râului, în aval, la o 
distanţă de 140 de metri de cetate, se află Sinagoga 
Mare, construită în 1775 şi distrusă în 1941, care 
este desemnată în explicaţia hărţii ca şcoală evre-
iască. Pe partea superioară a reliefului, la o distanţă 
de 230 de metri de cetate, se află biserica Adormi-
rii Maicii Domnului, construită în 1774 şi distrusă 
în 1821. La o distanţă de 1450 de metri de cetate, 
în aval de Nistru, pe versantul primei terase este 
desenată mănăstirea Sf. Nicolae, menţionată pen-
tru prima dată în 1606 şi desfiinţată oficial în 1828, 
dar călugării au trăit acolo până la mijlocul secului 
XIX [27]. Ulterior, pe harta din 1789, apare încă o 
clădire publică, aceasta este o baie evreiască am-
plasată pe malul pârâului Racovăţ. 

Satul Bujerăuca ocupa teritoriul de 350 de 
metri de-a lungul râului şi la 500 de metri de la 
mal spre deal, cu o suprafaţa de 15 hectare. Pe 
hartă, în satul Bujerăuca sunt desenate 42 de case. 
Pe malul stâng al Nistrului, vizavi de Soroca, este 
prezentată vatra satului Ţekinovka. Satul ocupa 
teritoriul de 1.500 de metri de-a lungul litoralului 
şi 450 de metri de la mal spre deal, cu o suprafaţă 
de 55 de hectare. În sat atunci existau 123 de case 
şi o biserică.

La prima vedere, se pare că locuinţele de 
pe hartă sunt amplasate haotic şi aleatoriu, însă, 
având în vedere acurateţea şi minuţiozitatea hărţi-
lor şi desenelor cetăţii realizate de Kirilo Neverov, 
este foarte posibil să presupunem că numărul de 
locuinţe şi amplasarea lor corespund realităţii din 
1788. Trebuie de menţionat că numărul de locu-
inţe din Soroca, pe această hartă, corespunde da-
telor recensământului din 1772 [12, p.164-166].

O privire atentă asupra hărţii arată imediat că 
planimetria în Soroca diferă de amplasarea case-
lor în Bujerăuca şi Ţekinovka. Casele din Soroca 
sunt situate mai aproape una de alta, pe alocuri 

locaţia lor formează în mod clar un rând liniar de 
clădiri de-a lungul străzii. Strada care duce de la 
cetate până la terasa superioară este foarte dens 
construită, cu mai puţin de 10 metri între case. 
Putem presupune că aceasta nu este o stradă sim-
plă, ci o galerie comercială, unde fiecare casă era 
o întreprindere comercială şi amplasată tocmai 
aici pentru a aduce profit locuitorilor săi. Chiar 
pe această stradă pe atunci trecea ruta comercială 
din Podolia spre partea centrală a Moldovei. Este 
clar că aceasta era strada principală a localităţii, 
bine organizată, cu case strâns dispuse în două 
rânduri. Strada era întinsă de la cetate spre deal, 
pe direcţia est-vest, trasarea cărei s-a păstrat până 
astăzi şi poartă denumirea de strada Decebal. Pa-
ralel cu ea era strada care mergea de la biserica 
Adormirii Maicii Domnului în vale spre cetatea 
Sorocii, astăzi strada poartă denumirea de Mitro-
politul Gavriil Bănulescu-Bodoni. Încă o stradă, 
care mergea din deal spre malul Nistrului, care s-a 
format atunci, dar trasarea ei s-a păstrat, aceas-
ta este strada Chişinăului cu prelungirea până la 
strada Ardealului şi malul Nistrului. Încă o stradă 
de la mal spre deal a început atunci să se forme-
ze de-a lungul pârăului Racovăţ, astăzi acolo sunt 
străzile R. Colcher şi Olchionia. 

Deja în acea perioadă a început şi formarea 
străzii perpendiculare, de-a lungul drumului spre 
satul Zastânca, urmând cursul Nistrului spre su-
dul ţării, orientată nord-sud. Acest drum era al 
doilea ca importanţă pentru Soroca. Aceasta era 
fosta str. Leningradscaia, care în perioada inter-
belică purta denumirea General Stan Poetaş, şi 
era stradă paralelă între str. Ştefan cel Mare şi str. 
Independenţei. Ea a dispărut în perioada recon-
strucţiei centrului oraşului, după inundaţia din 
anul 1967. Dar două străzi paralele, care erau deja 
în 1788 şi traseul lor există şi astăzi, sunt strada 
Stefan cel Mare şi strada Artiom.

Dezvoltarea continuă a acestei structuri stra-
dale poată fi confirmată de următorul plan al or. 
Soroca din anul 1827, realizat de topograful ţinu-
tului Iaşi, căpitanul de stat major Vasilii Petrovici 
Pomorţev (1792 – ?). Harta este introdusă de noi 
în circulaţia ştiinţifică pentru prima dată. [46] 
(Fig. 7). El a redat în general structura dreptun-
ghiulară a reţelei stradale din oraşul Soroca, aşa 
cum se conturase în acea perioadă. Aceasta era 
compusă din trei străzi aproape paralele, orientate 
dinspre deal spre Nistru, şi o stradă perpendicula-
ră, paralelă albiei râului. Trei străduţe mai mici in-
tersectau perpendicular cele trei străzi principale, 
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completând astfel configuraţia urbană. Tendinţa 
de organizare a oraşului într-o structură dreptun-
ghiulară este confirmată şi de harta-schemă din 
1837, elaborată cu ocazia amplasării spitalului mi-
litar [45]. Se poate afirma că, spre sfârşitul secolu-
lui al XVIII-lea, la Soroca începe să se contureze o 
structură stradală de tip cartezian, structură care 
va fi confirmată ulterior în planul de dezvoltare al 
oraşului din anul 1846. Pentru a susţine această 
ipoteză, pe harta de bază din 1846 am evidenţiat 
reţeaua principală de străzi existentă la acea vreme 
(Fig. 11). Am evidenţiat tot aşa şi reţeaua străzilor 
pe harta din 1788 (Fig. 10). Vedem că tendinţa de 
organizare de tip „hippodamic” se regăseşte şi pe 
hărţile anterioare, fiind caracteristică mai multor 
oraşe situate de-a lungul malurilor râurilor. În 
astfel de localităţi, reţeaua stradală se dezvolta în 
două direcţii principale: paralel cu cursul râului şi 
pe axe perpendiculare, care delimitau cartierele. 
Deci vedem că din punct de vedere urbanistic So-
roca era localitate orăşenească.

Spre deosebire de Soroca, unde s-a format o 
tramă stradală de tip urban, dezvoltarea din Buje-
răuca şi Ţekinovka este tipică unei aşezări rurale. 
Casele sunt amplasate mai haotic, cu distanţe mari 
între ele, probabil ocupate de grădini. Aranjamen-
tul caselor nu indică nici o planimetrie formală în 
structura străzilor. O mică excepţie este teritoriul 
din Ţekinovka lângă biserică, cu piaţa dreptun-
ghiulară cu dimensiuni de 200x30 metri, formată 
din două rânduri de case de-a lungul laturilor lun-
gi. Două clădiri, cu dimensiuni mai mari de restul 
caselor, situate una lângă alta, formează o curte 
închisă între ele. Probabil clădirea aceasta apar-
ţinea reprezentanţilor administraţiei şi a vămii, 
cu o curte închisă şi păzită pentru comercianţi. 
Müntz Johann a menţionat despre această clădire 
în notiţele sale din 1781. În descrierea sa, a nu-
mit-o ”conac” şi a desenat-o în acuarela sa pe ma-
lul stâng al Nistrului [22]. Trebuie de menţionat, 
că până în 1795, Ţekinovka a aparţinut unui nobil 
polonez ereditar, prinţul Marcin Lubomirski, lo-
cotenent general al Armatei Coroanei şi ambasa-
dor-reprezentant al Sandomierzului şi Cracoviei 
[17, p.82]. Întrucât garnizoana din Cetatea Soroca 
a fost desfiinţată în 1753, cetatea în acel moment a 
fost folosită în scopuri vamale şi pentru protecţia 
mărfurilor.

Căpitanul-inginer Kirilo Neverov a efectu-
at lucrări cartografice în Soroca de două ori, în 
august 1788 şi în septembrie al anului 1789. Pe 
lângă realizarea planurilor şi hărţilor oraşului, el 

a fost primul care a efectuat un releveu complet 
şi detaliat ale Cetăţii Soroca. Rezultatele acestei 
lucrări au fost desene ale planului şi secţiunilor, 
cu o descriere a tuturor încăperilor fortăreţei. Un 
studiu detaliat al acestor materiale este prezentat 
în monografia „Cetăţi medievale din Moldova” de 
Mariana Şlapac [34, p.301].   

Pe toate hărţile şi desenele este semnat doar 
Kirilo Neverov, dar în documentele Arhivei Is-
torice de Stat Ruse din Sankt Petersburg, în lista 
funcţionarilor, Expediţiei de Stat a Direcţiei Prin-
cipale de Revizuire a Conturilor de Stat din 1821, 
este trecut sub numele său complet - ca şi Consili-
er de Stat, Cavaler al Ordinelor Sfântul Gheorghe 
gradul IV şi Sfântul Vladimir gradul IV - Kirilo 
Ivanovici NEVEROV [44]. 

Pe hartă elaborată în septembrie anului 1789 
[35, p. 50] este indicată zona în jurul cetăţii cu di-
mensiunile de 340 de metri de-a lungul Nistru-
lui si 220 de metri de la mal spre deal, acoperind 
suprafaţa de 7,5 ha. Executantul hărţii căpitanul 
Kirilo Ivanovici Neverov a desenat bastioane în 
jurul cetăţii şi bisericii Sfinţii Arhangheli Mihail 
şi Gavriil. În afara construcţiilor defensive se gă-
sesc câteva clădiri din piatră, printre care Sina-
goga Mare pe malul Nistrului şi o baie evreiască 
pe malul pârâului Racovăţ. Celelalte clădiri sunt 
indicate fără accentuarea că sunt din piatră. Opt 
clădiri sunt amplasate în două linii care formează 
o stradă orientată pe direcţia de la cetate spre deal. 
Celelalte 14 case sunt amplasate neregulat. Toate 
clădirile sunt arătate fără curţi. 

Pe această harta Biserica Sfinţii Arhangheli 
Mihail şi Gavriil era situată nu departe de cetate, 
spre sud-vest. Acest lăcaş de cult era grav afectat 
de cutremurile din 1802 şi cel din 1829, fiind de-
molat în 1830. Prima menţiune se conţine în de-
scrierea sumară a localităţii Soroca în anul 1657 a 
călătorului turc Evliya Celebi [7]. Biserica deţinea 
în primul rând calitatea de biserică parohială, de-
servind necesităţile spirituale ale cetăţenilor din 
Soroca, terenul de aproximativ 34 x 48 m din jurul 
edificiului fiind utilizat ca cimitir [31].

Având în vedere specificul diferitor sisteme 
de coordonate topografice, am realizat suprapu-
nerea planului din 1789, întocmit de inginerul-to-
pograf militar rus Kirilo Neverov, pe planurile din 
1930 si 1953, pentru a indica locul exact al bisericii 
Sfinţii Arhangheli Mihail şi Gavriil [27, p. 41-47]. 
Am găsit locul exact al amplasării bisericii, la dis-
tanţă de 50 m de la cetate. Ştiind de precizia înaltă 
a planului lui K. Neverov, am încercat să determin 
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dimensiunile aproximative ale bisericii. Arhitec-
tul Sergius Ciocanu, în baza studierii edificiilor de 
cult din secolele XVIII-XIX din regiunea Sorocii 
pe ambele maluri ale Nistrului, a realizat o recon-
strucţie comparativă a planului bisericii Sfinţilor 
Arhangheli, găsind pe teritoriul Ucrainei, în loca-
litatea Gusyatin, biserica Sf. Onufrie cu plan ana-
logic în formă de trifoi [8, p. 155]. Am încercat 
să aduc acest plan, executat de S. Ciocanu, la di-
mensiunile şi proporţiile mai apropiate de planul 
lui K. Neverov. A reieşit că biserica avea lungime 
17,6 m şi lăţime maximală de 12,9 metri.

Începând cu secolul al XVII-lea, alături de 
creştinii ortodocşi, la Soroca locuiau şi evrei 
adepţi ai religiei iudaice. Pe malul Nistrului, în 
aval, la o distanţă de 140 de metri de cetate, a fost 
construită în anul 1775 Sinagoga Mare – o clădire 
solidă, cu pereţi groşi de un metru şi structurată 
pe două niveluri [20]. Parterul, cu intrarea prin-
cipală, era destinat bărbaţilor, în timp ce femeile 
aveau un acces separat, printr-o scară exterioară 
ce ducea direct la etaj. Spaţiul rezervat femeilor 
includea un balcon aşezat deasupra parterului. 
Faţada clădirii era ornamentată cu detalii arhi-
tecturale specifice stilului baroc şi purta inscripţii 
cu data construcţiei, alături de citate din Tanakh, 
scriptura sacră a iudaismului:
—	 „Ce frumoase sunt corturile tale, Iacove! (Lo-

cuinţele tale, Israele!)”
—	 „Cât de înfricoşător este locul acesta! Aici 

este casa lui Dumnezeu, aici este poarta ceru-
rilor!”
Pe baza unor fotografii vechi, realizate la în-

ceputul secolului al XX-lea, precum şi a unor do-
cumente cu desene descoperite în Agenţia Naţio-
nală a Arhivelor din Republica Moldova [1], am 
propus o variantă de reconstituire volumetrică 
computerizată a acestui edificiu de cult dispărut 
[27, p.41-47].

Restul construcţiilor din vatra oraşului sunt 
marcate pe hartile din 1788 şi 1789 cu simboluri 
identice, indicând locuinţe particulare. Se poate 
presupune că majoritatea clădirilor nu erau con-
struite din piatră. La sfârşitul secolului al XVI-
II-lea şi începutul secolului al XIX-lea, cele mai 
răspândite erau casele ţărăneşti tradiţionale, reali-
zate din lemn, viţă şi lut – materiale cu o durabi-
litate redusă. Doar locuinţele persoanelor nobile 
erau ridicate din piatră, însă respectau în mare 
parte tipologia casei ţărăneşti tradiţionale [30].

În mod surprinzător, tot în anul 1781, când 
a fost făcută mărturia, a fost realizată cea mai ve-

che vedere cunoscută a oraşului Soroca, însoţită 
de o scurtă descriere a situaţiei. Autorul acestui 
desen, Müntz Johann Heinrich, este un german 
de origine elveţiană, născut la 28 septembrie 1727, 
în oraşul Mulhausen, şi decedat în mai 1798, în 
oraşul Kassel. În anii 1780-1785, a efectuat o călă-
torie din Polonia prin Belarus şi Ucraina. O par-
te a traseului trecea de-a lungul malului stâng al 
Nistrului, de la Tighina (Bender) până la Movilău. 
Rezultatul acestor călătorii a fost publicarea unui 
album de acuarele intitulat „Voyages pittoresqu-
es de la Pologne par Müntz 1781-1783”. Albumul 
original este păstrat în Biblioteca Universităţii din 
Varşovia (Fig. 1).

Printre cele 140 de acuarele în culori se află 
şi un desen, intitulat „Soroki. Twierdza – widok” 
(Soroca. Cetatea – vedere), realizat la 6 august 
1781, având dimensiunile de 197 x 313 mm [22].

În notiţele sale, Müntz descrie râul Nistru 
şi meleagurile pe ambele maluri, precizând că 
adâncimea acestuia era de aproximativ 4,5 m şi că 
debitul său puternic a erodat considerabil malul 
Moldovei. Zona fusese grav afectată de o viitură 
puternică pe 3 august 1780, când apele râului au 
crescut brusc cu 5-6 metri în doar 4 ore, provo-
când distrugeri masive, care se observau si peste 
un an. Mii de vite au fost luate de ape, iar majori-
tatea caselor de pe ambele maluri au fost distruse 
[5].

Müntz subliniază că malurile sunt forma-
te din masive stâncoase de calcar brut, din care 
localnicii obţin un var de calitate. În imagine, pe 
malul stâng, se poate observa fum din cuptorul 
unde se produce var. De asemenea, locuitorii ex-
trag cretă şi produc salpetru, utilizat în prelucra-
rea pieilor [17, p.82].

În imagine vedem o ambarcaţiune lată, cu 
fund plat, care transportă trei vaci şi nouă per-
soane de pe malul drept pe cel stâng, precum şi 
după grupul de oameni care îşi aşteaptă rândul pe 
malul drept, de aici se poate deduce existenţa unui 
comerţ activ cu vite. Pe mal, mai multe persoane 
folosesc stâlpi lungi pentru a trage din apă buşte-
nii aduşi de ape din Bucovina.

Müntz propune un scurt istoric al cetăţii: 
„Acest castel, construit pentru a proteja, întreţi-
ne şi apăra trecerea fluviului, a fost construit între 
anii 1485 şi 1490, pe vremea voievodului moldo-
vean Ştefan, în timpul domniei regelui polonez 
Cazimir (Kazimierz Jagiellończyk, 1447-1492), 
deoarece trecerea fluviului era convenabilă: malu-
rile plane pe ambele părţi”. Müntz menţionează în 
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descrierea sa că cetatea Soroca este construită pe 
stâncă de calcar şi deasupra porţii principale a ce-
tăţii este reprezentat un scut cu stema Moldovei, 
iar coasta râului se erodează constant. Într-ade-
văr, vedem în imagine acea parte îngroşată a bazei 
zidurilor cetăţii, zona de elevaţie, care acum este 
complet acoperită de pământ. 

Un detaliu remarcabil pe tablou este poziţi-
onarea porţilor cetăţii. În imagine lângă intrare 
sunt înfăţişaţi doi oameni. Se pare că accesul era la 
aproximativ trei metri deasupra nivelului solului. 
Conform studiilor arheologice executate in anii 
2012-2014, talpa fundaţiei se află cu 5,30 m mai 
jos de pragul porţii [29, p. 33-47; 3, p. 58-65]. Este 
posibil ca, în urma inundaţiei din 1780, malul din 
apropierea cetăţii să fi fost erodat aşa cum a descris 
şi a desenat Müntz. În imagine se poate observa că, 
din cauza desfiinţării garnizoanei în 1738, cetatea 
se află într-o stare de degradare, cu tufişuri şi co-
paci crescând pe partea superioară a zidurilor.

Malul râului este reprezentat lin, probabil 
inundaţia din 1780 a afectat şi bastioanele de pă-
mânt desenate pe harta din 1769. Poate de aceea 
nu putem găsi astăzi urmele acestor bastioane. 
Însă, de cealaltă parte a intrării în cetate, spre 
deal, urmele valurilor de pământ sunt evidenţiate 
foarte bine pe hărţile topografice din 1841 şi 1846, 
realizate de topograful judeţean Vladislav Gasper 
Skovronski (1814-?) [2]. Vederea lui Müntz este 
reprezentată dintr-un unghi în care cetatea aco-
peră sinagoga şi biserica. În depărtare se văd doar 
case simple, cu un singur nivel: cinci pe malul 
stâng şi trei pe malul drept al Nistrului.

Vatra oraşului Soroca s-a extins treptat de-a 
lungul ultimilor 244 de ani: de la 40,2 ha în 1781 
la 74,5 ha în 1846 – anul primului plan de dez-
voltare confirmat, apoi la 150 ha în 1886, anul 
ultimului plan urbanistic din secolul al XIX-lea. 
În perioada interbelică, când satul Zastânca era 
parte a oraşului, zona construită atingea la 212 ha. 
În 1980, suprafaţa urbană a ajuns la 556 ha, iar în 
2025 aceasta a crescut până la 960 ha, fără satul 
Zastânca, care nu mai face parte din intravilanul 
oraşului Soroca din 1944.

 Pe parcursul timpului, se observă o interde-
pendenţă clară între ocol, hotar şi vatră, în con-
textul dezvoltării Sorocii. Ocolul asigura resursele 
necesare pentru susţinerea administraţiei statului 
şi a vetrei urbane, în timp ce hotarele bine stabi-
lite garantau stabilitatea şi coeziunea comunită-
ţii. Această organizare teritorial-administrativă a 
permis Sorocii să se dezvolte ca un important cen-
tru urban al Ţării Moldovei, având un rol esenţial 
în reţeaua comercială şi administrativă a regiunii.

De-a lungul secolelor XV-XIX, Soroca a fost 
supusă unor transformări continue, determinate 
de factori politici, economici şi militari. De la o 
simplă vamă cu fortăreaţă medievală, destinată 
apărării hotarelor Moldovei, localitatea a evoluat 
într-un centru comercial şi administrativ de im-
portanţă regională. În ciuda provocărilor istorice, 
Soroca a reuşit să îşi menţină relevanţa, adaptân-
du-se la noile condiţii impuse de marile imperii – 
Rus, Otoman şi Austriac, care şi-au disputat con-
trolul asupra acestei zone.

DINAMICA SCHIMBĂRILOR TERITORI- 
ULUI ŞI A POPULAŢIEI AGLOMERAŢIEI UR- 
BANE SOROCA—BUJERĂUCA—ZĂSTÂNCA

Analiza evoluţiei teritoriale a Sorocii, bazată 
pe documente istorice şi date statistice, arată cum 
hotarele târgului medieval au fost remodelate prin 
decizii domneşti, donaţii ecleziastice şi tranzacţii 
private. Transformarea hotarelor localităţii evi-
denţiază atât schimbările de ordin administra-
tiv-teritorial, cât şi impactul social şi economic 
generat de modificările în proprietatea terenuri-
lor. Aceste schimbări nu au fost doar rezultatul 
unor decizii de ordin urbanistic de altă dată, ci şi 
al unor factori istorici şi economici ce au influ-
enţat dezvoltarea oraşului de-a lungul timpului. 
Dinamica hotarelor reflectă realităţile politice ale 
epocii şi necesităţile economice ale comunităţilor 
urbane, care trebuiau să-şi asigure resursele nece-
sare pentru supravieţuire şi dezvoltare.

Până în anul 1944 satul Zastânca era parte 
componentă a oraşului Soroca, iar satul Bujerău-
ca, administrativ, a fost comasat cu oraşul în anul 

Nr. Indicii 1781[18;12] 1817[47] 1886[42;40] 1923[11] 1989[32] 2025[25;24;26]

1 Suprafaţa aglomeraţiei 
(ha)

3102,7 4 338,98 2423,55 2236,0 1340,0* 1559,0*

2 Suprafaţa vatra  (ha) 40,2 257,76 95,0 212,0 591,0 1119,0
3 Populaţia, (persoane) 1020 2684 17384 29780 43800 37111

Nota: * Teritoriul sat. Zastânca numai intravilan (fără terenuri agricole = 1650 ha)
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1961. Deci, teritoriul localităţii Soroca trebuie 
analizat ca o aglomeraţie urbană în care intrau sa-
tele Bujerăuca şi Zastânca, a căror populaţie a fost 
integrată în viaţa oraşului Soroca.

Începând cu 1781, suprafaţa aglomeraţiei ur-
bane Soroca împreună cu Zastânca, fără Bujerău-
ca, era de aproximativ 3 102,7 ha, însă în perioa-
da următoare a cunoscut o diminuare constantă, 
atingând un minim de 1 340 ha în 1989. Această 
reducere poate fi explicată prin eliminarea terenu-
rilor agrare din teritoriul oraşului şi schimbările 
administrative şi reorganizările teritoriale care 
au avut loc, când multe localităţi au fost redefi-
nite sau integrate în structuri administrative mai 
mari. După 1989, s-a înregistrat o uşoară creştere 
a suprafeţei intravilanului, ajungând la 1 559 ha în 
2025, ceea ce sugerează o revenire treptată a pro-
cesului de expansiune urbană.

Un alt aspect important al transformării ho-
tarelor Sorocii este creşterea suprafeţei vetrei ora-
şului. În 1781, aceasta ocupa doar 40,2 ha plus 
aproximativ 7 ha ale satului Zastânca şi 10 ha ale 
satului Bujerăuca, dar a crescut până la 1 119 ha 
în 2025. Asemenea creştere semnifică nu doar ex-
tinderea zonelor rezidenţiale şi industriale, ci şi 
dezvoltarea infrastructurii şi a serviciilor urbane. 
Extinderea vetrei urbane a fost determinată de ne-
cesitatea adaptării urbei la cerinţele economice şi 
sociale ale fiecărei epoci.

Pe lângă schimbările teritoriale, dinamica 
populaţiei aglomeraţiei urbane reflectă şi impac-
tul economic şi social al acestor transformări. De 
la 1 020 de locuitori în 1773, populaţia a crescut 
constant, atingând un vârf de 43 800 de locuitori 
în 1989, urmată de o scădere până la 37 111 per-
soane în 2025. Aceste cifre demonstrează că pe-
rioada postbelică din secolul al XX-lea a fost una 
de expansiune demografică şi industrializare, în 
timp ce ultimele decenii au adus o anumită stag-
nare şi micşorare a numărului populaţiei, cauzate 
de migraţie şi schimbări economice.

Deci, în ultimii 244 de ani, între anii 1781-
2025, suprafaţa pământurilor orăşeneşti (numai 
Soroca), s-a micşorat treptat de la 3 102,7 până 
la 1 370 ha. În acelaşi timp, populaţia oraşului în 
această perioadă nu s-a micşorat, dar din contra, 
a crescut de la 985 până la 37 111 locuitori. Astăzi 
sorocenii, în comparaţie cu localnicii târgului de 
altă dată, nu au nevoie de a prelucra terenuri agri-
cole pentru a supravieţui. Ocupaţiile principale ale 
populaţiei sunt comerţul, sfera serviciilor, sectorul 
public şi industria. Soroca a devenit localitate ur-

banizată, care a avut transformări semnificative în 
structura sa economică, socială şi infrastructurală.

 În concluzie, evoluţia hotarelor şi a popula-
ţiei oraşului Soroca cu suburbii, în ultimii 244 de 
ani, demonstrează o dinamică influenţată atât de 
factori politici şi economici, cât şi de nevoile soci-
ale ale locuitorilor. Studierea acestor aspecte oferă 
o imagine de ansamblu asupra modului în care 
o localitate capătă caracteristicile unui oraş şi îşi 
ajustează limitele şi structura pentru a răspunde 
provocărilor timpului.
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ANEXĂ
Extras din mărturiile hotarului târgului Soroca din anul 1781, iulie 10.

„... Am făcut funii de trii zăci stănjăni şi stă-
njănul de opt palmi сu palma aciasta ci să arata în 
mărturie şi am măsurat locul acela...

Apoi am început а faci măsură locului târgu-
lui Sorocăi de giur în pregiur şi începând сu mă-
sura din malul арii Nistrului (1) dinspre răsărit 
din piatra ci sau pus hotar acum şi asupra apusu-
lui măsurând sau găsit 23 funii 15 stânjăni рânа lа 
piatra hotar ci sau pus tot асum diasupra pi dial la 
scursura Hagimoaiei şi (2) deacolo înainti tot în 
lungul moşâii spre apus măsurândusă рână în pie-
trile hotară ci sau găsît pusă mai dinainti undi аu 
dispărţit pi Cosăuţ şi pi Bujurăuca locul lui Bosâe 
di moşâie târgului Sorocăi sau găsit 22 funii, (3) 
de aici măsurând tot înainti spre apus alăture сu 
moşâie Cosăuţăi рână la altă piatră hotar vechiu 
şi sau găsit 42 funii 4 stânjăni şi (4) de aici mai 
mă surând tot înainti şi tot în lungul moşâii spre 
apus am agiuns la 2 pietri hotară colţu moşâii Ru-
bleniţăi şi sau gasit 18 funii 11 stânjăni şi (5) de 
aici sau sfârşit lungul moşâii Sorocăi margine ре 
din sus dinspre miază noapti şi de aici din colţu 
am purces сu măsura pin capătul moşâii Sorocăi 
spre amiază, şi mergând рână în matca pârăului 

Racovăţu sau găsât 10 funii 17 stânjăni şi (6) di 
acolo înainti şi la dial tot spre amiază mărgând 
рână diasupra săraturilor undi sau găsit şi piatră 
hotaru. sau mai măsurat 11 funii 11 stânjăni şi 
(7) de aici tot spre amiază măsurândusă рână la 
piatra се ieşti diasupra iazului întrun dâmbuşor 
sau mai găsît 21 funii 2 роl stânjan şi (8) di acolo 
pişti matca văii pi din gos di iaz şi pişti о limbă 
di muchi şi înainti pişti vale Voroncăului (Există 
presupunerea că a apărut o eroare la citirea origi-
nalului, cel mai probabil fiind vorba despre „valea 
Voromidu”, vezi harta Şubert din 1868 – nota au-
torului), şi la dial рână în muche dialului сii zic 
Saradnighil tot spre amiază undi esti piatră hotar 
şi colţu di să sfârşeşte capătul moşiei Sorocăi din-
spre apus şi să întâlneşti сu Hristinci moşâia răză-
şască şi рână aici sau găsit 20 funii 11 stânjăni şi 
(9) deaici арuсă margine moşâii pi din gios dispre 
amiază spre răsărit şi asupra Zastâucăi moşâia. şi 
mergi pi culmea dialului Saradnighil şi alăture сu 
Hristincii pâră la trii movili şi sau găsit 20 funii, 
(10) de aici rămân Hristincii de locul târgului, şi 
purcedi alăture сu moşâia Ţipilova а lui Carpuz 
tot pi culmea dialului şi tot spre Zastăuca рână în 
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Fig. 2. Schema planului hotarelor a târgului 
Soroca din 1781 din cartea Gh. Ghibanescu. 

(numerotarea punctelor autorilor). Punctul 7* - 
se omite în cartea lui Gh. Ghibanescu.

Fig. 1. Cetatea Soroca – vedere. 1781. Muntz Johann Heinrich.

Fig.3. Tabelul corect al distanţelor conform 
mărturiilor din 1781.

buza dialului diasupra pârăului Zastăucăi în buza 
Serednighil deal şi sau găsît 46 funăi (11) lа cari 
lос sânt şi 2 pietri hotară vechi, о piatră disparti pi 
moşâie Ţipilova di Zastăuca, iar altă piatra însăm-
niază spre răsărit asupra арii Nistrului şi aice ne-
fiind scrisorile moşâii Zastăucăi faţă са să putem 
şti pi undi scriu anumi di la aceti pietri. Am cer-
cetat intrebând atât de оаmеnii târgoveţi cât şi de 
оаmеnii bătrâni dela Zastăuca. şi сu toţii аu arătat 
сum сă dintracesti pietri să scoboară la matca pâ-
răului Zastăucai şi арuсă în gos spre răsărit рână 
în ара Nistrului, tot matca dispărţând pi moşâie 
Zastăuca. şi Volovile din moşâia târgului şi mă-
surând pi matca pârăului tn gos spre răsărit рână 
în ара Nistrului la podul lui Bichir. sau găsit 44 

funii şi (12) aici sau sfârşit şi margine moşâii târ-
gului Sorocăi pi din gos dispre amiazî, şi di aici di 
lа podul lui Bichir am purces сu măsura ре lângă 
ара Nistrului în sus spre miază noapti pin capă-
tul moşâii dinspre răsărit în curmeziş şi mergând 
рână în piatra hotar ci sau pus асum lângă ma-
lul Nistrului lа margini din sus undi să disparti 
moşâia targului Sorocăi di moşâia Bujorăuca а lui 
Bosăi şi sau gasât ??_funăi 12 stânjăni.(1) Aici sau 
încheiat măsurа capătului dinspre răsărit...

Întracest chip precum mai sus sau arătat sau 
ales şi sau dizbătut hotarul moşâii târgului gos-
pod. a Sorocăi. Şi am făcut această mărturie ho-
tarnică în cari am iscălit leta 1781 iulie 10” [18, 
p.146-151].
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Fig. 4. Hotarul târgului Soroca din 1781 suprapus pe harta din 2013. 
Scara1:25 000.

Fig. 5. Hotarul târgului Soroca din 1781 suprapus pe harta lui Schubert 
din 1868. Scara1:126 000.
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Fig. 10. Fragment din harta or. Soroca din 1788, 
cu evidenţiere reţelei de străzi principale. 

Fig. 11. Fragment din planul or. Soroca de topogra-
ful V. Skovronski, anul 1846, cu evidenţiere reţelei 

de străzi principale (ANA, F. 11, inv. 1, d. 662).

Fig. 8-9. Harta or. Soroca cu secţiuni transversale, elaborată de capitanul K. Neverov în anul 1788 
(РГВИА, Ф. 465, оп. 9, д. 1).

Fig. 7. Harta din 1827, elaborată de căpitanul 
Statului Major V. Pomorţev  

(РГИА, Ф.673, оп.1, д.333, л. 1) .

Fig. 6. Hotarul târgului Soroca din 1781 supra-
pus pe harta topografului A. Donskoi din 1886. 

(РГАДА, Ф.1354, оп. 27, д. № С-9).



ARTA  2025 55ISSN 2345-1181

Arta medievală, modernă, contemporană 

Aurelia TRIFAN
ORCID: https//orcid.org/0000-0001-9738-3842

Conacul principelui Wittgenstein din Camenca –  
imagine clasică a unei reședințe nobiliare  

din prima treime a secolului al XIX-lea
DOI: https://doi.org/10.52603/arta.2025.33-1.05

Rezumat
Conacul principelui Wittgenstein din Camenca –  

imagine clasică a unei reședințe nobiliare din prima treime a secolului al XIX-lea

Pe baza materialului ilustrativ, cercetării obiectului de arhitectură, sistematizării materialelor de arhitectură 
și istorie, precum și analizei comparative a conacelor de la sfârșitul secolului al XVIII-lea – prima treime a se-
colului al XIX-lea, apărute în limita fostelor hotare ale Rzeczpospolita, a fost reconstituită imaginea conacului 
principelui Wittgenstein din Camenca. Analiza organizării structurale a complexului și a soluționării arhitecturii 
componentelor sale a relevat trăsăturile clasicismului inerente conacului. Arhitectura clădirilor și construcțiilor 
examinate este definită de forme distincte, simetrie a volumelor și planurilor, prezența porticurilor. Spațiul curții 
de onoare este subordonat compoziției axiale centrale. Legătura dintre conac și peisajul înconjurător este realizată 
prin terasele din piatră, plantate cu viță-de-vie, crama și foișoarele, incluse cu măiestrie în taluzul sub formă de 
arc ce mărginește parcul din partea de nord. Construcția conacului se bazează pe utilizarea procedeelor compozi-
ționale și a formelor dezvoltate în realizarea reședințelor nobiliare din regiunea cercetată.

Cuvinte cheie: Gubernia Podolia, reședință nobiliară, clasicism, ansamblu arhitectural, parc peisajer, terase 
din piatră, cramă.

Summary
Prince Wittgenstein’s manor in Camenca as a classical image  

of the noble residence from the first third of the XIXth century

The image of the manor from Camenca was reconstructed based on the illustrative material, the research 
of the architectural object, architectural and historical materials systematization, as well as on the comparative 
analysis of the manors from the end of the XVIIIth century to the first third of the XIXth century, that appeared 
within the former borders of Rzeczpospolita. The analysis of the structural organization of the estate and of the 
architectural solution of its components has revealed the characteristic features of the classical style, inherent to 
the manor. The architecture of the buildings and constructions examined is defined by distinct forms, volumes 
and plans symmetry, the presence of porticos. The space of the courtyard of honor is subject to central axial 
composition. The connection between the palace and park ensemble with the natural landscape is carried out by 
stone terraces, planted with grapevine, and individual structures (winery and watchtowers), included skillfully in 
a slope in the form of arc, which is bordering the park in the northern part. The execution of the manor is based 
on the use of compositional techniques and on the forms developed in the construction of noble residences from 
the studied region.

Keywords: Gubernia of Podolia, noble residence, classicism, architectural ensemble, landscape park, stone 
terraces, winery.

Localitatea Camenca este situată pe malul 
stâng al Nistrului, la un cot pitoresc, lângă gura 
râului Camenca, afluent de stânga al Nistrului, și 
se înscrie printre cele mai vechi așezări din regiu-
ne. Prima mențiune a localității Camenca (1608) 
are loc în acte poloneze de proprietate funciară [4, 
p. 123]. Până în 1793, localitatea s-a aflat în com-
ponența voievodatului Brațlav (pol.: Bracław) din 
Rzeczpospolita (fig. 1), iar din 1793, drept urmare 

a celei de-a doua împărțiri a Rzeczpospolita și a 
anexării părții de nord a regiunii din stânga Nis-
trului de către Imperiul Rus, localitatea a intrat 
în gubernia Brațlav, apoi, din 1796, a fost parte a 
ținutului Olgopol (rus.: Ольгопольский уезд), 
gubernia Podolia a Imperiului Rus.

Pe pământurile federației Regatului Poloniei 
și a Marelui Ducat al Lituaniei (n.a.: din federa-
ție făceau parte în diferite perioade teritorii din 



ARTA  202556 ISSN 2345-1181

Arta medievală, modernă, contemporană 

actualele state Polonia, Ucraina, Belarus, Lituania, 
Letonia și Rusia), apariția clasicismului în arhitec-
tura conacelor a avut loc în anii 1770–1790. Noul 
stil în arhitectură s-a bazat pe formele și tehnicile 
artei clasice antice, care a devenit subiect de stu-
diu, de împrumut și imitație.

Începând cu anii ’40 ai secolului al XVIII-lea, 
conacul aristocratic a început să se transforme 
într-o reședință ceremonială cu clădiri de tip pa-
lat, înconjurate de grădini formale în stil francez 
și canale. Influența clasicismului a fost remarcată 
deja în cadrul ansamblurilor palatine în stil baroc 
cu parcuri în localitățile Șciors (bel.: Шчорсы), 
Sviațk (bel.: Свяцк), Grodno etc. [23, p. 105–108]. 
Curentul s-a extins destul de repede. Primele re-
ședințe nobiliare în stil clasicist au fost constru-
ite în anii ’80 ai secolului al XVIII-lea: conacul 
lui Ignatius Morawski din Zaușie (bel.: Заушье), 
conacul familiei Radziwill – Radziwillimont (bel.: 
Радзивиллимонты), conacul Oskerko în Șațk 
(bel.: Шацк) etc.

În pofida opiniei despre apariția clasicismu-
lui pe teritoriul cercetat în legătură cu anexarea 
acestuia la Imperiul Rus, într-un număr însemnat 
de publicații se demonstrează contrariul și anume 
că clasicismul a apărut aici mai devreme, în anii 
’60 ai secolului al XVIII-lea, în timp ce făcea parte 
din Rzeczpospolita, și s-a răspândit în construc-
țiile șleahtei (pol.: szlachta), atât a magnaților, cât 
și a nobililor de rang inferior [18]. Se evidențiază 
că influența arhitecturii ruse clasiciste, în special 
a clasicismului Sankt-Petersburgului, s-a manifes-
tat mai târziu și s-a reflectat în răspândirea stilului 
mai ales în domeniul construcției edificiilor de 
stat – în reamenajarea orașelor, în timp ce Varșo-
via și-a păstrat primatul în construcția imobilului 
privat. Astfel, influența Rusiei și Poloniei în epoca 
clasicismului a fost resimțită mai degrabă ca in-
fluența a două moduri diferite de viață, orienta-
te, pe de o parte, spre dezvoltarea centralizării și 
construcției clădirilor publice, iar pe de altă parte, 
spre construcția clădirilor private.

Sub aspectele sale istorice, culturale și artis-
tice conacul moșieresc a fost analizat în lucrarea 
istoricului polonez Roman Aftanazy „Istoria re-
ședințelor de la vechile frontiere ale Rzeczpospo-
lita” (pol.: Dzieje rezydencji na dawnych kresach 
Rzeczypospolitej) [2, 3]. Lucrarea conține o de-
scriere a conacelor nobiliare din voievodatele din 
Rzeczpospolita, făcând astfel posibilă compararea 
arhitecturii complexurilor conacelor care au apă-
rut în perioada clasicismului.

Arhitectura clasicistă a reședințelor nobiliare 
a fost ilustrată cel mai expresiv de celebrul pictor 
Napoleon Orda, care a intrat în istorie ca maestru 
al peisajului arhitectural. Desenele și acuarelele 
lui, în care înfățișează conacele, au fost folosite 
atât în lucrările lui R. Aftanazy [1], cât și în ale 
altor autori (A. T. Fedoruk [23], A. N. Kulaghin 
[16] etc.). Litografiile lui N. Orda, alături de textul 
prezentat în lucrarea lui R. Aftanazy despre cona-
cul din Camenca [2, p. 149–153], reprezintă o sur-
să valoroasă de informații care se referă direct la 
tema studiului nostru, permițându-ne să tragem 
anumite concluzii cu privire la sistematizarea și 
arhitectura ansamblului conacului, partea semni-
ficativă a căruia s-a pierdut.

Un alt pictor celebru, peisagistul german 
Themistocles von Eckenbrecher, care a vizitat mo-
șia Camenca în timpul călătoriei sale în Podolia, 
a pictat mai multe lucrări în tehnica acuarelei. 
Printre acestea se numără acuarela care înfățișea-
ză fațada de nord a palatului, oferind posibilitatea 
reconstituirii imaginii detaliilor arhitecturale și 
coloristicii clădirii. Cărțile poștale care circulau la 
sfârșitul secolului al XIX-lea, ilustrate cu imagi-
nea palatului, a casei contesei Trubețkaia, a kur-
haus1-ului, a teraselor plantate cu vie și a cramei, 
precum și fotografiile de la începutul secolului XX 
din fondurile muzeului orașului Camenca permit 
de a reconstitui, mai mult sau mai puțin exact, 
imaginea moșiei Wittgenstein.

În RSSM, până în anii ’80 ai secolului XX, 
cercetările efectuate în domeniul arhitecturii nu 
abordează subiectul conacelor boierești. Temă 
respectivă a fost ocolită, și doar odată cu pregă-
tirea materialelor pentru Codul Monumentelor 
Istorice și Culturale al RSSM, începe să fie cer-
cetată. Angajații Sectorului Monumente istorice 
și culturale de la Academia de Științe a Moldo-
vei, precum și specialiști în domeniu invitați, 
N.  A.  Demcenko, O. V. Rudenko, I. N. Taras, 
D. G. Macari au elaborat prezentări succinte pri-
vind planimetria, stilistica, procedeele tehnice și 
compoziționale ale conacelor, incluse în mache-
ta Codului zonei de nord a RSSM. Acest volum 
conține referiri la clădirile și construcțiile cona-
cului din orașul Camenca, care în secolul al XIX-
lea–începutul secolului XX a aparținut familiei 
Wittgenstein [15, p. 370–371; 20, p.365; 21, 
p.  368–369]. Publicațiile cuprind descrierea te-
raselor cu vii, consolidate cu ziduri de sprijin din 
piatră, a cramei și beciurilor, precum și a singu-
rului edificiu din componența conacului care s-a 
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păstrat până în prezent – casa contesei Trubețka-
ia, născută Wittgenstein. Informații suplimenta-
re referitoare la moșia contelui P. H. Wittgenste-
in au fost furnizate de etnograful M. E. Balițkaia 
[11, 12], care, bazându-se pe datele prezentate 
în eseurile lui A. S. Afanasiev-Ciujbinski [9], 
M.  Borovikovski [13], M. K. Ballas [10] etc., a 
abordat în mai multe publicații, în paralel cu is-
toria orașului Camenca și a satelor din apropiere, 
diverse aspecte ale organizării reședinței nobili-
are, care a deservit mai multe generații și a dis-
părut ștearsă de valul revoluției bolșevice ajunse 
până la Nistru în 1917.

Moșia de la Camenca a fost cumpărată în 
1805 de contele Ludwig Adolf Peter (Piotr Hris-
tianovici) Wittgenstein și soția lui Antoinetta 
Stanislavovna Snarskaia [11, p. 44]. Contele P. H. 
Wittgenstein, ridicat în 1834 la rangul de principe 
al Regatului Prusiei de către regele Prusiei Frede-
rick Wilhelm al III-lea, aparținea vechiului neam 
Sponheim din Sayn-Wittgenstein-Berleburg [19, 
p. 12–15]. Numele deplin ce conținea titlul nobi-
liar obținut devine Ludwig Adolph Peter Fürst zu 
Sayn-Wittgenstein. Tatăl acestuia, contele Christi-
an Ludwig Casimir, a fost ofițer în armata regelui 
Prusiei Frederic al II-lea, supranumit „cel Mare”, 
dar în 1761 a fost capturat de ruși, iar la sfârși-
tul Războiului de Șapte ani, în timpul domniei 
împărătesei Elisabeta, a intrat în serviciul rusesc, 
avansând până la gradul de general-locotenent 
[19, p. 557]. Piotr a continuat tradiția familială 
a serviciului militar, făcând o carieră de succes: 
a ajuns la cel mai înalt grad militar din armata 
rusă – general-feldmareșal. Astfel, fiind originar 
din ținuturile germane, i-a fost aproape cultura 
occidentală, dar, în același timp, fiind în serviciul 
militar al Rusiei, a devenit parte a nobilimii ruse, 
ceea ce și-a lăsat amprentă asupra viziunii de an-
samblu privind tendințele societale. Specificul se 
manifestă în organizarea ansamblului nobiliar, 
fiind unul dintre momentele revelatoare ale arhi-
tecturii acestuia.

În 1819, P. H. Wittgenstein a început con-
strucția palatului pe un teritoriu neamenajat an-
terior din piatra calcaroasă din împrejurimile 
Camencii. În același an, prin eforturile contelui 
Wittgenstein, în locul Bisericii de lemn Adormi-
rea Maicii Domnului, care a ars în 1808, a fost ri-
dicată o biserică de piatră cu o singură turlă [22, 
p. 834–835]. Cu părere de rău, biserica construită 
nu a ocupat un loc semnificativ în cadrul ansam-
blului conacului [8, p. 444].

În anii ’20 ai secolului al XIX-lea, în apropi-
erea palatului a fost amenajat un vast parc de 25 
de acri, extins puțin mai târziu spre malul Nistru-
lui. Treptat, parcul din jurul palatului a început să 
fie folosit doar pentru plimbările în aer liber ale 
membrilor familiei și ale oaspeților, oferindu-le o 
atmosferă intimă și romantică, iar parcul de jos 
a devenit parte a celebrei stațiuni climatice create 
aici în anii ’80–’90 ai secolului al XIX-lea, fondată 
de Fiodor Lvovici Wittgenstein, nepotul lui P. H. 
Wittgenstein.

În conformitate cu canoanele arhitecturii cla-
sicismului se evidenția centrul compoziției cona-
cului – palatul cu o planificarea clară, o geometrie 
strictă a formelor și utilizarea sistemului de ordi-
ne. Particularitatea acestuia consta în modestia sa 
vizuală – în contrast cu monumentalitatea palate-
lor din perioada anterioară barocă. Procesul mo-
delării conacului a fost influențat atât de factori 
externi, cât și interni.

Concomitent cu tradițiile clasicismului care 
au suportat unele schimbări în conformitate cu 
spiritul esteticii iluminismului, se impunea o re-
venire la naturalețe. Devine mai pronunțată pre-
dispoziția spre combinarea organică a designului 
ordonat al fațadelor și a grădinii înconjurătoare. 
Crearea acestei armonii cerea reducerea dimensi-
unilor clădirii principale a conacului [17, p. 76], 
fiind recomandată și de îndrumarul practic de 
construcție publicat în 1793 la Varșovia de Michał 
Gröll [6, p. 100–101]. Documentul normativ Bu-
dowanie wieyskie: Dziedzicom dobr y possessorom 
toż wszystkim iakążkolwiek zwierzchność po wsi-
ach y miasteczkach maiącym do uwagi y praktyki 
podane conținea recomandări adresate proprieta-
rilor de moșii din gubernia Podolia.

Transferul accentului pe „module” de dimen-
siune redusă în arhitectura conacelor a fost aso-
ciat cu schimbarea specifică a priorităților nobili-
mii ruse după Războiul din 1812. Către anii ’20 ai 
secolului al XIX-lea, din cauza micșorării resur-
selor financiare are loc o modificare în percepția 
imaginii ansamblurilor chiar și în rândul marii 
nobilimi. Imaginea lor este determinată de o ar-
hitectura mult mai modestă, subordonată unei 
tendințe noi orientate spre intimitatea vieții fami-
liei nobiliare [17, p. 273], trăsătura dominantă a 
conacului devenind confortul căminului familial 
în detrimentul luxului.

Aceste schimbări au determinat, în mare par-
te, arhitectura conacului de la Camenca. Astfel, 
fațada principală a palatului era cu un singur etaj 
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și numai partea din spate, datorită pantei terenu-
lui, era mai înaltă. La rândul său, volumul redus al 
palatului influența imaginea fațadelor făcându-le 
să se deosebească printr-un decor restrâns. Pentru 
a obține un nivel suplimentar clădirea a fost con-
struită cu mezanin.

P. H. Wittgenstein s-a preocupat în mod spe-
cial de construirea conacului de la Camenca. Pro-
fitând de libertatea relativă și distanța față de ofi-
cialități, și-a creat propriul „habitat”. Moșia a fost 
amenajată ținând cont de tendințele arhitecturale 
ale timpului, dar, totodată, reieșind din considera-
țiile practice ale proprietarului (fig. 2).

Complexul cuprindea un număr mare de 
construcții: un palat cu anexe laterale și clădiri 
de serviciu, care formau curtea cu intrarea prin-
cipală, de paradă, și o curte gospodărească cu un 
complex de construcții pentru diverse scopuri. 
Majoritatea construcțiilor conacului erau ridicate 
din piatră. La baza planificării reședinței nobili-
are a stat o compoziție central-axială cu palatul 
situat în adâncul curții principale (fig. 3). Palatul 
cu porticuri pe laturile longitudinale ale fațadei 
era flancat de oranjerii. În continuare, sub unghi 
drept față de palat, au fost construite două aripi 
(anexe) cu un etaj, datorită cărora planul cona-
cului a păstrat forma tradițională de careu. Com-
poziția curții principale avea o structură axială 
clară cu orientare nord-sud. În fața palatului se 
afla un parter rotund (posibil eliptic) cu grupuri 
de tufișuri împrăștiate. Parterul era încercuit de 
un drum care ducea la intrarea principală în casă 
– procedeu considerat tipic pentru arhitectura co-
nacelor de pe malul stâng al Nistrului, pe moșiile 
nobililor polonezi [8, p. 445].

Curtea principală sau cour d’honneur2, larg 
deschisă spre intrare datorită aripilor laterale pu-
ternic extinse, a creat perspective excelente de 
percepere a palatului. Dacă pe trei laturi ale curții 
erau clădiri, pe a patra, dinspre sud, era un gard 
jos din șipcă încadrat în structura din stâlpi pă-
trați din piatră netedă. Doi dintre ei, mai masivi 
și mai înalți, decorați cu vaze de piatră, organizau 
porțile de intrare. În curte erau șase tunuri pe afe-
turi [11, p. 45]. Astfel de curți de onoare au fost 
larg răspândite în arhitectura Europei de Vest în 
secolul al XVIII-lea – prima jumătate a secolului 
al XIX-lea.

Construcțiile gospodărești aveau o amena-
jare aparte, de asemenea, sub forma unui careu. 
Imaginea panoramică a moșiei este redată în de-
senele realizate de N. Orda, incluse în volumul 

„Materiały do dziejów rezydencji. Województwo 
bracławskie” [1] de R. Aftanazy în 1991, precum și 
în publicația Tygodnik Illustrowany pentru anul 
1880. Utilizarea acestui procedeu de sistematiza-
re, când clădirile utilitare formează o curte închisă 
de-a lungul perimetrului, poate fi văzută clar în 
conacele de la începutul secolului al XIX-lea pe 
teritoriul Belarusului [16, p. 74]. În amenajarea 
conacului din Camenca s-a utilizat organizarea pe 
aceeași axă longitudinală a curții principale și a 
celei gospodărești, procedeu răspândit în conace-
le din Europa [16, p. 20].

Ansamblul, subordonat stilului clasicist, a 
fost construit cu porticuri – elemente plastice 
principale ale arhitecturii palatului, ale căror di-
viziuni verticale s-au evidențiat în contrast cu 
fundalul general al fațadei extinse orizontal. Îm-
binarea colonadei cu suprafața netedă a pereților 
și clarobscurul puternic creat de portic a conferit 
fațadelor calități plastice.

Pentru a spori silueta și accentul vertical, în 
centrul clădirii principale a fost plasat mezaninul. 
Pe fațada de nord, mezaninul a fost inclus în com-
poziția de ansamblu datorită unui portic cu patru 
coloane, ce culmina cu un fronton triunghiular 
și care se ridica deasupra cornișei (fig. 4). În par-
tea de sud, volumul proeminent al mezaninului 
permitea accesul la o terasă construită deasupra 
porticului semicircular de intrare. Evidențierea 
compozițională a centrului fațadei principale 
prin intermediul porticului semicircular este o 
metodă de îmbogățire a plasticității fațadelor în 
clasicismul rus. Anterior, procedeul era folosit în 
arhitectura renascentistă și barocă. În cazul cer-
cetat, interpretarea elementelor arhitecturale ale 
clasicismului rus accentuează viziunile estetice ale 
proprietarului. Completarea porticului cu o tera-
să belvedere permitea să fie admirat peisajul pito-
resc din jur (fig. 5)

Dintre clădirile de serviciu, rolul cel mai im-
portant în compoziția generală a conacului a fost 
atribuit aripilor laterale. Laconice în construcția 
lor spațial-volumetrică, anexele, așa-numitele offi-
cine2 (termen preluat din terminologia de specia-
litate italiană), au fost proiectate în același stil cu 
palatul, formând un ansamblu arhitectural unitar. 
Anexele laterale, după desenele lui N. Orda, erau 
cu un singur etaj și identice ca interpretare. Medi-
anele fațadelor, îndreptate spre curtea principală, 
serveau drept axe de simetrie pentru porticurile 
cu șase coloane, ieșite în decroș fata de planul pe-
retelui, susținând antablamentul și frontoanele cu 
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deschideri semicirculare. Intrările principale în 
anexe au fost plasate pe axele porticurilor, fiind 
completate cu intrări de serviciu laterale.

Soluționarea porticurilor este diferită: ordi-
nul corintic a fost folosit pe reprezentativa fața-
dă principală [11, p. 45], iar cel ionic – pe fațada 
din partea parcului. De regulă, părțile centrale ale 
fațadelor principale erau accentuate prin ordinul 
doric (sau toscan), în timp ce utilizarea ordinului 
corintic se întâlnea mai des în arhitectura clasi-
cismului rus. Imposibilitatea de a cerceta desenele 
pictorului în original, calitatea fotografiilor lă-
sând de dorit, nu ne permite stabilirea ordinului 
porticurilor aripilor laterale. În schimb, utilizarea 
ordinului colosal pentru porticul fațadei orientate 
spre parc, relevă atingerea unei expresii artistice 
mature, vorbindu-ne de clasicismul în perioada sa 
de înflorire (fig. 6).

Elementul de legătură dintre palat și anexe 
erau oranjeriile. Specificul funcțional al acestor 
construcții a determinat arhitectura lor unică, 
cu șiruri de deschideri de ferestre înalte separate 
prin pereți despărțitori înguști, ceea ce contribuia 
la impresia deschiderii spre exterior a grădinii de 
iarnă. Există motive să credem că pereții despăr-
țitori înguști erau decorați cu pilaștri, ceea ce este 
caracteristic pentru arhitectura acestor clădiri în 
perioada clasicismului.

În componența vastului complex al conacului 
intra și casa fiicei lui P. H. Wittgenstein, contesei 
E. P. Trubețkaia (fig. 7), a cărei compoziție spa-
țial-volumetrică constituia o trăsătura distinctivă 
a conacelor modeste din Rusia în stilul „Empire” 
din prima jumătate a secolului al XIX-lea [20, 
p. 365]. Alcătuită dintr-un etaj și mezanin, clădi-
rea a fost ridicată din piatră. Compoziția axială 
centrală a fațadei principale a fost subliniată de 
un portic înalt cu coloane îngemănate, deplasat 
semnificativ în afară, formând intrarea de paradă.

Ferestrele de pe fațadele clădirilor aveau for-
mă dreptunghiulară, în afară de câteva, necesare 
compozițional. Astfel, pentru mezaninul palatului 
și cel al casei contesei E. P. Trubețkaia, precum și 
deasupra ușilor de la intrare, s-au folosit ferestre 
semicirculare pentru a adăuga o anumită eleganță 
și expresivitate structurii fațadelor. Fereastra bol-
tită din arhitectura romană își găsește în așa mod 
utilizare în clasicism. Decorul deschiderilor ce-
lorlalte ferestre era destul de simplu, reprezentând 
ancadramente cu un profil necomplicat. Ferestre-
le palatului și ale anexelor laterale au fost decorate 
cu cornișe cu friză și fronton deasupra.

Soluția arhitectural-decorativă a clădirilor 
conacului a fost în mare măsură determinată de 
caracterul coloristic adoptat. În această perioadă, 
predomina paleta luminoasă, în timp ce culoa-
rea albă servea pentru a focaliza atenția asupra 
elementelor arhitecturale: coloane, porticuri etc., 
care subliniau tectonica construcției. În interpre-
tarea coloristică a clădirilor conacului din Ca-
menca a fost folosit ocru deschis în combinație cu 
culoarea albă a elementelor de decor arhitectural, 
ceea ce este confirmat de acuarela lui Themisto-
cles von Eckenbrecher.

În planificarea conacului se percepea atitudi-
nea rațională la ajustarea la condițiile existente ale 
ambientului (fig. 8). În apropierea reședinței no-
biliare au fost construite bazine acvatice în care se 
creșteau pești; terenurile abrupte „incomode” de 
pe versantul sudic au fost transformate în terase 
cu vii; iar la talpa lor a apărut crama cu pivnițe 
pentru păstrarea vinului.

Arhitectura ansamblului era legată organic 
cu mediul natural. Grădina simetrică din imedi-
ata apropierea a palatului nu mai avea limitele pe-
rimetrale ale unei grădini franceze, ci se contopea 
cu parcul extins până la versantul sudic. Pe lângă 
aspectul estetic această zonă era gândită pentru a 
fi utilizată, oferind spații de relaxare, recreere și 
interacțiune cu natura. Aici puteau fi întâlnite atât 
insulițe cu vegetație de pădure abundă, cât și zone 
străbătute de alei. Combinarea dintre regularita-
tea axială și peisajele înconjurătoare se considera 
o trăsătură caracteristică a planificării unui conac 
clasicist din perioada cercetată [8, p. 252]. Dorin-
ța de a combina pitorescul cu percepția peisagis-
tică a naturii a dus la utilizarea faimosului spațiu 
clasic „cu trei planuri de relevanță” în amenajarea 
parcului. În prim-plan era parterul obișnuit din 
fața casei, apoi urma un iaz sau un râu, iar în spa-
tele lor exista o panoramă largă a împrejurimilor 
naturale ale moșiei [14, p. 192]. Un model similar 
putea fi observat și la conacul lui Wittgenstein. 
Elementul de tranziție de la palat la parc era un 
parter planificat în mod regulat cu paturi de flori, 
înclinând ușor până la două iazuri nu prea mari, 
conectate prin canale, peste care erau construite 
podețe de piatră. Toate aleile erau decorate cu 
spaliere vii din liliac tuns și alți arbuști, iar între 
grupuri de copaci erau poieni deschise cu răzoare 
de flori [21, p. 368]. Parcul era amenajat cu sculp-
turi, iar pe un mic colnic artificial a fost ridicată 
o colonadă realizată după canoanele arhitecturii 
antice.
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În partea de nord a conacului, unde se ter-
mina parcul, versantul în formă de fâșie îngustă 
a fost divizat în multiple terase, care au fost plan-
tate cu viță-de-vie. Terasele construite în cascadă 
bordau parcul și se încheieau în partea superioară 
cu un perete de stâncă abrupt, în care erau săpate 
peşteri utilizate de viticultori pentru odihnă. Pan-
tele teraselor au fost consolidate cu ziduri verti-
cale de sprijin. La construcția zidurilor s-a folosit 
piatra stratificată din zonă [15, p. 371], care, fiind 
așezată fără mortar, imita panta expresivă a recife-
lor calcaroase (fig. 9).

Terasele de piatră au devenit cunoscute prin 
împrejurimi într-un timp scurt datorită unicității 
lor. Până atunci, nu se planta la Camenca vița-de-
vie, cu atât mai mult nu se desfășurau lucrări de 
terasare a versanților abrupți. Am putea presu-
pune că metoda de terasare îi era bine cunoscută 
contelui Wittgenstein, iar predicția referitoare la 
potențiala utilizare optimă a terenului l-a determi-
nat pe proprietarul moșiei să facă acest pas. Pen-
tru P. H. Wittgenstein, a cărui obârșie era strâns 
legată de pantele Rinului, unde încă din cele mai 
vechi timpuri terasele de piatră au fost folosite 
pentru plantarea viei, Camenca cu solurile sale 
calcaroase, benefice pentru culturile care preferă 
mediul alcalin precum vița-de-vie, a fost cea mai 
mare ispită. Aceste soluri, prin compoziția lor, pot 
stimula producția de struguri pentru vinuri albe 
aromate. Anume butași ai soiurilor de struguri 
Riesling, Traminer și Muscat au fost aduși din 
Franța și regiunea Rinului pentru plantare.

Pentru construcția teraselor au fost invitați 
viticultori ereditari din Germania [10]. O aten-
ție deosebită a fost acordată pivnițelor săpate pe 
porțiunea unde povârnișul era cel mai înclinat. 
Crama construită deasupra pivnițelor a fost con-
cepută ca parte integrantă a ansamblului arhitec-
tural al conacului (fig. 10). Fiind reprezentativă 
pentru cramele din cadrul curților nobiliare de la 
începutul secolului al XIX-lea, ea a fost construi-
tă în stil neoclasic. Era marcată de un portic din 
opt coloane ale ordinului doric, având în partea 
superioară antablamentul cu o friză simplă și o 
cornișă proeminentă. Plastica peretelui de fundal 
se baza pe o succesiune de pilaștri cu capiteluri 
dorice. Pilaștrii divizau peretele în porțiuni cu al-
ternări ale intrărilor și arcadelor oarbe. În partea 
de sus, după un ritm anumit, erau înscrise alter-
nativ ferestre, cu excepția arcului central: intrarea 
în cramă. Acoperișul în două pante a fost decorat 
cu acrotere instalate pe acesta în continuarea co-

loanelor. Piedestalurile susțineau vase ce sugerau 
vizitatorilor destinația edificiului: producerea și 
păstrarea vinului.

Clădirea se distingea printr-o compoziție or-
donată simetrică fața de axa centrală, accentuată 
și de cele două „aripi” laterale zidite în trepte în 
descendență spre extremități în continuarea axei 
longitudinale a cramei ce trecea prin centrul co-
loanelor. Pentru decorul acestor ziduri au fost uti-
lizate plăci de piatră rectangulare prelucrate, ieșite 
în relief, pe care au fost instalate vase identice cu 
cele de pe acoperiș.

În viața cotidiană a conacului, crama nu nu-
mai că aducea venit proprietarului, dar îi oferea 
satisfacție, căci, într-o anumită măsură, și-a înde-
plinit visul. Caracterul utilitar al construcției de-
terminat de noile exigențe ale arhitecturii, trezea 
un viu interes din partea vizitatorilor parcului. 
Cunoscutul cercetător în domeniul viticulturii 
E. Belin de Ballu apreciază înalt rezultatele și ab-
negația lui P. H. Wittgenstein. În ediția periodică 
a Societății Imperiale de Agricultură din Rusia 
de Sud, acesta scoate în evidență rezultatele ob-
ținute într-un timp relativ scurt. De asemenea, 
M. Ballas în lucrarea sa monumentală „Vinifica-
ția în Rusia” menționează: „În singura moșie a 
principelui Wittgenstein gospodăria era în stare 
perfectă” [10, p. 153]. Se menționează și faptul că 
bazele unei viticulturi dezvoltate, de bun renu-
me din regiunea sudică a Rusiei, au fost puse de 
contele P. H. Wittgenstein. Începând cu anii ’30 ai 
secolului al XIX-lea, moșia de la Camenca devine 
unul dintre cei mai mari producători și furnizori 
ai vinului, demonstrând o plantație viticolă mo-
del de tip intensiv, iar crama fiind asigurată cu 
utilaj modern din Europa: prese cu burghie, prese 
manuale, vase de lemn pentru fermentare, și alt 
inventar necesar.

Asemenea schimbări în structura economică 
a conacului la sfârșitul secolului al XVIII-lea – în-
ceputul secolului al XIX-lea erau o consecință a 
instaurării formelor de producție capitalistă. În 
apropiere de parcuri magnifice și, uneori, în antu-
rajul acestora, au început să fie construite manu-
facturi, fabrici de cărămidă, fabrici de vin și alte 
unități de producție [16, p. 74].

În principal, direcţiile de cercetare şi de in-
teres profesional vizează aspecte legate de identi-
tatea conacului. Arhitectura acestuia (el fiind dis-
trus aproape în întregime în incendiul din 1917) 
este reconstituită grație desenelor și acuarelelor 
lui Napoleon Orda și Themistocles von Eckenbre-
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cher, cărților poștale de epocă și hebdomadaru-
lui Tygodnik Illustrowany care îl remarca ca unul 
din cele mai cunoscute în perioada cât se găsește 
în proprietatea familiei Wittgenstein. Analizând 
repertoriul morfologic clasicist al obiectului, re-
marcăm un ansamblu arhitectural integral, unde 
și construcțiile gospodărești erau soluționate prin 
aceleași elemente clasiciste. Clădirile și construc-
țiile conacului se distingeau prin volume și divizi-
une spațială clară, cu fațade (atât ale palatului, cât 
și ale anexelor gospodărești) evidențiate prin por-
ticuri, cu o coloristică liniștită a finisajului, pereți 
masivi netezi, prin utilizare moderată a decorului 
plastic etc., reședința nobiliară presupunând o vi-
ziune monumentală bazată pe simetrie și echili-
bru.

Inspirată din modelele arhitecturale antice, 
arhitectura conacului a fost influențată atât de 
contextul istoric al apariției mișcării clasicismului, 
cât și de contextul social și politic al epocii, con-
stituind o combinare de trăsături ale clasicismului 
european, datorită obârsiei proprietarului moșiei 
de la Camenca și încadrării acesteia în gubernia 
Podolia, ca parte a Rzeczpospolita, dar și ale clasi-
cismului rus, atât P. H. Wittgenstein, cât și descen-
denții acestuia, făcând parte din aristocrația rusă. 
Dezvoltarea relațiilor de producție capitalistă de-
termina valoarea complexului conacului prin or-
ganizarea rațională a activității economice. Astfel, 
conacul principelui Wittgenstein din Camenca se 
considera nu doar unul dintre „cele mai magnifice 
din Podolia”, dar și era printre cele mai de succes 
conace, care, datorită proprietarului său, a devenit 
cunoscut prin viticultură și vinificație de înaltă 
calitate.

Note
1	 Kurhaus (din germ. – casă de cură). Casa de 

cură care oferea facilităţi balneare oaspeţilor 
săi, de regulă în timpul sezonului de vară, 
construită în maniera hotelurilor din locali-
tățile climato-balneare din Europa (Elveția, 
Austria, Germania etc.).

2	 Cour d’honneur (din fr. – curte de onoare). 
Curtea monumentală din față palatului, în-
chisă pe trei sau patru laturi.

3	 officina (din it. – atelier). Clădire auxiliară 
din cadrul conacului, de regulă, adiacentă 
palatului, cu funcții utilitare sau destinată lo-
cuirii servitorilor.
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Fig. 1. Camenca (Kamionka). Voievodatul Brațlav în componența Rzeczpospolita, 1771.
Apud: Aftanazy 1997, p. 789.

Fig. 2. Panorama reședinței familiei Wittgenstein dinspre versantul sudic terasat.
Apud: Tygodnik Illustrowany 1880, p. 317.

Fig. 3. Intrarea principală a conacului. Acuarelă, 1873. Autor: N. Orda.
Apud: Aftanazy 1991, p. 86.
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Fig. 4. Fațada de nord a palatului. Acuarelă, 1890.
Autor: Themistokles von Eckenbrecher. Apud: Balitskaya 2008, p. 46.

Fig. 5. Fațada de sud a palatului. Carte poștală, înc. sec. XX.
Din fondurile Muzeului orașului Camenca.
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Fig. 6. Fațada de nord a palatului. Carte poștală, înc. sec. XX.
Din fondurile Muzeului orașului Camenca.

Fig. 7. Casa contesei Trubețkaia. Fotografie, înc. sec. XX.
Din fondurile Muzeului orașului Camenca.

Fig. 8. Reședința familiei Wittgenstein. Ridicare topografică militară a guberniei Podolia. Fragment. 1844 
(https://history.gospmr.org/kamenka-istoricheskaya/).
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Fig. 9. Terasele consolidate cu ziduri de sprijin din piatră, înc. sec. XIX.
Foto A. Trifan, 2012.

Fig. 10. Crama conacului pe fundalul teraselor cu vii. Acuarelă, 1880.
Autor: N. Orda. Apud: Aftanazy 1991, p. 87.
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Rezumat
Proprietarii, chiriașii,  antreprenori și ctitorii din orașului Orhei în secolele XIX–XX  

în documentele Agenţiei Naţionale a Arhivelor din Republica Moldova

Documentele de arhivă conțin informații interesante privind proprietarii, chiriașii și ctitorii din Orhei, în spe-
cial reprezentanții unor familii nobiliare vestite precum Hangerli, Grave, Skopovski, Erdely, Jivkovici, Ianuşevici 
şi Dolivo-Dobrovolski, Dulski. Inițial, orașul județean era situat pe pământurile Eufrosiniei Grave, Elenei Popova 
și Mariei Jivkovici. În 1896, Flügeladjutant-ul Ilia Jivkovici a devenit avocatul proprietarilor orașului Orhei.  În 
1904, fiica sa Elena a dat în arendă orașul Orhei nobilului Leon Skopovski. Arendaș al acestui oraș a fost și nobilul 
Nikolai Mandro. În 1906, Bronislav Ianușevici, mareșalul nobilimii judeţului Orhei, a devenit cetățean de onoare. 
Orheiul era considerat un oraș evreiesc, deci nu este de mirare că în 1910 evreii Şlioma Gurevici și Froim Paghis 
au deschis primul cinematograf din oraş. În 1911, John Peets din Marea Britanie, în calitate de avocat al soției sale 
Elena Jivkovici Peets, a decis să instaleze în oraşul Orhei un sistem de alimentare cu apă. Iar în 1913, s-a deschis 
teatrul-illusion al orașului ce aparţinea antreprenorului evreu Şlomo Tomaşin. Până în 1914, a fost finalizată 
construcția Bisericii Catolice din Orhei, în stil neogotic, al cărei ctitor era familia de nobili Dolivo-Dobrovolski. 
Astfel, toți acești proprietari, arendași și ctitori au adus o contribuție valoroasă la dezvoltarea social-economică și 
culturală a orașului Orhei.

Cuvinte cheie: Orhei, proprietari, ctitori, arendași, teatru, biserică, nobili, antreprenori evrei.

Summary
The owners, tenants and donors of Orhei town in the XIX-XX centuries  

in the documents of the National Archival Agency of the Republic of Moldova

The archival documents contain interesting information about the owners, lessees, entrepreneurs and donors 
of Orhei, among those were representatives of such famous noble families as Hanjerli, Grave, Skopovsky, Er-
deli, Zhivkovich, Yanushevich, Dolivo-Dobrovolsky, Dulsky. Initially, the district town was located on the land of 
Euphrosyne Grave, Elena Popova and Maria Zhivkovich. In 1896, the aide-de-camp Ilya Zhivkovich became the 
attorney of the owners of the town of Orhei. In 1904, his daughter Elena leased the city of Orhei to the nobleman 
Leon Skopovsky. The lessee of this city was also the nobleman Nikolai Mandro. In 1906, the Orhei district leader 
of the nobility Bronislav Yanushevich became an honorary citizen. Orhei was considered as a Jewish town, so it is 
not surprising that in 1910 the Jews Shlema Gurevich and Froim Pagis opened the first city cinema. In 1911, John 
Pits from Great Britain, acting as an attorney for his wife Elena Zhivkovich Pits, decided to install a water supply 
system in Orhei. And in 1913, the city illusion theater was opened by the Jewish entrepreneur Shlema Tomasin. 
By 1914, the construction of the Orhei Catholic Church in the neo-Gothic style was completed, the founder of 
which was considered to be the noble family Dolivo-Dobrovolski. Thus, all these owners, lessees and donors made 
a worthy contribution to the socio-economic and cultural development of Orhei. 	

Keywords: Orhei, owners, founders, lessees, theater, Catholic Church, nobles, Jewish entrepreneurs.

В Национальном Архивном Агенстве Рес- 
публики Молдова хранится огромное коли-
чество документов и проектной документа-
ции за разные периоды времени, связанных с 
историей города Оргеева (Рис. 1). Нами были 
обнаружены ранние архивные документы о су-
ществовании так называемого местечка в Бес-

сарабской области в первой половине XIX в., а 
именно дело по рассмотрению Митрополита 
Гавриила Бэнулеску Бодони о неправильной пе-
редаче церкви Святого Димитрия (Рис. 2) в чу-
жие руки в местечке Оргеев в марте 1814 г. [1]. 

В 1839 г. в Канцелярию Военного Бес-
сарабского Губернатора и Управляющего 
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Гражданской частью и Измаильского градо-
начальства генерал майора и кавалера Павла 
Ивановича Федорова были представлены ста-
тистические сведения по Оргееву [2]. Число 
жителей: 

«Дворян личных – 2.
Разночинцов – 15.
Духовенства – 12.
Царан душ – 1142.
Евреев – 1976.
Всего – 3147.
О количестве земли в городе Оргееве со-

стоит
Пашенной десятин – 500.
Сенокосной – 485.
Под усадьбой – 950.
Занятой болотами, дорогами и неспособ-

ной к хлебопашеству – 6.
Всего –1941» [2, f. 28]. 
 За 1863 г. мы находим ведомости о церк-

ви Соборной Свято-Дмитриевской г. Оргеева, 
которая согласно источникам была построена 
в XVII в. Из ведомости Свято-Николаевской 
церкви, также принадлежащей помещице 
княгине Елене Ханжерли (Ханджерли), и уз-
наем, что храм был построен в 1793 г. В доку-
ментах Бессарабского губернского правления 
содержатся сведения о владельцах, арендато-
рах и донаторах города, среди которых – пред-
ставители дворянских родов Ханжерли, Гра-
ве, Скоповских, Мандро, Эрдели, Живкович, 
Янушевич, Топалов, Доливо-Добровольские 
и даже иностранец из Великобритании, Джон 
Питтс. 

В деле об изменении плана г. Оргеева, на-
чиная с 28 октября 1909 г. по 2 октября 1915 
г. [3] имеется интересная информация о том, 
что уездный город Оргеев находился на земле 
жены тайного советника Ефросиньи Констан-
тиновны Граве; жены подполковника Елены 
Владимировны Поповой и жены полковника 
Марии Владимировны Живкович, урожден-
ных Граве [3, f. 7]. 

Изучая генеалогию дворянского рода 
Граве удалось выяснить, что  28 марта 1865 г. 
в Кафедральном Преображенском соборе г. 
Одессы была крещена родившаяся 5 февраля 
Елена, дочь коллежского советника Владими-
ра Владимировича Граве и его супруги Евфро-
синии Константиновны. Восприемниками 
при крещении выступили его императорское 
высочество Петр Георгиевич принц Ольден-

бургский и дочь генерала Зинаида Дмитриев-
на Васекова [27, л. 23 об.- 24]. 

Владимир Владимирович Граве-старший 
(9 апреля 1828 – 25 марта 1895) окончил Импе-
раторское училище правоведения с чином [29, 
л. 125-126] коллежского секретаря (1849), слу-
жил в Правительствующем Сенате; исправлял 
должность херсонского губернского казенных 
дел стряпчего, затем товарища председателя 
херсонской палаты уголовного суда, с 20 мар-
та 1869 – член одесской судебной палаты, с 
27 марта 1885 – председатель департамента 
харьковской судебной палаты [27, л. 38-39]. 
С 1 января 1876 – действительный статский 
советник, отставной тайный советник. Был 
похоронен на старом кладбище в Одессе. Был 
женат на Евфросинии Константиновне Бала-
чано (умерла 13 марта 1913 г. в Женеве), вла-
делице части имения, состоящего из 2500 де-
сятин, в г. Оргееве. 

Согласно опубликованной родословной 
рода Граве, Елена Владимировна родилась 
5 ноября 1865 г. и была дважды замужем: 1) за 
Сергеем Александровичем Поповым, управ-
ляющим харьковской конюшней Орловской 
губернии Государственного коннозаводства, 
полковником армейской кавалерии (у них сын 
и две дочери, одна дочь Мария, родилась в 1890 
г.); и 2) Джоном Питтсом, сыном англичанина 
Джона Питтса [28, с. 136]. На плане уездного 
города Оргеева с проектом его распростране-
ния и урегулирования улиц 1895 г., составлен-
ным землемером-таксатор1 А.И.  Ботезатом, 
была сделана запись следующего содержания: 
«На привидение в исполнение настоящего 
плана выражаю согласие с тем, однако, чтобы 
в ограждении интересов обывателей города, 
не учинено было им под каким-либо видом 
препятствии, как до, так и после утверждения 
плана, в возведении построек на тех местах, 
которые предназначены по сему плану под 
улицы, площади и проулки, либо в ремонти-
ровании построек, подлежащих снесению, 
пока таковые места или постройки не будут 
выкуплены городом от их владельцев по до-
бровольному соглашению или отчуждены в 
установленном законом (575 и след ст. Х т. 1 
ч. Зак. гр.2) порядке июня 11 дня 1896 года» 
[3, f. 7]. Этот документ подписал поверенный 
владельцев г. Оргеева, флигель-адъютант3 
Илья Петрович Живкович, и утвердил Губер-
натор, Генерал-Лейтенант А. Константинович. 
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План был рассмотрен и одобрен Строитель-
ным отделением Бессарабского губернского 
правления согласно протоколу от 7 июля 1899 
г. под № 107. Губернский инженер К. Гаскет по-
ставил подпись за Губернского архитектора. 

В Национальном Архивном Агентстве со-
хранилось Постановление Верховного Совета 
на рапорт Оргеевского предводителя дворян-
ства и дворян Живковича и Мицельского по 
обвинению чиновников дворян Калмуцкого и 
Урсула за уклонение от возложенных на них 
дворянством поручений в 1827 г. [4]. Поверен-
ный дворянин Леон Скоповский и дворянин 
Николай Петрович Мандро [3, f. 11] прожива-
ли в Оргееве. 

1 августа 1904 г. несовершеннолетняя дочь 
флигель-адъютанта полковника Ильи Петро-
вича Живкович, Елена Ильинична Живкович, 
отдали в арендное содержание Леону Иосафа-
товичу Скоповскому принадлежащее им не-
движимое имение, состоящее в Бессарабской 
губернии, гор. Оргеев со всеми относящимися 
к нему землями и законными доходными ста-
тьями. 	В архивных документах сохранилась 
переписка по рассмотрению жалобы пове-
ренного арендатора Скоповского и дворяни-
на Николая Петровича Мандро о незаконном 
обложении городским сбором владельческой 
земли города Оргеева в период с 27 октября 
1909 г. – 4 марта 1915 г. [6]. 

Сохранились ходатайства дворянок Граве 
Е.К., Живкович М.В., Поповой Е.В. о возна-
граждении их за выкуп в казну пропинацион-
ного права4 по г. Оргееву за период с 27.09.1896 
по 23.01.1899 гг. [7]. 	

В архивном деле Бессарабского Депутат-
ского Собрания в отношении коллежского 
асессора Петра Васильева Мандро и его сыно-
вей в период с 24 марта 1872 – 11 мая 1916 г. 
есть все документы, подтверждающие дво-
рянство Николая Петровича Мандро и его 
жены Софии Николаевны, урожденной Тол-
мачевская [8, f. 36-49].

26 ноября 1902 г., землевладелец Оргеев-
ского уезда Христофор Топалов подготовил 
прошение в Бессарабское губернское Стро-
ительное Отделение с просьбой разрешить 
ему построить глазную лечебницу на 10 коек 
при Оргеевской земской больнице. Предпо-
лагая построить здание «каменное и крытое 
Марсельскою черепицей» [5, f. 1], Х. Топалов 
собирался впоследствии передать его во вла-

дение Оргеевского земства. И 3 сентября 1903 
г. он подтвердил, что получил проект [5, f. 2] 
(Рис. 3),  утвержденный Строительным отде-
лением [5, f. 6]. 

В 1904 году католики г. Оргеева обрати-
лись к Бессарабскому губернатору с проше-
нием [9, f. 3-3v.] разрешить им строительство 
римско-католического костела, которое среди 
более 140 верующих подписал также дворя-
нин, статский советник Бронислав Янушевич, 
проживавший в 1897 г. в Кишиневе на углу 
Немецкой и Киевской улиц, в доме под номе-
ром 9 [10, f. 887-889]. 	 В фонде Кишиневской 
Духовной Консистории хранится дело по по-
стройке молитвенного дома в городе для лиц 
римско-католического вероисповедания в 
период с 6 сентября 1904 г. по 7 июля 1908 г. 
[9]. 13 февраля 12 апреля 1906 г. Оргеевскому 
уездному предводителю дворянства Януше-
вичу Брониславу Мечиславовичу присвоили 
звание почетного гражданина г. Оргеева [11]. 

В фонде Бессарабского дворянского со-
брания сохранилась переписка с Бельцким и 
Сорокским уездными полицейскими управле-
ниями по жалобе дворянки Анастасии Н. Чу-
хурян на незаконные поступки Оргеевского 
предводителя дворянства Бронислава Януше-
вич при покупке им с торгов имения Ишкалэу 
Бельцкого у. принадлежащего первой в пери-
од с 17 августа 1897 г. по 31 июля 1898 г. [12].

Также сохранилось личное дело с фор-
мулярными списками о службе Оргеевского 
Уездного предводителя Дворянства Б.М. Яну-
шевича за период с 21 февраля 1900 г. по 9 но-
ября 1905 г. [13]. 

В Переписке с городским старостой о 
проведении в г. Оргееве водопровода в период 
с 7 марта 1911 по 10 февраля 1912 г. [14] хра-
нится копия подписки поверенного владель-
цев города Оргеева, Джона Питтса, о согласии 
на устройство в Оргееве водопровода, устрой-
ства артезианских колодцев, прокладку труб 
по городским улицам и возведение всяких во-
допроводных сооружений. 

Документ, составленный в г. Одесса 20 
октября 1911 г., подтверждает, что  Вели-
кобританский подданный Джон Джонович 
Питтс, проживавший по улице Гоголя в доме 
номер 1, в качестве поверенного своей жены 
Елены Владимировны Питтс, вдовы тайно-
го советника Ефросиньи Константиновны 
Граве и дворянки Елены Иьиничны Эрдели, 
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рожденной Живкович, дал свое согласие на 
устройство в означенном городе Оргееве во-
допровода, для чего было решено устроить 
артезианские колодцы, произвести прокладку 
труб по городским улицам и возвести всякие 
водопроводные сооружения. Елена Ильинич-
на Живкович (1884-?) – дочь генерала-майо-
ра Ильи Петровича Живкович (26.10.1853–
25.08.1907) и Марии Владимировны Граве 
(23.10.1858–1902), на период 1914 г. имела в со-
вместном владении с Ефросинией Константи-
новной Граве и Еленой Владимировной Питтс 
2942 гектара земли в г. Оргееве Бессарабской 
губернии. 

21 июля 1911 г. католической общине 
Оргеева был отведен участок земли между 
Гоголевской и Александровской улицей под 
строительство часовни [15, f. 49]. Неоготиче-
ское сооружение католической церкви  «осу-
ществлялось по проекту, согласованному с 
губернским инженером А.С. Асвадуровым 
и губернским архитектором М. С. Сероцин-
ским» [30, p. 241] и было завершено к 1914 г. 
(Рис. 4). 

«Донатором Орхейской католической 
церкви являлась Цезарина Фоминичена Бо-
чарская (1841-1924) (Рис. 5), жена Григория 
Онуфриевича Доливо-Добровольского,  мать 
Романа Григорьевича Доливо-Добровольско-
го, предводителя Оргеевского дворянства и 
последнего предводителя Бессарабского дво-
рянства, пожертвовавшая значительные сред-
ства на строительство храма в Оргееве» [30, 
p. 241-242]. 

В Национальном Архивном Агентстве, в 
архивном фонде Бессарабского дворянского 
собрания хранятся личное дело и формуляр-
ные списки о службе Оргеевского Уездного 
предводителя дворянства Р. Г. Доливо-Добро-
вольского за период с 1904 по 1908 г., [16] а 
также копия формулярного списка депутата 
Бессарабского Дворянского Депутатского со-
брания дворянина Константина Григорьевича 
Доливо-Добровольского за 1902 г., который  
на дворянских выборах, бывших в январе 
1893 г. был избран дворянством и утвержден в 
качестве депутата Бессарабского Дворянского 
собрания от Оргеевского уезда [17, f. 1v.]. 

Сохранился также Формулярный список 
о службе почетного  мирового судьи по Ор-
геевскому уезду Константина Григорьевича 
Доливо-Добровольского за 1914 г. [18]. 25 ок-

тября 1894 г. Оргеевским уездным земским со-
бранием  он был избран почетным мировым 
судьей по Оргеевскому уезду и утвержден в 
этой должности Правительствующим сенатом 
согласно указу от 19 апреля 1895 г. за № 4185 
[16, f. 2v]. В архиве имеется личное дело и фор-
мулярный список о службе депутата дворян-
ства К.Г. Доливо-Добровольского за период с 
1904-1909 гг. [19].

Также сохранилось переписка с Бессараб-
ским генерал-губернатором и др. об увольне-
нии Оргеевского уездного предводителя дво-
рянства Р.Г. Доливо-Добровольского в 1909 г. 
[20]. В этом же фонде хранится  очерк о дея-
тельности Бессарабского губернского предво-
дителя дворянства Р.Г. Доливо Добровольско-
го за 1917 г. [21]. Именно благодаря этой семье  
«богатых и влиятельных землевладельцев Ор-
геевского уезда, потомков чашника Болесла-
ва из Познани (*1650), польских шляхтичей, 
обосновавшихся в Бессарабии в первой по-
ловине XIX века. Семья Доливо-Доброволь-
ских приобрела имение Бравича в Оргеевском 
уезде после 1865 года» [30, p. 241]. В списках 
домовладельцев указывается, что дворяне Ро-
ман Григорьевич и Цезарина Фоминична До-
ливо-Добровольские проживали в Кишиневе 
по Мещанской улице, в доме номер 14 [10, 
f. 171-172]. Сохранился формулярный список 
о службе кишиневского уездного предводите-
ля дворянства, надворного советника Романа 
Григорьевича Доливо-Добровольского, со-
ставленный 22 февраля 1914 г. [22].

Документы, связанные с дворянским про-
исхождением Мандро, хранятся в архивном  
фонде Бессарабского депутатского собрания 
включая период за 1911 г., когда херсонский 
губернский предводитель дворянства просит 
его уведомить, состоит ли в числе дворян Бес-
сарабской губернии Яким Степанов Апрода 
(Апродов) сын его Петр или вообще кто-либо 
Апродовых или Мандро-Апродов [23, f. 98]. 

Оргеев считался еврейским местечком, 
поэтому неудивительно, что большое количе-
ство архивных документов связано с историей 
еврейского населения в этом городе. Согласно 
статистическим сведениям, составленным в 
1839 г., в Оргееве уже была 1 синагога [2, f. 28v]. 
А начиная с 1880 г.,  в Оргеевском уезде были 
открыты синагоги (Рис. 6) и молитвенные дома. 
Оргеевские жители Гуревич и Пагис  открыли 
первый городской кинотеатр в конце 1910 г. 
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[26]. Позже, в 1913 г. в Оргееве открывается 
новый театр-иллюзион Томашина (Рис. 7). 

В архивном фонде Бессарабского Гу-
бернского Правления сохранилось дело об от-
чуждении земли из владения Марии Егоровны 
Дульской и Марии Адольфовне Минкевич для 
устройства проулков в г. Оргееве в 1915-1918 
гг. [24] Марии Дульской, одной из наследниц 
дворян Граве, принадлежало имение в г. Орге-
еве, которое заключалось в «пятьсот двадцать 
восемь квадратных сажень» [24, f. 79] и грани-
чило с ул. Александровской на востоке, с ул. 
Гоголевской на западе, на севере с дворовым 
местом Якова Блуштейна и с  юга – с усадьбой 
Оргеевского Казначейства [24, f. 79v.]. 

1 февраля 1917 г. Оргеевская уездная зем-
ская управа получила прошение от действи-
тельного студента Федора Борисовича Богда-
сарова, проживавшего в вотчине Хыждиени 
Оргеевского уезда, который просил выдать 
ему удостоверение, что ему принадлежат не-
движимые имущества, находящиеся в городе 
Оргееве, по Бессарабской и Владимирской 
улицам, заключающиеся в двух смежных дво-
рах со всеми постройками, которые он ранее 
приобрел от Рувина Пружанского [25, f. 100]. 

12 мая 1917 г. Оргеевская Земская управа 
выдала  Рувину Лернеру  удостоверение, под-
тверждающее его владение участком земли в 
количестве 130 десятин  так называемой Хи-
кляны в городе Оргееве, где имеется посевов: 
«озимой пшеницы  60 десятин; овса и под-
солнуха 40 десятин» [25, f. 121], и всем этим 
хозяйством управлял и заведовал арендатор 
– Лернер. 

13 мая 1917 г. было выдано удостовере-
ние Гершу Вайнштоку (Рис.8), подтвердившее, 
что согласно окладным книгам Оргеевской 
Уездной управы, он был одним из наследни-
ков Лейбы Резника и владел 607 десятинами 
из общего владения имения Бологан-Иванос 
в количестве 1029 десятин [25, f. 113] удобной 
земли, принадлежавшего Резнику и другим 
его родственникам. 	 Конечно же, это толь-
ко предварительные исследования, и пред-
ставлены далеко не все владельцы, арендато-
ры, донаторы и предприниматели г. Оргеева. 
В процессе дальнейшего изучения архивных 
документов выявятся новые имена тех, чья 
деятельность нашла отражение в социально–
экономическом и культурном развитии этого 
города в период с XVIII- XX вв. 

Примечание
1 	 Таксатор – специалист с инженерным об-

разованием, который занимается оценкой 
или инвентаризацией.

2	  575 и след ст. Х т. 1 ч. Зак. гр. -  статья 575 
и следующая статья, том 10, 1 часть  Граж-
данского законодательства. 

3	 Флигель-адъютант - светское воинское 
звание. Изначально адъютант в офицер-
ском чине при императоре, фельдмарша-
ле, генералиссимусе, его задачей была пе-
редача команд начальника на фланги. 

4 	 Пропинационное право - право выделки 
и продажи крепких напитков на землях 
того или другого владельца.
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Fig. 1. Вид г. Оргеев в XIX-XX вв. 
(https://www.facebook.com/orhei.streetsandfaces/?locale=mt_MT).

Fig. 2. Церковь Святого Дмитрия в г. Оргееве. Фото автора.
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Fig. 3. Проект на строительство  здания глазной лечебницы 
Христофора Топалова в г. Оргееве в 1902-1903 гг. (ANA).

Fig. 4. Здание Оргеевского Католического Костела 
после реставрации. Фото автора.

Fig. 6. Чезарина Доливо-Добровольская (1841-
1924) – ктитор Католического Оргеевского 

Костела, Atelien Saal, Wuedungen,1909. Из архива 
племянницы  Alexandra Ausländer, проживающей 

в Швейцарии. Копия фото была сделана  
Т. Затеевой. 
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Fig. 5.  Здание бывшей синагоги, принадлежавшей Лейбу Резник  в г. Оргеев. 
Фото из архива Христиана Вайншток. 

Fig. 7. Проект на строительство каменного здания театра-иллюзиона 
Шлемы Томашина в г. Оргееве в 1913 г. (ANA).

Fig. 8. Герш Вайншток - 
владелец имения Бологан-

Иванос. Фото из архива 
Христиана Вайншток. 
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Rezumat
Monumentul lui Ştefan cel Mare şi Sfânt din Chişinău

Personalitatea renumitului voievod al Moldovei, Ştefan cel Mare şi Sfânt (anii de domnie 1457-1504) şi vic-
toriile repurtate de acesta în peste 40 de războaie şi lupte, efortul lui de a păstra integritatea şi independenţa 
ţării, pe bună dreptate au meritat edificarea unui monument în inima capitalei Republicii Moldova. Acest monu-
ment este cununa creaţiei sculptorului Alexandru Plămădeală (1888-1940) şi a arhitectului Eugen A. Bernardazzi 
(1883-1931). Pagini veridice din istoria edificării monumentului se găsesc în memoriile soţiei sculptorului, Olga 
Plămădeală. În articolul de faţă au fost cercetate: destinul monumentului, circumstanţele edificării lui, aspectele 
plastice şi semantice ale prelucrării imaginii artistice a marelui voievod. Autoarea cercetează în aspect stilistic 
cele trei variante-machete ale monumentului, realizate de Alexandru Plămădeală, urmărind evoluţia conceptelor 
sculptorului în tratarea chipului voievodului.

Cuvinte cheie: monument, destin, circumstanţele edificării, aspecte plastice, aspecte semantice, aspecte sti-
listice, imagine.

Summary
Monument to Stephen the Great and Saint in Chisinau

The personality of the famous Ruler of Moldova, Stephen the Great and Saint (reigned 1457-1504) and the 
victories he won in 40 wars and battles, his efforts to preserve the integrity and independence of the country, 
deserved the construction of a monument to him in the heart of the capital of the Republic of Moldova. This mo-
nument is the crowning achievement of the sculptor Alexandru Plamadeala (1888-1940) and the architect Eugen 
A. Bernardazzi (1883-1931). We find the true pages of the history of the construction of the monument in the 
memoirs of the sculptor’s wife, Olga Plamadeala. This article examines: the fate of the monument, the circumstan-
ces of its construction, the plastic and semantic aspects of the processing of the artistic image of the Great Ruler. 
The author examines three versions of the monument models created by Alexandru Plamadeala from the stylistic 
aspect, studying the evolution of the sculptor’s concepts in the interpretation of the image of the Lord. 

Keywords: monument, fate, circumstances of construction, plastic aspects, semantic aspects, stylistic aspects, image.

Situat în centrul cultural şi administrativ al 
Chişinăului, Monumentul lui Ştefan cel Mare şi 
Sfânt, lucrat de sculptorul Alexandru Plămădeală 
şi instalat în 1928, este o mărturie a perpetuării 
valorilor naţionale şi a fost instalat în contextul 
celebrării a unui deceniu de la Marea Unire. 

Personalitatea renumitului voievod al Mol-
dovei, Ştefan cel Mare şi Sfânt (anii de domnie 
1457-1504) şi victoriile repurtate de acesta în peste 
40 de războaie şi lupte, efortul lui de a păstra inte-
gritatea şi independenţa ţării, pe bună dreptate au 
meritat edificarea unui monument în inima capita-
lei Republicii Moldova. Acest monument este cu-
nuna creaţiei sculptorului Alexandru Plămădeală 
(1888-1940) şi a arhitectului Eugen A. Bernardazzi 
(1883-1931). Destinul vitreg al monumentului este 
descris în plăcile de bronz pe care este imprimat 
hronicul lui: „29 aprilie 1928 – instalat prin osârdia 

fiilor Basarabiei. 28 iunie 1940 – evacuat la Vaslui. 
Soclul rămas la Chişinău – demolat. 25 august 1942 
– readus la Chişinău. Postat în faţa Arcului de Tri-
umf. 20 august 1944 – evacuat la Craiova. 1945 – 
reinstalat la Chişinău. Crucea, spada, soclul, inscrip-
ţiile – schimbate şi denaturate. 1972 – strămutat cu 
18 m spre uitare – în adâncul parcului. Dar în anii 
ce au urmat, basarabenii cu numele lui Ştefan cel 
Mare au repurtat trei victorii sfinte – limbă de stat, 
grafie latină (31 august 1989), drapel tricolor (27 
aprilie 1990), suveranitate (23 iunie 1990) – întru 
întregirea Neamului în cuget şi simţiri. Astăzi – 31 
august 1990 – reaşezat pe locul iniţial, restabilite in-
scripţiile autentice. Soclul – durat din aceeaşi piatră 
aleasă din stâncă de meşterii din Cosăuţi”.  Este de 
remarcat şi faptul că inscripţiile de pe soclul mo-
numentului trezesc până în prezent discuţii con-
troversate şi aprinse [2, p. 3], printre cei antrenaţi 
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în ele fiind Virgiliu Z. Teodorescu (1992) [2, p. 3], 
căpitan Gh.V. Andronachi, acesta făcând referire la 
redactările marelui cărturar al neamului, profeso-
rul universitar Nicolae Iorga (1933) [2, p. 3].

Pagini veridice din istoria edificării monu-
mentului se găsesc în memoriile soţiei sculpto-
rului, Olga Plămădeală. Din relatările ei desprin-
dem: „În vara anului 1924, Alexandru Mihailovici 
a fost înştiinţat că, la Chişinău, s-a înfiinţat un 
comitet pentru înălţarea unui monument al dom-
nitorului Ştefan cel  Mare. … A.M. Plămădeală a 
plecat la mănăstirea Voroneţ pentru a lua cunoş-
tinţă cu frescele pe care au fost înveşnicite chipu-
rile domnitorului şi ale membrilor familiei lui. 
În bibliotecile din Cernăuţi şi Iaşi, el a consultat 
numeroase documente istorice. În prima variantă 
a machetei, marele Ştefan era înveşmântat într-o 
îmbrăcăminte specifică epocii, fiind sprijinit cu 
amândouă mâinile de sabie. … Însă majoritatea 
membrilor comitetului, în frunte cu mitropoli-
tul Gurie, a cerut ca Ştefan cel Mare, omul care a 
luptat cu păgânătatea musulmană, să ţină într-o 
mână simbolurile creştinătăţii – crucea şi prapu-
rul. Dar Alexandru Mihailovici n-a căzut de acord 
cu aceste propuneri. El ştia, desigur, că în Evul Me-
diu lupta pentru libertate şi independenţă se ducea 
sub semnul luptei pentru credinţă, însă nu voia 
nici în ruptul capului să pună în mâna luminatu-
lui domnitor „un buchet de lucruri netrebuincioa-
se”, după cum se exprima el. … În noua versiune, 
Ştefan cel Mare era îmbrăcat în zale, iar pe cap 
purta coiful aducător de dreptate. În mâna dreap-
tă strângea paloşul cu vârful în pământ, iar în cea 
stângă – crucea şi prapurul. … Luând cunoştinţă 
de noua lucrare, comitetul a recunoscut că greşise 
anterior şi i-a permis sculptorului să continue că-
utările de rezolvare a temei. Următoarea variantă 
a fost acceptată în unanimitate de membrii comi-
tetului. Toţi cei prezenţi au rămas uimiţi, privind 
capul lui Ştefan: trăsături pur moldoveneşti, faţa 
întristată şi, totodată, plină de mânie. Se simte că 
domnul clocoteşte într-însul şi e gata oricând să 
pornească cu foc şi sabie asupra păgânătăţii şi ne-
dreptăţii. … Postamentul a fost conceput după mo-
tivele populare moldoveneşti şi a fost executat în 
piatră de Cosăuţi. Parametrii lui optimali trebuiau 
găsiţi de E.A. Bernardazzi, arhitectul oraşului, şi 
inginerul G.A. Leviţchi. De la cariera din Cosăuţi 
s-au adus trei blocuri de piatră. Sub conducerea lui 
G.A. Leviţchi, monoliturile erau cioplite de meşte-
rii populari, verii Şendilă, Maxim Andrievschi şi 
Procop Zagaevschi, veniţi la Chişinău odată cu 

blocurile aduse din satul lor. … Statuia lui Ştefan 
cel Mare a fost turnată în ghips de însuşi Alexan-
dru Mihailovici. … Sculptura fu expediată la Bu-
cureşti la turnătoria Râşcanu. Bronzul l-au primit 
de la conducerea arsenalului bucureştean – tunuri 
turceşti, luate trofeu în timpul războiului ruso-turc 
din 1877” [1, p. 17-19 (selectiv)]. 

Prima variantă a monumentului lui Ştefan cel 
Mare şi Sfânt, elaborată de sculptorul Alexandru 
Plămădeală, are aspectul specific unei lucrări an-
corate la modernism. Autorul a ţinut să reproducă 
realist proporţiile corpului voievodului, care, după 
cum scrie în cronica lui Grigore Ureche: „Fost-au 
acest Ştefan Vodă om nu mare la statu, mânios şi de 
grabu vărsătoriu de sânge nevinovat; de multe ori 
la ospeţe omora fără giudeţiu. Altmintrelea era om 
întreg la fire, nelenosu, şi lucrul său îl ştia a-l aco-
peri şi unde nu gândiiai, acolo îl aflai. La lucruri 
de războaie era meşter, unde era nevoie însuşi se 
virea, ca văzându-l ai săi, să nu să îndepărteze şi 
pentru aceia raru războiu de nu biruia. Şi unde bi-
ruia alţii, nu pierdea nădejdea, ca ştiindu-să căzut 
jos, să ridica deasupra biruitorilor” [5, p. 120]. Însă 
acest monument, cu toată obiectivitatea istorică, 
nu conţinea aspectul patriotic, înălţător şi chema-
rea voievodului pentru generaţiile următoare. Re-
producerea fidelă a caracteristicilor portretistice, 
inspirate de portretele votive, cele fizice, cum ar fi 
pieptul cu muşchii pectorali proeminenţi, detali-
ile de costum, preluate din moda epocii, postura 
voievodului, care se sprijină pe sabie – toate sunt 
lipsite de festivitate şi patos, indispensabile unui 
monument patriotic, fapt sesizat şi de membrii 
comitetului pentru edificarea monumentului. De 
aceea, Alexandru Plămădeală recurge la crearea 
celei de-a doua variante a monumentului.

Varianta a doua este inspirată din monu-
mentele europene ale Evului Mediu târziu. Soclul 
era gândit sub formă de turn de cetate, la baza 
căruia se aflau figurile ostaşilor răniţi, iar turnul 
propriu-zis era încununat de figura voievodului 
în zale, ţinând într-o mână paloşul, iar în alta în-
semnele credinţei. Alexandru Plămădeală conşti-
entizează faptul că voievodul ţinea în mână prea 
multe obiecte. Această variantă a fost executată în 
formă de machetă în mărime naturală şi comitetul 
a recunoscut că sculptorul avea dreptate. Comi-
tetul i-a propus sculptorului „să continue căutări-
le”, urmând ca el să excludă elementele de prisos, 
cum ar fi prapurul. Sub aspect stilistic, varianta a 
doua conţine mai mult elan militar şi patriotic, 
fiind excluse detaliile naturaliste din prima vari-
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antă. Figura robustă a domnitorului este plasată 
în spaţiul lucrării astfel încât nu pare nici prea 
mică, nici prea mare. Corpul, cu muşchii reliefaţi 
ai antebraţului şi ai pieptului, redă nu doar forţa 
fizică a voievodului, ci şi complexitatea lui spiritu-
ală. Gestul teatral şi victorios al mâinii stângi, în 
care ţine crucea şi prapurul, şi al mâinii drepte cu 
sabia sprijinită în pământ, ce exprimă extenuare 
după o luptă grea sau nedorinţa de a porni război 
împotriva cuiva, întregesc chipul domnitorului. 
Privirea lui este îndreptată în sus, bărbia este ri-
dicată cu demnitate. În această a doua variantă, 
pe lângă surplusul de elemente în mâna stângă 
a domnitorului, este discutabilă prezenţa la baza 
turnului-postament a siluetelor ostaşilor răniţi 
sau muribunzi, care, deşi echilibrează lucrarea din 
punct de vedere plastic şi susţin conceptual figura 
voievodului, nu sunt relevante sub aspect stilistic. 

De aceea, în varianta a treia a monumentului, 
Alexandru Plămădeală recurge la „eliberarea” chi-
pului de unele detalii, cum erau: prapurul din mâna 
stângă, figurile ostaşilor răniţi de la baza turnului. 
Acesta din urmă, pierzându-şi forma de turn, capă-
tă, în abordarea arhitectului Eugen A. Bernardazzi, 
forma unui soclu cu inspiraţii din tradiţiile popula-
re moldoveneşti de tăiere în piatră. Prin adăugarea 
unui astfel de soclu, tradiţional, monumentul capă-
tă şi alura unei opere dedicate voievodului de către 
întreg poporul Ţării. Astfel se conturează cea de-a 
treia variantă a monumentului, în care domnitorul 
păşeşte maiestuos spre spectator, sprijinindu-se cu 
mâna dreaptă de un paloş şi ţinând în mâna stângă, 
ridicată, crucea, a cărei formă are caracteristici spe-
cifice epocii voievodului.

Unul din primele prototipuri din care s-a in-
spirat Alexandru Plămădeală este portretul lui Şte-
fan cel Mare din Tetraevangheliarul de la Humor, 
care a fost realizat de un monah, pe nume Nico-
dim, din porunca domnitorului şi, în 1473, a fost 
dăruit de către acesta mănăstirii Humor. „Dar cen-
trul de interes al Tetraevangheliarului de la Humor 
nu-l prezintă cele patru figuri ale evangheliştilor, ci 
o a cincea, reprezentându-l pe Ştefan cel Mare în po-
ziţie de prosternare la picioarele Maicii Domnului 
cu pruncul în braţe, căreia îi închină manuscrisul. 
Este un portret votiv, primul din seria celor care vor 
fi zugrăvite pe pereţii numeroaselor biserici ale vo-
ievodului, iar ieromonahul Nicodim se afirmă ca 
primul care introduce portretul istoric în manuscri-
se. Ştefan ne apare aici în floarea vârstei, în costum 
de ceremonie de tăietură occidentală, cu coroana pe 
cap, cu o fizionomie bine conturată, senină, bono-

mă” [3, pp. 154-156], astfel caracterizează istoricul 
şi criticul de artă Vasile Florea această imagine. 

Din punct de vedere fizionomic, acest portret 
votiv păstrează în întregime faţa voievodului, fiind 
un document important pentru elaborarea unei 
reprezentări sculpturale a acestuia. Tetraevanghe-
liarul de la Humor conţine trăsăturile portretisti-
ce – ovalul feţei bine rotunjit, ochii şi sprâncenele, 
nasul mic, mustaţa, podoaba capilară blondă – şi 
a putut servi în scopul identificării şi creării unei 
imagini tridimensionale. Sunt importante detaliile 
coroanei, care, deşi apar mai puţin clare, sugerează 
un anumit contur al formei. Imaginea hainei voie-
vodului este redată cu lux de amănunte: s-a păstrat 
nu numai silueta hainei, dar şi ornamentul acesteia, 
fasonul şi garnisirea ei. Acest portret votiv istoric 
a fost cunoscut şi studiat de sculptorul Alexandru 
Plămădeală şi este evident că l-a inspirat în proce-
sul de creare a variantei a treia a monumentului.

Un alt portret votiv provine de pe frescele din 
biserica de la Pătrăuţi (1487), ctitorită de Ştefan 
cel Mare. Redat stilistic elevat în această pictură 
murală, Ştefan cel Mare apare resemnat, ţinând 
în mâini chivotul bisericii de la Pătrăuţi. Desenul 
minuţios, păstrat până în zilele noastre, conţine 
detalii importante de portret: sprâncenele arcuite, 
forma ochilor, nasul, gura mică, urechea în profil 
şi coafura – toate sunt redate cu lux de amănunte. 
Ca mărturie istorică şi artistică, acest portret vo-
tiv completează reprezentarea grafică coloră din 
Tetraevangheliarul de la Humor al lui Nicodim. 
Portretul votiv de la Pătrăuţi conţine detalii de co-
roană şi de haină bogat ornamentate, cuprinzând 
desenul complicat şi decorarea lor cu pietre preţi-
oase. Acest portret votiv este emblematic şi a ser-
vit, fără îndoială, la definitivarea monumentului 
lui Ştefan cel Mare de la Chişinău.

Există şi alt portret votiv, cel de la Suceava, 
care îl reprezintă pe Ştefan cel Mare cu familia şi 
soţia sa. Aici apar mai pregnante formele de co-
roane şi veşminte domneşti, care sunt prezente în 
toate variantele monumentelor voievodului reali-
zate de Alexandru Plămădeală, iar detaliile portre-
tistice completează chipul prin redarea dispoziţiei 
protagonistului şi a trăsăturilor lui fizionomice.

Portrete ale lui Ştefan cel Mare se întâlnesc şi 
în broderii moldoveneşti, cu influenţe de stil bi-
zantin, de epocă. Aşa este, de exemplu, portretul 
voievodal de pe Dvera Răstignirii, dăruită de Şte-
fan cel Mare mănăstirii Putna. Ea este lucrată în 
anul 1500, în timpul vieţii domnitorului, cu fire 
de aur, argint şi mătase colorată. Aici voievodul 
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apare în mantie de ceremonii de model oriental, 
cu mâneci lungi şi largi, cu siluetă lărgită până în 
pământ şi cu o trenă mică. Haina păstrează dese-
nul ornamental, cu margini ce evidenţiază cusă-
tura. Portretul voievodului, la fel ca întreg chipul 
său, cu o măreaţă coroană princiară cu aspect de 
floare, este redat decorativ, păstrând ovalul feţei, 
ochii mari cu sprâncene arcuite, nasul, sub care 
apare mustaţa specifică modei moldoveneşti de 
epocă. Haina acoperă în întregime formele mus-
culare ale corpului voievodului, fapt care ne duce 
la gândul că prima variantă a monumentului lui 
Ştefan cel Mare creată de Alexandru Plămădeală 
este mai mult o interpretare fantezistă a sculpto-
rului, care a dorit să realizeze un chip fără înfru-
museţări, preferând o interpretare mai apropiată 
de document, de autenticul istoric.

Astfel, documentările plasticianului Alexan-
dru Plămădeală s-au bazat pe grafica de evanghe-
lii, pictura murală şi broderiile din timpul vieţii 
voievodului moldovean, care au servit drept reper 
conceptual şi de prototip pentru crearea unui mo-
nument cât mai veridic sub aspect istoric şi plastic.

Din momentul demarării edificării monu-
mentului, în faţa sculptorului Alexandru Plămă-
deală au fost puse trei obiective majore: primul 
– de a-l reprezenta pe Ştefan cel Mare ca luptă-
tor pentru păstrarea spaţiului creştin în Europa; 
al doilea – de a-l reda ca pe un sfânt, promotor 
al valorilor înalte ale creştinismului; şi al treilea 
– de a-l arăta documentar corect şi asemănător 
cu chipul lui intrat în conştiinţa poporului prin 
reprezentările din portretele votive de epocă. So-
luţia plastico-semantică propusă de Alexandru 
Plămădeală este genială prin simplitatea juxta-
punerii a trei elemente constitutive: întâi – sabia, 
care este simbolul oricărei lupte; doi – crucea, care 
este simbolul credinţei ortodoxe; şi trei – chipul 
domnitorului, care trebuie să aibă asemănare por-
tretistică, inclusiv haine specifice unui voievod. 
În acest moment apare dilema corespunderii chi-
pului autentic cu cel al reprezentării lui artistice, 
adică problema adevărului artistic. Astfel, primul 
element, sabia din mâna dreaptă a voievodului, 
conform adevărului istoric, ar fi trebuit să fie ceva 
mai scurtă şi mai subţire, cum era în realitate sa-
bia lui Ştefan cel Mare, făcută din oţel de Toledo şi 
care a fost primită de domnitor după bătălia de la 
Vaslui din partea papei Sixt al VI-lea în semn de 
recunoaştere a rolului Ţării Moldovei în apărarea 
creştinătăţii. Această sabie, paradoxal, se păstrea-
ză în muzeul Topkapî din Istanbul şi istoria aflării 

sale în Turcia este controversată, neclară. Sculpto-
rul Alexandru Plămădeală recurge la o exagerare 
voită, amplificând dimensiunea sabiei, fapt care a 
contribuit la sugerarea ideii de forţă şi dominanţă. 
Iniţial, în prima variantă a monumentului, forţa 
fizică era redată prin reliefarea bicepşilor voie-
vodului, în cea de-a doua variantă – prin gestul 
teatral al mâinilor şi capului voievodului, iar în ul-
tima variantă – prin gestul reţinut şi demn al mâi-
nii, în care el ţine sabia, fără ostentaţie, ci calm, 
ferm, subliniind forţa şi demnitatea lui.

Al doilea element constitutiv al monumentu-
lui, crucea din mâna stângă a voievodului, cea care 
exprimă credinţa şi lupta lui pentru valorile creş-
tine ortodoxe, este o cruce provenită din timpurile 
domnitorului şi are o formă unică în felul său. Aici 
este bine să ne amintim de un monument-reper 
pentru Alexandru Plămădeală, şi anume despre 
Monumentul cneazului Vladimir din Kiev. Edificat 
din bronz, în 1853, în stil neo-bizantin, el a fost 
început de sculptorul Vasili Demut-Malinovski şi 
a fost definitivat de Peter Clodt von Jürgensburg. 
Monumentul încununează o capelă şi este redat 
stilistic conform canoanelor picturale iconografi-
ce. Cneazul Vladimir cel Mare este cel care, în anul 
988, „a botezat” poporul Rusiei Kievene în apele 
Niprului. Acest monument era invocat deseori de 
comitetul pentru ridicarea monumentului lui Şte-
fan cel Mare din Chişinău şi era mereu comparat 
cu variantele elaborate de Alexandru Plămădeală.

Cel de-al treilea element constitutiv al mo-
numentului – chipul domnitorului – a parcurs un 
traseu complicat până când a fost adus de sculp-
tor la varianta finală. „Ştefan avea nasul un pic ac-
vilin, buze mici, dar cărnoase, mustaţa scurtă cu 
vârfuri în jos, obraz neras (în mod sigur o formă 
de modă), bărbie puternică, dar rotundă, păr bo-
gat, lung, cu bucle mici. Ştefan era mic şi rotunjor 
la faţă, dar în mod sigur era extrem de vânjos din 
punct de vedere fizic. Altfel n-ar fi rezistat la atâtea 
campanii militare” [6], astfel l-a descris pe dom-
nitor Radu Oltean, artist şi cercetător specializat 
pe ilustraţia reconstitutivă istorică şi arheologică. 
Pe lângă portretele votive medievale, în anul 1798, 
este realizat şi un portret fantezist al lui Ştefan cel 
Mare, făcut de Vasile Popovici după o imagine a 
lui Iisus Hristos. 30 de ani mai târziu, Gheorghe 
Asachi face o gravură bazată pe portretul imagi-
nar al lui Ştefan, care este răspândită prin şcoli. 
După 1881, peste un secol de existenţă, conform 
lui Radu Oltean, dispare varianta de portret cu 
barbă. „În perioada interbelică, pictorul Costin Pe-
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trescu a creat un chip plin de măreţie, cu o mână 
pe sceptru şi alta pe spadă” [6], ne relatează Radu 
Oltean. Este posibil ca Alexandru Plămădeală să 
fi cunoscut aceste replici. Cu siguranţă, însă, nu 
putea să cunoască portretele făcute de pictorul, 
sculptorul, ilustratorul de carte istorică Valentin 
Tănase în perioada recentă. În prezent, datorită 
tehnologiilor informaţionale, a fost reconstituit 
chipul voievodului. Din cele expuse mai sus este 
clar că diversitatea de abordări, unele de-a drep-
tul fanteziste, ale efigiei domnitorului se bazează 
doar parţial pe dovezi documentare, chiar şi măr-
turiile scrise de Grigore Ureche sunt făcute peste 
138 de ani de la moartea voievodului şi nu poartă 
un caracter absolut veridic.

Începând cu domnia lui Alexandru cel Bun, 
continuând cu vremurile lui Ştefan cel Mare şi, 
apoi, cu urmaşii domniei până la Alexandru Lă-
puşneanu, în portretele votive, picturi murale, 
broderii şi miniaturi, voievozii „poartă acelaşi 
costum de ceremonie bizantină – care cade rigid 
până la glezne, tivit cu broderie bogată de aur” [4, 
p. 109]. Costumul, inclusiv textura ţesăturii şi cro-
iala lui, poate fi observat în detaliile tabloului votiv 
din 1504 de la mănăstirea Dobrovăţ, judeţul Iaşi, 
în care Ştefan cel Mare este reprezentat în cămaşă 
brodată, peste care poartă o tunică lungă sau  an-
teriul [4, p. 116], care se păstrează în port până la 
mijlocul secolului al XIX-lea [4, p. 118]. În acelaşi 
timp, apar veşminte de tip occidental: „În miniatu-
ra din manuscrisul dăruit mănăstirii Humor, Ştefan 
cel Mare poartă acelaşi costum, cu mantia scurtă şi 
largă, fără mâneci, după moda Renaşterii italiene” 
[4, p. 121], relatează Corina Nicolescu. În unele re-
prezentări vedem mantiile de ceremonie, ce erau 
purtate pe deasupra [4, p. 122], perpetuând tra-
diţia bizantină [4, p. 123]: „Cel mai preţios şi mai 
luxos veşmânt din grupul acestor mantii este gra-
naţa. Termenul este folosit de bizantini” [4, p.123]. 
Granaţa este purtată de Ştefan cel Mare, reprezen-
tat în tabloul votiv de la mănăstirea Suceava (1488) 
şi în tabloul votiv de la mănăstirea Voroneţ, judeţul 
Suceava (1488), şi la biserica SântIlie din  Şcheia, 
Suceava (1488), şi la mănăstirea Dobrovăţ, jude-
ţul Iaşi. Granaţa este purtată de Ştefan cel Mare pe 
vălul brodat de la Putna (1500) şi pe epitrahilul de 
la Dobrovăţ (cca 1504). În ceea ce priveşte textu-
ra ţesăturilor, vremea domniei lui Ştefan cel Mare 
coincide cu perioada afirmării legăturilor cu Vici-
na, pe atunci cel mai important centru comercial 
din arealul  Dunării  de jos, care era un punct de 
legătură pentru importul de ţesături lombardiene 

şi flamande, de catifea italiană, mătase şi bumbac 
din Orientul Apropiat [4, pp. 189-190]. 

Cercetând întreg „arsenalul” modei de la cur-
tea voievodului, începând cu formele de coroane 
domneşti, veşminte festive lucrate de mână şi fi-
nalizând cu formele de săbii de epocă, Alexandru 
Plămădeală a reuşit să imortalizeze efigia domni-
torului, prezentă în portretele votive. Ea a intrat în 
circuitul operelor plastice din Republica Moldova 
ca model de reprezentare portretistică a chipului 
marelui voievod, fiind reprodusă de sculptorii Va-
lentin Kuzneţov, Gheorghe Postovanu, Ion Zder-
ciuc, Ioan Grecu, Dumitru Verdianu şi mulţi alţii. 
Figura domnitorului, mărită de două ori faţă de 
statura medie a unui om, este în deplină armonie 
cu volumele sculptate ale piedestalului, ambele fiind 
perfect echilibrate. Locul amplasării actuale a mo-
numentului coincide cu cel iniţial şi este bine ales, 
punând în valoare opera arhitectului Eugen A. Ber-
nardazzi şi a sculptorului Alexandru Plămădeală.

Monumentul a devenit cartea de vizită a mu-
nicipiului Chişinău şi, prin atitudinea plină de 
demnitate şi fermitate a personajului, bucură şi 
inspiră privitorii. Este de remarcat paralelismul 
său cu monumentul cneazului Vladimir din Kiev, 
redat, la fel, cu crucea în mână. Ambele monu-
mente sunt şi însemne ale credinţei: cneazul Vla-
dimir fiind cel care „a botezat” poporul său în ape-
le Niprului, iar Ştefan cel Mare şi Sfânt „a botezat” 
poporul său, creştin din faşă, în focul războaielor 
cu turcii, cultivând în inimile cetăţenilor Republi-
cii Moldova sentimentul demnităţii naţionale.
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Fig. 1. Monumentul lui Ştefan cel Mare şi Sfânt  
din Chişinău, varianta I (machetă),  

sculptor Alexandru Plămădeală.

Fig. 2. Monumentul lui Ştefan cel Mare şi Sfânt  
din Chişinău, varianta II (machetă),  

sculptor Alexandru Plămădeală.
Sursa: Marian A. Sculptura din Republica Moldova. 
Secolul XX. Studiu de sinteză. Chişinău: Universul, 

2007.

Fig. 3. Monumentul lui Ştefan cel Mare şi Sfânt  
din Chişinău, varianta finală, sculptor Alexandru 

Plămădeală. Foto: Iurie Foca.
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Rezumat
Cărți englezești de arhitectură în biblioteca lui Voronțov din Odesa

Articolul tratează o selecție de cărți de arhitectură care fac parte din colecția Voronțov păstrată în Biblioteca 
Științifică a Universității Naționale „Ilia Mecinikov” din Odesa. Edițiile examinate includ cărți în limba engleză 
(tratate clasice, manuale practice de construcție și ouvrages), cea mai veche datând din 1700, precum și cărți și 
albume de gravuri tipărite în prima jumătate a secolului al XIX-lea. Autorii analizează originile și formarea co-
lecției care a fost adunată de mai multe generații ale acestei familii nobiliare de anglofili și bibliofili. O atenție de-
osebită este acordată colaborării cu arhitecții contelui Mihail Voronțov, care în calitatea sa de guvernator general 
al regiunii Novorossia, a determinat în mare măsură politica urbanistică în sudul imperiului, fiind în același timp 
un patron al artelor și un important client privat. Autorii ajung la concluzia că necesitățile estetice și preferințele 
artistice ale Voronțovilor s-au format în mare parte datorită publicațiilor excelente despre arhitectură și artele 
plastice prezentate în colecția lor de cărți, fiind în fine întruchipate în clădiri, structuri și ansambluri arhitecturale 
magnifice create la comanda acestora.

Cuvinte cheie: istoria arhitecturii, familia Voronțov, Mihail Voronțov, colecție de carte, ediții vechi de carte 
englezească, gravuri. 

Summary
English architecture books in the Vorontsovs’ Odessa library.

The article deals with a selection of books on architecture as a part of the Vorontsov collection conserved in 
the Scientific Library of the Odessa Mechnikov National University. The examined editions include English old 
printed books (classical tracts, practical manuals on construction, and ouvrages), the earliest dating 1700 as well 
as books and albums of engravings printed in the first half of the 19th century. The authors consider the origins 
and the formation of the collection which had been gathered by several generations of the noble family known 
both for their Anglophilia and Bibliophilia. Special attention is paid to Mikhail Semenovich Vorontsov’s collabo-
ration with architects. As a governor-general of Novorossiyskiy region, count Vorontsov largely determined the 
town-planning policy in the south of the Empire, at the same time being a patron of the arts and an important 
private customer. The authors conclude that aesthetic needs and artistic preferences of the Vorontsovs were largely 
shaped by the excellent publications on architecture and other plastic arts in their book collections, which were 
eventually embodied in the magnificent buildings, edifices and architectural ensembles they commissioned.

Keywords: history of architecture, the Vorontsov family, M.  S.  Vorontsov, book collection, English early 
printed books, engravings.

Introduction
The largest and most prestigious private col-

lection forming a part of the library stocks of the 
Odessa I.I. Mechnikov National University is the 
Vorontsov collection. The noble Russian family the 
Vorontsovs were distinguished bibliophiles with 
the libraries stored in their residences in Saint-Pe-
tersburg, Moscow, Odessa, Alupka (Crimea) and 
near Belaya Tserkov in the Kiev region. Accord-
ing to the will of the last male descendant of the 
family, prince Semen Mikhailovich Vorontsov 
(1823-1882), the library of the Vorontsov palace 
in Odessa1 was given to the Novorossiyski (Odes-
sa) University in the late 19th century. Since then it 

has been stored in the University Library as a sep-
arate book collection containing about 52 thou-
sand volumes in numerous languages including 
significant number of English books. Our atten-
tion was drawn to a selection of the editions on 
architecture published in Great Britain in the late 
17th – first half of the 19th century.

The Vorontsovs’ Anglophilia and their in-
terest in architecture. Origins of the collection.

For more than a century, members of the in-
fluential Vorontsov family had a reputation as An-
glophiles [12, p. 109, 228, 330; 3]. Ekaterina Roma-
novna Dashkova (née Vorontsova; 1743-1810), her 
brothers Alexander Romanovich (1742-1805) and 
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Semen Romanovich (1744-1832), as well as the 
children of the latter Mikhail Semenovich (1782-
1856) and Ekaterina Semenovna (1784-1856) all 
had personal experience of living in Great Britain 
and were admirers of English culture and lifestyle.

In March 1762, 20-year-old Alexander Ro-
manovich Vorontsov was appointed Minister 
Plenipotentiary in London, where he stayed for 
about two years. However, it was his younger 
brother Semen Romanovich who settled most 
firmly in Great Britain, staying there as Russian 
Ambassador to the Kingdom of Great Britain in 
1785-1800 and to the United Kingdom in 1801-
1806, and after his resignation, living there as a 
private citizen until his death in 1832. Count 
S.R.  Vorontsov’s son, Mikhail Semenovich, who 
was brought up in England from early childhood, 
left „Foggy Albion” at the age of nineteen. His 
sister Ekaterina Semenovna Vorontsova married 
English peer, lieutenant-general and politician 
George Augustus Herbert, 11th Earl of Pembroke 
and 8th Earl of Montgomery (1759-1827) on 25 
January 1808 and became Countess of Pembroke 
as his second wife.

The Vorontsovs’ interest and sympathy for 
British culture inevitably influenced the reading 
preferences of the family members, as well as the 
composition of their book collections. Marks of 
interest in Western European architecture can 
be seen in the catalogues of personal libraries of 
almost all members of the family2. Being in dip-
lomatic service, the senior Vorontsovs had the 
opportunity to acquire books on architecture, 
prints, maps, and plans in various European capi-
tals. Thus, three dozen of Western European early 
printed publications with plans and views of var-
ious buildings and cities are listed in the section 
‘Prints and Maps’ of volume 3 of the catalogue of 
A. R. Vorontsov library [1, f. 201-205].

It is noteworthy that his younger brother had 
been interested in books on architecture since his 
youth. Obviously, this was facilitated by the im-
pressions Semen Romanovich received during 
his visits to such centres of artistic life in Italy as 
Florence, Pisa and Milan in 1763-1764 or later 
while staying in Italy in 1776-1777, when he visit-
ed Rome, Venice and Northern Italy. Here is what 
the authors of the reputable S. R. Vorontsov’s bi-
ography report about this trip: „With the money 
collected before the trip he bought his brother and 
himself architectural fragments, sculptures, paint-
ings, books, drawings and other cultural items. He 

paid special attention to prints, and also ordered 
copies of paintings he liked“ [12, p. 70].

The section „Civil Architecture“ (Architecture 
civile) in the catalogue of S. R. Vorontsov’s book 
collection (1824) recorded more than two dozen 
book titles including such valuable books as the 
first edition of the famous set of rules of classical 
architecture of the early modern period - „Four 
Books on Architecture” (I Quattro Libri dell’Ar-
chitettura. In Venetia, 1570) by Andrea Palladio3 
and a later (1784) Venetian edition of this opus; 
three of the four volumes of drawings of build-
ings designed by Palladio published in the late 
18th century, as well as two old printed editions 
of Vitruvius’ treatise „Ten Books on Architecture” 
(Venice, 1747 and Naples, 1758) [2, f. 79-80]. It 
is no less likely that these acquisitions were made 
during S. R. Vorontsov’s stay in Italy as Minister 
Plenipotentiary in Venice in 1783-1785.

It can be assumed that during their stay in 
Britain Alexander and Semen Romanovich re-
plenished their collections with English editions 
on architecture, including the above-mentioned 
classics of architecture.

Mikhail Semenovich Vorontsov’s collabo-
ration with architects

The availability in the Vorontsovs’ library 
in Odessa of books on architecture published in 
Great Britain in the 17th-19th centuries demon-
strates that representatives of this noble family, 
whose background enabled them to communi-
cate and cooperate with professionals, were en-
lightened and interested clients of architects. It 
is known that the Vorontsovs repeatedly collabo-
rated with outstanding architects. Over the years, 
they were clients of Bartolomeo Rastrelli, Charles 
Cameron, Nikolai Lvov... According to research-
ers, in Britain, and possibly in Italy, S.  R.  Vo-
rontsov was personally acquainted with architects 
whom he sometimes recommended to friends 
and his son [12, p. 205]. This cooperation culmi-
nated in the course of brilliant administrative ac-
tivities of Count Mikhail Semenovich Vorontsov4 
who cumulated his uncle’s and father’s book col-
lections after they deceased and largely enriched 
his library with valuable acquisitions. 

It should be noted that M. S. Vorontsov, in 
relation to architects, acted in multiple capacities: 
firstly, as an administrator at the head of a vast re-
gion who largely determined the urban planning 
policy on the territories entrusted to his manage-
ment, taking care of their development and im-
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provements. He was the chief of urban designers 
and architects. Secondly, as a patron of the arts 
(maecenas). Finally, M. S. Vorontsov was an im-
portant private customer.

Without pretending to provide a comprehen-
sive coverage of the topic, we will name the ar-
chitects whose work is closely connected with the 
personality of Mikhail Semenovich Vorontsov: 
Thomas Harrison (1744-1829), Edward Blore 
(1787-1879), William John Hunt, Francesco Car-
lo Boffo (1796-1867), Giorgio Torricelli (1800(?)- 
1843), Philip Elson (1793(?)-1867(?)), Charles Es-
hliman (1808-1893).

Often the customer became to some extent a 
co-author of the architects, e. g., offering a sketch 
of the layout and mutual arrangement of rooms in 
the building as well as their inventory. The archi-
tects made variant sketch projects for Vorontsov 
so that he could choose what he liked best and 
what would correspond to his aesthetic prefer-
ences, which, inter alia, were formed as a result of 
studying books on architecture published in Brit-
ain. It was Great Britain that during the 18th and 
19th centuries was setting trends in architecture 
not only in Europe but all over the world. Such 
projects have been preserved in museum collec-
tions. We find it appropriate to quote here the 
words of a famous architectural historian Dmi-
try Shvidkovsky who remarked that during the 
18th and 19th centuries, England was a reservoir 
of manor architecture for the whole Europe, dis-
seminating its samples in hundreds of specialized 
publications, many of which reached Russia [20, 
p. 203; see also 10, 13]. 

Early printed books on architecture. Tracts 
and manuals. 

The first printed English-language book on 
architecture „The First and Chiefe Groundes of 
Architecture” by the 16th century English archi-
tect and artist John Shute, published in London 
in 1563, is missing from the University library. 
The oldest English publications on architecture 
preserved in the Vorontsov library is an En-
glish translation of the main work by Vincenzo 
Scamozzi (1548-1616), a student and follower of 
Palladio, L’idea dell’architettura universale. The 
title of the English version of the book, pub-
lished in London in 1700, sounds like „The Mir-
ror of Architecture: or the Ground-Rules of the 
Art of Building…” (London: Printed for Richard 
Mount…, 1700). The engraved title page features 
a portrait of the Italian architect with the title of 

the treatise, „The booke of architecture by Vincent 
Scamozzi Mr. builder of Venice”. The book also 
contains additional materials: „Description and 
Use of a Joynt-Rule…” by John Brown and „Com-
pendium of the Art of Building…” by an English 
mathematician, surveyor, and bookseller William 
Leybourn (1626-1716) as well as numerous illus-
trations (drawings, delineations of architectural 
details) [8]. The provenance of the copy is of inter-
est: the owner’s note left on the upper front endpa-
per („Richard Warwick | Carpenter of Hampton. 
| Jan.ry [the] 25th 1748/9 | Richard Warwick his 
book”) indicates that the Vorontsov copy had pre-
viously belonged to Richard Warwick, a carpenter 
from Hampton who learnt the secrets of his trade 
from the famous treatise (Fig.1-2).

The Vorontsov’s collection comprises a 
copy of the eleventh (!) edition of the work of 
Scamozzi’s teacher, Andrea Palladio, „The First 
Book of Architecture” (London, 1729) translated 
into English with numerous engravings (plans, 
section drawings, profiles) (Fig.3).

„The builder’s jewel: or, the youth’s instruc-
tor, and workman’s remembrancer. Explaining 
short and easy rules, made familiar to the mean-
est capacity, for drawing and working” was a 
practical guide compiled by an English architect, 
draftsman, and popular landscape designer Bat-
ty Langley (1696-1751) with the assistance of his 
younger brother, an engraver Thomas Langley 
(1702-1751). The first edition was published in 
1741 in ‘pocket’ format. Over the course of half 
a century, the book was reprinted more than ten 
times. The Vorontsov collection has a copy of the 
1797 edition with numerous illustrations.

Early printed books on architecture.  
Ouvrages and albums of prints

The great English architect and one of the 
founders of English classicism and the head of 
Palladianism in the British Isles Inigo Jones (1573-
1652) is known to have taken inspiration from 
the works of Andrea Palladio. Jones’s heritage in 
the Vorontsov collection is represented by a two- 
volume (in one folio) collection of engraved archi-
tectural drawings, „The Designs of Inigo Jones, 
Consisting of Plans and Elevations for Publick 
and Private Buildings…” (London, 1727) pub-
lished by the English artist and Palladian architect 
William Kent (c. 1685-1748).

The title pages of both volumes are adorned 
with vignettes featuring the famous portrait of 
Inigo Jones, who served as chief court architect to 
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James I and Charles I for twenty-eight years (1615-
1642) (Fig. 4). Among the projects attributed to 
Jones represented in the publication were those 
by his talented disciple John Webb (1611-1674) 
and another famous adherent of Palladianism in 
Britain, the Earl of Burlington, nicknamed the 
„Architect Earl” (Richard Boyle, 3rd Earl of Bur-
lington, 4th Earl of Cork; 1694-1753). Two-thirds 
of the engravings in the first volume comprise de-
signs for unrealized reconstruction of Whitehall 
Palace; included are plans for the ceiling of Jones’s 
Banqueting House, the triumphal arch at Temple 
Bar, and other architectural objects. The second 
volume comprises designs for private buildings 
(e.g. Belvoir Castle in Leicestershire) and the east 
portico of the old St. Paul’s Cathedral, which was 
destroyed in the Great Fire of London. 

In the early 18th century, fundamental works 
most fully representing the architectural image of 
Great Britain – „Britannia illustratae (1708-1709) 
and „Nouveau Theatre de la Grande Bretagne” 
(1714-1716) were published. These oeuvres were 
created by Leonard Knyff (Knijff; 1650-1722), 
draughtsman and artist and Johannes Kip (1653-
1722), the artist, engraver and print dealer, two 
native Dutchmen who settled in London after the 
„Glorious Revolution” of 1688.

The Vorontsovs owned the second edition of 
„Nouveau Theatre de la Grande Bretagne” in four 
volumes (1724-1729)5. The folios contain about 
300 sheets of engravings and include images of 
metropolitan sights and country residences of 
monarchs and church hierarchs (St James’s Palace 
and Park, Windsor Castle, Hampton Court, Lam-
beth Palace, the Tower of London, etc.) and of reli-
gious buildings (vol. 3), as well as engravings with 
views of cities and ports of Great Britain (vol. 4). 
Particularly noteworthy are the images of manor 
houses of the English nobility (vols. 1-2), includ-
ing the main residence of the Dukes of Devon-
shire, Chatsworth House in Derbyshire, the estate 
of John Halls, Duke of Newcastle (Haughton) in 
Nottinghamshire, Badminton House of the Dukes 
of Beaufort in Gloucestershire, and others.

The vedutas6 created by L. Knyff, engraved by 
the chisel of J. Kip and a number of other masters, 
„documented” the forms of architectural objects 
that have not survived or have been rebuilt and 
modified. In addition, the panoramic bird’s-eye 
views show the former gardens that surrounded 
palaces and manor houses in the Dutch-French 
style, soon to be replaced by English landscape 

parks. „Nouveau Theatre de la Grande Bretagne” is 
thus widely regarded as the most important topo-
graphical publication of the 18th century.

In 1722, a Scottish architect, draughtsman, 
engraver and printmaker Colin Campbell (1676–
1729), who popularized Neoclassicism and Palla-
dianism in the British Isles, began construction of 
the residence of the first British Prime Minister 
Robert Walpole (1676–1745), in the family es-
tate (since 1307) of the powerful dignitary in the 
county of Norfolk in the east of England.

By that time, Campbell had been known as 
the author of the famous three-volume architec-
tural opus „Vitruvius Britannicus, or the British 
Architect... “ (London, 1715-1725), which con-
tained plans, sections, profiles and perspective 
views of the best 17th–18th centuries British edific-
es, as well as a translation of Andrea Palladio’s trea-
tise. Besides Campbell, who developed the overall 
design, other talented architects were involved in 
the construction of Houghton Hall: James Gibbs 
(1682-1754) designed the domes of the pavilions, 
and William Kent was busy with luxurious interi-
ors and ceiling design. Famous English architects 
Thomas Ripley (1682-1758), Isaac Ware (1704-
1766) and others were also involved in the con-
struction of Houghton Hall. Upon its completion, 
an architectural ouvrage entitled „The plans, ele-
vations, and sections, chimney-pieces, and ciel-
ings of Houghton in Norfolk, the seat of the Rt. 
Honourable Sr. Robert Walpole…“ was published 
([London], 1735). Most of the engravings were 
made by Paul (Peter) Fourdrinier (1698-1758), af-
ter drawings by I. Ware and architectural designs 
by T. Ripley and I. Kent. This oeuvre is considered 
to be the first monographic publication fully de-
voted to one building [5, p. 130].

The Vorontsov collection of the Odessa 
University Library holds the second edition of this 
ouvrage published in 1760. Apparently, the copy 
was originally in the library of A.R.  Vorontsov, 
as evidenced by the corresponding entry in the 
catalog of his personal book collection [1]. The 
provenance of this copy is of undoubted interest: 
on the back of the upper cover of the binding 
there is an armorial bookplate of the owner of 
Houghton Hall, Sir Robert Walpole, who in 1742 
received the title of the 1st Earl of Orford. It can be 
assumed that this bookmark was pasted onto the 
book by, or at the behest of, the younger son of 
the late Prime Minister – a writer, polymath and a 
collector Horace Walpole, 4th Earl of Orford (1717-
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1797). The fact of H. Walpole’s acquaintance with 
the novice Russian diplomat is well known [11]; 
he mentions the young Count Vorontsov several 
times in his correspondence [9, vol. 22, p. 55, 
61, 203 (note 22)]. On May 17, 1763, Alexander 
Romanovich was among the guests at a reception 
at the exquisite villa Strawberry Hill, built in the 
Gothic style [6, p.309].

A remarkable album „The seats of the nobility 
and gentry: in a collection of the most interest-
ing & picturesque views…” ([Chelsea], 1779) was 
prepared by William Watts (1752-1851), a master 
of line engraving. The edition contains 84 plates 
with explanatory texts describing the exterior of 
the mansions and their interiors including Pem-
broke’s family estate, Wilton House in Wiltshire 
(Fig. 5), frequented by S.R. Vorontsov and his son 
during their visits to Countess of Pembroke. A 
copy from the Vorontsov collection has some loss-
es 8  engravings missing. Such publications were 
in great demand among the British public. As re-
searchers rightly note, country houses and grand 
mansions with their beautiful gardens, sculpture 
and priceless collections, were much more than 
just places of rest and entertainment. They were 
centers of political activity, where the ruling elite 
met to discuss local and national issues over an af-
ternoon glass of port [12, p.201-202]. The Russian 
ambassador to Great Britain was no exception: in 
1787, Count Vorontsov purchased a house with a 
garden and a fine view in the Richmond area.

The books by the versatile naturalist, writ-
er, traveller and ‘antiquarian’ Thomas Pennant 
(1726-1798) in the Vorontsov Library are also 
worth noting. His works include „The History of 
the Parishes of Whiteford, and Holywell” (Lon-
don, 1796) with numerous engravings depicting 
the sights of Welsh towns, as well as two descrip-
tions of travels in northern England, published in 
the early 19th century. In his travels, which Pen-
nant made on horseback, the author was invari-
ably accompanied by a draughtsman, engraver 
and watercolourist Moses Griffiths (1747-1819) 
responsible for illustrations.

Publications of the first half of the 19th century
Enthusiasm for descriptions of public build-

ings as well as private estates and their visual re-
productions continued into the 19th century. Half 
a century after Watt’s „Seats of nobility and gen-
try”, two series of „Views of the Seats of Noblemen 
and Gentlemen in England, Wales, Scotland, and 
Ireland” comprising 11 volumes octavo were pub-

lished. Six volumes of the 1st series (1818-1824) 
and five volumes of the 2nd series (1824-1829) 
contain no less than seven hundred and thir-
ty-three full page plates engraved by a numerous 
“team” of engravers after the drawings of a reput-
ed English architectural and landscape draughts-
man John Preston Neale (1780–1847) [4]7. The set 
of both series in the Vorontsov library is remark-
able for the bindings and its provenance, all eleven 
volumes being bound in light brown leather with 
geometric pattern gold and black paint stamped 
on both covers of the binding and framed with 
broad gold-tooled borders8. A crowned golden 
monogram is placed in the center of both binding 
covers capital letters „EW” being initials of the 
Countess Elizabeth Vorontsova (Woronzowa, née 
Branicka; 1792-1880), which can be regarded as 
evidence that Mikhail Vorontsov’s wife shared the 
family’s interest in estate architecture.

Interestingly enough, the selection of En-
glish children’s books compiled for the formation 
of their son Semen also included publications to 
familiarize the Vorontsov Jr. with the architectur-
al ensembles of the British capital. The collection 
holds two pocket format books from the famous 
series of juvenile publications called „Little Li-
brary” – „The Public Buildings of the City of Lon-
don described”(London : John Harris, 1831) and 
„The Public Buildings of Westminster described” 
(London  : John Harris, 1835), each containing 
twelve engravings representing the views of the 
most significant London sights. The illustrations 
were engraved by Robert Sands (1782-1855) after 
architectural paintings of a British topographi-
cal watercolour artist Thomas Hosmer Shepherd 
(1793-1864). Each volume is marked with the in-
scription made by Vorontsov senior identifying 
the books as belonging to his son: „Граф Семенъ 
Воронцов” (Count Semen Vorontsov). 

The Vorontsov collections comprise richly il-
lustrated British editions with graphic images of 
manor houses and palaces, which deserve special 
attention. Let us mention the most remarkable of 
them. „Delineations of Fonthill and its Abbey” 
was published in 1823 by a polymath, topographer, 
author, printer, publisher, philanthropist and law-
yer John Rutter (1796-1851) [7]. This handsomely 
large-paper edition comprises a text description 
of William Beckford’s cathedral-like mansion ac-
companied by plates mostly etched or copper-en-
graved being considered as one of the great archi-
tectural publications of the early 19th century.
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A grand English country house Eaton Hall 
was depicted by a British topographical artist 
John Buckler senior (1770 –1851) and his son, 
architect John Chessell Buckler (1793–1894) af-
ter its reconstruction in early 19th century. A fo-
lio-sized „Views of Eaton Hall in Cheshire, the 
Seat of the Right Honourable Earl Grosvenor” 
(London, 1826) contain twenty lithographed 
plates engraved by J. D. Harding and W. Westall 
reproducing exterior and interior of this spectac-
ular Gothic mansion (Fig. 6). A list of publications 
appeared in Britain in 1820-1830s and devoted to 
architectural ensembles and particular edifices, 
which are held in the Vorontsov collection, enu-
merates about a dozen items. 

One of the highlights of the collection is defi-
nitely a magnificent folio „Views of Lansdown 
Tower Bath. The Favourite Edifice of the Late 
William Beckford Esqr. From Drawings by Willes 
Maddox on Stone by C.  J.  Richardson, F.  S. A” 
published in London in 1844 soon after the owner 
known for his eccentricity died. Beckford’s Tow-
er, known initially as Lansdown Tower, was built 
in Italianate neo-classical style on Lansdown Hill 
and used as a showcase for Beckford’s collection 
of art and fine books. The oeuvre reproduces lux-
urious interiors of the extraordinary edifice in 13 
tinted and hand-colored lithograph plates.

The images of interiors and exteriors of ar-
chitectural objects, executed at a high professional 
level with detailed elaboration, evoke admiration 
and associative links with buildings and struc-
tures erected in the Northern Black Sea region 
and on other territories of Eastern Europe. Pre-
cious bibliographic sources reflect the attention of 
society to the art of architecture, to the heritage 
of architects of the past as well as to the works of 
their outstanding successors. Two main trends in 
British architecture in the 18th and 19th centuries – 
Palladianism, based on the classical heritage of the 
Renaissance and Gothic Revival, spread in many 
countries and inspired architects largely thanks to 
books, which attracted our attention.

Conclusions. 
The Vorontsov book collection held in the 

stacks of the Scientific Library of the Odessa  
“I. I. Mechnikov” National University (Depart-
ment of Rare Books and Manuscripts) contains 
a noteworthy selection of books on architecture 
printed in Great Britain in the late 17th -19th cen-
turies collected by several generations of this no-
ble family. These publications include classical 

treatises on architecture, practical manuals on 
construction, large-format ouvrages with archi-
tectural projects, albums of prints with views of 
estate ensembles. The examined books are valu-
able bibliographic and iconographic sources for 
studying European architecture of the past, theory 
development, history and practice of architecture 
and representing the architectural image of Great 
Britain of the past centuries. Readers’ aspirations 
stimulated reprinting of these exclusive materials, 
reflecting both the demand from the British soci-
ety to cherish cultural heritage and its willingness 
to support the creative endeavours of new genera-
tions of architects. This resonated with interests of 
members of the Vorontsov family, who had been 
replenishing their excellent book collections with 
designs and books on architecture. Thus, these 
publications can be also considered as important 
historical documents displaying enthusiasm of 
the Vorontsov family members for reading these 
books, examining illustrations and figures. It is 
hard not to interpret this fact in the context of re-
markable achievements of architects in the North-
ern Black Sea region, the southern part of Eastern 
Europe, created under the influence of British 
architecture and British artistic and aesthetic 
traditions. These features were especially clear-
ly manifested in the course of administration of 
Count (later of Serene Highness Prince) Mikhail 
Semenovich Vorontsov. The historical and archi-
tectural heritage of Odessa, which is under UNE-
SCO protection, and the masterpiece of architec-
ture of world significance – the Alupka Palace and 
Park Complex built as the Vorontsovs’ residence 
in Crimea should be recognized as striking exam-
ples of these beneficial influences.

	 Notes
1 	 Odessa became M.S. Vorontsov’s principal 

residence since in May 1823 he was appoin-
ted governor-general of Novorossiya. 

2 	 In our opinion, Princess E.R. Dashkova had 
no direct relation to the formation of this 
collection, so the article does not consider 
the books that belonged to her.

3 	 Absent from the Vorontsovs’ collection since 
the 1930s.

4 	 In 1844, count Mikhail Vorontsov was raised 
to princely dignity (since 1852 with the title 
of Serene Highness Prince).

5 	 The last, 5th volume (Atlas anglois), is rarely 
available in an edition set.
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6 	 Veduta (Italian ‘view’) means a detailed, lar-

gely factual painting, drawing, or etching de-
picting a city, a town, or other place.

7 	 There are two editions differing in publisher’s 
address. The Vorontsov’s set contains volu-
mes published by Sherwood, Neely, and Jo-
nes; and Thomas Moule in 1818-1823 with 
some modifications of the address in volu-
mes of the 2nd series.

8 	 Two volumes of „Manuale tipografico del ca-
valiere Giambattista Bodoni” (Parma, 1818) 
from the Vorontsov collection have a similar 
binding. The spine of volume 1 bears an in-
scription: R[elié] P[ar] THOUVENIN, whi-
ch means that the books were bound by Jo-
seph Thouvenin the Elder (1791–1834), one 
of the most reputed bookbinders of the 19th 
century.
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Fig. 1. Scamozzi, Vincenzo. „The Mirror of Architecture …” (London, 1700). Title page and engraved frontispiece.
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Fig. 2. Scamozzi, Vincenzo. „The Mirror of Architec-
ture…” (London, 1700). Owner’s record.

Fig. 4. „The Designs of Inigo Jones, Consisting 
of Plans and Elevations for Publick and Private 

Buildings…” (London, 1727). Title page.

Fig. 3. Andrea Palladio. „The First Book of Architecture” (London, 1729). Title page and engraved frontispiece.
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Fig. 5. Engraving from „The seats of the nobility and gentry…” ([Chelsea], 1779).

Fig. 6. Engraving from „Views of Eaton Hall in Cheshire, the Seat of the Right Honourable Earl Grosvenor” 
(London, 1826). 
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Rezumat
Calităţile arhitectural-artistice ale Expoziţiilor Basarabiei organizate la Chişinău  

în anii 1925, 1933 şi 1942

În toamna anului 1925, la Chişinău s-a desfăşurat prima Expoziţie Generală a Basarabiei şi a Târgului de Mostre. 
Numeroase pavilioane amplasate în teritoriul aferent intersecţiei str. Ion Inculeţ cu str. Unirii, precum şi  intersecţiei 
str. M. Kogălniceanu cu str. Principele Carol prezentau realizările în domeniul agriculturii, industriei şi culturii din 
Basarabia şi alte provincii româneşti şi ţări. Printr-o arhitectură originală se remarcau Portalul principal al expoziţiei, 
Pavilionul Minelor Lupeni, Pavilionul Regiei Monopolurilor Statului (R.M.S.), Pavilionul „Towy Kogan”, Pavilionului 
Presei, Pavilionul Industriei Franceze, Pavilionil Cehoslovac, Pavilionul Industriei Metalurgice ş.a. În procesul de 
proiectare a pavilioanelor şi organizare a evenimentului au fost antrenaţi Eugen Bernardazzi, Moisei Rudi, Edmund 
Koch, Dorel Slusărescu, Auguste Baillayre, Theodor Kiriakoff ş.a. Au fost valorificate formele specifice arhitecturii 
Art-Nouveau, neoromâneşti, moderniste româneşti şi europene, neoclasice ş.a. Următoarea expoziţie de acest gen 
s-a desfăşurat la Chişinău în acelaşi loc în 1933. Pavilioanele şi construcţiile apărute aici în perioada interbelică au 
fost distruse la începutul anilor 1960, cu excepţia Pavilionului R.M.S. care a căpătat o altă destinaţie. În 1942 arhitecţii 
bucureşteni Octav Doicescu şi Dimitrie Ghiulamila au elaborat proiectul următoarei Expoziţii a Basarabiei, numită 
şi „Expoziţia Dezrobirii”. Aceasta era amenajată în Grădina Publică orăşenească  şi includea mai multe construcţii as-
pectuoase: Pavilionul Principal al Guvernământului Basarabiei, Pavilionul Agriculturii, Pavilionul Economiei Naţi-
onale, Pavilionul „Poşta, Telefon, Telegraf” (P.T.T.), Pavilionul de Viticultură şi Vinificaţie, Pavilionul de propagandă 
ş.a. Arhitecţii au recurs la arsenalul plastic al arhitecturii moderniste şi neoromâneşti. Un sector al Expoziţiei era re-
zervat Muzeului satului basarabean. Către începutul anilor 1960, toate pavilioanele au fost completamente distruse.

Cuvinte cheie: arhitectura interbelică, prima Expoziţie Generală a Basarabiei din 1925, Expoziţia Generală a 
Basarabiei din 1933, Expoziţia Dezrobirii din 1942, modernismul românesc, arhitectura neoromânească.

Summary
The architectural-artistic qualities of Bessarabian Exhibitions held in Chişinău  

in 1925, 1933 and 1942

In the autumn of 1925, the first General Exhibition of Bessarabia and the Fair of Samples took place in Chisin-
au. Numerous pavilions located in the territory related to the intersection of str. Ion Inculeţ with str. Unirii, as well 
as the intersection of str. M. Kogălniceanu with str. Prince Carol presented the achievements in the field of agricul-
ture, industry and culture from Bessarabia and other Romanian provinces and countries. The main exhibition por-
tal, the Lupeni Mines Pavilion, the State Monopolies Directorate (R.M.S.) Pavilion, the “Towy Kogan” Pavilion, the 
Press Pavilion, the French Industry Pavilion, the Czechoslovak Pavilion, the Metallurgical Industry Pavilion, etc. 
stand out through an original architecture. Eugen Bernardazzi, Moisei Rudi, Edmund Koch, Dorel Slusărescu, Au-
guste Baillayre, Theodor Kiriakoff and others were trained in the process of designing the pavilions and organizing 
the event. The specific forms of Art-Nouveau architecture, neo-Romanian, Romanian and European modernist, 
neoclassical, etc., were exploited. The next exhibition of this kind took place in Chisinau in the same place in 1933. 
The pavilions and constructions that appeared here in the interwar period were destroyed in the early 1960s, with 
the exception of the R.M.S. Pavilion. which acquired another destination. In 1942, the Bucharest architects Octav 
Doicescu and Dimitrie Ghiulamila elabored the project of the next Bessarabia Exhibition, also called the “Disrob-
ing Exhibition”. It was laid out in the city’s Public Garden and included several attractive constructions: The Main 
Pavilion of the Government of Bessarabia, the Agriculture Pavilion, the National Economy Pavilion, the “Post, 
Telephone, Telegraph” (P.T.T.) Pavilion, the Viticulture and Winemaking Pavilion, the Propaganda Pavilion, etc. 
The architects resorted to the plastic arsenal of modernist and neo-Romanian architecture. A sector of the Exhibi-
tion was reserved for the Bessarabian Village Museum. By the early 1960s, all pavilions were completely destroyed.

Keywords: interwar architecture, the first General Exhibition of Bessarabia in 1925, the General Exhibition 
of Bessarabia in 1933, the Disrobing Exhibition in 1942, Romanian modernism, neo-Romanian architecture.
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În toamna anului 1925, la Chişinău s-a des-
făşurat prima Expoziţie Generală a Basarabiei şi a 
Târgului de Mostre, eveniment de o mare însem-
nătate pentru întreaga Românie (Fig. 1) [3, p. 127-
151]. La solemnitatea cu ocazia inaugurării Expo-
ziţiei, în ziua de 8 septembrie 1925, au participat 
regele Ferdinand I, regina Maria, primul ministru 
Ion I.C. Brătianu, membrii guvernului, delegaţii 
din diferite oraşe şi sate ale României ş.a. Alături 
de ţara-gazdă au participat aşa ţări ca Franţa, Ita-
lia, Cehoslovacia, Polonia, Germania şi SUA. Ma-
nifestarea s-a desfăşurat în peste 21 de secţiuni, 
localul principal fiind Palatul Sfatului Ţării (Pa-
latul Principal, Liceul de băieţi nr. 3, astăzi Aca-
demia de Muzică, Teatru şi Arte Plastice), acolo 
unde în anul 1918 a fost votat Actul Unirii. Nu-
meroase pavilioane amplasate în teritoriul aferent 
prezentau realizările în domeniul agriculturii, in-
dustriei şi culturii din Basarabia şi alte provincii 
româneşti şi ţări.

De amenajarea arhitectural-artistică a primei 
Expoziţii Generale a Basarabiei şi  a Târgului de 
Mostre, organizate la Chişinău, a răspuns Comisia 
de Construcţii şi Planuri alcătuită din următoare-
le persoane: inginerul Haci Cheant (Preşedinte); 
Directorul C.F.R. N. Codreanu; inspectorul ge-
neral al Cadastrului S. Chirilov; inginerul Profiri; 
inginerul la Primăria Chişinău Eugen Bernarda-
zzi; Directorul Şcolii de Belle Arte Auguste Bai-
llayre; inginerul C. Mateescu; Şeful lucrărilor teh-
nice; arhitectul Moisei Rudi şi inginerul Edmund 
Koch1 [1, p. 17]. De asemenea, în procesul de pro-
iectare şi construcţie au fost antrenaţi şi alţi spe-
cialişti, cum ar fi inginerul Al. Mateescu, pictorul 
Theodor Kiriakoff, Dorel Slusărescu, Mira Kogan 
ş.a. Expoziţia a fost amenajată în teritoriul aferent 
intersecţiei str. Ion Inculeţ cu str. Unirii, precum 
şi intersecţiei str. M. Kogălniceanu cu str. Princi-
pele Carol.

„Planul de situaţie al expoziţiei Chişi-
nău-1925”, anexat Catalogului expoziţiei, elaborat 
şi lucrat de Dorel Slusărescu, înfăţişează la scara 
1:2 000 atât clădirile capitale existente la acea vre-
me, cât şi pavilioanele şi construcţiile edificate, în 
special, cu prilejul acestui eveniment (Fig. 2). Pe 
plan sunt indicate patru portaluri-intrări princi-
pale: intrarea nr. 1 – de pe str. M. Kogălniceanu 
în parcul „Principele Carol”, în perspectiva străzii 
Principele Carol; intrarea nr. 2 – de pe str. M. Ko-
gălniceanu spre str. Unirii; intrarea nr. 3 – de pe 
str. Ion Inculeţ spre Palatul Principal (Palatul 
Sfatului Ţării), dinspre stânga; intrarea nr. 4 – de 

pe str. Ion Inculeţ spre Palatul Principal, dinspre 
dreapta. Expoziţia includea cinci zone funcţiona-
le, prima, cea mai importantă, fiind zona Palatului 
Principal cu secţiile de Agricultură, Viticultură, 
Horticultură, Piscicolă, Silvică, Domeniului, Co-
roanei ş.a., precum şi o serie de clădiri şi pavilioa-
ne situate pe câteva terase. În spatele Palatului, în 
curtea interioară, se află pavilioanele „Ceasornice 
Ziberman” şi „Covalschi”, de mezeluri. Urmează 
Pavilionul Camerei de Industrie şi Comerţ şi Sfa-
tul Negustoresc Chişinău, o construcţie alungită 
în plan, uşor curbată, având în faţă două paturi 
rectangulare de flori şi un rond circular cu flori. 
De cealaltă parte a rondului găsim clădirea res- 
taurantului „Londra” cu plan în formă de „L” şi 
Dancing-ul. Pe document sunt reprezentate două 
rânduri de scări în cascade care asigură legătura 
între Palat şi cele trei terase. Pe următoarea terasă 
se află Pavilioanele „Franck-Cafe”, „Fraţii Grabois”, 
„Minele Lupeni” şi „Bazarul Cooperaţiei”, grupate 
câte două din ambele părţi ale unui rond cruci-
form plantat cu flori. Următoarea terasă dispune 
de patru Pavilioane, printre care „Fabrica Stella” şi 
„Industria de Ceramică Turda”. Şi aici centrul te-
rasei este marcat printr-un rond cruciform plantat 
cu flori. Terasa următoare, cea mai joasă, întrece 
cu mult în suprafaţă terasa precedentă. În centrul 
geometric al acesteia se află Pavilionul de Muzică, 
de plan circular. În stânga Pavilionului de Muzi-
că se găsesc două pavilioane pentru distracţie şi 
agrement, Bufetul de fructe Stanislavski şi Bazinul 
demonstrativ al Pescăriilor Statului, iar în dreap-
ta – cinci pavilioane de distracţie şi agrement. Pe 
aceeaşi terasă se află Pavilionul „Fabricii de Bere 
Luther” (în axă) şi clădirea „Restaurantului popu-
lar”.

O altă zonă expoziţonală marchează intersec-
ţia străzilor Ion Inculeţ şi Unirii. Aceasta include 
Teatrul de vară plasat diagonal faţă de colţul car-
tierului.

Cea de-a trei zonă a expoziţiei ocupă parcul 
„Principele Carol” situat între străzile Ion Incu-
leţ şi M. Kogălniceanu. Aici se evidenţiază aleea 
principală ce uneşte intrarea nr. 1 cu pavilionul 
Regiei Monopolurilor Statului, unde se află colec-
ţiile de tutun. Perimetral sunt amplasate Pavili-
oanele Industriei Române, „Fraţii Printz”, Apicol, 
„Andreescu Fiii”, Francez şi Industriei Metalurgi-
ce, Casa Ţărănească, Moara T.M. Kogan, Frizeria, 
Restaurantul „Kurtz”, Pavilionul „Butoaiele Fabri-
cii de Bere «Kurtz Fiii»” şi Pavilionul Presei. În in-
teriorul parcului se află Pavilionele „Borviz-Bor-
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zec”, „Industria Cehoslovacă”, Pavilionul Fabricii 
de Ciment „Traian” Brăila, Pavilionul „Fraţii Schi-
el” şi Pavilionul de Muzică. 

Următoarea zonă a expoziţiei, dedicată reali-
zărilor ştiinţifice, este situată la colţul cartierului, 
la intersecţia străzilor M. Kogălniceanu şi Unirii. 
Aceasta include clădirea Muzeului Naţional şi 
Grădina demonstrativă cu vegetaţia Basarabiei.

Clădirea orfelinatului „Regina Maria”, situată 
pe str. Principele Carol, prezintă industria casnică 
şi etnografică.

Ultima zonă include terenul de sport şi tribu-
nele. Tot aici se găseşte şi Expoziţia Zootehnică.

Portalul principal al Expoziţiei, situat în per-
spectiva str. Principele Carol, reprezenta o poar-
tă monumentală cu trei accese (Fig. 3). Intrarea 
centrală, plasată în axă, beneficia de un arc trilo-
bat articulat cu o mulură de aceeaşi configuraţie. 
Aici se putea citi inscripţia „Expoziţia Basarabia. 
Târgul de mostre 1925”. Deasupra arcului trilo-
bat era situat un fronton original al cărui contur 
a rezultat din intersecţia a două cercuri cu raze 
diferite şi a unei drepte. În partea axială a acestu-
ia se găsea stema României Mari, iar deasupra ei 
se afla sculptura stilizată a soarelui cu multe raze. 
Părţile laterale ale frontonului erau rezemate pe 
două console masive profilate. În spatele fronto-
nului putea fi văzut un acoperiş în pantă cu coama 
decorată cu o suită de flori de crin stilizaţi. Din 
ambele părţi ale intrării principale se afla câte o 
construcţie masivă de piatră încununată cu un 
turnuleţ cu foişor inspirat din arhitectura brânco-
venească. Aici patru coloane robuste şi scunde cu 
capiteluri susţineau patru arce supraînălţate. Aco-
perişul foişoarelor de formă piramidală era încu-
nunat cu mici flori de crin stilizate. Drept motive 
decorative serveau fâşiile orizontale cu reliefuri, 
mulurile, basoreliefurile înfăţişând capete de bo-
uri, compoziţiile sculpturale în formă de făclii ş.a. 
Cele două porţi secundare, simetrice în oglindă, 
erau flancate de stâlpi de piatră decoraţi cu fâşii 
relifate, având lateral câte un turn ce repeta mo-
tivul turnuleţelor de pe poarta centrală. Întreaga 
construcţie a fost realizată în spirit neoromânesc.

Iată ce scrie profesorul universitar I. Semi-
onescu în „Foaia Plugarilor” dedicată Expoziţiei 
Generale din 1925: „Cu caracter mai românesc 
este a două poartă lângă muzeu. În întregime din 
lemn, cu streşini largi, face să adie suflul înviora-
tor dinspre plaiurile munţilor îndepărtaţi” [2, p. 
211].  În septembrie 1925 ziarul „Viitorul” a publi-
cat următorul text referitor la noile construcţii ale 

expoziţiei: „...planul gingaşelor pavilioane a fost 
executat tot de români regăţeni şi localnici într-o 
frăţească înţelegere...” [2, p. 211]. Printr-o arhi-
tectură originală se remarca Pavilionul Minelor 
Lupeni, Pavilionul Regiei Monopolurilor Statului, 
Pavilionul „Towy Kogan”, Pavilionul Presei, Pavi-
lionul Industriei Franceze, Pavilionul Cehoslovac, 
Pavilionul Industriei Metalurgice ş.a.

Pavilionul Minelor Lupeni prezenta o con-
strucţie compactă de formă cubică, cu un singur 
nivel, rezultată din prelucrarea formelor clasiciste 
în spirit modernist (Fig. 4). Accesul principal era 
individualizat printr-un portal-cadru cu bolţarul 
central evidenţiat. Deschiderea intrării era flanca-
tă de câte o pereche de coloane angajate derivate 
din ordinul doric. Aceste coloane, ca şi pilaştrii 
stilizaţi din colţuri, susţineau un antablament de 
piatră cu un fronton uşor curbat, unde se găsea 
inscripţia „Lupeni”. Sala principală a pavilionului 
era pusă în evidenţă de un element constructiv cu 
învelitoarea uşor curbată. În interior era amenaja-
tă o galerie subterană. În acest Pavilion erau expu-
se produsele carbonifere.

Pavilionul Regiei Monopolurilor Statului 
(R.M.S.) înscria un plan octogonal uşor alungit 
(Fig. 5a). Aici erau expuse colecţiile de tutun şi 
sare în blocuri. „Manufactura de tutun Chişinău 
a instalat un motor care, punând în mişcare două 
maşini, pot fabrica tuburi şi ţigarete «Basarabean-
ca», fabricaţie specială cu ocazia Expoziţiei” [1, 
p. 53]. Clădirea de piatră era construită în două 
niveluri. Partea intrării prezenta un portal monu-
mental care interpreta într-o manieră modernistă 
elementele arhitecturii neoromâneşti: coloanele 
scunde, arcul supraînălţat, soclul înalt. Deasupra 
arcului se găsea inscripţia „Regia Monopolurilor 
Statului”. Frontonul prezenta forme moderniste cu 
planuri în retragere şi partea axială rectangulară 
decroşată în exterior. Din ambele părţi ale intrării, 
la parter, se aflau terase cu parapete, coloane şi ca-
piteluri tradiţionale din lemn, având streşini largi 
acoperite cu şiţă. Cel de-al doilea nivel era lumi-
nat de ferestre dreptunghiulare înguste, dispuse 
câte trei pe fiecare faţă a octogonului în afară de 
cea centrală. Clădirea avea un acoperiş piramidal. 
Pavilionul Regiei Monopolurilor Statului este uni-
ca construcţie a Expoziţiei din 1925 care a ajuns 
până în zilele noastre, doar forma iniţială i-a fost 
parţial modificată (Fig. 5b).

Pavilionul „Towy Kogan”, construit din piatră 
de Mira Kogan, a fost destinat expunerii produse-
lor de paste făinoase şi morărit (Fig. 6). Reprezen-
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ta o clădire compactă monoetajată de plan rectan-
gular. Autoarea proiectului a combinat elemente 
ale arhitecturii moderniste cu cele brâncoveneşti 
şi medievale româneşti: arcul trilobat al intrării, 
coloanele robuste şi scunde ce flancau deschide-
rea accesului, friza cu ambrazuri de tip fenta, pan-
tele repezi ale acoperişului cu şiţă ş.a. Colţurile 
clădirii erau individualizate prin pilaştri masivi 
de piatră cu soclu înalt şi capitel stilizat. Deasupra 
pilaştrilor se aflau mici acoperişuri piramidale în-
cununate cu o fleşă. Spaţiul din interiorul arcului 
trilobat şi o parte a uşii de intrare erau vitrate. 

Privirile publicului erau atrase de Pavilionu-
lui Presei din parcul „Principele Carol” (Fig. 7). 
Acest Pavilion a fost edificat de inginerul Al. Ma-
teescu şi pictorul Theodor Kiriakoff, supraveghe-
rea construcţiei fiind realizată  de comandantul 
Corpului III Armată, generalul Vasile Rudeanu. 
Clădirea prezenta la parter o formă apropiată de 
navă din două muchii ale căreia se ridicau coloa-
ne originale de secţiune circulară încununate cu 
sfere. Accesul principal se afla între aceste coloa-
ne ale căror diametru descreştea până la nivelul 
etajului, iar mai sus rămânea constant. Din par-
tea posterioară a imobilului se ridica o pereche de 
elemente decorative înalte uşor curbate. Părţile la-
terale ale „navei” erau scăldate de valurile oceanu-
lui, sculptate cu măiestrie de autori. Deasupra 
parterului se găsea Globul terestru frumos colorat 
care găzduia un observator astronomic şi o insta-
laţie de telegrafie fără fir. Globul era susţinut de 
patru portanţi – sculpturi alegorice ale atlanţilor 
ce apăreau după valuri. În asemenea mod artistic 
era arătat rolul presei. În cazul de faţă înregistrăm 
o simbioză dintre arhitectură, pictură şi sculptură, 
iar opera creată poate fi catalogată alături de Art 
Nouveau. În acest pavilion au fost expuse ziare-
le „Adevărul”, „Dimineaţa”, „Argus”, „Dreptatea”, 
„Poşta Basrabiei”, „Gazeta Transilvaniei”, „Unzere 
Zeit” ş.a. [1, p. 51]. 

Pavilionul Industriei Franceze reprezenta o 
clădire monoetajată cu plan rectangular dezvoltat 
în sens longitudinal (Fig. 8). Zona accesului prin-
cipal era evidenţiată printr-un rezalit monumen-
tal consolidat la colţuri prin două ieşituri vertica-
le. Uşa de intrare a fost integrată într-un portal cu 
muluri în retragere de formă dreptunghiulară cu 
unghiurile superioare teşite. Deasupra portalului 
se găseau inscripţia „France” şi un cocoş reliefat 
– simbolul Franţei. În Catalogul Expoziţiei găsim 
următorul pasaj: „Cocoşul Galic care este deasu-
pra pavilionului face trăsătura de unire între nea-

mul românesc şi sora lui cea mare, Franţa, care 
prin prezenţa ei la Expoziţie, arată că ne iubeşte 
şi că nu ne uită, fiind o pavăză către răsărit” [1, 
p. 53]. Rezalitul central era flancat de două aripi 
laterale. Aici se puteau vedea câte două ferestre cu 
cadre groase, al căror contur repeta conturul por-
talului de intrare, cele două unghiuri superioare 
ale dreptunghiului fiind teşite sub 45o. Părţile late-
rale ale cadrului ferestrelor erau acoperite cu stri-
aţii verticale ce aminteau canelurile coloanelor. La 
nivelul capitelurilor apăreau câte două striaţii ori-
zontale. Arhitectura edificiului denotă influenţa 
modernismului european. Predomină atât liniile 
orizontale (cornişele aripilor, copertina în consolă 
în partea superioară a rezalitului, fâşia decorati-
vă reliefată între ferestre ş.a.), cât şi cele verticale 
(ieşiturile verticale la colţurile casei şi la colţurile 
rezalitului, „colonetele” cu striaţii ş.a.). Între feres-
tre se găseau compoziţii reliefate încluse în pano-
uri dreptunghiulare. Două compoziţii sculpturale 
împodobeau prelungirile ieşiturilor verticale de 
pe rezalitul central. În Pavilionul Francez erau ex-
puse diferite produse, începând cu mătase şi ter-
minând cu maşini [1, p. 53].

Pavilionil Cehoslovac era construit în două 
niveluri (Fig. 9). Ca sursă de inspiraţie au servit 
castelele medievale din Moravia şi Boemia. La 
parter, în axă, se găsea deschiderea de acces în 
formă de arc frânt, de factură gotică, având în 
partea superioară un fragment de hersă metalică. 
Din ambele părţi ale accesului se putea vedea câte 
două ferestre de formă dreptunghiulară, cu un-
ghiurile superioare teşite sub 45o. Friza imobilului 
era reprezentată de o ieşitură orizontală în formă 
de bandă, împodobită cu turnuleţe mici, rezemate 
pe console, penetrate de ambrazuri de tip fenta şi 
având acoperişuri piramidale înalte. Etajul înfăţi-
şa, dinspre faţadă, un cub decorat cu o friză ori-
zontală în formă de bandă şi turnuleţe identice cu 
cele de la parter. Aici se putea de văzut inscripţia 
„Pavilionul Cehoslovac” şi stema Cehoslovaciei. 
Acoperişul acestei construcţii era în patru ape cu 
o mică coamă împodobită cu oramente din lemn. 
Arhitectul clădirii a recurs la stilizare istorică, dar 
şi la arsenalul plastic al arhitecturii moderniste. În 
interior erau expuse materiale agricole, motoare, 
argintării, sticlării şi alte produse confecţionate în 
Cehoslovacia. 

Pavilionul Industriei Metalurgice reprezenta 
o clădire cu plan dezvoltat în sens longitudinal. 
Pe faţada principală apăreau trei accente – reza-
lite: primul fiind în zona intrării de paradă, iar 
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celelalte două – în zona întrărilor auxiliare. Acce-
sul principal se realiza într-o deschidere arcuită 
flancată de câte o pereche de coloane scunde cu 
capiteluri şi baze cubice. Partea arcului era evi-
denţiată prin două muluri cu traseu semicircular 
între care se găsea inscripţia „Industria Metalur-
gică”. Din ambele părţi ale deschiderii arcuite se 
găsea câte o ieşitură verticală ce amintea un turn 
încununat cu foişor deschis dotat cu coloane 
scunde cu capiteluri ce susţineau acoperişul pira-
midal. Pe frontonul poligonal cu partea centrală 
decroşată în exterior se găsea stema Basarabiei. 
Pe fiecare din cele două turnuri laterale putea fi 
văzută câte o stemă, probabil stema României 
Mari. Rezalitele mai mici, simetrice în oglindă, 
avau câte o intrare flancată lateral de piloni cu re-
liefuri orizontale în retragere şi câte un fronton 
cu partea superioară curbată şi un decroş axial. 
Ferestrele clădirii, dreptunghiulare, aveau partea 
superioară uşor bombată înclusă în cadre-benzi 
de culoare albă. Plăcile de pervaz în formă de 
benzi erau vopsite de asemenea în alb. Alte ele-
mente orizontale erau cordonul în partea superi-
oară a soclului, brâul deasupra caputelurilor de la 
intrarea principală, decorul în formă de suită de 
pătrate reliefate sub foişoarele celor două turnuri. 
În cazul acestei construcţii, autorul a apelat la ar-
hitectura neoromânească, dar prelucrată în spirit 
modernist.

Pentru Expoziţie au fost amenajate de ase-
menea mai multe pavilioane cu caracter temporar 
în formă de construcţii de lemn cu elemente din 
arhitectura populară: Pavilionul de Muzică, Pavi-
lionul Industrial nr. 2, Pavilionul Unelte şi Maşini 
Agricole, Pavilionul Fabricii de Ciment „Traian” 
ş.a. Suscita interes şi Casa ţărănească cu arhitec-
tură tradiţională din zona Codrilor basarabeni. 
Pentru distracţia vizitatorilor erau amenajate ca-
ruselele, scrânciobul, toboganul, Roata Ferris ş.a. 
(Fig. 10).

De remarcat că aspectul arhitectural-artistic 
al expoziţiei în cauză a fost la un înalt nivel, iar 
echipa de ahitecţi, ingineri şi pictori s-a isprăvit 
cu succes cu sarcinile asumate.

Următoarea expoziţie de acest gen s-a desfă-
şurat la Chişinău în acelaşi loc în anul 1933 (Fig. 
11). Pavilioanele şi construcţiile apărute aici în 
perioada interbelică au fost distruse la începutul 
anilor 1960, cu excepţia Pavilionului R.M.S. care 
a căpătat o altă destinaţie. Astăzi putem admira 
frumoasele construcţii interbelice doar pe foto-
grafiile de epocă.

În 1942 arhitecţii bucureşteni Octav Doi-
cescu şi Dimitrie Ghiulamila au elaborat proiectul 
următoarei Expoziţii a Basarabiei, numită şi „Ex-
poziţia Dezrobirii” (Fig. 12a, b) [6]. Aceasta era 
amenajată în Grădina Publică orăşenească (as-
tăzi Grădina Publică „Ştefan cel Mare şi Sfânt”) 
şi includea mai multe pavilioane, pecum şi o zonă 
dedicată Muzeului satului. Expoziţia din 1942 a 
fost inaugurată la 31 octombrie 1942 în prezenţa 
Majestăţii Sale Regele Mihai I şi a mareşalului Ion 
Antonescu [5, p. 129].

Pavilionul Principal al Guvernământului Ba-
sarabiei, principalul edificiu al expoziţiei, ocupa 
locul central al Grădinii Publice situat la inter-
secţia aleelor  (Fig. 13) [6]. În faţa acestui Pavi-
lion era amenajată o piaţă cu un bazin umplut cu 
apă, ambele de plan dreptunghiular [5, p. 129]. 
Faţada de paradă a clădirii includea zona de ac-
ces, articulată prin doi piloni masivi de piatră, şi 
două aripi laterale alungite, simetrice în oglindă. 
Ultimele erau individualizate printr-o suită de fe-
restre dreptunghiulare mici şi două nişe arcuite 
la parter, între care era plasată câte o sculptură a 
unui sul de hârtie. Sub cele două şiruri de ferestre 
apăreau două inscripţii. Una din ele poate fi citită 
de pe o fotografie din 1942: „ŢARA ESTE ACOLO 
UNDE E REGELE. STEAGUL ARATĂ ORDI-
NEA, DREPTATEA ŞI SIGURANŢA VIEŢII ŞI 
A MUNCII” (Fig. 14). Blocului de plan dreptun-
ghiular alungit i se alătura în axă, din partea opu-
să intrării de paradă, o construcţie semicerculară, 
consolidată cu mai mulţi stâlpi de piatră. Din inte-
rior, pereţii acesteia erau pictaţi cu scene din isto-
ria românilor. Tot aici, lângă sculptura unei cărţi 
deschise, a fost instalat bustul de marmură al ma-
reşalului Ion Antonescu. Interioarele Pavilionului 
erau împodobite cu panouri de lemn, bareliefuri, 
însemne heraldice, inscripţii reliefate ş.a. (Fig. 
15). Este de remarcat că acest edificiu proiectat de 
O. Doicescu şi D. Ghiulamila prezintă o arhitec-
tură modernistă de calitate. În perioada sovieti-
că, Pavilionul a fost reconstruit în cinematograful 
„Rodina” (mai târziu demolat). În anii 1960, pe 
locul bazinului din faţa edificiului, a fost construit 
un havuz, existent până în prezent.

Pavilionul Agriculturii delimita dinspre sud-
est piaţa centrală a Expoziţiei  [5, p. 130]. Era rea-
lizat în stil neoromânesc şi dispunea de trei spaţii 
distincte: două, laterale, împrejmuite cu ziduri, şi 
cel central, divizat de o reţea de coloane. Pe faţa-
da principală apărea în axă o arcadă compusă din 
patru arce în plin cintru susţinute de trei coloane 
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cu capiteluri. Faţada laterală prezenta la etaj un 
şir de ferestre dreptunghiulare alăturate. Streaşina 
acoperişului în patru ape cu coamă se rezema pe 
console de lemn.

Pavilionul Economiei Naţionale delimita 
dinspre nord-vest piaţa centrală a Expoziţiei. Clă-
direa oferea o arhitectură similară cu cea a Pavi-
lionul Agriculturii, plasat vizavi. Apărea aceeaşi 
arcadă în zona intrării alcătuită din patru arce în 
plin cintru, aceeaşi faţadă laterală şi acelaşi acope-
riş în patru ape cu coamă.

Pavilionul „Poşta, Telefon, Telegraf ” (P.T.T), 
era realizat de asemenea în spirit neoromânesc  
(Fig. 16) [6]. Aici rezalitul monumental al acce-
sului, inspirat dintr-un turn medieval de apărare, 
conţinea contraforturi laterale, un soclu masiv şi o 
nişă mare arcuită în care era plasată poarta de in-
trare. Deasupra acesteia se găsea o stemă reliefată. 
Registrul superior al faţadei principale era accen-
tuat de un bandou format din ferestre dreptun-
ghiulare alăturate. Clădirea beneficia de un aco-
periş în pante cu olane roşii. În partea superioară 
a rezalitului, din ambele părţi ale nişei arcuite, se 
găseau literele P.T.T.

Pe teritoriul Grădinii Publice mai funcţionau 
Pavilionul de Viticultură şi Vinificaţie, Pavilionul 
de Propagandă, Pavilionul Institutului Naţional 
al Cooperaţiei, Direcţia silvică, Direcţia între-
prinderilor statului, trei Centre practice, două 
restaurante ş.a. Un sector al Expoziţiei aflat în 
apropierea actualei străzi Mitropolit Gavriil Bă-
nulescu-Bodoni era rezervat Muzeului satului ba-
sarabean. Aici au fost aduse „două case ţărăneşti 
– din Purcari, judeţul Cetatea Albă, şi Ignăţei, ju-
deţul Orhei, «case autentice cu interioare auten-
tice şi locuite de săteni băştinaşi». Alături a fost 
montată biserica veche din satul Cornova, Orhei, 
«care număra trei secole» şi o moară de vânt din 
Purcari, «caracteristică plaiurilor basarabene»” 
[4, p. 99]. Angajaţii Muzeului satului purtau cos-
tume naţionale şi demonstrau vizitatorilor unele 
meserii tradiţionale. La intrare în Grădina Publi-
că era adusă statuia Lupoaicei – Lupa Capitolina 
(aflată în faţa clădirii unde Sfatul Ţării a votat în 
1918 unirea Basarabiei cu România) şi instalată 
pe un postament de piatră în formă de coloană io-
nică stilizată (Fig. 17). Statuia era flancată de două 
construcţii monumentale de tip propilee.

În 1943 în aceeaşi Grădină Publică a fost or-
ganizată Expoziţia municipală, de la care au ră-
mas până în prezent doi lei de marmură amplasaţi 
din ambele părţi ale aleei principale [6].

În primii ani postbelici unele pavilioane au 
căpătat o altă destinaţie, iar altele au fost demola-
te. Către începutul anilor 1960, toate aceste con-
strucţii au fost completamente distruse. O parte 
a Grădinii Publice (denumită în perioada sovie-
tică Parcul „Aleksandr Puşkin”), alăturată arterei 
principale a oraşului, a fost destinată cimitirului 
ostaşilor sovietici căzuţi în lupte în timpul celui 
de-al Doilea Război Mondial. La începutul anilor 
1970, osemintele acestora au fost transferate în 
noul complex memorial construit lângă Cimitirul 
central (actualul complex memorial „Eternitate”). 
În prezent, doar configuraţiile unor alei şi parcele-
le înverzite din Grădina Publică „Ştefan cel Mare 
şi Sfânt” amintesc de construcţiile Expoziţiei din 
1942. 

Note
1	 Ţinem să mulţumim criticului de artă Andrei 

Pelin pentru ajutorul acordat la selectarea 
materialului informativ.
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Fig. 1. Prima Expoziţie Generală a Basarabiei şi a Târgului de Mostre, Chişinău, 1925 
(după Gh. Palade şi M. Ursu).

Fig. 2. „Planul de situaţie al expoziţiei Chişinău-1925”, anexat Catalogului Expoziţiei Generale a Basarabiei şi a 
Târgului de Mostre, Chişinău, 1925.
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Fig. 3. Portalul principal al Expoziţiei situat în perspectiva str. Principele Carol, Chişinău, 1925 
(după Gh. Palade şi M. Ursu).

Fig. 4. Pavilionul Minelor Lupeni (după Gh. Palade şi M. Ursu).
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Fig. 5. Pavilionul Regiei Monopolurilor Statului (R.M.S.) în 1925 
(a) (după Gh. Palade şi Gh. Ursu); astăzi (b) (foto V. Şlapac).

Fig. 6. Pavilionul „Towy Kogan” (după Gh. Palade şi M. Ursu).
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Fig. 7. Pavilionului Presei (după Gh. Palade şi M. Ursu).

Fig. 8. Pavilionul Industriei Franceze (după Gh. Palade şi M. Ursu).
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Fig. 9. Pavilionul Cehoslovac (după Gh. Palade şi M. Ursu).

Fig. 10. Caruselă şi Roata Ferris (după Gh. Palade şi M. Ursu).
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Fig. 11. Portalul principal al Expoziţiei Generale a Basarabiei, Chişinău, 1933 
(http://neo-romanesc.blogspot.com/2011/09/chisinau-expozitia-generala-1925.html).

Fig. 12. Expoziţia Basarabiei, numită şi „Expoziţia Dezrobirii”. Planul de situaţie, Chişinău, 1942 
(după A. Vatamaniuc).
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Fig. 13. Pavilionul Principal al Guvernământului Basarabiei. Faţada principală. Releveu (după A. Vatamaniuc).

Fig. 14. Pavilionul Principal al Guvernământului Basarabiei. Vedere dinspre nord (după A. Vatamaniuc).

Fig. 15. Interiorul Pavilionului Principal al Guvernământului Basarabiei (după Iu. Şveţ).
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Fig. 16. Pavilionul „Poşta, Telefon, Telegraf ” (P.T.T.) 
(după Iu. Şveţ).

Fig. 17. Statuia Lupoaicei instalată la intrare în Grădi-
na Publică, Chişinău, 1942 (după Iu. Şveţ).
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Rezumat
Arhiva Naţională a Moldovei şi priorităţile achiziţiilor publice ale operelor de artă  

între anii 1944-1962

Muzeul Naţional de Artă al Moldovei deţine una dintre cele mai importante colecţii ale patrimoniului artistic 
de la noi. Cu opere de artă naţională şi europeană care însumează peste 39 de mii de exponate, fără cele pierdute 
în perioada celui de-al Doilea Război Mondial, valoarea acestora este inestimabilă. Istoricul acestor colecţii con-
stituite în perioada existenţei RSS Moldoveneşti a fost la originea unor mituri sovietice, conform cărora Ermitajul, 
Muzeul Puşkin sau Muzeul Rus şi Galeria Tretiakov au făcut donaţii generoase pentru fondarea muzeului de artă 
din Chişinău. Însă situaţia reală a fost complet diferită. Această discrepanţă o descoperim studiind documentele 
Fondului cu numărul 2939 al Arhivei Naţionale a Moldovei unde se află dosarele Muzeului Artistic de Stat al 
RSSM în limita anilor 1944-1962 şi 1962-1972, cu numeroase procese verbale de achiziţii sau donaţii. Anume 
aceste documente ne permit să înţelegem cum şi de ce s-a apelat la o formă hibridă de propagandă, reieşind din 
politica de dezinformare pe care au dus-o instituţiile sovietice pe teritoriul fostei Basarabii interbelice. Ele demon-
strează şi demontează, cu lux şi amănunte, metodele de a spune adevăruri pe jumătate adevărate şi pe jumătate 
false, care desfiinţează existenţa acestor mituri.

Cuvinte cheie: Muzeul Republican de Arte al RSSM, istoricul colecţiilor, cenzură, Arhiva Naţională a Mol-
dovei, mituri sovietice.  

Summary
The National Archive of Moldova and the Priorities of Public Procurement  

of works of art between 1944-1962

The National Museum of Art of Moldova holds one of the most important collections of our artistic herita-
ge. With national and European works of art totaling over 39 thousand exhibits, excluding those lost during the 
Second World War, their value is inestimable. The history of these collections established during the existence 
of the Moldavian SSR was at the origin of some Soviet myths, according to which the Hermitage, the Pushkin 
Museum or the Russian Museum and the Tretyakov Gallery made generous donations for the founding of the 
art museum in Chisinau. However, the real situation was completely different. We discover this discrepancy by 
studying the documents of the Fund No. 2939 of the National Archive of Moldova, which contains the files of the 
State Art Museum of the MSSR for the years 1944-1962 and 1962-1972, with numerous minutes of acquisitions 
or donations. These documents allow us to understand how and why a hybrid form of propaganda was resorted 
to, resulting from the disinformation policy that the Soviet institutions carried out on the territory of the former 
interwar Bessarabia. They demonstrate and dismantle, with luxury and detail, the methods of telling half-true and 
half-false truths, which abolish the existence of these myths.

Keywords: Republican Museum of Arts of the MSSR, history of collections, censorship, National Archive of 
Moldova, Soviet myths.

Realismul socialist este una dintre temele 
care nu a fost prea studiată de cercetători, nici, în 
Republica Moldova, dar nici în România, chiar 
dacă au trecut deja peste trei decenii de la dispari-
ţie. Principalul motiv al acestei incertitudini se re-
feră la imperativul cercetărilor despre noile stiluri 
şi curente apărute în regiunile noastre, despre tan-
genţa artelor locale la cele europene, uitând des-

pre o perioadă a comenzii de stat, a cenzurii co-
muniste, a dogmatismului ideologic şi a tematicii 
elogioase, frecvente în expoziţiile timpului. Cazul 
suscită interes pentru că în Moldova socialistă şi 
România realismul socialist a fost un proces dife-
rit, cu rădăcini şi aspecte diverse, care prin com-
paraţie deschid un nou orizont de cunoaştere al 
acestei metode, fabricate de dictatura comunistă. 
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În România de astăzi sunt cunoscute doar câteva 
surse care abordează acest subiect. 

Pentru noi prezintă un interes deosebit mono-
grafia jurnalistei Valentina Ursu, Cultura Moldo-
vei Sovietice în documente şi materiale.1944-1991, 
care publică documentele oficiale ale instituţiiloe 
sovietice din domeniul artelor (literatură, muzică, 
arhitectură, teatru şi arte plastice) în RSS Moldo-
venească  [17, p. 156]; [17, p. 158]; [17, p. 491]; [17, 
p.138]; [17, p. 173-174]; [17, p. 219]; [17, p.224]; 
[17, p.99]; [17. p.221]; [17, p.68]; [17, p.29].

În această perioadă au existat trei instituţii 
care au punctat evoluţia realismului socialist în 
RSS Moldovenească- Şcoala Republicană de Arte 
Plastice (actualul Colegiu de Arte Plastice Ale-
xandru Plămădeală), Uniunea Artiştilor Plastici 
din Moldova şi Muzeul Naţional de Artă. Fieca-
re dintre ele, prin funcţiile sale, au determinat 
politica de cadre, a direcţiillor de dezvoltare şi 
a rezultatelor obţinute. Dar cele mai autentice 
informaţii se află în Arhiva Naţională a Moldo-
vei unde se păstrează documentele transmise, 
cândva, de Muzeul de Artă al RSS Moldoveneşti. 
Anume aici, în Fondul cu numărul 2939 al Ar-
hivei Naţionale a Moldovei unde se află dosarele 
Muzeului Artistic de Stat al RSSM în limita ani-
lor 1944-1962 şi 1962-1972, cu numeroase pro-
cese verbale de achiziţii sau donaţii, acestea fiind 
şi ultimele documente transferate de muzeu. 

Studierea acestor dosare ale muzeului a fost 
condiţionată de numeroasele legende, conform 
cărora pentru formarea colecţiilor au fost efectu-
ate donaţii din partea Muzeului Puşkin, Ermita-
jului, Galeriei Tretiakov sau din partea Muzeului 
Rus. În fondul respectiv nu am descoperit nu-
meroase acte care ar confirma aceste transferuri. 
Cu excepţia donaţiilor private  ale colecţiilor lui 
Pavel Şilingovschi şi ale Anei Croitor-Phakadze, 
principalul donator a fost Comisia de achiziţii din 
Moscova şi Direcţia principală a Secţiei de arte a 
Sovnarcom-ului sovietic. Urmărind evoluţia achi-
ziţiilor şi a donaţiilor observăm diferenţa dintre 
lucrările care au fost primite cândva şi situaţia în 
colecţiile muzeului la ziua de astăzi. 

Odată cu ocuparea Basarabiei de către sovie-
tici în decembrie 1944 este luată decizia de a fonda 
Muzeul Artistic de Stat al RSSM căruia i s-a con-
feri categoria I de salarizare. Director al muzeului 
este numit A.Lukianov, persoană, care a dirijat în 
anul 1940 transferul în Harkov, a operelor donate 
de pictorii basarabeni pentru fondarea Pinacote-
cii municipale în 1939. 

 Din zecile de dosare ale fondului cu numă-
rul 2939 au fost selectate doar informaţiile care se 
referă la transmiterea operelor, a numărului lor şi 
ale reprezentanţilor care au semnat actele.

Primul dosar, cel mai timpuriu aflat în arhivă 
este  Actul despre transmiterea operelor de artă a 
Comisiei de achiziţii din Moscova (care oferă date 
despre primul transfer de lucrări către Chişinău 
ne informează: În baza deciziei Comisiei de achi-
ziţii de la Moscova şi a şefului Direcţiei principa-
le a Secţiilor de arte tov.Sâsoev din 18.11. 1944, 
nr.  IZO-16, K.Frolova a transmis, iar  directorul 
Muzeului din Chişinău, tov.A.Lukianov a primit, 
în baza procurii Sovietului Comisarilor Norodnici 
din RSSM din 17.11.1944 cu nr.12/21 următoarele 
opere pentru păstrare în Muzeu: 51 lucrări de pic-
tură: 5- de sculptură şi 48- de grafică, fără a fi spe-
cificată informaţia despre donatori [1, F. 2939, d. 
3, 3 p.]. 

Următorul dosar conţine o Informaţie despre 
completarea colecţiilor muzeului între anii 1944-
1951,  fiind specificată restructuarea muzeului. 
Astfel, în 1947 muzeul a fost trecut din categoria 
I la categoria a III-a, ceea ce s-a răsfrânt şi asu-
pra colecţiilor. În anii 1944,1945,1946 şi prima 
jumătate a anului 1947 din surse centralizate au 
fost primite 712 lucrări de artă. După 1947 până la 
sfârşitul anului 1951-doar 68 de lucrări. Colabora-
torul muzeului specifică, că ... Neajunsul principal 
al lucrărilor primite (majorităţii) se referă la faptul 
că ele se află în depozite şi nu pot fi expuse din ca-
uza unor calităţi artistice slabe. Exemple: tabloul 
lui Iakovlev Cinematografia sovietică este o pânză 
mare cu prezentarea naturalistă a sticlelor de vodkă 
şi diferite mărci de vin; la A.Gherasimov-Stalin şi 
Mikoian- chipurile sunt atât de deformate în desen 
şi culoare, iar la Preobrajenski- Budionîi printre ge-
nerali- o pânză mare cu mulţi generali călăreţi în 
frunte cu Budionîi care pozează pentru un fotograf 
de piaţă. Tabloul nu este finalizat, unele portrete se 
văd ca nişte caricaturi slabe. Lucrarea lui Konion-
kov- Proiect pentru monumentul lui G.Kotovski- a 
fost respinsă la concursul unional, sculptorul de-
formând proporţiile calului, semănând cu o mâr-
ţoagă. Chipul lui Kotovski poate fi comparat cu un 
student burghez şi nu are nimic comun cu legenda-
rul erou al revoluţiei ruse. Lista poate fi continuată, 
considerând, că muzeul nu se completează cu ope-
re, ci cu exponate arheologice... Informaţia respec-
tivă a fost prezentată autorităţilor sub semnătura 
colaboratorului muzeului Matus Livşiţ [2,F. 2939, 
d.2, 2 p].
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În procesul verbal al Actului de achiziţie din 
perioada 03.04.1945-06.08. 1945 prin Actul din 
15.06. 1945, nr. 1940 de la Comisia de Achiziţii 
din Moscova, reprezentanta K. Frolova în baza 
deciziei Direcţiei principale a Comitetului pentru 
afacerile artelor- P.Sîsoev  au predat, iar directorul 
muzeului A. Lukianov a primit următoarele ope-
re de artă: -Pictură sovietică- 17 lucrări (figurează 
Yuon- Peisaj cu figură şi La Uzkom; Tarhov- Sarco-
fagul lui Godunov; Reşetnikov F.- Nemţii în Kerci 
etc) ; Pictură interbelică – 33 de lucrări (Şişkin cu 
Studiu; Rizzoni-Cardinalul; Levitan- Cărăruie în 
Ostankino, Cocioabe seara; Vasneţov V.- Studiu 
pentru Măcel;  Grafică – 38 de lucrări dun ambele 
perioade ( Şişkin- Album cu acvaforte- 27; Kram- 
skoi cu 2 nuduri bărbăteşti; Vrubel -Marea, Îngerul 
şi 2 frontispicii pentru carte [3,F. 2939, d.7, 13 p.].

La 1 decembrie 1946 Valentina Poleacov şi 
Kir Rodnin au semnat actul privitor la primirea a 
368 de exponate de pictură şi grafică în suma de 
727.834 de ruble printre care , la paginile 41-42, 
figurează şi mobilierul artistic: Masă din malahit, 
masă rotundă aurită, divane aurite, fotolii mari şi 
mici- 4, scaune mici aurite-8, dulap cu sticlă au-
rită-1, fotolii mici din lemn negru, aurite-2, tru-
mo-uri mari cu suport de malahit, în rame auri-
te-2, oglinzi mari în rame aurite-2, vază chineză 
mare din porţelan. În total -42 de denumiri. Astăzi 
în muzeu figurează doar câteva piese de mobili-
er preluate din casele Kligman şi Herţa în 1944. 
Unele dintre ele au fost transmise pentru folosinţă 
demnitarilor de partid, confirmate de Cartea de 
Inventar al Muzeului. La pagina anterioară (41) 
pe verso sunt indicate numărul pieselor: pictură şi 
grafică-366 exemplare; sculptură-36 unităţi; artă 
populară-149 exponate; mobilier artistic-36 uni-
tăţi. Pictura reprezintă pictori din MSSR, Rusia 
şi Europa -137 de denumiri. În rezultatul inven-
tarierii petrecute au fost înregistrate, din partea 
administraţiei, cheltuieli financiare nemotivate 
de 114.810 mii ruble: pentru 13 covoare – 37.800 
ruble, pentru reparaţie – 70.000 ruble, pentru fo-
tografiere – 3660 ruble, pentru reclamă – 1248 ru-
ble, pentru care A.Lukianov a fost demis, director 
fiind numit Mihail Grecu [4, F. 2939, d.11, 59 p.].

În luna decembrie 1947 are loc o nouă inven-
tariere unde figurează şi operele de grafică ale lui 
Somov- Peisaj cu figuri, Străzile Parisului, P-tul ne-
cunoscutei; Vrubel- Înger; Kramskoi- Model, Por-
tretul dnei Pomeranţev, Repin-  Doamna cu căţel şi 
donaţia lui Şilingovschi- 192 de opere inclusiv -37 
pictură (pagina 14). La pagina 26  se menţionea-

ză sculptură- 6 opere de Plămădeală, busturile lui 
Alexandru I , Nicolai I, Alexandru II (autori  ano-
nimi) şi o lucrare de Vladimir Dobroşinschi. La 
paginile 30-37 figurează opere de pictură, printre 
care – Gheorghe Juster- Portretul lui Kotovski şi 5 
goblenuri europene-Întrecere cu bărci, Lupta de 
la Vaterloo, Nelson rănit, Flori şi Peisaj (paginile 
32-33). La pagina 34 figurează Z.Serebreakov cu 
Portretul unui copil, K.Korovin- Autoportret. La 
pagina 36- Gheorghe Juster- Portretul soţiei, iar 
la pagina 37- compoziţia lui Ioachim Postolachi- 
Execuţia basarabenilor. În total- 243 de lucrări 
[5,F. 2939, d. 18, 58 p].

Direcţia pentru problemele artei din oraşul 
Leningrad a transmis, în 1947, Muzeului Republi-
can de Artă Plastică din RSSM, în conformitate 
cu testamentul pictorului, circa 400 de lucrări ale 
pictorului Pavel Şilingovski (1881-1942), originar 
din Moldova. Printre operele donate figurează de-
sene, gravuri şi schiţe, consacrate Basarabiei, dar 
şi o colecţie impresionată de gravură europeană şi 
rusă din secolele XVIII-XIX.

La 22 martie 1949 are loc o nouă inventariere 
în legătură cu schimbarea directorului (numele nu 
figurează în document), act semnat de Lazăr Du-
binovschi, Kir Rodnin şi custodele-şef- Şalamova, 
prin care Mihail Grecu transmite următoarele lu-
crări: Pictură- 294 de unităţi; colecţia Şilingovschi 
(45 opere de pictură, 403- de grafică), opere de 
sculptură- 58, lipsind lista mobilierului artistic .

Inventarierea din 24.09. 1949 efectuată de 
o comisie în componenţa lui Rostislav Ocuşco, 
Anton Mater şi a colaboratorului Litvac, figu-
rează: Artă populară- 64 unităţi; Pictură - 321 
unităţi printre care şi 5 portrete ale ofiţerilor so-
vietici-Svalov, Smirnov, Maşcov, Voiveţ de Moisei 
Gamburd. La pagina 11 mai figurează un goblen- 
Rahil la izvor. Operele nominalizate lipsesc în 
colecţiile muzeului. Dosarul  nr.48 reflectă inven-
tarierea din 19.04.1950, unde custodele-şef P.Kra-
vcenco cu participarea lui Kir Rodnin transmite 
noului director (numele lipseşte)  colecţiile de 
pictură- 361 de unităţi, colecţia lui Pavel Şilingo-
vschi-953 unităţi, sculptura - 81 unităţi, inclusiv 
lucrările lui Vladimir Dobroşinsci- Bareliefurile 
Stalin şi Lenin. Şi din nou apare compartimentul 
mobilier artistic- 42 unităţi [6, F. 2939, d. 28, d.31, 
34 p.].

Următorul dosar, prezintă procesele verbale 
pentru achiziţii din perioada 11 noiembrie 1951- 
20 decembrie 1951, în total 5 pagini. Comisia în 
componenţa lui Matus Livşiţ, Kir Rodnin şi Leo-
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nid Grigoraşenco confirmă achiziţionarea lucră-
rilor lui Moisei Gamburd, Claudiei Cobizev, Lev 
Averbuh, Vladimir Dobroşinschi, Leonid Grigo-
raşenco, Alexandr Foiniţki, Gorşkov, Lazăr Du-
binovschi, fiind refuzate lucrările lui Boris Şiro-
corad, Evgheni Merega şi o pictură a lui Moisei  
Gamburd. În acelaşi act mai figurează achiziţia 
unor lucrări ale pictorilor ruşi: V.Tropinin- P-tul 
artistului Ognivţev de la colecţionarul A.Gordon; 
I.Repin- Visul lui Iacob /creion; Makarov – Portrtt 
feminin/ulei; Surikov – 2 desene pentru St.Razin; 
Vilevalde – Scenă de gen/ulei; Kovalevski – Că-
lăreţii /grizail, 2 unităţi; Fl. Rossi – P-t feminin/
ulei; Reabuşkin – Costume boiereşti/creion; Gvido 
Reni – Madona/carton.

Actul din 25 octombrie 1951 confirmă scim-
barea conducerii muzeului. Probabil, se are în 
vedere plecarea lui Mihail Grecu şi instalarea în 
funcţie a lui Ion Jumati confirmată de semnăturile 
revizorului I.Gutman, Matus Livşiţ şi a contabilu-
lui R.Kighel. astfel noului director i se transmit: 
Pictură- 401 unităţi; Pictura lui Pavel Şilingovschi 
– 46 unităţi, Grafică – 953;  Grafică – 678; Sculp-
tură – 90; Artă populară – 190, lipsind informaţia 
despre mobilierul artistic 

La 15 decembrie 1951 are loc o nouă achiziţie 
a exponatelor de la persoane fizice aduse din Ru-
sia cu participarea lui D.Prilepov, de la Minister, 
Ion Jumati, Matus Livşiţ, din partea muzeului şi 
reprezentantul Sovietului de miniştri- A. Kirtoka. 
Au fost achiziţionate lucrările lui G. Miasoedov- 
Amurgul; V.Polenov- Pe lacul Lido; Sudkovski- 
Marea şi  Marea în zi pospmorâtă de I.Endogurov 
[7, F. 2939, d. 56, d.69, d.75, 4 p.].

În actul de achiziţii din 6 iunie 1953 şi 5 no-
iembrie 1953 (dosar nr.97) cu participarea preşe-
dintelui D.Prilepov şi a membrilor Lazăr Dubino-
vschi, Alexei Vasiliev, Kir Rodnin şi a lui Matus 
Livşiţ au fost selectate şi aprobate mai multe lu-
crări al plasticienilor locali, fiind respins tabloul 
Pregătire pentru şcoală de Valentina Rusu-Cioba-
nu (Proces verbal nr.2 din 23.07.1953).

În acelaşi an prin actul din 8 februarie 1953 se 
confirmă furtul tabloului lui V.Tropinin -Călugă-
rul novice, directorul Ion Jumati motivând furtul 
din cauza faptului, că muzeul dispune de puţini 
supraveghetori [8, F. 2939, d.102, 3 p.].

În 1955 muzeul de artă transferă Muzeului 
Ţinutului Natal la 12 februarie şi 25 noiembrie 
195539 de lucrări semnate de Mihail Grecu, Moi-
sei Gamburd, Dmitri Sevastianov, Pavel Bespoias-
nâi şi Boris Nesvedov, iar la 22 iulie 1955, transmi-

te Galeriei Tretiakov două lucrări ale lui K.Saviţki 
– Studiu şi Peisaj [9, F. 2939, d.139, 16 p.].

 În anul 1955, la Muzeul de Artă din Chişinău 
a fost vernisată o expoziţie de pictură vest-euro-
peană din fondurile Ermitajului din Leningrad. 
Expoziţia cuprindea opere de artă realistă din 
secolul XVI. În cadrul ei au fost incluse 111 lu-
crări ale maeştrilor olandezi, flamanzi, scoţieni, 
printre care Pruncii Hristos şi Ioan Botezătorul de 
Rubens, Portretul lui Henrik al IV-lea de Antonis 
van Dyck, Portretul unui bătrân şi o copie micşo-
rată a uneia din creaţiile principale ale pictorului 
olandez Rembrandt, Paza de noapte [10, F. 2939, 
d. 172, 45 p.].

Cea mai masivă  transmitere şi primire a ex-
ponatelor are loc între 30 ianuarie şi 21 decembrie 
1957, când muzeul transferă cinci lucrări Hote-
lulului Consiliului de Miniştri, iar pe 30 aprilie 
1957 primeşte de la Moscova Expoziţia de Artă 
din RSS Română prin actul semnat de Eleonora 
Romanescu, documentele fiind lipsă. În schimb, 
s-au păstrat informaţiile de la  13 mai 1957 despre 
donaţia muzeului oferită de partea română a unor 
sculpturi semnate de  Sobata (Naşterea gândirii/
Ghips), Coş (Ţăran din Ardeal/ghips), Ion Iri-
mescu (Bustul lui O.Băncilă/ghips – cu pierderi), 
iar de la Galeria Tretiakov muzeul recepţionează 
Portretele generalului-maior I.Turcianinov şi a co-
lonelului Tatarinov de Kitaika. Puţin mai târziu, 
prin actul de la 25 mai 1957 se confirmă trimi-
terea la Bucureşti a lucrărilor lui Corneliu Baba 
(Portret feminin), Octav Angheluţă (Portretul bu-
nelului) şi a lui Lucian Grigorescu- Răsărit de soa-
re. În acelaşi an la 17 iunie 1957 se documentează 
donaţia familiei Croitoru de la Moscova a două 
lucrări, semnate de  Tropinin (Portret feminin) şi 
Orlovski (Portretul păstrătorului de chei), actul fi-
ind confirmat de semnătura lui Matus Livşiţ [11, 
F. 2939, d.121,16 p.].

Anterior, în anul 1954 printre alte acte despre 
achiziţii, figurează donaţia Anei Condrat Croitoru  
din Moscova a lucrării lui Leonid Turjanski- Pei-
saj [12, F. 2939, d.224, 81 p.].  

Nu întotdeauna însă expoziţiile trimise la 
Chişinău erau completate cu opere de valoare. Un 
exemplu de acest fel poate servi expoziţia din fon-
durile Galeriei Tretiakov, deschisă la 30 martie 1954 
la Chişinău. Calificată ca un „eveniment însemnat 
în viaţa culturală a RSSM”, expoziţia cuprindea 
opere ale unor asemenea pictori ruşi, ca Ale-
xei Veneţianov,Ivan Kramskoi, Ivan Aivazovski,  
Ivan Şişkin, Serghei Gherasimov ş.a. În total au 
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fost expuse circa 600 de lucrări. Însă, cu unele 
excepţii, ele nu erau cele mai preţioase opere ale 
acestor autori, ci tablouri de nivelul II sau chiar 
III, adică opere de o valoare artistică joasă, iar 
unele dintre ele au fost prezentate de schiţe. Astfel, 
spectatorul chişinăuian a fost lipsit de posibilita-
tea de a admira frumuseţea valoroaselor opere ale 
pictorilor clasici ruşi.

Cele mai mute achiziţii de la persoane private 
din Moscova, multe dintre care nu mai sunt astăzi 
în colecţiile muzeului au avut loc între anii 1952-
1958. În documentele arhivei se specifică că de 
la A.Gordon a fost cumpărat tabloul lui Bronni-
kov- Călugării; de la Ana Croitoru - Studiu pentru 
Bunavestire de Surikov; de la P. Abaşin - Lectura 
scrisorii de Ţelebrovski, Vedere spre Vezuviu de 
Vorobiov, Barcă cu pânze de Orlovski, Peisaj de 
Polandez şi Peisaj din Alpi de un anonim (Levi-
tan?) [13, F. 2939, d.249, 60 p.].

La acel moment în săli erau expuse- Fetiţă 
lui Arhipov, Lacul Rudoiar de Bialâniţki-Birulea, 
Parcul din Sveşnikov de Vasneţov,  Portretul lui Re-
pin de Verhoturov, Portretul lui Kupor de Jivago, 
Portret feminin de Kolin, Autoportretul lui Koro-
vin, Livadă de Meşcerski- Dimineaţa pe Rion de 
Korin, Sf.Sebastian de un anonim, Portretul unui 
tânăr de Şemeakin, Portret feminin de Dezario, 
Doi copii, Bărbat cu copil şi 6 goblenuri – Întrecere 
cu bărci; Lupta de la Vaterloo; Nelson rănit; Împă-
ratul Franz-Iosif; Napoleon călare; Rahil la izvor. 

În acelaşi timp au fost achiziţionate, de la 
Moisei Gamburd – Portretele lui Lebedenco, 
V.  Muhin, Svalov, Smirnov, Maşkov şi Sliveţ. În 
continuare trei studii ale lui Levitan (Aleie în parc, 
Cocioabe, Cimitir), Stradelă în Paris de Somov, 
mai multe lucrări ale lui Makovski (Ucraineanca, 
La piaţă, După vânătoare, Şişkin la studii), Gogota 
lui Polenov, Sat rusesc şi Vacă pe pagişte de Klodt,  
Ruinile Coloseumului de Vereşceaghin, Marea Me-
diterană de Aivazovski, Ruine de A. Ivanov, Pădu-
rea din Boulogne de Vasneţov. Portretul italiencei 
de Polenov, Portret de bărbat de Briulov şi o copie 
a lui Rembrandt-Suzana şi bătrânii, comisia con-
firmând lipsa a 21 de picturi ale lui Jumati, Erşov,-
Gherasimov,Iakovlev, etc [14, F. 2939, d. 249,p.3 ].

În actul de achiziţii din 1961 pentru întâ-
ia oară figurează Muzeul Puşkin care transmite 
muzeului la 6 august 1961 următoarele lucrări: 
Van Veen- Venus în ferăria lui Vulcan; Madona 
cu Pruncul- Şcoala lui Fragonar; Diupré - Peisaj 
rural; Coborâre de pe cruce – copie după Rubens, 
lucrarea unui anonim-Irod şi Solomeia şi un Peisaj 

de Nesterov [15, F. 2939, d.37,p.52-57; d. 107, p. 
110-112].

În anul următor intervin schimbări în admi-
nistraţia muzeului,  la 18 martie 1962 director este 
numit Igor Vieru, iar peste un an, în 1963 funcţia 
de director îi revine lui Mihail Petric.

Anume în aceste timpuri la muzeu apare 
donaţia familiei Croitoru din Moscova, fapt 
confirmat de Actul de achiziţii din 28 decembrie 
1967, semnat la Moscova şi se referă la 9 opere 
achiziţionate de Muzeul din Chişinău de la Sofia 
(Craitor) Phakadze şi Sofia Doka-Craitor (Ana 
decedase de curând) care făceau parte din arta 
rusă şi cea europeană, şi 17 lucrări donate, inclusiv 
2 tablouri ale fratelui său (Copia portretului lui 
Savva Mamontov şi Ucraineanca) şi două picturi 
ale Anei (Natură statică cu banane şi Natură 
statică cu gheorghine). În inventarul operelor 
donate mai figurează un excelent bust sculptural 
al lui Ion Croitoru, realizat de alt basarabean, 
sculptorul Nichifor Colun, dar şi Portretul Anei 
Croitor pictat de Igor Grabar. Din donaţie făceau 
parte Figură feminină de Vladimir Makovski 
(1883), Portret feminin de Fiodor Botkin, În 
câmpie de Constantin Korovin (1917), Portret 
feminin de Grigori Miasoedov, Portret de bărbat 
(anonim, 1778) o lucrare de Schirens H. (Bărbat 
cu cal, 1830), una de Jean Van Goyen (Mal de râu, 
sec XVII) şi alte patru tablouri ale unor pictori 
necunoscuţi din secolele XVIII-XIX.

Pentru noi cea mai importantă parte a colec-
ţiei o reprezintă cele 17 opere primite în dar, care 
conturează cercul pictorilor şi interesele artistice 
ale familiei. Patru dintre ele sunt opere ale unor 
autori anonimi din secolele XVIII-XIX şi în ega-
lă masură pot fi atribuite pictorilor europeni sau 
ruşi. Este vorba de Peisaj marin cu vas de navigaţie 
(mijlocul secolului XIX), Scenă de gen din antichi-
tate (a II-a jumătate a secolului XIX), Portret de 
bărbat (1778) şi David cântând la harpă (secolele 
XVIII-XIX), motiv frecvent întâlnit în miniatu-
ră (secolul XIII), icoană (secolul XVI) şi în arta 
europeană din secolul XVII), iar în cea rusă – în 
secolul XIX [16, F. 2939, d. 29, p.1].

Viaţa muzeală s-a concentrat şi s-a redus doar 
la capitală. Muzee de artă plastică nu au fost con-
stituite în alte oraşe ale republicii. Cu toate că Fon-
dul Plastic a deschis în unele centre raionale săli 
de expoziţii şi galerii de tablouri, făcând posibilă 
organizarea unor expoziţii de grup şi individuale, 
acestea au contribuit, într-o măsură insuficientă, 
la popularizarea artei. Potrivit tradiţiilor timpului, 
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majoritatea expoziţiilor ambulante erau organizate 
cu prilejul sărbătorilor oficiale: aniversările „revo-
luţiei proletare”, 1 mai, 25 octombrie, aniversările 
„constituirii RSSM”, marcarea succeselor realizate 
în „construirea socialismului” şi includeau lucrări 
artistice ce proslăveau aceste date şi activităţi. 
Doar o simplă enumerare a acestor manifestări 
ne demonstrează gradul de dependenţă al artelor 
plastice de comandamentul politico-ideologic. 
        Un alt aspect pentru activitatea artiştilor plas-
tici din Moldova Sovietică era cenzura ideologică. 
Coordonarea activităţii plasticienilor în primul 
deceniu postbelic a fost realizată prin intermediul 
Secţiei de artă plastică a Direcţiei pentru proble-
mele artei a RSSM.

În sistemul artei angajate din R.S.S.M. rolul 
hotărâtor în dirijarea procesului artistic l-au avut 
comisiile de experţi de pe lângă Ministerul Cul-
turii care aprobau temele şi achiziţionau lucrările 
pentru colecţiile statului. Pe parcursul celor cinci 
decenii de activitate a acestor consilii fondurile 
muzeale reprezintă azi un depozit de lucrări pe 
teme dintre cele mai variate (de la Tipografia «Is-
kra» la Chişinău (Moisei Gamburd) până la tripti-
cul Libertate de Vladislav Obuh) şi care constituie 
circa 50% din partrimoniul artei contemporane 
moldoveneşti.

Pentru sporirea eficienţei acestei secţii, pre-
cum şi pentru organizarea activităţii comisiei de 
procurare a operelor artistice din cadrul Muzeu-
lui de Arte Plastice, la 21 februarie 1952 Direcţia 
pentru problemele artei emite un ordin prin care 
se constituie un consiliu artistic, se aprobă o nouă 
componenţă a comisiei pentru procurarea ope-
relor artistice şi se instituie Consiliul ştiinţific al 
Muzeului de Arte.

În componenţa Consiliului artistic al Uniu-
nii Artiştilor Plastici au fost incluşi: Lazăr Dubi-
novschi – maestru emerit în arte, şeful Secţiei de 
arte plastice, preşedinte al Consiliului; Ion Jumati 
– preşedintele Uniunii Artiştilor Plastici Sovietici 
din Moldova, vicepreşedinte; Kir Rodnin – spe-
cialist în studiul artelor; A. Mater-Coroveanschi 
– pictor; Ivan Tazov – pictor; Alexei Vasiliev – 
maestru emerit în arte, pictor; Boris Şirocorad – 
pictor .

Comisia pentru procurarea operelor artistice 
din cadrul muzeului a fost formată din Dmitri Se-
vastianov – preşedinte, Leonid Grigoraşenco, Kir 
Rodnin, Moisei Gamburd, Mihail Grecu – mem-
bri. Consiliul ştiinţific al Muzeului de Arte Plas-
tice avea următoarea componenţă: Kir Rodnin 

– preşedinte; Alexei Vasiliev –maestru emerit în 
arte, Lev Kaţ-Ceza – cercetător în domeniul arte-
lor; G. Popov – pictor; Mihail Grecu – directorul 
Muzeului de Arte .

În unul din articolele lui Lev Cezza, publicat 
în ziarul Moldova socialistă, sunt analizate lucră-
rile plasticienilor celei de-a şaptea expoziţii care 
a avut loc în anul 1947 şi care ilustrează elocvent 
tematica solicitată a partidului. Astfel, cele mai 
intersante lucrări autorul le consideră -bustul 
Academicianului Filatov de Iacob Parovicenco, 
sculpturile Claudiei Cobizev ( Kotovski în mijlocul 
norodului şi Moldoveanca,)  Marinarul de Leonid 
Fitov, dar mai ales picturile lui Moisei Gamburd 
(La învăţătură, La tors, Fata cu răsărită etc. în care 
sunt redate real chipurile oamenilor noi sovietici. 
George Juster este prezent cu Boris Glavan-eroul 
Krasnodon-ului, cu Pădurarul şi Tatăl lui Glavan 
cu calităţi pictoriceşti. Tot aici e amintită pânza 
tânărului Mihail Grecu – La fabrica de ţesătorie. 
Grafica se limitează doar la caricaturile lui Boris 
Şirocorad (Churchill în lumină nouă, Franco, Di-
plomaţia atomică şi La straja păcii). Ca tradiţie 
odată cu ajunsurile însemnate autorul identifică şi 
unele lacune slab fiind înfăţişate pictura peisajistă 
şi grafica .

În documentele şi materialele cu privire la 
soarta culturii naţionale sub dictatul PCUS din 
anii 1957-1970, Valentina Ursu reproduce procesul 
verbal al şedinţei Comisiei de experţi a Colegiu-
lui Ministerului Culturii din 19 septembrie 1969, 
despre prelungirea contractelor pentru expoziţia 
republicană consacrată celor 100 de ani de la naş-
terea lui V.I. Lenin. În decizia şedinţei se anunţă 
că contractele sunt prelungite până la 15 ianuarie 
1970 cu următoarele personae: African Usov- ta-
bloul Pentru fericirea omenirii – 2500 rub.; Leonid 
Fitov – sculptura Felix Dzerjinski – 1200 rub.; M. 
Brukman-seria de ilustraţii pentru carte despre 
V.I.Lenin – 900 rub.; Ludmila Ţoncev-Portretul 
învăţătoarei Stadnicov – 700 rub.; L.Constantino-
va-goblenul Triumful revoluţiei – 1100 rub.; Alexei 
Novicov- Ferarii – 1500 rub.; Iuri Horovski- Bustul 
actriţri Melentiev – 1000 rub.; Iosif Kitman- sculp-
tura Întâi mai – 2000 rub.; Isai Cârmu-seria ilus-
traţii pentru cartea despre V.I.Lenin – 1500 rub.; 
Vasile Toma- Nistrule pe malul tău – 1800 rub.; 
Filimon Hămuraru-Cântecul bucuriei – 1500 rub., 
iar scenografii Alexandr Şubin şi Constantin Lo-
dzeiski urmează să fie remuneraţi cu 1250 ruble 
pentru decorul spectacolelor În numele revoluţiei 
şi Aurelia.
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În această listă mai figurează Ghenadi Dmi-
triev cu pictura Pământ ţăranilor (1800 rub.), 
African Usov cu linogravura Uniunea luptei pen-
tru eliberarea clasei muncitoreşti a Rusiei (1600 
rub.), Iuri Şibaev – tabloul Dic-Dicescu la V.I Le-
nin (2000 rub.), Stanislav Bulgakov şi Aurelia Ro-
man- tripticul Serghei Lazo (2000 rub.), Alexei 
Ivonin- tabloul La Academia de Ştiinţe a Moldovei 
(1500 rub.), Claudia Cobizev- Femeile ţării sovie-
tice (2500 rub.), procesul verbal fiind semnat de 
redactorul-şef a comisiei-Lazăr Dubinovschi .

Multe dintre lucrările nominalizate nu sunt 
cunoscute şi puţine dintre ele au participat la ex-
poziţiile ulterioare, dar importantă este tematica 
care reflectă condiţiile compromisului pictorilor 
pentru a avea o viaţă decentă 

După cum se sublinia în literatura de speci-
alitate din acea vreme, pictura ajută în formarea 
idealurilor politice ale oamenilor sovietici, tabloul 
prezentând imagini concrete... Pictura istorică so-
vietică moldovenească, se menţiona în continuare, 
contribuie la formarea chipului moral al construc-
torului comunismului, ea aduce exemple vii de 
eroism, de bărbăţie şi devotament în lupta pentru 
interesele poporului .

Realizarea tabloului tematic, compoziţional 
a fost problema cea mai acută şi mai discutată în 
cadrul Uniunii Artiştilor Plastici din Moldova. 
Creaţiile de genul istorico-revoluţionar din arta 
plastică a Moldovei în primul deceniu postbelic 
poartă amprenta vremii în care au fost realizate. 
Tema istorico-revoluţionară (în baza materialului 
local) capătă o însemnătate hotărâtoare. Se pictea-
ză tablouri despre începutul „mişcării marxiste” în 
Moldova, revoluţia din 1905-1907, răscoalele ţără-
neşti, lupta „eroică” a moldovenilor pentru puterea 
sovietică, evenimentele din 1917, apoi urmează 
episoadele din cel de-al Doilea Război Mondial. 
Această tematică a fost reflectată în lucrările lui 
Moisei Gamburd, Mihail Grecu, Ion Jumati, Con-
stantin Chitaica, Igor Vieru, Vilhelmina Zazersca-
ia, Lazăr Dubinovschi, Claudia Cobizev, Lev Aver-
buh, Iosif Cheptănaru ş.a. [18, p.156].

O însemnătate aparte în dezvoltarea artei, în 
educaţia estetică a cetăţenilor a avut-o pregătirea 
cadrelor în domeniul artelor plastice. Rolul ho-
tărâtor în acest caz l-a jucat Şcoala de Desen din 
Chişinău, înfiinţată încă în anul 1888 (din 1944 
până în 1991 a purtat numele „I. E. Repin”). Şcoa-
la Republicană de Arte Plastice, succesoarea Şco-
lii de Belle-Arte din Basarabia, care şi-a reânceput 
activitatea la Chişinău în 1944, cu 23 elevi. 

În anul următor ea îşi măreşte contingentul 
prin deschiderea secţiei pregătitoare. Astfel, în 
1945, aici, îşi făceau studiile 80 de elevi: 29 de elevi 
la secţia pregătitoare, 48 de elevi la secţia de arte şi 
3 – la secţia de sculptură .

În următorii ani se deschide un internat pen-
tru copiii din republică. În scopul familiarizării 
elevilor cu operele artei universale se acordă anu-
mite alocaţii pentru deplasări în oraşele Moscova 
şi Leningrad, fiind instituite 5 burse nominale – 
toate purtând numele unor pictori ruşi: A. Suri-
kov, I. Repin, V. Serov, I. Levitan, A. Savrasov. 
Totuşi, problemele asigurării şcolii cu cadre di-
dactice calificate, cu materiale didactice etc. erau 
deosebit de acute. Bunăoară, în cadrul şedinţei ac-
tivului oamenilor de artă din republică de la 24-25 
octombrie 1945 se sublinia că „o situaţie nefavo-
rabilă s-a creat în şcoala de artă, când unele cadre 
didactice şi de conducere au o pregătire profesio-
nală inferioară pregătirii studenţilor anilor III-IV. 

În raportul despre situaţia Şcolii de Arte 
Plastice la 20 decembrie 1949, fiind şi cea mai 
timpurie informaţie, se constată că Şcoala a fost 
completată cu 20 de pedagogi, inclusiv, 10 -pentru 
disciplinele de specialitate cu studii superioare – 
8, cu studii nefinalizate – 6 şi cu studii medii – 6. 
Dintre ei membri de partid erau: 1, comsomolişti 
– 4 şi fără de partid – 15. După etnii în Şcoală acti-
vau: moldoveni – 2, ruşi – 12, ucraineni – 1, evrei 
– 5. În acel moment la studii erau încadraţi 120 
de studenţi- ruşi 56, ucraineni – 32, moldoveni – 
13, evrei – 8, belorus-1, bulgar – 1 şi mordvin – 1. 
Dintre ei, 27 au absolvit şcoala medie, iar 93 – fără 
finalizarea şcolii, inclusiv 1 comunist, 65 comso-
molişti,iar fără partid – 49. Directorul, Ivan Erşov, 
care semnează raportul, mai specifică că în 1949-
1950 au absolvit şcoala 24 de studenţi, inclusiv 2 
sculptori. După regiuni, 18 studenţi erau originari 
din Transnistria, din RSSM-43, restul – 53 din di-
verse ţinuturi ale URSS. La sfârşitul studiilor se 
confirmă plecarea din şcoală a 17 persoane [24, 
p.219].  Suplimentar la cele relatate anterior, în 
aceiaşi informaţie pentru anii 1949-1950, se no-
tează că din octombrie 1944 au absolvit Şcoala 25 
de studenţi, inclusiv 3 sculptori. Şapte dintre ei au 
fost trimişi la studii, 6-au devenit membri ai Uni-
unii, 1 persoană activează în Letonia, iar 11-au 
fost repartizaţi în şcolile pedagogice din Moldova.

O altă componentă importantă a instaurării 
realismului socialist în RSSM a fost constituirea 
Uniunii Artiştilor Plastici în anul 1944, pentru 
care deja, în luna august 1943 Consiliul Comisari-
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lor Poporului din RSSM cu reşedinţa la Moscova 
a aprobat componenţa acestuia: Alexei Vasiliev – 
secretar responsabil, Moisei Gamburd şi Alexandr 
Tarabukin – membri .

În octombrie 1945 uniunea avea 16 membri, 
dintre care 12 pictori, 2 sculptori, 1 grafician şi un 
scenograf, inclusiv: Alexei Vasiliev, Pavel Bespo-
iasnâi, Moisei Gamburd, Eugenia Gamburd, Ros-
tislav Ocuşco, Ioachim Postolachi, Pavel Piscari-
ov, Valentina Neceaev, Serghei Ciocolov, Grigori 
Furer, Grigori Popov, George Juster, sculptorii 
Lazăr Dubinovschi, Vladimir Dobroşinschi, sce-
nograful Grigori Kurennoi şi graficianul Simion 
Polingher.

Statutul uniunii, aprobat abia în anul 1948, 
determina obiectivele prioritare, structura orga-
nizatorică, drepturile şi îndatoririle funcţionale 
ale membrilor ei. Misiunea acesteia era definită în 
scopul şi sarcinile uniunii: a) participarea activă la 
reconstrucţia economiei şi culturii republicii mol-
doveneşti distruse de ocupanţii româno-germani; 
b) realizarea consecventă a sarcinilor ordinare ale 
Partidului şi Statului Sovietic prin mijloacele ar-
telor plastice, educaţia poporului moldovenesc în 
spiritul comunismului, etc. Astfel sarcinile de cre-
aţie nu au fost cele ce au unit într-o asociaţie obş-
tească plasticienii, ci obiectivele ideologice şi poli-
tice. Abia după ele erau expuse şi alte obiective ale 
uniunii: contribuirea la formarea cadrelor locale 
de plasticieni, formarea tinerelor talente, sprijinul 
şi ajutorul reciproc în scopul perfecţionării etc.  
Dar toate acestea urmau să fie înfăptuite de către 
membrii uniunii în baza principiului dominant 
în arta sovietică – realismul socialist, deci, scopul 
urmărit, de la bun început de organizaţie, a fost …
crearea unor opere contemporane de o înaltă cultu-
ră artistică, ce ar reflecta munca eroică a ţării sovi-
etelor în perioada postbelică de dezvoltare a econo-
miei, culturii şi artei în condiţiile tinerei Republici 
Sovietice Moldoveneşti. 	 Documentele statutare, 
elaborate de către exponenţii ideologiei comu-
niste, demonstrează că asociaţia era privită ca o 
pârgie în realizarea idealurilor PCUS. În Capito-
lul II al Statutului – Structura Uniunii Artiştilor 
Plastici, găsim două articole care spulberă în to-
talitate caracterul obştesc, benevol şi independent 
al asociaţiei, vehiculat în Preambul şi în Capitolul 
I. Astfel, articolul 5 dispune: …Supravegherea ge-
nerală asupra activităţii Uniunii Artiştilor Plastici 
Sovietici din RSSM este înfăptuită de Direcţia pen-
tru problemele artei de pe lângă Consiliul de Mi-
niştri al RSSM… .

Despre activitatea Uniunii Artiştilor Plastici 
din RSS Moldovenească, E.S. Postovoi, şeful sec-
torului de artă şi literatură al CC al partidului, in-
formează la 5 mai 1950 următoarele: În 1944 şi-a 
reânceput activitatea Uniunea Artiştilor Plastici 
din Moldova. În acea perioadă el era alcătuit din 
câţiva membri şi candidaţi, întorşi din evacua-
ţie. La moment Uniunea s-a mărit până la 39 de 
membri şi candidaţi, dintre care 5 sunt moldoveni. 
Lucrările pictorilor, comparative cu anul 1944, au 
devenit mai calitative sub aspect artistic şi ideolo-
gic. Expoziţiile anuale au devenit un factor impor-
tant al creşterii creative ale pictorilor, sculptorilor şi 
graficienilor. În acest an a fost create secţia de arte 
decorative, se finalizează construcţia Casei Picto-
rului, care va îmbunătăţi condiţiile de activitate 
a pictorilor. În acelaşi timp în artele plastice din 
Moldova se simte acut lipsa specialiştilor de înaltă 
calificare, capabili să creeze opere monumentale, 
care să oglindescă epoca. În acest scop cc al cpss este 
rugat să ofere 5 locuri în institutele din Moscova, 
Leningrad, Kiev ş.a. oraşe din ţară, unde ar putea 
fi îndreptaţi cei mai talentaţi tineri. Şcoala de Arte 
Plastice, care trebuie să pregătească cadre pentru 
artele plastic şi colectivul pedagogic al acesteia, mai 
ales la obiectele de specialitate, sunt de o califica-
re nesatisfăcătoare. Contingentul de elevi nu poate 
asigura executarea problemelor puse în seama şco-
lii. Din 116 elevi moldoveni sunt doar 16 oameni.  
Clădirea de studii nu corespunde unor minime 
condiţii pentru studii, iar auditoriile sunt ampla-
sate doar în 4 camere. La începutul anului nou de 
învăţământ se preconizeză să fie angajări noi în co-
lectivul pedagogic şi să fie modificatt contingentul 
elevilor admişi în primul curs, pentru a mări nu-
mărul de moldoveni, urmând ca după terminarea 
construcţiei clădirii şcolii musicale, clădirea va fi 
transmisă Şcolii de arte plastice.

Concluzii
Urmărind evoluţia completării fondurilor 

în perioada anilor 1944-1962 şi comparând-o cu 
situaţia actuală a colecţiilor, ne convingem, că 
multe dintre operele donate sau achiziţionate în 
aceste timpuri lipsesc. Cele mai relevante pierderi 
se referă la Colecţia de artă, extrasă din România 
în 1944, în care figurează peste 300  de piese din-
tre care 91 de gravuri, 90 de tablouri, goblenuri şi 
obiecte de artă populară- ceramică, port popular, 
covoare, sculptură, instrumente populare etc. La 
fel nu sunt cunoscute locurile şi proprietarii ce-
lor peste 30 de obiecte de mobilier vienez naţio-
nalizate de sovietici în 1944 din clădirile Kligman 



ARTA  2025 113ISSN 2345-1181

Arta medievală, modernă, contemporană 

şi Herţa, ca să nu mai vorbim despre numeroase 
opere care figurează în acte, dar nu există în actu-
ala colecţie a Muzeului, fiind vorba despre operele 
de artă europeană, rusă sau sovietică. În plus, se 
spulberă un mit din perioada sovietică, conform 
căruia operele din colecţia muzeului au fost trans-
mise Moldovei de Ermitaj, Muzeul Rus sau Gale-
ria Tretiakov.
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Rezumat
Grafica satirică în creaţia plasticianului Ilia Bogdesco

Un loc distinct printre artiştii graficii satirice din Republica Moldova îi aparţine plasticianului Ilia Bog-
desco (1923-2010). Artistul înscrie o filă importantă în istoria artei plastice naţionale inclusiv datorită realizării 
multiplelor foi umoristico-satirice care au fost prezentate publicului larg atât pe paginile revistei de satiră şi 
umor Chipăruş cât şi în cadrul expoziţiilor de artă. Cu o predilecţie specială faţă de grafica de carte şi caligrafie 
Ilia Bogdesco totuşi a creat de-a lungul anilor şi foi satirice care se înscriu în categoriile distinctive ale graficii 
satirice numite caricatură socială sau casnică şi caricatură de tip glumă. Prin intermediul lucrărilor sale plasti-
cianul a contribuit la satirizarea şi biciuirea deprinderilor nedemne ale fiinţei umane. Acestea sunt prezentate 
artistic prin compoziţii laconice, în care ritmul, forma, exagerarea figurativului şi a detaliilor sunt exersate prin 
utilizarea conturului grotesc, a simbolurilor şi a alegoriei plastice care au favorizat promovarea unor mesaje 
cu rol educativ. Experimentând cu un spectru larg de mijloace plastice Ilia Bogdesco reprezintă artistic valen-
ţe satirice îndreptate împotriva birocraţiei, bârfei, linguşelii, lăcomiei şi alte vicii umane. În mare parte, foile 
satirice realizate de către plastician sunt executate în acuarelă sau tuş. În totalitate, creaţia plasticianului Ilia 
Bogdesco din domeniul graficii satirice se încadrează organic în particularităţile tematice, semantice şi estetice 
ale perioadei în care au fost realizate, iar prin operele sale umoristico-satirice şi-a adus aportul personal la va-
lorificarea şi a graficii satirice alături de grafica de carte şi cea de şevalet exersate de către grafician pe parcursul 
carierei artistice.

Cuvinte cheie: grafică satirică, acuarelă, tuş, peniţă, caricatură socială, vicii umane, grotesc, simbol, mesaj.

Summary
Satirical graphics in the creation of the plastic artist Ilia Bogdesco

A distinct place among the satirical graphic artists from the Republic of Moldova belongs to the plastic 
artist Ilia Bogdesco (1923-2010). The artist writes an important page in the history of national visual arts, in-
cluding the creation of multiple humorous-satirical sheets that were presented to the general public both on 
the pages of the satire and humor magazine Chipăruş and in the art exhibitions. With a special predilection for 
book graphics and calligraphy, Ilia Bogdesco nevertheless created satirical sheets over the years that fit into the 
distinctive categories of satirical graphics called a social or a domestic caricature. Through his works, the artist 
contributed to the satirization and whipping of the unworthy habits of the human being. These are presented 
artistically through laconic compositions, in which the rhythm, form, and exaggeration of the figurative and 
the details are practiced through grotesque outlines, symbols, and plastic allegories that favor the promotion of 
educational messages. Experimenting with a wide spectrum of plastic means, Ilia Bogdesco artistically repre-
sents satirical valences directed against bureaucracy, gossip, flattery, greed, and other human vices. Mostly, the 
satirical sheets made by the plastic artist are executed in watercolor or ink. In total, the creation of the plastic 
artist Ilia Bogdesco in the field of satirical graphics fits organically into the thematic, semantic, and aesthetic 
peculiarities of the period in which they were created, and through his humorous-satirical works, he brought 
the contribution to the valorization of satirical graphics as well book and easel graphics practiced by the gra-
phic artist during his artistic career.

Keywords: satirical graphics, watercolor, ink, pen, social caricature, human vices, grotesque, symbol, message.

Arta plastică cuprinde o diversitate de genuri. 
Grafica este una din cele mai răspândite genuri 
ale acesteia. La rândul său, grafica este prezentă 
printr-o varietate de subtipuri şi de modalităţi de 
expresie vizuală printre care grafica satirică ocupă 

un loc special prin calitatea de barometru social 
reprezentativ.

Referindu-ne la spaţiul geografic actual al Re-
publicii Moldova, menţionăm, că „desenul umo-
ristic şi cel satiric are o istorie lungă, însă, până 
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la sfârşitul anilor 1940 acesta a fost publicat de la 
caz la caz, în paginile diverselor ediţii periodice” 
[6]. Astfel, ca gen al creaţiei artistice, grafica sa-
tirică, în primii ani postbelici abia începe să se 
constituie prin antrenarea unui număr restrâns 
de artişti plastici, care, dedicându-se acestui gen 
de artă, l-au promovat pe paginile unor ziare ce 
se bucurau de popularitate în perioada de timp 
menţionată. În  această ordine de idei, puţinii 
graficieni caricaturişti, care în această perioadă 
îşi promovau foile grafice pe paginile presei pe-
riodice, optau spre redarea realistă a personajelor 
şi a mediului în care acestea erau reprezentate. De 
regulă, pictorii apelau la particularităţile de pro-
fesare a desenului clasic prin reprezentări liniare 
exacte şi laconice. În vederea valorificării expre-
sive a subiectului, artiştii care practicau grafica 
satirică optau spre modelarea volumului formelor 
reprezentate şi valorificarea expresiilor groteşti. 
De cele mai multe ori, pictorii utilizau materiale 
specifice graficii de şevalet, precum acuarela, gu-
aşa, creionul, tuşul, iar creaţia acestora, ca regulă, 
era direcţionată de politica expoziţională a Uniu-
nii Artiştilor Plastici [12]. 

Unul dintre artiştii plastici de referinţă ce a 
practicat grafica satirică în secolul al XX-lea este 
graficianul de carte şi maestru al gravurii, caligra-
ful şi monumentalistul Ilia Bogdesco (20.04.1923-
30.03.2010) [11-14]. Plasticianul şi-a pus ampren-
ta asupra încurajării la început de cale a dezvoltării 
şi promovării genului caricatural.

La începutul anilor 50 ai secolului al XX-lea, 
fiind proaspăt absolvent al Institutului de Pictură, 
Sculptură şi Arhitectură „I. E. Repin” din Sankt 
Petersburg, Facultatea de Grafică (1951), Bog-
desco se stabileşte cu traiul în Chişinău [11-14]. 
Aici, alături de Boris Şirocorad, Rostislav Okuşko, 
Grigore Fürer, Evgheni Merega, Kir Rodnin, este 
antrenat într-o serie de activităţi organizatorice, 
artistice-creative, politice-educaţionale, de cul-
turalizare în masă şi expoziţionale desfăşurate în 
cadrul Uniunii Artiştilor Plastici din Republica 
Sovietică Socialistă Moldovenească [4]. Aceste ac-
tivităţi aveau printre obiectivele de bază şi orien-
tarea activităţii creative spre utilizarea satirei fapt 
ce ne face să presupunem că anume ele au servit 
drept imbold pentru Ilia Bogdesco de a crea ulte-
rior afişe şi foi umoristico-satirice.

În această ordine de idei, menţionăm că în 
documentele de arhivă, ale anului 1954, se ates-
tă o listă cu teme ale afişelor ce se preconiza a fi 
emise de stat, unde sunt indicaţi şi termenii limită 

de predare a materialului ilustrativ, precum şi lis-
ta afişelor planificate pentru anul respectiv. În cea 
din urmă listă, printre cele 21 de teme ale afişe-
lor şi foilor grafice planificate se regăsesc indicate 
„afişe şi foi satirice axate pe teme internaţionale şi 
pe teme din interiorul ţării (lupta cu formalismul, 
lenevia, birocraţia, pălăvrăgeala, bârfa ş.a.)”. Toto-
dată, se identifică şi o listă  aproximativă „pentru 
realizarea de noi lucrări”: tema istorico-revolu-
ţionară, tema industriei sovietice, a agriculturii 
sovietice, a ştiinţei şi culturii, a aspectului trans-
format al patriei, a vieţii cotidiene sovietice şi pe-
trecerea timpului liber de către muncitori, a arma-
tei sovietice păzind pacea, a luptei pentru pace în 
toată lumea. De menţionat, fiecare dintre aceste 
teme era însoţită de 6-26 subiecte care pot fi trata-
te artistic în lucrările membrilor Uniunii Artişti-
lor Plastici din RSSM [5]. 

În acest context, se evidenţiază apariţia în 
anul 1954 a seriei de foi satirice Teni proshlogo /
Umbrele trecutului realizate monocrom, în acua-
relă, de către Ilia Bogdesco. Această serie cuprin-
de foile grafice U gadalki/La ghicitoare, Splet’nitsy/
Bârfitoarele, V stradnuyu poru/Într-un moment 
nefast, Podkhalim/Lingăul, Iskhodiashchii nomer/
Numărul de ieşire şi altele [3, 11-13, 17]. Seria în 
cauză este una mai deosebită, întrucât unele ima-
gini nu se înscriu în genul caricaturii, iar în altele 
se valorifică de către artist maniera limbajului gro-
tesc sau se apelează la satiră ca mijloc de promo-
vare a mesajului. Cu toate că pictorul realizează 
foile satirice în maniera graficii de şevalet, acesta 
îşi atinge scopul de a reprezenta artistic un protest 
prin care se condamnă bârfa, linguşeala, lăcomia 
şi alte vicii umane. Prin lucrările sale pictorul a 
contribuit la satirizarea şi biciuirea unor deprin-
deri umane prezentate artistic prin modalităţi de 
zămislire judicioasă a unor compoziţii laconice, 
în care ritmul, forma, exagerarea figurativului şi a 
detaliilor, utilizarea conturului grotesc au favori-
zat promovarea unor mesaje valoroase.

Referindu-se la această serie de foi satirice 
cercetătoarea Elena Musteaţă afirmă: „la fel ca şi 
alte opere ale maestrului, se disting prin manieră 
inedită de realizare: compoziţie neşablonată, cu su-
biect realist, narativ; reprezentare picturală, „vie a 
personajelor, înzestrate cu caracter individual pro-
nunţat şi, nu în ultimul rând, – desen virtuoz, ex-
presiv şi patetic” [10, p.131]. 

Începând cu ianuarie 1958, grafica satirică 
din RSS Moldovenească începe să fie practicată 
frecvent datorită apariţiei primei reviste speciali-
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zate de satiră şi umor Chipăruş, cea care a contri-
buit iminent la dezvoltarea largă a caricaturii pe 
teritoriul RSS Moldoveneşti. De remarcat că, Ilia 
Bogdesco alături de plasticienii Evgheni Merega, 
Nicolae Makarenko, Iacov Averbuh şi un număr 
restrâns de poeţi, epigramişti, scriitori, face parte 
din Colegiul de redacţie al revistei în cauză. Ma-
estrul a activat în calitate de membru al Colegiu-
lui de redacţie din ianuarie 1958 până în ianuarie 
1960 [2].

Conceptul grafic al copertei primului număr 
al revistei de satiră şi umor Chipăruş a fost realizat 
de plasticianul Ilia Bogdesco (Fig. 1). În imaginea 
copertei întâi a revistei date este prezentată mas-
cota personificată a titlului revistei – chipăruşul. 
Nivelul original al imaginii, de sorginte alegori-
că, este promovat prin conturul expresiv al figurii 
umane care se aseamănă cu un chipăruş iute tratat 
în culoare roşie. Prin intermediul acestei pete de 
culoare expresivă Ilia Bogdesco tinde să eviden-
ţieze determinarea artiştilor plastici, care şi-au 
orientat opţiunile ideatice spre grafica satirică, 
pentru a dezvălui în manieră ironică, sarcastică şi 
umoristică a unui spectru vast de teme de natură 
socială, culturală, politică, religioasă, cotidiană. 
Prin intermediul formei şi culorii mascota, având 
un accentuat impact social, transmite un mesaj 
memorabil, creând o conexiune emoţională cu 
publicul. Mascota în cauză este adesea utilizată 
şi pentru evidenţierea unor rubrici din paginile 
altor numere ale revistei. Uneori imaginea suferă 
mici modificări specifice care reliefează particula-
rităţile stilistice individuale ale unor creatori, ca-
zul imaginii realizate de Alexei Grabco ş.a.

Majoritatea lucrărilor, prezente pe paginile 
revistei de satiră şi umor Chipăruş, făceau parte, 
ca regulă, din caricatura cotidiană sau casnică, iar 
uneori, pe paginile revistei, era prezentă şi carica-
tura politică. Caricatura cotidiană a fost exersată 
pe larg de majoritatea artiştilor plastici din RSS 
Moldovenească. Scenele, întâlnite în viaţa de zi 
cu zi, erau tratate de către pictori, în mare par-
te, în maniera graficii de şevalet. În acest context, 
caricatura socială răspundea obiectivelor planului 
de activitate al Uniunii Artiştilor Plastici din RSS 
Moldovenească, cât şi cerinţelor cu privire la te-
mele ce trebuie să fie dezvoltate prin intermediul 
mijloacelor de expresie vizuală aprobate pentru 
sfârşitul anilor ’50 ai secolului ai XX-lea. Astfel, 
printre lucrările cu menirea de a biciui birocraţia 
se numără şi lucrarea satirică intitulată sugestiv 
Birocratul şi sateliţii săi (Fig. 2), realizată de Ilia 

Bogdesco şi tipărită pe paginile revistei de satiră şi 
umor Chipăruş la începutul anului 1958. Această 
lucrare, prin intermediul metaforelor plastice uti-
lizate de către pictor, ţinteşte exact şi laconic unele 
manifestări birocratice din societate. Culoarea şi 
caracterul grotesc sugestiv de redare a trăsături-
lor de caracter înlesnesc perceperea aparenţelor 
ce reprezintă artistic funcţia personajului prin-
cipal şi contribuie major la oglindirea mesajului 
imaginii. Lucrarea dată, alături de cea intitulată 
Budem znakomy/Să ne cunoaştem, au fost prezen-
tate publicului larg în cadrul secţiunii „Satira re-
vistei Chipăruş” la Expoziţia de pictură, sculptură, 
grafică şi artă decorativă, consacrată Congresului 
XXI al PCUS [16]. În anul 1959 iese de sub tipar 
Catalogul Expoziţiei de pictură, sculptură, grafică 
şi artă decorativă consacrată Congresului XXI al 
PCUS. Pentru prima dată în catalog au fost pre-
zentate alături de opere de diverse genuri şi lucrări 
satirice care au văzut lumina tiparului pe pagini-
le revistei de satiră şi umor Chipăruş. Acestea, în 
cadrul expoziţiei dedicate evenimentului menţio-
nat, au fost expuse în sala Uniunii Artiştilor Plas-
tici. La expoziţie, alături de cele două foi grafice 
satirice semnate de Ilia Bogdesco, au fost prezen-
tate şi mai multe foi satirice executate în acuarelă, 
acuarelă şi tuş, guaşă, stampă, realizate de picto-
rii Glebus Sainciuc (10 lucrări), Iacov Averbuh (5 
lucrări), Igor Vieru (8 lucrări), Alexei Grabco (4 
lucrări), Leonid Grigoraşenco şi Vladimir Plenţ-
kovski (câte 3 lucrări), Gheorghe Dumitriu, Iurie 
Rumeanţev şi Valentina Rusu-Ciobanu (câte o 
lucrare), Nicolae Makarenko şi Boris Şirokorad 
(câte 6 lucrări), Evgheni Merega (5 lucrări), Vasile 
Moţcaniuc şi Filimon Hămuraru (câte 2 lucrări) şi 
Simion [Ziegfried] Polingher (7 lucrări) [16].

În februarie 1958, pe paginile revistei de sa-
tiră şi umor Chipăruş, protagonistul publică foaia 
grafică intitulată „Visul unui pictor realist” (Fig. 3). 
Aceasta, întâi de toate dă dovada iscusinţei plas-
ticianului Ilia Bogdesco de a reprezenta cu peni-
ţă şi tuş, într-o manieră elevată şi compoziţional 
echilibrată, fenomene ale unei realităţi expuse 
unor transformări artistice iminente. Iar schema 
de realizare prin contrapunere a realului cu fan-
tasticul, prin diferenţierea dimensională a supra-
feţelor şi prin elementele grafice versatile de alb şi 
negru, au contribuit la atingerea scopului propus 
de a îndrepta atenţia asupra subiectului central. 
Graniţa dintre realitate şi vis este accentuată prin 
pauza oferită de pata albă cu contururi neregulate 
dispusă pe diagonală şi prin folosirea elementelor 
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grupate ce constituie obiectul cugetării ironice. 
Rezultatul este unul inteligent deoarece determi-
nă privitorul să se concentreze strict asupra notei 
sofisticate a subiectului abordat.

Tot în 1958, pe coperta celui de-al 8-lea nu-
măr al revistei de satiră şi umor Chipăruş apare 
imaginea umoristico-satirică „— Ei, ce zici, Lenu-
ţă, să ne dăm şi noi huţa?!” semnată de Ilia Bogdes-
co (Fig. 4). Această caricatură se înscrie în catego-
ria numită glumă, care are menirea de a face „haz 
de necaz” pe seama unor întâmplările nefaste, în 
cazul de faţă – dialogul năstruşnic purtat de două 
personaje aflate în etate. Amintim că caricatura 
de tip glumă este orientată să asigure un zâmbet 
trecător sau un râs vesel. Aceasta este construită 
pe curiozitate, oferind o percepere rapidă de că-
tre cititori şi funcţionează ca o scurtă descărcare 
emoţională [19]. O glumă poate fi comparată cu 
cuvintele omonime, în care, în spatele unei con-
strucţii sonore similare, există sensuri şi înţelesuri 
diferite. 

Imaginea în cauză, având la bază modalităţi 
de tratare a imaginii specifice graficii de carte, 
permite plasticianului să îi ofere cititorului acces 
la sesizarea substratului narativ al acesteia. Iar 
prin nivelul său de înţelegere, cititorul este condus 
de către pictor spre perceperea mesajului şi func-
ţia sa moralizatoare. În planul din faţă al compo-
ziţiei este prezentată situaţia surprinsă – dialogul 
celor două personaje, un bătrân şi o bătrână, iar 
planului din fundal îi corespunde ambianţei de 
sărbătoare. Planurile intermediare favorizea-
ză interferenţele discursului narativ-vizual cu 
cel narativ-textual. Discursul narativ-vizual este 
susţinut de acţiunea din fundal divizată în două 
situaţii diferite ca forţă promotoare de stări: gru-
pul de muncitori ce se îmbulzesc la porţile colho-
zului şi grupul de oameni care admiră o pereche 
de tineri care se dau în leagăn. Astfel, starea de 
forfotă este redată de către artistul Ilia Bogdesco 
prin intermediul liniilor liber desenate şi interpre-
tarea relaxată a formei. S-ar părea că plasticianul 
se concentrează asupra conturului formei, cazul 
personajelor centrale, dar Ilia Bogdesco contem-
plă forma  şi volumul într-o stare material-obiec-
tiv-pitorească. Pictorul înfăţişează realitatea pură, 
motiv pentru care  linia sa energică cu caracter 
grotesc „funcţionează” activ în vederea amplifică-
rii mesajului. Menţionăm că trăsăturile distincte 
– fizice, sociale, morale şi psihologice ale persona-
jelor principale sunt nu atât particularităţi indivi-
duale, cât generalizări lucid observate în viaţa de 

zi cu zi. Cu toate că situaţia din imagine este pusă 
într-un context ideologic aceasta incită la reflecţii 
asupra caracterului efemer al omului, al stărilor, 
al situaţiilor şi al evenimentelor. În acest context 
sunt reprezentative spusele filozofului francez 
Henri-Louis Bergson care susţine că: „multe ca-
ricaturi sunt mai asemănătoare decât portretele” 
[7, 9]. Conchidem că scopul plasticianului Ilia 
Bogdesco de a pune în discuţie condiţia omului 
într-o ipostază particulară şi de a stigmatiza o si-
tuaţie concretă prin intermediul graficii satirice a 
fost atins prin implicarea vocabularului de semne 
specifice genului caricatural, a spiritului de ob-
servaţie de care a dat dovadă protagonistul şi a 
abilităţilor sale artistice de a compune echilibrat 
compoziţional şi cromatic o imagine satirică. 

Activitatea plasticianului Ilia Bogdesco în ca-
litatea sa de artist caricaturist continuă şi în anul 
1960 în rezultatul căreia este publicată foaia gra-
fică satirică „Trântor care zboară ... şi trântori care 
vor zbura!” (Fig. 5). Aceasta, alături de lucrările 
umoristico-satirice ale plasticienilor Iurie Rume-
anţev, Nicolae Makarenko, Evgheni Merega, Fi-
limon Hămuraru se înscrie în registrul temelor 
tradiţionale ale epocii şi anume „Tema muncii şi 
a atitudinii faţă de aceasta”. Toate aceste foi gra-
fice erau orientate spre educarea în om a atitudi-
nii responsabile faţă de munca pe care o exercită, 
iar caricaturile de pe paginile revistei de satiră şi 
umor Chipăruş promova în masele largi ale popu-
laţiei idei de încurajare la acţiuni optimiste prin 
determinarea unor norme de comportament co-
tidian adecvat.

La începutul anilor 60 ai secolului al XX-lea, 
remarcabilă este implicarea plasticianului Ilia 
Bogdesco, alături de Glebus Sainciuc, Boris Şiro-
korad, Leonid Domnin, Filimon Hămuraru, în 
dezvoltarea graficii satirice prin realizarea şarjelor 
prieteneşti. Şarja se referă la o imagine, adesea la 
un portret, în care trăsăturile de caracter sunt exa-
gerate şi modificate în mod deliberat pentru a crea 
o imagine satirică sau comică [1, 15]. În acest fel, 
caricaturistul atrage atenţia privitorului asupra 
anumitor, din punctul său de vedere, trăsături in-
terne şi externe ale personajului reprezentat. Ast-
fel, în anul 1962 artistul Ilia Bogdesco realizează 
şarje prieteneşti ce ilustrează colegii de breaslă, 
plasticienii Victor Covali, Vasile Moţcaniuc, Iurii 
Şibaev, Filip Nutovici (Fig. 6) [18]. În procesul de 
realizare a acestora artistul recurge la grotesc în 
calitate de mijloc de expresie şi o face deliberat 
pentru a stârni zâmbetul binevoitor. Iar pentru o 
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mai bună percepere a impactului acestei manie-
re de tratare a formei asupra cititorului amintim 
spusele criticului literar şi filozof german Karl 
Wilhelm Friedrich Schlegel: grotescul este format 
dintr-un contrast între formă şi conţinut, din insta-
bilul amestec al unor elemente eterogene, dintr-o 
explozivă forţă a paradoxului, care este în simbioză 
cu un tip special de comic [8, p. 406].

Şarjele prieteneşti în cauză au o dispunere 
pe verticală şi aduc în prim-plan profilul capului 
modelului fiind accentuată faţa acestuia. Întruchi-
parea plastică a imaginii este realizată printr-un 
sistem liniar cu modelare minoră a formei, evi-
denţiindu-se trăsăturile individuale a personaju-
lui şarjat. Tehnica desenului cu carioca a favorizat 
realizarea unor forme mari, generalizate. În unele 
cazuri, exagerarea plastică a trăsăturilor înfăţişării 
fizice scoate în vileag firea personajelor şarjate. În 
şarja prietenească consacrată plasticianului Filip 
Nutovici sunt evidenţiate expresiile simetrice ale 
capului modelului. Prin utilizarea acestui princi-
piu constructiv Ilia Bogdesco favorizează perce-
perea mesajului imaginii.

Imaginile realizate de către Ilia Bogdesco se 
caracterizează prin compoziţii care înlesnesc ex-
presiile estetice şi cele semantice ale foilor grafi-
ce. Cu toate că pentru realizarea fiecărei imagini 
utilizează acelaşi material – carioca, fiecare şarjă 
în parte fascinează prin proporţiile variate ale 
grosimii liniei şi ale modulaţiei acesteia. Deci, 
Ilia Bogdesco în operele sale identifică un regis-
tru larg de mijloace plastice cum ar fi structura 
compoziţională, materialul prin intermediul că-
ruia se realizează imaginile, pata tonală, linia, 
acestea favorizând expresiile estetice ale operei. 
În cele din urmă, conchidem că plasticianul Ilia 
Bogdesco, fiind un adept al realismului socialist 
prin intermediul căruia promova viziunile ideo-
logice ale vremii, totodată opta spre soluţionarea 
unor probleme stilistice şi de limbaj ce favorizau 
prezentarea propriului crez artistic.
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Fig. 1. Ilia Bogdesco. Să facem cunoştinţă. Revista de 
satiră şi umor „Chipăruş” nr. 1, ianuarie 1958.

Fig. 2. Ilia Bogdesco. Birocratul şi sateliţii lui. Revista 
de satiră şi umor „Chipăruş” nr. 2, ianuarie 1958.
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Fig. 3. Ilia Bogdesco. Visul unui pictor realist. Revista 
de satiră şi umor „Chipăruş” nr. 3, februarie 1958.

Fig. 4. Ilia Bogdesco. — Ei, ce zici, Lenuţă, să ne dăm 
şi noi huţa?! Revista de satiră şi umor „Chipăruş” nr. 8, 

februarie 1958.

Fig. 5. Ilia Bogdesco. Trântor care zboară ... şi trântori care vor zbura! 
Revista de satiră şi umor „Chipăruş” nr. 22, noiembrie 1960.
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Fig. 6. Ilia Bogdesco. Şarje prieteneşti: Victor Covali, Filip Nutovici, Vasile Moţcaniuc [18].
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Rezumat
Reproiectarea mediului urban din Poltava (Ucraina) 1991–2025

Prezentul studiu examinează transformarea exteriorului urban al Poltavei din 1991 până în 2025, concen-
trându-se pe monumentele sculpturale, care constituie un sistem integru, și pe influența lor asupra imaginii ar-
tistice a orașului. Se analizează contextul secolelor XIX și XX, atunci când monumentele erau o parte integrantă a 
conceptului ideologic al orașului imperial clasicist. Exteriorul urban înainte de 1991 este caracterizat ca o dihoto-
mie între cultura militaristă imperială rusă și patrimoniul istoric și cultural național ucrainean. Studiul determină 
factorii care au influențat tematica și amplasarea monumentelor moderne, clasificându-le după tematică, localiza-
re și calitate artistică. Sunt formulate schimbările contextului cultural parvenite în spațiul urban în ultimii 34 de 
ani, ca urmare a adăugării de monumente moderne și a eliminării celor istorice. Studiul subliniază eforturile de 
reproiectare, ce au corectat dezechilibrul ideologic și au echilibrat exteriorul urban. S-a tras concluzia că a avut 
loc o schimbare pozitivă a identității artistice a Poltavei în direcția culturii naționale a Ucrainei și a istoriei locale, 
eliberată de rămășițele trecutului dependent. Sunt definite viitoarele direcții de căutare a formelor și mijloacelor 
în artă publică pentru reproiectarea ulterioară a exteriorului orașului.

Cuvinte cheie: Poltava, monumente sculpturale, revizuirea peisajului urban, reproiectarea exteriorului urban.

Summary
Redesign of the urban environment of Poltava (Ukraine) 1991–2025

This study examines the transformation of Poltava’s urban exterior from 1991 to 2025, focusing on the sculp-
tural monuments and their impact on the city’s artistic identity. It analyzes the 19th and 20th century’s context, 
where monuments were integral to the imperial classicist city’s ideological framework. The urban exterior on the 
eve of 1991 is characterized as a dichotomy between the Russian imperial militaristic culture and the Ukrainian 
national heritage. This study identifies the factors influencing on the thematic and placement of modern monu-
ments, classifies them by the theme, location, and artistic quality, and explores the cultural shifts resulting from 
the addition of modern monuments and the removal of historical ones over the past 34 years. The research hig-
hlights the redesign efforts that corrected the ideological bias and balanced the urban exterior. It concludes that 
Poltava’s artistic identity has shifted positively towards a Ukrainian-centered culture and local history, free from 
the remnants of its dependent past, and identifies future directions for public art in the city’s ongoing redesign.

Keywords: Poltava, sculptural monuments, revision of the urban landscape, redesign of the urban exterior.

Relevance of the Issue: Poltava, recognized as 
a historical city of Ukraine, has preserved its lay-
out, urban development, key compositional cen-
ters and axes, as well as a network of city-shaping 
objects of historical, cultural, and artistic heritage. 
The traditional character of the urban environ-
ment reflects classicist urban planning and archi-
tectural trends from the early 19th century, when 
the Baroque fortified city was reconstructed.

Throughout the 19th and 20th centuries, the 
city’s ideological and artistic identity was shaped 

by its connection to the empire and the Battle of 
Poltava in 1709. The immovable cultural heritage 
from earlier eras was frequently destroyed by po-
litical forces, losing its significance in Ukrainian 
history. Over two centuries, a network of compo-
sitionally important sculptural monuments was 
established in public spaces, becoming the essence 
of the city’s ideological and artistic interpretation.

The period from 1991 to 2025 marks a signif-
icant shift in the city’s artistic identity, driven by 
a revision of its urban landscape. New sculptural 
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monuments have been added, while some histor-
ical ones have been removed. Understanding how 
the urban environment has evolved through new 
artistic creations since 1991 is crucial to address-
ing contemporary challenges. Systematizing and 
generalizing data from Poltava will also contri- 
bute to research on other cities in Ukraine.

Review of Research on the Topic: Scholars 
have explored changes in the urban landscapes 
of Ukrainian cities, viewing figurative art objects 
as integral components of the public art scene. 
A. Yefimova points out that “monuments, memo-
rials, and sculptures are the first forms of officially 
sanctioned public art” [4, p. 102], a concept clear-
ly reflected in the figurative art objects of the 19th 
and 20th centuries in Poltava, and still evident in 
the “sanctioned” nature of modern monuments.

V. Praslova highlights the potential of pub-
lic art to rethink the architectural and urban en-
vironment, formulating principles of public art 
[11], which are only marginally reflected in Polta-
va’s recent sculptural monuments.

N.  Sergeieva emphasizes the cultural ap-
proach as a key factor in design, noting its value 
for analyzing urban environment modifications 
[13, p. 181]. The examples of Poltava and Odes-
sa illustrate the effectiveness of a comprehensive 
contextual approach that considers historical, aes-
thetic, social, cultural, and environmental factors 
in urban redesigns.

The analysis of public memorial sites focuses 
on the marker function of monuments, which S. 
Nabok considers both relevant and fundamental. 
She classifies marker monuments – such as tri-
umphal columns, gratitude pillars, votive crosses, 
and statues of prominent figures [10] – which are 
well represented in Poltava, both historically and 
in modern times.

A.  Kyrydon notes that monuments serve as 
material signs that shape the perception of the 
past, functioning as means of communication 
that strengthen community bonds [7].

K.  Kobchenko addresses the rethinking of 
cultural heritage, emphasizing a balanced ap-
proach that avoids the extremes of outright denial 
or the mechanical blending of memory traditions 
[8]. In Poltava, there is a dual perception of monu-
mental objects: an aggressive stance advocating 
for the removal of monuments, and a respect for 
valuable artistic works that deters vandalism.

H. Denysenko and O. Denysenko have ana-
lyzed Ukraine’s memorial space, focusing on its 

formation through monumental art. They cat-
egorized new monuments by theme and quantity, 
with those dedicated to the Holodomor of 1932–
1933, victims of political repression, and figures of 
the Ukrainian Revolution of 1917–1921 ranking 
highest [3]. However, they did not include monu-
ments to significant cultural figures or positive 
milestones in Ukrainian history.

O. Zorych, in studying the political identities 
of the Poltava community, highlights its hetero-
geneity and fluctuating pro-Ukrainian senti-
ments. He notes the coexistence of monuments 
to the Battle of Poltava of 1709 alongside new 
memorials that “rehabilitate national history and 
culture” [6, p. 28-35].

N.  Zhurmii has previously remarked that 
Ukrainian society “demonstrates heterogeneity 
and diametric views” in its political identity [5, 
p. 163].

Main Part. As of 1991, when Ukraine be-
came independent, Poltava had already de-
veloped a network of spatial figurative art objects 
– freestanding sculptural monuments. Given the 
classicist planning model, each monument was 
thoughtfully and logically placed within the urban 
structure. Monuments were tied to compositional 
focal points, serving as urban accents of varying 
significance and strength, seamlessly integrating 
into the city’s urban perspectives. Most sculptural 
monuments were situated in open public spaces, 
some of which are now publicly accessible. They 
defined the artistic image and ideological con-
tent of the urban environment. The network was 
complemented by monuments located in isolated 
areas of city institutions, though their aesthetic 
influence was limited and did not significantly 
impact public spaces. These monuments are not 
considered in this article.

Freestanding sculptural monuments and me-
morial plaques erected before 1991 and placed 
in the public urban exterior were categorized by 
theme as follows:
—	 Battle of Poltava 1709 – 4: the Monument of 

Glory (1811), monuments at the site where 
Peter I rested after the Battle of Poltava 
(1849), monuments to the defenders of Polta-
va and fortress commander O. Kelin (1909), 
left bas-relief on the Southern Railway Sta-
tion building (1946);

—	 Ukrainian writers – 3: to I.  P. Kotliarevskyi 
(1903), T.H. Shevchenko (1926), and M.V. 
Gogol (1934);
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—	 Russian writers – 1: to A.S. Pushkin (1987);
—	 Gravestones – 3: graves of V.  H. Korolenko 

(1962), I. P. Kotliarevskyi (1898), and Panas 
Myrny (1936);

—	 World War II and remembrance of fallen 
Poltava residents – 4: Soldier’s Glory Memor-
ial (1969), monuments to the Unconquered 
Poltava Residents (1967), Mourning Mother 
(1970), right bas-relief on the Southern Rail-
way Station building (1946);

—	 Soviet political leaders and military com-
manders – 2: to  the General-Lieutenant 
O. I. Zygin (1957) and V. I. Lenin (1960);

—	 Cossack history of the city – 1: to Cossack 
Colonel M. Pushkar (1987).
The dominance of militaristic monuments 

represents Poltava’s history in the context of its 
shared imperial Russian and Soviet past, where 
the city played the imposed role of a propagan-
dist for the idea of Russian political and cultural 
dominance. At the same time, the monuments to 
Ukrainian writers and those honoring the fallen 
of World War II provided a counterbalance to the 
Russian-centered context and partially mitigated 
the ideological imbalance.

The ideological imbalance was caused by the 
placement of monuments in the central histori-
cal and cultural part of the city. Six monuments 
with Russian imperial and Soviet militaristic or 
cultural content were located here, three of which 
indicated the city’s ties to Ukrainian culture, and 
one commemorated the resistance of the Polta-
va residents against the German army in 1941–
1943. The outskirts of the city contained three 
gravestones dedicated to Ukrainian and Russian 
writers, two monuments relating to the military 
history of 1939–1945, and one marking the Cos-
sack era of Poltava. A parallel with the militaristic 
monuments can be seen in the paired bas-reliefs 
on the main facade of the Southern Railway Sta-
tion building: the left one commemorates the Bat-
tle of Poltava in 1709, while the right one honors 
World War II.

In terms of artistic quality, these monuments 
can be divided into three categories:
—	 Unique objects of high artistic quality and 

aesthetic value;
—	 Objects of average artistic merit, created at a 

high professional level but lacking artistic ex-
ceptionalism;

—	 Ordinary objects without originality in their 
plastic design.

The majority of these works consist of com-
positions of varying complexity, featuring figura-
tive realistic depictions of individuals (either spe-
cific personalities or generalized figures), which 
serve as the central idea of the monument. This 
created stable associative links between the his-
torical image and the architectural environment 
of the monument.

The three monuments dedicated to the Battle 
of Poltava in 1709, along with the paired bas-re-
lief on the Southern Railway Station building, are 
complex artistic compositions featuring sculptural 
depictions of symbolic animals, heraldry, military 
armor, state insignia, and more. This treatment en-
couraged viewers to reflect on their artistic image 
and idea, creating a space for varied interpreta-
tions of the monuments themselves and their ar-
chitectural surroundings. Due to their high artis-
tic quality and aesthetic value, these monuments 
dominated the urban environment. A synergistic 
interaction occurred between the monuments and 
their surroundings. The monuments altered the 
appearance and atmosphere of the surrounding 
environment, influenced by the architectural con-
text, which enhanced their marker, symbolic, and 
historical-cultural significance.

The artistic character of the urban environ-
ment before 1991 was defined by the dichotomy 
between Russian-centered imperial militaristic 
culture and Ukrainian national historical and cul-
tural heritage. It exhibited the following traits:
—	 Unique and valuable in historical-cultural 

terms due to the high concentration of rare 
sculptural monuments in the city’s historical 
part;

—	 Militaristic, with temporal and territorial ex-
tension, due to the high-quality monuments 
dedicated to the Battle of Poltava in 1709, 
along with ordinary objects of military-poli- 
tical content;

—	 Notable, but not deeply rooted, traces of 
Ukrainian culture, achieved through unique 
monuments to Ukrainian writers;

—	 Deficient in reflecting Ukrainian historic-
al and cultural heritage, due to the limited 
number of monuments commemorating na-
tional events and personalities.
By 1991, the design of Poltava’s urban en-

vironment was marked by ambiguity and required 
greater clarity. The city faced a choice between 
Russian imperial-Soviet heritage and a nationally 
focused Ukrainian culture, one that embraced lo-
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cal history free from the weight of a dependent 
past. This choice arose from the “contradictions 
and ambiguity of the political identities of Poltava 
residents” [6, p. 28]. 

As events unfolded, Poltava chose the right 
path, enriching its urban environment with 
monuments that promoted the independence 
and self-sufficiency of Ukrainian culture. These 
monuments fostered respect for local history 
and the notable individuals connected to the 
city. However, some Ukrainian scholars continue 
to criticize Poltava for not doing enough to dis-
mantle the victorious narrative of the 1709 Battle 
of Poltava [15, p. 144]. This critique reflects the 
persistence of Russian imperial myths, generating 
resistance among some of Poltava’s residents, who 
prefer to preserve the city’s artistic legacy.

The shift toward reclaiming the city’s histori- 
cal memory began in 1994 with the installation 
of a monument to the Ukrainian Cossacks. This 
monument marked the boundary between the 
18th-century Cossack city and the 19th-century 
gubernatorial administrative center. These two 
areas, although distinct, are interconnected in the 
modern urban structure. To the east lies Sobornyi 
Square, the heart of the Cossack fortress, while to 
the west is Round Square, symbolizing the guber-
natorial city. These areas are linked by Sobornosti 
Street, the city’s main compositional axis.

From 1991 to 2025, Sobornyi Square evolved 
into an eclectic urban space with both architectur-
al and functional significance. It took on distinctly 
Ukrainian meanings in its design, with the monu-
ment to Hetman Ivan Mazepa becoming a key 
symbol of the city’s Cossack heritage. Alongside 
the reconstructed Assumption Cathedral and the 
estate of I. P. Kotliarevsky, it forms the center for 
spreading Ukrainian-centric narratives through-
out the city. While the monument to Mazepa may 
be artistically simple, it is clear and expressive, 
evoking meaningful associations. The sculpture, 
depicting the Hetman seated on a conical granite 
pedestal, is easily recognizable.

Round Square, on the other hand, has pre-
served its classical architectural ensemble, with 
the Monument to Glory at its center. This monu-
ment, a triumphal column topped with an eagle 
sculpture and bas-reliefs of ancient Roman ar-
mor, is complex and demands historical, artistic, 
and architectural knowledge to fully appreciate 
its significance. It remains a counterpoint to the 
Ukrainian national narrative. In 2014, two flags – 

the Ukrainian blue and yellow flag and the revolu-
tionary red and black flag – were placed at the top 
of the column, symbolically overshadowing the 
Monument to Glory.

Both monuments function as markers of cul-
tural spaces shaped by their creators and commis-
sioners, contradicting S. Nabok’s view that such 
factors do not influence a monument’s signifying 
role [10, p. 209]. Instead, A. Kyrydon’s perspective 
holds true: “Memorial objects do not create them-
selves – they are born and created by those who 
want to introduce certain events and people into 
public consciousness...” [7, p. 11], which is evident 
in these monuments.

The influence of Russian imperialism in the 
city’s design has been neutralized by the introduc-
tion of new sculptural monuments with varying 
artistic and semantic values. These include the 
monuments to Marusia Churai, H. S. Skovoroda, 
and “Galushkas”.

The rise of Ukrainian-themed monuments 
has been accompanied by the renaming of places, 
reinforcing the distinctiveness of Ukrainian cul-
ture. However, the design of the surrounding 
areas remains largely unchanged.

Changes have also affected the monument 
marking the spot where Peter I rested after the 
Battle of Poltava. Since March 2022, this monu-
ment, seen as a symbol of Russian-centered mil-
itaristic culture, has been encased in a cover. The 
area has become a space for public art events orga-
nized by the volunteer community, shifting its role 
from a historical marker to an open public space, 
though without the artistic emphasis it once had. 
The monument to T. H. Shevchenko in Petrovsky 
Park led to the renaming of the area as Shevchen-
ko Park. This name change, along with the nearby 
Ukrainian architectural modernist building of the 
Poltava Regional Museum named after Vasyl Kry-
chevsky, completes the location’s transformation 
into a meaningful Ukrainian space. These mani-
festations of urban exterior redesign can be con-
sidered examples of commemoration that “serve 
not only as a means of transmission but also as a 
way of formatting collective memory” [7, p. 11].

A positive phenomenon is the significant re-
duction in ideological regulation and the expan-
sion of local self-government opportunities in the 
memorialization of national and local history. In 
Poltava, new independent sculptural monuments 
and memorial signs have appeared, dedicated to:
—	 Important historical events – 2: memorial 
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signs to the victims of the Chernobyl disaster 
(1996), victims of the Holodomor (2020);

—	 Outstanding personalities – 11: monuments 
to Hetman of Ukraine Ivan Mazepa (2016), 
H.  S.  Skovoroda (2024), the chief architect 
of Poltava L. S. Weingort (2021), the founder 
of the Olympic movement in Poltava region 
O.  D.  Butovskyi (2006), Yuri Kondratyuk 
(1997), academician M.  V.  Ostrohradskyi 
(2001), educator and political figure 
B. M. Martos (2007), singer R. P. Kyrychenko 
(2012), A. T. Kukoba (2012), memorial signs 
to Yaroslav the Wise (1999), M. V. Gogol and 
H. S. Skovoroda (2019/2023);

—	 Ukrainian cultural heritage – 3: memorial 
signs “Galushkas” (1999), Marusia Churai 
(2001), the alley of Gogol’s heroes (8 separate 
sculptures) (2009);

—	 Cossack history – 1: monument to Ukrainian 
Cossacks (1994);

—	 Local events or communities – 4: monument 
to the fallen participants of the Afghan War 
(1997), memorial signs to the 1100th anni-
versary of Poltava (1999), defenders of law 
and order (Sorrowful Angel) (1999), workers 
of the water utility (2020);

—	 Symbolic phenomena – 1: memorial sign 
“The Lovers Storks” (2008).
These examples of unregulated monumental-

ization can be observed not only in Poltava, but 
also in other cities in Ukraine, such as Odesa, Lviv 
[4, p. 110], Kharkiv [1].

In addition to independent sculptural monu-
ments, the design of public spaces in the urban 
exterior has been complemented by memorial 
plaques with high-artistic portrait bas-reliefs of 
Poltava figures (to A.  T.  Kukoba, Y.  Ts.  Khmel-
evskyi, H.  Ye.  Kotelynikov, M.  V.  Yukhymenko) 
and bas-reliefs (to L. S. Weingort, S. V. Petliura, 
L. V. Pozen, A. Ye. Chornoshchokov, etc.).

New monuments are predominantly concen-
trated in the historical center, which is divided 
into conditional topographical areas: the old fort-
ress, the new fortress, the provincial center, and 
the Soviet center. From 1991 to 2025, 18 monu-
ments were added. Outside the historical center, 
four objects appeared.

Since 2014, the revision of the urban land-
scape has become more decisive. The strategy of 
rethinking and integrating new ideological and 
cultural values has been supplemented by actions 
to remove monuments associated with the propa-

ganda of imperial and Soviet ideologies. Monu-
ments to V.  I. Lenin, O.  I. Zygin, A. S. Pushkin, 
and M. F. Vatutin were removed from the histor-
ical center.

Just as in Odesa or Kyiv, Poltava still has ped-
estals from demolished monuments, which are 
currently uninhabited and create a negative image 
of ruin. N.  Kondel-Perminova is convinced that 
the meanings of the old pedestal are inappropri-
ate for a new monument (sculpture) on it [12]. 
Therefore, a “reset” of the site is necessary, and the 
environment should be corrected with modern 
artistic objects.

In 2021, on the Heroes of Ukraine Square 
(formerly V.  I.  Lenin Square), freed from the 
monument, a 50-meter flagpole with the state flag 
of Ukraine was erected. The urban perspective of 
the ascent from the riverbank Podil to the plateau 
of the historical center received a new dominant 
feature, which marks the place of transition from 
the slope to the elevated part of the city. This en-
gineering structure with a marker function as a 
memorial sign led to changes in the design of the 
square and surrounding toponyms. The location 
is completed with modern landscaping, preserv-
ing the park. The limiting street, Gagarin Street, 
was renamed to State Flag Street. The large flag 
and the small flags on the Monument to Glory 
formed a conceptual connection, which became 
dominant in the design of the urban exterior.

The sites of the demolished monuments to 
O.  I. Zyhin (at the northwestern entrance to the 
historic center) and A. S. Pushkin (in the round 
square in the historic center) remain bare and re-
quire both urban planning and artistic develop-
ment.

In the near future, the monument at the site 
of Peter I’s resting place after the Battle of Polta-
va will be removed from the urban landscape. A 
spatial lacuna will remain for an extended period, 
which should be filled with a new work of high 
artistic quality that carries a different message. In-
itiatives from Odesa artists illustrate the potential 
to rethink and renew existing monuments, as well 
as integrate digital technologies into urban spaces 
as part of commemoration. The newly freed space 
could be transformed with an integrated artwork, 
utilizing sound, light, virtual imagery, and so on. 
This would serve as a public art piece and help to 
prompt a redesign of the space.

The physical destruction of historical mon-
uments does not establish enduring connections 
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with modernity but is merely one element in a 
broader system of redesign measures based on the 
principles of public art mapping, as outlined by 
V. Praslova: interactivity, digitalization, creativity,  
and conceptuality [11]. Urban residents, the pri-
mary users of this environment, often remain in-
different to the demolition of monuments, partic-
ularly when there is no replacement or redesign to 
compensate for the resulting spatial and symbolic 
void.

Failing to consider these important factors 
leads to an illusory update of the urban environ-
ment. If only the figurative sculpture changes, the 
new monument remains a vehicle for marking 
and propaganda functions and does not bring sig-
nificant changes to the exterior. In the context of 
examples from Poltava, N. Sergeieva’s claim that 
changing a person’s material surroundings is suf-
ficient to sever their ties with a particular culture 
seems debatable [13, p. 181].

Conclusions. An analysis of the artistic rep-
resentation of Poltava’s urban environment has re-
vealed the narratives created by existing sculptural 
monuments as of 2025. Based on their quantita-
tive and qualitative characteristics, these monu-
ments are categorized by significance and influ-
ence as follows (from maximum to minimum):

Interpretations of the 
19th–20th centuries

Perspectives on history 
since 1991

I. Russian state militaris-
tic, victorious
II. Shared mourning
III. Shared cultural 
achievements
IV. Distinctiveness of 
Ukrainian history

I. Value of individuals
II. Uniqueness of 
Ukrainian culture
III. Uniqueness of 
mournful memory
IV. Local mournful 
memory
V. Positive symbolism

A review of the urban landscape highlights a 
clear shift in Poltava’s cultural context, with public 
attention shifting from phenomena to individuals, 
from global events to local history, from Russian 
victories to Ukrainian mourning, and from shared 
cultural heritage to Ukrainian achievements.

This shift is a positive development, as the 
focus has moved from the general to the specif-
ic. In Poltava, the value of the individual is now 
emphasized, with realistic and publicly accessible 
sculptural representations recognizing this value. 
However, a weakness in the process lies in the 
average artistic quality of the new monuments, 
which leads to a sense of artistic monotony. The 

environment lacks unique creations or complex 
compositions capable of competing with histor-
ical monuments. The new figurative art objects 
follow a formulaic integration into the city’s archi-
tectural and spatial fabric, with little innovation 
or creativity. While the historical center’s environ-
mental approach is justified, it could benefit from 
diversifying beyond the static nature of classicism, 
introducing more dynamic public art.

The review of Poltava’s urban landscape 
during the studied period allowed the city to re-
flect societal changes and generate a new artistic 
identity. Before the full-scale Russian invasion of 
Ukraine (February 24, 2022), the urban commun-
ity maintained respect for the past by preserving 
unique 19th-century sculptural monuments. 
However, by 2025, this reverence has decreased 
significantly, giving way to a deep disdain and a 
desire to remove antiquated creations from the 
urban exterior. At the same time, new sculptur-
al monuments have been organically integrated, 
reflecting contemporary views on Ukrainian his-
tory and society.

In general, the city’s artistic identity has 
undergone a positive shift. Once the environment 
has been saturated with ideologically significant 
memorial artworks related to Ukrainian and lo-
cal history, the next stage should focus on creative 
form-making, with artists transitioning to public 
art and exterior redesign.

To effectively renew the urban environment’s 
form and content, a comprehensive contextual 
approach should be adopted, allowing the city to 
move beyond traditional and regulated processes. 
In Poltava, the search for public art forms should 
prioritize:
—	 Interactivity – engaging the community in 

creating an aesthetically pleasing, accessible, 
and meaningful environment through public 
discussions on artwork themes and competi-
tion proposals.

—	 Conceptualization of localization – expand-
ing the artistic objects beyond the historical 
center to microdistricts and surrounding 
areas, balancing the aesthetic value of both 
central and peripheral districts.

—	 Artistic quality – avoiding uniformity in artis-
tic works and ensuring high artistic standards 
across the city by organizing open creative 
competitions involving non-local artists.

—	 Innovation and accessibility – incorporating 
modern technologies to ensure artworks are 
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perceptible to a wide range of users, through 
collaboration with a team of authors develop-
ing a comprehensive approach.
The primary focus of future public art objects 

should be human-centricity – transforming city 
dwellers from passive observers into active par-
ticipants interacting with the artwork within their 
environment.
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Rezumat
Geneza formei în viziunea lui Ion Daghi: O explorare a procesului creativ

Ion Daghi (1936-2022) a fost un artist plastic și pedagog remarcabil din Republica Moldova, cu o carieră 
artistică și academică impresionantă. Formarea sa la Școala Republicană de Arte Plastice din Chișinău și la Aca-
demia de Arte și Design din Harkov, urmată de obținerea titlului de doctor în pedagogie (1990), i-au oferit o 
bază solidă pentru a-și dezvolta o viziune unică asupra artei. Debutul său artistic în 1967, urmat de numeroase 
expoziții personale și de grup, precum și de realizarea unor lucrări artistice semnificative, i-au consolidat statutul 
de artist consacrat. În paralel cu activitatea artistică, Daghi a contribuit semnificativ la dezvoltarea metodologiei 
de predare a artelor plastice, publicând mai multe lucrări teoretice și participând la manifestări științifice. În acest 
articol, ne propunem să explorăm universul creativ al lui Ion Daghi, concentrându-ne pe geneza formelor, proces 
esențial în creație, așa cum este analizat în scrierile sale, și pe modul de transformare a inspirației în formă vizuală. 
Analiza oferă o perspectivă asupra rolului artistului ca creator vizual, iar cercetarea ilustrează transpunerea ideilor 
abstracte în forme palpabile, oferind o mai bună înțelegere a procesului de creației.

Cuvinte cheie: Ion Daghi, geneza formei, compoziție, simbolism, transcendental, schițe, inspirație.

Summary
The Genesis of Form in Ion Daghi’s Vision: an Exploration of the Creative Process

Ion Daghi (1936-2022) was a remarkable plastic artist and pedagogue from the Republic of Moldova, with an 
impressive artistic and academic career. His education at the Republican School of Fine Arts in Chișinău and the 
Kharkiv Academy of Art and Design followed by obtaining a doctorate in pedagogy (1990), provided him with 
a solid foundation to develop a unique vision of art. His artistic debut in 1967, followed by numerous personal 
and group exhibitions, as well as the realization of significant artistic works, consolidated his status as a renowned 
artist. In parallel with his artistic activity, Daghi significantly contributed to the development of the methodology 
of teaching fine arts, publishing numerous theoretical works and participating in various scientific events. In this 
article, we propose to explore Ion Daghi’s creative universe, focusing on the genesis of forms, an essential process 
in creation, as analyzed in his writings, and on the transformation of inspiration into visual form. This analysis 
offers a valuable perspective on the artist’s role as a visual creator, and the research presented illustrates the trans-
position of abstract ideas into tangible forms, providing a better understanding of the creative process.

Keywords: Ion Daghi, genesis of form, composition, symbolism, transcendental, sketches, inspiration.

Ion Daghi, un nume de referință în arta 
plastică, care a adus o contribuție semnificativă 
la înțelegerea și explorarea procesului de creație 
artistică, punând un accent deosebit pe formă 
și semnificațiile sale profunde. Pentru maestrul 
Daghi, forma nu reprezintă doar un element vi-
zual, ci constituie un limbaj universal capabil să 
exprime emoții, idei și semnificații complexe. El 
consideră că forma reflectă atât realitatea interi-
oară a artistului, cât și lumea exterioară, în toată 
complexitatea sa. 

Ion Daghi: Filosoful formei
Artistul nu a fost doar un creator de imagini, 

ci și un profund gânditor despre artă. În scrierile 

sale, în special în manualele „Compoziția decora-
tivă frontală” [2] și „Compoziția decorativă volu-
metrică”[3], Daghi dezvăluie o viziune complexă 
asupra procesului de creație, acordând o atenție 
deosebită genezei formei. El susține că artistul 
nu este doar un simplu executant, ci un adevărat 
creator, care dă viață formelor printr-un proces 
complex de gândire și de experimentare.  Daghi 
descrie procesul de creație ca fiind o călătorie 
interioară, în care artistul explorează propriile 
emoții și gânduri. El susține că forma se naște din 
această explorare interioară, iar artistul are rolul 
de a o aduce la viață pe pânză.

Influențat de gânditori precum Mies van de 
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Rohe, Daghi subliniază imporatnța cunoașterii 
materialului și principiilor de compoziție. „De 
la cunoașterea materialelor prin însușirea legilor 
funcționale, spre actul de crație proprie” [2, p.8], 
Daghi accentuează importanța unei baze solide de 
cunoștințe despre materiale și principii de com-
poziție înainte de a crea. Pentru el, artistul trebuie 
să stăpânească atât limbajul formelor, cât și tehni-
cile de realizare a acestora. Totuși, cunoașterea nu 
este un scop în sine, ci un instrument în serviciul 
creației. „Arta decorativă și de design contribuie, 
în cel mai evident mod, la dezvoltarea capacități-
lor umane, de a percepe mediul și obiectele din jur 
cu tot arsenalul de structuri și forme. Arta deco-
rativă și designul, ca și arhitectura, are nevoie de 
principii și legități cât mai sigure, care ar limpezi 
modul de a conștientiza frumosul din lumea în-
conjurătoare.” [2, p.9]. Aceasta ne arată o abordare 
metodică și rațională a artei, chiar dacă rezultatul 
final poate fi foarte intuitiv.

Geneza Formei: De la Inspirație la Realitate 
Vizuală

În viziunea lui Ion Daghi, geneza formei re-
prezintă un proces complex și profund, care depă-
șește simpla transpunere a realității vizuale. Este 
o călătorie interioară, o explorare a emoțiilor și a 
ideilor, care se materializează în forme cu semni-
ficații multiple.

Daghi acordă o importanță deosebită schi-
țelor și studiilor preliminare, considerate etape 
esențiale în procesul de creație. Acestea permit 
artistului să exploreze diverse posibilități forma-
le, să experimenteze cu compoziția și să identifice 
formele care transmit cel mai bine mesajul dorit.

În scrierile sale, Daghi explică faptul că „tot 
ce creăm prin linii, ton, culoare şi formă ţine de 
limbajul plastic de exprimare a omului.” [3, p.7]. 
El subliniază importanța studierii formei, deoare-
ce „culoarea fără formă nu poate exista precum 
nu există ecou fără sunet, forma, la rândul ei, de-
vine primordială.” [3, p.7].

Daghi descrie geneza formei ca un proces 
complex, care începe cu o idee sau un gând, apoi 
se transformă în schițe și studii preliminare, pen-
tru a se materializa în final în forme tridimensio-
nale. El menționează că „la început naşterea for-
melor se petrece undeva într-o altă dimensiune, 
aflându-se pe lângă logica umană, în transcen-
dent.” [3, p.14].

Conform studiilor asupra formelor tridimen-
sionale, lumea materială percepută vizual este 
alcătuită dintr-o varietate imensă de manifestări 

volumetrice. Această diversitate este rezultatul 
adaptării organismelor la medii și condiții de via-
ță diverse, pe parcursul unei evoluții îndelungate. 
„Extinderile unor oscilaţii de idei de forme a ma-
teriei fizice, amplificată în ansamblu de împreju-
rări şi circumstanţe cosmice în care se nasc, există 
şi se dezvoltă – sunt foarte diverse şi complexe. 
Toate pornesc de la acea hologramă de energie 
a Raţiunii Absolute a Universului, răspândită în 
toate direcţiile pe toate coordonatele spaţiului in-
finit ca mai apoi, aterizând şi stabilindu-se apri-
oric în condiţii planetare, să se perfecţioneze în 
modul ei firesc de confirmare. Această energie de 
iniţiere incipientă constituie premisa punctului de 
pornire a tuturor formelor pământene.” [2, p.13] 

Daghi subliniază că geneza formelor poate fi 
înțeleasă prin analiza esenței lor genetice și a me-
diului în care apar. Ideile formelor pot da naștere 
atât formelor artificiale, create de om, cât și for-
melor naturale, generate în biosfera Pământului. 
[3, p.17]

Lumea formelor se împarte în două categorii 
principale: naturale și artificiale. Formele naturale 
sunt create de natură, în timp ce formele artificiale 
sunt rezultatul activității umane.

Daghi evidențiază importanța înțelegerii 
originii formelor pentru artiști și creatori. El de-
scrie diverse procese de creare a formelor în na-
tură, cum ar fi metamorfoza, creșterea și evoluția. 
Aceste procese oferă o sursă bogată de inspirație 
pentru artiști. [3, p.16-21]

O schiță de-a lui Ion Daghi, intitulată „Figuri 
în Piața Orașului” (Il. 1), realizată în guașă, cu di-
mensiunile de 25.3 x 20.1 cm, oferă o perspectivă 
asupra primelor etape ale procesului său de cre-
ație. Această schiță demonstrează cum ideile se 
transformă în forme vizuale, ilustrând modul în 
care Daghi explorează compoziția și formele pen-
tru a-și exprima viziunea artistică.

Simbolismul joacă un rol crucial în opera 
lui Daghi. Formele sunt încărcate de semnificații 
profunde, reflectând nu doar realitatea exterioa-
ră, ci și lumea interioară a artistului. Un exemplu 
elocvent este ciclul de opere picturale „Eminesci-
ana plastică”, în care Daghi transfigurează poezia 
eminesciană în forme vizuale puternice, încărcate 
de simbolism și emoție.

În acest ciclu, Daghi a creat 39 de tablouri, 
corespunzând numărului de ani trăiți de Emi-
nescu, fiecare inspirat din diferite lucrări ale po-
etului. În Albumul său „Eminesciana Plastică – 
ciclul filosofic”[5], Daghi a descris fiecare tablou, 
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evidențiind ideea, fragmentul poetic și mijloacele 
plastice și artistice folosite pentru a reda simbolis-
tica sensului.

De exemplu, tabloul „Apeiron” (Il. 2) explo-
rează conceptele filosofice eminesciene și antice 
despre originea universului, folosind forme ondu-
latorii și contraste cromatice pentru a reda ideea 
de materie primordială în continuă mișcare. Ta-
bloul „Nebuloasa Eminescu” (Il. 3) simbolizează 
eternitatea creației eminesciene printr-o nebuloa-
să cosmică în care se conturează chipul poetului, 
armonizând elemente compoziționale într-un 
vârtej de galaxie.

În tabloul „Dor de viață” (Il. 4), Daghi ilustrea-
ză evoluția materiei, de la forme amorfe la comple-
xitatea ființei umane, inspirându-se din „Scrisoa-
rea I” a lui Eminescu. Cromatică gradată și forme 
diverse redau evoluția vieții, culminând cu apariția 
omului. Tabloul „Întrepătrunderea lumilor” (Il. 5), 
inspirat de „Memento mori”, reflectă viziunea emi-
nesciană asupra cosmosului, redând artistic ieșirea 
omului în cosmos și căutarea altor lumi. Tabloul 
„Ontogeneza lirică” (Il. 6) ilustrează metamorfoza 
materiei, de la forme simple la complexitatea uma-
nă, inspirându-se din opere precum „Scrisoarea I” 
și „Povestea magului călător în stele”.

Criticii de artă au apreciat în mod deosebit 
capacitatea lui Daghi de a interpreta și reda vi-
zual esența poeziei eminesciene. Nicolae Dabija, 
de exemplu, a afirmat: „Dacă ar putea să le vadă 
M. Eminescu, cu siguranță, s-ar recunoaște în co-
mentariile picturale ale operei sale făcute de ma-
estrul Ion Daghi.” [6, p.56]. 

Plasticianul Gheorghe Vrabie a subliniat că 
„În picturile sale, Ion Daghi, nu pur şi simplu re-
flectă ilustrativ personalitatea genialului poet Mi-
hai Eminescu, ci creează printr-o originală struc-
tură compoziţională şi la fel de originală gama 
cromatică, imagini vizuale care dezvăluie com-
plexitatea şi infinitatea universului, dinamismul şi 
dramatismul spaţiului existenţial al fiinţei umane, 
aspiraţiile şi capacităţile ei creatoare.” [6, p.59].

Viziunea lui Ion Daghi asupra genezei formei 
este una complexă și profundă, care implică atât 
procese interioare, cât și observația atentă a lumii 
exterioare. El a contribuit semnificativ la înțelege-
rea procesului de creație artistică, oferind o per-
spectivă valoroasă asupra rolului formei în artă.

Rolul de Creator Vizual al Artistului: Vizi-
unea lui Ion Daghi

Pentru Ion Daghi, artistul nu este un simplu 
executant, ci un creator activ, care dă viață forme-

lor prin intuiție, sensibilitate și viziune personală. 
El consideră că artistul are o responsabilitate față 
de public, aceea de a transmite mesaje și de a in-
fluența percepția prin intermediul formelor.

Activitatea sa de monumentalist ilustrează 
perfect această concepție. Încă din perioada stu-
diilor la Institutul de Arte Plastice și Industrie 
din Harkov, Daghi a realizat lucrări de amenajare 
artistică a obiectelor spațial-arhitecturale, cum ar 
fi proiectarea și înfăptuirea prezentării artistice a 
unui atelier de țesătorie la Fabrica de textile nr. 1 
din Harkov. Mai târziu, a creat lucrări monumen-
tale de amploare, precum pictura murală „Isto-
ria satului” (comuna Moara de Piatră, Drochia), 
vitraliul „Flori și insecte” pentru Restaurantul 
„Nectar” din Florești și mozaicul din Koblevo 
(Ucraina) [6, p.40]. De asemenea, a realizat pic-
turi murale în interiorul bisericii „Sf. Gheorghe” 
din Complexul Monastic Căpriana (Il.7), un mo-
zaic bizantin pe frontonul bisericii „Sf. Nicolae” 
din Basarabeasca (Il.8), o pictură parietală în Sala 
Muzeului Fabricii de Vinuri și Coniacuri din Ti-
raspol (Il.9) și lucrări monumentale în pictură pa-
rietală și mozaic bizantin pentru Sălile de Degus-
tație din Cricova (Il.10). Un exemplu remarcabil 
este și Sala Biosferei de la Muzeul de Etnografie 
și Istorie Naturală din Chișinău (Il.11), o lucrare 
monumentală ce se distinge prin complexitatea și 
impactul său visual [6, p.40]. Aceste lucrări mo-
numentale sunt concepute pentru a interacționa 
cu spațiul și cu publicul, creând un dialog vizual 
puternic. Daghi a înțeles importanța artei monu-
mentale în îmbogățirea mediului de viață al omu-
lui, iar operele sale sunt menite să stimuleze re-
flecția și să creeze o experiență estetică profundă.

În cartea sa „Artistic”, Daghi explorează în 
profunzime rolul artistului în procesul de creație. 
El subliniază că artistul trebuie să posede o serie 
de calități esențiale pentru a crea opere de artă va-
loroase:
•	 Perceperea vizuală: Daghi consideră per-

ceperea vizuală ca fiind una dintre cele mai 
primordiale facultăți ale omului, esențială în 
procesul de creație plastică. El subliniază im-
portanța transformării informației vizuale în 
emoții și imagini interioare, care stau la baza 
creației artistice. „În arta plastică perceperea 
vizuală este indisolubil legată de formele gân-
dirii; de aceea, ca noțiune, acest termen în-
seamnă a sesiza, a înțelege, a pricepe. Adică 
fenomenele și atributele naturii, ca excitanți 
de formă, culoare și ton, irită senzorial or-
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ganele de simț ale omului reflectându-se în 
conștiința lui individuală, în mintea creeru-
lui.” [1, p.28].

•	 Energia gândirii creatoare: Daghi explorează 
rolul gândirii în procesul creativ, subliniind 
importanța meditației, contemplării și cu-
noașterii în formarea imaginii artistice. El 
evidențiază, de asemenea, rolul rațiunii și al 
diferitelor forme de gândire (logică, creatoa-
re, abstractă, intuitivă, magică) în procesul 
de creație. „Anume contemplarea, ca parte 
a percepţiei intensive, fiind legată de capaci-
tăţile gândirii creierului, pune începutul cu-
noaşterii în funcţie. Cunoașterea se expune 
ca un rezultat al contemplării active concep-
tuale care asigură coagularea integră a imagi-
nii plastice după mărime, formă, ton, culoare 
etc., chiar și după schimbarea ei în timp și-n 
spațiu.” [1, p.31-32].

•	 Bogăția bagajului de cunoștințe: Daghi sub-
liniază importanța cunoștințelor teoretice și 
practice pentru artist, inclusiv cunoașterea 
mijloacelor de exprimare plastică, a istoriei 
artei și a terminologiei specifice. „Cunoștin-
țele îi ajută creatorului să formeze pe deplin 
diferite reprezentări imaginare în toată obiec-
tivitatea lor posibilă și imposibilă, în aparen-
ță. (...) Condiția de a cunoaște esențele con-
stituie temelia pe care se sprijină potențialul 
dobândirii artistismului în timpul acțiunilor 
creative.” [1, p.38].

•	 Rafinamentul dibăciei mâinilor: Daghi evi-
dențiază importanța abilităților practice ale 
artistului, subliniind că dibăcia mâinilor este 
esențială pentru transpunerea ideilor în for-
me vizuale. „Creatorul dibaci care posedă 
calităţi abile se bucură de a făuri iscusit şi ra-
finat lucrul său practic. (...) Se presupune că 
anume în iscusința lucrului manual meșterit 
cu cap se pot depista valorile artistice.” [1, 
p.42].

•	 Potențialul voinței psihologice: Daghi explo-
rează rolul voinței și al inspirației în procesul 
de creație, subliniind importanța concentră-
rii și a perseverenței. „Voința este rezultatul 
interacțiunii încordate dintre nivelul de pre-
gătirii autorului, procesul fiziologic al cre-
ierului, influențele mediului în corelație cu 
senzorialul, apoi nivelul și gradul concentră-
rii tuturor energiilor lăuntrice întru atingerea 
unui scop.” [1, p.46].

•	 Finețea gustului estetic: Daghi subliniază im-

portanța gustului estetic în creația artistică, 
definind estetica ca o știință a frumosului și 
a utilului. „Trebuie de menționat că, în com-
ponenţa esteticului... frumosul constituie 
categoria fundamentală prin care se reflectă 
însuşirea perceperii umane de a impulsiona 
anumite emoţii şi desfăşurări ferme ale gîn-
dirii privind operele de artă, a obiectelor şi 
fenomenelor din realitatea înconjurătoare.” 
[1, p.48-49].

•	 Sentimentul spiritual al sufletului: Daghi con-
sideră că nicio operă de artă, și cu atât mai 
mult artistismul acesteia, nu se poate realiza 
fără participarea sufletului. El vede sufletul 
ca pe o entitate complexă, ce cuprinde to-
talitatea proceselor afective, intelectuale și 
volitive, influențând profund „scrisul” plas-
tic al artistului. „În activitatea cotidiană a 
artistului plastic două facultăţi umane, aura 
şi spiritul sunt înglobate pe deplin în sufle-
tul personalităţii sale creatoare. Interacţiunea 
dintre corpul fizic şi suflet prin aura generată 
de electromagnetism are o importanţă de ne-
preţuit în spectrul dobândirii artistismului, 
fiindcă energia degajată se îndreaptă total-
mente asupra efectuării exerciţiilor tehnice, 
aplicând mijloacele materiale în tot potenţi-
alul lor plastic şi artistic, lăsându-se pe pânză 
amprenta sufletului autorului.” [1, p.56].
Daghi consideră că artistul trebuie să integre-

ze toate aceste calități în procesul de creație, pen-
tru a da naștere unor opere de artă care să trans-
mită mesaje puternice și să creeze o experiență 
estetică profundă pentru public. El vede artistul 
ca pe un creator vizual, care are un rol important 
în îmbogățirea culturii și a mediului de viață al 
omului.

Impactul Pedagogic și Publicistic
Ion Daghi nu s-a limitat la creația artistică, ci 

a adus o contribuție semnificativă și în domeniul 
pedagogiei artelor plastice. Concepțiile lui despre 
geneza formei au influențat profund metodologia 
de predare, punând accent pe dezvoltarea gândirii 
creative și a sensibilității estetice.

Manualele și articolele sale sunt considerate 
resurse valoroase pentru studenți și profesioniști, 
oferind o perspectivă clară și accesibilă asupra 
procesului de creație. Daghi a structurat procesul 
de învățare după principii didactice clare, facili-
tând înțelegerea și asimilarea cunoștințelor. „Ar-
ticolele de știință și publicistică precum și manu-
alele acestui autor sunt atractive, interesante, utile 
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și expuse accesibil pentru toți doritorii, menite să 
favorizeze evoluarea gustului estetic și culturii ar-
tistice nu numai a creatorilor de frumos dar și a 
amatorilor și oamenilor de rând.” [6, p.32]. 

Această abordare pedagogică a avut un im-
pact semnificativ asupra formării tinerilor artiști, 
încurajându-i să exploreze și să experimenteze cu 
formele, să-și dezvolte propria viziune artistică și 
să înțeleagă rolul artistului în calitate de creator 
vizual. „A perfecționat metodica predării compo-
ziției decorative frontale și volumetrice punând 
accentul principal în perceperea lumii și în acti-
vitatea creatoare pe sinteza gândirii cu senzația 
senzorială.” [6, p.32]. 

Într-un alt articol, am evidențiat aspectele 
eticii pedagogice a maestrului Ion Daghi, sub-
liniind importanța unei metodologii bazate pe 
principiul consecutiv-succesiv de însușire a conți-
nutului mijloacelor plastice. Manualele și progra-
mele elaborate de Daghi sunt utilizate în prezent 
în instituții de învățământ din Republica Moldo-
va, contribuind la formarea gustului estetic și la 
dezvoltarea gândirii logice a studenților. „Aspec-
tele eticii pedagogice la maestrului Ion Daghi sunt 
centrate pe necesitățile studenților de a asimila 
calități artistice ce pot fi înfăptuite numai dacă se 
sprijină pe o metodologie expusă după principiul 
consecutiv-succesiv de însușire a conținutului 
mijloacelor plastice. În timpul studierii și însușirii 
materialului didactic, discipolii, atrași de dorința 
de a efectua lucrări practice în sinteză cu teoria 
științifică, sesizează cum evoluează treptat gândi-
rea lor logică, precum și formarea lentă a gustului 
de frumos.” [7, p.243]. 

Prin scrierile sale, Ion Daghi a contribuit la 
clarificarea unor noțiuni și termeni din domeniul 
artei, corectând interpretări eronate și fundamen-
tând o bază teoretică solidă pentru viitoarele ge-
nerații de artiști.

Concluzii:
Ion Daghi a fost un artist și un pedagog re-

marcabil, a cărui viziune asupra genezei formei a 
avut un impact profund asupra artei și educației 
artistice din Republica Moldova. El a înțeles că 
forma nu este doar un element vizual, ci un limbaj 
complex, capabil să exprime emoții, idei și semni-
ficații profunde.

Moștenirea lui artistică și pedagogică este va-
loroasă, contribuind la dezvoltarea culturii și in-
fluențând generațiile viitoare de artiști. Viziunea 
sa asupra genezei formei rămâne relevantă în con-
textul artei contemporane, oferind o perspectivă 
profundă asupra procesului de creație și asupra 
rolului de creator vizual al artistului.
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Il. 9. I. Daghi, „Tăria viței de vie”, pictură paretală, Muzeul de vinuri și coniacuri „Kvint”, or. Tiraspol, R. Moldova
Sursa: Doctoreanu, I. Ion Daghi – pictor, pedagog, monumentalist. Chişinău: [S. n.], 2012. [6, p.48].
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Il. 11. I. Daghi, „Civilizație” din Sala Bioseferei, Muzeul de Etnografie și Istorie Naturală, Chișinău, R. Moldova 
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Rezumat
Valorile universale și naționale ale operei eminesciene 
reflectate în grafica națională din Republica Moldova

În contextul declarării anului 2025 drept an consacrat celebrării operei personalității lui Mihai Eminescu, 
venim să onorăm marele poet național prin imaginea creației artistice a plasticienilor din Republica Moldova. 
Chipul şi opera lui Mihai Eminesu au fost multiplu reflectate în diverse domenii şi genuri ale artelor. Opera 
marelui poet a inspirat un număr impresionant de făuritori care au realizat creații literare, muzicale și teatrale, 
cinematografice și de artă plastică. Ecouri eminesciene regăsim în creația pictorilor, sculptorilor și graficienilor, 
ultimii manifestând o predilecție anume confirmată prin numărul impunător de lucrări grafice.

Având ca obiectiv evidențierea valențelor universale și naționale ale operei eminesciene, vom reflecta semni-
ficațiile acestor însușiri în creația graficienilor moldoveni. Universul creației eminesciene urmărim în toate sferele 
vieții sociale, abordând întreaga problematică a existenței umane și universale. Astfel, artiștii au îmbinat ilustrarea 
operei eminesciene cu propriile viziuni despre cele mai frumoase manifestări ale spiritualității umane.

Cuvinte cheie: Eminesciana, creație artistică, artă grafică, spiritualitate umană.

Simmary
The universal and national values of eminescian creativity reflected  

in the national graphics from the Republic of Moldova

In the context of declaring 2025 as the year dedicated to the celebration of Mihai Eminescu’s personality, we 
come to honor the great national poet through the prism  of the artistic creation of the authors from the Republic 
of Moldova. The image and creativity of Mihai Eminescu have been reflected many times in various fields and 
genres of the arts. The creative activity of the great poet has inspired an impressive number of creators who crea-
ted literary, musical and theatrical, cinematographic and plastic art. We find eminescian echoes in the creation of 
painters, sculptors and graphic artists, the latter manifesting a particular predilection confirmed by the impressive 
number of graphic works.	

With the objective of highlighting the universal and national values of the eminescian creativity, we will 
reflect the significance of these acquirements in making of Moldovan graphic artists. We follow the universe of 
eminescian creation in all spheres of social life, addressing the entire issue of human and universal existence. 
Thus, the artists combined the illustration of the eminescian creative activity with their own visions of the most 
beautiful manifestations of human spirituality. 

Keywords: Eminescian, artistic creation, graphic art, human spirituality.            

În contextul declarării anului 2025 drept an 
consacrat celebrării operei personalității lui Mihai 
Eminescu, venim să onorăm marele poet național 
prin imaginea creației artistice a plasticienilor din 
Republica Moldova. 

Chipul şi opera lui Mihai Eminesu au fost 
multiplu reflectate în diverse domenii şi genuri ale 
artelor. Opera marelui poet a inspirat un număr 
impresionant de făuritori care au realizat creații 
literare și științifice, muzicale și teatrale, cinema-

tografice și de artă plastică. Cercetătorii care au 
contribuit la investigarea domeniului graficii sunt:  
L. Cezza, K. Rodnin, A. Zevin, D. Golțov, L. Toma, 
T. Stavilă, C. Spînu, Condraticova L, V. Rocaciuc, 
T. Rășchitor, I. Savițkaia-Baraghin, V. Cravcenco, 
L. Adascaliței, E. Musteață, Iu. Gherman, D. Și-
baev ș. a. 

Ecouri eminescine regăsim în creația picto-
rilor, sculptorilor și graficienilor, ultimii manifes-
tând o predilecție anume, confirmată prin numă-
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rul impunător de lucrări, marea parte aparținând 
graficii de carte. Având ca obiectiv evidențierea 
valențelor universale și naționale ale operei emi-
nesciene, vom reflecta semnificațiile acestor însu-
șiri în creația graficienilor din Republica Moldo-
va.

Universul creației eminesciene urmărim în 
toate sferele vieții sociale, abordând întreaga pro-
blematică a existenței umane și universale. Anu-
me această sensibilitate eminesciană a inspirat 
plasticienii graficieni spre expresivitate, precizie 
plastică și rafinament estetic.

Opera lui Mihai Eminescu a fost reflectată 
în creația plasticienilor pe tot parcursul evoluției 
artei naționale. Astfel, printre cele mai timpurii 
lucrări sunt cunoscute seria de gravuri realizate 
de Th. Kiriacoff-Suruceanu „... ilustrații de o va-
loare artistică și măiestrie profesională deosebite, 
elaborate pentru o antologie de poezii și poeme 
eminesciene” editate în 1943 [10, p. 155]. Cercetă-
torul T. Stavilă confirmă faptul că pentru Th. Kiri-
acoff-Suruceanu ”Grafica de carte (...), a constituit 
și ea o preocupare permanentă ” [7, p. 27]. 

Sunt cunoscute și imaginile lui A. Colosov 
la poemul Luceafărul [10, p. 155], sau ilustrațiile 
la poveștile lui M. Eminescu, executate de Boris 
Nesvedov: Făt-Frumos din lacrimă (1957), Borta 
vântului (1957), Călin-Nebunul (1957) [11, p. 32].

„Grafica moldovenească din perioada post-
belică reprezintă o etapă importantă de formare 
a  noilor valori artistice și afirmare a potențialului 
creator al artiștilor plastici în numeroase lucrări de 
valoare a timpului” [3, p. 172]. Anume în această 
etapă creația plasticienilor se prezintă interesan-
tă prin evidențierea nivelului artistic al lucrărilor 
grafice, diverse prin procedeele tehnice și mijloa-
cele artistice de exprimare.

Din pleiada artiștilor graficieni, care au con-
tribuit la reflectarea operei eminesciene în arta na-
țională fac parte: Igor Vieru (Călin, Lacul, Împărat 
și proletar, Făt-Frumos și soarele ș. a.), Filimon Hă-
muraru (Somnoroase păsărele, Făt-Frumos din la-
crimă, Frumoasa lumii ș. a.), Aurel David (Arbore-
le Eminescu), Gheorghe Vrabie (Sărmanul Dionis, 
Luceafărul, Călin ș. a.), Emil Childescu (Povestea 
codrilor), Zavtur Eudochia (Poezia populară), 
Sfeclă Ion (Cobori în jos, Luceafăr blând, Lucea-
fărul, Deşteptarea), Mihai Mireanu (Din străină-
tate, Somnoroase păsărele), Isai Cârmu (Sărmanul 
Dionis), Oleg Cojocari (Portretul Veronicăi Micle, 
Zâna nopții), Vasile Movileanu (Fantezie), Simi-
on Zamșa (Lupoaica), Anatol Șubin (În casa lui 

V. Micle, Sub tei), Petru Balan (Deplângerea, Lu-
ceafărul) ș. a. 

Igor Vieru face parte din generaţia artiştilor 
plastici care s-au format în perioada interbelică, 
afirmându-se ca personalitate marcantă în anii 
postbelici. „Arta lui Igor Vieru include o listă am-
plă a operelor de valoare din domeniul picturii de 
șevalet și graficii, inclusiv a graficii de carte pentru 
copii (...). Creația lui (...) merită o atenție deosebită 
din partea cercetătorilor și criticilor de artă și (...) 
este fără predilecție și fără exagerare pe înțelesul tu-
turor ...” [2, p. 130-137]. 

Din largul registru de lucrări dedicate operei 
lui M. Eminescu, impresionante sunt ilustrațiile 
realizate de plastician pentru edițiile consacra-
te poeziei eminesciene (Poezii de M. Eminescu 
(1963), M. Eminescu. Poezii (1965) ș. a.). Poate 
servi drept model ediția apărută la Combinatul 
poligrafic din Chișinău în 1965, M. Eminescu. 
Poezii. Aici I. Vieru realizează 33 de ilustrații la 
poeziile lui M. Eminescu cum sunt: Din străină-
tate, Junii corupți, Epigonii, Cugetările sărmanului 
Dionis, Împărat și Proletar, Făt-Frumos din tei, La-
cul, Călin, Sigurătate, Scrisoarea I, Scrisoarea II, 
Scrisoarea III, Somnoroase păsărele, La steaua, La 
mijlos de codru, Mai am un singur dor, De ce nu-mi 
vii ... ș. a. 

În mare parte căutările plastice ale artistu-
lui obțin conotații stilistice și semantice diverse. 
Principiile coloristice și tonale, prin tratarea for-
melor capătă un  specific monumental. Lirismul 
semantic devine pronunțat mai ales la realizarea 
imaginilor pentru poemul  Călin,  unde „... linia 
grafică, conlucrând cu pata tonală, proiectează un 
univers romantic inspirat de creaţia marelui poet. 
Cu totul altfel se prezintă aceste mijloace de expre-
sie în ”Împărat şi proletar”, în care contrastul tonal, 
creat între expresivitatea liniei şi a petei tonale, ală-
turi de puternica dinamică generată de structura 
compoziţională, emană energii de înaltă tensiune 
dramatică” [5, p. 101]. Ilustrațiile la poezia Împă-
rat şi proletar, relevă o diversificare a exprimării 
limbajului plastic, unde expresia dinamicii se afir-
mă în varietatea structurii compoziționale.

În anii ’80 lirismul semantic al artistului se 
extinde spre ”expresia spațiului topografic”. Ilus-
trațiile la Făt-Frumos și soarele (1982) sunt struc-
turate pe întreg spațiul câmpului foii, unde linia 
și expresia tonală favorizează formele decorative 
spre expresivitatea conținutului semantic al culo-
rii. „În grafică, drumul parcurs de Igor Vieru s-a 
încununat cu realizări remarcabile atât în procesul 
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de însuşire a posibilităţilor de operare cu materia-
lul plastic, cât şi cu mijloacele de expresie. Fiind un 
bun desenator, Igor Vieru a căutat în permanenţă 
să implementeze – atât în foile grafice de şevalet 
(desene în creion, cărbune, sanguină, pastel, grafică 
în tuş, cu peniţă sau pensulă, acuarelă, litogravu-
ră), cât şi în grafica de carte – aspiraţiile personale 
coordonate cu posibilităţile de expresie ale acestui 
gen al artelor plastice”  [5, p. 101].

Graficianul Filimon Hămuraru realizează 
două cicluri de acuarelă: Făt-Frumos din lacrimă 
(1966) și Somnoroase păsărele (1967). La ilustra-
ţiile pentru povestea Făt-Frumos din lacrimă ar-
tistul execută și imaginea copertei acestei opere 
de M. Eminescu. Ilustraţiile sunt realizate în plan 
decorativ, ce fac trimitere spre vitraliile din peri-
oada medievală sau a picturii icoanei pe sticlă din 
arta populară. Compoziția frontală, bidimensio-
nală relevă structura decorativă a imaginilor, cu 
precizia unui dozaj în stilizarea desenului, realizat 
în spirit romantic specific creatorului.

Plasicianul Aurel David în lucrările grafice 
din creația sa, realizează un chip al lui M. Emi-
nescu nemaivăzut în creația artistică a graficieni-
lor.

Văzduhul, răvășind coroana arborelui, re-
flectă pe fundalul existenței universale chipul 
hyperionic eminescian. ”Fără îndoială, imaginea 
romantică a poetului Mihai Eminescu este una re-
ușită. (...) În ritmica liniilor se simte și zbuciumul 
unui suflet singuratic, și îndârjirea opusă vântului, 
și setea de Absolut” [8, p. 87].

Arborele Eminescu face parte din categoria 
lucrărilor de grafică realizată cu modalități de 
expresie simbolico-metaforice. Această linogra-
vură, concepută prin prisma viziunii romantice a 
relaţiei dintre spirit şi materie, este supranumită 
”imagine-simbol”.

Plasticianul Gheorghe Vrabie menționa că, 
Arborele Eminescu „(...) fiind considerată o capo-
doperă a artei graficii de șevalet aparținând au-
torului, dar și școlii naționale de artă” [9, p. 187]. 
Gh. Vrabie descrie și analizează în detalii toate 
cele trei variante ale lucrării lui A. David Arborele 
Eminescu.

Tematica eminesciană este bine reflectată și 
în creația artistică a lui Gheorghe Vrabie. Plas-
tician de ”o mare deschidere ideatică și estetică”, 
Gh. Vrabie realizează un ciclu de acuarelă pe tema 
eminesciană (Sărmanul Dionis, Luceafărul ș. a.). 
Remarcabile sunt seria de ilustrații în acvaforte 
hașurat (gravură în metal), la opera lui M. Emi-

nescu: Poezia populară (Luceafărul; Călin Nebu-
nul; Borta vântului; Doncilă; Ia-mă bădiță călare; 
Basmul lui Arghir; Fata-n grădina de aur; Codru-
le, Măria Ta; Povestea Dochiei și ursitoarele; Mii 
de stele, ... dulce Seară; Peste codri stă cetatea ș. 
a.). Această antologie a fost prima întâlnire a lui 
Gh.  Vrabie în calitate de ilustrator cu universul 
creației eminesciene.

În ilustraţiile la poemul Luceafărul Gh. Vra-
bie pune în evidență aspectul dramatic, supus 
esenţei filosofice a poemului, sub aspect aprioric 
și imaginativ al existenței reale și ordinei cosmice.

Semnificativă este ilustrarea nuvelei Sărma-
nul Dionis, unde artistul structurează plastic su-
biectele ce îmbină fantasmagoricul și realul, des-
fășurându-se în spații terestre și transcendente.

Opere de valoare în domeniul graficii de car-
te sunt ilustrațiile semnate de Emil Childescu, 
consacrate poeziei lui M. Eminescu (Povestea co-
drilor), ilustrațiile lui Ion Sfeclă (Deşteptarea, Co-
bori în jos, Luceafăr blând, Luceafărul), grafica lui 
Vasile Movileanu (Fantezie, pe motivele creaţiei 
lui M.Eminescu), ilustrațiile la poezia lui M. Emi-
nescu de Mihai Mireanu (Din străinătate, Somno-
roase păsărele I, Somnoroase păsărele II, toate din 
seria Eminesciană), ilustrașiile la Opere alese de 
M. Eminescu executate de Isai Cârmu, imagini-
le Eudochiei Zavtur (Compoziție I și II. Dedicație 
lui Mihai Eminescu), ilustrațiile graficianului Oleg 
Cojocari la „Opere” de M. Eminescu ș. a.

Reprezentative sunt ilustrațiile la Poezie po-
pulară de M. Eminescu, realizate de plasticiana 
Eudochia Zavtur. Compozițiile emoționează prin 
muzicalitatea ritmică a liniilor și facturii plastice. 
Calitățile expresiei evocative sunt subordonate ar-
moniei nuanțelor culoristice și dinamicii formelor 
structurale. ”În ilustrațiile la cartea ”Poezie popu-
lară” (1985-1986) de Mihai Eminescu graficiana 
rezolvă un șir de sarcini plastice legate de principii 
compoziționale variate, statice și dinamice, cu vari-
etatea ritmurilor, bazate pe contrastul de dimensi-
uni ale figurilor, de stări psihologice accentuate prin 
tonalitate și expresie a liniilor” [4, p. 136 ].

Isai Cârmu cu penița în mână meditează asu-
pra eminescienei executând coperta și ilustrațiile 
la Opere alese de M. Eminescu (1980). ”Imaginile 
- desenate dintr-o singură linie, uneori mlădioasă 
sau încolăcită, alteori frântă sau abruptă - parcă 
nasc din caligrafia autenticelor manuscrise emi-
nesciene” [1, p. 19].

În Sărmanul Dionis, ilustrație executată în 
pastel, I. Cârmu prezintă o abordare cu totul dife-



ARTA  2025 141ISSN 2345-1181

Arta medievală, modernă, contemporană 

rită și complet personalizată. Artistul imaginează 
o lume exprimată în totalitatea vibrațiilor coloris-
tice, cu elemente psiho-filosofice dozat echilibrate 
în spațiul plastic.

Plasticianul Oleg Cojocari realizează ilustrații 
la „Opere” (1983) de M. Eminescu (Veronica Mi-
cle, Mihai Eminescu, Scrisoarea a IV, Marselieza, 
Zâna nopţii ș. a.) executate în  acvaforte.  Compo-
zițiile sunt realizate printr-un complex unitar de 
metafore și personificări. 

Portretul lui Mihai Eminescu, autor O. Co-
jocari denotă avântul viguros și romantic al po-
etului. Linia desenului intransigent plasată, sub-
ordonată accentelor portretisticii, evocă stilistica 
romantismului prin lirismul, fantezia și libertatea 
expresiei. Portretul dedicat Veronicăi Micle este 
înzestrat cu elemente senzitive, subtil reflectate 
prin stări melancolice și de suspin.

Eminesciana a fost reflectată și în creația sce-
nografică a plasticienilor, realizată prin elabora-
rea schițelor pentru spectacolele teatrale sau film. 
Putem nominaliza schițele cu decor realizate de 
Anatol Șubin la spectacolul Mihai Eminescu de 
M. Ștefaniuc: În casa lui V. Micle (1967); Sub tei 
(1967); În cârciumă (1967). Tot aici specificăm  și 
schițele de costum pentru personajele: M. Emi-
nescu, V. Micle, I. Creangă, V. Pogor, nepoatei lui 
Maiorescu ș. a. 

Plasticianul Petru Balan completează regis-
trul scenografilor care a reprezentat substanțial 
tematica eminesciană în creația sa. Reprezentative 
în acest sens sunt schițele de decor pentru spec-
tacolul „M. Eminescu” de I. Nicolescu: Odaia lui 
T. Maiorescu (1989); Palatul regelui Carol al II-lea; 
Deplângerea (1989); Teatrul (1989) ș. a. 

Printr-o manieră deosebită se remarcă în 
prezent și graficienii din generațiea mai tânără. 
Astfel, sunt reprezentative lucrările artiștilor:  An-
drei Castraveț, Ruslan Roșca, Oxana Diaconu ș.a. 

Semnificativ este faptul că, anul 2025 a fost 
declarat „Anul Mihai Eminescu”, decizie ce mar-
chează 175 de ani de la nașterea Poetului Național 
ca simbol al literaturii universale. Tradițional, în 
fiecare an, de ziua lui Mihai Eminescu (15 ianu-
arie) sunt desfășurate acțiuni culturale pentru 
celebrarea creației literare a poetului. În acest 
context la Muzeul Naţional de Artă al Moldovei 
a fost inaugurată expoziția Rezonanțe Eminescie-
ne, oferind publicului patruzeci și trei de opere în 
pictură, grafică și sculptură din fondurile MNAM.

Colecția expusă scoate în evidență lucrări im-
presionante, reflexii ale operei literare a lui Mihai 

Eminescu în domeniul graficii. Reprezentative 
sunt lucrările semnate de Boris Nesvedov, Igor 
Vieru, Aurel David, Emil Childescu, Gheorghe 
Vrabie, Isai Cârmu, Petru Balan, Eudochia Zavtur, 
Oleg Cojocari și Simion Zamșa. „Observăm aici 
aceeași diversitate a abordării stilistice, laconică 
în grafica lui Igor Vieru, metaforică în lucrările lui 
Isai Cârmu și Gheorghe Vrabie, epică și romantică 
în grafica lui Ion Sfeclă și a Eudochiei Zavtur, cu 
compoziții clare și expresive, datorită virtuozității 
cu care artiștii au mânuit linia, ritmul și culoarea” 
[6, p. 5].

Opera literară a lui Mihai Eminescu a fost 
şi va rămâne un motiv important de inspiraţie 
pentru artiștii-plasticieni din Republica Moldo-
va. Creația eminesciană este sursa de bază în di-
alogul creatorilor pentru descoperirea sensurilor 
noi în promovarea esteticii valorice, filosofice și 
culturale. Moștenirea poetului, odată cu trecerea 
anilor, căpăta noi dimensiuni artistico-estetice şi 
înţelesuri simbolico-semantice reflectate în crea-
ția plasticienilor moldoveni.
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Fig. 1. Igor Vieru. Ilustrație la 
cartea Poiezii (1963).        

Fig. 2. Igor Vieru. Ilustrație la poemul Călin (1976).

Fig. 3. Aurel David. Arborele Eminescu (1966). Fig. 4. Filimon Hămuraru. Făt Frumos şi Ileana Cosîn-
zeana (1966). Ilustraţie la Făt Frumos din lacrimă.
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Fig. 5. Igor Vieru. Luceafărul (1976). Fig. 6. Isai Cârmu. Sărmanul Dionis (1993).

Fig. 7. Gh. Vrabie. Ilustrație la cartea 
Poezia populară de M. Eminescu, 

Mii de stele, seară dulce (1970). 

Fig. 8. Gh. Vrabie. Ilustrație la 
cartea Poezia populară de M. Emi-

nescu, Povestea Dochiei  (1970).            

Fig. 9. Zavtur Eudochia. Ilustraţie 
la Poezia populară de M. Eminescu 

(1987).
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Fig. 10. Oleg Cojocari. M. Emi-
nescu, ilustrație la Opere (1983).

Fig. 13. Petru Balan. Schiță de decor la spectacolul  
M. Eminescu (1989). 

Fig. 14. Petru Balan. Deplângerea. Schiță de decor la 
spectacolul M. Eminescu (1989).

Fig. 11. Oleg Cojocari. Veronica 
Micle, ilustrație la Opere (1983). 

Fig. 12. Oleg Cojocari. Junii co-
rupți, ilustrație la Opere (1983).
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Rezumat
Reprezentări ale interiorului rural şi urban în pictura moldovenească din anii 1980

În anii 1980, pictura moldovenească a reflectat transformările sociale şi culturale ale perioadei printr-o re-
descoperire a identităţii naţionale. Artiştii s-au îndepărtat treptat de realismul socialist, integrând elemente de 
simbolism, expresionism şi stilizare.Interioarele rurale şi urbane au devenit subiecte frecvente, surprinzând viaţa 
cotidiană şi valorile tradiţionale. În lucrările unor artişti precum Ion Jumati, Elena Bontea, Dimităr Peicev, Mihai 
Statnîi, Tudor Zbârnea, Iurie Platon sau Valentina Brâncoveanu, motivele autohtone – ţesăturile populare, mo-
bilierul rustic, flori şi obiectele casnice – au fost reinterpretate într-un stil personal. Aceste compoziţii depăşesc 
funcţia documentară, exprimând o conexiune profundă cu trecutul şi cultura naţională. Pictura devine astfel un 
mijloc de reafirmare identitară, integrând simboluri tradiţionale într-un limbaj artistic modern.

Cuvinte cheie: interior, rustic, urban, tradiţie, artă, pictură, stil, naţional.

Summary
Representations of rural and urban interior in Moldovan painting of the 1980s

In the 1980s, Moldovan painting reflected the social and cultural transformations of the period through a 
rediscovery of national identity. Artists gradually moved away from socialist realism, incorporating elements of 
symbolism, expressionism and stylization. Rural and urban interiors became frequent subjects, capturing every-
day life and traditional values. In the works of artists such as Ion Jumati, Elena Bontea, Dimităr Peicev, Mihai 
Statnîi, Tudor Zbârnea, Iurie Platon and Valentina Brâncoveanu, native motifs as folk textiles, rustic furniture, 
flowers and household objects were reinterpreted in a personal style. These compositions go beyond a documen-
tary function, expressing a deep connection to the past and national culture. Thus, painting becomes a means of 
identity reaffirmation, integrating traditional symbols into a modern artistic language.

Keywords: interior, rustic, urban, tradition, art, painting, style, national.

Perioada anilor 1980 a fost marcată de trans-
formări semnificative în arta şi cultura R.S.S. Mol-
doveneşti, reflectând tranziţia de la statutul de re-
publică sovietică la independenţă. Evenimentele 
politice, precum mişcarea de renaştere naţională 
şi luptele pentru autodeterminare, au influenţat 
profund societatea şi, implicit, creaţia artistică.

În acest context, artiştii au reacţionat printr-o 
reevaluare a identităţii naţionale, redescoperind 
şi consolidând simbolurile culturale autohtone. 
Deşi R.S.S. Moldovenească făcea încă parte din 
Uniunea Sovietică până în 1991, mijlocul şi fina-
lul anilor 1980 a marcat începutul unor schimbări 
majore în procesul artistic [14, pp. 140-141]. Miş-
carea de renaştere naţională, susţinută de politici-
le „glasnost” şi „perestroika”, a condus la revendi-
cări privind arta şi cultura naţională.

Arta acestei perioade a devenit un mijloc de 

expresie a identităţii şi tradiţiilor naţionale, opu-
nându-se influenţelor sovietice. Tot mai mulţi 
artişti au început să reflecte aceste tensiuni şi as-
piraţii în lucrările lor, renunţând treptat la con-
strângerile impuse de realismul socialist.

Stilurile artistice din R.S.S. Moldovenească 
au evoluat semnificativ în această perioadă, pe 
fondul tranziţiei de la mijloacele şi principiile 
proprii realismului socialist promovat de regimul 
sovietic la cele marcate de o stilistică mai liberă şi 
autentică, reflectând noile aspiraţii naţionale.

Tendinţele dominante ale picturii moldove-
neşti, caracterizate printr-un stil auster şi decora-
tiv, evidenţiate de critici şi în anii 1970, au conti-
nuat să se manifeste în anii 1980, îmbogăţindu-se 
cu noi elemente de stilizare şi generalizare a deta-
liilor. Artiştii au început să integreze influenţe din 
expresionism, simbolism şi chiar abstract, într-o 
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încercare de redescoperire şi reinterpretare a valo-
rilor tradiţionale. Aceste direcţii pot fi comparate 
cu tendinţele artistice din alte regiuni ale Europei 
de Est şi din spaţiul sovietic.

Până la sfârşitul anilor 1980, realismul so-
cialist rămânea încă stilul oficial dominant, însă 
treptat au început să se manifeste şi alte influenţe 
stilistice. În arta moldovenească, se remarcă o în-
toarcere către motivele tradiţionale, precum satul 
moldovenesc şi peisajul autohton, integrate însă 
într-o estetică mai personală şi simbolică.

Această schimbare este vizibilă în lucrările 
unor artişti precum Mihai Grecu, Valentina Rusu 
Ciobanu, Eleonora Romanescu, Glebus Sainciuc, 
Elena Bontea, Mihai Statnîi, Petru Jireghea, Olga 
Orlova şi alţii. Picturile lor surprind atât peisaje şi 
interioare rurale şi urbane, cât şi scene din viaţa 
cotidiană, în care elementele de tradiţie se îmbină 
armonios cu noi tehnici şi mijloace stilistice.

În acest articol, ne-am propus să investigăm 
lucrările unor artişti din diverse generaţii, focali-
zându-ne pe reprezentările interioarelor de diferite 
tipuri, dintre care majoritatea se regăsesc în colec-
ţiile Muzeului Naţional de Artă al Moldovei. Interi-
oarele urbane includ vederi din ateliere de creaţie, 
apartamente şi spaţii industriale precum fabrici sau 
uzine, în timp ce cele rustice se referă la interioare 
din case tradiţionale sau alte încăperi similare.

Ion Jumati, în tabloul său „În atelierul pictoru-
lui. Autoportret” (1981, pânză, ulei), ne introduce 
într-un spaţiu creativ, unde centrul atenţiei este o 
masă mare, pe care se află două vaze cu flori, stru-
guri, pere şi o păpuşă. Artistul, surprins în mijlo-
cul actului creativ, ţine pensula în mână şi pare să 
contempleze lucrarea sa. Fundalul este dominat de 
un perete de culoare peruzea, ce susţine mai multe 
tablouri, vizibile doar fragmentar, adăugând o di-
mensiune de profunzime meditativă scenei. Paleta 
cromatică vibrantă, cu tonuri îndrăzneţe, evocă 
influenţe din fauvism şi expresionism, creând o 
atmosferă modernistă în care contrastele tonale şi 
cromatice sunt folosite pentru a spori intensitatea 
vizuală şi emoţională a lucrării.

Altă viziune asupra imaginii atelierului se re-
găseşte în lucrarea „Saşa în atelierul sculptorului 
Iuri Horovski. Masă roşie” (1988, ulei pe pânză), 
semnată de Dimităr Peicev. În prim-plan, lângă o 
masă rotundă, acoperită cu o draperie în nuanţe 
de roşu şi împodobită cu diverse piese de veselă 
şi ulcioare transparente cu vin, un tânăr este aşe-
zat într-un fotoliu, răsfoind o carte. Arhitectonica 
compoziţiei este susţinută de varietatea formelor 

şi decorului obiectelor de mobilier – dulapuri cu 
veselă, o oglindă – creând un ansamblu echilibrat. 
Lucrarea este realizată într-o manieră picturală 
liberă şi expresivă, specifică stilului artistului [6, 
p. 145].

O viziune legată de conceptele despre locuri 
sacre, credinţă şi destinul unui pictor se reflectă 
în lucrările semnate de Andrei Mudrea, „Altar” 
(1988, pânză, ulei) şi „Dialog” (1987, pânză, ulei). 
Ambele tablouri continuă introspecţia artistului 
plastic şi explorează transcedentalul din interiorul 
unui atelier, în care se conturează subtil elemente 
de exterior, precum peisajul cu biserică şi altarul. 
Lucrarea „Amintire” (1989, pânză, ulei) de acelaşi 
autor deşi include elemente de interior [9, p. 119], 
la fel e bazată pe treceri compoziţionale şi spaţiale 
spre peisaj.

O scurtă analiză comparativă ne permite să 
observăm predilecţiile stilistice şi cromatice ale fi-
ecărui artist remarcat. Dacă în lucrarea lui Ion Ju-
mati regăsim influenţe fauviste, opera lui Dimităr 
Peicev aminteşte de expresionismul vangogian, 
în timp ce creaţiile lui Andrei Mudrea reflectă o 
înclinaţie spre simbolism şi abstracţionism, îmbi-
nate cu elemente picturale expresive. Astfel, toţi 
aceşti artişti demonstrează o conexiune profundă 
cu valorile artei moderne europene.

Tabloul „Sărbătoare” (1982, pânză, ulei), 
semnat de Petru Jireghea, înfăţişează un interior 
de apartament. În faţa unei ferestre deschise, o 
femeie tânără, aşezată pe un scaun, ţine în braţe 
un prunc. În dreapta, o fetiţă, văzută din spate, 
îmbrăcată într-o rochie albastră, priveşte de pe 
balcon peisajul urban. Contrastul dintre interior 
şi exterior se evidenţiază prin conceptul conven-
ţional al compoziţiei şi prin paleta cromatică a ta-
bloului de referinţă.

Interiorul industrial poate fi analizat studiind 
creaţia Olgăi Orlova, lui Glebus Sainciuc, lui Mi-
hail Gorban şi Valentinei Brâncoveanu. Lucrarea 
„La uzina de conserve” (1984, pânză, ulei), reali-
zată de Olga Orlova, surprinde un interior indus-
trial, populat de o mulţime de femei tinere, îmbră-
cate în halate albe, surprinse în plină activitate la 
conservarea legumelor.

În prim-planul tabloului „Contemporanii 
mei – energeticienii” (1984, pânză, ulei), semnat 
de Glebus Sainciuc, sunt reprezentaţi nouă băr-
baţi şi două femei, surprinşi atât din profil, cât şi 
din faţă. Doi bărbaţi stau la o masă, iar un al trei-
lea este aşezat pe un scaun. Unii dintre ei poartă 
căşti de protecţie, iar în fundal se distinge un pa-
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nou de comandă şi distribuţie a energiei electrice. 
Tabloul „Ţesătoare de covoare din Ceadâr-Lunga” 
(1984, pânză, ulei), semnat de Valentina Brânco-
veanu, prezintă, în prim-plan, două femei aşezate 
la maşina de ţesut, cu faţa spre privitor. În centru, 
alte trei femei sunt surprinse din spate, concen-
trate asupra muncii lor. Compoziţia este domina-
tă de o cromatică luminoasă, bazată pe contraste 
complementare şi variaţii de tonuri deschise şi în-
chise. Elemente de interior susţin conţinutul com-
poziţional al tabloului. 

Un portret care se încadrează în această te-
matică a fost realizat de Mihail Gorban sub ti-
tlul „Oţelarul fruntaş de la Râbniţa Iurie Hazov” 
(1985, pânză, ulei). Lucrarea include în compo-
ziţie atât portretul muncitorului, cât şi interiorul 
unei uzine sau fabrici de oţel, redând astfel cone-
xiunea dintre omul muncitor şi mediul său indus-
trial de lucru.

Alte tipuri de interior sunt reflectate în tablo-
urile semnate de Vilhelmina Zazerskaia, Ştefan 
Beiu, Tudor Zbârnea, Mihai Jomir şi alţii. Pân-
za „Pâinea casei mele” de Vilhelmina Zazerskaia 
(1986, pânză, ulei) simbolizează cele trei vârste 
feminine într-un interior tradiţional al unei case 
mari. În acest spaţiu plin de semnificaţii, un loc de 
cinste este acordat unui colaj din fotografii vechi 
de familie, împodobit cu un prosop, evocând icoa-
nele de altădată. Femeia aflată în centrul compo-
ziţiei ţine în mâinile sale o jumătate din pâinea 
ţărănească coaptă în cuptor, gest ce simbolizează 
legătura profundă cu tradiţiile şi continuitatea fa-
miliei, într-o reverenţă faţă de rădăcinile şi valorile 
strămoşeşti. În tablou, artista abordează o stilistică 
apropiată decorativismului auster în combinaţie 
cu elemente impresioniste. Conotaţiile semantice 
ale tabloului pot fi descifrate prin prisma mono-
grafiilor semnate de Varvara Buzilă [2, 3].

Ştefan Beiu, în compoziţia „Drapelul răscoa-
lei” (1987, pânză, ulei), surprinde o scenă intimă, 
dar încărcată de semnificaţii profunde, în care trei 
personaje sunt surprinse într-un interior simplu. 
În partea stângă, o femeie tânără, aflată în picioa-
re, spală cu grijă o pânză roşie, un simbol al sa-
crificiului şi al luptei. În dreapta, un tânăr aşezat 
pe un scăunel ciopleşte un băţ, într-o activitate ce 
sugerează pregătirea pentru un act de rezistenţă. 
Lângă el, un coş împletit adăposteşte un copil care 
doarme, aducând în scenă un contrast între vul-
nerabilitatea inocenţei şi energia activităţilor din 
jur. Prin această compoziţie, plasticianul Ştefan 
Beiu reînvie tema răscoalei, înfăţişând-o nu doar 

ca o luptă exterioară, ci şi ca o experienţă profund 
umană, unde gesturile cotidiene se împletesc cu 
semnificaţii de încărcătură istorică şi socială. 
Conotaţii plastice similare regăsim în tabloul de 
interior „Păstorii”, realizat de Ştefan Beiu în 1990.  
[14, p. 143].

Tudor Zbârnea, în tabloul „Mestecatul mă-
măligii” (1989, pânză, ulei), surprinde o scenă 
din viaţa unei femei gospodine într-un interior de 
casă ţărănească, învăluit într-o lumină caldă, au-
rie, ce evocă o atmosferă de intimitate şi tradiţie. 
Compoziţia abstractă a tabloului, realizată prin 
aplicarea liberă a petelor cromatice, sugerează o 
dimensiune mai profundă a scenei, în care starea 
interioară a artistului se reflectă prin nuanţele 
tonale alese. Culoarea devine un mijloc de expri-
mare a emoţiilor şi trăirilor personale, depăşind 
limitele reprezentării realiste.

Mihai Jomir, în „Renviere” (1989, pânză, 
ulei), integrează elemente de simbolism etnic 
tradiţional într-o structură compoziţională ino-
vatoare, inspirată de principiile colajului. Aceste 
simboluri se îmbină cu trăsături ale unui interi-
or şi exterior sacru, creând o atmosferă profund 
spirituală. Fuziunea între trecut şi prezent, între 
sacru şi profan, transformă opera de artă într-un 
spaţiu de meditaţie şi reflecţie spirituală, oferin-
du-i o dimensiune aparte.

Compoziţiile de gen, în care diverse perso-
naje sunt portretizate în interior, se completează 
armonios cu operele de portret, în care regăsim 
elemente de decor interior, precum mobilierul. 
Astfel, tablourile „Svetlana Sidorova – studentă” 
(1986, pânză, ulei) [6, p. 174], „Femeie cu nă-
framă albă” (1988, pânză, ulei) [6, p. 99] şi „Lu-
dmila Toma – critic de artă” (1989, pânză, ulei) 
[6, p. 165] de Dimităr Peicev surprind personajul 
portretizat aşezat într-un scaun sau fotoliu împle-
tit din viţă-de-vie [7]. Emoţia şi psihologia perso-
najelor sunt accentuate prin racursiul ce include 
perspectiva asupra scaunului.

Tripticul „În memoria părinţilor” („Preludiu”, 
„Recviem”, „Elegie”, 1989), semnat de pictorul 
Mihai Statnîi, este alcătuit din trei tablouri unite 
într-o compoziţie stilizată, dominată de o gamă 
cromatică rece. Lucrate cu dezinvoltură şi pros-
peţime, acestea evidenţiază accente expresive prin 
trasăturile pregnante ale cuţitului de paletă şi ale 
pensulei. Deşi dominat de tonuri reci, ansamblul 
compoziţional emană o lumină subtilă şi o căldu-
ră interioară, conferindu-i spectatorului senza-
ţia unei regăsiri afective. Vibraţiile cromatice ale 
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operelor „teleportează” [4, p. 4, 5] privitorul într-o 
lume mirifică, asemănătoare basmului, unde fie-
care îşi poate regăsi propriile ecouri din povestea 
despre casa părintească. 

Tabloul din stângsa înfăţişează o compozi-
ţie cu patru personaje – trei femei şi un bărbat. 
Una dintre femei este îngenuncheată, în timp ce 
celelalte două apar slab conturate, într-o postură 
de închinare. Bărbatul, redat din profil, cu mâini-
le întinse, pare a oferi o binecuvântare. În partea 
stângă, pe o masă, se află un buchet de flori alături 
de un măr, elemente ce sugerează echilibrul dintre 
viaţă şi moarte, dintre memoria trecutului şi spe-
ranţa viitorului [4, p. 54].

În „Recviem”, parte a acestui triptic, sunt re-
prezentate, în prim-plan, o femeie şi un bărbat. Fe-
meia, surprinsă în picioare, îşi ridică mâinile spre 
cer, exprimând o profundă stare de reculegere. 
Bărbatul, aşezat pe o bancă, poartă o pălărie, suge-
rând o atitudine contemplativă. În partea superi-
oară a compoziţiei, două figuri angelice plutesc în 
aer, accentuând atmosfera solemnă a lucrării.

În lucrarea a treia, compoziţia este stilizată, 
având ca element central o masă pe care sunt aşe-
zate un măr şi o pară. În partea dreaptă a scenei, o 
femeie stă în picioare, ţinând în mâini o farfurie cu 
bucate. Capul îi este aplecat, iar hainele sale ţără-
neşti sunt redate într-o manieră sumară, evocând 
simplitatea şi modestia tradiţiei rurale [4, p. 55].

În toate cele trei tablouri, pe lângă obiectele 
de mobilier, se remarcă suprafeţe pictate cu pete 
mari de culoare, în tonuri calde şi reci, care suge-
rează motive decorative precum ţolurile şi covoa-
rele tradiţionale. Aceste forme amintesc de relieful 
dealurilor moldoveneşti, un procedeu simbolic 
prin care artistul reuneşte interiorul naţional cu 
peisajul şi natura natală.

Lucrarea „Iarna copilăriei” (1987, pânză, 
ulei), realizată de pictorul Iurie Platon, surprin-
de interiorul unei case ţărăneşti. În prim-plan, un 
cuptor cu vatră domină scena, având în faţă un 
loc de dormit. În jurul acestui element central, trei 
siluete – doi copii şi o femeie – sugerează căldura 
căminului tradiţional. Pe podea sunt aşezate lăice-
re şi un scăunel, detalii ce completează atmosfera 
autentică a unui interior moldovenesc de altădată.

Elemente de natură statică, din exterior şi 
interior, se regăsesc şi în alte tablouri semnate de 
plasticianul Mihail Statnîi, precum „Trădare. Să-
rutul lui Iuda” (1989, pânză, ulei) şi „La Marta şi 
Maria” (1990, pânză, acril). Realizate în acorduri 
cromatice armonioase şi având subiecte profund 

religioase, cele două lucrări se disting printr-un 
stil decorativ pronunţat. Structura cromatică şi 
limbajul formal-stilistic trimit la pictura renas-
centistă şi la motive specifice covorului tradiţional 
autohton [4, pp. 48-49].

 În lucrarea „Floare” (1981, pânză, ulei), Mi-
hail Burea redă o natură statică delicată: pe un 
pervaz de lemn, într-o farfurie adâncă, se află o 
glastră cu o begonie înflorită. Alături, o draperie 
completează echilibrul compoziţional. Fundalul 
este deschis şi aerat.

Dimităr Peicev, în „Natură moartă” (1989, 
pânză, ulei), aşază pe o masă rotundă două far-
furii cu fructe, alături de doi prazuri, o sfeclă şi 
un bulb de usturoi. La marginea mesei, o carte în-
chisă introduce un element de contemplare. Fun-
dalul este neutru şi deschis, accentuând claritatea 
obiectelor reprezentate.  

Lucrarea „Urcior negru” (1986, carton, ulei), 
semnată de Ana Baranovici, înfăţişează un urcior 
negru cu un buchet de crizanteme, aşezat pe o 
draperie albă cu franjuri. Lângă urcior sunt plasa-
te trei pere galbene. Fundalul decorativ, în nuanţe 
de bej, cafeniu şi negru, evocă motivele tradiţio-
nale ale unui covor vechi.

Elena Bontea, în „Natură statică cu rodii” 
(1987, pânză, ulei), creează o compoziţie decora-
tivă, în care o farfurie cu rodii este acompaniată 
de un vas din sticlă cu gâtul îngust şi scurt, cu 
partea inferioară plată. De acest vas este ataşată o 
rodie, iar din el se revarsă un buchet de flori roşii 
şi roz, aranjate sub forma unei benzi decorative.

În „Natură statică cu fructe” (1980, pânză, 
ulei), Elena Bontea plasează pe o suprafaţă albă 
o fructieră cu trei fructe galben-brune şi câteva 
crenguţe de brad verde-albăstrui. Alături, un alt 
fruct, un ulcior în nuanţe gri-roz şi o carte între-
gesc compoziţia. Fundalul, în tonuri de roz, gri şi 
bordo, contribuie la armonia cromatică a lucrării.

Detaliile obiectelor şi elementelor de decor 
din aceste tablouri, stilizate în diverse maniere 
artistice, accentuează dimensiunea emoţională a 
lucrărilor.

Simbolurile identitare în arta plastică moldo-
venească acestei perioade a devenit o platformă 
de afirmare a identităţii culturale şi naţionale. Pic-
torii moldoveni au reînviat simboluri şi teme tra-
diţionale, punând în valoare unicitatea poporului 
şi a culturii autohtone.

Printre simbolurile naţionale sau motive tra-
diţionale cel mai des utilizate în pictură cu reflec-
tarea interiorului se numără:
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•	 Motivele tradiţionale: ia, coliba, plugul, 
bisericile ortodoxe (Ion Serbinov „Interiorul bi-
sericii rupestre din Butuceni” (1987) [14, p. 216], 
ţesăturile populare;

•	 Natura statică şi peisaj: cu obiecte de 
interior, produse de panificaţie, fructe, legume şi 
flori, uneori combinate cu elemente de extetior 
precum dealurile, râurile şi pădurile specifice pe-
isajului moldovenesc (Dimităr Peicev „Verandă. 
Natură statică cu fructieră, s. Dolna”, 1990, pânză, 
ulei);

•	 Figurile istorice şi mitologice, portrete 
ale contemporanilor: simboluri reintroduse în 
artă pentru a întări sentimentul identităţii naţio-
nale (Mihai Statnîi „Portretul Ninei”, 1983).

Aceste simboluri, integrate în compoziţii 
moderne, nu mai erau percepute doar ca simple 
elemente ale vieţii rurale, ci ca expresii ale esen-
ţei identitare moldoveneşti. Astfel, picturile care 
surprind procesul sau rodul muncii al oamenilor 
simpli, interioarele caselor ţărăneşti sau biserici-
lor vechi devin declaraţii vizuale despre legătura 
profundă a oamenilor cu pământul, cu tradiţiile şi 
cu valorile naţionale. 

Pictorul Gheorghe Oprea a integrat aseme-
nea motive în seriile sale de tablouri cu vetre, 
covoare şi alte obiecte vechi, stilizându-le iniţial 
în plan decorativ, iar ulterior transpunându-le în 
diverse forme abstracte, în care valoarea centra-
lă este redată prin compoziţie, subiect şi coloritul 
tradiţional.

Un alt exemplu concret este lucrarea „Mes-
tecatul mămăligii” de Tudor Zbârnea, unde sim-
bolul muncii tradiţionale se transformă într-o 
metaforă a continuităţii şi dăinuirii poporului 
moldovenesc. Identificarea elementelor tradiţi-
onale şi a viziunilor diverşilor specialişti devine 
mai completă prin apelarea la monografiile şi ar-
ticolele semnate de Tudor Stavilă [11, 12], Con-
stantin Spînu [10], Eleonora Brigalda [1], Rodica 
Ursachi [15], Iraida Ciobanu [5], Alina Tocarciuc 
[13] şi alţii [8].

Astfel, compoziţiile ce includ scene de gen, 
portrete şi naturi statice – uneori îmbinate cu ele-
mente de peisaj – create de plasticienii moldoveni 
în anii 1980 reflectă diversitatea interioarelor ru-
rale şi urbane, evidenţiindu-se printr-o stilistică 
variată de autor, armonizată cu elemente moder-
niste. Prin asemenea reprezentări, arta contribuie 
la consolidarea sentimentului de apartenenţă na-
ţională şi la reafirmarea valorilor culturale în faţa 
provocărilor istorice şi sociale ale epocii.
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Rezumat
Casele de cultură: de la începuturi la „cantonarea” în contemporaneitate

Instituţia căminului cultural începe să se contureze în Basarabia în perioada interbelică, în urma reunificării 
vechii provincii româneşti cu România Mare. Înfiinţarea acesteia se datorează necesităţii eradicării analfabetis-
mului şi culturalizării populaţiei rurale după Primul Război Mondial. Iniţial, majoritatea căminelor culturale 
funcţionează în clădiri reutilizate. Treptat însă, acţiunile autorităţilor locale în mediul rural sunt îndreptate în 
prioritate spre construirea clădirilor noi.

După schimbarea regimului politic, activiştii comunişti continuă să acorde o atenţie sporită importanţei pe 
care instituţia căminului cultural o are în viaţa satului. Primul deceniu postbelic este reprezentat de arhitectura 
de factură clasicistă. De la sfârşitul anilor ’60 ai secolului trecut, arhitectura Caselor de cultură devine aproape în 
întregime standardizată. Pentru a o diferenţia, pe faţadele clădirilor sunt realizate mozaicuri, ce le aduce acestora 
identitate unică. Apreciate ca valoroase, Casele de cultură necesită actualmente protecţie. Supravieţuind actelor 
de vandalism din anii 1990, abandonării, intemperiilor şi dezastrelor naturale, edificiile se confruntă astăzi cu 
reparaţiile capitale.

Сuvinte cheie: Case de cultură, culturalizare, proiectare tip, mozaic, ideologizare.

Summary
Cultural Houses: from the beginnings to the cantonization in contemporaneous times

The institution of the cultural home began to take shape in Bessarabia during the interwar period, following 
the reunification of the historic Romanian province with Greater Romania. Its establishment stemmed from the 
urgent need to eradicate illiteracy and promote cultural development in rural areas after World War I. Initially, 
most cultural homes operated in repurposed buildings, but over time, local authorities increasingly prioritized the 
construction of new, purpose-built structures.

After the political regime changed, communist activists placed even greater emphasis on the role of these 
institutions in village life. The first post-war decade was marked by a classical architectural style, but from the late 
1960s onward, the design of Houses of culture became almost entirely standardized. To add distinction, mosaics 
were incorporated into the facades. Recognized for their cultural value, Houses of culture require protection. 
Having endured for over half a century – surviving acts of vandalism in the 1990s as well as the threats of severe 
weather and natural disasters – they now face a new challenge as the capital repairs.

Keywords: Houses of culture, culturalization, standard design, mosaic, ideologizing.

Schimbările ce se produc în societate îşi gă-
sesc reflectare în arhitectură. Concomitent cu 
necesităţile apărute în modul de viaţă a societăţii, 
în ansamblul ei sau în cadrul unor categorii sau 
grupuri, putem constata crearea unei noi tipolo-
gii sau program de arhitectură, ce reflectă pe plan 
funcţional comanda socială. Astfel, necesitatea 
lichidării analfabetismului şi culturalizării popu-
laţiei rurale după Primul Război Mondial duce la 
înfiinţarea căminelor culturale.

De fapt, însăşi ideea unui centru cultural apa-
re în mai multe ţări din Europa în perioada inter-
belică sau chiar din a doua jumătate a secolului 

al XIX-lea. Sunt cunoscute Casa de la Cultura în 
Spania, Maison de la Culture în Franţa, Kulttuuri-
talo în Finlanda etc. Instituţia căminului cultural 
se constituie în Basarabia începând cu anul 1922, 
după ce are loc unirea Basarabiei cu România. 
Reunificarea vechii provincii româneşti, votată la 
data de 27 martie (9 aprilie) 1918 de către Sfatul 
Ţării, are drept scop principal integrarea Basara-
biei în viaţa spirituală românească. Atât în peri-
oada interbelică, cât şi în anii celui de-al Doilea 
Război Mondial, în majoritatea localităţilor basa-
rabene sunt create cămine culturale (fig. 1). Aces-
tea aparţin Fundaţiilor Culturale Regale „Princi-
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pele Carol” şi „Regele Mihai I”. Apariţia căminelor 
culturale a fost rezultatul preocupărilor de pro-
movarea valorilor spirituale româneşti, întărirea 
credinţei în Biserică, combaterea viciilor sociale 
şi cultivarea tradiţiilor populare. Un aport impor-
tant în buna funcţionare a căminelor culturale de-
monstrează regionala basarabeană a „Astrei”, aso-
ciaţie culturală fondată în primăvara anului 1926 
[18, p. 127].

Cu timpul, instituţia căminului cultural înce-
pe să se manifeste şi prin latura social-economică, 
integrându-se în pregătirea absolvenţilor din toa-
te categoriile de şcoli în munca de reorganizare a 
satelor [21, p. 41]. Pentru realizarea obiectivelor 
de modernizare a agriculturii şi sporirea eficienţei 
muncii ţăranului, prin Legea Serviciului Social, 
organizarea şcolilor ţărăneşti se extinde în toate 
judeţele Basarabiei, devenind una din obligaţiu-
nile căminelor culturale [12, p. 149]. După insta-
urarea regimului monarhiei autoritare activitatea 
acestora ţine şi de manifestările de proslăvire a 
regelui Carol al II-lea [21, p. 37].

În perioada interbelică, majoritatea cămine-
lor culturale funcţionează în imobile reamenaja-
te. Întemeierea căminelor culturale în clădiri deja 
construite, de regulă, confiscate sau naţionalizate, 
se menţine şi în perioada postbelică, însă acţiuni-
le autorităţilor locale în mediul rural sunt îndrep-
tate în prioritate spre ridicarea clădirilor noi în 
conformitate cu proiectul stabilit (fig. 2). Revista 
Îndrumătorul Cultural comentează organizarea 
căminelor în localurile expropriate, confirmând, 
în acelaşi timp şi construirea concomitentă de noi 
imobile pentru cămine culturale pe tot teritoriul 
RSSM: „luând în mână conducerea căminelor cul-
turale, care până mai ieri erau în slujba moşierilor, 
ţărănimea muncitoare a pornit cu hotărâre şi en-
tuziasm să-şi construiască localuri proprii, încăpă-
toare, în care să se desfăşoare şezătorile duminicale 
şi adunările populare [21, p. 44]. Totodată, pentru 
construcţia rapidă a căminelor culturale începe să 
fie folosită proiectarea tip.

Cercetările istoricilor privind crearea şi func-
ţionarea în anii interbelici, precum şi în perioada 
războiului în localităţile basarabene, a unui nu-
măr impresionant de cămine culturale elucidează 
o acţiune culturală fără precedent şi determină 
importanţa acesteia. În publicaţiile lui Gheorghe 
Palade, Valeriu Popovschi ş.a. se aduc argumen-
te la subiect, stimulând în acest mod cercetarea şi 
contribuind la tragerea concluziilor corecte. Ast-
fel, multiple instituţii din judeţele Lăpuşna, Soro-

ca, Bălţi, Cahul etc. (care activau în satele Sadova, 
Vorniceni, Călăraşi, Pituşca, Recea, Tuzara, Hîrja-
uca, Palanca, Horodişte, Zubreşti, Tătăreşti, Gă-
leşti, Bahmut, Floreşti, Văleni etc.) au avut spriji-
nul didactic şi financiar al Fundaţiei „Principele 
Carol”.

În timpul ocupaţiei sovietice, între 28 iunie 
1940 şi 9 iulie 1941, căminele culturale îşi întrerup 
activitatea unele din ele fiind reînfiinţate deja în 
primii ani ai războiului, activând până în martie 
1944 [14, p. 58].

După schimbarea regimului politic, activiştii 
comunişti continuă să acorde o atenţie sporită im-
portanţei pe care această instituţie o are în viaţa 
satului. Deşi semnificaţiile noţiunilor de „cămin 
cultural” şi „casă de cultură” se deosebesc, rămâ-
nând, totuşi, foarte apropiate [4, p. 58], în vorbire 
începe să fie utilizată sintagma „casă de cultură”. 
Perioada postbelică este marcată de politizarea 
activităţii culturale prin propagandă comunistă şi 
ateistă. Odată cu încheierea celui de-al Doilea Răz-
boi Mondial, sunt iniţiate măsuri necesare pentru 
dezvoltarea Caselor de cultură în întreg statul so-
vietic. În condiţiile dezvoltării rapide a construc-
ţiilor de locuinţe în masă şi creşterea populaţiei, 
neajunsul clădirilor cu destinaţie culturală trebu-
ia completat. Casele de cultură, devenind parte a 
vieţii culturale locale, avantajau construirea unei 
comunităţi noi. Exploatând ideea atractivă pentru 
masele largi de construcţie a unei „noi formaţiuni 
sociale”, orientată spre un „viitor luminos”, se evi-
denţia caracterul colectiv al proprietăţii, precum 
şi aderarea la principiile ideologice ale regimului 
comunist. Examinarea acestor aspecte este impor-
tantă pentru înţelegerea transformărilor sociale şi 
culturale din acea vreme. Pentru atingerea scopu-
lui de a satisface cererea de petrecere a timpului 
liber al populaţiei se construiesc noi case de cul-
tură, acestea menţinându-se ca cele mai accesibile 
localuri de cultură în localităţile rurale.

Primul deceniu postbelic este reprezentat de 
arhitectura ce se fundamentează pe moştenirea 
culturală universală de factură clasicistă, perce-
pută ca declarare a măreţiei statului sovietic. In-
fluenţa acestei arhitecturi totalitare staliniste se 
evidenţiază atât pe faţadele caselor de cultură, cât 
şi în interiorul lor. Se distinge tendinţa spre o re-
gularitate rigidă a construcţiei, cu accentuarea fa-
ţadei principale, numită şi „de paradă”, printr-un 
portic somptuos, cu forme masive şi motive sime-
trice ale decorului plastic. Datorită acestei imagini 
create de autorii proiectelor, unele case de cultură 



ARTA  2025154 ISSN 2345-1181

Arta medievală, modernă, contemporană 

se asociază cu un alt program funcţional impor-
tant al clasicismului – teatrele (fig. 3). La realiza-
rea interioarelor sălilor de spectacol se foloseşte o 
gamă deversificată de elemente din alabastru cu 
motive geometrice sau florale care plachează to-
talmente pereţii şi tavanul. Aspectul monumental 
se remarca şi în holurile spaţioase cu un tavan or-
namentat susţinut de coloane corintice.

Se poate observa numărul mare al Caselor de 
cultură cu porticuri şi frontoane de formă triun-
ghiulară, mărginite de o cornişă, care încoronează 
faţada, coloane cu secţiunea transversală pătrată 
şi alte decoraţiuni plastice ale faţadelor – refrac-
ţie a neoclasicismului în contextul sovietic (fig. 4). 
Arhitectura Caselor de cultură putea fi şi în spirit 
eclectic pe baza arhitecturii renaşterii italiene. În 
acest caz, intrarea se organiza din trei deschideri 
cu arce în plin cintru. Principalul element arhitec-
tural – arcul – partea de sus a căruia se caracteri-
zează prin decoraţia din multiple elemente vege-
tale cu exacerbări ale unor porţiuni ale porticului 
(fig. 5).

Construcţia multiplelor Case de cultură, în-
cepută până în anul 1955 este finalizată în anii ’60. 
În pofida adoptării rezoluţiei speciale „Cu privire 
la eliminarea exceselor în proiectare şi construc-
ţii”, în care se subliniază adăugător că în afara ne-
cesităţii reducerii decorului plastic, efectuat ma-
nual, ce domină pe faţadele edificiilor, se impune 
creşterea calităţilor constructive, exploataţionale 
şi eficienţa economică a construcţiilor, maximi-
zarea tipizării şi industrializării tuturor tipurilor 
de construcţii în masă prin utilizarea elementelor 
prefabricate unificate, cu introducerea pe scară 
largă a construcţiilor eficiente şi materialelor noi, 
îmbunătăţind tehnologia fabricării acestora [5]. 
Astfel, în faţa arhitecţilor sunt puse noi sarcini, 
iar orientarea stilistică a arhitecturii începe să se 
schimbe treptat.

Realizarea proiectelor elaborate în spiritul 
realismului socialist, ce apelează la abundenţa 
formelor renascentiste sau neoclasiciste, continuă 
încă aproximativ un deceniu. În acest fel, în pe-
rioada 1955–1969 este demarată construcţia unei 
serii de edificii care marchează imaginea locali-
tăţilor din RSSM. Majoritatea Caselor de cultură 
sunt poziţionate în centrul sau în apropiere de 
centrul satului, deseori în proximitatea şcolilor, 
bibliotecilor, primăriilor etc. Amplasamentul re-
uşit le oferă vizibilitate şi accesibilitate, concomi-
tent le face puncte de reper ale localităţii. De regu-
lă, amplasarea acestora coincide şi cu deschiderea 

către drumul principal al localităţii. Pentru cen-
trele raionale este tipică construcţia simultană a 
instituţiilor culturale, sociale şi de deservire. Ast-
fel, la Ungheni este organizat un concurs pentru 
cel mai bun proiect privind construcţia şi ame-
najarea părţii centrale a oraşului, care se soldează 
cu elaborarea planului de sistematizare detaliată 
a centrului oraşului (arhitecţii A. Kolotovkin şi 
I. Mihalachi), în care se acordă o atenţie deosebi-
tă creării unui ansamblu arhitectural amplasat pe 
strada V. I. Lenin şi în zona staţiei feroviare, care 
permitea accesul pe teritoriul RSSM din România, 
având rolul porţilor de intrare în URSS. Pentru a 
crea o siluetă expresivă a oraşului, este planifica-
tă construirea de clădiri rezidenţiale multietajate. 
Din partea podului feroviar – intrarea în URSS 
– este prevăzută plantarea unui parc, edificarea 
Casei de cultură şi Casei Pionierilor, amenajarea 
unei zone sportive.

În aceiaşi perioadă, se formează ansamblul 
arhitectural al pieţei adiacente magistralei princi-
pale a oraşului Râbniţa – strada Kirov, unde este 
amplasată Casa de cultură cu o capacitate de 800 
de locuri, alături de clădirea administrativă cu 
patru etaje. Casa de cultură reprezintă volume 
ponderate şi faţade laconice, oferind pieţei monu-
mentalism şi păstrând scara clădirilor alăturate. 
Clădirea instituţiei este construită în 1972 după 
un proiect tip.

În compoziţia centrului oraşului Soroca, re-
construit în anii ’70, este păstrată funcţia cetăţii ca 
dominantă principală. În acest scop, în jurul ce-
tăţii este amenajat un parc, iar clădirile publice – 
Casa Sovietelor şi Casa de cultură – sunt constru-
ite la distanţa necesară de fortăreaţă, organizând 
piaţa centrală la poalele pantei abrupte.

Palatul de cultură din or. Hânceşti (Kotovsk), 
dat în exploatare în 1966, e prima clădire de mari 
proporţii, ce organizează centrul oraşului Kotovsk. 
Clădirea este cu două niveluri, cu o sală de specta-
cole de 800 de locuri şi numeroase spaţii amenaja-
te pentru diferite activităţi. Faţada principală este 
ritmată de semicoloane îngemănate ale ordinului 
colosal şi rezalitele laterale, decorate cu mozaicuri, 
care flanchează faţada principală. Reprezintă o va-
riantă diferită de edificiile descrise anterior, deoa-
rece este omis porticul cu fronton triungiular de 
pe faţada principală, fiind înlocuit prin semicoloa-
ne îngemănate ale ordinului colosal, ce relevă în 
continuare utilizarea stilului clasicist (fig. 6).

Anume spre sfârşitul anilor ’60–începutul 
anilor ’70 devine semnificativ numărul Case-
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lor de cultură construite pe bază de proiecte tip. 
Amploarea pe care o capătă arhitectura în acest 
domeniu duce la tendinţe formaliste: elaborarea 
mai multor genuri de faţade pe acelaşi tip de plan. 
Scopul urmărit prin tipizarea proiectelor şi pre-
fabricarea elementelor de construcţie – rapiditate 
în execuţie şi obţinerea unui preţ de cost mai mic 
decât cel ce se realizează prin folosirea metodelor 
tradiţionale.

Utilizarea proiectelor tip contribuie la faptul 
că arhitectura devine aproape în întregime stan-
dardizată. Nu există diferenţe mari între arhitec-
tura Caselor de cultură din RSSM şi cea a Caselor 
de cultură din alte republici ale URSS. Majoritatea 
celor care se construiesc după 1960, ca rezultat al 
implementării Hotărârii CC al PCUS din 1955, 
se bazează pe adaptarea proiectelor tip la circum-
stanţele concrete ale şantierului, fiind realizate în 
mod centralizat în Institutele de proiectare din 
Moscova sau din capitalele republicilor unionale. 
Astfel, diferenţa în aspectul lor se referă doar la 
soluţiile pentru amenajarea interioară şi pentru 
decoraţiuni, cu sau fără includerea specificului 
naţional.

Construcţia după unul şi acelaşi proiect al 
Caselor de cultură este o modalitate des utiliza-
tă în perioada sovietică. De exemplu, Casele de 
cultură din oraşele Hânceşti şi Străşeni, constru-
ite după acelaşi proiect, se diferenţiază prin in-
cluderea mozaicului pe faţada doar uneia dintre 
ele, a clădirii din Hânceşti. Mozaicul Palatului de 
Cultură din oraşul Hânceşti se găseşte la moment 
într-o stare excelentă. În schimb ornamentele de 
pe capiteluri şi de sub cornişă, capătă după ulti-
ma reparaţie, un aspect nedorit din cauza alegerii 
unei culori nepotrivite şi a calităţii proaste de în-
deplinire a lucrărilor.

Din 1970 sunt realizate edificii cu mai multe 
săli de capacitate înaltă. La Chişinău, la începutul 
bulevardului Moscova, este construit Palatul de 
Cultură al Sindicatelor (arhitecţii D. Palatnic şi 
F. Şostac) cu sala principală de 800 de locuri, cu 
spaţii de club şi sportive dezvoltate (cu o suprafaţă 
mai mare de 6 mii m2). Clădirea, deosebindu-se 
prin decorarea cu panouri de mozaic a pereţilor 
exteriori ale sălii pentru spectacole (M. Burea, 
1972), ocupa, până la demolarea lui în 2018, o 
poziţie dominantă în sectorul Râşcani al or. Chi-
şinău.

Etapa respectivă a arhitecturii sovietice se 
caracterizează prin căutări intense în domeniul 
sintezei arhitecturii şi artei monumentale şi în 

acest mod de a permite individualizarea Caselor 
de cultură, construite după proiecte tip. Mani-
festări ale acestui proces, în cele mai dese cazuri, 
devin compoziţiile în tehnica mozaicului, mai rar, 
basoreliefurile sau compoziţiile în tehnica frescei, 
sgraffito, al secco. În aşa mod, pictura monumen-
tală ajunge să se identifice într-atât cu edificiul, 
încât aspectul acestuia poate fi conceput numai în 
sinteză cu pictura monumentală respectivă. Pri-
mele experimente de acest fel apar în URSS în anii 
’60 ai secolului trecut. Serviciile ideologice percep 
efectul acestui gen de propagandă monumentală, 
care permite glorificarea anumitor idei. Creaţia 
artistică din RSSM, ce se dezvoltă sub influenţa 
factorilor politici, sociali şi culturali ai timpului, 
elucidează sarcinile puse în faţa artiştilor plastici 
precum transformarea convingerilor ideologice 
ale poporului şi educarea în spiritul socialismului.

Tematica lucrărilor vizează formarea omu-
lui de tip nou, a cetăţeanului societăţii comunis-
te [13, p. 100]. Concomitent cu noile sarcini ale 
arhitecturii şi proiectării cartierelor urbane care 
prevedeau construcţia clădirilor tip, în pictura 
monumentală a acestor ani se apelează la diferite 
moduri de finisare artistică a faţadelor principale, 
uneori şi ale celor laterale [13, p. 106]. Începând 
cu mijlocul anilor ’60 ai secolului XX, mozaicurile 
tematice din tesselle de ceramică sunt utilizate pe 
larg la finisarea artistică a Caselor de cultură.

În pictura monumentală din această perioadă 
se pune accentul pe demonstrarea puterii statului 
sovietic, relevând cu multă ardoare tema muncii, 
dragostei faţă de patrie şi pamânt, aspiraţia popo-
rului pentru pace şi fericire. Sunt cunoscute mo-
zaicurile „Munca şi Arta” de pe faţada principală a 
Palatului de cultură „Pavel Tkacenko” din Bender, 
căt şi din interior, realizate de V. Obuh şi M. Bu-
rea în 1963; frescele „Ospitalitatea”, „Toastul” şi 
„Nunta” din interiorul Casei de cultură din satul 
Chiţcani, realizate de I. Bogdesco şi L. Beleaev în 
1969; mozaicul „Moldova” de pe faţada Casei de 
cultură din or. Râbniţa, realizat de M.  Burea în 
1971; mozaicul „Plugarul universului”, clădirea 
Centrului pentru Tineret I. Gagarin din Chişinău, 
realizat de Aurel David în 1972; mozaicul „Arta” 
de pe faţada Palatului de Cultură al Sindicatelor 
din Chişinău, realizat de M. Burea în 1972; mo-
zaicul „Deşteptarea” de pe faţada Casei de cultură 
din satul Mocra, realizat de A. Kuzmin şi I. Tăbur-
ţa în 1977 etc.

În a doua jumătate a anilor ’70, activitatea 
socială şi culturală se axează pe construirea omu-
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lui nou sovietic, care „se presupunea a fi mai bun, 
mai solidar şi mult mai egalitar decât predecesorul 
său” şi care „ar dori să aibă valori, credinţe, o cul-
tură şi chiar o limbă” [16]. Munca cultural-educa-
tivă de masă în URSS se înscrie în coordonatele 
formării conştiinţei comuniste, care are reflectare 
în lucrările artiştilor plastici.

Palatul de cultură din or. Bender (Tighina) 
„Pavel Tkacenko” (fig. 7) constituie unul dintre 
primele obiective arhitecturale din RSSM care se 
realizează după un proiect arhitectural şi artistic 
complex (arhitect Valentin Mednek, 1962) [7]. 
Mozaicul amplasat simetric faţă de intrarea cen-
trală este alcătuit din câte două figuri: în stânga 
– un tânăr în salopetă cu o bobină din sârmă pe 
umăr alături de o tânără în costum naţional, du-
când o rolă de ţesătură (n.a.: se face referire la pro-
dusele întreprinderilor de vârf din or. Bender), în 
dreapta – un alt tânăr îi cântă cu drag la fluier unei 
sătence la culesul strugurilor.

Palatul de cultură din Tiraspol, deschis în 
1970, este cunoscut prin panourile de mozaic de 
dimensiuni mari (3,9m x 8,7m) asamblate sime-
tric faţă de intrare, la extremităţile faţadei prin-
cipale. Autori sunt artiştii plastici ucraineni Ev-
ghenii Beznisko şi Volodimir Patik. Edificiul are 
la bază un proiect tip care se regăseşte şi în alte 
localităţi din Republica Moldova.

Casa de Cultură din satul Mocra se diferen-
ţiază prin mozaicul „Deşteptarea” (fig. 8), reali-
zat de Aleksandr Kuzmin şi Ion Tăburţa în 1977. 
Acesta este într-un contrast puternic cu mozaicu-
rile intercalate în faţadele altor Case de cultură. 
Abordarea tematicii revoluţionare provoacă emo-
ţii pregnante, datorită expunerii unor tulburări 
majore ale evenimentelor revoluţiei din 1905.

În aşa mod sunt relevate necesităţile propa-
gandistice ale statului. Prin cultura artistică se 
răspândesc idei conceptuale precum ideea „co-
munismului”, „eroismului”, „colectivismului” şi 
a „luptei” aprige cu duşmanii sistemului sovietic 
[20, p. 39 ], care devin condiţii puse în faţa artiş-
tilor plastici. O confruntare, o nelinişte, o per-
manentă punere sub test sunt indispensabile în 
crearea operei de artă. Se cere a fi mai presus de 
ele, a le depăşi pentru a crea. Astăzi se impune 
protejarea picturii monumentale ce s-a dezvoltat 
pe parcursul aproape a trei decenii. E dificil de de-
terminat care lucrări merită a fi protejate, fără a 
ne detaşa de negativismul faţă de perioada când 
a fost realizată opera de artă. „Creată de om, ea 
(n.a.: arta) este creată pentru om. Izvorâtă din via-

ţă, ea se întoarce cu acţiunea ei benefică în viaţă” 
[3, p. 46 ]. Aceasta e şi esenţa. Arta ne dezvăluie 
informaţia despre o anumită etapă şi concomitent 
ne face să creştem emoţional şi intelectual.

Punerea accentului pe generarea unui nou tip 
de arhitectură este de remarcat în efortul evident 
şi consecvent al arhitecţilor, care îşi pun silinţa să 
realizeaze „o arhitectură socialistă în conţinut şi 
naţională în formă”. Odată cu trecerea de la pro-
iectarea individuală la proiectarea în brigăzi, unite 
în ateliere de lucru, care, la rândul său, formează 
institute de proiectare, profesionalismul, integri-
tatea şi competenţa arhitecţilor nu dispare fără 
urmă. Implicarea acestora, directă sau indirectă, 
într-o reţea de comunicări şi conexiuni cu ceilalţi 
specialişti până la finalizarea proiectului demon-
strează că arhitectul are un rol central în luarea 
deciziilor. Cu părere de rău, e mai greu de clarifi-
cat paternitatea proiectului.

Arhitecţilor acestei etape li se reproşează 
concentrarea asupra aspectului exterior al clădiri-
lor şi în mare măsură asupra decorului faţadelor, 
ignorând cerinţele economice. Odată însă cu re-
fuzul de a apela la stilistica postbelică, ce includea 
adaptarea şi reinterpretarea elementelor clasice în 
abundenţă, apare o altă orientare decorativă în ar-
hitectura edificiilor, în special a Caselor de cultu-
ră. Începând cu a doua jumătate a deceniului VII 
al secolului trecut arta monumentală devine o tră-
sătură distinctivă a multora dintre ele. Se percepe 
şi trecerea lentă spre identitatea modernist-socia-
listă a arhitecturii (fig. 9).

Începând cu anii ’80, odată cu urbanizarea şi 
creşterea migraţiei dinspre sate spre oraşe, cămi-
nele culturale încep să-şi diversifice activităţile, ră-
mânând „tributare sprijinirii propagandei”. Rigo-
rile de valorificare a monumentelor se schimbă şi 
tot mai preţioase pentru generaţiile viitoare devin 
mărturiile trecutului. Palatul de cultură „Nicolae 
Botgros” din or. Cahul, este înzestrat cu un panou 
mozaical din smălţ, reprezentând cinci compo-
ziţii unde se succed scene dedicate luptei pentru 
puterea sovietică, încadrate tematic în „jaloanele 
propagandistice” ale sistemului politico-ideologic 
sovietic. Mozaicul este realizat de artistul plastic 
Gh. Hadjioglov în 1986 [15], actualmente, inclus 
în Registrul local al monumentelor de for public 
[17].

Cea mai dificilă perioadă pentru casele de 
cultură sunt anii ’90 ai secolului XX. După de-
clinul ireversibil al Uniunii Sovietice are loc pră-
buşirea acesteia cu consecinţe negative pentru 
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Casele de cultură care, în contextul procesului de 
descentralizare, au devenit nişte clădiri fără acti-
vitate, sortite ruinării. Nu exista o viziune în ceea 
ce priveşte rolul şi rostul în societate a acestor clă-
diri construite în scop propagandistic. Transmise 
administraţiei publice locale, nu s-a ţinut cont de 
lipsa unei politici concrete şi a mijloacelor finan-
ciare pentru activarea acestor instituţii.

Necesitatea de a le menţiine ca un patrimo-
niu important şi ale reintegra în comunitate apa-
re după anii 2000, odată cu reaprecierea valorii 
acestora. Edificiile respective, construite în peri-
oada anilor ’50–70 ai secolului XX, reprezentând 
variaţii ale arhitecturii realist-socialiste, capătă o 
ponderabilitate adăugătoare. Perspectiva încadră-
rii lor în viaţa comunităţilor rurale şi orăşeneşti ca 
edificii reprezentative ale perioadei sovietice de-
vine fezabilă la etapa actuală când viziunea asupra 
esenţei arhitecturii realist-socialiste se schimbă, 
fapt evidenţiat în publicaţiile din ultimii ani ale 
arhitecţilor şi cercetătorilor ştinţifici din Republi-
ca Moldova [19, p. 109].

Iniţial, arhitectura realist-socialistă, văzută ca 
un nou stil în acord cu cerinţele societăţii comu-
niste, „neapărat strălucitoare” [25], este conside-
rată, după un deceniu, o arhitectură formală, rup-
tă de viaţă [13, p. 93], iar în perioada postsovietică 
apreciată prin profesionismul arhitecţilor care au 
activat în anii postbelici [19, p. 109]. Ralierea la 
cerinţele păstrării moştenirii istorice şi integrării 
arhitecturii într-un proces de continuitate firească 
impune astăzi valorificarea şi protejarea progra-
melor de arhitectură totalitară.

O evaluare preliminară a situaţiei în teren a 
Caselor de cultură a fost organizată în decembrie 
2024 de către Secţia Patrimoniu Cultural Con-
struit a IPC, pe traseul Chişinău–Cahul. Exami-
narea Caselor de cultură ne permite să constatăm 
că acest patrimoniu este vulnerabil şi merită o 
atenţie prioritară anume acum, când se încep re-
paraţiile capitale în masă.

Regulamentul nou, aprobat prin Hotărârea 
Guvernului Republicii Moldova nr. 83 din 22 
februarie 2023 [6] acordă autonomie activităţii 
Caselor de cultură. Acestea vor putea fi mai inde-
pendente, vor avea mai multe atribuţii şi oportu-
nitate de a obţine bani din proiecte. Modernizarea 
infrastructurii culturale şi de agrement constituie 
astăzi o soluţie pentru poziţionarea satelor şi ora-
şelor din Republica Moldova ca localităţi compe-
titive şi atractive. Într-o analiză, făcută de Centrul 
Analitic Independent „Expert-Grup”1 se arată că, 

de exemplu, Bugetul 2018 pentru sectorul „Cultu-
ră” a fost direcţionat pentru acoperirea cheltuieli-
lor urgente de salvgardare al acestui patrimoniu. 
Dintre proiectele prioritare de dezvoltare locală 
pentru finanţare din mijloacele Fondului naţional 
pentru dezvoltare regională şi locală în perioada 
2024–2025 pot fi enumerate proiectele din cadrul 
Programului Naţional „Satul European”, care se 
referă la reparaţia acoperişurilor, eficientizarea 
energetică, termoizolarea şi renovarea faţadelor, 
renovarea interioarelor sau reparaţia capitală ale 
acestor instituţii [9, p. 21]. Casele de cultură au 
beneficiat şi de granturi europene prin interme-
diul Programului finanţat de Uniunea Europeană 
„Susţinerea măsurilor de promovare a încrederii”, 
implementat de PNUD în Republica Moldova.

Însă, doar aceste măsuri nu pot proteja Ca-
sele de cultură, iar transformările ar putea crea 
un sentiment fals, fără o abordare istorică a aces-
tui proces de reabilitare. Construcţiile, înţelese 
şi apreciate după o „biografia socială” [8], pot fi 
considerate indispensabile pentru organizarea 
profilului localităţii definit în timp, condiţionat 
de păstrarea aspectului original şi, doar, desfăşu-
rarea unor reparaţii curente sau capitale neadec-
vate diminuează semnificativ importanţa acestora 
(fig. 10).

Constituind un program de arhitectură Ca-
sele de cultură, reprezintă un „ansamblu de exi-
genţe, ce trebuie satisfăcute în aşa mod încât să 
corespundă destinaţiei lor” [2, p. 173]. În cazul 
nostru, reutilizarea adaptivă ale acestoră nu intră 
în contradicţie cu funcţiile structurii existente, 
construcţiile reprezentând un cadru pentru iniţi-
ative culturale, recreative şi educaţionale. Cu pă-
rere de rău, fără să fie negate intenţionat calităţile 
intrinsece ale unor clădiri, se produc schimbări 
nedorite, ce duc la pierderea caracteristicilor lor 
autentice.

Actualmente în ţară sunt peste 1.500 de Case 
de cultură care activează [1], multe dintre ele – re-
novate adecvat, demonstrând o abordare profe-
sională la fiecare etapă a lucrărilor de reabilitare, 
acordând atenţie detalierii stilistice şi integrării cu 
pricepere în structura existentă a cenrului locali-
tăţii.

E nevoie de stabilirea unor condiţii care tre-
buie respectate în cadrul procesului de reabili-
tare a părţii centrale a localităţilor, pentru a face 
posibilă o utilizare compatibilă a edificiilor prin 
reparaţii, modificări şi completări, păstrând în 
acelaşi timp acele porţiuni sau caracteristici care 
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transmit valorile sale istorice, culturale sau arhi-
tecturale. E indispensabilă includerea în Regis-
trul monumentelor Republicii Moldova ocrotite 
de stat, a Caselor de Cultură care vor fi apreciate 
având valoare istorică, arhitecturală, artisică, este-
tică, peisagistică etnografică, memorială, valoarea 
urbanistică etc.

Elaborarea cerinţelor obligatorii presupu-
ne atât antrenarea unui număr suficient de mare 
de specialişti, cât şi eforturi financiare, care să 
asigure elaborarea unor proiecte de renovare de 
calitate, care păstrează identitatea arhitecturală şi 
estetică a Caselor de cultură, şi în final să asigure 
implementarea lor conformă.

Suntem martorii transformărilor aspectului 
exterior, precum şi a spaţiilor din interiorul Ca-
selor de cultură în urma renovărilor realizate. Ar-
hitecţii, „creatorii de spaţiu”, susţin că spaţiul pu-
blic, fiind unul multifuncţional, este caracterizat 
prin flexibilitate şi adaptabilitate şi poate asigura o 
reglare echilibrată între tradiţie, memorie şi mo-
dernitate [22]. Este cunoscut că interdependenţa 
între comunitate şi arhitectură este un indice re-
levant. În ultimul timp, este remarcat un număr 
în creştere al doritorilor de a practica activităţi 
socioculturale. Crearea centrelor comunitare, pla-
sate în Casele de cultură, e o iniţiativă exemplară. 
Astfel, apar premise suplimentare pentru asigu-
rarea integrării edificiile neglijate ale căminelor 
culturale în viaţa localităţilor Republicii Moldova.

Note
1	 Centrul Analitic Independent „Expert-Grup” 

– organizaţie neguvernamentală şi nonprofit 
specializată în cercetări economice şi de poli-
tici publice.
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Fig. 1. Așezămintele culturale ale României Mari. Dis-
tribuția pe județe în primul trimestru al anului 1939. 

Apud: Căminul Cultural, octombrie 1939.

Fig. 2. Planul model al căminului cultural sătesc.
Apud: Îndrumătorul cultural, nr. 9, 1956.
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Fig. 3. Casa de cultură din s. Cioburciu, 4 noiembrie 1956 
(https://www.moldova.org/cum-aratau-casele-de-cultura-in-vremurile-lor-de-glorie/).

Fig. 4. Casa de cultură din s. Bardar, r-nul Ialoveni, 1968. Foto A. Trifan. 2024.

Fig. 5. Casa de cultură din or. Ialoveni, 1958. Foto A. Trifan. 2024.
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Fig. 6. Palatul de cultură din or. Hîncești, 1966. Foto A. Trifan. 2024.

Fig. 7. Palatul de cultură din or. Bender (Tighina), 1962. Foto A. Trifan. 2024.

Fig. 8. Casa de cultură din s. Mocra, r-nul Râbniţa. Mozaicul „Deşteptarea”.  
Autori: A. Kuzmin şi I. Tăburţa. 1977

(http://rnovosti.info/novosti/2022/03/v-tsvetnom-oskolke-tselaya-epoha/).
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Fig. 9. Palatul de cultură din or. Cahul. 1984
(https://ziuadeazi.md/stiri/republica-moldova-sarbatoreste-35-de-ani-de-la-adopta-

rea-drapelului-de-stat/).

Fig. 10. Casa de cultură din or. Leova. a) 2019; b) 1967
(https://primarialeova.md/2019/03/19/poze-orasul-leova/image-4-8/).
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Rezumat
Importanţa implementărilor stilistice ale nudului în creaţia

sculptorilor din Republica Moldova

Nudul sculptural se manifestă în calitate de gen autonom al artei naţionale tardiv abia în primele decenii ale 
secolului XX. Alexandru Plămădeală abordează nudul complex, variind stilistic între romantism, realism şi moder-
nism, înglobând tendinţele occidentale şi cele ruseşti. Opera lui Moisei Cogan înclină spre eclectism şi modernism. 
Lazăr Dubinovschi este inspirat de creaţia lui Emile Antoine Bourdelle. Iosif Cheptănaru este cel care interpretează 
nudul la interferenţa de culturi. Creaţia lui Iurie Canaşin are un început conceptual în întregul parcurs al artei 
universale. Constantin C. Constantinov tratează în nud aspectele psihologice. Ion Bolocan reduce forma stilizată 
şi generalizată la o imagine laconică. Ioan Grecu reactualizează moştenirea artistică universală în domeniul nudu-
lui. Dumitru Verdianu caută ”un echilibru” interior psihologic în nudurile din compoziţiile sale. Grigore Sultan 
elaborează o logică intrinsecă a nudurilor sale. Ion Zderciuc pledează pentru o armonie bipolară în cuplurile sale. 
Aderarea la realizările teoretice şi practice ale marilor maeştri europeni, ancoraţi la modernism şi eclectism, a servit 
ca punct de plecare pentru sculptorii din  Republica Moldova, ei abordând nudul întotdeauna original şi inspirat.

Cuvinte cheie: sculptură, nud, modernism, realism, romantism, eclectism, aspecte psihologice.

Summary
Importance of stylistic implementations in the genre of nude  

in the works of sculptors of the Republic of Moldova
Nude sculpture established itself as an autonomous genre in the national art lately, only in the first decades 

of the 20th century. Alexandru Plamadeala interprets nude in a complex manner, stylistically varying between 
romanticism, realism and modernism, absorbing the Western and Russian trends. Moisei Cogan in his creativity 
tends to eclecticism and modernism. Lazăr Dubinovschi is inspired by the works of Emile Antoine Bourdelle. Iosif 
Cheptănaru interprets nude at the intersection of cultures. The creative activity of Iurie Canaşin has a conceptual 
beginning in the overall development of world art. Constantin C. Constantinov interprets psychological aspects in 
nude. Ion Bolocan reduces the stylized and generalized form to a laconic image. Ioan Grecu retualizes the world’s 
artistic heritage. Dumitru Verdianu searches for the internal psychological “balance” in his compositions. Grigore 
Sultan creates the internal logic in his nudes. Ion Zderciuc advocates the internal bipolar harmony in his images 
of couples in love. The perception of the theoretical and practical achievements of the great European masters 
practicing modernism and eclecticism became the inicial point for the sculptors of the Republic of Moldova, who 
always interpret nudes in an original and inspired way.

Keywords: sculpture, nude, modernism, realism, romanticism, eclecticism, psychological aspects.

Nudul sculptural se manifestă în calitate de 
gen autonom al sculpturii naţionale tardiv abia 
în primele decenii ale secolului XX. Cel mai per-
severent şi dotat sculptor al acestei perioade este 
Alexandru Plămădeală [3, p. 22-23], care a benefi-
ciat de studii de specialitate în capitala Imperiului 
Rus. Predilecţiile sale stilistice variază între ro-
mantism, realism şi modernism, înglobând ten-
dinţele occidentale şi cele ruseşti. 

De un realism acerb, asemeni lui Constantin 
Meunier, este seminudul Muncitorul (1921, ghips 

patinat). Chipurile de muncitori, nespecifice me-
diului rural moldovenesc, dar inspirate de arta 
Rusiei revoluţionare, cuceresc prin tratarea ana-
tomică corectă.

O altă lucrare, Femeia cu scoică (1921, ghips 
patinat), este plină de romantism, fiind lucrată 
astfel încât poate fi situată stilistic între realism şi 
un modernism timpuriu.

Sculptorul se face remarcat şi prin redarea 
stărilor psihologice prin intermediul dispoziţiei 
corpului nud. De altfel, o astfel de redare îi este 
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specifică creaţiei sculptorului francez Auguste 
Rodin. Starea exteriorizată a nudului Disperare 
(1921, ghips patinat) creat de Alexandru Plămă-
deală aminteşte distanţat dramatismul chipurilor 
din capodopera lui Auguste Rodin Burghezii din 
Calee (1881-1884). Gestul expresiv, clipa trecătoa-
re surprinsă dramatic, întreaga fire redând trăiri-
le personajului – toate exprimă disperare. La fel, 
nudul Disperare al lui Alexandru Plămădeală, po-
sibil, îşi are începutul în creaţia lui Michelangelo 
Buonarroti, în special, în Sclavul, care excelează 
prin emoţie şi tragism.

Totuşi, stilistic, cel mai apropiat de nudurile 
feminine ale lui Alexandru Plămădeală este sculp-
torul Auguste Rodin, care a activat la interferenţa 
secolelor XIX-XX. Pe sculptorul moldovean cel 
mai mult l-au impulsionat celebrele cupluri lucrate 
în marmură de Auguste Rodin. Cel mai bine cu-
noscut, Sărutul (1840-1917, marmură), este cel în 
care, în calitate de suport, este vizualizată stânca. 
Aceste abordări au condus spre reprezentări singu-
lare în creaţia lui Alexandru Plămădeală, aşa cum 
ar fi, spre exemplu, Stânca (1928, ghips patinat) şi 
Schiţa (1930, bronz). Aceste două nuduri, pe lângă 
alura de sexualitate şi eleganţă, oferă şi o modalitate 
de modelare îngrijită, care redă o atmosferă aparte, 
specifică doar operei lui Alexandru Plămădeală. 

De altfel, lucrarea lui Alexandru Plămădeală 
Schiţă (1930, lemn) constituie o simbioză reuşită 
a procedeelor plastice specifice artei clasice, dar 
şi o tratare modernistă. Eliberarea creaţiei sculp-
torului moldovean de clişee se revarsă în crearea 
nudului Sapho (1934, lemn), care reprezintă dez-
involtura caracteristică artei moderne şi libertatea 
în exprimare, în acelaşi rând şi cea sexuală, pro-
prie ţărilor din Occident. 

Totuşi, predilecţia lui Alexandru Plămădeală 
de a lucra anatomic corect nudurile se revarsă în 
aşa opere ca Fată cu cerc (1921, ghips patinat), în 
care domină realismul imaginii şi tendinţa de a 
reproduce fidel modelul. Aceeaşi redare profund 
realistă, cu detalii subtile, perfect documentate, 
este prezentă şi în lucrarea Nud (băiat) (1922, 
ghips patinat). Redat într-o mişcare liberă, sinu-
soidală, băiatul pozează discret, etalându-şi cor-
pul gol. Iar lucrarea Torso (toamna) (1922, ghips) 
este totalmente o tratare modernistă, îmbinând în 
sine o uşoară stilizare şi redare realistă. Cu toate 
acestea, sculptorul tinde spre o redare academi-
că, cu respectarea tectonicii, a proporţiilor şi for-
melor realiste, dar care pot ”concura” cu cele mai 
distinse şi elegante nuduri ale Antichităţii, Re-

naşterii şi Clasicismului. Aşa se prezintă lucrarea 
Tors (1938, ghips), care întruneşte caracteristicile 
enumerate mai sus. Din păcate, aceste ultime trei 
nuduri, la care ne-am referit, nu au supravieţuit 
celui de-al Doilea Război Mondial şi s-au păstrat 
doar în fotografii de epocă.

În ceea ce priveşte similitudinile în modelarea 
nudurilor lui Auguste Rodin şi Alexandru Plămă-
deală, este de remarcat că ambii modelează impre-
sionist, păstrând urmele degetelor pe suprafaţa tra-
tată, şi realist tensionant, păstrând forma întreagă. 
De menţionat, creaţia lui Alexandru Plămădeală 
suportă influenţele sculptorilor clasici şi ale celor 
modernişti, rămânând a fi originală şi irepetabilă.

Un alt sculptor care a onorat domeniul nudu-
lui sculptural a fost Moisei Cogan [8, p. 141]. Este 
cunoscută lucrarea Nud (anii 1920), influenţată 
de modelele antice mesopotamiene şi greceşti, 
cum ar fi tripticul unui sculptor anonim Tronul 
lui Ludovisi (cca. 470-460 î. C., marmură). Anume 
una dintre părţile laterale, cu denumirea Tânără 
cântând la un fluier dublu, ce se află în prezent la 
Muzeul Naţional de la Roma, prezintă similitudini 
cu opera eclectică a lui Moisei Cogan. Iar un alt 
Nud (1929, bronz) al lui Moisei Cogan este tratat 
modernist, asemenea operelor lui Aristide Maillol 
sau Emile Antoine Bourdelle. Păstrată incom-
plet, opera lui Moisei Cogan în domeniul nudului 
sculptural denotă un eclectism, ce o domină, dar 
care nu o lipseşte de farmec şi autenticitate.

La începutul carierei, sculptorul Lazăr Du-
binovschi [11, p. 3] acceptă, şi el, influenţele pu-
ternice ale altor maeştri. Astfel, opera sa Strâm-
bă-Lemne (1945, ghips) poate fi asemuită cu opera 
lui Emile Antoine Bourdelle Hercule arcaş (1909, 
bronz). Opera expresionistă a lui Bourdelle cuce-
reşte prin tensiunea exteriorizată prin muşchii în-
cordaţi şi racursiul complicat al corpului său nud. 
Iar opera lui Lazăr Dubinovschi este inspirată din 
basmele populare româneşti  (vizavi de cea mitolo-
gică a lui Bourdelle), care se revarsă într-o imagine 
ce impresionează prin forţă fizică şi morală, evi-
denţiind muşchii încordaţi şi tensiunea lăuntrică a 
personajului. Reactualizarea tematicii lui Bourde-
lle de către Lazăr Dubinovschi nu este una servilă: 
ea cucereşte prin prospeţime şi libertate în tratare.

Lazăr Dubinovschi revine la tratarea nu-
dului în prima parte a tripticului Părinţi şi copii 
(1957, lemn), care poartă denumirea Deşteptare 
şi care este un seminud lucrat în suprafeţe mari, 
geometrice, amintind operele lui Michelangelo 
Buonarroti. Ulterior, Lazăr Dubinovschi nu mai 
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apelează la nud, dedicându-se portretului şi com-
poziţiei tematice.

Claudia Cobizev [10, p. 8] se referă la nud în 
relieful Fete scăldându-se (1971, cupru). Acest su-
biect inspirat se deosebeşte total de ceea ce crea 
Claudia Cobizev până în anii 1970, mai ales  prin 
stilistică şi libertatea în tratare, pe care autoarea 
şi-o permite şi care este total diferită de procede-
ele angajate anterioare ale sculptoriţei. Corpurile 
nude ale fetelor cu părul ud despletit vin în unison 
cu valurile apei, iar gesturile lor sunt libere şi dez-
involte. Spre deosebire de alte lucrări ale sale, acest 
relief conţine suflul libertăţii în creaţie, vizavi de 
ţărăncile amintind de cele ale Verei Muhina.

Un sculptor dedicat total portretului, dar care 
a profesat în anii 1930-1950 episodic şi nudul, este 
Iosif Cheptănaru [2, p. 5]. Una dintre primele sale 
reuşite datează din perioada interbelică şi poar-
tă denumirea Sfarmă-Piatră (1933, ghips). Opera 
este şi lucrarea sa de diplomă la absolvirea Aca-
demiei de Arte Frumoase de la Bucureşti. Astfel, 
şcoala română de sculptură se conjugă armonios 
cu realizările clasicii antice târzii greceşti şi se ma-
terializează în acest nud cu volume exagerate şi 
groteşti. Un alt nud reuşit este cel cu denumirea 
Pescarul caspic (1942, ghips), care se află la Mu-
zeul de Arte Plastice din Aşgabad. Această lucrare 
a fost creată în timpul celui de-al Doilea Război 
Mondial, când sculptorul, rănit în lupte, se afla în 
spatele frontului. Astfel, arta Renaşterii înalte, în 
special cea a lui Michelangelo Buonarroti, se îm-
bină prodigios cu trăsăturile portretistice şi fizice 
ale protagonistului, fiind inspirate de arta şi carac-
teristicile fizionomice ale locuitorilor acestei regi-
uni. Iosif Cheptănaru, creând multiplu şi original, 
este cel care interpretează nudul la interferenţa de 
culturi, concepte şi tratări estetice diferite.  

Unul dintre primele nuduri sculpturale exe-
cutate de Iurie Canaşin [9, p. 19-22] este cel de la 
o tabără de sculptură din Iugoslavia, cu denumi-
rea Moldova în ospeţie în Macedonia (1975, lemn). 
Cât de paradoxal n-ar fi, dar, stilistic, acest chip are 
similitudini cu creaţia pictorului modernist Gus-
tav Klimt. Corpul nud al protagonistului pare a fi 
acoperit de o pânză transparentă, ce alunecă în jos.

De remarcat, tendinţa lui Iurie Canaşin a fost 
de a se inspira din arta universală. Acest fapt ni-l 
demonstrează două lucrări dispersate în timp: 
Careatidă (1963, ghips tonat) şi Mama cu copilul 
(2013, ghips tonat), care reprezintă o tratare ero-
tică, în primul caz, şi o maternitate stilizată, în al 
doilea caz.

La fel, compoziţia din doi menhiri-pereche 
Dialog (1968, lemn) relevă caracteristicile forme-
lor corpurilor, amintind de idolii preistorici.

O tratare a formelor monumentale în nud re-
prezintă lucrarea lui Iurie Canaşin Nistrul (1974, 
granit) – o lucrare de proporţii, care se mai păs-
trează şi astăzi în Parcul Valea Trandafirilor din 
Chişinău. Formele virile masculine  sunt ponde-
rabile şi masive, amintind perioada târzie a Cla-
sicismului sculptural grecesc antic, iar poza şi 
racursiul pesonajului par a fi inspirate de opera 
unui sculptor anonim – Tronul lui Ludovisi (cca. 
470-460 î. H., marmură). Este evidentă predilec-
ţia sculptorului pentru arta Antichităţii, pe care 
el o transpune şi o acomodează exigenţelor artei 
contemporane.

Nudul în creaţia lui Iurie Canaşin uneori, este 
parte componentă a compoziţiei. Astfel, compozi-
ţia sculpturală Pictorul Ion Jumatii (1978, bronz, 
Istanbul, Turcia) conţine trei elemente: tabloul, 
pictorul în extazul creaţiei şi un nud feminin, po-
zând stingher. Subiectul a fost intens vehiculat de 
pictorii de pe diverse meridiane, dar în interpreta-
rea lui Iurie Canaşin această scenă capătă conota-
ţiile unei compoziţii organizate original.

O compoziţie-nud cu denumirea Fata cu 
pasărea (1976, bronz) este interpretată de Iurie 
Canaşin cu multă atenţie pentru redarea forme-
lor feminine, a racursiului corpului, a gesturilor 
personajului cu o pasăre pe mână.

Nudul Toamna (1978) păstrează urmele unor 
disecări minuscule şi ritmice, autorul redând 
frumuseţea acestui anotimp, toamna, în spaţiul 
moldav. Extins pe verticală, acest nud este plin de 
feminitate şi candoare, tinzând spre o tratare con-
temporană.

Un Tors (1982), lucrat stăruitor în lemn de 
Iurie Canaşin, ne încântă prin formele cu treceri 
line şi un clarobscur cu nuanţe diafane. Deşi, în 
aspect stilistic, lucrarea Tors feminin aminteşte 
modelele clasice, în special ale Antichităţii gre-
ceşti, nudul, realizat într-un material maleabil, 
dar perisabil – lemnul, comportă caracteristicile 
unei opere elevate.

Două nuduri-pereche din compoziţia Belşug 
(1983, bronz, Chicago, SUA) se apropie stilistic 
de realizările cubiştilor în spiritul artei primitive 
a Africii.

Un nud secţionat la nivelul genunchilor, Schi-
ţă de concurs (1984, ghips tonat), exprimă frumu-
seţea şi candoarea feminină.
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Iar nudul cu elemente zoomorfe Faun. Dedi-
caţie lui Gheorghe Zamfir (1997, şamotă) cucereş-
te prin păgânismul ancestral, dar şi prin melodi-
citatea chipului.

O compoziţie ce conţine două nuduri, cu ti-
tlul Adam şi Eva (2003, bronz), reprezintă relaţiile 
pline de romantism şi frumuseţe dintre sexe.

Arta Africii îl inspiră pe sculptor să creeze în 
spiritul idolilor păgâni, aşa ca în compoziţia Figu-
ra nr. 1 (2007, bronz). 

Mai aproape de zilele noastre, sculptorul re-
alizează nudul de mici dimensiuni cu denumirea 
sugestivă Marea, soarele, nisipul (2008, bronz), ce 
denotă o tratare în spiritul artei contemporane.

Sculptorul Iurie Canaşin revine la formele 
ancestrale ale unor culturi ce au existat în spa-
ţiul actualei Republici Moldova în timpurile cele 
mai îndepărtate. Lucrarea Careatidă (2017, lemn) 
prezintă similitudini cu lucrarea lui Constantin 
Brâncuşi Careatidă (1914-1926, lemn), dar este o 
redare „de autor” a formelor interpretate de sculp-
torul moldovean.

Astfel, Iurie Canaşin este maestrul care se 
documentează, se inspiră şi realizează opere ce au 
un început conceptual în întregul parcurs al ar-
tei universale, reactualizat şi reconceput de acest 
sculptor al contemporanietăţii.

Coleg de facultate cu Iurie Canaşin, sculpto-
rul Constantin C. Constantinov [6, p. 7] recurge la 
redarea nudului sculptural, relevând detalii psiho-
logice subtile. Astfel, seminudul Aşteptare (1992, 
bronz) reproduce la nivelul simţurilor starea gra-
videi în aşteptarea apariţiei pruncului. Autorul 
recurge la conturarea stării psihologice a gravidei 
prin postamentul în formă de o broască ţestoasă. 
Totul în această compoziţie – redarea nudului şi a 
siluetei, a ţestoasei – exprimă  trăirile personajului 
prin alegorie şi redare realistă.

Un alt nud, Eva (1998, bronz), în aspect sti-
listic aminteşte de nudurile lui Hieronymus Bosch 
din Grădina Plăcerilor. Această reactualizare nu 
este întâmplătoare: Eva lui Constantin C. Con-
stantinov exprimă păcatul şi mândria: ea ţine în 
mână un măr mic, la fel cum îşi vede ea păcatul 
său – infirm de mic. Iar postamentul de lut ”îm-
pietrit” reprezintă spiritul Evei. Întreaga sa efigie 
întruchipează păcatul şi orgoliul, lipsa unor valori 
înalte. Astfel, aspectele psihologice subtile sunt 
un imperativ al nudurilor create de Constantin C. 
Constantinov.

Perioada cuprinsă între 1990-2020 se carac-
terizează prin pătrunderea în spaţiul Republicii 

Moldova a curentelor moderniste şi postmoder-
niste, cu tot spectrul larg al curentelor artistice ale 
acestora, care au îmbogăţit şi au cultivat creaţia 
sculptorilor autohtoni.

Astfel, modernismul şi postmodernismul, în 
special minimalismul şi conceptualismul sunt spe-
cifice creaţiei sculptorului Ion Bolocan [7, p. 3]. Şi-
rul său de Prinţese şi Domnişoare din Chişinău (anii 
1990, bronz, granit) evidenţiază formele laconice, 
dar expresive, de un erotism sesizabil, elegante şi 
feminine. Disecarea şi „minimalizarea” formelor 
nudurilor sale, în special, ca în lucrarea Relaxare 
(2007, marmură), îl situează pe Ion Bolocan prin-
tre cei mai merituoşi sculptori contemporani. Cor-
pul uman, redus la forma stilizată şi generalizată în 
sensul unui laconism pronunţat, poate fi remarcat 
în compoziţiile Rugăciune (1990, bronz, granit) şi 
Ţipătul (2003, bronz, granit). Totuşi, în lucrările ce 
le preced pe acestea, aşa cum ar fi relieful cu ti-
tlul sugestiv Cădere în spaţiu (1993, bronz, lemn), 
tratarea anatomică a nudului ne duce cu gândul 
la elaborările lui Michelangelo Buonarroti. Astfel, 
realizările stilistice ale sculptorului contemporan 
cu noi, Ion Bolocan, „alimentează” creaţia sa, care 
rămâne inedită şi valoroasă.

Cu totul alte aspecte, diferite de cele ale altor 
sculptori, sunt abordate de Ioan Grecu [5, p. 3]. 
Astfel, Venerele preistorice sunt reactualizate 
în lucrarea sculptorului cu denumirea Graţie III 
(1992, bronz, granit). Acest tors, disecat la nive-
lul ceva mai sus de talie şi la nivelul genunchilor, 
exprimă formele „baroce”, voluptoase ale nudului 
feminin. O replică la Menada lui Scopas o găsim 
în nudul lui Ioan Grecu Graţie I (1991, bronz, 
granit), în care este surprins „dansul grotesc” şi 
mişcarea complicată şi distorsionată a corpului, 
amintind arta greacă clasică. Sculptorul recurge şi 
la redarea nudului în spirit modernist, aşa ca în 
lucrarea Cea deplină (1992, bronz, granit). Iar nu-
meroasele sale compoziţii cu tematica zborului, 
conţin elemente ale corpului nud, completat prin 
elemente zoomorfe, ce creează o atmosferă oniri-
că, sugestivă, dar şi concludentă din punctul de 
vedere al moralei, care apare din fabula imaginii. 
Reliefurile cu Capriciile (anii 1990, bronz, lemn) 
exprimă diferite ipostaze şi stări sufleteşti specifi-
ce femeii. Astfel, sculptorul Ioan Grecu replămă-
deşte moştenirea artistică universală, găsindu-şi 
propria cale, tematica şi stilistica sa „de autor”, 
prin care el îşi exprimă meditaţiile şi trăirile.

Un alt sculptor contemporan, Dumitru Ver-
dianu [4, p. 5], tratează nudurile în cheia unui 
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modernism tardiv, aşa cum ar fi Cântec trist 
(1984, lemn) şi Nud (1990, bronz), în care relevă 
caracteristicile nudului prin dispoziţia lui. Artis-
tul lucrează marmura în spiritul artei moderne, 
având similitudini cu opera Nud în picioare (1907, 
piatră) a lui Andre Derain (1880-1954), sculptor 
francez, în special, cu referinţă la lucrarea Eva 
(1990, marmură). Iar caracteristicile de vârstă pu-
bertară sunt scoase în evidenţă în lucrarea Nud 
(1992, bronz). Cu totul deosebite sunt lucrările 
din seria Ying şi Yang („Armonie”, „Luptă” ş.a.), 
inspirate din credinţele Dao, dar conţinând şi as-
pecte psihologice, observate şi „culese” din viaţa 
cotidiană a cuplurilor. Tendinţa sculptorului spre 
abstracţie şi stilizare forte caracterizează această 
serie de lucrări, care exprimă sentimentalism şi 
îndârjire, luptă şi armonie. Căutarea unui „echili-
bru” interior le face remarcate din şirul compozi-
ţiilor sale, Dumitru Verdianu fiind un bun cunos-
cător al firii umane. 

De o eleganţă deosebită sunt şi compoziţii-
le figurative şi nudurile sculptorului moldovean 
Grigore Sultan. Dintre acestea se evidenţiază nu-
dul feminin Sucleia (1994, piatră). Nudul, stilizat 
şi deformat, cu părţile ce reliefează imprimate în 
materialul nudului, este o mostră deosebit de su-
gestivă şi armonioasă. Iar nudul-compoziţie Lăs-
tăruşi (2012, marmură) redă corpul uman într-o 
mişcare nelipsită de erotică, denumirea sugerând 
ideea lucrării. Multiplele realizări ale sculptorului 
Grigore Sultan ne mărturisesc despre o logică in-
trinsecă şi o estetică bazată pe principii culese din 
trezoreria sculpturii universale.

Pătruns de sensurile ascunse ale creaţiei lui 
Constantin Brâncuşi, dar şi ale altor sculptori mo-
dernişti, sculptorul Ion Zderciuc [1, p. 3] pledează 
pentru armonie bipolară în cuplurile sale. Astfel, 
lucrarea Îndrăgostiţi (1987, bronz), fiind privită la 
distanţă, reprezintă o floare formată din corpu-
rile celor două personaje. Iar compoziţia Sărutul 
(1987, bronz) redă o îmbrăţişare pătimaşă a unui 
cuplu, mâinile şi picioarele personajelor topin-
du-se. Totuşi, logica brâncuşiană a compunerii 
subiectului se revarsă în compoziţia Copil aban-
donat (1988, bronz), care redă, asemenea nudu-
rilor figurative ale lui Constantin Brâncuşi, esen-
ţa, candoarea şi fragilitatea sufletului şi corpului 
unui nou-născut. De altfel, dacă comparăm lu-
crarea Primul strigăt (1917, bronz) a lui Constan-
tin Brâncuşi cu lucrarea Copilul abandonat a lui 
Ion Zderciuc, este de remarcat că primul emană 
unde cosmice, iar al doilea este mult mai „teres-

tru” în abordarea sa. Se face remarcată diferenţa 
de mentalitate şi calibrul artistic diferit al acestor 
doi sculptori. Ion Zderciuc continuă linia nudu-
rilor prin lucrarea Linişte (1994, marmură), care, 
prin formele „rodnice” şi palpitante exprimă liniş-
te, dar şi încordare fizică. Astfel, este de remarcat 
inteligenţa şi integritatea conceptuală a nudurilor 
lui Ion Zderciuc, sculptor reputat, convingător şi 
original în tratările sale.

Astfel, deşi întregul spectru al implementă-
rilor stilistice în nudul sculptural din Republica 
Moldova nu este pe deplin epuizat în acest studiu, 
totuşi, se cere remarcat faptul că sculptorii, deşi 
s-au aliniat la realizările ruse, europene şi româ-
neşti, au rămas a fi fideli propriilor aspiraţii artisti-
ce şi au creat întotdeauna original şi inspirat. Ade-
rarea la realizările teoretice şi practice ale marilor 
maeştri europeni, care s-au manifestat în perioada 
modernismului, au îmbogăţit substanţial mesajul 
artistic al nudului. Iar eclectismul în abordarea nu-
dului a servit ca punct de plecare pentru sculptori 
în toate timpurile, nudul din Republica Moldova 
rămânând a fi receptiv în acest sens.  
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Rezumat
Motive etnice tradiţionale în creaţia pictoriţei Eleonora Romanescu

Operele semnate de pictoriţa Eleonora Romanescu constituie o parte integrantă a patrimoniului cultural şi 
artistic al Republicii Moldova. Creaţia sa oferă un exemplu elocvent de îmbinare armonioasă între cultura tradi-
ţională moldovenească şi limbajul artistic contemporan. În lucrările sale se resimte profund legătura cu motive 
populare, reliefată prin elemente decorative, o paletă cromatică bogată şi soluţii compoziţionale inspirate din 
natură şi din tradiţiile culturale ale meleagurilor natale. Prin abordarea unor teme precum viaţa rurală, portretul, 
peisajul şi natura statică, Eleonora Romanescu evidenţiază cu fineţe valorile estetice şi spirituale ale poporului 
moldovenesc. Prezenta lucrare determină particularităţile utilizării motivelor tradiţionale în creaţia sa, semnifi-
caţia simbolică a acestora şi rolul lor în definirea identităţii naţionale şi a stilului artistic personal. Opera Eleono-
rei Romanescu explorează frumuseţea peisajelor şi naturii moldoveneşti prin viziuni intime şi individuale, fiind 
strâns legată de identitatea şi istoria Republicii Moldova, stabilind un dialog între tradiţia trecutului şi prezentul 
artistic al ţării.

Cuvinte cheie: peisaj, portret, natură statică, gen, motiv, tradiţie, artă, pictură, stil. 

Summary
Traditional ethnic motifs in the artwork of the painter Eleonora Romanescu

The paintings signed by artist Eleonora Romanescu are an integral part of the cultural and artistic heritage 
of the Republic of Moldova. Her work provides a vivid example of the harmonious blending of traditional Mol-
dovan culture with contemporaneous artistic language. In her works the connection to folk motifs is deeply felt, 
highlighted through decorative elements, a rich color palette, and compositional solutions inspired by nature and 
the cultural traditions of her native land. By addressing themes such as rural life, portraits, landscapes, and still 
life, Eleonora Romanescu delicately emphasizes the aesthetic and spiritual values of the Moldovan people. This 
study examines the particularities of the artist’s use of traditional motifs, their symbolic meaning, and their role 
in shaping national identity and individual artistic style. Eleonora Romanescu’s artwork explores the beauty of 
Moldovan landscapes and nature through intimate and individual visions, being closely connected to the identity 
and history of the Republic of Moldova, establishing a dialogue between the tradition of the past and the country’s 
artistic present.

Keywords: landscape, portrait, still life, genre, motif, tradition, art, painting, style.

Creaţia pictoriţei Eleonora Romanescu 
(1926-2019) ilustrează perfect modul în care 
motivele etnice tradiţionale pot fi integrate în 
diverse tipuri de reprezentări artistice, precum 
peisajul, portretul, natura statică sau compoziţiile 
de gen. În lucrările sale, artista a reuşit să reflecte, 
în diverse modalităţi plastice, trăsături vizuale şi 
spirituale fundamentale ale culturii şi tradiţiilor 
moldoveneşti. Opera artistei a fost investigată 
de critici precum Valeri Groşev, Tudor Stavilă, 
Constantin Spânu [10], Eugenia Florescu [5], 
Sofia Bobernaga, Eleonora Brigalda-Barbas [1], 
Vladimir Bulat [2], Mihai Clima-Gescu [8, p. 
53], Victoria Rocaciuc, dar şi de scriitorii Serafim 

Saca, Vlad Zbârciog [8, p. 47-50], Lucia Purice 
[9], Anatol  Ciocanu [8, p. 51] etc.

Informaţiile din presă periodică [6], cataloa-
gele de expoziţii [5] şi monografiile despre arta 
moldovenească sovietică şi post-sovietică aduc 
în prim plan rolul semnificativ pe care creaţia 
Eleonorei Romanescu l-a avut în poetizare a pe-
isajului naţional. Aceste surse evidenţiază contri-
buţia ei substanţială la dezvoltarea şi promovarea 
artei în contextul specific al perioadei sovietice 
din Republica Moldova [3, 4, 7]. 

De-a lungul anilor i-au fost conferite mai 
multe distincţii: Maestru în Artă din Republica 
Moldova (1976), Premiul de Stat (1982), Artist al 
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Poporului din Republica Moldova (1986), Cavaler 
al „Ordinului Republicii” (1996) [8, p. 3].   

Formarea intelectuală a Eleonorei Roma-
nescu, susţinută de un interes constant pentru 
estetică şi pentru problematica esenţei artei, a 
condus la o atitudine profund reflexivă asupra 
propriei practici artistice. Într-o mărturisire sem-
nificativă pentru înţelegerea concepţiei sale artis-
tice, pictoriţa afirmă: „Am căutat cu timpul să-mi 
reduc paleta la două-trei culori şi să scot totul din 
ele. Dacă îmi trebuie să zvâcnească culoarea, gasesc 
eu cum s-o fac să zvâcnească... ...Odată, în timp ce 
lucram cu părinţii în câmp, la legat snopi, mi-am 
aruncat ochii în zare şi am văzut lanul de grâu cu 
depărtări violete. „Violet în natură!” Aşa m-am bu-
curat... Cum de nu-l vedeam până acuma?... ...Am 
fost şi rămân de părerea, că a înveşnici natura în 
imagini plastice este egal cu a picta portretul unei 
fiinţe umane. Natura pentru mine este un model de 
veşnică admiraţie în faţa căruia îmi verific poten-
ţialul creator” [8, p. 51]... Acest citat evidenţiază 
orientarea artistei către esenţializare cromatică, 
explorarea expresivităţii în limite restrânse ale pa-
letei, precum şi interesul pentru perceperea nuan-
ţelor subtile ale realităţii naturale. Natura nu este 
privită doar ca sursă de inspiraţie senzorială, ci 
devine, în concepţia artistei, o instanţă de validare 
a potenţialului creator, echivalentă cu complexi-
tatea reprezentării umanului. În această viziune, 
discursul plastic al Eleonorei Romanescu se con-
stituie ca o sinteză între rigoare formală, observa-
ţie empirică şi reflecţie artistică matură.

Eleonora Romanescu, a fost născută la Leu-
şeni, judeţul Orhei, pe 26 aprilie 1926. Originară 
dintr-o familie cu şase copii, tatăl său, Dumitru 
Romanescu, veteran al Primului Război Mondial, 
şi-a întâlnit viitoarea soţie, Maria Crăciun (care 
cânta în corul bisericesc), în satul Leuşeni. Proba-
bil că asemenea amintiri vor fi reflectate în lucrarea 
„Patimi după Sf. Evanghelist Matei” (2009), în care 
pictoriţa surprinde orchestra şi corul dirijate în ca-
drul interiorului bisericesc. Această lucrare îmbină 
viziunea artistică cu atmosfera spirituală specifică 
unui spaţiu sacru şi reflectă o complexitate sim-
bolică, în care muzica şi liturghia devin prelungiri 
vizuale ale unei experienţe transcendentale. Prin 
alegerea acestui subiect, artista reinterpretează şi 
transfigurează tradiţiile iconografice religioase, ex-
plorând relaţia dintre elementele muzicale şi cele 
vizuale într-un context liturgic. Astfel, lucrarea de-
vine o reflexie asupra puterii artei de a îmbina di-
feritele forme de expresie într-o unitate spirituală.

Eleonora Romanescu şi-a început studiile la 
Şcoala Republicană de Arte Plastice „I. Repin” din 
Chişinău şi a devenit profesoară de desen la Şcoa-
la Pedagogică din Orhei în perioada 1953-1958. 
Între 1959 şi 1964, a frecventat cursurile de resta-
urare-pictură în cadrul Atelierelor Centrale de 
Stat „Igor Grabari”, Moscova, devenind ulterior 
restaurator la Muzeul de Artă din Chişinău. Cre-
aţia artistului şi a întregii şcoli în numele lui Igor 
Grabari a avut un impact esenţial în evoluţia abor-
dării cromatice a pictoriţei Eleonora Romanescu, 
în explorarea culorilor şi în dezvoltarea unei vizi-
uni artistice distincte. Elementele sale artistice, de 
la nuanţele subtile la explozia de culori vibrante, 
reflectă nu doar competenţa tehnică, ci şi înţele-
gerea profundă a esenţei operei academicianului 
Grabari de către Eleonora Romanescu, marcând 
astfel un impact fructuos în universul artistic 
moldovenesc. Se cunoaşte, de asemenea, pietatea 
profundă a artistei faţă de pictura murală, arta bi-
sericească şi creaţia pictorilor români, în special a 
lui Nicolae Grigorescu. Eleonora Romanescu s-a 
distins printr-o pasiune autentică pentru lectură, 
având o cunoaştere temeinică a literaturii univer-
sale, a esteticii şi a istoriei artelor.

Creaţia Eleonorei Romanescu se configurea-
ză ca o sinteză organică între multiple forme de 
expresie artistică, iar această pluralitate nu semni-
fică o simplă diversitate tehnică, ci reflectă o vizi-
une holistică asupra actului creativ. Artista nu se 
limitează la o singură sferă a artei, ci îşi transpune 
gândirea estetică într-o paletă extinsă de medii – 
de la pictura şi grafica de şevalet, la artele deco-
rative, tapiserie, restaurare şi pedagogie – fiecare 
dintre aceste domenii constituind o modalitate 
distinctă, dar interconectată, de a investiga şi de 
a transfigura realitatea. În cadrul acestui proces, 
actul artistic nu este doar o producţie materială, ci 
devine un element de reconstrucţie semnificativă 
a sensurilor, un tip de cunoaştere ce transcende 
limitele tehnicii şi se încarcă de semnificaţie. For-
mele, tehnicile şi mesajele nu sunt concepte sepa-
rate, ci elemente indivizibile într-o unitate estetică 
totală. În acest context, restaurarea nu este doar o 
practică de recuperare a patrimoniului, ci un dia-
log între trecut şi prezent, o modalitate de a redes-
coperi şi reafirma valorile estetice fundamentale. 
Activitatea pedagogică, la rândul său, îşi asumă 
responsabilitatea nu doar de a transmite cunoş-
tinţe, ci de construirea unei conştiinţe estetice ce 
depăşeşte simpla practică a artei, încurajând o re-
flecţie profundă asupra rolului artistic în societa-
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te. Astfel, diversitatea domeniilor de activitate ale 
Eleonorei Romanescu nu reprezintă o fragmenta-
re a viziunii sale, ci o manifestare coerentă a unui 
ideal unificat asupra artei – ca proces continuu de 
reflecţie, transformare şi perpetuare a sensurilor 
ce definesc esenţa creaţiei sale.

Primul contact al Eleonorei Romanescu cu 
arta a fost prin intermediul tablourilor picturale 
ale unui pictor profesionist numit Remer, fratele 
primei soţii a tatălui său. Aceste lucrări vii, peisaje 
rurale expuse în casa părintească, au jucat un rol 
semnificativ în influenţarea pasiunii sale artistice. 
Impresiile puternice ale artistei din copilărie sunt 
legate de munca agricolă din Leuşeni în anii 1930-
1940, care, deşi grea, era transformată de oameni 
într-un ritual cu aspect sărbătoresc.

Debutul său ca pictor format a avut loc în 
1960, cu tabloul „Şezătoare” [4], urmat de o serie 
de lucrări notabile, inclusiv ciclul „Meleag natal”, 
pentru care a primit Premiul de Stat în 1976. În 
1986, i s-a conferit titlul de Artist al Poporului din 
Republica Moldova, iar în 1996 a primit Ordinul 
Republicii şi Premiul Uniunii Artiştilor Plastici 
din Republica Moldova. Eleonora Romanescu a 
călătorit extensiv în străinătate şi a adus inspiraţie 
din Armenia, România, Extremul Nord, Mongo-
lia, iar aceste experienţe au fost reflectate în lucră-
rile sale, cum ar fi „Iaşi. Sf. Niculai-domnesc”, „La 
Dunăre”, „Stânci la mare” etc.

Creaţiile sale au găsit loc în colecţii parti-
culare din Republica Moldova, România, Ger-
mania, Rusia, Franţa, Statele Unite şi Canada. 
Anatol Ciocanu a descris-o pe Eleonora Roma-
nescu ca pe un „autentic poet al cromaticii”, iar 
lucrările ei călătoresc în oraşe din întreaga lume, 
reprezentând Moldova cu fiecare oglindire colo-
rată. În 2013, a fost distinsă cu Premiul Naţional 
al Republicii Moldova pentru realizări în cultură 
şi artă. Pictura sa transmite bucurie, optimism şi 
o lecţie de viaţă, reflectând iubirea pentru patrie, 
Moldova, şi pentru oamenii acestei ţări. Eleonora 
Romanescu a plecat din viaţă la 4 noiembrie 2019, 
dar moştenirea ei artistică continuă să inspire şi să 
impresioneze.

Apreciată pentru contribuţia semnificativă 
la peisajul artistic din Republica Moldova, artista 
a lăsat în urmă un număr considerabil de opere 
valoroase ce explorează diversitatea şi frumuseţea 
peisajului naţional. Tablourile cu portrete, naturi 
statice şi compoziţii cu figuri umane constituie 
veritabile capodopere cromatice. Eleonora Roma-
nescu a fost o coloristă deosebit de rafinată, în-

zestrată cu o capacitate remarcabilă de a concepe 
structuri plastice compoziţionale şi armonii cro-
matice inedite.

Creaţiile sale, pline de culoare şi expresivi-
tate, rămân mărturie a pasiunii neobosite pentru 
artă. De la peisaje rurale la portrete cu valenţe psi-
hologice şi naturi statice cu accente lirice, artista 
a reuşit să surprindă esenţa trăirilor interioare. 
Moştenirea ei artistică transcende graniţele tim-
pului, pătrunzând în sufletele celor care îi admiră 
lucrările.

Fiecare nuanţă cromatică din creaţia Eleono-
rei Romanescu reflectă o trăire interioară tran-
spusă plastic, iar petele de culoare devin elemente 
semnificative ale unei naraţiuni vizuale persona-
le. În ansambluri compoziţionale, fiecare detaliu 
contribuie la articularea unor expresii artistice 
coerente, exprimând stări afective, senzaţii subtile 
şi idei ce reflectă sensibilitatea şi viziunea incon-
fundabilă a artistei. Tuşele, petele, variaţiile tonale 
şi armoniile cromatice evidenţiază o stăpânire ri-
guroasă a mijloacelor tehnice, o opţiune estetică 
profund personalizată şi expresivă.

Operele sale, care acoperă o gamă variată de 
motive şi perioade, oferă o reprezentare autentică 
a bogăţiei culturale şi spirituale a Republicii Mol-
dova.

În peisaje, Eleonora Romanescu integrează 
motive etnice tradiţionale prin stilizarea unor ele-
mente formale caracteristice zonelor sau locurilor 
semnificative pentru regiunea sa de origine, trans-
formându-le artistic în simboluri ale naturii cu va-
lenţe culturale profunde. Lucrările „Curte la ţară” 
(1970), „Peisaj din satul natal, Leuşeni” (1980) şi 
„Peisaj tomnatic” (Leuşeni, 1966) constituie veri-
tabile omagii aduse locului de baştină, exprimând 
ataşamentul afectiv şi admiraţia profundă faţă de 
peisajul natal. Artista reinterpretează aceste pei-
saje într-un limbaj personal, în care stilizarea ele-
mentelor de peisaj devine o formă de meditaţie 
artistică asupra esenţei locului, iar simpla privire a 
acestora poate fi percepută ca o invitaţie la reflecţie 
asupra propriei identităţi şi legătura cu natura.

Astfel, printr-o stilizare subtilă, dar totodată 
pregnantă, Eleonora Romanescu depăşeşte simpla 
reprezentare vizuală, transformând fiecare peisaj 
într-o metaforă a rădăcinilor culturale şi un me-
mento al relaţiei simbiotice dintre om şi mediu, 
într-o continuă căutare de a exprima identitatea 
colectivă şi individuală printr-o retorică plastică 
ce pune în valoare frumuseţea naturală şi valenţe-
le simbolice ale tradiţiei.
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Motivele etnice pe care le integrează în dife-
rite compoziţii constituie purtătoare de semnifi-
caţii multiple şi profunde, reflectând o legătură 
organică cu rădăcinile identitare şi cu structurile 
cosmogonice ale peisajului ancestral. Departe de 
a se limita la o simplă ritmicitate ornamentală, 
aceste elemente capătă o dimensiune monumen-
tală, devenind vectori ai unei memorii culturale 
care transcende timpul şi spaţiul. Ele configurează 
un limbaj simbolic prin intermediul căruia artista 
îşi exprimă relaţia profundă cu tradiţia şi cu valo-
rile fundamentale ale comunităţii de provenienţă.

Compoziţiile „Tăcere” (1970, pânză, ulei), 
„Case albe şi găini” (1987, pânză, ulei) şi „Peste 
dealuri şi păduri” (1983, pânză, ulei) ilustrează 
modul în care artista reuşeşte să armonizeze de-
talii intime ale naturii cu amploarea panoramică 
a spaţiului rural moldovenesc. Lucrări precum 
„Primăvara” (1978, pânză, ulei), „Noiembrie (la 
Dolna)” (1985, pânză, ulei), „Furtuna în Carpaţi” 
(1980, pânză, ulei) şi „Arşiţa la Vadul Raşcov” 
(1980, pânză, ulei) constituie expresii plastice ale 
trăirilor profunde ale artistei în contact cu natura, 
devenind mărturii ale unei sensibilităţi lirice mar-
cante. Aceste creaţii surprind atmosfera anotim-
purilor şi o transfigurează în imagini plastice cu 
o subtilă vibraţie emoţională, în care peisajul pare 
să respire în ritmul trăirilor artistei, devenind un 
spaţiu al reveriei şi al contemplaţiei.

Lucrări precum „Legenda” (1986, pânză, 
ulei), „Uşă de biserică” (1992, pânză, ulei), „Casa 
pădurarului” (1998, pânză, ulei) şi „Cărare în pă-
dure” (1978, pânză, ulei) evidenţiază maniera în 
care artista recurge la o construcţie compoziţio-
nală cu valenţe scenografice, organizând spaţiul 
plastic astfel încât să orienteze privirea şi gândirea 
receptorului către esenţa motivului reprezentat. 
Această abordare nu presupune doar o simplă 
redare descriptivă a peisajului, ci implică o regie 
vizuală subtilă, în care elementele formale – lumi-
na, cromatica, distribuţia volumelor – contribuie 
la accentuarea unei dimensiuni simbolice sau na-
rative. Peisajul devine astfel un cadru mediatizat 
de intenţionalitatea plastică, în care fiecare detaliu 
este integrat într-o structură de semnificaţii meni-
tă să sugereze o stare, o trăire sau o reflecţie.

Aceste peisaje reflectă, totodată, viaţa rurală 
din Moldova sovietică şi post-sovietică, prin repre-
zentarea satelor, câmpurilor şi pădurilor – elemente 
definitorii ale spaţiului geografic al regiunii. Prin-
tr-o organizare stilizată a petelor cromatice, peisa-
jele panoramice ale Eleonorei Romanescu evocă 

subtil ritmurile decorative ale leicerelor şi ţoalelor 
tradiţionale din interioarele rustice moldoveneşti.

În compoziţiile cu naturi statice, motivele et-
nice sunt transpuse prin includerea unor obiecte 
tradiţionale specifice, precum vase, flori, unelte 
sau ţesături, care reflectă meşteşugurile şi obiceiu-
rile locale. Lucrări precum „Natură statică. Tran-
dafir galben” (1976, carton, ulei), „Flori” (1978; 
2000, pânză, ulei) şi „Natură statică cu dovleac” 
(1997, pânză, ulei) evidenţiază compoziţii atent 
construite, în care fiecare element este plasat cu 
precizie, având o funcţie formală şi expresivă cla-
ră. Armonia cromatică sporeşte efectul vizual şi 
accentuează nivelul de măiestrie al artistei. Deşi 
aparţin unui gen artistic caracterizat prin imobi-
litate, aceste obiecte devin purtătoare de semni-
ficaţii culturale, transmiţând o istorie profundă 
despre viaţa şi tradiţiile poporului moldovean.

Portretele realizate de Eleonora Romanescu 
pot fi analizate în corelaţie cu compoziţiile sale 
peisagistice şi cu naturi statice, întrucât ele reflec-
tă, la rândul lor, etapele evoluţiei stilistice ale ar-
tistei. Aceste lucrări ilustrează tranziţia treptată de 
la formule realiste generalizate către construcţii 
compoziţionale cu accente decorative şi, pe alo-
curi, reîntoarcerea la un realism liric şi sintetizat. 
Această dinamică este vizibilă în mod deosebit în 
seria de autoportrete, dar şi în portretele contem-
poranilor, în care se resimt subtil şi conotaţii de 
ordin etnic-tradiţional.

Printre aceste lucrări se numără „Pictorul I. 
Vieru” (1958, carton, ulei), „Mama şi tata” (1960, 
carton, ulei), „Chip de bătrân” (1959, carton, ulei; 
1964, pânză, ulei), „Dochia” (1960, carton, ulei), 
„Portretul unei femei” (1966, pânză, ulei) şi „Por-
tretul unei fete din Leuşeni” (1970), compoziţii 
ce explorează dimensiunea introspectivă a figu-
rii umane, plasând personajele într-un registru 
afectiv discret, dar profund. În lucrarea „Por-
tretul mamei Maria” (1972, pânză, ulei, Colecţia 
MNAM), prin tratarea contrastantă a detaliilor 
chipului în raport cu fundalul, artista reuşeşte să 
evoce cu o sensibilitate reţinută atât destinul in-
terior al mamei sale, cât şi căldura intimă a uni-
versului familial. Detaliile portului tradiţional şi 
ale altor obiecte etnografice, integrate cu fineţe în 
structura compoziţională, contribuie la accentua-
rea provenienţei etnice a protagoniştilor, inserând 
figura umană într-un orizont cultural recognos-
cibil, în care identitatea individuală se constituie 
prin filiaţia colectivă şi prin apartenenţa la matri-
cea culturală a comunităţii.
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Compoziţiile de gen, în care sunt surprinse 
scene din viaţa cotidiană, constituie un mijloc 
prin care Eleonora Romanescu integrează moti-
ve etnice tradiţionale, redând cu fineţe activităţile 
specifice culturii sale. Prin aceste lucrări, artista 
adânceşte conexiunea cu obiceiurile şi evenimen-
tele rurale, creând un dialog vizual între trecutul 
cultural al comunităţii şi prezentul artistic. Ta-
blourile precum „Zi de sărbătoare” (1965, pânză, 
ulei), „La baştină” (1968, pânză, ulei), „Stăpânii 
pământului natal” (1971, pânză, ulei), „Pregătire 
de nuntă” (1979, pânză, ulei), „Iarna” (1980, pân-
ză, ulei, colecţia MNAM), „Primăvara tutunari-
lor” (1985, pânză, ulei, Leuşeni) şi „Chemaţi de 
dor” (1985) sunt exemple semnificative de com-
poziţii multifigurative, în care elementele de por-
tret sunt inserate cu subtilitate în peisaje, adesea 
de o amploare panoramică.

Prin redarea acestor scene, Eleonora Roma-
nescu reînvie tradiţiile poporului său, punând în 
evidenţă, cu o cromatică vibrantă şi sonoră, un 
portret autentic al modului de viaţă al comunită-
ţii rurale. Compoziţiile sale, caracterizate printr-o 
monumentalitate evidentă, reflectă realităţile co-
tidiene, o viziune profund respectuoasă şi inspira-
tă asupra tradiţiilor şi valorilor ce definesc identi-
tatea naţională.

Prin intermediul operei, Eleonora Roma-
nescu, o figură emblematică a „generaţiei de aur” 
a artei plastice din Republica Moldova, a reuşit să 
dezvăluie frumuseţea peisajelor şi naturii moldo-
veneşti, oferind viziuni personale şi profund indi-
viduale asupra acestei lumi. Moştenirea sa artistică 
rămâne vie, continuând să evoce emoţii, să inspire 
şi să conecteze generaţii, în acelaşi timp stimulând 
creaţia artiştilor contemporani. Fiecare pânză 
semnată de Eleonora Romanescu nu doar că re-
flectă talentul şi măiestria sa artistică, dar devine 
şi un element valoros al patrimoniului cultural 
naţional. Operele create de ea sunt strâns legate, 
atât simbolic, cât şi cultural, de identitatea şi istoria 
Republicii Moldova, constituind o punte între tre-
cutul tradiţional şi prezentul artistic al ţării.
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Rezumat
Definiția operei de arhitectură în dreptul polonez.  

Reflexia unei probleme în bază de hotărâri judecătorești selectate.

Scopul acestui articol este de a prezenta problema definirii conceptului de operă de arhitectură în dreptul 
polonez. Legea din 4 februarie 1994 privind dreptul de autor și drepturile conexe nu conține o definiție legală a 
unei opere de arhitectură, ceea ce cauzează mari dificultăți. Opiniile prezentate în literatura de specialitate de către 
comunitatea științifică par a fi utile în rezolvarea acestei probleme de definire. Cu toate acestea, interpretarea legii 
de către instanțele judecătorești este importantă. Jurisprudența are un impact direct asupra dezvoltării drepturilor 
specifice ale creatorilor (arhitecților). Investigarea cazurilor de încălcare a drepturilor de autor începe adesea cu 
determinarea dacă o anumită operă sau elementele sale sunt opere de arhitectură. Textul prezintă hotărârile in-
stanțelor districtuale poloneze, ale curților de apel, dar și ale Curții Supreme.

Cuvinte cheie: operă de arhitectură, dreptul polonez, operă creativă, drept de autor, precedent judiciar.

 Summary
Definition of an architectural work in the Polish law as outline  

of the problem based on selected court judgements

The aim of this article is to present the problem of defining the concept of architectural work in Polish law. 
The Act of 4 February 1994 referring to copyright and related rights does not contain a statutory definition of an 
architectural work, which causes great difficulties. The views presented in the literature by the scientific commu-
nity seem to be helpful in solving this definitional problem. However, the interpretation of the law by the courts 
is important.  The jurisprudence has a direct impact on the development of specific rights of creators (architects). 
The investigation of copyright infringement cases often begins with determining whether a given work or its ele-
ments are an architectural work. The text presents the judgments of Polish District Courts, Courts of Appeal, but 
also of the Supreme Court.

Keywords: architectural work, the Polish law, creative work, copyright law, case law.

In the first half of the 1990s, the Copyright 
Act of 10 July 1952 was in force in Poland, which 
was amended twice (in 1975 and 1989). However, 
these amendments were not of fundamental im-
portance, as they were unable to adapt the legal 
act from the period of the Polish People’s Republic 
to the requirements of the then copyright trade. 
The 1952 Act largely repeated the provisions of 
the legal act of the Second Polish Republic of 1926 
(the latter was considered very modern in the in-
terwar period, but the economic realities changed 
over the course of several decades). The copyright 
law of the 1950s introduced a number of provi-
sions that aimed to adapt the law to the conditions 
after the Second World War in the countries un-
der the control of the USSR. In general, the pro-

visions introduced by the regime, which wanted 
to implement solutions similar to Soviet ones in 
Poland, turned out to be imprecise, fragmentary 
or based on assumptions that were erroneous 
or harmful to the national culture. The shape of 
copyright circulation in the 1990s required a pro-
found reconstruction of the rules regulating the 
issues of works. In the 1952 law, many areas were 
regulated marginally. Moreover, the act from the 
1950s provided for a number of preferences for 
units of a socialized economy, which was contrary 
to the principle of equality of the sectors of the 
economy [1].

The Act of 4 February 1994 on copyright and 
related rights (date of entry into force on 23 May 
1994) does not contain a statutory definition of 
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an architectural work, which results largely from 
the concept of a broad approach to the subject 
of copyright adopted by the legislator [2, p. 201]. 
Therefore, it is necessary to familiarize yourself 
with the views of representatives of legal science 
expressed in scientific publications and profes-
sional literature. In the opinion of Andrzej Kopff 
(Polish lawyer, professor of legal sciences, special-
ist in civil law), an architectural work is „a spa-
tial arrangement composed of various building 
materials”. [3, p. 230 – transl. from the Polish by 
W.  A.  Święch]. Unfortunately, this definition is 
very laconic and eliminates any unsettled intel-
lectual creations [3, p. 230]. On the other hand, 
Justyna Goździewicz-Biechońska from Adam 
Mickiewicz University in Poznań defines an ar-
chitectural work as follows: „an intangible good 
constituting a creatively shaped, established in 
any form, spatial concept, where this concept 
means a spatial arrangement of elements of ob-
jective reality” [4, p. 639 – transl. from the Polish 
by W. A. Święch]. This approach to an architec-
tural work undoubtedly takes into account vari-
ous fields (landscape architecture, urban plan-
ning) and forms of space shaping. According to 
Kacper Jan Piórecki, an architectural work (as an 
immaterial vision of the organization of space) 
may take the form of a design (conceptual, ar-
chitectural-construction, executive) or a building 
object realized on the basis of the above-men-
tioned. project [5, pp. 40-41]. However, scientif-
ic literature does not dispel doubts related to the 
definition of an architectural work. Considering 
the above, it may be helpful to analyze court deci-
sions, which are a source of strong, reliable argu-
ments and legal considerations. Law is not only 
the result of general law-making decisions, but 
also the result of decisions resolving individual 
cases in common courts.

According to article 1 of the Act of 4 Feb-
ruary 1994 on copyright and related rights, the 
subject matter of copyright is any manifestation 
of creative activity of an individual nature, estab-
lished in any form, regardless of its value, purpose 
and means of expression (work). The subject of 
copyright, as indicated in article 1 section 2 point 
6 above act, there are architectural works, archi-
tectural-urban planning works and urban plan-
ning works. As indicated in article 1 section 3 of 
the said legal act, a work is subject to copyright 
from the moment it is established, even if it has an 
unfinished form [6]. The establishing comes at the 

moment when the work can also be seen by peo-
ple other than the author. The establishing of the 
work means that it takes on any form, even if it is 
impermanent. However, the form must be stable 
enough for the features and content of the work to 
have an artistic effect [7].

A manifestation of creative activity of an 
individual nature is a creative, subjectively new, 
original product of the intellect, caused by the 
unique personality of the creator, which – if made 
by someone else – would look different. It is con-
sidered that an „architectural work” within the 
meaning of artcle 1 section 1 of copyright law may 
be regarded as a work in the field of construction 
which is the result of the creative work of an archi-
tect [8, p. 26; 9]. 

Projects in the field of architecture must have 
at least a minimum level of creativity, resulting 
from a compilation of known works. This means 
that template designs may not have the status of a 
work. The fact that architectural works are expli- 
citly mentioned in the 1994 Act creates a kind of 
„presumption” that such works have the status of 
work. It should also be stressed that the fact that a 
large proportion of architectural designs are made 
to order or are implemented for the purpose of a 
competition, where fairly detailed guidelines are 
included, does not preclude the existence of the 
individual character of such a project [9]. The case 
law indicates that creative elements in this type of 
projects may be manifested in architectural de-
tails, e.g. colors, selection of materials or lighting 
– despite the limitations resulting from the adopt-
ed assumptions [10, p. 54]. An architectural work, 
as an intangible good, may manifest itself in many 
forms. It can be realized both in drawings, plans, 
models, as well as in the final implementation, i.e. 
in the erected buildings or decorated interiors. In 
this context, an architectural conceptual design 
or an architectural executive design may be taken 
into account. In addition, the subject of protection 
may be the so-called industry projects that consti-
tute a technical complement to the architectural 
design, such as structural wiring of the building, 
design of sanitary and electrical installations [11]. 

However, as a general rule, only aesthetic, not 
functional elements in the structure of an archi-
tectural work are protected under copyright law 
[12]. Not all works that require the skills and qual-
ifications of an architect are design works. Also, 
not every professional activity of an architect is 
creative [13]. Intellectual work of a creative na-
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ture is the opposite of work of a technical nature. 
Technical work involves performing activities 
that require only specific knowledge and skills as 
well as the use of appropriate tools, materials and 
technologies. Taking into account the above, a 
feature of technical work is the predictability and 
repeatability of the achieved result. However, the 
process of creation, unlike technical work, means 
that the result of the action taken is a projection 
of the imagination of the person from whom it 
comes. Creative work aims to fulfill those ele-
ments of the task performed that are not only the 
result of the use of specific knowledge, skills, raw 
materials, devices or Technologies [14]. In this 
approach, creativity, as it engages the creator’s im-
agination, is subjective. Therefore, „a work within 
the meaning of copyright that constitutes only the 
application of technical knowledge, even highly 
specialized, if its content is predetermined by ob-
jective technical conditions and requirements and 
the nature of the technical problem (task) being 
implemented (solved)” [14 – transl. from the Pol-
ish by W. A. Święch].

However, as the Supreme Court pointed out in 
2006, the requirement of novelty is not a necessary 
feature of creativity as a manifestation of human 
intellectual activity. A work can be a compilation 
using publicly available data, provided that its 
selection, segregation, manner of presentation 
has a mark of originality [15]. To sum up, creative 
activity coincides with subjective novelty resulting 
from the creator’s independent choices and his 
subjective belief that these are individual choices 
coming from him. The architect, by making 
choices of specific technical, formal and aesthetic 
solutions, often uses elements that are in the 
public domain. The architect by sorting these 
components, selecting them according to his tastes 
and acting in a manner undetermined (fully or 
partially) by objective (external) factors, excluding 
free choice, gives his work an individual character 
[16]. In these conditions, the requirement of 
novelty in the objective sense (objective novelty) is 
not a necessary feature of creativity [I 16; 17; 18].

Recognizing that a given work result is pro-
tected by copyright does not mean that all its 
elements (components) are covered by this pro-
tection. The feature of creativity that determines 
the protection of the entire work is also a criter-
ion for „independent protection” of its individual 
elements. A given work is protected only with 
respect to these types of elements. The remain-

ing components of the work that do not exhibit 
any creative features, even though they appear in 
the protected work, are not themselves subject to 
copyright. Works are protected only to the extent 
that they are creative [14].

In the case of an architectural design, cre-
ators are always limited by specific regulations, 
in particular construction law, standards, or ter-
rain conditions in the place where the designed 
building is to be built. However, this does not pre-
vent the work they create from having the stamp 
of individualism of the respective creator [19]. 
Therefore, it should be emphasized again that an 
architectural work is undoubtedly an architectur-
al concept, which contains the individual thought 
of the creator, as well as a construction design and 
an executive design created on the basis of the 
concept.

Even an interior design project, even if it 
includes commercially available apartment fur-
nishings (such as standard furniture, factory-pro-
duced „paintings”, single-color smooth curtains, 
rugs, carpets, etc. items available in supermar-
kets) may be an architectural work and be subject 
to regulation by copyright law. In this case, the 
selection and composition of furnishing items in 
the room must indicate the creative and original 
nature of the architect’s activities [9].

However, in the opinion of some Polish 
courts, a work may have the characteristics of 
both an architectural work (primarily planning 
and preparation of appropriate design documen-
tation aimed at developing the internal space of 
e.g. a cinema in accordance with the construction 
design) and an artistic work (interior arrange-
ment of e.g. a cinema, the so-called design, in-
cluding the appropriate selection of materials and 
equipment and their arrangement in space). Ac-
cording to some judges, attention should be paid 
to both aspects of the work, because focusing only 
on one of them, i.e. the artistic aspect, ignores im-
portant functional elements of the work created 
by the creator, which cannot be ignored when as-
sessing whether there is an infringement of copy-
right [20].

According to the Polish Supreme Court, an 
architectural work also includes unusual products 
of its creators, such as: a tombstone monument, 
a design for the development of a city square or 
the set design of a television entertainment pro-
gram [21]. The case law points out that the attri-
bution of features to a work (e.g. the design of a 
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grave monument) is not determined by the way 
the elements are combined, but by their unique 
selection (distinguishing them from other ob-
jects of the same type), mutual proportions and 
colors. A tombstone monument built according to 
a given design must stand out from other objects 
with the same purpose erected to commemorate 
the deceased buried in the same religious rite. 
The features of a work derived from the content 
of the Copyright Act are its individual (creative) 
character, originality and fixation in any form. 
Undoubtedly, the creation of a work can also be 
done by creating computer graphics. The individ-
ual (creative) character (originality) of the design 
of a tombstone monument is determined not so 
much by what individual elements make up the 
whole (how they are connected), but by the visual 
(aesthetic) effect of combining these elements 
into a whole, while taking into account their di-
mensions (mutual proportions) and selection of 
colors, arrangement of the cross symbol as well as 
the location and graphic design of the inscription. 
Only the sum of these features of the tombstone 
design creates a work (an original design with an 
individual character) [22]. 

As shown in this article, an architectural 
work is a specific product of the intellect, protect-
ed by copyright. However, the law does not always 
specify the scope of this protection in a precise 
way. Architecture is a rather broad and complex 
concept. This is undoubtedly due to the fact that 
architecture is a kind of art that encompasses vari-
ous areas of creativity or manifestations of human 
culture. The art and the skills of architects are ex-
pressed in real forms. Furthermore, it should be 
noted that architecture fulfills a variety of tasks 
depending on the many physical, material and 
cultural needs of people. 

Copyright law is constantly expanding, so 
there are more and more regulations (over 30 
changes have been introduced into Polish law 
since 1994 and at least 7 EU directives in the field 
of copyright have been implemented). It has a 
significant impact on business and relationships 
between entrepreneurs. It may soon turn out that 
certain types of works, including architectural 
ones, will require separate provisions in separate 
chapters of the act. In countries that were in the 
Soviet bloc for decades (including Poland), the 
construction industry is developing dynamical-
ly in order to make up for the backlog caused by 
the earlier failure of economic systems. A huge 

number of architects, investors and contractors 
work in the construction sector. For this reason, 
legal certainty and clarity in the field of architec-
tural works is very desirable, as it may affect the 
dynamics of investments and their quality (mo-
dernity). On the other hand, „legal inflation” may 
pose a certain threat, as there is no guarantee that 
it will solve all interpretation problems related 
to an architectural work. There is no doubt that 
the reality (including technologies) around us is 
changing. In this situation, it will be necessary to 
refer to the judiciary, which will have to dynam-
ically interpret the law and reconcile the norms 
with the changed interpretative context.

According to the old Roman (Latin) law 
maxima, attributed to Lucius Javolenus Priscus: 
„Every definition in civil law is dangerous, for 
rare are those that cannot be subverted” (in Lat-
in: „Omnis definitio in iure civili periculosa est: 
parum est enim, ut non subverti posset”). Not 
only defective statutory definitions, but also the 
lack of any definitions constitute a threat to legal 
certainty, security of trade and efficiency of judi-
cial proceedings. As mentioned earlier, architec-
ture is a complex concept, so the issue of an archi-
tectural work is perhaps better left to the doctrine 
and jurisprudence.
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Rezumat
Pedagogia muzeală în serviciul formării culturii estetice a tineretului studios

Pedagogia muzeală are un rol semnificativ în formarea culturii estetice a tineretului studios, prin crearea 
unor medii inedite de cercetare, învățare și aprofundare a cunoștințelor în diverse domenii precum: istoria, cultu-
ra, știința și arta. Această lucrare reprezintă un studiu teoretico-aplicativ, axat pe valorificarea resurselor muzeale 
și a patrimoniului cultural în procesul de cultivare estetică a tinerei generații.

Scopul cercetării rezidă în conceptualizarea formării culturii estetice a studenților-arhitecți și designeri prin 
integrarea unor principii și metode pedagogice specifice educației muzeale, adaptate realității socio-culturale con-
temporane, menite să contribuie la eficientizarea culturalizării estetice și la sporirea performanțelor academice 
ale acestora. În articol sunt expuse succint unele viziuni ale cercetătorilor: C. Cucoș, T. Filipski, A. Munteanu, 
М. Юхневич etc. cu privire la sensibilizarea estetică a studenților-arhitecți și designeri în contextul valorificării 
patrimoniului cultural.

La fel, sunt propuse o serie de strategii pedagogice de educație muzeală, aplicabile în cadrul universităților cu 
profil artistic și orientate spre exploatarea optimă a potențialului educațional al muzeelor în procesul de formare 
a culturii estetice a studenților-arhitecți și designeri. Totodată, sunt prezentate exemple de bune practici educați-
onale care elucidează importanța muzeelor în dezvoltarea competențelor artistice și culturale ale studenților-arhi-
tecți și designeri, oferindu-le oportunități de implicare în realizarea proiectelor de restaurare, conservare, revitali-
zare și reabilitare a monumentelor istorice și a bunurilor culturale, contribuind astfel la protejarea și promovarea 
valorilor artistice și arhitecturale, la consolidarea conștiinței și culturii profesionale etc.

Cuvinte cheie: pedagogie muzeală, educație muzeală, estetică, cultură, tezaur muzeal, valori istorice 

Summary
Museum pedagogy in the service of cultivating the aesthetic culture of studious youth

Museum pedagogy plays a significant role in shaping the aesthetic culture of diligent youth by creating in-
novative environments for research, learning, and deepening knowledge in various fields such as history, culture, 
science, and art. This paper represents a theoretical and applied study focused on the utilization of museum 
resources and cultural heritage in the process of cultivating the aesthetic sensibility of the younger generation.

The purpose of the research lies in conceptualizing the development of the aesthetic culture of architecture 
and design students through the integration of pedagogical principles and methods specific to museum education, 
adapted to contemporary socio-cultural realities, aimed at enhancing aesthetic culturalization and improving 
their academic performance. The article briefly presents some perspectives of researchers: C. Cucoș, T. Filipski, 
A. Munteanu, M. Yukhnevich, etc. regarding the aesthetic sensitization of architecture and design students in the 
context of cultural heritage utilization.

Additionally, a set of museum education pedagogical strategies is proposed, applicable within universities 
with an artistic profile and oriented toward the optimal exploitation of the educational potential of museums 
in the process of developing the aesthetic culture of architecture and design students. Furthermore, examples 
of good educational practices are presented, highlighting the importance of museums in developing the artistic 
and cultural competences of architecture and design students by providing opportunities for their involvement 
in projects of restoration, conservation, revitalization, and rehabilitation of historical monuments and cultural 
assets, thereby contributing to the protection and promotion of artistic and architectural values, as well as to the 
consolidation of professional awareness and cultural responsibility.

Keywords: museum pedagogy, museum education, aesthetics, culture, museum treasury, historical values



ARTA  2025182 ISSN 2345-1181

Arta medievală, modernă, contemporană 

Essentially, aesthetics is a branch of philoso-
phy that deeply analyzes the value of Beauty. The 
approach of aesthetics includes the conceptualiza-
tion and appreciation of both natural beauty and 
beauty created by humans, encompassing cultural 
heritage, objects, and works of art.

In this context, both the conceptualization 
and, especially, the appreciation of beauty are 
the objectives of aesthetic education, which rep-
resents a dimension of education and an essential 
component of the educational ideal. It is precisely 
aesthetic education that aims to shape an individ-
ual’s aesthetic culture.

This serves as the motivation for the present 
study, which focuses on elucidating the role of 
museum pedagogy in shaping the aesthetic cul-
ture of young scholars. The research examines 
concrete examples from the training of archi-
tecture students and the educational strategies 
applied by university educators in collaboration 
with museums, which have proven to be effective 
in their professional training and the develop-
ment of their aesthetic culture.

In this regard, it is worth emphasizing that 
the importance of museums in cultivating indi-
viduals is not a recent discovery. However, in cer-
tain historical periods, not all social classes had 
free access to them. Nevertheless, throughout his-
tory, a clear trend of interaction between muse-
ums, the public, and educational institutions can 
be observed, aimed at educating and enriching 
the younger generation.

A representative example from Antiquity is 
the Museum of Alexandria, which housed collec-
tions of artifacts, manuscripts, and works of liter-
ature and art. Integrated within its structure was 
also a university, featuring the city’s most valuable 
library.

Researchers in the history and socio-hu-
manistic field [15; 16; 17] point out that although 
museums in Antiquity, the Middle Ages, and the 
Modern Era had different organizational struc-
tures and statuses, they managed to preserve and 
promote the stored heritage, including valuable 
objects and works of art, as well as certain mod-
els of public engagement. These aspects have been 
significant not only for culture, education, and the 
study of authentic works but also for the develop-
ment of contemporary science and aesthetics [1; 
4; 14].

In the contemporary era, particularly in the 
second half of the last century and in postmoder-

nity/the 21st century, museums have undergone 
an architectural reconversion of both their inte-
riors and exteriors, as well as a transformation in 
their activities. They have adopted a new institu-
tional paradigm centered on active participation 
in the education and aesthetic cultivation of the 
general public. Museums now integrate innova-
tive strategies and methods for presenting col-
lections, organizing activities, and implementing 
diverse educational formats—interdisciplinary, 
multidisciplinary, and transdisciplinary—adapt-
ed to socio-cultural transformations [13; 15] and 
the requirements of museum pedagogy, which 
has already established itself as a branch of gen-
eral pedagogy.

Thus, in the context of modern education, 
museums have become essential educational 
spaces for the cultural, aesthetic, and profes-
sional development of young people, particularly 
students from specialized educational institu-
tions (architecture, landscape architecture, de-
sign, painting, graphics, etc.). Museum pedagogy 
offers unique learning opportunities through 
direct interaction with works of art and cultural 
artifacts, significantly contributing to the de-
velopment of aesthetic sensitivity and taste, the 
stimulation of critical and creative thinking, and 
the enhancement of students’ analytical and syn-
thesis skills. Direct observation of exhibits and 
works of art encourages students to research and 
deeply appreciate the diversity of artistic styles 
and techniques used by their predecessors over 
time, integrating these influences into their own 
work [5; 10; 11; 12].

Given that museum pedagogy is a field of 
educational sciences, a branch of general peda-
gogy, and an interdisciplinary, multidisciplin-
ary, and transdisciplinary science that promotes 
the historical values of culture—with its specific 
goal being the implementation of museum edu-
cation [5, p.12]—and that aesthetic education is 
the dimension of learning aimed at preparing in-
dividuals to perceive, interpret, internalize, and 
create values [3, p.13], the optimization of the 
learning process, cultural development, and aes-
thetic awareness of the public can be successfully 
achieved through the study, understanding, and 
appreciation of museum heritage.

The formation of students’ aesthetic culture 
allows us to highlight the following objectives of 
aesthetic education, which are also relevant to 
museum education:
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General objective:
The formation and development of aesthetic 

consciousness in human personality, which can be 
achieved in a museum context through the study 
and understanding of fundamental concepts of 
beauty as reflected in art, nature, and culture, 
stimulating aesthetic appreciation in all its forms 
(artistic, natural, social, cultural, etc.).

Specific objectives:
The formation and development of both the-

oretical and practical aesthetic consciousness 
through the exploration of museum heritage, re-
searching principles and theories of beauty, taste, 
and aesthetic judgment (the nature of beauty, har-
mony, expressiveness, and how aesthetic values 
are perceived across different cultures and histor-
ical periods) and applying them in everyday life 
and creative fields (visual arts, architecture, de-
sign, music, literature, etc.).

Concrete/actionable objectives:
Derived from the operationalization of 

specific objectives, these are achievable through 
educational activities organized and conducted 
in formal or non-formal settings, with broad 
exposure to beauty as it exists or is promoted 
in society, nature, and art, aligned with general 
pedagogical values [2, p. 227].

Museums hold a privileged status in assum-
ing the responsibility of cultivating individuals 
through the appreciation of beauty, becoming an 
educational opportunity for aesthetic formation, 
both through the development of specific activi-
ties and the establishment of explicit partnerships 
between museums and educational institutions 
[3, p. 210], as well as through the involvement of 
all social institutions.

The goals of museum education and the goals 
of aesthetic education are cumulative and com-
plementary, depending on the specific content of 
curricular and extracurricular programs. Muse-
um education is an essential approach in shaping 
students’ aesthetic culture and involves correlating 
several theoretical and praxeological aspects, in-
cluding the accumulation of aesthetic experience, 
the study of the origin and nature of works of art, 
and the identification of ways to interact between 
the recipient, authentic art, reality, and society.

The Republic of Moldova, along with the 
other signatory states of the Faro Convention on 
Cultural Heritage and Education, under the pro-
visions of Article 13, undertakes the following 
commitments:

•	 To integrate the dimension of cultural heri-
tage at all levels of education as an effective 
tool for interconnection with other areas of 
knowledge;

•	 To strengthen the link between cultural heri-
tage education and lifelong learning;

•	 To promote interdisciplinary research on cul-
tural heritage in educational institutions and 
museums;

•	 To support continuous professional develop-
ment, as well as the exchange of knowledge 
and practical skills both within and outside 
the educational system [18, p. 5].
Based on the above, we can conclude that our 

country is developing, ratifying, and implement-
ing state policies aimed at ensuring the protection, 
research, sustainability, and promotion of cultural 
heritage focused on museum education and the 
formation of the aesthetic culture of young stu-
dents.

Thus, it is necessary to mention that museum 
education and the formation of aesthetic culture 
in students can be achieved through several di-
mensions, such as:
•	 Professional, by developing skills and compe-

tencies for analyzing and interpreting works 
of art in a professional context (architecture, 
design, visual arts, etc.);

•	 Scientific, through the development of scien-
tific works, combining research methods in 
museology with those specific to the field of 
study;

•	 Humanistic, by promoting cultural and mor-
al values, encouraging empathy and under-
standing of cultural diversity through univer-
sal themes (architecture, design, visual arts, 
etc.) displayed in museums;

•	 Aesthetic, by cultivating aesthetic sensitivity, 
observing and interpreting beauty, propor-
tions, and harmony reflected in various arti-
facts [16, p. 92].
A major objective of museum pedagogy is 

to encourage educational cooperation between 
museums and educational institutions, which in-
volves developing and implementing educational 
strategies aimed at exploring and leveraging the 
formative potential of museums.

Based on our in-depth research on the forma-
tive potential of museums and the pedagogical ex-
perience marked by the relevant outcomes of the 
students involved, we propose a set of pedagogical 
strategies for implementing museum education, 
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which in our view would enhance the formation 
of aesthetic culture in students from specialized 
universities and strengthen cooperation between 
educational institutions and museums:
•	 Organizing guided tours in architecture, art, 

and history museums to analyze and per-
ceive through the lens of functionality versus 
aesthetics, architectural styles, artistic styles, 
construction techniques, restoration, revital-
ization, etc.

•	 Organizing visits to national and regional 
museums to better understand the cultural 
context, architectural traditions, and artistic 
heritage inherited from previous generations.

•	 Creating practical workshops in museums by 
involving visual artists, architects, designers, 
etc., where students can paint, draw, or de-
sign inspired by the museum exhibits.

•	 Involving students in virtual or physical re-
construction projects of historical sites and 
displaying them in museums, using 3D mod-
eling software.

•	 Organizing temporary exhibitions in muse-
ums dedicated to architecture, design, visual 
arts, etc., with student involvement alongside 
renowned personalities to present their own 
works for a bilateral exchange of experiences.

•	 Developing research programs focused on 
historical documentation, scientific research, 
photography, etc., in which students conduct 
case studies on artifacts, works of art, or her-
itage sites with the status of historical monu-
ments.

•	 Organizing thematic conferences in muse-
ums that address important topics such as: 
museum treasure, sustainable architecture, 
urban design, heritage conservation, etc., for 
students to actively participate in discussions, 
debates, or presentations.

•	 Involving students in creating and presenting 
virtual tours or interactive guides that cover 
the most important tourist destinations, archi-
tectural landmarks, museum collections, etc., 
to support the museum’s accessibility for all.

•	 Engaging students in volunteer educational 
programs for museum visitors, allowing stu-
dents to demonstrate their verbal communi-
cation skills by explaining concepts related to 
architecture, painting, design, aesthetics, etc.
It is worth mentioning that an important tech-

nological element is that these strategies can be ap-
plied to support and complement the specialized 

university curricula. Through guided tours and 
practical activities carried out in museums, stu-
dents research and better understand the histor-
ical, contextual, and cultural journey of creating 
works of art, architecture, and design. Museums 
become living laboratories where the theoretical 
knowledge acquired can be implemented in prac-
tice and reflected in their subsequent creations.

Next, we will present relevant examples of 
experimental validation of the targeted museum 
education strategies, designed to facilitate the de-
velopment of aesthetic culture in students from 
specialized universities, carried out within the 
collaboration between the Technical University 
of Moldova (TUM) and the National Museum of 
Art of Moldova, the National Museum of Ethnog-
raphy and Natural History in Chișinau, etc., where 
architecture and design students participated in 
educational and volunteer programs that includ-
ed thematic visits, creative workshops, thematic 
exhibitions, creating drawings inspired by muse-
um collections, restoration, renovation, and revi-
talization projects, etc., in interior design or the 
architecture of buildings.

A commendable practice to follow was the 
development and implementation of the con-
cept-project titled: Restoration of the Balioz 
Manor in Ivancea village, Orhei district, a true 
expression of native architectural values, carried 
out by architecture student Judi Malec, with proj-
ect coordination by TUM university lecturer Radu 
Andronic. The project involved a multifaceted 
and complex investigation of the issue, incorpo-
rating a set of scientific research methods such as: 
scientific documentation, photo documentation, 
SWOT analysis of the land and existing buildings, 
urban planning analysis and evaluation, surveys, 
case studies, comparison, and interpretation of 
the results, all of which were directed towards 
achieving the pre-established objectives.

Following preliminary research on the actual 
condition of the manor’s park and buildings, it was 
found that certain areas were in a poor condition 
and required urgent intervention through concrete 
restoration and renovation actions, starting from 
the technology, functionality, beauty, and initial 
aesthetic expression. Thus, the analytical study of 
the investigated issue and the scientific approach 
led to the prefiguration of a praxiological 
dimension of an integral, creative, and innovative 
approach, reflected in the proposed concept-
project, which was successfully completed.
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In the following, we will present other results 
achieved by architecture and design students, which 
also demonstrated the effectiveness of museum 
education in their aesthetic formation in both 
formal and nonformal contexts. We considered 
it important to identify and adjust educational 
activities to the needs and requirements of the 
participants, aimed at encouraging the exploration, 
understanding, and interpretation of aesthetic 
values through the museum’s heritage of historical, 
scientific, architectural, artistic, technological, etc. 
interest. The active and interested involvement 
of students from academic groups ARH-191, 
ARH-192, and ARH-193 from the Department 
of Architecture (DA), Faculty of Urbanism and 
Architecture (FUA), TUM, in the realization of 
the architectural-spatial revitalization project of 
a fragment from the historic center of Chișinau 
involved highlighting two essential stages:
•	 Leveraging and expanding the theoretical 

knowledge acquired in the courses of Ar-
chitectural Design and Urban Studies, as the 
theoretical and historical foundation for the 
diploma, through: scientific documentation, 
historical analysis, and architectural-urban 
evaluation of the existing environment (the 
historic center of Chișinau), photo documen-
tation, case studies, etc.;

•	 Applying theoretical knowledge in practice 
by identifying innovative (functional, aes-
thetic, and sustainable technological) solu-
tions that respond to historical, political, so-
cio-cultural, etc. interests (Figures 1, 2, 3, 4).
The coordinators of the mentioned projects, 

professors: Dr., Associate Professor, Svetlana 
OLEINIC, Dr., Associate Professor, Nistor GRO-
ZAVU, and Lecturer, Teodor NAVAL, noted that 
the architecture students demonstrated persever-
ance, flexibility, creativity, collaboration skills, 
and rapid adaptability to the challenges of scien-
tific and technological progress.

They also convinced us of the necessity and 
importance of museum education in the aes-
thetic formation of architecture and design stu-
dents. The curricular activities in the Interior 
Space Architecture II module, held at the Nation-
al Museum of Ethnography and Natural History 
in Chisinau with architecture students from the 
academic groups ARH-191, ARH-192, ARH-
193, DA, FUA, TUM, involved scientific research 
of documents and exhibits to better understand 
the architectural styles applied in the interior and 

exterior design of traditional Romanian houses, 
materials, finishes, techniques, and technologies 
used in the construction of residential houses and 
public buildings (Figures 6, 7, 8).

The course instructor, Dr., Associate Profes-
sor, Angela MUNTEANU, states that the architec-
ture students developed interesting projects and 
creations, harmoniously blending the past, pres-
ent, and contemporary innovation.

The research, validation, and dissemination 
of results [6; 7; 8; 9; 10; 11; 12, etc.] carried out by 
us over the years have demonstrated the effective-
ness and necessity of aligning the curricular con-
tent of university courses such as Interior Space 
Architecture, Architectural Design, Urban Studies, 
Theoretical and Historical Foundation of the The-
sis, Form Study, Painting, Architectural Aesthetics, 
etc., with museum education.

Also, examples of good practices that high-
light the importance of museums as educational 
resources in the aesthetic formation of architecture 
and design students can be found at the Ion Mincu 
University of Architecture and Urbanism in Bucha-
rest, which has included the course Architecture and 
Archaeology in its study program. This course in-
volves in-depth study of archaeological sites and the 
mechanisms of safeguarding, conserving, protect-
ing, and promoting national cultural heritage [21].

The Polytechnic University of Milan also offers 
content and courses such as Architectural Design 
and History, supported and complemented by 
museum educational programs [22].

At the same time, we have established that 
integrating museum experiences into formal 
education activities faces several challenges across 
different dimensions: highly demanding academic 
programs, the lack of teaching staff with specific 
museum training, limited financial resources 
that may affect the organization of systematic 
visits and collaborations between universities and 
museums. Addressing these challenges requires a 
well-thought-out strategic approach that includes 
sustainable partnerships between the mentioned 
institutions, accompanied by specific educational 
programs and flexibility.

In conclusion, museum education activities 
serving the formation of students’ aesthetic cul-
ture promote participatory-collaborative learning 
in a safe and friendly environment, encouraging 
students to actively engage in discussions and 
debates with colleagues or experts from various 
professional fields such as architecture, arts, en-
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gineering, education, history, etc., aimed at im-
proving interpersonal and social skills necessary 
for a successful career of future specialists. Muse-
um education fosters intellectual curiosity, adap- 
tability to new challenges, autonomy, and lifelong 
learning. By integrating museum activities into 
the university curriculum, higher education insti-
tutions can offer a holistic approach to student ed-
ucation, focusing on the valorization of cultural,  
artistic, and architectural treasures, preparing 
creative, well-informed specialists capable of ap-
preciating and transmitting national and global 
heritage to future generations.

Additionally, the development and imple-
mentation of joint research programs, digitiza-
tion of museum collections, and the creation of 
interactive platforms dedicated to students could 
strengthen the role of museum education in the 
formation of architects and designers, promoting 
educational policies that support the funding and 
implementation of museum projects in universi-
ties and vice versa.
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Figures 1, 2, 3, 4, 5. Evaluation of the works developed by architecture students within the Architectural-Spatial 
Revitalization Project of a fragment from the historic center of Chisinau [19].

Figures 6, 7, 8. Architecture students in the process of gathering information, documentation, and acquiring 
new knowledge regarding the selection, restoration, conservation, and symbolism of national heritage [20].

of historical, scientific, architectural, artistic, technological, etc. interest. The active and 

interested involvement of students from academic groups ARH-191, ARH-192, and ARH-193 

from the Department of Architecture (DA), Faculty of Urbanism and Architecture (FUA), TUM, 

in the realization of the architectural-spatial revitalization project of a fragment from the 

historic center of Chișinau involved highlighting two essential stages: 

 Leveraging and expanding the theoretical knowledge acquired in the courses of 

Architectural Design and Urban Studies, as the theoretical and historical foundation for 

the diploma, through: scientific documentation, historical analysis, and architectural-

urban evaluation of the existing environment (the historic center of Chișinau), photo 

documentation, case studies, etc.; 

 Applying theoretical knowledge in practice by identifying innovative (functional, 

aesthetic, and sustainable technological) solutions that respond to historical, political, 

socio-cultural, etc. interests (Figures 1, 2, 3, 4). 

 

  
Figures 1, 2, 3, 4, 5. Evaluation of the works developed by architecture students within the 

Architectural-Spatial Revitalization Project of a fragment from the historic center of Chisinau 

[19]. 

 
The coordinators of the mentioned projects, professors: Dr., Associate Professor, Svetlana 

OLEINIC, Dr., Associate Professor, Nistor GROZAVU, and Lecturer, Teodor NAVAL, noted 

that the architecture students demonstrated perseverance, flexibility, creativity, collaboration 

skills, and rapid adaptability to the challenges of scientific and technological progress. 

They also convinced us of the necessity and importance of museum education in the 

aesthetic formation of architecture and design students. The curricular activities in the Interior 

Space Architecture II module, held at the National Museum of Ethnography and Natural History 

in Chisinau with architecture students from the academic groups ARH-191, ARH-192, ARH-

193, DA, FUA, TUM, involved scientific research of documents and exhibits to better 

understand the architectural styles applied in the interior and exterior design of traditional 

Romanian houses, materials, finishes, techniques, and technologies used in the construction of 

residential houses and public buildings (Figures 6, 7, 8). 

 
Figures 6, 7, 8. Architecture students in the process of gathering information, documentation, 

and acquiring new knowledge regarding the selection, restoration, conservation, and symbolism 

of national heritage [20]. 

 
The course instructor, Dr., Associate Professor, Angela MUNTEANU, states that the 

architecture students developed interesting projects and creations, harmoniously blending the 

past, present, and contemporary innovation. 

The research, validation, and dissemination of results [6; 7; 8; 9; 10; 11; 12, etc.] carried out 

by us over the years have demonstrated the effectiveness and necessity of aligning the curricular 

content of university courses such as Interior Space Architecture, Architectural Design, Urban 

Studies, Theoretical and Historical Foundation of the Thesis, Form Study, Painting, 

Architectural Aesthetics, etc., with museum education. 

Also, examples of good practices that highlight the importance of museums as educational 

resources in the aesthetic formation of architecture and design students can be found at the Ion 

Mincu University of Architecture and Urbanism in Bucharest, which has included the course 

Architecture and Archaeology in its study program. This course involves in-depth study of 

archaeological sites and the mechanisms of safeguarding, conserving, protecting, and promoting 

national cultural heritage [21]. 

The Polytechnic University of Milan also offers content and courses such as Architectural 

Design and History, supported and complemented by museum educational programs [22]. 
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Rezumat
Arhitectura complexelor educaționale spirituale  

În lumea modernă, problema identificării unor mecanisme de interacțiune între diferite religii, creșterea 
nivelului de toleranță și toleranța față de reprezentanții altor culturi devin din ce în ce mai relevante și necesare. 
Consolidarea legăturilor interculturale și interreligioase va ajuta la evitarea multor conflicte. În acest sens, pro-
blema formării unor complexuri educaționale spirituale moderne cu un mediu multicultural confortabil pentru 
instruirea unor persoane tolerante, cu o înaltă educație, este extrem de relevantă. Scopul acestui studiu constă în 
elaborarea de recomandări referitoare la proiectarea complexurilor spirituale și educaționale pentru reprezentan-
ții diferitor religii. Pentru realizarea studiului s-au utilizat metode teoretice și empirice (metoda analizei compara-
tive, sondaj de teren, design experimental). În urma studiului au fost formulate principii științifice pentru proiec-
tarea unui complex spiritual și educațional în vederea obținerii diferitor niveluri de învățământ la reprezentanții 
diferitor religii: de la învățământul primar până la cel superior. S-a efectuat o analiză funcțională a complexului 
spiritual modern și s-a propus nomenclatorul optim al încăperilor pentru a asigura o educație cuprinzătoare, 
precum și o dezvoltare intelectuală și spirituală. Utilizarea principiilor științifice propuse pentru proiectarea com-
plexurilor spirituale moderne va contribui la formarea unui mediu multicultural armonios, precum și la creșterea 
toleranței religioase în societate, la realizarea unității culturale și religioase, la reducerea nivelului de agresivitate 
și intoleranță. 

Cuvinte cheie: multiculturalism, spațiu polireligios, toleranță, complex educațional spiritual, instituție edu-
cațională spirituală.

Summary
Architecture of Spiritual Educational Complexes 

In the modern world the issue of finding mechanisms for interaction between different religions, increasing 
the level of tolerance and tolerance towards representatives of other cultures is becoming increasingly relevant 
and necessary. Strengthening intercultural and interreligious ties will help avoid many conflicts. In this regard, 
the issue of forming modern spiritual educational complexes with a comfortable multicultural environment for 
the preparation of tolerant, highly educated public and religious figures is extremely relevant. The purpose of this 
study is to develop recommendations regarding the design of spiritual and educational complexes for representa-
tives of various religions of the world. To conduct the study, theoretical and empirical methods were used (method 
of comparative analysis, field survey and experimental design). As a result of the study, scientific principles for 
designing a spiritual and educational complex for representatives of various religions to obtain various levels of 
education were formulated: from primary to higher spiritual education. A functional analysis of the modern spi-
ritual complex was carried out and the necessary composition of premises was proposed to ensure comprehensive 
education, as well as intellectual and spiritual development. The use of developed and proposed scientific princi-
ples for the design of modern spiritual complexes will contribute to the formation of a harmonious multicultural 
environment, as well as increasing religious tolerance in society, achieving cultural and religious unity, reducing 
the level of aggression and intolerance. 

Keywords: multiculturalism, Polyreligious  Space, Tolerance, Spiritual Educational Complex, Spiritual Edu-
cational Institution.  

1. Introduction 
A significant number of conflicts in the world 

occur due to a clash of various interests: religious, 
territorial, economic, etc. In this context, we can 
recall the capture of Byzantium by the Ottoman 
Turks (by Mehmed II) in 1453 and the transfor-
mation of the main Christian shrine - the Church 

of Hagia Sophia - into a mosque; the capture in 
1480 by the Ottoman Empire (Suleiman the Mag-
nificent) of the territory part of modern Greece 
(the Rhodes island) that prompted part of the 
Christian population to leave the island; The Ho-
tin War of 1620-1621 of the Ottoman Empire 
against the Polish–Lithuanian Commonwealth, 
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etc. Also, a large number of conflicts broke out in 
the XX century: the Palestinian-Israeli conflict, 
which began in 1948 and continues today; the 
invasion to Tibet by Chinese troops in 1949; the 
conflict between India and Pakistan; conflict in 
the 1990s in the Balkans; multiple armed conflicts 
between colonies and colonialists: the Algerian 
war in the 1950s for the independence of Algeria 
from France; Indochina War against the French 
colonial administration in 1945-1954; the nation-
al liberation movement in India, which began in 
the 1920s with a massive campaign against the 
British colonial government, etc.  

Considering the presence of a significant 
number of conflicts, acts of vandalism on the ba-
sis of religious intolerance, the issue of finding 
mechanisms for the civilized interaction between 
different cultures and religions in the modern 
world becomes extremely urgent. This goal of the 
study coincides with the goal of the United Na-
tions - to save future generations from the scourge 
of international conflicts and wars. The training 
and education of tolerant and highly educated 
spiritual leaders in a polyreligious and multicul-
tural environment can contribute to reducing the 
number of interreligious and interethnic conflicts 
because most conflicts arise precisely because of 
intolerance in society. An institution that trains 
such leaders can be a spiritual educational com-
plex since when representatives of different reli-
gions study together (in one complex) this con-
tributes to tolerant perception of representatives 
of other religions and cultures. It is necessary to 
form these complexes as educational campuses 
of permanent year-round stay. Such a system of 
education and upbringing, which has deep his-
torical roots (universities in Oxford, Cambridge, 
Sorbonne, etc.), will make it possible to form and 
train highly educated, tolerant, comprehensively 
developed individuals, which, in addition to the 
educational system, should also be facilitated by 
the general environment and atmosphere in the 
institution. That is why the search for scientific and 
methodological foundations for the formation of 
multicultural, polyreligious spiritual educational 
complexes and the corresponding harmonious 
environment is a rather urgent issue today. 

The subject of the research is the fundamen-
tals of the architectural and planning organization 
of polyreligious spiritual educational complexes. 
The objective of the study is to develop principles; 
architectural, typological and conceptual foun-

dations for the formation of these complexes, as 
well as recommendations regarding their design, 
taking into account national, religious, and con-
fessional characteristics. 

The scientific hypothesis of the study is that 
these days, under conditions of permanent out-
breaks of conflicts for various reasons, it becomes 
necessary to form new progressive, universal 
types of polyreligious spiritual educational insti-
tutions - enlarged complexes with an appropriate 
environment for the training and development of 
representatives of different religions. The imple-
mentation of the idea of building polyreligious 
multicultural complexes will contribute to the 
formation of a tolerant society, which is the basis 
for maintaining peace and security. 

The basis for the hypothesis put forward can 
be the historical experience of the construction 
and general use of religious buildings by repre-
sentatives of different religions and confessions 
in different countries of the world. Jerusalem 
(Israel) is a common shrine for three religions: 
Christian, Jewish, and Muslim. It is called the city 
of the world, the city of three religions, as well 
as the city of combining various monuments of 
history, traditions, and cultures, where churches, 
synagogues, and mosques are located together.  
Historical examples of the places of worship for 
different religions and confessions built close to 
each other can also be found in other countries. 
Thus, The Saint Petersburg Mosque (Russia) was 
erected in the very centre of the city, not far from 
the Peter and Paul Fortress and the Orthodox Pe-
ter and Paul Cathedral. The synagogue in St. Pe-
tersburg is located near the Orthodox St. Nicho-
las Cathedral. Kyiv (Ukraine) also has examples 
of good neighborly relations between different 
religions. So, on Lukyanovskaya Street, near the 
Christian church, there is a mosque of the Reli-
gious Administration of Muslims of Ukraine. 

Striking examples of national and religious 
tolerance can also be the Palace of Peace and 
Reconciliation in Astana (Kazakhstan) (see Fig. 
4); Lotus Temple in New Delhi (India); Church of 
the Holy Sepulchre in Jerusalem (Israel) in which 
each confession has its own hours of prayer (see 
Fig. 8); (see Fig. 1). 

Scientists and architects from different 
countries of the world, such as the USA, Israel, 
Great Britain, France, India, Russia, Kazakhstan, 
Ukraine, are engaged in the issues of multicultur-
alism in architecture and culture. Much attention 
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has also been paid to the study of this issue in 
Ukraine recently. The need to combine the efforts 
of architects, culturologists, theologians in solv-
ing the issue of reducing religious and interethnic 
conflicts with the help of architecture, art, culture 
is recognized. 

The scientific and methodological basis for 
this study was scientific works: on philosophy – 
by G.V. Hegel [4], H. G. Gadamer [3]; on art and 
culture – by J. W. Goethe [5], W. W. Kandinsky 
[9]; on history and theory of architecture – by 
M. P. Vitruvius [29]. The study is directly based 
on scientific works of researchers devoted to the 
problems of the formation of educational institu-
tions – Sybille Kramer [27, 28], Alan Ford [22], 
Lisa Gelfand, Eric Corey Freed [23]; P. A. Solo-
bay [13]; the study of the architecture of theo-
logical educational institutions – O. I. Zhovkva 
[7], T.  F.  Zhukova [8], V. I. Proskuryakov, and 
R. Z. Stotsko [14]; problems of the sacred archi-
tecture development of various religions (Chris-
tian, Muslim, Jewish) – Chiat M. J. [20]; Carey M. 
[18]; Heathcote E., Spens I. [24]; Kennedy Rog-
er G. [25]; O.  G. Boyko [1], K. R. Voznyak [2], 
E. O. Kotlyar [10], O. S. Sleptsov [12], O. V. Mere 
[11], N. Kh. Khalitov [16], G. V. Shevtsova [15] 
et al. 

Up to this day, a number of works have been 
published on the issues of determining modern 
trends in the design of educational institutions of 
various levels, which can become the basis for the 
design of educational blocks of polyreligious spir-
itual educational complexes. So, Sibylle Kramer in 
books “Building to Educate: School Architecture 
& Design” and “Colleges & Universities - Educa-
tional Spaces” made an attempt to define trends 
and concepts in the architecture of modern edu-
cational buildings. Thus, attention is focused on 
the use of flexible and multifunctional premises, 
the organization of zones for individual work and 
communication, multimedia zones [27, 28]. In the 
book “Designing Schools: Space, Place and Peda-
gogy” edited by Kate Darian-Smith, Julie Willis 
current trends in the architecture of educational 
institutions are defined, taking into account inno-
vations in the educational system and new digital 
technologies [21].            

Doctoral research of P. A. Solobay “Typo-
logical foundations of higher educational com-
plexes architecture formation”, which highlights 
the methodological and scientific principles of 
the formation of the architectural environment in 

higher educational institutions is of uncondition-
al interest. The author also analyzes the problems 
of higher education, summarizes the significant 
experience in the design and reconstruction of 
educational institutions; the principles of forma-
tion of the functional structure of educational in-
stitutions are considered; the scientific principles 
of the formation of these objects are determined 
[13]. 

Also, a number of studies have been car-
ried out recently on the issues of environmental 
friendliness of educational institutions. Alan Ford 
in his book “Designing the Sustainable School” 
considers the construction of modern ecological 
educational institutions (schools) of the XXI cen-
tury, taking into account the minimization of their 
negative impact on the environment. The author 
outlines the ways to overcome the established ste-
reotypes in the design of educational institutions 
and demonstrates the ways of introducing inno-
vations that contribute to the improvement of 
architectural solutions of educational institutions 
[22]. The book by Lisa Gelfand, Eric Corey Freed 
called “Sustainable School Architecture: Design 
for Elementary and Secondary Schools” consists 
of research conducted by the authors on the de-
sign of educational institutions of the future [23]. 

However, it is worth mentioning that today 
in the world there is a lack of research devoted to 
the prospects for the formation of the architecture 
of theological educational institutions for various 
religions. In some of them, for example, in the 
monograph by R. Z. Stotsko and V. I. Proskuryakov 
“Architecture of theological educational institu-
tions of the Ukrainian Greek Catholic Church”, 
the architectural and typological principles of the 
formation of the Greek Catholic Church religious 
educational institutions in Ukraine are consid-
ered. The authors systematized the experience of 
designing, building religious educational institu-
tions of this denomination in Ukraine and Europe 
in the period from the X-XI century and until the 
beginning of the XXI century. The main types of 
spiritual educational institutions were identified, 
methodological recommendations regarding the 
design were developed [14]. 

In the monograph of O. Zhovkva “Archi-
tecture of Orthodox Spiritual Educational Insti-
tutions of Ukraine”, a comprehensive analysis of 
the architectural features of Orthodox religious 
educational institutions is carried out, the experi-
ence of design and construction of these objects is 
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summarized. Also, functional planning schemes 
of Orthodox spiritual educational institutions of 
various types are proposed, features of the forma-
tion of a composition related to spatial planning 
and architectural solutions for modern Orthodox 
spiritual educational institutions are considered 
[7].  

T. F. Zhukova in the study “Madrasah of 
Central Asia. Genesis, evolution, modern use” 
developed a typological characteristic of madra-
sahs buildings (Muslim spiritual educational in-
stitutions) in Central Asia, as well as defined the 
features of their architecture and functioning in 
modern conditions [8]. 

In Moya Carey’s book “The Illustrated His-
tory of Islamic Architecture” the most outstand-
ing monuments of Islamic architecture of Mus-
lim countries, as well as countries that fell under 
Muslim rule (Spain, India, North Africa), are 
considered. An architectural analysis of the main 
types of buildings: mosques, qibla, madrasah, 
caravanserais, etc. is carried out. The interpret-
ation of the semantic and functional load of in-
dividual elements of public and religious Muslim 
buildings is given [18].  

In N. Kh. Khalitov’s dissertation “Muslim 
religious architecture of the Volga-Kama region 
from the IX to the beginning of the XX century” 
an attempt was made to reveal the features of the 
cult Islamic architecture on this territory, to deter-
mine the architectural and artistic patterns of its 
formation [21]. This information can be used in 
the design of the sacred core (mosque), as an inte-
gral part (sacred core) of a polyreligious spiritual 
educational complex [16]. 

The studies of O. G. Boyko and E. O. Kotlyar 
can become the basis in studying the issue of the 
regularities of constructing the architectural-spa-
tial composition of the synagogue as a component 
of the polyreligious spiritual educational complex. 
In the dissertation of O. G. Boyko “Architecture 
of stone synagogues of the Right-Bank Ukraine 
of the ХVІ – ХХ centuries” based on the anal-
ysis of 370 preserved and lost synagogues, the 
principles and patterns of the formation of their 
town-planning, planning-spatial, constructive, 
volume-compositional, figurative and stylistic 
features in the context of European and local tra-
ditions were revealed [1]. The dissertation of E.O. 
Kotlyar “Synagogues of Ukraine in the second half 
of the XVI – the beginning of the XX century as 
a historical and cultural phenomenon” is devoted 

to the study of the historical and genetic problems 
of the structure and significance of Jewish sacral 
buildings, the study of the historical and typolo- 
gical features of Ukrainian synagogues, their clas-
sification. Also, E.O. Kotlyar identified the patterns 
of symbolism and stylistics of synagogues [10]. 

The book written by Edwin Heathcote, Iona 
Spens “Church Builders of the Twentieth Centu-
ry” addresses the issues of change in sacred archi-
tecture and theology of the XX century and pres-
ents a wide range of modern places of worship. 
The authors analyze the main periods of architec-
tural development dating from the late 1950s to 
the present day and illustrate them with projects 
of world-famous architects (Auguste Perret, Ru-
dolph Schwartz, Otto Bartning, Antoni Gaudi, 
Frank Lloyd Wright, Le Corbusier, Tadao Ando, 
Philip Johnson, Mario Botta). Much attention is 
paid to the issue of tolerance and pluralism in the 
church architecture of the third millennium [24].  

Also, there are a number of studies devoted 
to the analysis of the features of Christian reli-
gious buildings and complexes. Thus, Roger G. 
Kennedy in his book “Mission: The History and 
Architecture of the Missions of North America” 
analyzes the architectural features of missionary 
buildings in North America, which can be consid-
ered the result of a fusion of European and Amer-
ican cultural traditions [30]. In the book “Marilyn 
J. Chiat America’s Religious Architecture: Sacred 
Places for Every Community” the sacred archi-
tecture of the USA for representatives of different 
religions is considered. The author provides an 
analysis and historical overview of religious archi-
tecture, which is a vivid illustration of the ethnic 
and religious diversity of America [20].    The re-
search of L. Ya. Chen “Architecture of monasteries 
of the Order of St. Basil the Great in Ukraine and 
their place in the development of Ukrainian ar-
chitecture of the XVII – XX centuries” is devoted 
to determining the patterns of the architecture of 
Catholic churches [17], as well as O.V. 

Merie’s dissertation “The architecture of 
wooden Roman Catholic churches in Galicia in 
the second half of the XVII - first half of the XX 
century” [11]. 

In dissertation research of K. R. Voznyak 
“Architecture of the modern parish church: the 
example of St. Petersburg” [4] and G.V. Shevtso-
va “Genesis of the Ukrainian wooden church 
(origins, principles of architectural formation, 
world context)” [19] the functional features of an 
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Orthodox church, Orthodox symbolism are con-
sidered, and an analysis of the basic architectural 
characteristics in the context of the development 
of world sacred architecture is conducted.  

The above works can be the basis for the 
design of sacred and educational campuses of 
polyreligious spiritual educational complexes, 
however, complex studies devoted to identifying 
the features of the architecture of modern religious 
educational institutions for representatives of 
various religions are currently insufficient. The 
issues of developing conceptual and architectural-
typological foundations for their design, 
taking into account religious and confessional 
characteristics, remain poorly studied.  

2. Objectives 
The relevance of the research topic for 

Ukraine is evidenced by the Law of Ukraine “On 
Amending Certain Laws of Ukraine Concerning 
the Establishment of Educational Institutions 
by Religious Organizations” adopted by the 
Supreme Council in 2016, according to which 
official religious organizations are allowed to 
establish higher, vocational, of general education, 
preschool, and extracurricular institutions. 
Granting the right to religious organizations, on 
equal terms with state executive bodies, to create 
secular educational institutions of various forms 
and levels of accreditation and to be their owners 
is an important positive decision that will provide 
an opportunity for everyone to get an education 
in an appropriate religious environment. 

The issue of creating a comfortable multicul-
tural environment for learning and spiritual de-
velopment has not yet been sufficiently covered 
in domestic and foreign science. That is why the 
search for scientific and methodological founda-
tions for the formation of polyreligious spiritual 
educational complexes with a multicultural envi-
ronment is very relevant and requires the solution 
of a number of problems (including methods of 
forming a polyreligious, multicultural, and multi-
national tolerant environment, achieving cultural 
unity, etc.). All this determines the relevance of 
this study for Ukraine and other countries of the 
world, where representatives of different religions 
and cultures live on the same territory. 

3. Materials and Methods 
The object of the research is multicultural, 

polyreligious spiritual educational complexes. In 
the course of the study, theoretical and empirical 
methods were used. The results of a  questionnaire 

survey conducted among representatives of theo-
logical educational institutions and the clergy re-
garding the prospects of spiritual education were 
assessed empirically. With the help of theoretical 
methods (architectural and typological methods), 
comparative and functional analyses were car-
ried out. Morphological and parametric analy-
ses were also used. Conceptual foundations for 
the formation of the architectural environment 
of polyreligious spiritual educational complexes 
were determined on the basis of special methods 
- environmental and graphic-analytical ones. The 
use of the environmental approach method made 
it possible to determine a scientific hypothesis: 
modern religious educational institutions should 
be formed as enlarged complexes (towns) with an 
appropriate environment, which are character-
ized by a “flexible” planning structure with provi-
sion for the possibility of further transformation. 
The use of these methods made it possible to com-
prehensively approach the issue of the formation 
of modern spiritual educational complexes’ archi-
tecture. 

More than 30 objects of theological educa-
tional institutions have been studied and ana-
lyzed using the method of field examination: The 
Patriarchal Cathedral and the residence of the 
Patriarch with auxiliary premises in Kyiv; Kyiv 
Theological Seminary (Ukraine); The Kyiv House 
of Prayer and Islamic University; Theological 
Institute (yeshiva) in Kyiv; Zhovkva Synagogue 
(Ukraine); Selimiye Mosque in Istanbui Turkey.  

An analysis of the network of religious educa-
tional institutions in Ukraine  and other countries, 
an overview of the current state of  design and op-
eration of institutions, as well as the results of a  
questionnaire survey of their employees and repre-
sentatives,  the clergy indicate that today there is a 
demand for the  improvement of functioning facili-
ties and the search for new, modern and rational  ar-
chitectural and planning solutions. More than 20 sa-
cred   structures of various religions and confessions 
were also   studied using the method of field survey: 
The Church of All Nations, The Church of the Holy 
Sepulchre in Jerusalem (Israel); The Lotus Temple of 
all religions in New Delhi (India); Bektashi temple 
in Vlore (Albania); Hagia Sophia, Pammakaristos 
Church, Chora Church in Istanbul (Turkey).  

An example of the use of a Christian church 
as a mosque can  be  the  Hagia  Sophia  in Istanbul  
(formerly Constantinople, Byzantine Empire). In 
the XV century under the attack of the Ottoman 
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Turks, Byzantium fell and the Hagia Sophia tem-
ple in 1453 was converted into a mosque by add-
ing minarets, removing the iconostasis, etc. Pam-
makaristos Church in Istanbul, built in the  XII 
century, in 1592 it was also transformed by Sultan  
Murad III into the mosque “Fethiye Camii” (Vic-
tory Mosque). Chora Church in Istanbul, built 
in 1077-1081, after the capture of the city by the 
Turks, in 1500  it was adapted as a mosque, etc. 

The Church of the Holy Sepulchre in Jerusa-
lem (Israel) today can be an example of the joint 
use of a religious building by various Christian 
denominations. The Church of All Nations, Jeru-
salem (Israel) was built in 1924 with financial sup-
port from 12 Catholic countries of the world. The 
church belongs to Catholics, but other Christian 
denominations can also conduct their services 
here.

In the Lotus Temple of all religions in New 
Delhi, India, which was built in 1986, represen-
tatives of all religions of the world can pray. The 
temple has a nine-sided plan and is a 40-meter 
hall for 2500 people. Chicago Baháí  Temple, USA, 
built in 1953, is a domed building with a prayer 
hall 42 meters high and symbols of all world reli-
gions.  Representatives  of  various  religions  and 
confessions can also conduct services there. 

An example of religious tolerance can be the 
Palace of Peace and Reconciliation in Astana, Ka-
zakhstan, which is a pyramidal building with a 
hall for 1300 seats. This object is not a religious 
building, but rather a symbol of  religious toler-
ance, which is so necessary in the modern  world. 

As a result of the field survey, it was conclud-
ed that it is possible to share the sacred structure 
by representatives of different religions and con-
fessions, and therefore it was concluded that it is 
possible to organize joint training of represent-
atives of different religions in a single spiritual 
educational complex, which will contribute to the 
tuition of tolerance among students. 

The adaptation of religious buildings for the 
needs of representatives of different religions and 
confessions can be partially explained by the simi-
larity of their functional planning structure. So, a 
Christian temple is formed by a  sacred part (al-
tar), a place for prayer, an entrance part (porch).  

An example of Orthodox Church building 
can be a Byzantine cross-domed temple in the 
shape of a cube with a hemispherical dome. That 
is why Jewish  places of worship are usually cubic. 
At the entrance to the cult building, there is also 

an entrance lobby (analogue of the porch), a pray-
er hall, and a sacred part. 

 An integral part of the mosque is the dome 
and the minaret;  the planning structure of the 
mosque also has a tripartite  structure (sacred 
zone, prayer hall, courtyard-narthex). By analo-
gy with Christianity, the rectangular base of the  
mosque symbolizes the earth, and the hemispher-
ical dome  symbolizes the sky. 

 Thus, it can be assumed that the spatial 
model of a cubic  religious building with a hemi-
spherical dome may be  acceptable for Christian-
ity, Judaism, and Islam. In the course of the re-
search, special attention was paid to the method 
of experimental and exploratory design, aimed at   
developing principles and recommendations for 
the design of polyreligious spiritual educational 
complexes. 

  At the moment in Ukraine, there are no ex-
amples of educational institutions for joint train-
ing of representatives   of different religions. The 
issue of designing these objects   today remains 
poorly studied in the scientific field and design 
practice. In this regard, using the method of ex-
perimental design, a functional planning model 
of a multicultural, polyreligious spiritual educa-
tional complex was developed.  

The idea of organizing a polyreligious sacred 
educational environment using the developed 
principles is laid down in the author’s project of 
a polyreligious spiritual educational complex for 
Kyiv, where the design solution provides for the 
possibility of training representatives of three 
world religions: Christian, Muslim, Jewish. This 
idea arose since Ukraine is a polyreligious state, 
and representatives of different religions live on 
its territory. The complex, the concept of which 
was presented during the experimental design, 
is a developed volumetric-spatial structure.  The 
purpose of this design solution was to create a 
system that effectively works to achieve the main 
goal of a modern educational institution – the 
transfer of knowledge, spiritual improvement, as 
well as the activation of intellectual, spiritual, and 
creative resources of students.  

In this project, the block-pavilion method 
of the architectural and planning organization is 
used: it provides for the transfer of educational, 
sacral, residential, refectory, sports functions to 
separately located blocks, which contributes to 
the optimization of the functional and planning 
organization of the complex. The complex can 



ARTA  2025194 ISSN 2345-1181

Arta medievală, modernă, contemporană 

be an example of a large educational institution. 
According to the design solution, there are three 
types of educational institutions on the territory 
of the complex (higher - academies, secondary - 
seminaries, as well as primary - Sunday schools), 
which provide a full cycle of spiritual education 
for representatives of different religions. The pro-
jected spiritual educational complex can be called 
a spiritual educational campus, which is a union 
of independent spiritual educational institutions 
for representatives of different religions, located 
on the same territory, functioning independently 
of each other, but having elements of cooperation 
based on common functional blocks, spaces and 
premises: recreational, communication, cultur-
al and educational, refectory, sports, leisure, for 
pre-educational and missionary work, etc. The 
idea of designing religious educational institu-
tions as modern complexes, embedded in the de-
sign solution, is to organize and operate religious 
educational institutions for representatives of var-
ious religions, as well as to create a harmonious 
environment for learning and living.  

The complex includes an educational build-
ing consisting of three blocks; sacred blocks for 
representatives of different religions with premis-
es for Sunday schools, a rehabilitation and sports 
block, a refectory block, an administrative and 
educational block, and residential blocks for stu-
dents, teachers, and guests of the institution. The 
blocks, grouped together, form patios, have a di-
rect connection with the entrance area and the 
main street.  

Training blocks are formed from classrooms 
for teaching and training specialists of various 
levels; rooms for teachers and departments. The 
functional longevity of the training block will pro-
vide flexibility in its planning organization (see 
Fig. 20).  

In the structure of the polyreligious complex, 
there are three autonomous sacred blocks for car-
rying out liturgical practices by representatives 
of different religions (for Christians, Muslims, 
and Jews). The sacred block consists of: a group 
of main premises (prayer area, sacred space, en-
trance area) and a group of auxiliary premises (for 
Sunday school work, storage of utensils, church 
vestments).  

The administrative and educational block of 
the complex is formed by library premises; pub-
lishing center with printing house; a group of 
rooms and halls for organizing meetings and dis-

cussions, a group of entertainment rooms, exhi-
bition halls; training and production workshops 
(icon painting, gold embroidery, for the manufac-
ture of products from wood, metal, etc.); offices 
for the management and administration of the 
complex; a group of medical facilities. This block 
also includes groups of premises for missionary 
and volunteer activities; psychological support. 

The refectory block consists of a group of the 
refectory (dining rooms), auxiliary (rooms for 
cooking, ritual baking), and utility rooms (storage 
rooms). 

Residential blocks form living quarters and 
utility rooms for students and teachers, as well as a 
group of xenial rooms (for guests of the complex). 
Premises for teachers and guests of the institution 
are located autonomously (on separate floors). A 
feature of this complex is also the presence of a 
separate block for the residence of male students 
and a separate block for the residence of female 
students, as well as the presence of cottage-type 
housing. 

When designing the complex, a number of 
developed scientific principles of the architec-
tural and planning organization of multicultur-
al, polyreligious spiritual educational complexes 
were used, namely: the trinity of functional space, 
the campus organization of the spiritual educa-
tional complex, the principle of multifunctional-
ity and technicality, the creation of a religiously 
tolerant environment (tolerance), the relation-
ship of the complex with nature (environmental 
friendliness), religious canonicity of shaping.  

The use of the proposed scientific principles 
will contribute to the creation of design solutions 
for educational complexes with a harmonious and 
comfortable environment.   

So, in the design solution of the polyreligious 
spiritual educational complex in Kyiv, the princi-
ple of “trinity of the space of the main premises” 
was incorporated. The principle is that the prem-
ises of religious educational institutions should 
consist of three mandatory zones: the main (de-
pending on the purpose of the premises), sacred 
and auxiliary. Design practice has shown that the 
most optimal form of classrooms is rectangular 
with a longitudinal outer wall (dimensions in the 
axes 3 x 6 m, 6 x 9 m). In rooms with such propor-
tions, it is also easy to organize all the necessary 
zones, including the sacred one. Computer labs, 
an innovation zone (or I-zone), are designed to 
improve skills in working with technology, gen-
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erating ideas, communicating, exchanging ideas 
between representatives of different religions and 
cultures, and also contain a sacred zone. I-zone 
is a special space in the planning composition of 
the educational complex that promotes creative 
activity.  

The principle of the trinity also extended to 
the functional planning organization of the main 
blocks of the complex (administrative, refectory, 
sports), in which a sacred zone must be present. 

In this design solution, “campus” means a 
set of premises with which students and teach-
ers directly or indirectly interact in the process 
of educational activities. The “campus” system of 
the spiritual educational complex is based on the 
concept of “unity of space” for students, which 
combines in one compartment (“campus”) all the 
premises necessary for organizing comprehensive 
learning. The project provides for a “campus” for 
students in Christian theological educational in-
stitutions, “campuses” for students in Muslim and 
Jewish spiritual educational institutions, as well 
as “campuses” for communication and sharing of 
time by students (representatives of various reli-
gions). The educational section “campus” for stu-
dents is formed from classrooms (universal and 
specialized classrooms), laboratories, workshops, 
universal rooms, leisure facilities, recreation, and 
sanitary facilities. It is proposed to intensify the 
use of mobile technologies and Wi-Fi networks 
on campuses, which will allow for remote lessons, 
lectures, and webinars. Due to the fact that gad-
gets are actively used in the educational process, 
in this project an attempt was made to change the 
approaches to the formation of the education-
al space. So, the module of the study space is a 
workplace that is comfortable from an ergonomic 
point of view. Therefore, standard desks are pro-
posed to be replaced by more mobile chairs with 
folding tables. Due to the possibility of organiz-
ing several screens for broadcasting educational 
material, as well as thanks to the installation of 
interactive whiteboards, there is no need to focus 
the attention of students on one point (a standard 
school board), which makes it possible to orga-
nize the arrangement of workplaces not according 
to the usual linear scheme, but more flexibly – ra-
dially or segmentally around several screens, and 
highlight a sacred zone in the study space.

The creation of multifunctional spaces and 
large rooms with the possibility of their further 
transformation (division into smaller parts using 

mobile devices) can be considered as the progres-
sive and economically expedient direction in the 
design of educational buildings and complexes. 
The organization of multifunctional spaces, al-
lowing for further transformations, capable of 
“tuning” to certain types of activities, is a very 
important aspect in the design of these objects. 
Thus, the longevity of spiritual educational com-
plexes can be ensured by the use of the principle 
of “functionality and technicality”, with the help 
of which it is possible to ensure their universality. 

The principle of creating a religiously toler-
ant environment (polyreligious, multicultural) 
is based on the concept of multiculturalism, the 
peaceful coexistence of various communities, and 
the functioning of institutions for representatives 
of different religions and confessions in the same 
area. This principle is also put forward in the con-
text of the ecumenist (unification) movement 
founded by the Greek Catholic Church, according 
to which the ultimate goal of the ecumenist move-
ment is to return to the primary unity of Christi-
anity. The principle of “religious tolerance” lies in 
the possibility of organizing the work of theolog-
ical educational institutions of different religions 
on the same territory: for example, in the educa-
tional block of the complex, there are spaces and 
zones for the joint spending of time by representa-
tives of different religions, which will facilitate the 
establishment of contacts for interfaith dialogue 
between representatives of different confessions 
and cultures.

It should be noted that the architectural and 
spatial solution of the educational complex is ac-
tively integrated into the natural environment, 
which is achieved using the following techniques: 
visual communication between rooms and court-
yards, a recreational area. The courtyards, which 
can be accessed through the sliding doors of the 
recreation halls of the educational complex, in ad-
dition to the main function (recreation), can also 
become a place for communication, various events. 
Also, the complex provides exits to the operated 
roofs - terraces, as well as the organization of win-
ter gardens in the central space for general use. 

In the residential area, where, according to 
the project documentation, there are residential 
blocks and cottages for students, teachers, guests 
of the institution, there are exits to the recreatio-
nal coastal zone of the Dnieper River. Each cotta-
ge also has an individual green area for relaxation. 
The location of the complex in a picturesque area, 
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not far from the river, green spaces will allow in 
the summer (non-academic) period to use it as 
a health-improving and recreational complex for 
the needs of students and staff. The recreation area 
of the educational complex is formed from sites 
for active and passive (quiet) rest. Quiet recrea-
tion areas are organized near the green space, a 
very important area for the educational complex, 
since, according to doctors, daily contacts with 
nature contribute to the development of creativity, 
promote the activation of mental activity, the for-
mation of positive thinking, harmonious spiritual 
and physical development. 

The principle of “Religious canonicity of 
forming and harmony” means the use of forms 
that do not contradict the canons of a particular 
religion in the design of sacred blocks of spiritual 
educational complexes; using the synthesis of arts 
and national traditions in the overall architectural 
solution of the complex.   

The canonicity of each art form, including ar-
chitecture, means its relation to religious dogmas. 
The modern practice of building sacred spaces 
and spiritual educational complexes should be de-
veloped on the basis of the knowledge and under-
standing of religious traditions and dogma, the es-
sence of religious buildings by the architects. The 
canonicity of the forms of spiritual educational 
complexes lies in the correct organization of the 
sacred core (religious building) in the structure 
of the complex. So, the temple, according to the 
teachings of the Christian, Muslim, and Jewish 
religions, has a divine origin associated with wor-
ship. The forms of temples in the listed religions 
are filled with religious meaning, symbols and 
therefore cannot be independently, unreasonably 
changed. So, for example, the majestic image of a 
sacred building is successfully embodied through 
single-domed cubic volumes (Byzantine type 
of temple) for Muslims and Christians, a cubic  
image of a tabernacle temple for Jews. The can-
onicity and churchism of sacred structures are 
achieved by means of architectural composition, 
through shaping (the use of a cubic volume sym-
bolizing the earth and a hemispherical vault - a 
symbol of the sky). Canonicity should also be 
present in the functional planning structure of 
sacral buildings (three-part division into entrance, 
central prayer, and sacred (altar) zones), as well as 
in its internal structure, external decoration. 

When designing religious educational insti-
tutions, it is also important to remember that the 

study space, as a rule, is quite typified. Therefore, 
the actual question is what kinds of art are appro-
priate to use to enhance the architectural solution 
of the spiritual educational complex and create a 
comfortable and aesthetic space? Of course, the 
best option is a symbiosis of many types of art 
(painting, sculpture), the use of colors and even 
music, which will best reveal the architectural 
image of the object. An architect, like an artist, 
must use the language of plastic and color images 
(metaphors). Music also inspires to the creation of 
highly artistic works. Here it is appropriate to re-
call the statement of the German art theorist Frie-
drich Wilhelm Joseph Schelling that architecture 
is frozen music. Comparisons of architecture with 
music can also be found in literature, for example 
in the French writer Germaine de Stael [6], in the 
German poet Johann Wolfgang Goethe’s “Sayings 
in Prose”, where he states that “architecture is fro-
zen music” [5], etc.  

Color is of great importance in architecture. 
The above-mentioned Johann Wolfgang Goethe, 
as well as the artist W. Kandinsky, paid much at-
tention to studying the influence of color on a 
person, as well as to the determining associations 
arising as a result of contemplation [11]. When 
designing these objects, it should be remembered 
that representatives of different religions have 
their own priority color combinations and rhyth-
mic variations, ornamental motives, systems of 
symbols, signs, and allegories. Therefore, in the 
formation of modern spiritual educational com-
plexes, it is necessary to take into account not only 
modern trends but also pay attention to national 
and religious traditions and color. 

Thus, the canonicity and strengthening of the 
architectural and artistic expressiveness of the ar-
chitecture of spiritual educational complexes will 
be facilitated by the creative understanding of re-
ligious and cultural traditions, dogmas of a par-
ticular confession. 

4.  Results 
The study of international experience in the 

design of religious buildings for representatives 
of various confessions and religions, as well 
as religious educational institutions, made it 
possible to propose a project of a polyreligious 
spiritual educational complex using scientific 
principles. in particular, the principle of forming 
a religiously tolerant environment by creating 
an educational institution with autonomous 
educational premises for representatives of 
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different religions, as well as premises for joint 
spending of their free time, multicultural spaces, 
without violating the specifics of the educational 
process for representatives of different religions. 

In the course of the study, the principles of the 
architectural and planning organization of multi-
cultural polyreligious spiritual educational com-
plexes were developed, as well as the main activi-
ties that contribute to the creation of comfortable 
polyreligious educational complexes, including 
the enlargement of institutions, the combinatori-
al nature of functional blocks, the transformative 
structure, the organization of the full life cycle of 
students. 

Undoubtedly, the highest quality spiritual  
education today can be obtained in large educa-
tional institutions that have the opportunity to 
conduct comprehensive training, provide all the 
necessary levels of spiritual education. Thus, en-
largement and concentration (i.e. functioning in 
one educational complex of institutions of various 
levels) will improve the quality of education, help 
to organize the educational process more rationally, 
provide students of higher educational institutions 
with the opportunity to practice in Sunday schools, 
etc. The enlargement may result in the creation of 
polyreligious, multicultural spiritual educational 
complexes - qualitatively new functional planning 
structures that accumulate different levels of spiri-
tual education for different religions.  

Regarding the combinatorial nature of the 
functional blocks of polyreligious spiritual edu-
cational institutions, it should be noted that de-
sign based on the block structure is most typical 
for multifunctional buildings, like polyreligious 
spiritual educational complexes. These complexes 
mainly consist of 5 or 6 blocks. The essence of the 
proposed method is to develop a unified nomen-
clature of block buildings (educational, adminis-
trative, refectory, sports, cultural and education-
al, residential) with the ability, by blocking them 
(for example, educational, residential blocks), 
to create various options for planning schemes: 
linear, angular, radial, cross, with free placement 
of blocks, etc. Each block building is universal 
in its architectural and planning solution, which 
makes it possible to organize in the dimensions 
of one block (for example, an educational one) 
homogeneous planning structures close in func-
tion like classrooms and workshops, discussion 
clubs, rhetoric halls, conference rooms, forums, 
etc. Combinability makes it very easy to expand 

the educational institutions of the complex, if ne-
cessary, to modernize the complex in accordance 
with modern requirements. 

The use of the transformative structure of 
the spiritual educational complex (individual 
blocks) in the design solution made it possible, 
if necessary, to transform audiences for 100-200 
listeners with the help of constructive transform-
er elements, dynamic partitions, hanging screens 
into self-contained rooms. By transforming the 
interior space, you can also combine classes, 
turning them, if necessary, into a single learning 
space. The result of the flexibility of the planning 
structure of the multicultural polyreligious spiri-
tual educational complex is the use of progressive 
constructive solutions. 

The organization of the full cycle of life of 
students, provided by the design decision, as well 
as adding more functions, made it possible to in-
crease the efficiency of the polyreligious spiritual 
educational complex, create comfortable condi-
tions for the education of students in a religious 
environment; became the first step towards creat-
ing a spiritual educational complex with the most 
comfortable conditions of stay. A characteristic 
feature is its complexity in the formation of a reli-
gious environment for acquiring knowledge, per-
sonal development, and spiritual growth. So, this 
multicultural, polyreligious spiritual educational 
complex will provide representatives of various 
religions studying in this complex, not only with 
conditions for comprehensive education and liv-
ing, but also communication, meaningful leisure, 
spiritual and physical development.   

The study concluded that the use of the de-
veloped scientific principles in the design of mod-
ern multicultural polyreligious spiritual educa-
tional complexes will contribute to the creation of 
more comfortable, morally timeless institutions; 
will allow us to get an architectural solution that 
does not contradict religious canons, to achieve 
the unity of art and architecture, create a comfort-
able environment for learning and the formation 
of highly spiritual, well-educated, highly moral, 
tolerant personalities. 

5. Discussion 
In this research, an assumption was made 

about the possibility of joint education in spiritual 
educational complexes of representatives of 
different religions. To date, little attention has 
been paid to this issue in world science. Thus, 
a significant number of studies have been 
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carried out on the design of sacred structures 
for representatives of various religions, which 
consider the features of the architecture of these 
objects, their symbolism. Among them: studies 
by M. Carey dedicated to the architecture of 
Islamic sacred buildings [18]; Marilyn J. Chiat’s 
study dedicated to Christian and Jewish sacred 
architecture [22], research by E.O. Kotlyar on 
the architecture and symbolism of the Jewish 
sacral buildings in Ukraine [10]. A number of 
general studies have also been carried out on 
the architecture of educational institutions of 
various levels: Sybille Kramer [27, 28]; Alan Ford 
[22]; Lisa Gelfand, Eric Corey Freed [23]; P. A. 
Solobay [13]. In these works, a general analysis of 
the architectural solutions of secular educational 
institutions is mainly carried out; a forecast is made 
regarding the prospects for their development in 
the modern world. Educational institutions for 
the training of future clergy and religious leaders 
are considered in the work of such scientists as 
R. Z. Stotsko, O. I. Zhovkva, T. F. Zhukova. Thus, 
the research on the architectural and planning 
solutions of Christian spiritual educational 
institutions was carried out by R. Z. Stotsko and 
O. I. Zhovkva [7], O. I. Zhovkva studied Muslim 
higher religious educational institutions as well. 
These days there is no comprehensive research 
on promising types of religious educational 
institutions for representatives of various religions 
(Christians, Muslims, and Jews) or promising 
directions for the development of their functional 
planning structure and architectural solutions.  

Considering the above, this study proposed 
promising directions for the development of the 
architecture of multicultural polyreligious spiri-
tual educational complexes for representatives of 
various religions. One of them is the creation of 
common communication spaces as well as auton-
omous training rooms for students; also function-
ally undefined spaces using easily transformable 
partitions, which makes it possible, if necessary, to 
change the layout of individual blocks and build-
ings of the complex. An attempt was also made 
to prove that joint education in the spiritual ed-
ucational complex of representatives of different 
religions will further contribute to a decrease in 
the level of religious intolerance, confrontations 
based on religion. 

6. Conclusion 
In this study we propose the architectural 

concept of a polyreligious multicultural spiritual 

educational complex as a new universal enlarged 
educational institution for representatives of 
various religions (Christian, Muslim, Jewish). Also, 
we suggest scientific principles, the application of 
which in the design process will allow obtaining 
canonical, harmonious, rational architectural 
and planning and volumetric-spatial solutions 
of spiritual educational complexes, taking into 
account the canons, modern requirements for the 
educational process, as well as ongoing innovative 
and technical changes.  

The scientific contribution consists in the 
proposed concept of a polyreligious multicultural  
spiritual educational complex, where all levels of 
education (primary, secondary, higher) and all 
the functions necessary for healthy learning and 
development are presented in a comprehensive 
manner, because in our time different religions 
cannot be isolated from each other, in connection 
with which it is necessary to prepare the ground 
for further cooperation and interaction between 
different cultures and religions. That is why repre-
sentatives of different religions should be trained 
in a multicultural polyreligious spiritual com-
plex. Such a  complex can be a training campus, 
a city-planning building. Spiritual educational in-
stitutions for representatives of different religions, 
functioning autonomously on the same territory 
of the complex, still have spaces for joint use: lei-
sure, educational, missionary, refectory, sports; 
which, in turn, contribute to the establishment 
of interfaith dialogue and the training of tolerant 
and highly educated specialists.  

As a result of the study, the main scientific 
principles of the architectural and planning orga-
nization of spiritual educational complexes were 
identified and formulated, namely: the campus 
organization of the spiritual educational complex, 
the trinity of functional space, the principle of 
multifunctionality and technicality, the creation 
of a religiously tolerant environment, the rela-
tionship of the complex with nature, the religious 
canonicity of formation. The basic principle of 
“religious canonicity of form-making” provides 
for the use of canonical (such that do not contra-
dict the canons of a particular religion) architec-
tural forms in the design of both the sacred core 
of the spiritual educational complex and other 
functional blocks. An equally important principle 
of the “trinity of functional space” determines the 
need for the formation of premises in educational 
institutions from three closely related zones. The 
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application of the principles outlined in the article 
in the process of designing spiritual educational 
complexes for representatives of various religions 
will make it possible to achieve canonical, func-
tionally logical, up-to-date solutions, and will also 
help reduce religious intolerance in modern so-
ciety. The foregoing confirms the hypothesis put 
forward in this article that today, in conditions of 
permanent outbreaks of religious and inter-ethnic 
conflicts, there is a need to form new progressive, 
universal types of spiritual educational institu-
tions - enlarged multicultural, polyreligious com-
plexes with corresponding functions and environ-
ment. 

As a result of the study, the optimal functional 
composition of polyreligious spiritual education-
al complexes in the context of the need to form a 
harmonious environment for the upbringing of a 
tolerant, highly spiritual, and well-educated per-
son was determined. 
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Rezumat
Un străvechi monument megalitic de lângă Chişinău.  

„Pietrele înşirate” din valea Bâcului

Până către finele secolului al XIX-lea, la nord-vest de oraşul Chişinău se înălţa un remarcabil monument 
istoriс – un şir de menhire, i.e. un şir de blocuri impunătoare de piatră, prinse vertical în pământ. Menhirele se 
aflau în preajma unui binecunoscut în trecut obiect geografic situat în valea râului Bâc, care purta denumirea de 
Cheile Bâcului. Menhirele şi Cheile Bâcului pe parcursul a mai bine de trei secole au fost menţionate şi descrise, 
dar şi analizate în ceea ce priveşte provenienţa şi semnificaţia, în lucrările şi notiţele diferitor cercetători, călători, 
literaţi şi amatori de „antichităţi”.

Elaborarea acestui studiu se bazează pe intenţia de a aduna împreună şi a examina toate datele acumulate 
despre ele (inclusiv şi surse anterior neutilizate în acest sens), de a determina în fine locul de amplasare al aces-
tora pe harta topografică, contextul geografic, dimensiunile lor, de a preciza când şi în ce circumstanţe ele au fost 
distruse.

Cuvinte cheie: Chişinău, râul Bâc, Cheile Bâcului, defileu, „pietrele înşirate”, menhire, Ghidighici/Highidiş, 
Petricani, Truşeni, râul Nistru.

Summary
An ancient megalithic monument near Chisinau.  

„Arrayed stones” of the Bâc River valley
By the end of the 19th century, a remarkable historical monument stood northwest of the city of Chisinau, – a 

row of menhirs, i.e. a series/row of large stone blocks vertically fixed in the ground. These menhirs were situated 
near a once well-known geographical landmark located in the valley of the Bâc River, known as the Cheile Bâcu-
lui (Bâc Gorges). For over three centuries, the menhirs and the Bâc Gorges have been mentioned, described, and 
analyzed in terms of their provenance and significance in the works and notes of various researchers, travelers, 
writers and amateurs of “antiquities”.

The purpose of this study is to gather and examine all the accumulated data about these landmarks (inclu-
ding previously unused sources), to determine their location on the topographic map, asses their geographical 
context, clarify their dimensions, specify when and under what circumstances they were destroyed.

Keywords: Chisinau, Bâc River, Cheile Bâcului, gorge, stones, menhirs, Ghidighici/Highidiş, Petricani, Tru-
şeni, Nistru river.

Până către finele secolului al XIX-lea, la nord-
vest de oraşul Chişinău se înălţa un remarcabil 
monument al istoriei noastre – un şir de menhire, 
i.e. un şir de blocuri impunătoare de piatră, prinse 
vertical în pământ. Menhirele se aflau în preajma 
unui binecunoscut în trecut obiect geografic si-
tuat în valea râului Bâc, care purta denumirea de 
Cheile Bâcului.

Menhirele şi Cheile Bâcului pe parcursul a 
mai bine de trei secole au fost menţionate şi de-
scrise, dar şi analizate în ceea ce priveşte proveni-
enţa şi destinaţia, în lucrările şi notiţele diferitor 
cercetători, călători, literaţi şi amatori de „antichi-
tăţi”.

Elaborarea acestui studiu se bazează pe inten-
ţia de a aduna împreună şi a examina toate datele 
acumulate despre ele (inclusiv şi surse anterior ne-
utilizate în acest sens), de a determina în fine locul 
de amplasare al acestora pe hărţi/planuri topogra-
fice, contextul geografic, dimensiunile lor, de a pre-
ciza când şi în ce circumstanţe ele au fost distruse.

La început, însă, ne vom opri asupra sensului 
cuvântului „chei” din toponimul Cheile Bâcului. 
Conform dicţionarelor explicative, cuvântul „che-
ie”, fiind pus la plural, capătă şi sensul distinct de: 
„vale îngustă, lipsită de albie majoră, între doi pe-
reţi înalţi şi abrupţi, acolo unde apa râului, întâl-
nind roci compacte, exercită o puternică eroziune 
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în adâncime” [1, p.166]. Din punct de vedere a 
terminologiei geografice a limbii române, sino-
nime ale acestui termen („chei”) sunt cuvintele 
– defileu, strâmtoare/strâmtură, spărtură, strungă 
etc. Printre exemplele mai cunoscute, deosebit de 
pitoreşti de astfel de formaţiuni monumentale ale 
naturii, situate în spaţiul românesc, putem men-
ţiona – Cheile Bicazului, Cheile Dâmbovicioarei, 
Cheile Băniţei, Cheile Turzii, Cheile Moara Dra-
cului etc. (fig. 1).

I. Menţiuni şi descrieri ale menhirelor de la 
Cheile Bâcului

Cea mai timpurie menţiune menhirelor din 
valea Bâcului se referă la cea de-a doua jumătate 
a secolului al XVII-lea. Este un „zapis” de vânza-
re-cumpărare datat 20 iulie 1681 [2, p.134] 1.

Conform documentului, un proprietar de pă-
mânt din satul Highidiş (ţinutul Orhei), Ionaşco 
Săchir, a procurat de la un oarecare Necola un cal 
cu preţul de 30 lei. În contul plăţii el i-a „dat” pen-
tru cal vânzătorului o parte din moşia satului Hi-
ghidiş (localitate cunoscută astăzi cu denumirea 
schimonosită - Ghidighici). În document se pre-
ciza că terenul de pământ trebuia „ales”/delimitat 
noului stăpân începând de la locul cunoscut cu 
denumirea de Pietrele Înşirate, pentru ca apoi de-
limitarea să fie făcută „în sus”/în amonte pe râul 
Bâc. Pentru claritate, trebuie să menţionăm că „în 
jos” de moşia Highidiş, urmând malul stâng al 
râului, se aflau moşiile satelor Petricani şi apoi – 
Visternici/Visterniceni, iar vis-a-vis de acestea, pe 
malul opus al Bâcului, se perindau una după alta 
moşiile Druleşti/Durleşti, Buicani şi Chişinău).

Următoarele ştiri privind aceste menhire da-
tează de la începutul secolului al XVIII-lea. Ne 
referim la un fragment din cartea Descriptio Mol-
daviae a lui Dimitrie Cantemir (1673-1723): „Nu 
departe de el (de Chişinău, pe râul Bâc – S.C.) se 
vede un şir de pietre foarte mari, aşezate în linie 
atât de dreaptă, de parcă ar fi puse de mâna omu-
lui. Dar mă împiedică să cred aceasta mărimea 
pietrelor şi lungimea spaţiului pe care se întind. 
Căci unele au trei sau patru coţi în pătrat de fiecare 
latură şi şirul lor se întinde dincolo de Nistru până 
în Crimeea. În limba ţării li se zice Cheile Bâcului 
şi ţăranii în simplitatea lor spun că ele sunt lucrarea 
diavolilor care s-au jurat să astupe apa Bâcului”. 
Traducerea din limba latină a acestui text este re-
dată conform ediţiei academice din anul 1973 a 
cărţii respective [3, p.79] 2.

Remarcăm că pasajul „continentenim aliqui 
trium aut quatuor ulnarum spatium in tetragono”, 

care conţine importanta informaţie referitor la pa-
rametrii dimensionali ai menhirelor, este tradus 
diferit în diferite ediţii în limba română ale operei 
cantemiriene. Astfel, la 1868 el sună - „căci unele 
dintre dânsele sânt în patru colţuri câte trii şi patru 
coţi de lungi” [4, p.40],; în 1909 - „pentru că unele 
dintr-însele sunt în patru colţuri de câte trei şi pa-
tru coţi de mari” [5, p.49]; în 1923 - „căci unele cu-
prind un spaţiu de trei sau patru braţe în tetragon” 
[6, p.30]; în 1935 - „căci sunt unele în patru colţuri 
de trei şi patru coţi” [7, p.16]; în 1973 - „căci unele 
au trei sau patru coţi în pătrat de fiecare latură” etc. 
Şi, în fine, în ediţia din 2006 – „căci unele au un 
cuprins de trei sau patru coţi în pătrat” [8, p.63].

Precum vedem, traducerile în limba română 
a acestor cuvinte, pe lângă faptul că diferă de la 
ediţie la ediţie, niciuna nu oferă claritate în ceea ce 
priveşte sensul textului tradus, lăsând cititorul să 
ghicească ce a vrut de fapt să spună Cantemir. În 
acelaşi timp, în ediţiile de limbă rusă ale Descrie-
rii Moldovei, acest pasaj este tradus: la 1789 - „căci 
unele dintre ele au până la patru coţi grosime” [9, 
p.36] 3; iar în 2011 - „căci unele pietre au în grosime 
trei sau chiar patru coţi” [10, p.180] 4.

Astfel, ar reieşi că acele pietre „foarte mari” 
aveau în secţiune orizontală, i.e. în grosime, de la 
3 la 4 coţi. Trecând la unităţile de măsură utilizate 
astăzi, căpătăm o grosime a menhirelor de circa 
2,0-2,7 metri (dacă luăm drept bază lungimile mi-
nime-maxime ale „cotului” acceptate în epocă în 
Ţările Române). Dimensiunile impresionante ale 
menhirelor şi întinderea spaţiului pe care acestea 
erau „înşirate” l-au făcut pe Cantemir să admită 
că ele puteau fi de provenienţă naturală.

Din textul lui Cantemir s-ar desprinde că de-
numirea acestor menhire este Cheile Bâcului. De 
fapt însă, această denumire o purta defileul stân-
cos al râului, în apropierea căruia erau amplasate 
pietrele în cauză. Ulterior, faptul a dus la răspân-
direa percepţiei eronate că toponimul Cheile Bâ-
cului se referea chiar la şirul de menhire.

Totodată, Cantemir primul scrie de credin-
ţa locală, care, în spirit perfect medieval, explică 
apariţia aici a menhirelor în contextul unor eveni-
mente mistice/legendare, drept rezultat al impli-
cării forţelor malefice.

La începutul celui de-al doilea deceniu al 
secolului al XVIII-lea, ofiţerul suedez Erasmus 
Henrik Schneidern von Weismantel (1678-
1749), care a servit regele suedez Carol al XII-lea 
în timplul aflării lui pe teritoriul Ţării Moldo-
vei după dezastrul suferit în lupta de la Poltava 
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(1709), a descris în jurnalul său [11, p.222] acelaşi 
loc din valea Bâcului5: „De inlocuit integral tex-
tul cu: „La o jumătate de milă de orașul Chișinău, 
în direcția Iașilor, râulețul Bâc curge prin spărtu-
ra unui munte stâncos. Se spune că dracul a făcut 
această spărtură, cu intenția să îndrepte într-acolo 
apa Nistrului și a cărat blocuri de piatră să astupe 
valea Nistrului. Și de aici până la Nistru, pietrele pe 
care le-a scăpat formează un șir în linie dreaptă pe 
o mare întindere de câmpie. Și această întâmplare 
ne-au mărturisit-o toți localnicii” 6.

Weismantel primul indică distanţa de la Chi-
şinău până la şirul de menhire. El primul vorbeşte 
şi de contextul geografic al amplasării lor – lângă 
drumul care lega Chişinăul de capitala ţării, ora-
şul Iaşi, i.e. spre nord-vest de Chişinău. În acelaşi 
timp, fără a menţiona vreo denumire, ofiţerul sue-
dez primul oferă o descriere („spărtura unui mun-
te” (fig. 2)) a defileului râului Bâc în proximitatea 
căruia se afla acest şir de blocuri de piatră şi cu 
care, mai târziu, acest şir a început să fie asociat şi 
uneori confundat.

Ca şi Cantemir, Weismantel remarcă existen-
ţa unei legende locale privind contribuţia forţelor 
malefice la apariţia şirului de menhire, precum şi 
la apariţia „spărturii” din munte prin care curgea 
Bâcul. Însă, dacă la Cantemir necuratul intenţi-
ona să bareze râul Bâc, lui Weismantel i s-a co-
municat (sau aşa el a înţeles) despre intenţia de a 
bloca cursul Nistrului.

Din păcate, mai bine de 200 de ani această 
informaţie a rămas practic necunoscută, deoarece 
jurnalul lui Weismantel a fost publicat doar în anii 
’20 ai secolului al XX-lea. În România interbelică, 
partea referitoare la Ţara Moldovei din jurnalul 
lui Weismantel a fost reprodusă şi comentată în 
anul 1930 [38, p.1-28].

Aceasta este a doua (după Dimitrie Cantemir) 
şi, totodată, ultima ştire care se referă la desfăşura-
rea menhirelor între Cheile Bâcului şi Nistru, scri-
să de cineva care personal a văzut valea Bâcului şi 
menhirele înşirate de aici pierzându-se în depărta-
re. Indiferent dacă suedezul a văzut cu ochii pro-
prii menhirele ajungând la Nistru sau acest lucru 
i-a fost comunicat de localnici, faptul că cele două 
descrieri au fost realizate autonom/independent 
una de alta, în bază de date culese în teren, oferă 
un plus de crediblitate informaţiei în cauză. Aici 
considerăm necesar a menţiona că cel mai apropi-
at faţă de Cheile Bâcului este malul râului Nistru 
din zona localităţii Vadul lui Vodă, în linie dreaptă 
fiind vorba de o distanţă de circa 22 kilometri.

Toate informaţiile ulterioare, din secolul al 
XIX-lea, referitoare la atingerea liniei Nistrului de 
către şirul de menhire, au fost adunate în perioada 
când menhirele erau păstrate numai pe panta dea-
lului de lângă defileul Bâcului, respectiv, continu-
area lor până la Nistru nu mai putea fi confirmată 
prin verificare în teren.

În 1781, menhirele „chişinăuane” au fost 
menţionate în cartea publicistului, scriitorului şi 
istoricului de origine germană Joseph Franz Sul-
zer (1727-1791) „Istoria Daciei transalpine ...” [12, 
p.405]7. El a remarcat că în apropiere de Chişinău 
„se află cunoscutul şir de pietre mari cu lungimea 
de trei-patru coţi, pe care localnicii îl numesc Cheile 
Bâcului, care se traduce „Cheile râului Bâc”, şi care, 
precum se crede, se întinde de aici peste Nistru până 
în peninsula Crimeea. Localnicii consideră că acest 
şir lung de pietre grosolane ar fi lucru drăcesc. Eu 
cred că are o provenienţă firească.

Avarii încă mai aveau pe aici ring-urile, sta-
vilele de pământ sau prisăcile sale. Şi romanii se 
apărau pe aici de invazia barbarilor, precum îi nu-
meau ei pe compatrioţii noştri goţi, făcând întări-
turi/fortificaţii cu astfel de pietre, cine ştie cum. De 
asemenea, ştim de la vizigoţi că, atunci când s-au 
retras în faţa hunilor, care înaintau dinspre Maeo-
tis8, ei, deşi fără succes, şi-au construit o pavăză, un 
şanţ sau fortificaţie de pământ, orice ar fi fost, chiar 
în această zonă, de la Bug la Prut.

Aceste pietre, cu siguranţă, au ajuns acolo în 
timpul unuia dintre acele evenimente şi, deoarece 
nimeni nu s-a apucat de atunci să le demonteze, ele 
acolo au şi rămas. Şi nu este necesar de presupus 
implicarea diavolului în aceasta” 9.

Sulzer, urmându-l pe Cantemir, transferă de-
numirea defileului râului Bâc asupra şirului ală-
turat de menhire. Defileul Bâcului, în calitatea lui 
de obiect geografic, nici nu este menţionat. Toto-
dată, Sulzer a considerat necesar să menţioneze 
lipsa de certitudine în ceea ce priveşte întinderea 
acestui şir de pietre până în Crimeea. Fiind o per-
soană a „secolului Luminilor”, el a considerat im-
portant să repudieze din start ideea privind im-
plicarea forţelor malefice în apariţia menhirelor. 
Sulzer a fost primul care a încercat să determine 
contextul istoric al apariţiei lor. El considera că 
edificarea acestui deosebit de lung şir de menhi-
re poate fi plasată în timpurile aşa-numitei Mari 
migraţii a popoarelor, legând apariţia lui de peri-
oada când romanii încercau să facă faţă presiuni-
lor tot mai intense a popoarelor barbare asupra 
Imperiului.
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Militarul, naturalistul şi etnograful rus An-
drei Meier (1742-1807), într-o carte editată în 
1794 [13, p.126-127], în care descrie pământurile 
nou-anexate la Imperiul Rus ale stepelor Oceako-
vului (în acelaşi timp, făcând referiri şi la pămân-
turile Ţării Moldovei), a remarcat existenţa unui 
drum de piatră între râul Bâc şi oraşul Orhei: „Un 
drum de piatră, care, pe de o parte, atinge Bâcul, 
iar, pe de alta, pe o distanţă destul de mare se pierde 
pe lângă Orhei ... arată hotarul stabilit de Iancu de 
Hunedoara între Moldova şi Basarabia, când ulti-
ma, împreună cu o parte din câmpia Oceakovului 
şi din Polonia Inferioară, a fost transformată în do-
meniu apanaj” 10.

Acest pasaj din lucrarea lui Meier a fost citat 
aici doar din considerentul că pe la finele secolului 
al XIX-lea Bogdan Petriceicu Hasdeu o plasează 
printre scrierile care menţionează menhirele din 
valea Bâculu. Probabil, Hasdeu a presupus că Me-
ier, prin cuvintele „kamennaia stežka” („potecă/
drum de piatră”), a avut de fapt în vedere şirul de 
menhire. Însă, temei de a considera astfel nu avem, 
ţinând cont de lipsa oricăror alte detalii. În aces-
te condiţii, nu există motive să afirmăm că Meier 
scriind cuvântul „drum” a avut în vedere altceva 
decât un... „drum”. Mai mult, el foarte clar a indi-
cat că drumul „se pierdea” undeva în zona oraşului 
Orhei, deci, înainta spre nord, iar linia menhirelor, 
noi ştim, se desfăşura spre Nistru, deci – spre est.

Importanţa celor scrise de Andrei Meier con-
stă în faptul că aceasta este prima şi deocamdată 
unica sursă unde se menţionează existenţa în estul 
Ţării Moldovei a unui vechi drum de piatră. Pre-
supunerea lui Meier privind existenţa în secolul al 
XV-lea în această parte a ţării a unui hotar stabilit 
aici în secolul al XV-lea de Iancu de Hunedoara 
(drumul urmând traseul hotarului), desigur, nu 
dispune de niciun suport istoric.

O contribuţie majoră în descrierea şirului de 
menhire a avut-o învăţatul grec Daniel Filippide 
(1750-1832). În anul 1816, în cartea Geografia 
României [14, p.56-58], el scria: „De la Iași spre 
Chișinău, acum capitala Moldovei de peste Prut 
sau Basarabia, drumul trece prin locuri acciden-
tate, în special pe la jumătatea lui, cu păduri um-
broase unde sub o creastă din desiș se află izvorul 
râulețului Bâcu. De acolo, drumul spre Chișinău 
este lin, urmând prin valea râulețului.

Înainte de a ajunge la Chișinău, ca la o oră 
mai înainte, valea se lărgește și se face o mică câm-
pie, apoi dealurile aproape se închid ca de mâna 
omului, lăsând doar un loc îngust pentru trecerea 

Bâcului. Așa ceva am văzut doar lângă Orhei, iar 
în altă parte nicăieri. Și cu adevărat, acest lucru 
este demn de văzut pentru cei care cercetează plini 
de curiozitate natura. Locurile în cauză în română 
sunt numite Cheile Bâcului și Cheile Răutului, adi-
că cheia Bâcului și cheia Răutului.

Înaintând spre Chișinău, puțin mai departe, la 
stânga, la vreo treizeci de stânjeni, se află un șir de 
pietre mari, rotunjite, lungi de trei sau patru stân-
jeni, așezate una după alta în linie dreaptă. La mij-
locul acestui șir de pietre se văd urmele unui mare 
tumul. Pietrele sunt neprelucrate și atât de mari 
că nici o pereche de catâri nu ar putea-o urni pe 
cea mai mică dintre ele, după vorba lui Pausanias. 
Această lucrare ciclopică a fost făcută, poate, pen-
tru îngroparea sub tumul a unui rege cimerian. Ea 
este menționată și de Cantemir” 11.

Textul lui Filippide conţine multă informaţie 
preţioasă 12. Filippide este primul care oferă o de-
scriere generală a caracteristicilor topo-geografice 
ale locului în cauză, i.e. a dealurilor care barau va-
lea Bâcului. În lucrarea lui pentru prima dată se in-
dică cât se poate de clar faptul că toponimul Cheile 
Bâcului se referă la defileul râului Bâc, precum şi 
faptul că menhirele se aflau în proximitatea acestui 
obiect geografic. El este unicul care indică înălţi-
mea menhirelor (7-8 metri) şi vorbeşte de forme-
le rotunjite ale acestor blocuri de piatră. Filippide 
este şi unicul care vorbeşte despre prezenţa pe lân-
gă şirul de menhire a unui mare tumul „regal”.

În 1816, defileul stâncos al Bâcului apare cu 
denumirea modificată de Chei di Bâculu şi în lu-
crarea Opisanie Bessarabskoi Oblasti (Descrierea 
Regiunii Basarabia) [16, p.179] elaborată de func-
ţionarul, călătorul şi scriitorul rus Pavel Svinin 
(1787-1839). Autorul a menţionat existenţa aces-
tui obiect geografic remarcabil în compartimentul 
„Munţii”, fără a-l descrie ca atare, prezentându-l 
drept un sistem de înălţimi din judeţul Orhei 
(oraşul Chişinău pe atunci fiind parte din acest ju-
deţ). Despre menhirele de pe lângă Cheile Bâcului 
Svinin nu scrie nimic.

Acelaşi toponim, într-o ortografiere şi mai 
schimonosită – Кей-дю-Букуль /Kei-dü-Bukùl, 
este prezentat într-o carte dedicată geografiei Ba-
sarabiei editată în anul 1871 [17, p.85], în calitate 
de denumire a unui grup de dealuri amplasat, în 
cazul de faţă, în nord-vestul provinciei („toată înăl-
ţimea Hotinului şi ramificaţiile ei din judeţele Soro-
ca şi Iaşi poartă denumirea de Кей-дю-Букуль” / 
Kei-dü-Bukul). Aceasta ca un fel de contrapunere 
faţă de „gupul separat de înălţimi basarabene, nu-
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mit Кодр-дю-Букуль / Kodr-dü-Bukùl” plasată de 
alcătuitorul cărţii în partea centrală a Basarabiei 
(Svinin a notat denumirea acestor înălţimi în re-
dacţia – Codru di Bâculu).

Pentru a finaliza această incursiune în ne-
verosimilul „transfer” geografic al toponimului 
Cheile Bâcului şi în schimonosirea ortografierii 
lui, precum şi în modificarea însăşi esenţei lui, re-
producem articolul cu această denumire din vo-
lumul XIVA al Dicţionarului Enciclopedic editat 
în Imperiul Rus [18, p.892]: „Кей-дю-Бюккюль 
/ Kei-dü-Bükkül – înălţimi în partea nordică a Ba-
sarabiei, în judeţul Hotin, Soroca şi Iaşi, care for-
mează cumpăna apelor între afluenţii de stânga 
ai r. Nistru şi celor de dreapta ai r. Prut. Ele erau 
denumite şi Carpaţii Dacici (...). Câteva puncte a 
acestor  înălţimi, care nu au nicio legătură cu Car-
paţii, ating o înălţime absolută semnificativă (...). 
Înălţimile sunt pitoreşti, acoperite cu păduri. Sunt 
formate din roci cretacice şi terţiare”. În acelaţi dic-
ţionar, înălţimile din partea centrală a Basarabiei 
sunt indicate cu denumirea Кодре-дю-Бюккюль 
/ Kodre-dü-Bükkül [19, p.553].

În 1840, cartograful, topograful, poetul şi 
scriitorul rus Alexandr Weltmann (1800-1870), 
utilizând pseudonimul Aleco Moscalesco, a pu-
blicat în gazeta petersburgheză „Severnaia Pčela” 
(Albina Nordică) o seamă de „observaţii” [20] re-
feritor la un articol editat în acelaşi an la Odesa de 
către scriitorul rus Nikolai Nadeždin „O plimbare 
prin Basarabia”. În „observaţii”, printre altele, el 
reproduce cele scrise de Dimitrie Cantemir refe-
ritor la menhirele de pe râul Bâc. În continuare, 
Weltmann notează câteva presupuneri: „În aceas-
tă descriere Cantemir a confundat Valul lui Traian 
cu Cheile Bâcului, i.e. cheia râului Bâc. Cheile Bâ-
cului reprezintă o barieră de stânci, asemănătoare 
cu cea de la Costeşti pe râul Prut, care întretaie 
valea şi râul Bâc aproximativ patru verste mai sus 
de Chişinău, în apropiere de satul Petricani (...)”. 
De asemenea, el presupune că din timpurile vechi 
aceste stânci au servit drept „zăgaz natural” pen-
tru iazul existent acolo.

Weltmann a atras atenţia că în lucrarea lui 
Cantemir toponimul Cheile Bâcului este atribuit 
eronat. El a arătat că, de fapt, toponimul se referă 
la defileul râului Bâc. Ca şi Filippidis, el propune 
o descriere exactă a formei de relief care conţinea 
defileul Cheile Bâcului – „barieră stâncoasă care 
întretaie valea şi râul Bâc”. La acea vreme menhi-
rele se păstrau doar în apropiere de Bâc, iar urme-
le continuării şirului până la Nistru deja nu mai 

erau reperabile în teren. În încercarea de a expli-
ca „eroarea” din lucrarea lui Dimitrie Cantemir, 
Weltmann a presupus că acesta ar fi confundat 
şirul de menhire de lângă Cheile Bâcului cu Valul 
lui Traian (de Sus), care este aşezat, ce-i drept, cu 
vreo patruzeci kilometri mai la sud, dar care în-
tr-adevăr ajungea până la Nistru. 

Scriitorul şi poetul Constantin Stamati 
(1786-1869) în articolul consacrat „antichităţilor” 
Basarabiei, publicate în anul 1848 [21, p.812]13, 
remarca: „Trei verste mai jos de oraşul Chişinău se 
vede un şir de blocuri uriaşe de piatră, îngropate 
până la jumătate în pământ, în linie dreaptă, nu-
mit de localnici „Cheile râului Bâc”. Acest şir de pie-
tre începe ca un zid la Prut, continuă prin pădu-
rile Căprienei, şi întretaie de-a curmezişul întreaga 
Basarabie. Însă aceste pietre din când în când sunt 
dezgropate de localnici şi acest zid străvechi se dis-
truge”.

Precum vedem, Stamati nici nu aminteşte de 
defileul Bâcului. El însă transferă denumirea defi-
leului asupra menhirelor. Menţionăm şi greşeala 
făcută de Stamati în ceea ce priveşte amplasarea 
menhirelor faţă de Chişinău, el plasându-i „în jos” 
de oraş (adică în aval faţă de râul Bâc), pe când 
ei sunt de fapt amplasaţi „în sus” de acesta. Sta-
mati primul atenţionează asupra destinului trist 
al menhirelor, care încet dar sigur dispăreau sub 
presiunea gospodărească a localnicilor, care nu 
puteau privi cu „indiferenţă” cum o cantitate atât 
de mare de piatră de calitate stă fără a fi utilizată 
în vreun fel. Stamati primul vorbeşte despre trece-
rea şirului de menhire prin toată Basarabia, de la 
râul Prut până la Nistru (i.e. nu doar de la râul Bâc 
până la Nistru, cum scria Cantemir). Din păcate, 
nu cunoaştem pe ce s-a bazat autorul când a făcut 
această afirmaţie.

În anul 1862, menhirele din preajma Chi-
şinăului au fost amintite în lucrarea militarului 
rus, căpitanul Alexandr Zaščuk (1828-1905), 
consacrată geografiei şi statisticii Regiunii Basa-
rabia [22, p.240-241]14: „De la Chişinăul de astăzi 
în direcţia spre râul Prut, prin pădurile Căprienei 
se întindea un şir de blocuri de piatră îngropate 
până la jumătate în pământ. Aceste pietre s-au 
mai păstrat pe alocuri, iar celelalte sunt amintite 
de localnicii care le-au ruinat pentru necesităţile 
proprii. Nu cred că cineva va încerca vreo dată să 
demonstreze că aceste pietre cândva au format un 
zid continuu, după care vechii localnici intenţio-
nau să se adăpostească de raidurile vecinilor săl-
batici. Aceste pietre urmau fără a se întrerupe prin 
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păduri, mlaştini şi râpe. Ele serveau cel mai pro-
babil, la fel ca şi valurile de pământ15, drept linie 
de hotar” 16.

Este curios că Alexandr Zaščuk vorbeşte doar 
de trecerea menhirelor pe linia Chişinău - Prut, 
făcând abstacţie de cele permanent menţiona-
te anterior pe linia Chişinău - Nistru. Autorul a 
presupus că raţionamentul instalării în vechime a 
acestui lung şir de blocuri de piatră a fost marca-
rea unei linii de hotar. Întru susţinerea celor spuse 
privind trecerea menhirelor prin păduri spre râul 
Prut, în aceeaşi lucrare, Zaščuk face următoarea 
notiţă: „În actele târzii de determinare a hotarelor 
unor moşii mănăstireşti din Basarabia, cu precă-
dere situate în locurile împădurite din judeţele 
Chişinău, Orhei şi Iaşi, sunt amintite şiruri de 
pietre sau lespezi prinse în pământ şi care exis-
tau din vechime”. Este clar că Zaščuk nu dispunea 
de cunoştinţele necesare  privind tradiţia, modul 
şi practica delimitării moşiilor în Ţara Moldovei. 
Altfel, el nu ar fi presupus că stâlpii prismatici, 
care în Moldova medievală se ciopleau din piatră 
şi se instalau unul faţă de altul de regulă la dis-
tanţe egale, exact măsurate, în lungul hotarului 
moşiilor (menţionaţi în vechile acte referitoare la 
verificarea hotarelor existente între moşii, la deli-
mitarea hotarelor noilor moşii etc.), pot fi legaţi în 
vreun fel de menhirele din valea Bâcului.

Însă, trebuie de remarcat că în extinşii cândva 
codri din partea centrală a Basarabiei într-adevăr 
se înăţau/existau vechi structuri megalitice. Drept 
confirmare serveşte, de exemplu, relatarea unui 
oarecare Alex. Petică, publicată la finele secolului 
al XIX-lea [23, p.378]: „În codrii mănăstirii Căpri-
enei, prin desişul pădurilor, pe drumul spre Lozova, 
cale de vreo opt verste, se află şi acum 23 petroaie 
mari, aşezate în pământ, cari formează un adevărat 
zid, aşa că drumul le înconjură; Aceste 23 pietroa-
ie ocupă în lingime o distanţă de peste 9 stânjeni, 
fiecare piatră e de cel puţin doi coţi de-asupra pă-
mântului. Poporul de acolo povesteşte despre aces-
te pietre următoarea legendă: pe timpul Tătarilor, 
un călugăr din mănăstirea Hâncul sau Vărzăreşti, 
mergând prin pădure a fost întâmpinat pe acest loc 
de tătari, care mergeau pe o cărare unul după al-
tul. Călugărul, speriat, s-a întors către păgâni şi i-a 
afurisit cu crucea ce o avea pe piept şi într-o clipă 
toţi tătarii s-au prefăcut în lespezi, care au şi rămas 
locului”. Din păcate, aceste „lespezi” de piatră, ca şi 
menhirele văii Bâcului, astăzi nu mai există.

Într-o lucrare de la finele secolului al XIX-lea 
a eminentului om de ştiinţă şi scriitorului Bogdan 

Petriceicu Hasdeu a fost inserată o notiţă impor-
tantă, în care se indică pe teritoriul cărei localităţi 
erau amplasate menhirele. Astfel, Hasdeu scria că 
în conformitate cu textul unei „notiţe manuscripte 
rămase de la tatăl meu [Alexandru Hâjdău, dece-
dat în 1872 – S.C.] se constată că el însuşi a văzut 
acele „blocuri de piatră înfipte în pământ” aproape 
de Chişinău, pe moşiile Petricani şi Ghidighiş” [24, 
p.2796].

Valea Bâcului şi cele două defileuri (le vom 
nota aici, pentru claritate, Cheile Bâcului 1 şi Che-
ile Bâcului 2), formate din dealuri înalte care ba-
rează această vale, pot fi văzute pe harta detaliată 
a Regiunii Basarabia, elaborată în anii ’60 ai seco-
lului al XIX-lea (fig. 3). Defileul Bâcului ce ne in-
teresează (Cheile Bâcului 1), pe lângă care se afla 
şirul de menhire, este amplasat mai în aval pe râu 
(faţă de Cheile Bâcului 2), respectiv, mai aproape 
de Chişinău. Pe hartă se văd şi tumulii aflaţi pe 
culme, în apropiere de „spărtura” defileului. Este 
arătat şi un mare iaz care a existat în faţa defileu-
lui, notat în alte surse documentare drept „Iazul 
Pruncu”, iar alături de el – cătunul Pruncova. Iazul 
şi cătunul, ca şi defileul râului Bâc, se aflau pe te-
ritoriul moşiei satului Highidiş (pe hartă, în rusă 
scris – Ghideghiş (Гидегишъ)), lângă hotarul cu 
moşia satului Petricani.

În prima jumătate a anilor ’70 ai secolului al 
XIX-lea, au avut loc evenimente care au pus ba-
zele distugerii ambelor defileuri ale râului Bâc. 
Aceste evenimente au contribuit şi la distrugerea 
ulterioară a menhirelor şi la distugerea tumulilor 
de acolo. Se au în vedere lucrările de construire 
în perioada anilor 1871-1875 a căii ferate Chişi-
nău-Prut (i.e. până la satul Ungheni), de o impor-
tanţă strategică deosebită pentru Imperiul Rus. 
Tronsonul Chişinău-Corneşti a fost finalizat în 
anul 1873, iar tronsonul Corneşti-Ungheni – în 
1875. Circulaţia trenurilor a fost complet deschisă 
în luna martie a anului 1877, cu circa o lună îna-
intea declarării de către Rusia a războiului Impe-
riului Otoman şi începutului procesului de trans-
portare în masă a oştirilor imperiale către viitorul 
teatru al operaţiunilor militare din Balcani.

De la Chişinău până la Corneşti calea ferată 
trece strict prin valea Bâcului. Existau două po-
sibilităţi de depăşire a defileurilor acestui râu: fie 
amenajarea un tunel de cale ferată care să străpun-
gă dealurile care barau valea Bâcului, fie „lărgirea” 
defileurilor. A fost aleasă cea de-a doua cale, pe 
cât se pare din considerentul că era mai ieftină 
şi mai rapidă. Respectiv, peretele stâncos de pe 
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malul stâng al râului a fost „transferat” la distan-
ţa necesară asigurării spaţiului pentru tronsonul 
de cale ferată. La fel s-a procedat şi cu defileul se-
cund, situat mai sus pe râu (între satele Truşeni şi 
Highidiş). Tot atunci, pentru necesităţile constru-
irii căii ferate au fost desfiinţate iazurile existente 
în faţa celor două defileuri (ambele iazuri se văd 
bine în fig. 3). În secolul al XIX-lea, este atestată şi 
începerea exploatării prin extragere de suprafaţă a 
pietrei de calcar din această zonă. Astfel, pe o har-
tă a judeţului Chişinău din 1880, în locurile unde 
în harta din anii 1860 era arătat cătunul Pruncova, 
este menţionată prezenţa unor întreprinderi de 
ars var („известк[овые] заводы”) 17.

În secolul al XX-lea, lucrările de mărire sem-
nificativă a numărului de tronsoane de cale ferată 
între Chişinău şi Ungheni, de amenajare a unei 
şosele, precum şi înfiinţarea carierei de extracţie a 
pietrei pentru construcţii (Cariera Pruncul) au fi-
nalizat distrugerea Cheilor Bâcului, peisajul aces-
tui segment al văii Bâcului fiind drastic modificat. 
Presupunem că utimele menhire de aici au fost 
dislocate şi distruse cam pe la începutul secolului 
al XX-lea.

Există mărturii că în anii 1870 o parte din 
menhire încă se mai înălţau pe acel loc. Astfel, pre-
otul Vasile Guma (1865-1954), într-o lucrare cu 
caracter autobiografic publicată în anii 30 ai seco-
lului al XX-lea, îşi amintea: „Când eram de 8 ani 
(i.e. aproximativ pe la 1873-74 – S.C.), vărul meu, 
bădiţa Toader Lupaşcu, m-a luat la Chişinău... La 
Străşeni s-a înnoptat şi după un popas am continu-
at drumul noaptea pe Valea Bâcului pâna la Chişi-
nău... Între Străşeni şi Ghidighici, pe o costişă, după 
Bâc se zăreau stânci de piatră înşirate în linie. To-
varăşii mi-au povestit o legendă, că aici dracii într-o 
noapte s-au grămădit şi au vrut sa iezească până la 
cocoşi Bâcul şi cu apele grămădite să înece Chişină-
ul, însă ei nu au reuşit să aducă stânci de ajuns, căci 
cocoşii au cântat mult înainte şi dracii, auzindu-i, 
au lăsat lucrul neîmplinit şi s-au împrăştiat, iar pie-
trele înşirate au rămas o amintire” [25, p.58].

Este curios că în această versiune a vechii 
legende drept scop al intenţiilor distrugătoare a 
forţelor malefice a fost atrătat oraşul Chişinău, 
fapt care denotă încercările oamenilor de a rapor-
ta textul legendei la realităţile contemporane lor. 
Menţionăm şi faptul că în amintirile părintelui 
Guma şirul de menhire era amplasat undeva între 
Străşeni şi Ghidighici, i.e. pe lângă cel de-al doilea 
defileu al Bâcului (fig.3 vezi Cheile Bâcului 2), care 
se afla mai departe de Chişinău, în amonte pe râu.

Cunoscutul etnograf şi folclorist Gheorghe 
Madan (1872-1944) într-o lucrare publicată în 
anul 1932 consacrată satului natal Truşeni [26, 
p.38], atinge şi tema Cheilor Bâcului, menhirelor 
şi modificărilor produse în peisajul local odată cu 
edificarea căii ferate: „Acolo şesul lat al Bâcului 
deodată este îngustat şi zăvorât de culmele a două 
dealuri, ce se coboară unul către altul de-a curmezi-
şul şesului, formând astfel o uriaşă iezetură natura-
lă, străbătută doar de o îngustă deschizătură, prin 
care se furişează gârla Bâcului şi trenul. Oamenii 
spun că dracul a vrut odinioară să înnece lumea 
şi a început noaptea a căra pietre mari la Сheile 
Bâcului pentru ca, neavând apa încotro curge, să-i 
potopească pe oameni, dar pe la miezul nopţii a 
cântat cucoşul şi diavolul a pierit în bezna iadului, 
iar pietrele cărate de sătană se văd şi azi unele. 

În acest loc pân’ pe la anii 1870 a fost un mare 
iaz al Truşenenilor cu moară de apă şi piuă de învă-
lit sucmane, iaz bogat în peşte; dar cu facerea dru-
mului de fier a fost stricat, după cum a fost stricat 
şi marele iaz al Pruncului de la celelalte chei ale Bâ-
cului de pe moşiile Highideşilor, dinspre Chişinău”.

Într-o altă carte dedicată satului Truşeni, 
Gheorghe Madan iarăşi vorbeşte de „iazul cel 
mare de odineoară [al Truşenilor], cu peşte şi moa-
ră cu două pietre, din Valea Bâcului, unde se încep 
Cheile Bâcului” şi încă odată prezintă „legenda” 
defileurilor Bâcului [27, p.66]: „Bătrânii satului 
povesteau că aici între Cheile Bâcului, de la răză-
şia satului nostru Truşeni, a vrut odată dracul, în 
vremea de demult, să înnece lumea; şi a început 
a căra într-o noapte pietroaie mari, ca să iezească 
toată valea Bâcului şi apoi să reverse apele ca să 
potopească lumea. Dar nu a dovedit, căci la miezul 
nopţii nu mântuise încă spurcata-i faptă şi când a 
cântat cucoşul a fugit Satana în fundul iadului, ră-
mânând petroaiele înşirate pe coasta dealului”.

Precum vedem, Gheorghe Madan plasează 
şirul de menhire, la fel ca şi preotul Vasile Guma, 
pe lângă cel de-al doilea defileu al Bâcului, mai 
îndepărtat de Chişinău, în apropiere de satul Tru-
şeni (fig.3 vezi Cheile Bâcului 2). Este importan-
tă şi afirmaţia lui privind faptul că menhirele din 
valea Bâcului „se văd şi azi unele”. Faptul arată că 
în primele decenii ale secolului al XX-lea, câteva 
menhire, întregi sau ruinate parţial, încă mai su-
pravieţuiau în teren. Importanţa celor scrise de 
Gheorghe Madan rezidă şi în faptul că el primul 
vorbeşte clar că obiectul geografic Cheile Bâcului 
era format din două defileuri care „închideau” 
succesiv valea Bâcului.
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Inserăm aici şi un fragment din planul oraşu-
lui Chişinău, publicat în 1943 de sovietici (fig. 4), 
care prezintă destul de clar topografia dealurilor 
care formau Cheile Bâcului nr.1 (dintre satele 
Petricani şi Highidiş/Ghidighici) şi a teritoriului 
adiacent înaintea marilor transformări produse 
aici după cel de-al Doilea Război Mondial. Planul 
este şi o ilustrare a realităţilor descrise de Ghe-
orghe Madan circa un deceniu mai înainte când 
vorbea de dealurile care „zăvorau” şesul lat al Bâ-
cului, străbătute doar de o „îngustă deschizătură, 
prin care se furişează gârla Bâcului şi trenul”. Aici 
trebuie să nu uităm că, până la construirea prime-
lor tronsoane de cale ferată în secolul al XIX-lea, 
„deschizătura” defileului era şi mai îngustă, per-
miţând trecerea doar a „gârlei” Bâcului. În timpul 
când Gheorghe Madan a descris aceste lucruri, 
defileul/cheile Bâcului era prejudiciat doar pe 
latura lui de pe malul stâng al Bâcului, pe unde 
treceau cele două tronsoane ale căii ferate. Latura 
abruptă a defileului ce se desfăşura pe malul drept 
al râului încă era neatinsă de modificări (astăzi 
această latură este distrusă şi ea, pe aici trecând 
un drum auto). Prin semne convenţionale specifi-
ce, în amonte pe Bâc, sunt indicate locurile mlăş-
tinoase rămase pe amplasamentul fostului „mare 
iaz al Pruncului”.

Aceste scrieri încheie ciclul de surse elaborate 
până la începerea procesului de distrugere siste-
matică a Cheilor Bâcului, precum şi surselor baza-
te pe amintirile unor persoane care au văzut Che-
ile Bâcului şi menhirele de alături oculis propria.

II. Marile interpretări privind constructo-
rii şirului de menhire şi rostul acestora

Trecem la publicaţiile elaborate post începe-
rea procesului de distrugere a Cheilor Bâcului în 
anii ‘70 ai secolului al XIX-lea, care prezintă efor-
turile unor autori de a înţelege când a apărut şirul 
de menhire, cine l-a înălţat şi care a fost utilizarea/
funcțiunea acestuia. De regulă, defileurile Bâcului 
nici nu mai sunt menţionate ca atare, toponimul 
Cheile Bâcului fiind transferat/„legat” de şirul de 
menhire pe toată lungimea extinderii lui reale sau 
imaginare în teren. Atragem atenţia că niciunul 
dintre autorii în cauză nu au avut ocazia să vadă 
personal aceste menhire.

Primul care a încercat să facă o analiză detali-
ată a circumstanţelor istorice pentru determinarea 
timpului probabil de edificare a şirului basarabean 
de menhire a fost deja menţionatul om de ştiinţă şi 
scriitor Bogdan Petriceicu Hasdeu (1838-1907). 

În articolul consacrat cuvântului/toponimului 
„bâc” din cadrul lucrării fundamentale privind 
etimologia cuvintelor limbii române [24, p.2791-
2810], el enumeră persoanele care au amintit în 
scrierile sale menhirele din valea Bâcului. Despre 
defileul râului Hasdeu nu spune nimic, reieşind se 
pare din siguranţa că toponimul Cheile Bâcului 
este unul convenţional şi se referă chiar la şirul de 
menhire. El a redat şi comentat pe scurt cele scri-
se anterior despre menhire de Cantemir, de Sulzer 
(exprimând dezacordul cu presupunerea acestu-
ia privind atribuţia avarilor, goţilor sau romani-
lor la edificarea menhirelor), de Meier (conside-
rând că acesta, prin sintagma „kamennaia stežka” 
(„potecă/drum de piatră”), avea în vedere şirul 
de menhire), de Filippidis (ignorând în totalitate 
descrierea făcută de acesta a defileului Bâcului şi 
a menhirelor, insistând însă asupra unei pretinse 
greşeli a lui Filippidis care în opinia sa a încurcat 
Cheile Bâcului cu Cheile Răutului, fapt explicabil 
doar dacă admitem că Hasdeu, de fapt, nu a avut 
ocazia să citească cele scrise de învăţatul grec), de 
Svinin (remarcând strania plasare de către acesta 
a Cheilor Bâcului în rândul sistemelor de „munţi” 
basarabeni), de Stamati şi Zaščuk. La finele acestei 
părţi a articolului el plasează deja amintita „notiţă 
manuscriptă” rămasă de la tatăl său, în care Ale-
xandru Hâjdeu remarca menhirele văzute de el pe 
moşiile satelor Petricani şi Ghidighiş.

Aici Hasdeu, printre altele, concluzionează 
că şirul de menhire „începea la Prut, înainta de 
acolo spre răsărit prin vestiţii până astăzi codri ai 
Căprianei, trecea la nord de Chişinău prin sate-
le Ghidighiş şi Petricani, cari se află lângă Bâc, şi 
mergând înainte se isbea de malul Nistrului” [24, 
p.2796-2797] (Fig. 5).

Explicând de ce el a considerat îndreptăţit să 
„prelungească” şirul de menhire de la Chişinău la 
Prut (aliniindu-se astfel părerii exprimate în acest 
sens de către Stamati), Hasdeu face trimitere la un 
document istoric emis în anul 1420 de cancelaria 
lui Alexandru cel Bun, în care se descriu hotarele 
unui grup de localităţi rurale din bazinul pârâului 
Bâcovăţ/Bucovăţ (afluent de dreapta al râului Bâc) 
stăpânite de vornicul Oană de Tulova, publicat la 
1840 în redacţia istoricului şi publicistului rus, 
Iuri Venelin [28, p.60-63].

Venelin, care adesea făcea erori în procesul 
transcrierii actelor medievale, a comis şi în ca-
zul documentului de la 1420 o greşeală regreta-
bilă. Astfel, cuvintele „[поче]нши от Варзарева 
монастыря” (”începe de la mănăstirea lui Văr-
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zar”) s-au transformat în interpretarea lui Venelin 
în „(К)ишно Варзарева монастыря” (”mănăs-
tirea ChişnoVărzăreşti”). Faptul i-a „permis” să 
afirme că localitatea Chişinău a fost menţionată 
documentar deja la 1420 şi că ea se afla la acea vre-
me sub oblădurie mănăstirească. Mai mult, cunos-
când superficial toponimia basarabeană, Venelin a 
considerat posibil să afirme că Bâcovăţul, menţio-
nat în acest document în proximitatea geografică 
a mănăstirii, este, de fapt... râul Bâc (sic!). În baza 
acestor interpretări greşite, Venelin a concluzionat 
că în descrierea hotarelor moşiilor întărite vor-
nicului Oană „se văd împrejurimile Chişinăului”. 
Această „concluzie” a servit ulterior drept bază 
pentru o mulţime de „legări” eronate a respectivu-
lui document de istoria oraşului (în interpretarea 
că localitatea Chişinău ar fi fost întemeiată alături 
de amplasamentul unei mănăstiri dispărute, care 
se numea – mănăstirea ChişnoVărzăreşti).

Hasdeu nu a avut acces la originalul docu-
mentului de la 1420 18 pentru a putea să îl anali-
zeze. În acelaşi timp, el, pe cât se pare, a conside-
rat că reputaţia ştiinţifică a lui Iuri Venelin este o 
chezăşie a veridicităţii concluziilor lui referitor la 
menţiunea în acest document a locului de început 
al viitorului oraş Chişinău. Hasdeu remarcă pre-
zenţa printre reperele hotarului moşiilor lui Oană 
de Tulova şi a unei „horodişti”. Localizând corect 
acest toponim pe dealurile Basarabiei centrale, în 
proximitatea mănăstirii Căpriana, el remarcă tot-
odată că unii autori medievali (se referă la cartea 
polonezului Marcin Broniowski [30]19) explicau 
cuvântul „horodişte” drept „territorium ruinosum 
lapideum”, i.e. „locul pietrelor ruinate”.

În această ordine de idei, el a considerat în-
dreptăţit să declare menhirele de lângă Chişinău 
şi „horodiştea” din împrejurimile Căprianei drept 
părţi integrante a unuia şi aceluiaşi şir de megaliţi 
– căruia i-a atribuit, pe toată lungimea lui imagi-
nară, denumirea generică de Cheile Bâcului.

Hasdeu a încercat de asemenea, pornind de la 
cunoştinţele acumulate la acea vreme privind ve-
chea istorie a acestei părţi a Europei, să determi-
ne cine şi când a putut construi acest „zid ciclopic 
de blocuri de piatră pătrată, nalt de trei sau patru 
coţi, întins de la Prut până la Nistru şi tăind latul 
Basarabiei actuale în două jumătăţi” [24, p.2806]. 
Drept rezultat al analizei spuselor diferitor autori 
medievali şi antici, şi enumerării  pe o scară tem-
porală descendentă a popoarelor care în timpuri 
diferite au populat sau controlat din punct de ve-
dere militar, aceste pământuri, el ajunge la con-

cluzia că şirul de menhire a fost ridicat, cel mai 
probabil, de „vechii celţi-bastarni”.

Nu ne vom opri aici la corectitudinea sau in-
corectitudinea judecăţii lui privind constructorii 
menhirelor. Vom sublinia doar că majoritatea cer-
cetătorilor care ulterior s-au referit în lucrările sale 
la şirul de menhire „chişinăuane” au reieşit din 
concluziile propuse de Hasdeu, i.e. că acest mo-
nument megalitic a fost constituit dintr-un şir ne-
întrerupt de pietre inalte, îngropate vertical, care 
traversau Basarabia de la Prut până la Nistru (şi 
care, cu trecerea secolelor, în cea mai mare parte 
au fost demontate de locuitorii din împrejurimi).

Publicistul şi scriitorul Zamfir C. Arbore 
(1848-1933), în 1898, a editat la Bucureşti o car-
te consacrată Basarabiei. În capitolul „Anticităţile 
din Basarabia” el printre altele a menţionat că „cel 
mai vechiu monument istoric, cea mai antică ră-
măşiţă istorică, ale cărei nume s-a păstrat pe ici pe 
colea până în zilele noastre dincolo de Prut, sunt 
incontestabil Cheile Bâcului” [23, p.368]. În conti-
nuare, el reproduce practic în întregime articolul 
elaborat de Bogdan Petriceicu Hasdeu referitor la 
acest subiect. Arbore face şi o completare preţi-
oasă din punct de vedere al înţelegerii problemei 
megaliţilor „basarabeni”, reproducând în carte 
deja menţionata notiţă a unuia dintre prietenii săi 
din Chişinău, Alex. Petică, referitor la existenţa în 
pădurile Basarabiei şi a altor grupuri, mai puţin 
cunoscute, de menhire.

Subiectul megaliţilor din valea Bâcului a fost 
reflectat şi în lucrarea capitală consacrată „Daci-
ei preistorice” a istoricului Nicolae Densuşianu 
(1846-1911), editată în anul 1913. Astfel, în unul 
dintre capitolele compartimentului „Monumen-
tele Megalitice ale Daciei” (capitolul X. Termini 
Liberi Patris) [31, p.173-185] el scria: „În istoria 
monumentelor megalitice ale Daciei, un loc im-
portant î1 ocupă o lungă serie neîntreruptă de mai 
multe mii de bolovani, sau lespezi enorme, ce se 
întindea până în sec. al XVIII-lea din Basarabia 
prin Rusia meridională către Crimeea, şi din care 
astăzi mai există încă unele puţine resturi în apro-
piere de Chişinău”.

În continuare, Densuşianu reproduce cele 
scrise referitor la acest subiect de Cantemir, Sta-
mati, Zaščuk şi menţionează notiţa tatălui lui 
Bogdan Petriceicu Hasdeu, constatând în fine că 
„din aceste date (...) rezultă, că acest monumen-
tal şir de lespezi împlântate vertical în pământ, 
nu era altceva decât ceea ce în ştiinţa archeologi-
că preistorică se numeşte o aliniare (alignement), 
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însă de o lungime extraordinară şi care se întindea 
din Moldova pe lângă valea Bâcului, până departe 
spre răsărit (...) către Crimeea, cum zice Cantemir”. 
Respectiv, el pune problema destinaţiei/rostului 
„acestei miraculoase lucrări megalitice”.

Reflecţiile referitor la subiectul în cauză sunt 
începute pornind de la lucrarea istoricului roman 
Quintus Curtii Rufi „De gestis Alexandri Magni”, 
oprindu-se la un fragment din ea în care se vor-
bea de confruntarea lui Alexandru Macedon cu 
sciţii pe râul Tanais (Don). În cadrul luptei, ma-
cedonenii s-au deplasat pe malul drept al râului şi, 
gonindu-i pe sciţi, trecură chiar dincolo de Stâl-
pii Liberi Pater, care conform lui Rufi „erau nişte 
monumente, ce consistau din bolovani sau lespezi 
mari aşezate în şir regulat la mici intervale unele de 
altele” (quorum monumenta lapides erant crebris 
intervallis dispositi).

Densuşianu a opinat că înşirarea monumen-
tală de pietroaie amintită de Rufi, al cărei capăt 
ajungea până la Don, şi „series maximorum lapi-
dum” care conform lui Cantemir se întindea din 
valea Bâcului către Crimeea, sunt de fapt părţi ale 
unuia şi aceluiaşi obiect, numit de către autorii 
antici – Termini Liberi Patris. În lucrare el a mai 
specificat că „Liber Pater al romanilor era aceeaşi 
personalitate legendară cu Dionysos al grecilor şi 
Osiris al egiptenilor”.

Autorul a scris că „în antichitatea preistorică 
columnele de peatră brută au mai avut totodată şi 
o destinaţiune de utilitate publică. Ele serveau în 
aceste timpuri depărtate spre a indica călătorilor 
direcţiunea drumurilor prin ţinuturile mai puţin 
populate şi pe unde alte semne de orientare lipseau”.

Sunt amintite scrierile lui Herodot care arată 
că stâlpii sau columnele lui Sesostris/Osiris exis-
tau în ţinuturile Sciţiei şi pe timpurile acestui isto-
ric grec. Este menţionată şi cartea a III-a a Fastelor 
poetului roman Ovidiu, care „face de asemenea 
amintire de căile triumfale ale lui Bach sau Liber 
Pater prin Sciţia”.

Însă, scrie Densuşianu, „această monumenta-
lă cale de glorie a lui Liber Pater ajunsese a fi legen-
dară în ţinuturile greceşti încă cu mult mai înain-
te de timpurile lui Herodot. Astfel, poetul Pindar 
aminteşte în două ode ale sale de acest admirabil 
monument din ţara Hyperboreilor, stabiliţi încă din 
timpul migraţiunii neolitice la nordul Dunării de 
Jos şi al Mării Negre”. „În una din aceste ode textul 
relativ la această lungă serie de columne itinerare 
sună astfel: «Atât dincolo de izvoarele Nilului, cât şi 
în ţara Hyperboreilor, există o mulţime nenumăra-

tă de stâlpi itinerari, din piatră tăiată, înalţi de câte 
100 de picioare şi aşezaţi în şir, drept monumente 
ale unor fapte glorioase»”.

Autorul menţionează că în antichitatea gre-
cească drumurile de comunicare stabilite între 
centrele principale de putere şi între locurile re-
ligioase mai importante se numeau „căi sfinte”. 
Densuşianu considera că „şirul cel lung de lespezi 
enorme împlântate în pâmânt, ce se întindea din 
Basarabia către Crimeea şi Don, reprezenta într-o 
vechime depărtată tot atâtea monolite sacre sau 
stâlpi itinerari, numiţi în literatura istorică romană 
«Termini Liberi Patris», înşiraţi pe lângă drumul 
cel mare, lipsit de sate şi oraşe, ce trecea prin pus-
tietăţile Sciţiei vechi şi care lega Asia de Europa”.

Nicolae Densuşianu presupunea că începând 
din zona Chişinăului şirul de menhire urma fidel  
cursul văii Bâcului, ajungând la Nistru în zona sa-
tului Gura Bâcului (între ambele puncte fiind o 
distanţă de circa 64 kilometri). Drept argument, 
Densuşianu prezintă o teorie curioasă legată de o 
pretinsă etimologie/provenienţă antică a denumi-
rii satului Speia, situat mai la nord de Gura Bâcului 
[31, p.184-185]. Reamintim aici că, cel mai apropi-
at mal al Nistrului se află la circa 22 kilometri de 
Cheile Bâcului, în zona localităţii Vadul lui Vodă. 

Trebuie să notăm că, la începutul secolului 
al XX-lea, toponimul Cheile Bâcului tot mai des 
este perceput/înţeles drept denumire a şirului de 
menhire din valea Bâcului. Ulterior, această per-
cepţie s-a generalizat. Un exemplu în acest sens 
este şi dicţionarul din 1924 a lui Lazăr Şăineanu, 
unde Cheile Bâcului sunt arătate drept „şir de 
bolovani uriaşi lângă râul cu acelaşi nume” [32, 
p.728 (articolul „Bâcu”)]. Precum vedem, defileul 
râului Bâc dispare din „ecuaţie”. Faptul, desigur, 
este în contradicţie cu sensul ca atare al cuvântu-
lui „chei”, care, în acelaţi dicţionar, a fost pe bună 
dreptate explicat: „trecătoare strâmtă, curmătură 
de munte”, drept exemplu de întrebuinţare fiind 
propus toponimul „Cheile Argeşului” [32, p.122 
(articolul „cheie”)].

III. Cheile Bâcului în scrieri din ultimele 
decenii

Către finele secolului al XX-lea – începutul se-
colului al XXI-lea, problema menhirelor basarabe-
ne reintră în atenţia celor interesaţi de istoria acestor 
locuri. Ne vom opri doar la câteva dintre scrierile 
referitoare la Cheile Bâcului apărute în perioada de 
referinţă. Ele au la bază interpretări selective a ceea 
ce s-a scris anterior pe acest subiect, accentul fiind 
pus pe exploatarea conceptului menhirelor în cali-
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tate de marcaje ale unor căi de comunicaţie existen-
te în estul european încă din perioada preistorică. 
Un alt element comun al majorităţii acestor articole 
este lipsa conştientizării legăturii indisolubile între 
toponimul Cheile Bâcului şi dispărutul defileu al 
râului Bâc, existenţa în trecut a căruia nici măcar 
nu este menţionată. Urmându-se calea unor înain-
taşi, denumirea defileului râului Bâc este transfe-
rată nu doar peste întregul şir megalitic care ar fi 
existat cândva între Prut şi Nistru, ci şi mai departe, 
peste pretinsa „continuare” a acestui şir de menhire 
între Prut şi Transilvania, între Nistru şi Crimeea, 
Marea Caspică şi Asia.

Astfel, istoricul Alexandru Chiriac a publi-
cat în 1986 un mic articol [33, p.5-9] privind căile 
de comunicare care existau în timpurile străvechi 
între centrele de cultură şi civilizaţie din Dacia 
până în Caucazul de Nord şi Marea Caspică, „dez-
voltând” într-un fel ideea lui Nicolae Densuşianu. 
După o introducere în problema acestor căi, auto-
rul vorbeşte de fenomenul menhirelor basarabene 
– şir lung de megaliţi care ar fi traversat în trecut 
Basarabia de la vest spre est şi care ar fi purtat de-
numirea de „Cheile Bâcului”. Alexandru Chiriac 
a prezentat concluziile de bază în această privin-
ţă făcute de Bogdan Petriceicu Hasdeu, pe care le 
adoptă fără rezerve. Articolul nu a fost finalizat, 
fiind făcută o notiţă că va urma continuarea. Con-
tinuarea însă aşa şi nu a mai ajuns să fie publicată. 
În articol au fost inserate două mici hărţi-scheme. 
Una prezenta traseul conform căruia menhirele 
ar fi traversat cândva cuprinsul Basarabiei (drept 
punct de început, la Prut, fiind arătat Unghenii, 
iar drept punct final - locul de vărsare a râului Bâc 
în Nistru (fără vreo explicaţie reflectată în textul 
articolului)). A doua schemă prezenta traseul pro-
babil al menhirelor din zona Chişinăului. Hărţile, 
de fapt, erau o încercare de a plasa pe suport topo-
grafic schemele publicate anterior de B.P. Hasdeu.

În 2007, menhirele văii Bâcului au fost men-
ţionate în articolul inginerului, scriitorului şi iubi-
torului de istorie Paul Emil Raşcu (1924-2011). În 
articol el reproduce cele scrise de Cantemir, ana-
lizează informaţii privind menhirele din Bretania, 
Spania şi Corsica, pe scurt se opreşte la cele scrise 
anterior de Weismantel, Zaščuk, Stamati, Hasdeu 
şi preotul Gumă [34, p.156-163] 20. Prezentând 
concluziile lui Densuşianu privitor la existenţa la 
nord de Marea Neagră a unui străvechi drum sa-
cru de la Prut la Don (care ar fi cuprins şi menhi-
rele din valea Bâcului), el îşi exprimă dubiile că 
acest drum se termina la Prut. Conform opiniei 

sale, drumul marcat de menhire „fără îndoială” 
trecea Prutul şi înainta spre munţi, traversa Car-
paţii Orientali ajungând în Transilvania, unde în 
antichitate exista un cunoscut „centru de civiliza-
ţie şi spiritualitate”. El nu a exclus că drumul conti-
nua mai departe, spre centrele similare din vestul 
Europei. Capătul de est al drumului, conform opi-
niei lui Raşcu, se îndrepta spre centrele sacre ale 
Caucazului şi Asiei Centrale.

Cercetătoarea din domeniul geoecologiei, ge-
ografiei şi toponimiei, dr. Simona Condurăţeanu, 
nepoata cunoscutului arhitect Cristofi Cerchez 
(1872-1955), a elaborat în anul 2016 un articol [35, 
p.52-61] în care sunt amintite o parte dintre scri-
erile deja prezentate aici privind Cheile Bâcului. 
Acest articol abundă în afirmaţii curioase, cum ar 
fi: menhirele ar fi avut „aproape 30 m” în înălţime; 
că vechiul drum marcat de menhire, care traversa 
pustietăţile din nordul Mării Negre, iar apoi şi pă-
mânturile sciţilor din Asia, ar fi purtat denumirea 
de „Drumul Bâcului”; că „dispunerea menhirelor 
pe Drumul Bâcului coincizând cu răsăritul soare-
lui reprezintă relaţia lumii tangibile cu forţele cos-
mice”, că acest şir deosebit de lung de menhire avea 
„un rol orientativ, fiind un loc de întâlnire şi de apă-
rare al hiperboreienilor  în imensitatea câmpiilor 
estului european”, că „frontierele lumii noi cucerite 
de migratorii arieni, mereu fluctuante şi fără o certă 
continuitate necesitau marcaje vizibile de stânci nu-
mite generic Bâk, care aminteau drumul de întoar-
cere la matcă în cazul unor nereuşite” etc.

Desigur, ultimele două dintre lucrările pre-
zentate aici sunt interesante nu din punct de ve-
dere al valorii ştiinţifice. Ele sunt o dovadă că in-
teresul faţă de şirul de menhire cândva existent în 
Basarabia centrală continuă să anime spiritele.

Subiectul menhirelor a fost atins în anul 2022 
şi din punct de vedere etnografic de către criti-
cul literar şi scriitoarea Aliona Grati [36, p.115-
121]. Precum a afirmat autoarea, articolul a fost 
elaborat în intenţia de a determina originea/cir-
cumstanţele apariţiei în folclorul oral al locuitori-
lor satului Ghidighici a „expresiei frazeologice A 
trăi cât Cheile Bâcului”. Pentru a arăta vechimea 
și semnificația acesteia, autoarea se opreşte la cele 
scrise despre Cheile Bâcului de către Dimitrie 
Cantemir, Weismantel, Zaščuk, Hasdeu, Zamfir 
Arbore, Paul Emil Rascu, Nicolae Densuşianu etc.

În fine, remarcăm că povestea pietrelor înşira-
te de la Cheile Bâcului, într-o variantă reinterpre-
tată, ingenios „crescută” cu multe detalii de jur-
nalistul şi scriitorul Boris Crăciun, a fost inclusă 



ARTA  2025212 ISSN 2345-1181

Istoria ştiinţei. Studii interdisciplinare 

într-o culegere de „legende geografice şi istorice” 
editată acum două decenii la Iaşi [37].

*    *    * 
În vara anului 2024, împreună cu Iurie Şveţ, 

un neobosit călător şi harnic adunător de informa-
ţii fotografice şi istorice privind istoria modernă 
a Chişinăului (autor şi administrator al site-ului 
www.oldchisinau.com), am vizitat locurile unde 
se înălţau cele două defileuri/chei ale Bâcului, în 
intenţia de a vedea ce a rămas în teren de la aceste 
formaţiuni naturale remarcabile. Am început de 
la locul unde s-a aflat defileul mai îndepărtat de 
oraş, din preajma actualei localităţi Vatra (pe pă-
mântul vechii moşii a satului Truşeni). Am mers 
apoi pe jos, de-a lungul drumului auto care leagă 
Vatra de oraşul Chişinău (segmentat în str. Plopi-
lor – str. Constructorilor – str. Ion Pruncul – str. 
Pietrăriei), pe lângă râul Bâc, prin câmpia unde în 
secolul al XIX-lea se afla Lacul Pruncului  (loc as-
tăzi încărcat cu întreprinderi şi depozite), până la 
locul de aflare a rămăşiţelor defileului mai apropi-
at de Chişinău (de pe vechea moşie a satului Ghi-
dighici/Highidiş). Astăzi, la poalele fragmentului 
de deal rămas de la defileu se află o piaţă improvi-
zată de automobile.

Locul fostelor Chei ale Bâcului de lângă loca-
litatea Vatra cu greu poate fi reperat ca atare. Un 
indiciu al aflării aici în trecut a defileului stâncos ar 
fi terenul întretăiat de mai multe mici pante/ridică-
turi cu ieşiri de rocă/piatră la suprafaţă. Şi albia râ-
ului pe acest segment este din abundenţă presărată 
de pietre mărunte (fig. 6). Mai clară este imaginea 
fostelor Chei ale Bâcului din zona Ghidighici-Pe-
tricani, datorită păstrării aici a unui fragment înalt 
de deal (pe care l-am escaladat), de până la 20 me-
tri înălţime, separat de râu de un drum auto (fig. 
7). Coborârea de la nivelul drumului, prin hăţişul 
de arbuşti, până la nivelul albiei Bâcului a permis 
constatarea că, cel puţin în zona de vizibilitate ofe-
rită de vegetaţia abundentă, nici râul şi nici terenul 
adiacent nu conţin urme de piatră.

Defileurile râului Bâc şi şirul alăturat de 
menhire au fost distruse în câteva etape în cea 
de-a doua jumătate a secolului al XIX-lea – mij-
locul secolului al XX-lea. În aceste condiţii, inves-
tigaţiile de teren sau cercetările arheologice puţin 
ce ar putea oferi pentru completarea cunoştinţelor 
despre istoria acestui sit remarcabil. Însă, adunate 
împreună, mărturiile privind existenţa lor, pre-
cum şi privind încercările făcute de-a lungul tim-
pului de a înţelege destinaţia/ rostul componentei 

megalitice a sitului respectiv, pun în evidenţă ima-
ginea acestui monument deosebit, însă iremedia-
bil dispărut, al trecutului.

Ca şi în cazul altor şiruri străvechi de me-
galiţi instalaţi vertical, destinaţia funcţională a 
menhirelor văii Bâcului putea fi dintre cele mai 
diverse (religioasă, memorială, de orientare, so-
lar-astronomică etc.) (fig. 8). Deloc întâmplă-
toare se prezintă şi înălţarea menhirelor în pro-
ximitatea defileului stâncos al râului Bâc, care se 
evidenţia drastic pe fundalul peisajului local prin 
dimensiuni neobişuite şi măreţie. Vechii locuitori 
din zonă îi atribuiau defileului, cel mai probabil, 
valenţe sacrale, fapt susţinut şi de amenajarea pe 
lângă acesta, în legătură topografică cu menhirele, 
a unor mari movile funerare/ tumuluri. În acest 
sens, nu excludem existenţa în vechime aici, în 
zona Cheilor Bâcului, a unui important centru 
religios. Oricum, şirul de megaliţi era o mărturie 
„vie” a abilităţilor tehnice şi efortului depus de oa-
menii neoliticului târziu sau epocii bronzului.

Sperăm că se vor putea identifica şi alte do-
cumente/surse de informaţii, astăzi necunoscu-
te/nevalorificate, care vor îmbogăţi cunoştinţele 
noastre referitoare la remarcabilul sit din valea 
Bâcului. Din vechime defileul Bâcului şi menhi-
rele au suscitat curioziatea umană, astfel că mulţi 
dintre cei care vizitau în secolul al XIX-lea Chi-
şinăul considerau de datoria lor să vadă aceste 
locuri cu ochii proprii. Nu excludem că se vor 
depista şi imagini a acestui monument deopotri-
vă natural şi istoric. De perspectivă se prezintă în 
acest sens căutarea desenelor cunoscutului pictor 
italian Carlo Bossoli (1815-1884), care la 1841 
aproape trei săptămâni a stat în Chişinău şi în îm-
prejurimile oraşului şi, precum atestă mărturiile 
documentare, în acest timp „a făcut mai multe ve-
deri ale locurilor istorice şi pitoreşti ale Basarabiei” 
[39, p.185].

O altă direcţie de perspectivă de cercetare 
este depistarea în arhivele Federaţiei Ruse a docu-
mentaţiei de proiect pentru construirea în secolul 
al XIX-lea a căii ferate Chişinău – râul Prut. Ca-
racterul strategic al căii respective, construite de 
guvernul rus în contextul pregătirilor războiului 
cu Imperiul Otoman (1877-78), dă speranţa că 
această documentaţie nu a fost pierdută, ci conti-
nuă să fie păstrată în dosarele autorităţii imperiale 
centrale responsabile în acele timpuri de căile de 
comunicaţie. Ea trebuie să conţină ridicarea topo-
grafică detaliată a văii râului Bâc şi secţiuni ale te-
renului, până şi după construirea căii ferate (care 

http://www.oldchisinau.com
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la început consta doar dintr-un tronson), care îm-
preună cu partea explicativă, de memoriu, a pro-
iectului ar putea să fie utilă în privinţa determină-
rii exacte a caracteristicilor/parametrilor iniţiali ai 
topografiei defileurilor râului Bâc. Nu excludem 
posibilitatea prezenţei/marcării pe ridicarea topo-
grafică şi a menhirelor care au existat aici.

Se prezintă importantă şi cercetarea aten-
tă a tuturor descrierilor publicate ale stepelor 
nord-pontice din secolele XVII-XIX în ceea ce 
priveşte depistarea informaţiei privind prezen-
ţa acolo a construcţiilor megalitice, inclusiv, a 
menhirelor grupate în şiruri. Faptul, pe de o parte, 
ar permite înţelegerea dacă cuvintele lui Cantemir 
privind existenţa între Nistru şi Crimeea a unui 
şir continuu de menhire dispun de elemente de 
suport factologic, iar pe de alta, în caz de identi-
ficare a informațiilor de acest fel, ar permite o re-
considerare a ipotezei lui Densușianu referitoare 
la existența aici în trecut a unor întinse „căi sacre”.

Note
1	 Textul documentului: „20 iulie 7189 (1681). 

Zapis de la Ionaşco Săchir din Highidiş. Că lu-
ând un cal de la Necola preţăluit drept 30 lei 
şi neavând cu ci plăti, i-au dat parte din moşii 
din Highidiş, ci i să va alegi însă din Petrile 
Înşirate, în sus”.

2	 Textul acestui fragment de lucrare în limba 
latină: „Haud procul ab ea conspicitur series 
maximorum lapidum, ita in recta linea disposi-
torum, ac si humana industria illuc essent collo-
cati. At hoc credere impedit et ipsorum lapidum 
magnitudo, et spatii, per quod extendutur, lon-
gitudo. Continentenim aliqui trium aut quatu-
or ulnarum spatium in tetragono, eorumque 
series trans Tiratem usque ad Crimaeam pergit. 
Vernacula lingua kieile Bykului vocant, diabo-
lorumque opus esse, rustica refert simplicitas, 
obstruere amnem Bykul coniuratorum”.

3	 Textul în original: «для того что некоторые 
из них есть аршин четырех поперечины».

4	 Textul în original: «Ведь некоторые глыбы 
составляют в обхвате три, а то и четыре 
локтя».

5	 Fragmentul de text important din perspectiva 
temei acestui studiu face parte din capitolul 
Kurize Beschreibung von denen moldauischen 
Landern /Scurtă descriere a pământurilor 
Moldovei/ a jurnalului lui Weismantel şi are 
următorul conţinut: Eine halbe Meile von 
der Stadt Kischanowo gegen Jassy zu gehet 

der Bach Big mitten durch einen zertheilten 
felsigten Berg, und soll der Teuffel al dar den 
Durchbruch gemachet haben, in Willenss den 
Niester dahin zu leithen, und die Steine davon 
hinweg getragen, um den Niester zu stopfen.
Wie denn auch von hier biss gegen bemelten 
Niester durch ein gross Stück Feld in einer 
Linie die Steine noch liegen die er hat fallen 
lassen, und wird diesses inssgesamt, und von 
allen Inwohnern bekräfftiget.

6	 Exprimăm recunoştinţa pentru traducerea 
acestui text din limba germană în română dlui 
Martin Rill, consultant ştiinţific, Donauschwa-
bisches Zentralmuseum (Muzeul Central al 
Şvabilor Dunăreni), or. Ulm, Germania.

7	 Fragmentul de text citat în articol, în limba 
germană sună astfel: „ ... die berühmte Linie 
von großen drey bis vier Ellen langen Steinen, 
welche von den Einwohnern Kiejle Bikului, d. 
i. die Schlüssel des Flusses Bikul genannt wird, 
und die von hier über den Dniester bis an die 
Halbinsel Krimm sich erstrecken foll, ihren 
Anfang nimmt. Das dortige Landvolk halt 
diese lange Reihe auseinander folgender gro-
ber Steine für ein Wert des Teufels. Ich glaube, 
dass es ganz natürlich damit zugegangen ist. 
Noch die Awaren hatten hier herum ihre Rin-
ge, Landwehren, oder Verhacke. Schon die Rö-
mer mochten hier wider die Einfälle der Bar-
barn, wie sie unsere Landesleute, die Gothen 
nannten, mit solchen Steinen, wer weiß wie, 
sich verschanzet haben; und von den Westgo-
then wissen wir, daß, als sie vor den, von dem 
Mäotis her einbrechenden Hunnen flohen, sie, 
obschon vergebens, eine Wehre, Graben, oder 
Schanze, was es immer gewesen seyn mag, 
gerade in dieser Gegend von dem Bog bis an 
den Pruth gezogen haben. Bey einer von die-
sen Gelegenheiten sind diese Steine sicherlich 
dahin gekommen, und weil es seither nieman-
den daran gelegen war, sie wegzuschaffen, dor-
ten liegen geblieben, ohne daß man den Teufel 
darbey zu bemühen nöthig gehabt hatte”.

8	 Se au în vedere câmpiile Mării Azov, numite 
de greci Maiotis (Μαιωτις – η Μαιητις λίμνη), 
iar de romani Maeotis – lacus Maeotidis.

9	 Exprimăm recunoştinţa pentru traducerea 
acestui text din limba germană în română 
dlui Martin Rill, consultant ştiinţific, Do-
nauschwabisches Zentralmuseum (Muzeul 
Central al Şvabilor Dunăreni), or. Ulm, Ger-
mania.
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10	 Fragmentul de text din cartea lui Meier, în 

original sună astfel „Каменная стежка, при-
мыкающая с одной стороны к Быку, а с 
другой по довольно великом продолже-
нии теряющаяся под Орхеем… показыва-
ет предел положенный Иоанном Хуньядом 
между Молдавией и Вессаравиею, когда 
сия последняя с частию Очаковския степи 
и нижней Польши зделана была удельным 
владением”).

11	 Exprimăm recunoştinţa pentru traducerea 
acestui text din limba greacă în română dnei 
Lia Chişacof, cercetător ştiinţific superior, 
Institutul pentru Studii Sud-Est Europene al 
Academiei Române (Institute for South-East 
European Studies), Bucureşti.

12	 O prezentare a vieţii lui Filippide şi a cărţii lui 
(cu o traducere/prezentare parţială a textului 
acesteia) a fost realizată în lucrarea lui N. Bă-
nescu, Viaţa şi opera lui Daniel (Dimitrie) 
Philippide [15, p.119-204], însă aici o parte 
din informaţia conţinută în fragmentul de 
text referitor la Cheile Bâcului (p.165) a fost 
omisă, inclusiv datele privind dimensiunile 
menhirelor.

13	 În original, textul sună: «Ниже г. Кишинева 
в трех верстах, виден ряд огромных камен-
ных плит, вкопанных до половины в зем-
лю, по прямой линии, что жители называ-
ют «ключи реки Быка». Этот ряд камней 
начинается в виде стены от Прута, продол-
жается через Каприяновские леса, и идет 
поперек всей Бессарабии. Но камни сии от 
времени до времени выкапываются жите-
лями, и древняя стена сия уничтожается».

14	 În original, textul sună: «От нынешняго Ки-
шинева, по направлению к р. Пруту, через 
Киприановские леса шел ряд каменных 
плит, до половины вкопанных в землю. 
Плиты эти еще кое-где сохранились, а об 
остальных разсказывают жители, разо-
бравшие их для своих надобностей. Ед-
ва-ли кто-нибудь станет доказывать, что 
эти камни составляли некогда сплошную 
стену, за которой древние местные обита-
тели думали укрыться от набега хищных 
соседей. Камни эти шли не прерываясь, 
по лесам, болотам и оврагам. Они служи-
ли, по всей вероятности, также, как и зем-
ляные валы, граничною чертою».

15	 Se au în vedere Valurile lui Traian, menţiona-
te anterior de Zaščuk în textul lucrării sale.

16	 Traducerea acestui text din limba rusă în ro-
mână ne aparţine.

17	 ANRM, Fond 11, inv.1, d.239 (Harta Jude-
ţului Chişinău a Guberniei Basarabia (VI 
planşe)/  Карта Кишиневскаго Уезда Бесса-
рабской Губернии. Составленная по кар-
там Военно-Топографической Съемки въ 
Чертежномъ Отделении Бессарабскаго Гу-
бернскаго Правления, подъ руководством 
Губернскаго Землемера Пожарскаго, и из-
данная съ дозволения Главнаго Штаба Его 
Императорскаго Величества, въ 1880 году)

18	 Pentru ediţia academică a acestui document 
a se vedea primul volum al monumentalei: 
Documenta Romaniae Historica, A. Moldova 
(1384-1448) [29, p.67].

19	 Hasdeu se referă la următorul fragment de 
text din cartea lui Broniowski: «Codeman Ro-
mani cujuspiam Rusci idiomate Dolniam Ho-
rofossam Horodisse vel territorium ruinosum 
lapideum, quod illi Pritolce seu propugnacu-
lum nominant, ac ibi Sinavvoda, quasi caeru-
leus rivulus, vulgo ita dictus, Bogum infuit».

20	 Aceleaşi informaţii au fost publicate de Paul 
Emil Raşcu şi pe Internet: Un drum străvechi 
prin spaţiul nord-pontic spre Asia Centrală 
(http://dacia.8m.net/Diverse/Istoria_mai_
putin_cunoscuta/istoria_mai_putin_cunos-
cuta.html).
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Fig. 1a. Vedere Cheile Dâmbovicioarei (https://www.
store.wenstravel.ro/oferta/excursie-1-zi-cheile-dam-
bovicioarei-pranz-traditional-1855-normal-1987-1).

Fig. 1b. Vedere Cheile Băniței (https://www.monito-
rulbt.ro/turism/2019/03/28/cheile-banitei-un-monu-

ment-al-naturii).

Fig. 1c. Vedere Cheile Turzii (https://www.face-
book.com/photo/?fbid=942398729212280&set= 

pcb.942399495878870).

Fig. 2. „Muntele spart” de la Cheile Turzii (a. vedere 
frontală din depărtare; b. vedere aeriană).
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Fig. 3. Harta Militară Topografică a Imperiului Rus (anii 1860). 
Planșa 29-7. Fragment (valea râului Bâc, nord-vest de Chișinău).

Fig. 7. Foto valea Bâcului. Zona Ghidighici-Petricani 
(foto de Iu. Șveț).

Fig. 5. Linia de traversare a Basarabiei de șirul de 
menhire. Schemă ipotetică (B.P. Hasdeu, op.cit., p.2798).

Fig. 4. Planul orașului Chișinău (1943). Fragment (defileul râului Bâc, nord-vest de Chișinău).
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Fig. 8. Menhire:
a. Dimensiunea unor menhire păstrate în Europa, raportate la figura umană (https://en.wikipedia.org/wiki/Loc-

mariaquer_megaliths#/media/File:Er_Grah_menhir.jpg);
b. șir de menhire, Biru ‘e Concas, Sardinia/Italia (https://belaiar.com/category/articoli/storia-e-antropologia);

c. menhir înalt de 10 m, Champ Dolent, Franța (https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D0%BE%D0%B
B%D1%8C-%D0%B4%D0%B5-%D0%91%D1%80%D0%B5%D1%82%D0%B0%D0%BD%D1%8C#/me-

dia/%D0%A4%D0%B0%D0%B9%D0%BB:Menhir_du_Champ_Dolent.jpg).

Fig. 6. Foto valea Bâcului. Zona Vatra (a. pante cu ieșiri de piatră; b. albia cu pietriș a Bâcului; 
c. zid de sprijin al drumului auto dinspre dealul ”tăiat”) (foto de Iu. Șveț).



ARTA  2025 219ISSN 2345-1181

Istoria ştiinţei. Studii interdisciplinare 

Manole BRIHUNEŢ
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Rezumat
Ieromonahul-zugrav Anatolie Zdoicevschi (1749-1827), cetăţean al

Rzeczpospolitei, al Moldovei şi al Imperiului Rus

Crizele au mobilizat dintotdeauna comunităţile şi indivizii la unitate şi creativitate, cu atât mai mult stările 
ieşite din comun au stimulat individual sufletele creatoare. Exact asemenea condiţii, de război şi prigoană confe-
sională, existau la sfârşitul secolului al XVIII-lea - începutul secolului al XIX-lea în Moldova, dar şi în Podolia Po-
loniei. Această perioadă îi revine să se realizeze tânărului pictor Anatolie Zdoicevschi. Născut şi educat în oraşul 
Şarhorod, după moartea tatălui său, trece Nistru în Moldova, unde după dezastrele lăsate de războiul ruso-turc 
din anii 1768-1774 află un spaţiu propice pentru a se realiza în arta iconografică. Tot aici, în noua sa patrie, fiind 
un exponent al tagmei sacerodotale, la insistenţa comunităţii cineşăuţene, este încurajat să primească hirotonia 
în preot. Urmările războiului ruso-austro-turc din anii 1787-1792, îl fac să se întoarcă în Polonia, stabilindu-se 
apoi şi în Ucraina Hănească. Moartea prematură a soţiei sale, îl determină pe preotul-iconar să revină în Moldova, 
unde primeşte mantia monahicească. Sufletul său creator nu i-a permis să urmeze întru tot ascultarea, provocân-
dul la noi realizări artistice. Activitatea sa iconografică a format alături de alţi creatori un concept artisic care şi-a 
lăsat urma în arta iconografică din Moldova. 

Cuvinte cheie: malear Zdoicevschi, Moldova, realizări artistice, preot-iconar, arta iconografică, ieromonah
			 

Summary
Hieromonk-painter Anatoli Zdoichevski (1749-1827), citizen of the commonwealth of 

Poland (Rech’ Pospolitaya), Moldova and the Russian Empire

Crises have always mobilized communities and individuals to unity and creativity, and much more extra-
ordinary situations have stimulated individual creative souls. Exactly such conditions of war and confessional 
persecution were in full swing at the end of the 18th century and the beginning of the 19th century, both in Mol-
dova and in the Polish Podolia. During this period, it was up to the young painter Anatoli Zdoichevski to realize 
himself. Born and educated in the town of Shargorod, after the death of his father, he crossed the Dniester to Mol-
dova; where after the disasters left by the Russian-Turkish war of 1768-1774 he found a suitable space to realize 
himself in the iconographic art. It was also here, in his new homeland, being an exponent of the priestly order, at 
the insistence of the community from Cineşeuţi, that he was encouraged to receive the ordination as a priest. The 
consequences of the Russian-Turkish war of 1787-1792 made him return to Poland, and then settle in the Khan’s 
Ukraine. The premature death of his wife led the iconographer-priest to return to Moldova, where he received the 
monastic robe. His creative soul didn’t allow him to follow the obedience all the time, challenging him to the new 
artistic achievements. His iconographic activity formed, together with other creators, an artistic concept that left 
its deep traces in the iconographic art of Moldova.

Keywords: painter Zdoichevski, Moldova, artistic achievements, iconographer-priest, iconographic art, hi-
eromonk

În Agenţia Naţională a Arhivelor din Repu-
blica Moldova se păstrează numeroase dosare care 
fac referire la conjunctura politică dezastruoasă a 
teritoriului dintre Prut şi Nistru a Ţării Moldovei, 
atât înainte de anexarea la Imperiul Rus, cât şi în 
primul deceniu de după acest eveniment. Faptul a 
condus în mod firesc la o profundă instabilitate a 
raţiunii umane, manifestată, printre altele, prin va-
gabondaj în interiorul regiunii, migrarea în afara 

ei şi afluxul de bejenari atât din guberniile înve-
cinate ale imperiului, cât şi de dincolo de hotarele 
acestuia. În baza lor se pot reconstitui, fie şi parţial, 
proporţiile mişcărilor de populaţie care au afectat 
Basarabia în primul sfert al secolului al XIX-lea. 
Unele documente menţionează şi persoane proe-
minente care, prin acţiunile lor, s-au evidenţiat din 
rândul larg al indivizilor consemnaţi în dosare, 
dezvăluindu-le capacităţile excepţionale.
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Un caz inedit, care se înscrie în tematica cer-
cetărilor noastre, ne dezvăluie o personalitate cu 
o activitate remarcabilă în domeniul artei icono-
grafice. Datorită preocupărilor artistico-creative, 
care impuneau frecvente deplasări prin diverse 
parohii pentru prestarea serviciilor sale, prota-
gonistul ajunge în atenţia autorităţilor bisericeşti 
şi este constrâns să respecte regulamentele emise 
în acest sens de instanţele ecleziastice. Firea artis-
tică, rebelă, marcată de o notabilă independenţă, 
l-a determinat să ocolească de fiecare dată inter-
dicţiile şi acţiunile de urmărire, continuându-şi 
activitatea. Doar neputinţele bătrâneţii aveau, în 
cele din urmă, să-l facă să domolească ritmul pe-
regrinărilor creative.

Istoria artei religioase din spaţiul românesc al 
secolelor XVIII–XIX, este plină de destine de cre-
atori rămase necunoscute, nedescoperite sau doar 
fragmentar cercetate. Un astfel de caz este cel al 
ieromonahului Anatolie Zdoicevschi – o persona-
litate complexă, aflată la confluenţa dintre vocaţia 
slujirii bisericeşti şi chemarea spre arta iconogra-
fică.

Născut în anul 1749, în oraşul Şargorod din 
Polonia (din 1793 – în gubernia Kameneţ-Podol-
sk, Imperiul Rus), în sânul unei familii preoţeşti 
– fiu al preotului Parfenie Zdoicevschi, paroh al 
bisericii „Sfântul Gheorghe Biruitorul” – Anato-
lie Zdoicevschi îşi formează primele deprinderi 
intelectuale şi artistice în ambianţa casei părin-
teşti. Acolo învaţă să scrie şi să citească în limbile 
polonă şi rusă şi, totodată, deprinde meşteşugul 
artei iconografice, sub îndrumarea tatălui său. 
După decesul acestuia, în anul 1773, Zdoicevschi 
se stabileşte cu traiul în Moldova, unde îşi înce-
pe activitatea ca zugrav. Ulterior, se căsătoreşte şi 
este hirotonit preot-paroh, continuând să îmbine 
slujirea liturgică cu preocupările artistice. Rămas 
văduv, îmbrăţişează viaţa monahală, fiind tuns în 
călugărie. Această nouă etapă a vieţii îi oferă ca-
drul necesar pentru a întemeia o comunitate mo-
nahală cu scopul de a crea un atelier de pictură 
bisericească.

Viaţa sa tumultuoasă, marcată de frământări, 
mobilitate şi creaţie este tăinuită în dosarele Arhi-
vei Dicasteriei Duhovniceşti din Chişinău şi meri-
ta a fi adusă în lumina zilei de azi. Studierea atentă 
a acestor documente permite nu doar reconstitu-
irea biografiei unui slujitor şi artist bisericesc de 
excepţie, ci şi completarea unei pagini importante 
din istoria politico-culturală din acele vremuri cu 
transformările artistice ale acestei epoci fragile.

Spre sfârşitul primului deceniu al secolului 
al XIX-lea, în cadrul Dicasteriei Exarhiceşti de la 
Iaşi ia amploare un caz care scoate la iveală starea 
deplorabilă a aşezămintelor monahale din Mol-
dova: lipsa evidenţei administrative, slăbirea dis-
ciplinei călugăreşti şi absenţa unui statut clar de 
funcţionare.

Acest dosar a stârnit interesul lui Mihail Ga-
niţki, care, în seria „Bessarabscaia Starina” din 
revista Киевские Епархиальные Ведомости, nr. 
1, anul 1880, publică un articol intitulat „Schitul 
Galiţa”. Lucrarea se limitează, în fapt, la informaţi-
ile conţinute în dosarul menţionat anterior, având 
drept sursă de inspiraţie autobiografia ieromona-
hului Anatolie Zdoicevschi [19, p.p. 10-12]. 

Un alt articol, apărut în aceeaşi revistă 
Киевские Епархиальные Ведомости, nr. 3, din 
anul 1882, este semnat de Pavel Ciudeţchi şi face 
referire directă la dosarul în discuţie. Intitulat „Din 
documentele mănăstireşti…”, articolul cuprinde 
extrase din campaniile de documentare, unele din-
tre ele fiind publicate în paginile revistei [23, 164].

Al treilea articol, intitulat „Un vechi monu-
ment bisericesc”, poartă semnătura preotului Di-
mitrie Praniţchi şi a fost publicat în КЕВ, nr. 19, 
anul 1893. În cadrul acestuia este descris locul de 
amplasare, structura arhitectonică şi istoricul aşe-
zământului monahal Galiţa, fiind făcută şi o refe-
rire tangenţială la obştea monahală întemeiată de 
ieromonahul Anatolie Zdoicevschi [21, 506].

Cel de-al patrulea articol, semnat de Dimitrie 
Şceglov, poartă titlul „Despre mănăstirile desfiin-
ţate în Basarabia” şi a fost publicat în КЕВ, nr. 16, 
anul 1898 [24, 506].

Alexandru Furtună, în articolul său „Bise-
rica Sfântul Ilie din târgul Teleneşti”, face trimi-
tere la studiul „Schitul Galiţa”, semnat de Mihail 
Ganiţki şi publicat în Киевские Епархиальные 
Ведомости, nr. 1, anul 1880. Autorul menţionea-
ză următoarele: „Catapeteasma bisericii Sfântului 
Proroc Ilie a fost pictată de către pictorul Zdoice-
vschi, stabilit cu traiul la Teleneşti la sfârşitul ani-
lor ’90 ai secolului al XVIII-lea” [15, p. 267].

Mult mai amplu şi detaliat preia informaţiile 
din articolele publicate în Киевские Епархиаль-
ные Ведомости cercetătorul Mihai Adauge, în 
articolul său „Schitul Galiţa”, inclus în volumul 
enciclopedic Mănăstiri şi schituri din Republi-
ca Moldova. Autorul pune un accent deosebit pe 
biografia ieromonahului Anatolie Zdoicevschi, 
considerând-o un element esenţial în înţelegerea 
istoriei schitului Galiţa [1, p.p. 642-644].
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Totodată, la Agenţia Naţională a Arhivelor 
din Republica Moldova se păstrează până în pre-
zent, în fondul 733, dosarul nr. 102 - documentul 
din care s-a inspirat cel dintâi dintre cercetătorii 
anteriori, Mihail Ganiţki. (vedeţi anexa 1)

Pentru a înţelege fenomenul, vom urma dis-
cursul nostru prin prisma prezentării condiţiilor 
în care sa format şi în cele în care a activat pro-
tagonistul nostru. Deci vom purcede în călătoria 
virtuală prezentând mai întîi locul unde s-a năs-
cut şi şi-a început activitatea artistică. 

ORAŞUL  ŞARGOROD, POLONIA (1751-
1772)

În oraşul de baştină al viitorului zugrav-ico-
nar Anatolie Zdoicevschi, Şargorod, a funcţionat 
un colegiu iezuit încă de la începutul secolului al 
XVII-lea până în anul 1672. După retragerea ad-
ministraţiei otomane din Podolia (1672–1699), 
pe ruinele fostului colegiu, ordinul bazilian a în-
temeiat o şcoală ce funcţiona după aceleaşi prin-
cipii educaţionale ca şi colegiile iezuite. Diferen-
ţa dintre cele două instituţii consta în orientarea 
religioasă: în timp ce iezuiţii promovau învăţătu-
ra catolică, cu limba de predare latina, bazilienii 
susţineau învăţătura greco-catolică, cu predare în 
limbile greacă, slavonă şi polonă. În anul 1784, în 
această instituţie erau înscrişi peste 600 de elevi. 
Anexarea Podoliei la Imperiul Rus, în anul 1794, a 
dus la desfiinţarea Şcolii Vasiliene, fiind înlocuită 
cu un seminar orthodox [20]. În aceste împreju-
rări se conturează formarea celui ce avea să de-
vină ieromonahul Anatolie Zdoicevschi. Acesta 
s-a născut în anul 1749, în voievodatul Podilski, 
oraşul Şargorod [25], în familia preotului Parfe-
nie Zdoicevschi, paroh al bisericii „Sfântul Mare 
Mucenic Gheorghe”. În casa părintească a deprins 
scrisul şi cititul în limbile rusină - ucraineană) şi 
polonă. Tot de la tatăl său a primit primele noţi-
uni de muzică bisericească şi, ceea ce este deosebit 
de relevant pentru studiul de faţă, a învăţat tainele 
zugrăvelii de icoane - meşteşug ce avea să-i defi-
nească întreaga viaţă şi lucrare.

Faptul că tânărul Zdoicevschi primeşte lecţii 
de artă plastică de la propriul tată ne îndreptăţeşte 
să presupunem că acesta din urmă, pe lângă slujirea 
preoţească, practica şi meşteşugul zugrăvirii de 
icoane - o îndeletnicire frecventă în acea epocă. 
Ţinând cont că în orăşelul Şargorod al secolului 
al XVIII-lea meseriaşii erau organizaţi în bresle 
(ţeh-uri), putem constata că părintele Parfenie 
era membru al breslei iconarilor. Aceste structuri 
profesionale aveau o influenţă considerabilă 

asupra vieţii comunitare, exercitând control nu 
doar asupra activităţii economice, ci şi asupra celei 
familiale. Meşteşugul era, de regulă, transmis din 
tată în fiu, iar căsătoriile erau atent supravegheate 
de părinţi, încheindu-se preponderent între tineri 
aparţinând aceleiaşi bresle. Un indiciu în acest sens 
îl constituie şi căsătoria tânărului Zdoicevschi cu 
fiica iconarului Ioan, fapt ce confirmă păstrarea 
acestei tradiţii de breaslă.

Consultând literatura de specialitate accesibi-
lă, nu am identificat nicio referinţă privind exis-
tenţa unei biserici cu hramul „Sfântul Gheorghe” 
în oraşul Şargorod. Este posibil ca, în autobiogra-
fia ieromonahului Anatolie Zdoicevschi, întocmi-
tă, probabil, la o vârstă înaintată, să se fi strecurat 
o eroare de memorie. În documentele referitoare 
la Şargorodul secolului al XVIII-lea este menţi-
onată doar biserica de piatră cu hramul „Sfântul 
Ioan Botezătorul” (fig. ), edificată de comunitatea 
ortodoxă în anul 1700. Istoria acestei biserici este, 
de altfel, relevantă şi pentru demersul nostru de 
cercetare, motiv pentru care vom prezenta, în cele 
ce urmează, câteva episoade semnificative. 

Biserica, fiind construită iniţial de comunita-
tea ortodoxă, în anul 1740, împreună cu întreaga 
comunitate, a fost constrânsă să treacă la „unie”, 
iar lăcaşul de cult a fost cedat ordinului monahal 
bazilian. În anul 1795, biserica a fost retrocedată 
Bisericii Ortodoxe. Bazilienii, care se ghidau după 
principiile statutului ordinului iezuit - desfiin-
ţat oficial în Polonia în anul 1772 - erau, potrivit 
regulamentului intern, obligaţi să înfiinţeze şi să 
întreţină o şcoală pe lângă fiecare biserică aflată 
în administrarea lor. În astfel de instituţii învăţau, 
de regulă, copiii clerului şi ai nobilimii locale. Cel 
mai probabil, Anatolie Zdoicevschi, a urmat cur-
surile acestei şcoli în anii copilăriei şi adolescenţei, 
cu atât mai mult cu cât, până la anul 1794, toate 
parohiile ortodoxe din regiune se aflau în „unie” 
cu Roma. În autobiografie, Anatolie Zdoicevschi 
omite în mod intenţionat aceste aspecte, pentru a 
nu se compromite în faţa autorităţilor bisericeşti 
ortodoxe din Moldova. 

SATUL DĂRCĂUŢI, ŢINUTUL SOROCA, 
MOLDOVA (1773)

În anul 1773, la vârsta de 24 de ani, tânărul 
Zdoicevschi beneficia deja statutul de malear-ce-
leadnik. În unele ateliere, celeadnik erau numiţi 
meşterii străini, care lucra pentru o anumită pla-
tă. În statutul unor bresle, celeadnik-ul era meşte-
rul care a terminat ucenicia, dar nu a îndeplinit 
toate cerinţele pentru a deveni calfă. În oraşele 
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poloneze celadnik se numea meşterul care lucrea-
ză sub supravegherea unui maistru de breaslă.8 
După moartea tatălui său, Anatolie Zdoicevschi 
porneşte în peregrinare spre Principatul Moldo-
vei, care, la acea vreme, se afla sub ocupaţia mili-
tară a Imperiului Rus. Decizia a fost, cel mai pro-
babil, influenţată atât de pierderea părintelui, cât 
şi de contextul politic tulbure, marcat de prima 
divizare a patriei sale, Rzeczpospolita, în 1772. 
Meşteşugul picturii bisericeşti era deosebit de 
căutat în aceste ţinuturi, întrucât numeroase lo-
caşuri sfinte din nordul Moldovei, în special din 
ţinuturile Soroca şi Orhei, fuseseră grav afecta-
te de repetatele incursiuni tătăreşti din perioada 
1758–1770 [16]. Politica de expansiune a Impe-
riului Rus, întemeiată în mare parte pe ideolo-
gia „eliberării” populaţiilor creştin-ortodoxe din 
Balcani, favoriza în mod evident reconstrucţia şi 
reparaţia lăcaşelor sfinte. În anul 1773, Anatolie 
Zdoicevschi trece hotarul Nistrului şi se statorni-
ceşte pentru o perioadă de două luni în satul Dăr-
căuţi (menţionat în surse ca Dimelkuţ), ţinutul 
Soroca. Aici este găzduit de preotul paroh Ioan, 
căruia îi devine ,,slujitor” în arta pictării icoane-
lor. Ulterior, Zdoicevschi începe o perioadă de 
peregrinări, mutându-se dintr-un loc în altul, 
în căutarea de comenzi potrivite meşteşugului 
său. Este de remarcat că, în scrierea autobiogra-
fiei sale, la o distanţă de aproape trei decenii de 
la acele evenimente, ieromonahul Anatolie pare 
să fi confundat localităţile învecinate Dărcăuţi şi 
Malcăuţi, rezultând prin asociere toponimică un 
nume nou: „Dimelkuţ” (Asemenea toponim nu 
găsim în ţinutul Soroca nici în Recensământul 
Populaţiei din anii 1772-1774 şi nici pe harta lui 
Bauer datată cu anul 1772).

În perioada anilor 1772–1774, în satul Dărcă-
uţi activau doi preoţi şi un dascăl. Biserica locală, 
conform indiciilor documentare şi contextului 
istoric menţionat anterior, era în acea vreme re-
cent asamblată din bârne de lemn, acoperită cu 
şindrilă, şi avea nevoie stringentă de un iconos-
tas. Această necesitate a contribuit la stabilirea 
temporară în localitate a „celeadnik-ului” nostru, 
meşterul iconar Anatolie Zdoicevschi. Biserica 
de lemn din Dărcăuţi a servit comunitatea până 
în anul 1847, când, în urma unui puternic vifor, 
aceasta rămâne fără acoperiş. Fiind deja veche, s-a 
luat hotărârea de a nu mai fi reparată, dar să fie 
utilizată biserica de lemn din satul învecinat Mal-
căuţi, transferând acolo şi inventarul liturgic [11, 
p.p. 17-22; 18, p.p. 101-105].

SATUL KOPISTRIN, POLONIA (1779)
După o şedere de aproximativ şase ani în 

Moldova, Anatolie Zdoicevschi se reîntoarce în 
voievodatul Podolia, în satul Kopistirin, situat la 
nord de oraşul său natal, Şargorod. Aici, la 14 oc-
tombrie 1779, se căsătoreşte cu domnişoara Pela-
ghia, fiica meşterului iconar Ioan. Ţinând cont de 
cele menţionate anterior, putem afirma că această 
căsătorie a fost una tradiţională, încheiată în cer-
cul restrâns al breslei iconarilor, cel mai probabil 
aranjată dinainte de către părinţi - conform obice-
iurilor breslelor meşteşugăreşti ale vremii. Ajunsă 
la vârsta majoratului, Pelaghia este cerută oficial 
în căsătorie de către Zdoicevschi, care revine în 
acest scop temporar în patrie. După încheierea 
căsătoriei, cei doi se stabilesc în Moldova, unde, 
până în anul 1783, meşterul iconar peregrinează 
de la o biserica la alta, practicând cu succes arta 
picturii religioase.

SATUL CINIŞĂUŢI,  MOLDOVA (1783-
1787)

În anul 1783, Anatolie Zdoicevschi ia decizia 
de a se stabili definitiv, împreună cu familia sa, în 
Moldova, alegând ca loc de trai satul Şineşcuţi. 
Mihai Adaoge afirmă că un sat cu denumirea Şi-
nişcăuţi nu a existat, presupunând e că e s. Şişcăuţi 
din ţin. Soroca [1]. Consultând însă nomenclatoa-
rele de localităţi de pe ambele maluri ale Prutului, 
nu identificăm nicio aşezare cu această denumire 
exactă. O posibilă clarificare apare în lucrarea lui 
Ivan Halippa, „Date despre starea bisericilor din 
Basarabia în anii 1812–1813”, unde este menţi-
onat satul Шинишеуцы, cu următoarea descrie-
re: „Покровская церковь, деревянная, с тремя 
верхами, изнутри украшена, ризницами и 
книгами довольная. Первое упоминание 1802 
г.” [23]. Această informaţie ne permite să presu-
punem că toponimul „Şineşcuţi”, aşa cum apare 
în autobiografia lui Zdoicevschi, reprezintă fie o 
variantă fonetică alterată a numelui real, fie un 
toponim arhaic dispărut, care corespunde actu-
alului sat Cinişeuţi. În contextul epocii şi al in-
stabilităţii toponimice din perioada de tranziţie 
politico-administrativă de la sfârşitul secolului al 
XVIII-lea, această confuzie este explicabilă. Veri-
ficând o altă hartă, de această dată cea realizată 
de Schubert, identificăm toponimul „Valea Şinişă-
uţ”, pe care este aşezat un sat ortografiat Cinimiu-
ţî, iar mai sus, între paranteze, apare denumirea 
Cinişevţî. Este vorba, de fapt, despre actualul sat 
Cinişăuţi din raionul Rezina. Atât în recensămân-
tul populaţiei Moldovei din anii 1772–1774, cât şi 
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pe harta întocmită de Friedrich Bauer - realizată 
în perioada războiului ruso-otoman (1768–1774) 
pentru necesităţile armatei ruse - satul Cinişăuţi 
nu este menţionat. Această absenţă documentară 
ne permite să presupunem că localitatea nu exis-
ta în acel moment, fiind cel mai probabil distrusă 
în urma deja amintitelor incursiuni tătărăşti din 
anul 1770. Satul a fost, se pare, refăcut abia după 
încheierea păcii.

Odată cu reconstruirea caselor, comunitatea 
a hotărât să ridice şi o biserică, iar meşterul nos-
tru a fost angajat pentru a zugrăvi iconostasul. 
Pe durata şederii sale în satul Şinişcăuţi (corect: 
Cinişăuţi), locuit în mare parte de malo-ruşi în 
acea perioadă, au fost remarcate atât abilităţile 
sale muzicale şi de citeţi în limba slavonă, cât 
şi faptul că era fiu de preot, de aceeaşi origine 
cu ei. Din acest motiv, comunitatea l-a ales să le 
fie slujitor la noua biserică, închinată hramului 
„Acoperământul Maicii Domnului”[8, 21]. Cu 
o adeverinţă slobozită şi semnată atât de mem-
brii comunităţii, cât şi de protopopul ţinutului 
Chişinău (corect: ţinutul Orhei-Lăpuşna), Iacob, 
Zdoicevschi s-a prezentat la Înalt Preasfinţitul 
Mitropolit Gavriil, la Iaşi, pentru a fi hirotonit 
în preot. După ce a primit gramota de hirotonie, 
s-a reîntors la parohia sa, unde a slujit doar timp 
de trei ani (1784–1787), activitatea sa fiind  în-
treruptă la începutul războiului ruso-austro-turc 
din anii 1787–1792, când satul Şinişăuţi a fost 
din nou devastat şi pustiit de urmările eveni-
mentelor militare.

SATUL KOPISTRIN, POLONIA (1787-1791)
Preotul iconar Zdoicevschi, rămas fără paro-

hie şi gospodărie în urma devastărilor războiului, 
aflându-se în mijlocul haosului din acea perioadă, 
a hotărât să se reîntoarcă, în anul 1787, la rudele 
soţiei sale, în satul Kopisternî. Aici, putem doar 
presupune că s-a ocupat cu ceea ce ştia cel mai 
bine - meşteşugul zugrăvirii icoanelor - benefi-
ciind de condiţii prielnice în casa socrului său, 
şi el iconar de meserie. În ceea ce priveşte cinul 
preoţesc oficial, Zdoicevschi nu avea nicio şansă 
să  practice această activitate, întrucât, în acea pe-
rioadă, comunităţile ortodoxe din regiune erau 
forţate să adere la Unie (Biserica Greco-Catolică).

SATUL NASTASIEVKA, RUSIA NOUĂ 
(1791-1794)

Se pare că veniturile obţinute din practica-
rea meşteşugului nu îi acopereau cheltuielile de 
întreţinere, fiind astfel nevoit să-şi caute un venit 
stabil. În anul 1791, s-a îndreptat către Ucraina 

Hănească, stabilindu-se în satul Nastasievka, o 
localitate recent refondată de moşierul Gaios, din 
ţărani adunaţi pentru a-i lucra moşia. Aici, prota-
gonistul nostru este primit şi, timp de trei ani, or-
ganizează viaţa parohială, ocupându-se totodată 
de administrarea construcţiei bisericii cu hramul 
„Sfânta Muceniţă Anastasia”.

În anul 1793, administraţia duhovnicească 
din Tiraspol, prin reprezentantul său, protopopul 
Filotei Vladevici, îi cere spre verificare gramota 
de hirotonie. În locul acesteia, i se eliberează o 
simplă adeverinţă. Gramota, scrisă în „limba 
moldovenească”, li s-a părut suspectă autorităţilor 
ecleziastice, fiind astfel trimisă spre examinare la 
Consistoriul Duhovnicesc din Poltava. În anul 
1794, în urma verificărilor şi în conformitate cu 
legile bisericeşti, este emis un ordin de expulzare 
a preotului Zdoicevschi de pe teritoriul imperiu-
lui, acesta fiind obligat să se reîntoarcă în Mol-
dova.

SATUL PERIJNA, PODOLIA (1794-1799)
Fiindu-i eliberat un permis de călătorie, el, 

împreună cu familia, nu execută ordinul Consis-
toriului, ci se stabileşte cu traiul în satul Perijna 
(fosta Polonie). Aici, în Perijna, comisarul din Ce-
cetiţk îi retrage permisul de călătorie, motiv pen-
tru care este nevoit să rămână şi să locuiască în 
această localitate.

În anul 1796, Înaltpreasfinţitul Gavriil (Bănu-
lescu-Bodoni), mitropolit de Ekaterinoslav, cu re-
şedinţa în oraşul Poltava, trece prin oraşul Uman. 
Aflându-se în apropiere, preotul Zdoicevschi  
depune o cerere prin care solicită restituirea gra-
motei care i-a fost reţinută de Consistoriul din 
Poltava, anexând ca dovadă certificatul eliberat 
anterior de administraţia duhovnicească din Ti-
raspol. Neprimind niciun răspuns, protagonistul 
nostru este nevoit să-şi ducă traiul fără niciun do-
cument oficial în localitatea Perijna până în anul 
1799. În calitate de preot cu statut nedefinit, el 
va participa, desigur, la viaţa bisericească, având 
posibilitatea să-l secondeze pe paroh, cel puţin 
în calitate de cântăreţ. Acest lucru era cu atât mai 
firesc cu cât parohia din satul Perijna, asemenea 
majorităţii comunităţilor din Podolia (regiune 
răpită de la Polonia în anul 1793 şi alipită Impe-
riului Rus), a dobândit un nou statut, trecând de 
la unie la ortodoxie în anul 1794. La acea vreme, 
în Perijna funcţiona o singură biserică, cu hramul 
„Sfântul Arhanghel Mihail”, construită din lemn 
în anul 1767, având cele trei turnuri caracteristice 
arealului cultural din care făcea parte.
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TÎRGUL TELENEŞTI, MOLDOVA (1799-
1800)

În anul 1799, după trecerea prematură la cele 
veşnice a soţiei sale, Pelaghia Zdoicevschi, fiind 
adânc afectat, el nu-şi mai permite să rămână în 
Perijna şi se întoarce în Moldova, stabilindu-se 
în târgul Teleneşti. Aici, într-un târg recent fon-
dat prin hrisovul semnat la 20 decembrie 1796 de 
domnitorul Alexandru Ioan Calimah Voievod, fu-
sese deja transferat, la 26 aprilie 1797, preotul Ig-
natie Băluţă (a.n. 1746), venit din Biliceni pentru 
a supraveghea şi administra lucrările de construc-
ţie ale noului lăcaş de cult [15]. Tocmai acest preot 
l-a primit pe preotul-iconar Zdoicevschi pentru a 
realiza iconostasul bisericii. În târgul Teleneşti, 
aflat în ţinutul Foleşti, biserica cu hramul „Sfântul 
Proroc Ilie” era construită din bârne, pardosită cu 
scânduri de brad şi bine înzestrată cu veşminte şi 
cărţi de cult [18, 452]. Biserica de lemn a servit 
comunităţii din Teleneşti timp de patru decenii, 
până în anul 1842, când a fost sfinţită noua bise-
rică de zid.

SCHITUL CĂLĂRĂŞĂUCA, MOLDOVA 
(1800)

După finalizarea lucrărilor la biserica din târ-
gul Teleneşti, preotul-zugrav Zdoicevschi, ajuns 
la vârsta de 52 de ani, conştientizează cât de tre-
cătoare este lumea şi hotărăşte ca timpul rămas 
să-l închine în întregime lui Dumnezeu. Astfel, 
în anul 1800, intră în schitul Călăraşăuca (fondat 
la începutul sec. XVIII), cu hramul „Adormirea 
Maicii Domnului”, situat în ţinutul Soroca, unde, 
la 26 octombrie, este tuns în monahism cu nu-
mele Anatolie, de către egumenul aşezământului, 
Pahomie. Aici, în calitate de ieromonah, pătrunde 
într-o lume nouă a vieţii duhovniceşti. Însă daru-
rile sale de om al creaţiei îl îndeamnă să iniţieze 
organizarea unei comunităţi monahale dedicate 
artei picturii de icoane.

SCHITUL GALIŢA, MOLDOVA (1801-1809)
Aflând despre schitul părăsit Galiţa, aflat în 

apropierea satului Niporotova, din ţinutul Hotin, 
şi primind binecuvântarea Înaltpreasfinţitului 
Veniamin, Mitropolitul Moldovei, ieromonahul 
Anatolie, pe cheltuiala proprie, repară şi amena-
jează biserica, precum şi chiliile săpate în stâncă. 
Totodată, sădeşte o livadă de pomi şi întemeiază o 
plantaţie de viţă-de-vie.

Alături de el, în acest schit vieţuiau şi iero-
monahul Venedict (tuns în monahism la schitul 
Horodişte) şi monahul Iosif (tuns în schitul Cuni-
cea). Pe lângă aceştia, se mai afla acolo şi un pre-

ot bejenar, pe nume Nicolae, care nu dispunea de 
acte. Deşi nu cunoaştem cu exactitate rolul indi-
vidual al fiecăruia, este sigur că toţi au contribuit 
la crearea noilor icoane şi chipuri sfinte. Cu ce se 
ocupa această mică comunitate monahală putem 
doar presupune: rugăciune, muncă gospodăreas-
că şi, desigur, meşteşugul zugrăvirii icoanelor 
pentru comunităţile din ţinut.

Această stare de lucruri, aproape idilică, ar fi 
putut continua dacă nu ar fi fost descoperită de 
administraţia bisericească centrală. Astfel, la 15 
iulie 1809, protoiereul Petru Kuniţki, membru 
al dicasteriei exarhiceşti din Iaşi, aflat în oraşul 
Hotin, află că pe moşia Neporotova se găseşte un 
schit rupestru, locuit de câţiva monahi. Potrivit 
spuselor unor localnici din împrejurimi, aceştia 
erau bănuiţi de patima beţiei. Drept stareţ al aşe-
zământului monahal este menţionat ieromonahul 
Anatolie. Rezoluţia Exarhului de la Iaşi este scurtă 
şi categorică: „De cercetat şi de raportat.”

Răspunsul nu întârzie. La 17 iulie 1809, iero-
monahul Anatolie este interogat. Textul interoga-
toriului, redactat în fapt sub forma unei autobio-
grafii, conţine, pe alocuri, detalii prin care acesta 
îşi destăinuie parcursul vieţii. În aceeaşi zi, Exar-
hul emite rezoluţia sa, în care ordonă următoarele: 
„Schitul fondat de ieromonahul Anatolie în ţinutul 
Hotin, în lipsă de acte şi alte neajunsuri, să fie în-
chis, iar el, Anatolie, să fie îndreptat la mănăstirea 
Călăraşăuca, unde a şi fost tuns în călugărie.” [2, 5]

Cum au decurs lucrurile de facto în cazul ie-
romonahului Zdoicevschi în anii următori nu se 
cunoaşte cu certitudine. Putem doar intui că aces-
ta şi-a continuat activitatea artistică, în detrimen-
tul unei vieţi monahale. Se pare că, pe tot parcur-
sul acestei perioade, Zdoicevschi a beneficiat de 
protecţia protoiereului ţinutului Hotin, Gheorghe 
Rodostat.

La sfârşitul anului 1818, protopopiatul ţinu-
tului Hotin a fost divizat în două părţi: prima a 
rămas sub conducerea protoiereului Gheorghe 
Rodostat [6], iar în cea de-a doua a fost numit 
protoiereul Petru Lonciakovski. Odată cu această 
nouă numire, protagonistul nostru a fost decon-
spirat.

Noul protoiereu al ţinutului Hotin, Petru 
Lonciakovski, dorind să se familiarizeze cu starea 
lucrurilor din teren, începe prin a inspecta biseri-
cile aflate în construcţie. Unul dintre aceste şanti-
ere era biserica „Sfinţii Voievozi” din satul Ocniţa, 
ţinutul Hotin. Aici îl găseşte pe ieromonahul Ana-
tolie, care, fără a avea vreo autorizaţie oficială, era 
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angajat la zugrăvirea icoanelor şi a catapetesmei 
pentru noul edificiu ecleziastic. Din cauza lipsei 
de disciplină şi a încălcării rânduielilor bisericeşti, 
în baza raportului întocmit de protoiereul Petru 
Lonciakovski, Dicasteria Duhovnicească de la 
Chişinău emite, la 5 decembrie 1818, un decret 
prin care i se impune ieromonahului Zdoicevschi 
starea de ascultare necondiţionată la Mănăstirea 
Cosăuţi, fiindu-i interzis dreptul de a oficia slujbe 
bisericeşti [24].

SATUL OCNIŢA, ŢINUTUL HOTIN, BASA-
RABIA

După închiderea schitului Verejeni [4], cu bi-
necuvântarea mitropolitului Gavriil, care a apro-
bat vânzarea bisericii şi a chiliilor din lemn, comu-
nitatea creştină din satul Ocniţa s-a hotărât, la 16 
ianuarie 1817, să le achiziţioneze. Astfel, s-a găsit 
un muşteriu - un cumpărător serios - şi s-a înche-
iat o învoială. Credincioşii din Ocniţa au cumpă-
rat biserica, chiliile, un clopot şi pământul aferent, 
cu preţul de 110 galbeni. Acest transfer a fost con-
semnat într-un document de vânzare-cumpărare, 
semnat de ambele părţi, în prezenţa reprezentan-
ţilor bisericii şi ai autorităţilor locale.

După strămutarea construcţiilor din lemn şi 
a bunurilor achiziţionate, comunitatea din Ocniţa 
a început lucrările de montare a lăcaşului pe noul 
amplasament. A fost păstrat hramul „Sfinţii Voie-
vozi”, iar în scurt timp a fost amenajat şi un mic 
cimitir în jurul bisericii, conform tradiţiei orto-
doxe. Această iniţiativă a marcat începutul unei 
noi etape în viaţa religioasă a satului, comunitatea 
consolidându-se în jurul noului centru spiritual. 
Se păstrează informaţii că ieromonahul Anatolie 
(Zdoicevschi) a contribuit, direct sau indirect, la 
decorarea interioară a noului lăcaş, fie prin execu-
tarea iconostasului, fie prin formarea unor ucenici 
locali în arta picturii bisericeşti.

Se presupune că în acea perioadă activa un 
malear, care l-ar fi rugat pe preotul-iconar Ana-
tolie să îl ajute la executarea iconostasului pentru 
noua biserică ridicată în satul Ocniţa. Tocmai în 
anii 1817–1819, în această localitate a fost con-
struit un nou edificiu bisericesc.

În dosarul dedicat construcţiei bisericii se 
păstrează un registru în care este descris edifi-
ciul şi în care sunt enumerate bunurile materiale 
aflate în interiorul său. Pentru a ilustra cu acura-
teţe această realitate, redăm un fragment auten-
tic din document: „Opis di satul Ocniţa. Biserica 
sau făcut de iznoavă, de lemn stejar toată durată, 
pi temelii de piatră lipită cu lut pi din afară, aco-

peremântul şăndilă, diasupra bisericii trei cruci di 
fer, înlăuntru pi gios cu scănduri. Înlăuntru cata-
piteazma nouă de pănză. 4 icoani mari durând de 
lemn nouă: una a Mântuitorului Hristos; al 2-lea, 
a Născătoarei de Dumnezeu; al 3-lea, Săborul Mai 
Marilor Voivoz; al 4-lea, Sfântul Nicolai. În răndul 
al 2-lea, 12 praznice. În răndul al 3-lea, 12 apostoli 
cu Domnul Hristos. În răndul al 4-lea, 12 proroci 
cu Savaoft.”[5]

Această descriere detaliată nu doar că do-
cumentează structura iconostasului, dar oferă şi 
indicii valoroase despre stilul artistic al epocii şi 
despre organizarea vieţii religioase locale. Este 
foarte posibil ca ieromonahul Anatolie să fi fost 
implicat direct sau indirect în realizarea acestei 
lucrări, având în vedere experienţa sa în pictura 
bisericească şi activitatea sa anterioară în zonă. În 
fondurile MNAM se păstrează Uşile Împărăteşti 
şi 3 icoane din registrul central al iconostasului 
din biserica de lemn a satului Ocniţa. Urmează să 
ne aprofundăm detaliat în cercetarea lor, pentru a 
identifica contribuţia părintelui Zdoicevschii.  

MĂNĂSTIREA COSĂUŢI, BASARABIA 
(1818)

Zugravul nostru devine din nou subiectul 
dezbaterilor în şedinţa Consistoriului Duhovni-
cesc din 5 decembrie 1818. Din cauza activităţilor 
desfăşurate fără a fi coordonate cu administraţia 
mănăstirească şi a lipsei de disciplină canonică, se 
hotărăşte trimiterea lui în stare de ascultare la Mă-
năstirea Cosăuţi, fără dreptul de a sluji în calitate 
de preot. [24]

La acea vreme, Mănăstirea Cosăuţi a servit 
neoficial drept loc de detenţie pentru clerul pe-
depsit din pricina abaterilor grave de la rânduiala 
bisericească. Această decizie reflectă severitatea 
cu care autorităţile ecleziastice urmăreau menţi-
nerea ordinii şi respectarea disciplinei în rândul 
slujitorilor altarului.

Dar nici la Mănăstirea Cosăuţi eroul nostru 
nu se reţine pentru mult timp. În scurtă vreme, 
îşi caută un nou loc pentru a-şi desfăşura acti-
vitatea artistică în împrejurimi. În anul 1819, 
protopopul ţinutului Hotin îl descoperă într-un 
sat (cu o denumire care începea cu litera „O”) pe 
ieromonahul Anatolie. Acesta, neafiliat niciunei 
comunităţi monahale, a recunoscut că locuieşte 
de mai mulţi ani în diverse localităţi ale acestui 
ţinut, ocupându-se cu vechea sa meserie: zugră-
virea iconostaselor şi a icoanelor. La acea vreme, 
în ţinutul Hotin existau trei sate ale căror de-
numiri începeau cu litera „O”, dintre care două 
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sunt identificate în sursele disponibile: Ojeva şi 
Ocniţa. Dintre acestea, Ocniţa este varianta cea 
mai plauzibilă, întrucât se află în zona de activita-
te cunoscută a ieromonahului Anatolie. Această 
eveniment confirmă atitudinea repetitivă a iero-
monahului Anatolie de a încălca hotărârile con-
sistoriului şi de a-şi urma propria cale artistică, 
chiar şi în afara cadrului canonic strict impus de 
autorităţile bisericeşti.

Astfel, aflându-l din nou în starea lui creatoa-
re, continuând să activeze în ciuda interdicţiilor, 
fără a avea un loc de reşedinţă stabil, ieromona-
hul Anatolie a fost trimis de protopopul ţinutului 
Hotin la Dicasteria Duhovnicească din Chişinău, 
după ce fusese găsit în satul Ocniţa. În urma exa-
minării cazului, dicasterul, în conformitate cu re-
zoluţia lui Mitropolitui Exarh, prin Decretul nr. 
414 din 12 februarie 1819 „a ordonat: Să trimită 
acel călugăr la mănăstirea Сălărăşăuca pentru re-
şedinţă permanentă, cu prescripţia de a nu i se per-
mite să iasă din mănăstire”. 

MĂNĂSTIREA CĂLĂRĂŞĂUCA, BASARA-
BIA (1819-1827)

Cu toate această severitate a înaltelor dispozi-
ţii, protagonistul nostru, fiindui solicitate calităţi-
le sale artistice, din nou le încalcă, iar autorităţilor 
ecleziastice la 9 octombrie 1819, le remîne doar 
să constate că: „Ieromonahul rătăcitor, fără adă-
post, A., care a fost trimis din acestă dicasterie, la 
mănăstirea Сălărăşăuca, a fugit la 15 septembrie 
din acea mănăstire într-o destinaţie necunoscută”. 
Neascultarea ieromonahului face să pună pe „jar” 
administraţia centrală ordonînd stareţului acele 
mănăstiri „să stabilească o comunicare cu protopo-
pii ţinuturilor Hotin şi Iaşi cu privire la căutarea 
respectivului ieromonah în protopopiatele lor şi, 
dacă se va afla, să-l însoţească la mănăstirea men-
ţionată”. 

În ultimii 25 de ani ai veţii ieromonahul 
Anatolie a avut o legătură strănsă cu mănăstirea 
de metanie Călărăşăuca, în primul rând prin ie-
romonahul Pahomie, stareţ care îl primeşte, îl 
tunde în călugărie şi îl favorizează la fondarea 
schitul Galiţa. După desfiinţarea schitul Galiţa în 
anul 1809 prin ordinul mitropolitului exarh Gav-
riil, a fost primit în comunitatea Călărăşeucii de 
nou-numitul stareţ, ieromonahul Lazăr (1809-
1819). Iar în administrarea ieromonahului Onisi-
for (1819-1829), el dispare din lista vieţuitorilor 
sfintei mănăstiri Călărăşăuca, fiind trecut în po-
melnicul celor adormiţi în Domnul. Această peri-
oadă marchează tranziţia sa de la o viaţă instabilă 

şi independentă la un trai reglementat, integrat în 
rânduiala şi disciplina monahală a vremii [11].

Atât nesiguranţa politică din societatea mol-
dovenească, cât şi instabilitatea comunităţilor 
monahale de la începutul secolului al XIX-lea au 
favorizat fenomenul vagabondajului în rândul 
cinului monahal. Această stare de lucruri şi-a 
pus amprenta şi asupra protagonistului nostru, 
format de soartă ca o fire liberă, creativă, inventi-
vă şi impulsivă. Atât cât i-au permis puterile, nu 
s-a împăcat cu traiul sedentar al vieţii monahale, 
folosindu-se de orice prilej sau mijloc pentru a 
se manifesta în mediul său firesc – cel artistic. 
Atât timp cât ascultarea depindea doar de con-
ducerea locală, a avut libertatea de a se dedica 
meseriei sale de zugrav. Însă, odată ce isprăvile 
sale au ajuns în atenţia administraţiei centrale, 
controlul a devenit oficios şi strict, toate structu-
rile bisericeşti fiind obligate să contracareze ne-
supunerea sa. Din acest motiv, dispoziţiile cen-
trale şi-au produs efectul, astfel că, începând cu 
anul 1820, ieromonahul Anatolie este consemnat 
în Registrul personalului monahal al Mănăstirii 
Călărăşăuca din anul 1824 [8], fiind, în sfârşit, 
statornicit în comunitatea din care fusese tuns în 
monahism. 

În concluzie, putem afirma că ieromonahul 
Anatolie Zdoicevschi, a fost constant în devo-
tamentul său faţă de promovarea artei icono-
grafice din Basarabia, contribuind semnificativ 
la împodobirea multor sfinte locaşe cu imagini 
sfinte. Deşi nu cunoaştem nicio lucrare semnată 
în mod direct de zugravul Zdoicevschi, contri-
buţia lui artistică, alături de cea a altor creatori 
de aceeaşi obârşie etnică, a participat la cristali-
zarea unui concept artistic distinct, care şi-a lăsat 
amprenta profundă asupra artei iconografice din 
Moldova. Viaţa acestuia reflectă parcursul unei 
personalităţi puternice, marcată de zbucium in-
terior, dorinţă de libertate şi o chemare profundă 
spre viaţa duhovnicească. Deşi începuturile sale 
au fost dominate de nestatornicie şi un tempera-
ment impulsiv, influenţate de instabilitatea vre-
murilor, cu timpul, Anatolie a cunoscut o ma-
turizare duhovnicească autentică. Stabilirea la 
Mănăstirea Călărăşăuca a reprezentat o etapă de 
echilibru şi asumare a vieţii de ascultare, în care 
şi-a pus talentele şi râvna în slujba obştii. Astfel, 
viaţa monahală a lui Anatolie Zdoicevschi rămâ-
ne un exemplu elocvent de transformare perso-
nală prin credinţă, nevoinţă şi regăsire în sânul 
comunităţii bisericeşti.
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Anexa 1
17 iulie 1809 (ANA, Fond 733, inv. 1, d. 102, 

f. 2-3v. Original rusesc)

1809-го года июля 17-го дня в Экзарше-
ской Дикастерии скитка Галицы, храма Ве-
ликомученика Георгия начальник оного мо-
настыря иеромонах Анатолий спрашиван и 
показал: От роду ему ныне 58-м лет, рожден 
в Камянец Подольской Губернии в местечке 
Шаргород, от родителя священника Парфе-
ния Здоичевского, бывшаго там приходским 
священником при церкви Победоносца Геор-
гия, воспитан тоже родителем своим, в доме, 
изучен российской грамоты читать, петь и от 
части писать, также и художества иконопис-
ного, в 1773-м же году по умертвии отца его 
вышел в Молдавию в цинут Сороцкий в се-
ление Дымелкуцы, приходскому тамошнему 
священнику Иоанну, в коего жил два месяца 
за челядника1 по искуству иконопиства, от-
туда же отлучился где то аки мог сыскать ра-
боту иконописную в Молдавию в 1779-м году 
вышел и так в Подольскую губернию в село 
Копистериня, того же году в октябре месяце 
14-го дня женился на девице Пелагии дочери 
иконописца же Иоанна, после чего возвратясь 
того же года в Молдавию по своему рокомис-
лу в равных селениях проживал, до 1783-го 
года, напоследок решился с семейством пере-
йти в Молдавию в селение Шинешкуцы, где и 
избран был тогоже селения жителями в при-
ходского священника от куда в 1784-м году с 
данным ему от прихожан цинута Кишинев-
ского протопопа Якова принадлежащими 
к тому свидетельствами отправился к Пре-
освященному Митрополиту Гавриилу в Яссы 
для рукоположения во священника, где /2/ и 
рукоположен во священника оным митропо-
литом вышеписанным того года августа в 24-й 
день по рукоположении же с данного ему Здо-
1	 Челядник — ремесленник у цехового мастера в 

городах Польши и Великого княжества Литовского. 
В большинстве уставов цехов челядником называли 
работника, который прошёл курс ученичества, но 
не выполнил еще всех требований, чтобы стать 
подмастерьем. Например, по уставу скорняжного 
цеха Минска (1647) челядником считался тот, кто 
отработал у мастера год и 6 недель после обучения. В 
отличие от подмастерья челядник получал плату не 
на основании устава цехов, а ту, что давал мастер. В 
некоторых цехах Могилёва челядник — иногородний 
ремесленник, работавший за определённую плату, а 
не «с третьего гроша», как подмастерье.

ичевскому в 1785-м году от преосвященно-
го митрополита Гавриила граммотою жил на 
приходе в оном селе Шинешкуцах при церкви 
Покрова Богоматери три года в 1787-м же году 
по разорении турками оного селения и таки 
перешел в бывшую Польшу, в село же Копи-
стены к родне, от туда же в 1791-м году вышел 
в бывшую тогда Ганщину в село Настасиевку 
помещика Гаиоса, где и находился на прихо-
де при церкви Мученицы Анастасии три года 
в 1793-м году из Тирашпольского духовного 
правления в то село взята присланным про-
топопом Филофеем Владевичем ставленная 
священническая его граммота, только дано 
ему Здоичевскому было вместо граммоты из 
духовного правления свидетельство в 1794-м 
году и отправлена его граммота в Полтавскую 
Духовную Консисторию, от куда последовал 
указ выслать его Здоичевского обратно в Мол-
давию и для того из оного духовного прав-
ления ему Здоичевскому в Молдавию и дан 
билет с коим он с Настасиевки с семейством 
отправился в бывшую Польшу в селе Периж-
ну, где по востребовании Чечетыцкого коми-
сара взят у него Здоичевского безвозвратно 
оной билет, и так в том селении Перижном 
без оного проживал, в 1796-м же году в про-
езде Его Высокопреосвященства бывшаго 
митрополита Полтавского, а теперь Экзарха 
Молдавии, Валахии и Бессарабии митропо-
лита и кавалера Гавриила, чрез город Умань 
так он /2 об/ Здоичевский подал прозьбу о 
возврате его граммоты, при коей, для доказа-
тельства, что его граммота взята упомянутое 
свидетельство приложил, и на оное ему Здои-
чевскому никакой резолюции непоследовало, 
после чего уже без всякого писменного виду 
он Здоичевский в том же селении Перижной 
проживал, после сего по умертвии его Здои-
чевского жены в 1799-м году перешел в Мол-
давию в местечко Теленешты где сыскал себе 
работу иконописную, в храме пророка Илии 
иконостас писать, по окончании сего пришед-
ши в скиток Карлашовку в храме Успенском в 
1801-м году октября 26-го дня бывшим тамо 
начальником иеромонахом Пахомием постри-
жен во иеромонаха по пострижении всыскал 
пустой скиток Галицу оправивши оной его 
Здоичевского коштом и по словесному бла-
гословению бывшим тогда в Яссах митропо-
литом Вениамином начал он Здоичевский в 
оном священнослужение совершать, откуда и 
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по ныне с оного неотлучился, скиток же оной 
хотя и имел мошию послухам носящимся в 
людях но по разорении оного скитка турка-
ми, кем потеряны бумаги ему неизвестно и 
потому на оную доказательств никаких нету, 
и так только один сад фруктовый и виноград-
ный вновь заведен оным Здоичевским а более 
ничего в том скитку неимеется, монахов же 
при оном скитку находится собранных оным 
Здоичевским двух одного иеромонаха Вене-
дикта постриженца монастыря Городищаго и 
другого монаха Иосифа постриженца мона-
стыря Куничьего, и 3-го из беглых, священни-
ка Николая без документов /3/ из коих числа 
только один священник Николай налицо на-
ходится те же два монаха в неизвестности, а 
что донесено на него Здоичевского якобы он 
с собранными ним монахами пьянствует, то 
несправедливо, ибо только монахи его Здои-
чевского в селениях пьянствуют, и он прихо-
дит звать их в скиток и наслучай им выговоры 
делает, что по справедливости показал в том и 
подписался. Иеромонах Анатолий. 

Traducere
La anul 1809 iulie ziua a 17-a, în Dicasteria 

Exarhicească, conducătorul schitului Galiţa, hra-
mul Marelui Mucenic Gheorghe, ieromonahul 
Anatolii, fiihd interogat a depus mărturie: De la 
naştere are acum 58 de ani, născut în Kamyanets, 
provincia Podolsk, în oraşul Şargorod, din părin-
tele său, preotul Parfenie Zdoicevski, care era aco-
lo preot de parohie la biserica Sfântului Gheorghe 
Biruitorul, a fost educat de părintele său, acasă, a 
învăţat gramatica rusească, să citească, să scrie şi 
să cânte, la fel şi arta picturii icoanelor. În anul 
1773, după moartea tatălui său, a plecat în Moldo-
va în ţinutul Soroca în satul Dîmelcuţi, la parohul 
local, preotul Ioan, la care a locuit timp de două 
luni ca „celeadnic” în arta zugrăvirii icoanelor, de 
acolo a plecat prin Moldova unde năzuia săşi ca-
ute de lucru la zugrăvirea icoanelor. În anul 1779 
s-a întors în provincia Podolsk, satul Kopisterin, 
unde în acelaşi an, pe 14 octombrie, s-a căsătorit 
cu domnişoara Pelagia, fiica zugravului de icoane 
Ioan, după care s-a întors în acelaşi an în Moldova 
unde datorită meşteşugului său a locuit în diferite 
sate până în anul 1783. În cele din urmă, a decis 
împreună cu familia sa să se mute în Moldova, în 
satul Şineşkuţi, unde a fost ales de locuitorii ace-
luiaşi sat ca preot paroh, de acolo, în anul 1784, 
cu mărturiile întocmite de enoriaşi şi protopopul 

de Chişinău Iacob, s-a îndreptat către Preasfinţitul 
Mitropolit Gavriil la Iaşi, pentru a fi hirotonisit în 
preot, unde a şi fost hirotonit preot de către acest 
mitropolit menţionat mai sus, în acelaşi an august 
ziua 24-a, după hirotonire, în baza gramotei elibe-
rate lui în anul 1785 de la Preasfinţitul Mitropolit 
Gavriil a locuit la parohie în satul Şineşkuţi, la bi-
serica Acoperemîntul Maicii Domnului, timp de 
trei ani. În anul 1787, după ruinarea acelui sat de 
către turci, s-a mutat în fosta Polonie, în satul Ko-
pisteny la rudele sale, de acolo în 1791 s-a dus în 
ceea ce era atunci Ucraina Hănească în satul Nas-
tasievka a moşierului Gaios, unde s-a aflat la pa-
rohie în biserica Muceniţei Anastasia timp de trei 
ani. În 1793, carta sa preoţească a fost luată de că-
tre delegatul administraţiei duhovniceşti din Ti-
raspol, protopopul Filoteu Vladevici, iar în locul 
cărţii de hirotonie lui Zdoicevski i sa eliberat în 
1794 o adeverinţă a administraţiei duhovniceşti, 
iar gramota sa a fost trimisă Consistoriului Du-
hovnicesc din Poltava, de unde a urmat un decret 
de trimitere a lui Zdoicevski înapoi în Moldova, 
din care motiv, de la acea administraţie duhovni-
cească, i s-a eliberat lui Zdoicevski şi un bilet către 
Moldova, cu care el a plecat de la Nastasievka cu 
familia şi s-a îndreptat în fosta Polonie, satul Pe-
rijna, unde la cererea comisarului din Ceceţiţk, lui 
Zdoicevski i-a sa luat biletul fără ai fi întors, şi ast-
fel a trăit fără el în satul Perijnoie. În 1796, în tim-
pul trecerii Înaltpreasfinţiei Sale, fostul mitropolit 
de Poltava, iar acum Exarh al Moldovei, Valahiei 
şi Basarabiei, mitropolit şi cavaler Gavriil, prin 
oraşul Uman, el Zdoicevski a depus o cerere pen-
tru restituirea gramotei sale, la care, pentru a do-
vedi că i-a fost luată hrisoava, a ataşat certificatul 
menţionat anterior, dar la toate acestea nu a urmat 
nici o rezoluţie pentru Zdoicevski, după care, fără 
niciun document scris, el Zdoicevski a locuit în 
acelaşi sat Perijnoie. După aceasta, în urma mor-
ţii soţiei sale în anul 1799, Zdoicevski, s-a mutat 
în Moldova în tîrgul Teleneşti, unde şi-a găsit un 
loc de lucru ca pictor de icoane, în biserica pro-
rocului Ilie pentru a picta iconostasul. După ter-
minarea acestuia venind în schitul Călărăşăuca, 
biserica Adormirii la anul 1801 octombrie în ziua 
26-a, a fost tuns ieromonah de către administra-
torul schitului, ieromonahul Pahomie, după tun-
dere, a aflat schitul Galiţa pustiu, fiind reparat cu 
cheltuiala lui Zdoicevski, primind binecuvântare 
verbală de la mitropolitului Veniamin, care se afla 
atunci la Iaşi, a început el Zdoicevski să slujeas-
că sfintele slujbe acolo, de unde până acum din el 
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nu sa îndepărtat, şi deşi schitul avea  moşie după 
spusele auzite de la oameni, dar după distrugerea 
acelui schit de către turci, el nu cunoaşte de cine 
au fost pierdute hârtiile şi de aceea nu există nicio 
dovadă a acelui lucru, şi astfel doar o livadă şi o 
vie au fost reînfiinţate de acest Zdoicevski, şi nu 
mai este nimic altceva în acel schit, iar călugări la 
acel schit sunt doi adunaţi de acest Zdoicevski, un 
ieromonah Benedict tuns la mănăstirea Horodişte 
şi un alt călugăr Iosif, tuns la mănăstirea Cunicea, 
şi un al treilea dintre fugari, preotul Nicolae fără 
acte, dintre care este prezent doar preotul Nicolae, 
ceilalţi doi călugări nu se cunoaşte unde se află, iar 
ceea ce a fost spus împotriva sa Zdoicevski, pre-
cum că el şi călugării adunat de el se ţin de beţii, 
este pe nedreptate, deoarece numai călugării lui se 
îmbată prin sate, iar el Zdoicevski vine să-i che-
me la schit şi îi mustră din când în când. Ceea ce 
după dreptate a arătat şi a semnat. Ieromonahul 
Anatolie.

Anexa 2.
1814 (ANA, Fond 205, inv. 1, dosar 549, For-

mularele bisericilor şi a clerului din 4 blagocinii a 
ţinutului Foleşti pe anul 1814. p. 2. Original)

Protopopiatul din partea de jos a ţinutului 
Foleşti. Blagocinia a I. Ocolul Câmpului. 

În târgul Teleneştii ţinutul Foleştii hramul 
Sf. Proroc Iliea biserica de bărne pardosită cu scă-
nduri de brad, îndestulată cu veşmintele şi cu căr-
ţile. Anul 1814 ghenar 1. La această biserică să află 
slujitori 3 preoţi şi un protopop. 

Preotul Ignatii Băluţăl, 68 de ani, de mijloc, 
nau fost globit, văduv. De neam moldovan, fecior 
de mirean, sau hirotonisit de preosfinţitul mitro-
polit Gavriil la anul 1777, sept 1, şi rănduit la po-
por la satul Sărata, ţănut Foleştii, ce sau zis Iaşii 
ţănut, apoi prin blagoslovenie iarăşi a preosfinţiei 
sale sau rănduit duhovnic şi slujitor la biserica din 
satul Bilicenii în ţinut Orheiului la anii 1789 ghe-
nari 28, iară la anul 1797 apr 26 cu blagoslovenia 
preosfinţiei sale mitropolit Iacov, sau rănduit la 
biserica din tărgul Teleneştii unde şi acum să află. 

Preotul Feodor Popovici Băluţăl, 35 ani, în-
surat, de niam moldovan, feciorul preotului Igna-
tie, sau preoţit de preosfinţitul mitropolit Iacov, la 
anul 1801, aprilie 28 şi rănduit la biserica cu hram 
Sf. Proroc Ilia din târgul Teleneştii unde şi acum 
să află.

Preotul Feodor, 45 ani, văduv, de neam mol-
dovan, fecior de mirean, sau preoţit de preosfin-
ţitul mitropolit Iacov, din let 1801, martie 17 şi 

rănduit la popor la biserica cu hram Sf. Proroc Ilia 
din târgul Teleneştii unde şi acum să află.

Poporănii sunt moldoveni, greci, ruşi, bul-
gari. Casă să află 189, parte bărbătească 355, parte 
femeiască 346, peste tot 701 suflete. 

Anexă 3. 
2 februarie 1821 (ANA, 205.1.1919. Дело по 

рассмотрению прошения жителей с. Окницы, 
Хотинского цинута о выдаче разрешения на 
постройку церкви в их селе. 24 июля 1817  – 
8  марта 1821. Дело по рапорту Хотинского 
цинута протоиерея Георгия Родостата о зало-
жении того цинута в село Окницы на место 
старой новой церкви. Original)

Opis di satul Ocniţa
1. 	 Biserica sau făcut de iznoavă de lemn stejar 

toată durată pi temelii de piatră lipită cu lut 
pi din afară acopereremăntul şăndilă diasu-
pra bisericii trei cruci di fer înlăuntru pi gios 
cu scănduri. 

2. 	 Înlăuntru catapiteazma nouă de pănză. 4 
icoani mari durănd de lemn nouă: una a 
Mântuitorului Hristos; al 2-lea, a Născătoarei 
de Dumnezeu; al 3-lea, Săborul Mai Marilor 
Voivoz; al 4-lea, Sfăntul Nicolai. În răndul al 
2-lea, 12 praznice. În răndul al 3-lea, 12 apos-
toli cu Domnul Hristos. În răndul al 4-lea, 
12 proroci cu Savaoft. 3. În oltari pristolu de 
lemn durat. 

4. 	 Săntimesul vechi chitonul nou de taftă. 
5. 	 Cruce pi pristol de lemn săpată. 
6. 	 Gropniţi pentru păzăre sfintelor taini de fier 

alb.
7. 	 Daronosiţă de madem. 
8. 	 Jărtfelnicul de lemn cu Izvorătoriul.
9. 	 Sfintile vasă adică potiriul de tumbac suflat 

cu aur asemine linguriţă discosul şi stiaua.
10. 	 Tetrapodul în biserică de lemn avănd pe dănsul 

icoani Precuviosul Onofrei şi Sfăntul Clemente 
cel Mari şi Precuvioasa Paraschiva şi icoană pi 
tratapod 12 praznici zugrăvită cu aur.
Veşmintile: 

11. 	 feloane 3 unul de taftă alb cu flori, al 2 filon 
de taftă      /8/ 
Tănas starostele
Vornicul Ioan Morari dinpreună cu tot sat 

Ocniţa
Preutul Nicolai Marcoci
Blagocinul ierei Nicolai Ţopa
1821 fevruari 2 
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Anexa 4.
1824 (ANA, 205.1.4422, p.p. 118-141, Forme-

le mănăstiresti pe anul 1824) 

Монастырь КАЛАРАШОВКА храм Успе-
ния Пресвятой Богородицы, церковь камен-
ная покрыта вновь порядочно, ризницею, 
книгами и утварью достаточная. 

Иеромонах АНАТОЛИИ, 72 года, из ду-
ховного звания. Рукоположен в мирского 
священника митрополитом Гавриилом Яским 
1784-го года на что имеет и грамоту. Принят на 
послушание в монастыре Каларашовку иеро-
монахом Пахомием 1800-м году пострижен в 
монахи тем же начальником по благословению 
Преосвященного Герасима епископа Гушского. 
В чтении и пении искусен. Добропорядочный. 

Traducere 
Mănăstirea Călărăşăuca, cu hramul Adormi-

rea Maicii Domnului, biserica de piatră, acoperită 
cu cuviinţă din nou, veşmintele, cărţile şi inventa-
rul este îndestulată

Ieromonahul Anatolie, 72 de ani, din tagma 
clericală. A fost hirotonisit în preot de mir de către 
mitropolitul Gavriil al Iaşilor în anul 1784, pentru 
care are şi gramotă. A fost primit la ascultare în 
mănăstirea Călărăşăuca de ieromonahul Pahomie 
în anul 1800, a fost tuns în călugări de către acelaşi 
stareţ cu binecuvîntarea preasfinţitului Gherasim, 
episcopul Huşilor. În citire şi cîntare . Cu bună 
purtare.

Fig. 1. Biserica de zid „Sf. Ioan Botezătorul” din oră-
şelul Shargorod (1700-1939). Pe lîngă această biserică 

în a doua jumătate a secolui al XVIII-lea a activat o 
şcoală vasiliană, în care se învăţau peste 700 de copii.

Fig. 2. Biserica de lemn construită în anul 1752 în o. 
Shargorod, transferată ulterior în satul Lozovaia.  
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Fig. 3. Biserica de lemn „Sf. Treime” din Slobozia 
Shargorod (1748).

Fig. 5. Mănăstirea Călărăşăuca, locul unde a înce-
put şi a sfîrşit viaţa monahală protagonistul nostru 

ieromonahul Anatolie Zdoicevschi. Foto din Colecție 
personală.  

Fig. 6. Vedere de pe malul stîng podolean asupra 
schitului Galiţa.

Fig. 4. Capliţa – construcâie protectoare a prestolului 
fostei biserici de lemn din satul Darcăuţi, Soroca. Se 

află în cimitirul satului. Fotografie. Trofăilă. 
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Fig. 7. Icoana „Maicii Domnului cu Pruncul Is Hs”, 
biserica s. Ocniţa.

Fig. 9. Icoana „Sfîntul Ierarh Nicolae”,  
biserica s. Ocniţa.

Fig. 8. Icoana „Soborul Sfinţilor Voievozi”,  
biserica s. Ocniţa.

Fig. 10. Uşile Împărăteşti, biserica s. Ocniţa.
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Rezumat
Orizonturile maritime ale Chiliei: orașul și perspectivele sale în gravura Kilianova  

a lui Nikolaus Kleemann

Articolul analizează gravura din secolul al XVIII-lea a lui Nikolaus Kleemann, Kilianova, care înfățișează 
o vedere a cetății Chilia. Autorul articolului se concentrează pe interpretarea gravurii ca text vizual. Articolul 
subliniază faptul că studiile istorice au folosit gravura fără a-i lua în considerare conținutul simbolic. O atenție 
deosebită este acordată figuranților, tehnicilor de compoziție și distorsiunilor conștiente întreprinse de autorul 
gravurii. Autorul demonstrează în articol că gravura Kilianova este o sursă istorică valoroasă care permite nu 
numai reconstrucția imaginii pierdute a Chiliei din secolul al XVIII-lea, ci și înțelegerea percepțiilor europenilor 
despre regiune, precum și particularitățile percepției și interpretării a ceea ce a văzut călătorul. Lucrarea propune 
o analiză mai profundă și mai cuprinzătoare a conținutului simbolic al operelor de artă în cercetarea istorică.

Cuvinte cheie: compoziție, gravură, Chilia, figuranți, sursă vizuală.

Summary
Kilia’s sea horizons: the city and its prospects in Nikolaus Kleemann’s  

engraving Kilianova

The publication analyses Nikolaus Kleemann’s 18th-century engraving Kilianova, depicting a view of the for-
tress of Kilia. The author of this article focuses on interpreting the engraving as a visual text. The article emphasizes 
that historical studies have used the engraving without considering its symbolic content. Special attention is paid 
to the staffage, compositional techniques and conscious distortions undertaken by the author of the engraving. 
The author proves in the article that Kilianova engraving is a valuable historical source that enables not only the 
reconstruction of the lost image of Kilia of the XVIII century but also an understanding of the perceptions of Eu-
ropeans about the region, as well as the peculiarities of perception and interpretation of what the traveler saw. The 
work offers us a deeper and more comprehensive analysis of the symbolic content of artworks in historical research.

Keywords: composition, engraving, Kilia, staffage, visual source.

On 29 October 1768, a tug (konak-tui) was 
solemnly displayed in the hall of the palace of 
the Grand Vizier of the Ottoman Empire. On the 
porch of the palace, prayers were said in praise of 
Allah, and several sacrificial lambs were slaugh-
tered as a sign of gratitude to the Almighty. This 
ancient Ottoman ceremony symbolised the be-
ginning of a new war. At this time, an unsuspect-
ing Austrian merchant Nikolaus Kleeman made a 
brief stopover in Belgrade, where he paid a con-
siderable sum to Ottoman customs officers and 
Janissaries, and travelled further east along the 
Danube. His route lay to the Crimea, one of the 
epicentres of the future battles of the already de-
clared war 

Given the cool and even hostile Aus-
trian-Turkish relations, this was initially an ad-

venturous venture. The new foreign policy cir-
cumstances that caught Kleeman on the road 
made his journey even more dangerous. The agi-
tated situation was confirmed by the incident of 
humiliation and robbery of the Austrian envoy 
Brongniart, including bruising his pregnant wife 
and daughters in an Istanbul coffee house, in front 
of top Turkish dignitaries. This incident is an ex-
ample of the absence of any ‘red lines’ in the treat-
ment of Christians during hostilities [15, p. 110]. 
However, neither the potential dangers nor the 
difficulties with Turkish customs or the inconven-
iences of everyday life could stop this Austrian 
merchant in his bold and adventurous endeavour 
to achieve his goal.

Until the Russo-Turkish War of 1768-1774, 
which influenced the fate of the entire Black Sea 
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region, the Black Sea remained closed to foreign 
merchant ships. Those traders who were not sub-
jects of the Ottoman Empire could only carry 
out their commercial traffic in the Black Sea on 
Turkish vessels. European merchants, except for 
Russians and French, were rare in the Northern 
Black Sea region, particularly in Crimea. After the 
1718 Treaty of Passarowitz, the Austrian adminis-
tration made many efforts and developed several 
projects to revitalise eastern trade. The arrival of 
the merchant Nikolaus Kleeman in 1768 was one 
of the first occasions when Austrian merchants 
achieved significant success in trade with the 
Crimea [6, p. 186]. 

Kleemann’s trade voyage to the Crimea and 
the Ottoman Empire aimed at establishing trade 
links and market research, possibly on a state 
level. One of the results of this trade adventure 
was proposals and projects to develop trade with 
Crimea. Russian envoy in Vienna Prince Dmitry 
Golitsyn in 1776 found a note by Kleeman enti-
tled ‘On the establishment of trade from Vienna 
to the Levant and Crimean Tataria, with an ap-
pendix of the resulting benefits for the imperial 
royal hereditary lands’. In this document, Klee-
man proposed to establish a trading company in 
the Levant, with the support of Turkish sultans 
and Crimean khans [17].

Kilianova engravings: historiography and 
methodological approaches 

In addition to his main trade-related activ-
ities, Kleeman left behind his travelogues and 
sketches on which his engravings were based. 
Kleeman’s adventurous spirit was evident in this 
data collection. Making sketches and records un-
der conditions of declared war was a risky endeav-
our, especially in the Ottoman Empire, where the 
attitude towards foreigners, especially Christians, 
was extremely distrustful. One could earn decapi-
tation for such actions.

The published essays and engravings by 
Kleeman about the journey to Crimea were a wide 
success in Europe. The first edition of Kleeman’s 
travelogues was out of print in Vienna in 1771. The 
illustrated 1773 Leipzig edition greatly expanded 
the readership. The travelogues were translated 
into French and Russian, contributing to their 
European fame. The engravings for the Leipzig one 
edition were made in Vienna by I. Bernd. Among 
the engraved images of the Danube whirlpools, a 
Moldavian village, the towns of Căuşani, Caffa, 

Bakhchysarai, fortresses on the Dardanelles and 
Gellespont, there is also the already mentioned 
engraving entitled Kilianova, depicting the view 
from the Danube to the outer settlement and 
fortress of Kilia. Thanks to this engraving, which 
in addition to Kleeman’s travelogues was also 
published in various copies, Europe saw for the 
first time what this Danube fortress and its outer 
settlement, founded in 1479 by the Moldavian 
voivode Stefan the Great, looked like. In 1856, 
according to the Paris Peace Treaty between the 
Russian and Ottoman Empires, the fortress was 
destroyed, and the outer settlement subsequently 
underwent radical changes.

The disappearance of the fortress and the 
outer settlement from the historical scene further 
emphasises the interest in visual sources. These 
materials may provide answers to a curious ques-
tion, what that already legendary fortress and its 
outer settlement looked like. In this context, Klee-
mann’s engraving Kilianova alongside other imag-
es – watercolours by Mikhail Ivanov, architectural 
drawings, schematics, plans of the fortress assault 
in 1770, and other visual materials become partic-
ularly relevant.

In addition to Kleeman’s travelogues, the 
Kilianova engraving has also been featured in sev-
eral other publications that deal with the fortress 
or the history of Kilia. In these studies, the en-
graving and some of its copies were mainly used 
as illustrations of research texts to facilitate the 
perception of the scientific material and to help 
the reader visualise the now-defunct fortress and 
outer settlement [5].

Moreover, in historical studies, engravings 
were used as illustrative material and a source 
of information about various facts. Marianna 
Shlapak, a researcher of medieval fortresses in 
Bessarabia, in her work dedicated to the review 
of written and visual sources on the history of the 
Kilianova fortress, could not but pay attention to 
Kleeman’s engraving Kilianova. She considered 
the visual information of the engraving in accor-
dance with the objectives of her research. Shlapak 
noted that the fortress was fortified with a coastal 
palisade, and the walls and towers were completed 
with cannelures. Regarding the outer settlement, 
the researcher pointed out that the minarets of the 
mosques are emphasised as vertical town-plan-
ning dominants [21, p. 424]. Andrei Krasnozhon, 
another researcher of medieval Bessarabian for-
tification, used visual information from the en-
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graving, or rather its interpretation from the plan 
of the Kilia assault by General Osip Deribas, to 
determine the location of the ship anchorage of 
Kilia. The cluster of ships depicted at the mouth 
of the steppe delta of the Danube allowed him to 
conclude that this anchorage was 500 metres from 
the fortress upstream of the Danube [14, p. 196-
197].

Historical research has also attempted to 
analyse the reliability of the visual information 
presented in Kilianova engraving. The essence of 
this analysis was to compare the external ‘similarity’ 
of its elements with the more authoritative, in 
the researcher’s opinion, architectural plans and 
schemes of Kilia. The discrepancies revealed 
raised doubts about the reliability of the visual 
information presented in Kilianova engraving. 
Thus, the historian and archaeologist Igor 
Sapozhnikov, pointing to some discrepancies in 
the location, size and number of minarets, as well 
as the presence of hilly terrain, concludes that the 
engraving ‘cannot be considered a valid historical 
source’. Despite this harsh verdict, the author 
notes that the general topography of the city is 
quite recognizable [18, p. 10].

The above-mentioned approaches are re-
duced, firstly, to the use of engravings to illus-
trate research texts; secondly, to the ‘scanning’ 
of the image and the use of its local elements in 
historical reconstructions; and thirdly, to super-
ficial criticism with conclusions about its incon-
sistency with the historical reality. All approaches 
have in common the perception of the image as 
an integral visual system, which can be looked at 
and used to ‘read’ the necessary information ex-
pressed through fine art. Attempts to analyse this 
information are reduced to its correspondence/
inconsistency with more reliable sources on pure-
ly formal grounds. 

To read the visual text encoded in Kiliano-
va engraving, it is necessary to understand that 
Kleeman both saw and imagined Kilia. Seeing is 
the ability to actively perceive visual information 
and make judgements about the world around 
us. Active processes also involve imagination as 
the ability of a person to create images, concepts, 
and ideas [20, p. 19]. Imagination allows for mod-
elling various situations and anticipating their 
possible development in the future. The elements 
of reality that Kleeman saw and the potential de-
velopment of Kilia, which he imagined as a mer-
chant, merged into a single structural integrity in 

the engraving plot. Researchers, however, gener-
ally do nothing but look at the engraving, this way 
emphasising the process of observation and con-
centration on the object. Therefore, this publica-
tion aims to identify, through the deconstruction 
of the subject, the main elements that Kleemann 
noted in his engraving, and to clarify their nature 
and purpose. 

Nowadays, the concept of the visual as a 
source and its place in the system of historical 
knowledge has already been defined but there is 
a lack of necessary methods and approaches to its 
analysis. The research methodology in this paper, 
which corresponds to the set goal, is the applica-
tion of structural analysis in the context of decon-
structivist ideas, namely Jacques Derrida’s ideas 
that the image is a text [3, p. 236]. A text or visual 
text (in our case, an engraving) is a structural and 
functional model expressed in lines, dots, spots 
and colour. This model, which Hegel considered 
a document of a particular region’s historical and 
cultural development in a certain epoch, has a 
coded character, represented in signs and images 
linked by various contextual links [4, p. 270].

To unlock the full potential of Kleeman’s 
engravings, it is necessary to switch the focus of 
analysis. Instead of looking for external similar-
ities, it is sufficient to focus on identifying hid-
den meanings that reflect the social, cultural, and 
historical contexts of the epoch. To discover the 
informational potential of Kilianova engraving as 
a visual source, it is necessary to study it in the 
context of the author’s intention and the peculiar-
ities of the plot creation. The applied procedures 
of analysing the engraving as a text aimed at find-
ing ‘traces’ of other visual texts and narratives in 
it. This methodological approach will give us the 
opportunity to answer the question of how Klee-
man saw and imagined Kilia. 

Structurally, Kilianova engraving consists 
of two planes: horizontal – a panorama of the 
Danube and vertical – a profile of the outer 
settlement and fortress of Kilia, as well as the hilly 
terrain in the background. 

Danube panorama
The horizontal plane shows a view of the 

mouth of the steppe delta and a broad panorama 
of the Kilia mouth of the Danube. The horizon 
line is exaggerated and is in the upper third of the 
engraving. The viewpoint is on the opposite bank 
of the Danube. This composition emphasises the 
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viewer’s attention on the events on the Danube’s 
water surface. 

Closer to the right bank of the Danube and 
the viewer, there is a large three-masted ship and 
a small one-masted vessel. This huge ship is the 
dominant element of the entire engraving.  Fur-
ther, the outline shows two small single-masted 
vessels and two paddleboats along the Danube 
fairway. Closer to the left bank, many other ships 
moored in the roadstead can be seen. The flags on 
all vessels are flying exclusively from left to right. 
However, the sails of all the vessels are inflated de-
pending on the direction of movement, i.e. in dif-
ferent directions. The image of ships and boats in 
the foreground belongs to staffage. It is an element 
of the plot designed to enrich the background 
with additional nuances, scenes, and episodes 
[10, p. 236]. These staffage images of ships are ir-
relevant to the north-western Black Sea coast. At 
least if a three-masted ship and a one-masted ship 
depicted closer to the right bank are under con-
sideration – they demonstrate some specificity. 
Vessels travelling along the Danube fairway are 
depicted conventionally and it is difficult to define 
their types. The image of a three-masted ship and 
a one-masted vessel were borrowed by Kleemann 
when creating the engraving from other sources. 
Such borrowing in painting and drawing was nor-
mal in the sixteenth and eighteenth centuries. In 
Holland and Flanders, by the mid-sixteenth cen-
tury, a tradition of publishing ornamental engrav-
ings intended for use in the decorative arts was 
well-established [7, p. 50]. Most of them were pro-
duced in sets of sheets. Such a set could include 
from five to thirty-five prints. Unfortunately, 
many of them did not survive to this day. 

Artists and engravers also did not hesitate to 
copy some images, often using them as staffage. 
It should be noted that even famous masters did 
not shy away from copying. Pieter Bruegel the El-
der, for example, copied at least one ship from a 
collection of ship images by Willem Barentsz in 
his work Naval Battle in the Gulf of Naples (1590) 
[9, p. 149]. The frontispiece of Caertboek vande 
Midlantsche Zee, Barentsz’s collection of engrav-
ings, shows a single-masted ship with an aft su-
perstructure and rowers in the front, similar to 
the one shown in Kleemann’s engraving Kilianova 
to the left of the three-masted ship [1]. It is most 
likely one of the many varieties of the tjak, a com-
mon Dutch vessel also used for coastal shipping. 
The centre of this vessel demonstrates the cargo 

protected by sailcloth from rain and wave spray. 
The sailing armament of the three-masted ship, its 
pear-shaped hull, and the general design features 
of the deck and superstructures enable us to as-
sert that this is none other than a fluyt. This was a 
common type of Dutch merchant ship in the 16th 
and 18th centuries. The image of this fluyt was 
also apparently copied from an unknown uniden-
tifiable source.

Looking at Kleeman’s engraving, one may 
get somewhat confused. What are these Western 
European ships doing in an engraving whose plot 
is set in the north-western Black Sea region? The 
dominant presence of a large three-masted vessel, 
which must navigate the sea rather than the riv-
erbeds, can be especially disconcerting. Certainly, 
such aberrations can also be explained by com-
positional considerations: perhaps, the engraver 
decided to use staffage to enliven the image and 
give it some dynamism. 

Undoubtedly, such arguments may also be 
contemplated. However, we deal with a historical 
source that expresses an idea and is evaluative. The 
presence of this three-masted sea vessel (fluyt) is 
not accidental. Nikolaus Kleeman, assessing the 
navigability of the Danube riverbed near Kilia, 
wrote in his travelogues: “And both this part and 
the right branch of the river are so extensive that 
the largest three-masted ships can pass through 
it to the Black Sea” [13, p. 32]. This evaluative 
passage from Kleeman’s notes on the navigability 
of the Lower Danube channel is reflected in the 
image of a three-masted fluyt. According to Klee-
mann, the presence in the image of a three-mast-
ed flute ship, which was typical of European mar-
itime trade at that time, indicates that the port of 
Kiliya had broad prospects for trade relations.

As for the capacity of coastal shipping in the 
Kilia area, we can assess it by a large number of 
single-masted vessels depicted. These vessels re-
semble the one-masted ship in the foreground, 
next to the three-masted fluyt. They are more 
than just foreground staffage but a key to under-
standing the whole engraving, carrying certain 
meanings, such as the intensity of coastal ship-
ping (the single-masted vessel) and the prospect 
of large merchant ships (the fluyt) calling here. 
Kleemann’s depiction of the three-masted fluyt, 
a recognisable symbol of maritime trade for the 
European viewer, serves as an expressive means 
of the prospects for the development of the port 
of Kilia.
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Kleemann’s depiction of the quay and wa-
terfront, although lacking an exact historical 
prototype, is a striking example of artistic inter-
pretation designed to emphasise the potential 
of the port of Kilia. None of the known plans or  
images of Kilia outer settlement and fortress show 
such an extended quay and wharf. These objects 
in Kleemann’s engraving are drawn with regular 
and straight lines, giving the impression of a con-
tinuous quay and wharf, which curve around the 
mouth of the steppe delta.  This is the appearance 
characteristic of the coastlines of the major sea-
side harbour towns of Europe. These quays served 
as unloading and loading areas for ships of vari-
ous classes. The imaginary quay and waterfront of 
Kilia fully correspond to Kleeman’s estimation of 
the prospects of large three-masted ships calling 
here. Kleeman imagined the fortress as a major 
seaport with solid quays and a waterfront similar 
to those typical of major European cities. 

The fluyt, coaster ships, waterfront and quays 
depicted in the foreground fulfil not only a com-
positional function but are also key elements of 
the visual text, expressing the author’s idea of the 
development of Kilia’s potential as a major trading 
port.

Profile of the urban space of Kilia
Unlike the water surface of the Danube, 

which is represented in the picture in a horizontal 
plane, the Kilia fortress and outer settlement are 
depicted in a vertical plane. They seem to grow 
in profile along the end of the conventional line 
of the embankment. In this vertical plane, Klee-
mann expressed himself not as a trade expert, but 
as an inquisitive tourist. The Austrian merchant 
created his visual image of Kilia by highlighting 
the characteristic elements that make up the fab-
ric of the urban environment of this Danube town. 
Kleemann’s eye was drawn to these characteristic 
elements in the outer settlement area, including 
the warehouses on the shore, the customs office, 
the dense development, the minarets and domes 
of the mosques, and the Armenian church. The 
fortress zone includes the walls and towers of the 
fortress, the palisade in front of the fortress walls, 
the signal buoy and the Sultan Bayezid mosque.

Along the imaginary embankment crossing 
the profile of Kilia, there are numerous ware-
house buildings, and above them rises the im-
posing two-storeyed customs building. It served 
as the initial point of introduction to the city for 

all traders and passengers arriving in Kilia along 
the Danube. Kleeman spent a lot of time in and 
around the customs building. The traveller de-
votes much of his account of Kilia to describing 
unpleasant encounters with Turkish customs of-
ficials, highlighting bureaucratic obstacles and 
corruption. This two-storeyed building played a 
prominent role in the urban space of Kilia. The 
ground floor of the customs house appears to be 
a massive construction with blank walls and one 
main entrance, probably leading to a warehouse 
where goods were inspected [13, р. 33]. Judging 
from the large arched windows, the first floor was 
probably used to house customs personnel. 

Kleeman depicted Kilia’s densely built-up 
outer settlement, where the slender silhouettes of 
minarets pointing up to the sky stood out against 
the background of red-tiled roofs and houses. The 
architectural historian Shlapak, characterising  
Kleeman’s engraving, noted, among anything else, 
that ‘...minarets of mosques play the role of vertical 
town-planning accents’ [21, p. 424]. These were 
not so much architectural accents, but rather im-
pressions and markers. Kleeman  found here ‘...a 
great multitude of mosques...’ which was enough 
to emphasise this multitude in his memory [13, 
p. 32]. Kleeman was impressed by the number of 
mosques and minarets, which he emphasised vi-
sually in his work. Sapozhnikov draws attention to 
the ‘excessive number of minarets’, namely eleven. 
Based on this, together with the hills in the back-
ground, the researcher denies Kleeman’s engrav-
ing ‘fullness’ as a historical source for some reason 
[18, p. 10]. Doubtlessly, the number of mosques 
and minarets may have been less than depicted, 
but Kleeman did not endeavour to calculate their 
number accurately and convey it visually. In his 
engraving, he recorded his perception of Kilia as 
an Ottoman town with a predominantly Muslim 
population. A similar approach was used in his 
engraving of Theodosia (Caffa). There is also a 
stereotypical image of many mosque domes and 
minarets, emphasising the Ottoman character of 
the city. 

On the right of the customs, we can see the 
outline of the dome, which stands out for its 
shape. It is conical and pointed, distinguished 
from the more rounded domes of Ottoman 
architecture. This one resembles the domes of 
Armenian churches. In his travelogues, Kleeman 
mentions two Armenian churches in Kilia [13, p. 
21]. The Armenian religious buildings had certain 
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constructive features and national colouring, 
recognisable even in general features. One of such 
elements was tent domes and polyhedral drums 
under them (often octahedral). Therefore, we 
can assume that Kleemann’s engraving shows the 
silhouette of one of the two Armenian churches 
he mentioned.  

From the angle suggested by Kleemann, to 
the right of the outer settlement, there is a view of 
the fortress of Kilia from the bank of the Danube.   
From the corner tower named Qanly Kule (Bloody 
Tower), the walls of the ‘civil’ courtyard extend 
conventionally northwards and along the bank of 
the Danube. From the northern part of the wall, 
the tops of several towers and a small part of the 
fortress wall of the ‘civil’ courtyard stand out. The 
first half-tower of the outer wall with a reinforced 
sole (proteichisma) is also in view. The coastal 
wall is shown only up to the junction of the ‘civ-
il’ and ‘garrison’ courtyards. Further on, the view 
of the walls of the ‘garrison’ and ‘commandant’ 
courtyards is obscured by tall trees and a few 
huts. These tall trees and huts are clearly added as 
staffage elements to ‘fill in’ the unknown space, as 
is often the case.

Kleeman undoubtedly saw these fortifica-
tions but left no detailed descriptions of their con-
figuration. Perhaps, he focused on other aspects 
of the city and did not consider the fortifications 
significant enough to represent them. A purely 
technical variant is also possible. When transfer-
ring a drawing to an engraving plate, there are fre-
quent difficulties in fitting the image to the size. 
The image may not fully fit on the plate, requiring 
trimming, or it may leave unused blank margins 
at the edges. In the case of Kilianova engraving, 
it can be observed that there is free space when 
the engraving is cut on the plate. The free space is 
filled with trees and a few houses as staffage. This 
is also evident from the fact that composition-
ally the engraving is shifted slightly to the right. 
That is why the engraver beautifully completed 
the length of this wall with staffage, rather than 
simply cutting it off or extending it conventionally 
into fading infinity. 

The western (coastal) wall of the ‘civil’ 
courtyard has four towers, which corresponds to 
the number of towers on this section of the wall 
shown on various known plans and schemes of 
the fortress. The square shape of the corner tower 
of Qanla Kule and the half-tower following it are 
accurately depicted by Kleeman. The next two 

towers differ in shape from those on the plans of 
François Kauffer, the perspective of the fortress of 
Kilia in 1770, and the plan of the fortress of Kilia 
after its capture in 1770 by Lieutenant-General 
Nikolai Repnin [8, p. 105; 21, р. 425; 14, р. 262-
263]. They are essentially a copy of the Qanly Kule 
tower but differ in size. Unlike the real towers 
of the Kilia fortress, known from drawings by 
Mikhail Ivanov and Kauffer’s profiles, the variants 
of Kleeman’s towers do not have hipped roofs. 
The towers and the walls end with protrusions 
(dentils) and recesses (merlons). This is probably 
a stereotype of European fortifications typical of 
medieval fortresses, castles and defence walls. On 
the edge of the shore near the fortress, a small 
section of fortifications called the palisade is 
clearly visible. It is located along the western wall 
and is intended for additional defence and control 
of the approaches to the fortress. Opposite the 
palisade is a floating signal buoy, which played 
an important role in navigation, ensuring the 
safety of the intensive navigation on the Danube. 
It marked the tip of the promontory on which 
the Kilia fortress was located. Inside the ‘civil’ 
courtyard, another characteristic marker of Kilia’s 
urban space – the Sultan Bayezid Mosque and its 
minaret – is also clearly visible.

In the left part of the engraving, in the back-
ground of the profile of Kilia, a mountainous area 
is visible near the outer settlement. The presence 
of this element in the engraving has nothing to do 
with the terrain in the Kilia area. The last hilly area 
along the banks of the Danube River ends about 
90 kilometres from Kilia, in the Isaccea area. The 
depiction of the hilly terrain is a visual represen-
tation of Kleeman’s general recollection of the 
landscapes surrounding the banks of the Danube. 
The mountainous areas to the left and right along 
the Danube accompanied him throughout his 
journey, starting in Vienna. Kleeman noted this 
in his travelogues. Sailing past Belgrade he wrote 
‘The mountains and hills lying on the other side 
of Belgrade, and the vast Danube shores are very 
pleasant and amusing...’ [13, p. 14]. Such transpo-
sitions or emphasis on impressions of the terrain 
are sometimes found in paintings and graphics. 
L. Garneray created his aquatint ‘Port Odessa’ 
from the series ‘Ports of the World’ based on the 
memories of sailors and merchants. He depicted 
the mountainous terrain in the background of the 
Odessa port panorama, which seems to feature 
the contours of the Crimean ridge Tepe-Oba at 
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the foot of which Theodosia lies [19, p. 168]. An-
other example is Ivan Aivazovsky, whose painting 
‘The oxen on the land bridge’ depicted the Per-
ekop ramparts, which fulfilled the fortification 
function, in the background as mountains in a 
lilac haze. In fact, such transformations of relief 
pursue primarily aesthetic purposes, creating a 
spectacular background.

The minarets of mosques, the dome of the 
Armenian church, as well as the Sultan Bayezid 
mosque in reality, as Sapozhnikov notes, were 
much lower or generally hidden from the view-
er in the dense urban development, hidden by 
fortress walls [18, p. 10]. The evidence of this is 
Mikhail Ivanov’s drawings, as well as a profile 
drawing of the walls of the fortress in 1770 [12; 
13]. A technique known in drawing as conven-
tional displacement is often used to emphasise fea-
tures of the urban environment, landscape, battle 
or other events. This technique is also widely em-
ployed in technical instructions and descriptions 
[16, p. 194-195]. It is especially frequently used in 
paintings, drawings, and engravings created not 
from life but based on sketches and memories. In 
‘A View of the City of Bakhchysarai’, Fyodor Alek-
seev (1753-1824), a famous artist of urban land-
scapes, widely used such conventional displace-
ments for a more informative composition of the 
plot. By relocating the fountain and other objects 
in the Khan’s Palace, Alekseev sought to create a 
new, more informative perspective of the palace 
complex. This allowed him to emphasise the sig-
nificance of certain elements of the composition. 
Thus, the topography of the territory of the Khan 
Palace remains haracterize, but the reality was 
transformed with the help of artistic techniques. 
In fact, the same goal was pursued by Kleeman 
and Bernd in forming the plot of Kilianova en-
graving.

The vertical plane of Kilianova engraving is 
a mental map of the town of Kilia, in which the 
most characteristic and haracterize objects are 
marked, as well as stereotypes reflecting the image 
of the Ottoman city with admixtures of European 
practices and experience. 

Conclusions
Kleeman’s voyage to the Crimea, driven by an 

adventurous spirit and a vision of the prospects 
of maritime trade, resulted in the publication of 
travel essays (travelogues) and engravings, among 
which the most famous was Kilianova. This en-

graving, later published many times in Europe, 
became one of the visual elements reflecting the 
historical heritage of Kilia. The methodological 
emphasis placed on analysing the plot structure of 
the print in the context of Jacques Derrida’s ideas 
of deconstructivism allowed us to understand 
what ideas and impressions were ‘encoded’ in it 
by Kleeman. Compositionally, the engraving con-
sists of two planes – the panorama of the Danube 
and the ‘imaginary’ port of Kilia, the profile of the 
fortress and the outer settlement of Kilia, as well 
as the hills in the background. 

The Danube panorama is haracterized by a 
visual and symbolic meaning shaped as staffage 
that carries evaluative information and expresses 
Kleeman’s judgement on the prospects for the de-
velopment of Kilia. Kleeman, even 25 years before 
the decree of Catherine II on the establishment 
and development of a commercial port in Odes-
sa on the site of the dilapidated Hadjibey, pointed 
out the foreign trade potential of Kilia as a possi-
ble centre of maritime trade in the north-western 
Black Sea region. Kleeman expressed these con-
siderations and assessments vividly in Kilianova 
engraving, which he included in his travelogues 
and published upon his return home. His consid-
erations were based on the favourable geographi-
cal position of Kilia, the presence of a large num-
ber of coastal ships, the intensity of shipping, the 
convenient coastline for the establishment of fixed 
berths, and the well-fortified fortress as a guar-
antor of the security of trade and navigation in 
the Kilia area. This visual assessment of Kleeman 
did not consider some navigational peculiarities 
of large ships entering the Danube mouth. Klee-
mann’s assumption was most likely based on his 
observations of the possibility of similar ships en-
tering the mouths of other large European rivers.

The analysis of the vertical part of Kleemann’s 
engraving Kilianova presents a unique visual rep-
resentation of the outer settlement and fortress of 
Kilia, visible from the Danube. It reflects charac-
teristic elements of the urban environment and 
architecture of Kilia, based on Kleemann’s impres-
sions and observations as a traveller and tourist. 
In his opinion, as a European traveller, the main 
characteristic elements of Kilia’s urban space were 
the mosques and their minarets, including the 
Sultan Bayezid mosque, the Armenian church, 
the customs building, and the fortress walls and 
towers. The Austrian merchant also noted less sig-
nificant elements such as the dense development 
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of Kilia – typical of many Ottoman cities of the 
time – as well as the warehouses on the banks of 
the Danube, the palisades along the fortress walls 
and the signal buoy on the promontory. 

The image of Kilia, created and captured in 
Kilianova engraving by Kleeman, left a significant 
visual ‘imprint’ in the cultural memory of Europe 
in the eighteenth century and became an import-
ant visual source about the town’s history later on.
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Rezumat
Educația arhitecturală ca fenomen regional în nord-vestul Germaniei: Karlsruhe, 

Darmstadt și Hamburg în secolul al XIX-lea

Prezentul studiu este dedicat analizei comparative a educației arhitecturale în secolul al XIX-lea, cu accent pe 
trei centre majore din nord-vestul Germaniei — şcoli de arhitectură din Karlsruhe, Darmstadt și Hamburg. Aceste 
centre au fost alese datorită importanței lor ca cele mai mari instituții regionale de învățământ din acea perioadă, 
precum și pentru diferențele dintre structurile lor instituționale, abordările pedagogice și gradul de implicare în 
procesele de dezvoltare urbană și socială. Se examinează formarea și evoluția școlilor de arhitectură, etapele-cheie 
ale instituționalizării și influența unor educatori importanți și a abordărilor metodologice. Se acordă o atenție de-
osebită echilibrului dintre componentele tehnice și artistice din cadrul programelor de studiu, precum și reacției 
învățământului arhitectural la industrializare și urbanizare.

Școala din Karlsruhe este analizată ca un exemplu timpuriu al modelului politehnic, școala din Darmstadt — 
ca o instituție cu orientare inginerească, deschisă către modernism, iar școala din Hamburg — ca un caz de instruire 
arhitecturală aplicată, strâns legată de reconstrucția orașului. Studiul arată contribuţia școlilor de arhitectură la 
definirea standardelor profesionale, înfăţişând în același timp realitățile sociale și regionale. O sinteză comparativă 
evidențiază parametrii-cheie, precum structura instituțională, metodele de predare, implicarea în proiecte practice 
și orientarea profesională. În final, este evidențiată diversitatea modelelor de formare arhitecturală în Germania 
secolului al XIX-lea, conturate de contextul regional și prioritățile culturale și politice.

Cuvinte cheie: educație arhitecturală, Germania secolului al XIX-lea, academia de construcții, școli tehnice 
din Karlsruhe, Darmstadt și Hamburg, reforme în formarea arhitecturală, universități tehnice din Germania.

Summary
Architectural education as a regional phenomenon in the North-Western Germany: Karl-

sruhe, Darmstadt and Hamburg in the 19th century

This study is devoted to a comparative analysis of architectural education in the 19th century, focusing on 
three major centers in the North-Western Germany such as the architectural schools of Karlsruhe, Darmstadt, 
and Hamburg. These cities were selected due to their significance as the largest regional educational institutions 
of the period, as well as for the differences in their institutional structures, pedagogical approaches, and levels 
of involvement in urban and social development processes. The research examines the formation and evolution 
of architectural schools, key stages of institutionalization, and the influence of leading educators and methodo-
logical approaches. Particular attention is paid to the balance between technical and artistic components in the 
curriculum and the response of architectural education to industrialization and urbanization.			 
The Karlsruhe school is analyzed as an early example of the polytechnical model; the Darmstadt school is as an 
engineering-oriented institution open to modernism; and the Hamburg school is as a case of applied architectural 
training closely connected to the city’s reconstruction. The study demonstrates how architectural schools helped 
define professional standards while reflecting regional and social realities. Also it proves the comparative over-
view highlights key parameters such as an institutional structure, teaching methods, participation in practical 
projects, and professional orientation. Ultimately, the research reveals the diversity of architectural education 
models in 19th-century Germany, shaped by regional context and cultural-political priorities.

Keywords: architectural education, 19th-century Germany, building academy, technical schools of Karls-
ruhe, Darmstadt, and Hamburg, reforms in architectural training, technical universities of Germany.
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XIX век стал ключевым этапом в развитии 
архитектурного образования в  северо-запад-
ной Германии. Под влиянием индустриализа-
ции, урбанизации и образовательных реформ 
архитектура превратилась в комплексную 
дисциплину, требующую объединения тех-
нических, художественных и гуманитарных 
знаний. В отсутствие единой государственной 
модели архитектурные школы развивались 
по-разному, отражая региональные особен-
ности и европейские тенденции.

Особый интерес представляют Карлсруэ, 
Дармштадт и Гамбург — примеры трёх раз-
ных образовательных траекторий. Карлсруэ 
демонстрировал раннее соединение инже-
нерной и художественной подготовки. Дар-
мштадт стал площадкой модернизации архи-
тектурного обучения с инженерным уклоном. 
Гамбург, не имея академической традиции, 
развивал прикладные формы образования в 
ответ на нужды активно перестраивающегося 
портового города.

Формирование архитектурного образо-
вания в  Карлсруэ в XIX веке тесно связано 
с основанием в 1825 году Политехнической 
школы (Polytechnische Schule Karlsruhe), кото-
рая с 1865 года получила статус Технической 
высшей школы (Technische Hochschule). С само-
го начала учебное заведение ориентировалось 
на передовые инженерные и строительные 
дисциплины, но именно архитектурное от-
деление стало его наиболее влиятельным на-
правлением. Оно приобрело известность бла-
годаря продуманной системе преподавания, 
инновационному подходу и, в особенности, 
выдающимся преподавателям.

Центральной фигурой становления архи-
тектурной школы в Карлсруэ стал архитектор 
Фридрих Вайнбреннер (Friedrich Weinbrenner, 
1766–1826), деятельность которого предше-
ствовала формальному учреждению учебного 
заведения и оказала на него решающее влия-
ние. Вайнбреннер был не только придворным 
архитектором великого герцога Баденского, 
но и автором самостоятельной архитектур-
ной школы в Карлсруэ, созданной им в 1825 
году как образовательной мастерской, кото-
рая позже интегрировалась в структуру По-
литехнической школы. Вайнбреннер пропа-
гандировал строгий классицизм, основанный 
на римском и греческом наследии, с акцентом 
на ордерную систему и симметрию как осно-

ву архитектурного мышления. После смерти 
Вайнбреннера архитектурное отделение про-
должило развиваться под руководством его 
последователей. С конца 1840-х годов боль-
шое влияние оказал Генрих Хюбш (Heinrich 
Hübsch, 1795–1863), один из важнейших архи-
текторов и теоретиков своего времени. 

В середине XIX века в немецкоязычном 
пространстве происходил кардинальный 
сдвиг в системе архитектурного образования: 
от ремесленного и академического обучения 
к комплексной подготовке, сочетающей худо-
жественные, инженерные и историко-крити-
ческие дисциплины. Генрих Хюбш считается 
одной из ключевых фигур этого поворота. Его 
влияние проявилось не только в архитектур-
ной практике, но прежде всего в реформации 
архитектурного преподавания в Политехни-
куме Карлсруэ, где он начал преподавать в 
1832 году и где в 1835 году стал руководителем 
архитектурного отдела [9, с. 37–42]. 

Основополагающим для его концепции 
был трактат  In welchem Style sollen wir bauen? 
(Карлсруэ, 1828), в котором он отвергал дог-
матический неоклассицизм и призывал к ос-
мысленному использованию архитектурных 
форм, адаптированных к современности, кли-
мату и строительной технологии . Эта работа 
заложила теоретический фундамент так назы-
ваемого «романского стиля» Хюбша, получив-
шего развитие в многочисленных обществен-
ных зданиях Бадена, в том числе в зданиях 
Федерального суда в Карлсруэ (1832–1834) и 
протестантской церкви в Гундерслебене [10].

В рамках архитектурного образования 
Хюбш выступал за сочетание фундаменталь-
ной историко-теоретической подготовки и 
инженерной практики. Студенты обучались 
пропорциям, стилевой типологии, конструк-
тивным дисциплинам и градостроитель-
ным задачам. По данным Karlsruhe Institut für 
Technologie, именно при Хюбше был впервые 
систематизирован учебный план, включаю-
щий проектирование, архитектурную исто-
рию, конструкцию, строительные материалы 
и черчение [10].  Он подчеркивал важность 
«образованного архитектора», способного со-
четать эстетику, конструктивную эффектив-
ность и общественные функции зданий. Такой 
подход имел огромное значение на фоне ин-
дустриализации и роста городов в Германии 
— выпускники Карлсруэ получали знания, ре-
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левантные для железнодорожного, промыш-
ленного и гражданского строительства [10].

Хюбш оказал влияние не только через 
собственные построенные работы и препо-
давательскую деятельность, но и через своих 
учеников — среди них были такие влиятель-
ные фигуры, как Иозеф Дюрр, Фридрих Ай-
зенлор, Якоб Фридрих Дикерхофф. Их карье-
ры в Штутгарте, Дармштадте и других учебных 
центрах обеспечили распространение педаго-
гических принципов Хюбша на национальном 
уровне [5, с. 202]. Его концепция архитектур-
ного образования предвосхитила позднейшие 
реформы, включая введение Baukunde, как ос-
новного теоретического предмета в немецких 
технических вузах и усиление связи между ар-
хитектурным проектированием и строитель-
ной физикой [13, с. 491].

Важной особенностью школы Карлсруэ 
стало внимание к комплексной подготовке 
архитектора: студентов обучали как художе-
ственным, так и инженерным аспектам про-
фессии. Образование включало проектную 
практику, изучение архитектурных стилей, 
конструктивных решений, а также курсы по 
физике, механике и строительным материа-
лам. Такое междисциплинарное обучение со-
ответствовало духу технического прогресса и 
обеспечивало выпускникам высокую профес-
сиональную квалификацию [8]. В 1875 году 
архитектурное отделение возглавил Йозеф 
Дурм (Joseph Durm, 1837–1919), архитектор 
и профессор, автор многочисленных обще-
ственных зданий в Бадене. Дурм внес в обу-
чение элементы реалистического и конструк-
тивного проектирования, основываясь на 
принципах историзма, а также активно вклю-
чал студентов в практическую работу. Его 
участие в строительстве Баденского государ-
ственного музея и других крупных объектов 
служило примером взаимодействия академи-
ческой среды и строительной практики. 

К концу XIX века архитектурная школа в 
Карлсруэ достигла высокого уровня призна-
ния в Германии. Она воспитывала архитек-
торов, способных проектировать как в духе 
классицизма, так и в новых исторических 
стилях, соответствующих вызовам индустри-
ального общества. Её выпускники занимали 
важные посты в городском строительстве, 
железнодорожных ведомствах и при королев-
ских дворах [4, с. 178–212].

Архитектурное образование в Карлсруэ 
в XIX веке характеризовалось сочетанием ху-
дожественной традиции и инженерной подго-
товки. Вклад Вайнбреннера, Хюбша и Дюрра 
обеспечил школе значимое место в развитии 
немецкой архитектурной профессии.

Политехническая школа в Дармштад-
те получила статус университета 10 октя-
бря 1877 года благодаря присвоению титула 
«Техническая высшая школа Дармштадта» 
(Technische Hochschule zu Darmstadt) великим 
герцогом Людвигом IV Гессенским. С этим 
изменением также были пересмотрены усло-
вия приёма: отныне для поступления требо-
валось наличие аттестата зрелости (Abitur). В 
1899 году Великий герцог Эрнст Людвиг пре-
доставил Технической высшей школе право 
присуждать учёные степени (докторат) [17]. 
Чтобы подчеркнуть университетский статус, 
1 октября 1997 года учебное заведение изме-
нило название на Технический университет 
Дармштадта (Technische Universität Darmstadt) 
[18].

Одной из ключевых фигур в развитии ар-
хитектурного образования в дармштадтском 
Политехникуме в XIX веке был профессор 
Генрих Вагнер (Heinrich Wagner,1834–1897). 
Он изучал архитектуру в Штутгартском Поли-
техникуме у Йозефа фон Эгле (Joseph von Egle), 
Кристиана Фридриха фон Лайнса (Christian 
Friedrich von Leins) и Густава Адольфа Брай-
манна (Gustav Adolf Breymann), а в 1850 году 
стал членом студенческого объединения 
Corps Stauffia [14]. С 1855 года продолжил 
обучение в Париже у Шарля Огюста Кестеля 
(Charles Auguste Questel) и до 1861 года нахо-
дился в Великобритании, затем преподавал 
архитектуру в Штутгартском политехникуме.

 	 С 1869 до своей смерти в 1897 
году Вагнер был профессором Baukunde в 
Großherzogliches Polytechnikum Darmstadt 
(ныне TU Darmstadt). Он выполнял функции 
декана строительного факультета (Bauschule) 
в 1869–1879 и 1883–1889 годах, декана архи-
тектурного отделения (Abteilung Architektur) 
в 1895–1897 годах, а с 1879 по 1881 год был 
ректором учебного заведения [15]. В 1886 
году вместе с Эрвином Марксом (Erwin Marx, 
1841–1901) и дармштадтским обербауратом 
Мюллером он разработал проектные принци-
пы для нового здания Великогерцогского му-
зея (ныне Hessisches Landesmuseum Darmstadt).  
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После решения о строительстве нового кам-
пуса при Herrngarten (1890–91) он возглавил 
специальное строительное ведомство при 
Министерстве и разработал проект главного 
здания (ныне Altes Hauptgebäude) [1, с. 437-43].  
Вагнер также являлся одним из основателей и 
соиздателей многотомного издания Handbuch 
der Architektur, совместно с Йозефом Дюрмом, 
Германом Энде и Эдуардом Шмиттом .

Ключевым этапом стало основание архи-
тектурной мастерской (Architektenwerkstatt) 
в 1882 году. Эта структура позволила ввести 
формат учебного проектирования, прибли-
женного к реальной практике. Мастерская 
стала местом интеграции проектного мышле-
ния с инженерными расчетами, а также ана-
лиза регионального контекста. По аналогии 
с Мюнхеном и Карлсруэ, архитектурное обу-
чение стало включать обсуждение реальных 
заданий и участие студентов в конкурсах и 
публичных архитектурных дебатах [3]. К кон-
цу XIX века дармштадтская архитектурная 
школа оформилась как учебное направление, 
сочетающее академизм с технико-функци-
ональными задачами. Она оказалась тесно 
связана с городской средой: преподаватели 
и выпускники участвовали в формировании 
новых жилых и административных районов 
Дармштадта, особенно в рамках Gründerzeit и 
раннего модерна. Образование в Дармштадте 
стало платформой для архитекторов, стре-
мящихся объединить конструктивную стро-
гость и выразительность формы, что впослед-
ствии подготовило почву для дармштадтского 
Jugendstil начала XX века [11].

Таким образом, вклад таких фигур, как 
Вагнер и Хофман, оказался определяющим 
в развитии дармштадтской модели архитек-
турного образования, основанной на синтезе 
инженерных и художественных компонентов. 
Их педагогическая деятельность сформиро-
вала устойчивую традицию, нашедшую своё 
продолжение в XX веке.

Развитие архитектурного образования в 
Гамбурге в XIX веке  отражает уникальную си-
туацию города-государства, в котором долгое 
время отсутствовало централизованное тех-
ническое или художественное учебное заве-
дение, специализирующееся на архитектуре. 
Вместо этого подготовка архитекторов про-
исходила преимущественно через практику в 
строительных бюро, ремесленных гильдиях и 

частных мастерских — система, типичная для 
северогерманских городов до последней трети 
века [15,16]. Тем не менее, стремительный рост 
Гамбурга как порта, промышленного и торго-
вого центра к середине XIX века потребовал 
новых форм институционализации архитек-
турного знания. До основания специализиро-
ванных учреждений важную роль в профес-
сиональной социализации играли городские 
строительные органы (Bauverwaltung), в кото-
рых архитекторы обучались непосредственно 
через участие в строительных проектах. Такая 
система практического ученичества сохраня-
лась до 1880-х годов и описана в годовых отчё-
тах Hamburgische Baudeputation [15 ], [16 ].  

Уже с 1832 года в городе действовала 
Gewerbeschule Hamburg, где преподавались 
основы черчения, декоративной архитекту-
ры и строительного дела [12, с. 258–259]. Эти 
дисциплины, хотя и не давали полноценной 
архитектурной квалификации, обеспечивали 
базовые знания и графическую подготовку 
для будущих архитекторов и строителей. Это 
учреждение закладывало основу для более 
специализированных школ.

Существенный сдвиг произошел с соз-
данием  Hamburgische Baugewerkschule в 1896 
году, ставшей первым специализированным 
техническим учреждением в Гамбурге, ори-
ентированным на архитектурную и строи-
тельную подготовку. Программа включала 
курсы по строительному черчению, конструк-
циям, архитектурной композиции и основам 
истории архитектуры [12, с. 258–259]. Школа 
опиралась на концепции, распространённые 
в политехнических институтах Германии, но 
адаптировала их под нужды быстро разви-
вающегося северного города. В рамках этой 
школы и профессионального сообщества 
формировалась особая  гамбургская архитек-
турная традиция, близкая к северогерманско-
му кирпичному историзму, в особенности не-
оренессансу, и раннему модерну [6].

Ключевыми фигурами конца XIX века 
стали Мартин Халлер (Martin Haller, 1835–
1925), архитектор нового здания Ратуши в 
стиле неоренессанса, и Фритц Шумахер (Fritz 
Schumacher, 1869–1947), который начал свою 
карьеру в 1890-х годах и впоследствии стал 
ведущим теоретиком и практиком архитек-
турной политики Гамбурга [2]. Хотя Шумахер 
официально начал преподавание в XX веке, 
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его теоретические статьи конца XIX века (пу-
бликовавшиеся в архитектурных и художе-
ственных журналах) уже тогда формировали 
гуманистическое понимание архитектуры как 
социальной дисциплины [2, с. 736-739]

Таким образом, несмотря на отсутствие 
архитектурной академии по образцу Берли-
на, Карлсруэ или Дармштадта, гамбургская 
модель архитектурного образования сочетала 
ремесленно-практическую традицию с нарас-
тающей институционализацией и теорети-
зацией дисциплины. Это обеспечило городу 
квалифицированных архитекторов, обладаю-
щих прочной связью с реальной строительной 
практикой, ориентированной на нужды пор-
тового города. Гамбургский путь в XIX веке 
иллюстрирует переход от  гильдейской под-
готовки к интегрированному техническому и 
художественному обучению, став важной гла-
вой в истории регионального архитектурного 
образования Германии.

Сравнительный анализ архитектурного 
образования в Карлсруэ, Дармштадте и Гам-
бурге в XIX веке показывает, насколько тесно 
формирование учебных программ и образо-
вательных приоритетов было связано с реги-
ональными условиями, административной 
структурой и градостроительными потребно-
стями. Из выше изложенного можно сделать 
следующие выводы:

1.	 Карлсруэ представлял модель ранней 
академической институционализации ар-
хитектуры внутри технического вуза. Здесь 
преобладал классически ориентированный 
подход, в основе которого лежали идеи ком-
позиционного порядка, инженерной точности 
и гармонии формы и функции. Школа актив-
но взаимодействовала с городской средой и 
играла ключевую роль в формировании обли-
ка Баденского государства.

2.	 Дармштадт развивался как более позд-
няя, но гибкая структура, отражающая вызо-
вы индустриального времени. Особенностью 
этой школы стало стремление к интеграции 
художественного и инженерного мышления 
с акцентом на социальную и региональную 
значимость архитектуры. Это сделало Дар-
мштадтскую школу важным звеном в разви-
тии модернистского подхода в архитектурном 
образовании.

3.	 Гамбург, не имея в XIX веке полноцен-
ной архитектурной академии, продемонстри-

ровал пример прикладной инженерной под-
готовки в рамках городской реконструкции 
и портовой инфраструктуры. Образование 
здесь носило утилитарный характер и было 
подчинено задачам практического строитель-
ства, особенно в условиях масштабных урба-
нистических преобразований.

Исходя из исследования, данные три 
школы демонстрируют три различных пути 
развития архитектурного образования в Гер-
мании XIX века: от академической система-
тизации (Карлсруэ) — через модернизацию 
и синтез (Дармштадт) — к прикладной праг-
матике (Гамбург). Эти различия формируют 
значимый исторический пласт, позволяющий 
лучше понять соотношение архитектуры, об-
разования и региона в контексте формиро-
вания современной строительной культуры 
Германии.
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Rezumat
Șneer Cogan – primul director al Școlii de Arte Plastice din Chișinău

Acest articol este dedicat artistului plastic și pedagogului moldovean Șneer Gherțovici Cogan (1872-1940), 
primul director al Școlii de Arte Plastice din Chișinău, fondată de colegul său mai în vârstă Vladimir Fulghen-
tievici Okușko (1862-1919) pe baza Școlii orășenești de desen. Contribuția sa atât la învățământul artistic, cât și 
la artele plastice din regiunea noastră nu este mai puțin importantă decât cea a colegilor săi Iosif Stepankoski, 
Nicolai Golânski, Terenti Zubkov, Vasili Blinov, Vladimir Okușko, Vasili Tarasov, Auguste Baillayre, Alexandru 
Plămădeală ș.a. 

Născut la Orhei, el a vizitat centre culturale importante, unde a făcut cunoștință cu cele mai avansate 
realizări ale timpului în domeniul artei. După ce a studiat la Odesa și München, a activat perioade îndelungate 
la Königsberg, Tel-Aviv și Istanbul. În anii interbelici, Ș. Cogan, spre deosebire de majoritatea camarazilor de 
breaslă, a combinat cu succes activitatea de creație cu lucrul didactic, lasând în urma sa o întreagă constelație de 
discipoli talentați.

Cuvinte cheie: Basarabia, acvaforte, Chişinău, Şneer Cogan, München, pedagog, școală.

Summary
Schneer Kogan as the first director of the Kishinev Art School

The article is dedicated to the Moldavian artist and teacher Schneer Hertzovich Kogan (1872-1940), who was 
the first director of the Kishinev Art School, founded by his senior colleague Vladimir Fulgentievich Okushko 
(1862-1919) on the basis of the City Drawing School. His contribution to both art education and the fine arts of 
our region is no less significant than that was done by his colleagues Joseph Stepankosky, Nikolai Golynsky, Teren-
ty Zubkov, Vasily Blinov, Vladimir Okushko, Vasily Tarasov, Auguste Baillayre, Alexandru Plamadeala and others. 

Born in Orheyev, then he managed to visit many major cultural centers, where he became acquainted with 
the most advanced achievements of the time in the field of art. After studying in Odessa and Munich, he worked 
for long period in Königsberg, Tel-Aviv and Istanbul. In the interwar years, Sh. Kogan, unlike many of his collea-
gues very successfully combined creative work with pedagogical activities, leaving behind a whole constellation 
of talented disciples.

Keywords: Bessarabia, aquafortis, Kishinev, Schneer Kogan, Munich, teacher, school.

Наиболее полно биография Шнеера Ко-
гана, молдавского художника и педагога, хотя 
и с лакунами, изложена в недавно вышедшем 
двухтомнике, посвященном изобразительно-
му искусству Бессарабии ХХ столетия, извест-
ного молдавского искусствоведа Тудора Ста-
вилэ [8]. В двух коллективных монографиях, 
изданных в 1960-е годы, есть очень скупые 
оценки творчества Ш.Г. Когана  [10, 12].

К сожалению, сохранилось немного под-
робных сведений о его жизни и     деятель-
ности. Тому есть грустное объяснение. Город 
Кишинёв очень сильно пострадал во время 
Второй мировой войны. Центр был практиче-

ски весь уничтожен немецкими авианалетами 
1941 года и  бомбардировками дальней авиа-
ции антигитлеровской коалиции 1944 года. А 
потому архив и методический фонд Художе-
ственного училища были полностью утраче-
ны при пожаре. Та же печальная участь по-
стигла архив Музыкального училища, фонды 
Городской Публичной библиотеки и первую 
коллекцию Государственного Художественно-
го музея МССР (во время эвакуации), создан-
ного на основе Городской пинакотеки.

Опираясь на предшествующие публика-
ции других авторов, а также на  архивные до-
кументы и воспоминания его учеников, мы 
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попытаемся несколько дополнить биографию 
этого замечательного художника и педагога [2].

Шнеер Герцович (Гершович) Коган родил-
ся в городке Оргееве, в религиозной еврей-
ской семье, в которой  помимо младшего бра-
та Моисея, возможно, был ещё как минимум 
один ребенок. Из декларации Ш. Когана на 
имущество за 1939 год мы узнаем, что кроме 
него было еще четверо совладельцев двух до-
мов в Оргееве, оставшихся от родителей [16]. 
Может быть, остальными наследниками  были 
кто-то из братьев или сестёр, либо речь шла 
об их детях, то есть племянниках или племян-
ницах. Их отец, по всей видимости, занимался 
торговлей. Точные год, месяц и дата рождения 
Шнеера Когана достоверно невозможно опре-
делить из-за отсутствия метрических данных 
и расхождений в библиографических источ-
никах. В самом раннем из дошедших до нас 
печатном издании 1939 года указана дата 30 
марта 1880 года [3]. Эти сведения сразу мож-
но признать ошибочными, так как они проти-
воречат годам его учебы в Оргеевском город-
ском 4-х классном училище, а именно с августа 
1881-го по июнь 1889 года, что подтверждает-
ся документом об окончании полного курса, 
из которого следует, что процесс его обучения  
несколько затянулся, поскольку, скорее все-
го, он оставался на второй год [18]. Городские 
училища в Российской империи были учреж-
дены в соответствии с «Положением о город-
ских училищах и об учительских институтах» 
от 31 мая (12 июня) 1872 года. Принимались 
мальчики всех сословий и вероисповеданий не 
моложе семи лет без ограничения предельного 
возраста. Срок обучения составлял шесть лет, 
тогда как Шнеер Коган пробыл в училище на 
два года больше положенного.

То, что учеба проходила не просто, под-
тверждают и его отметки:

Из выше изложенного следует, что даже в 
предметах, изучению и преподаванию  кото-
рых впоследствии Ш. Коган посвятил всю свою 
жизнь, он не очень преуспевал. В аттестате 
также указан его возраст на 1889 год: «Предъя-
витель сего Шнеер Гершкович Коган, иудейско-
го вероисповедания, семнадцати лет...» [18]. 
То есть, если верить этой записи, то в действи-
тельности он родился не позже 1872 года. В бо-
лее поздних изданиях приводятся 30 апреля и 
30 мая 1875 года, что маловероятно, так как в 
городские училища принимали не ранее семи 
лет от роду. Поскольку свидетельство о завер-
шении Коганом обучения в училище является 
единственным подлинным документом, то го-
дом его рождения пока следует считать имен-
но 1872 год. Дата же и месяц остаются под во-
просом. В любом случае на июнь 1889 года ему 
уже исполнилось 17 лет.

С уверенностью можно сказать, что Герш 
Коган располагал необходимыми материаль-
ными средствами, если смог отправить своих 
сыновей учиться в столицу Баварии. В конце 
XIX века семья Коганов переехала из Оргеева 
в Кишинёв. В это время в столице Бессарабии 
жили два известных коммерсанта и обще-
ственных деятеля, фабрикант Товий Моисее-
вич Коган и купец Григорий Моисеевич Коган. 
Надо полагать, что они были родными брать-
ями. Имя Григорий соответствует еврейскому 
имени Герш или Герц. Хотя пока это не дока-
зано, но с определённой долей вероятности 
можно предположить, что он мог быть отцом 
будущих незаурядных художников. В поль-
зу этой догадки говорит имя младшего брата 
Ш.Г. Когана, Моисея (в честь деда?) и весьма 
внушительный послужной список их пред-
полагаемого отца. Г.М. Коган в разные годы 
занимал ряд общественных и официальных 
должностей. Он входил в Совет Еврейской 

    «Во время учения поведения был отличного. 
  В преподаваемых предметах оказал успехи:
  1) в Законе Божием                                                     (...)
      2) в русском языке и церковнославянском чтении	 удовлетворительно (3)    
  3) в арифметике                                  			   удовлетворительно (3)
  4) в практической геометрии   				   удовлетворительно (3) 
  5) в истории                                 				    удовлетворительно (3)
  6) в географии                                                 	              	удовлетворительно (3)
  7) в естествоведении                                                  	 удовлетворительно (3)
  8) в рисовании и черчении                                        	 хорошо (4)
  9) в пении                                                                    		 удовлетворительно (3)
10) в гимнастике                                                         		 хорошо (4)»
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больницы Кишинёва с 1880 года (позже его 
возглавил), был у истоков Кишинёвского от-
деления Общества охраны здоровья еврей-
ского населения,  и, наконец, вместе с Товием 
Коганом его избрали гласным Кишинёвской 
Городской думы на срок 1909-1912 гг. 

Как правило, состоятельные члены сове-
тов и комитетов различных благотворитель-
ных обществ оказывали им гораздо бóльшую 
финансовую поддержку по сравнению с рядо-
выми лицами, делающими небольшие, почти 
символические денежные пожертвования. То 
есть, по сути, они же и содержали эти гума-
нитарные организации. В любом случае, отец 
Шнеера и Моисея Коганов был достаточно 
обеспеченным человеком. Возможно, что это 
лишь простые совпадения, поскольку стар-
ший брат Г.М. Когана, Товий Моисеевич  был 
уроженцем Кишинёва, и в таком случае речь 
идет об однофамильцах Коганов, которых в 
Бессарабской губернии было много, и далеко 
не все они были родственниками.

Сразу по окончании Оргеевского учили-
ща, уже, когда родители переехали в Кишинёв, 
Шнеер Коган вместе с братом поехал в Одессу. 
Здесь он должен был обучаться инженерной 
профессии, тогда как младший брат, Мои-
сей на химика. Но, вскоре оба бросили свои 
учебные заведения и записались в местную 
Художественную школу. Этому нет докумен-
тального подтверждения. Также неизвестно, 
сколько они в ней проучились. 

В 1897 году Ш. Коган приезжает в столицу 
Баварии, Мюнхен и поступает в Королевскую 
Академию изящных искусств, где помимо ри-
сунка, живописи и композиции изучает клас-
сические техники эстампа. Позже увлекается 
и гравюрой по картону. Здесь он входит в со-
общество русских художников во главе с Ва-
силием Кандинским и Алексеем Явленским.

Согласно выписке составленной секрета-
риатом академии 28 апреля 1931 года, в общей 
сложности он проучился с перерывами четыре 
полугодия у выдающихся немецких художни-
ков и педагогов: зимний семестр 1897-1898 гг. 
по классу рисунка у Иоганна Гертериха; лет-
ний и зимний семестры 1900 и 1900-1901 гг. по 
классу живописи у Людвига Гертериха; летний 
семестр 1903 г. по классу композиции у венгер-
ского живописца Шандора фон Вагнера [19].

 Во 2-м томе своей монографии Т. Ставилэ 
пишет, что в студенческом удостоверении Ш. 

Когана упоминается фамилия его отца как 
«Кауфман». Скорее всего, это неверное про-
чтение документа. «Kaufmann» в переводе с 
немецкого языка, означает торговец, негоци-
ант, купец. «Kaufmann» в данном случае не 
фамилия, а род деятельности, профессия или 
принадлежность к сословию. Тем более, что 
там же указано и его иудейское вероисповеда-
ние [8].

В 1903 году в Мюнхене также находился и 
его брат Моисей, проучившийся один семестр 
в мастерской известного скульптора Виль-
гельма фон Рюмана. В 1909 году он вступает 
в творческое сообщество представителей экс-
прессионизма «Новое Мюнхенское художе-
ственное объединение», участвуя во всех его 
трёх выставках, а в 1911-м становится членом 
его наследницы,  группы «Синий всадник». 
Его старший брат, Шнеер Коган в списках 
этих объединений не числился, хотя их миро-
воззрение, несомненно, оказало на него како-
е-то влияние.

   Дальше пути братьев расходятся. Млад-
ший брат, Моисей решил перебраться в Па-
риж (1910). Он стал известным скульптором 
довоенной Франции. Его судьба оказалась 
трагической. Во время немецкой оккупации 
попал в облаву и был схвачен вишистами. 
Французские коллаборационисты отправили 
его, как еврея, в пересыльный лагерь в Дран-
си. Впоследствии он был перемещён в концла-
герь Аушвиц-Биркенау (Освенцим), где и по-
гиб в 1943 году [13].

Шнеер Коган перед Первой мировой во-
йной (1914-1918) уехал в Палестину, которая 
тогда находилась под властью Османской им-
перии. Некоторое время он жил в только ещё 
отстраиваемом Тель-Авиве, где занимался 
монументальным искусством. Вроде бы даже 
некоторые образцы его мозаичных работ со-
хранились в городе и по сей день. Скорее все-
го, они находятся в общественных зданиях –  
местных управах, школах, приютах и др. Сын 
Ш.Г. Когана, Анатолий Коган вспоминал, что 
его отец после завершения учебы в Академии 
женился на некой Руфь-Санта, якобы одной 
из танцовщиц балетной школы Айседоры Ду-
нкан (1877-1927) и переехал в столицу Восточ-
ной Пруссии, Кёнигсберг. Но участие в танце-
вальной труппе „Les Isadorables” знаменитой 
американской балерины  на сегодня пока не 
подтверждается [8]. 
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В 1914 году, после развода, Ш.Г. Коган 
возвращается в Бессарабию, где на следую-
щий год открывает частную художественную 
школу, впоследствии переросшую в Высшую 
школу изобразительных искусств (1916), ко-
торую он возглавлял впоследствии совместно 
с румынским скульптором Корнелом Медря 
до 1919 года [29]. В этой школе ему помога-
ли преподавать опытные мастера Герш Шах и 
ученик И.Е. Репина, Наум Хесс [32].

В конце 1917 года была опубликована в 
местной газете краткая заметка, в которой со-
общалось, что «группа учащихся художника 
Когана в Оргееве обратилась в Сфатул Цэрий 
с просьбой помочь им создать в Молдавской 
Народной Республике Национальную Акаде-
мию художеств». Со своей стороны сам Ш.Г. 
Коган просит власти отвести пустопорожнее 
место для постройки здания под Академию 
[9]. Увы, затея с Академией художеств оста-
лась неосуществлённой. 

 Согласно выписке, подготовленной Кве-
стурой полиции г. Кишинёва от 6 октября 
1938 года выходит, что «Шнеер Герцович (сын 
Герша) Коган, ныне проживающий в гор. Киши-
нёве по ул. Ион Г. Дука № 11, переехал с ул. Св. 
Георгия № 6, где находился до октября 1921 
года. 29 июня 1917 года, переехав с ул. Петро-
павловской № 27, имел перевод 18 ноября 1917 
года в Оргеев. В регистре дома по ул. Фёдоро-
ва № 70 выше упомянутый записан 2 декабря 
1918, будучи приехавшим из г. Оргеева и с пе-
ремещением 4 ноября 1919 без указания куда 
именно» [22]. Из этого следует, что больше 
года он проживал в Оргееве.

Ш.Г. Коган возглавлял один учебный год 
(1918-1919) Рисовальную школу, преобразо-
ванную в Художественное училище уже тя-
жело больным В.Ф. Окушко [20]. То есть, он 
был первым руководителем училища еще при 
жизни его основателя. С 1919 года он остаётся 
в штате преподавателем, уступив должность 
директора его ученику, Александру Михайло-
вичу Плэмэдялэ.

Несомненно, именно то обстоятельство, 
что Ш. Коган содержал собственную школу, 
помогло ему стать первым директором Худо-
жественного училища, пока большинство его 
коллег занимались творчеством, а многие и 
просто выживали в эти трудные годы, пере-
биваясь случайными заработками.

Мэрия Кишинёва поручает Ш.Г. Когану в 
том же 1918 году организовать первую после 
вхождения Бессарабии в состав Румынского 
королевства выставку живописи и скульпту-
ры [3]. В 1922 году он участвует в первом Офи-
циальном салоне бессарабских художников в 
Бухаресте. Несколько его выставленных работ 
были приобретены закупочной комиссией, 
среди которых и «Сквер Александра Доброго 
в Кишинёве» за 2000 леев. Его заслуги перед 
искусством не остаются незамеченными, и 
в 1924 году он награждается Большой золо-
той медалью и орденом «Coroana României» 
[25]. Во втором браке с Полиной Оргеевской 
родился сын Анатолий Коган (1927-2003), в 
будущем известный молдавский журналист, 
писатель и переводчик [32]. С 1927 года при 
училище работала офортная мастерская, ко-
торой заведовал Ш.Г. Коган [21].

Вплоть до своей кончины Ш. Коган был 
активным деятелем Общества «Бель-Арт», бу-
дучи в разные годы членом Организационного 
комитета художественных салонов и жюри. 
Он  участвовал почти во всех экспозициях это-
го творческого союза (список неполный) [7]:
1. 	 Выставка бессарабских художников 1918 

года (12 работ Шнеера Когана);
2. 	 Выставка Георгия Пожедаева совместно с 

местными мастерами 1920 года (14 работ 
Ш.К.);

3. 	 Салон 1927 года (32 работы, в их числе 12 
офортов);

4. 	 Салон 1928 года (10 работ, в их числе 5 
офортов);

5. 	 Салон 1930 года (8 работ – 6 рисунков, 
офорт и этюд маслом);

6. 	 Официальный салон в Бухаресте (апрель-
май 1929 года);

7. 	 Салон 1933 года (4 ксилографии „ню”);
8. 	 Выставка-продажа (15 работ, в их числе 5 

офортов);
9. 	 Салон 1934 года в Болграде (18 работ, в их 

числе 5 офортов, 3 рисунка, 3 сангины);
10. 	 Салон 1938 года (14 работ, в их числе 7 

офортов, 2 закуплены государством);
11. 	 Салон 1939 года (3 рисунка головы), член 

жюри.
Как вспоминала художница Анна Мармор, 

Ш.Г. Коган пользовался большим уважением 
у учеников, которые буквально боготворили 
его. Он был не только блестящим преподава-
телем своих предметов, но и строгим педаго-
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гом, принимая активное участие и в воспита-
тельной работе. В декабре 1939 года педсовет 
Индустриального лицея, членом которого был 
и Ш.Коган даже вынужден был исключить на 
15 дней известного хулигана, ученика IV-го „б” 
класса Виктора Вноровского [15]. 

По отношению к своим товарищам по 
цеху Ш.Коган был предельно учтив. Только 
лишь к одному коллеге, Ефиму Марнянскому 
он испытывал неприязнь, поскольку считал 
его дилетантом. В 1934 году закупочная ко-
миссия по рекомендации жюри Официаль-
ного Салона рисунка и гравюры приобрела у 
Шнеера Когана для Государственных коллек-
ций его офорт под наименованием «Стамбул» 
за 500 леев [23]. Приблизительно в те же годы 
он был избран членом «Общества румынских 
художников-живописцев и ваятелей» [24]. В 
1937 году происходит слияние Художествен-
ного училища с Индустриальным лицеем, а по 
сути, его поглощение [21]. Все преподаватели 
училища теперь числились в штате лицея. Так 
что чисто юридически, Александр Михайло-
вич Пламэдялэ был в должности директора 
именно Художественного училища с 1919 по 
1937 гг.

На 1939 год Ш. Коган также содержал в 
центре Кишинёва (дом Симхи Геккера, ул. 
Александру чел Бун № 90, ныне Пр. Штефан 
чел Маре ши Сфынт) гравировальную мастер-
скую, где вероятно изготавливались и печати 
для различных юридических лиц, фирм и ор-
ганизаций [1].

Необходимо отметить, что рецензенты 
того времени отличались не только похваль-
ным словом. Вот лишь несколько  выдержек 
из заметок и статей, опубликованных в мест-
ной прессе: 

- «Уже известный кишинёвцам Шне-
ер Коган, представляет те же этюды, пей-
зажи Балчика и офорты различных видов 
Кишинёва. На выставке 1925 года он был 
награжден золотой медалью. Выставле-
но несколько новых цветных офортов. 
Среди них «У распятия», весьма удачна»                                                                                                                                   
(«Диминяца», четверг, 5 мая 1927 года).

- «Известный мастер и педагог Коган, чья 
выставка не так давно была открыта в Бу-
харесте, привлек внимание публики, выставив 
несколько этюдов голов и некоторое количе-
ство пейзажей в витрине местного книжно-
го магазина «Картя» по ул. Александру чел 

Бун. Многие из них были отмечены знатока-
ми и запомнились зрителям. Даже министр 
искусств купил один этюд головы, что сви-
детельствует о том, что столица и сейчас 
ценит его работы. Старый художник, знаток 
живописи, специалист во многих направлени-
ях изобразительного искусства, мастер пор-
трета, за свою долгую преподавательскую 
деятельность подготовил немало учеников, 
разъехавшихся по всей стране, которые в свою 
очередь проявили себя как хорошие и талант-
ливые художники. Маэстро Коган не нуждает-
ся в похвалах. Однако он заслуживает поощре-
ния именно потому, что является уроженцем 
Бессарабии, достигнувшим творческих высот 
исключительно своим трудом и талантом» 
(«Вяца Басарабией», апрель 1938 года). 

-    «Ш. Коган не любит снега. Его полот-
на сумеречны. Неожиданным кажется ясный 
блик на серебряном куполе собора. Лучшее его 
полотно, думается мне, – „Голова старика”. В 
ней много подлинной живописи. Я думаю, что 
не ошибусь, если скажу: г. Мишонзник – ученик 
Ш. Когана. Влияние последнего сильно сказы-
вается в работах молодого художника» («Но-
вое слово», 31 декабря 1920 года).

-  «Прежде всего, о портретистах. Здесь 
первое место – Ш. Г. Когану. Этот художник 
достиг того совершенства, когда мы художни-
ка называем мастером. Его портреты именно 
полны мастерства. Они изумительны в дета-
лях, они просты по художественной концеп-
ции и выразительности. Коган – „офортист” 
не уступает Когану – портретисту. Его кон-
стантинопольские офорты воздушны, полны 
настроения и насыщенности» («Бессарабское 
слово», 15 августа 1933 года).

-  «Ш.Г. Коган. Четкость, знание, строгость, 
серьезное отношение и любовь к делу сказыва-
ются в его портретах, рисунках голов и непо-
вторимых „константинопольских” офортах»                                                                                                                    
(«Стрела»).

-  «Ш.Г. Коган, один из корифеев местного 
художества, на сей раз неудачно подобрал свои 
экспонаты. Прекрасные константинополь-
ские рисунки теряются в серии бледных пор-
третов» («Наше время», 1933 год).

- «Более выгодное впечатление произво-
дят работы учеников г. Когана. Это чисто 
школьные ученические работы, но за них по-
том ученик г. Когана поблагодарит его. Ма-
неру, направление, стиль очень легко усвоить, 
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знания же и грамоту очень трудно приобре-
сти. На работах учеников г. Когана видна эта 
настойчивая, упорная работа по приобрете-
нию грамотности. В работах есть рисунок, 
чувство формы, линии, т. е. ученики грамот-
ны» («Наше слово», № 130, 1922 год).

-   «Беру кусок жизни, грубой и бледной и 
творю из нее сладостную легенду». Вот эти 
слова Сологуба приходят на мысль, когда 
всматриваешься в     работы учеников г-на 
Балльера. Действительно, он учит их творить 
свою   собственную  „сладостную легенду”. Ни 
в коем случае нельзя этого сказать об учени-
ках г-на Когана. Здесь старая, давно забытая 
и выброшенная за борт искусства, сухая, ака-
демическая система, от которой все уже дав-
но отказались (…). Кому теперь неизвестно, 
что самые наипровинциальнейшие учителя 
рисования отбросили эти давящие, сухие спо-
собы преподавания искусства и прониклись 
течениями новых путей (…).    

 Во всех работах учеников г-на Когана вид-
на сразу давящая рука педагога, требующего 
рисовать так, как он. Смотришь на эти „гра-
мотные” головы и чувствуешь душевные стра-
дания и муки молодых начинающих служите-
лей искусства, а сколько их губится такими 
инквизиторскими способами преподавания, 
сколько талантливейших детей и юношей 
получают отвращение к тому искусству, где 
быть может они могли бы царить. В клетке 
искусства даровитому юноше не высидеть, 
он чахнет, не успев распуститься пышным 
цветком таланта, и погибает для искусства 
навсегда. Не знаю, поблагодарят ли когда-либо 
г-на Когана за это его ученики» («Наше сло-
во», 1922 год).

Из двух последних заметок следует, что 
споры по поводу систем преподавания возни-
кали и в довоенные годы. 

Поскольку данная статья посвящена, в 
основном, уточняющим подробностям лич-
ной жизни и преподавательской деятельности 
художника Шнеера Когана, то характеристика 
его творчества, несомненно, заслуживает не 
менее тщательного рассмотрения. Но, всё-та-
ки будет уместно хотя бы вкратце определить 
основные стилистические вехи художествен-
ных горизонтов мастера. Как и большинство 
деятелей искусства родом из провинции, он 
был подвержен влиянию модных течений 
своего времени. В какой-то мере ему сопут-

ствовала удача, поскольку, прежде чем по-
пасть в одну из центров западноевропейской 
культуры, Ш.Коган прошел своего рода обряд 
посвящения в тайны изобразительного ис-
кусства в классах Одесской Художественной 
школы. Вероятно, ему пришлось брать част-
ные уроки рисования, т. к. без определенной 
подготовки весьма трудно было поступить, 
а главное удержаться и окончить специаль-
ное художественное учебное заведение реги-
онального уровня. Как и каким образом сам 
Ш. Коган (или кто-то из его наставников) при-
шел к выводу, что учиться ему следует имен-
но в Мюнхене, а не в другом центре мировой 
культуры, истории пока не ведомо. Скорее 
всего, дело не обошлось без грамотных совет-
чиков. Ясно одно, что этот выбор определил 
всю его дальнейшую творческую судьбу. Сие 
обстоятельство значительно и весьма благо-
творно повлияло на изобразительное искус-
ство Молдавии. Достаточно  упомянуть лишь 
некоторых учеников Ш. Когана, впоследствии 
ставших известными художниками. Это Яков 
Авербух (1922-1998), Анна Баранович (1906-
2002), Георгий Беккер, Мендель Бейрехман 
(1908-2005), Евгения Гамбурд (1913-1956), Мо-
исей Гамбурд (1903-1954), Владимир Добро-
шинский1 (1901-1980), Анна Мармор (1900-
1989), Григорий Мишонзник (1902-1982), 
Владимир Новик (1917-2010), Елизавета Ива-
новская (1910-2006), Н. Колосков, Коношенко, 
Ольга Хржановская (1900-1990) и др. Практи-
чески всех учащихся Художественного учили-
ща межвоенного времени можно считать его 
подопечными, поскольку он вел сразу четы-
ре предмета, а именно станковую живопись, 
портретный рисунок, а также натурный пей-
заж и гравюру [21]. И даже если обучаемые не 
числились именно в его классе, то, несомнен-
но, большинство из них прошли через его ма-
стерскую по отдельным дисциплинам в рам-
ках общего курса.

 Ш.Г. Коган также преподавал и в т. н. «Тех-
никуме». Среди его коллег были известные 
архитекторы Н. Мертц и Екатерина Окушко 
(1905-1981), в девичестве Алхазова (Алмазо-
ва), супруга Ростислава Окушко, сына Влади-
мира Окушко) [17].

Вспоминая на склоне лет о свой учебе в 
Художественном училище, Е.А. Ивановская, 
рассказывала сыну, что в основе программы 
обучения преобладали «теории структурализ-
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ма», приписывая по ошибке эти нововведения 
Ш. Когану. Вряд ли она имела в виду структу-
рализм, как междисциплинарное направление 
в социальных науках ХХ века. Наверняка под 
этим подразумевался свойственный модер-
низму некий новый и более системный или 
аналитический подход в постижении навы-
ков в области изобразительного искусства. 
К тому же Е. Ивановская неверно указывает 
место учебы Ш. Когана. Вместо Мюнхена она 
называет Дрезден [4]. Напротив, как видно 
из выше приведенной рецензии, у Ш. Когана 
была прочная репутация заскорузлого акаде-
миста. Дело в том, что в среде преподавателей 
Художественного училища были две негласно 
соперничающие между собой группы. Тради-
ционное отношение к эстетическому просве-
щению исповедовали учителя, возглавляемые 
директором училища Александром Плэмэ-
дялэ. Тогда, как более либеральных привер-
женцев модернизма вдохновлял его коллега, 
осевший в Бессарабии француз, Август Бал-
льер (1879-1961), получивший образование в 
Голландии и Франции.

В Кишинёвском Художественном учили-
ще межвоенного периода, несмотря на кон-
куренцию педагогов специальных предметов, 
существовал своего рода триумвират «сопра-
вителей». Директор, Александр Плэмэдялэ 
был воспитанником русской реалистической 
школы, близкий французскому модерниз-
му Август Балльер исповедовал творческую 
свободу, тогда как Шнеер Коган был предста-
вителем более консервативного немецкого 
академизма и отчасти экспрессионизма. Его 
положение было промежуточным, и он как 
бы связывал два противоположных подхода. 
Для творческой среды, это не совсем обычное 
явление одновременного соперничества и со-
трудничества. 

Уже много лет спустя, вдова Ш.Г. Когана 
сетовала, что ее супруг незаслуженно забыт 
(смотри Приложение 1) [28]. В какой-то мере 
трудно с ней не согласится. Предпочтение, 
вполне объяснимо, отдавалось Александру 
Плэмэдялэ, и это  можно понять. После вой-
ны стал о себе напоминать проживавший в 
Румынии Август Балльер, который, в конце 
концов, завещал большую часть своих работ 
Государственному Художественному музею 
МССР.

Невольно напрашивается вывод, что во-
преки продолжительному преобладанию в 
годы Советской власти принципов социали-
стического реализма, именно это сплетение 
трех ветвей европейского изобразительного 
искусства оказало весьма плодотворное воз-
действие на эволюцию молдавской художе-
ственной культуры последующего времени 
вплоть до наших дней. Ведь многие молодые 
художники послевоенного времени были их 
учениками. Среди них и выдающийся молдав-
ский акварелист и рисовальщик Леонид Гри-
горашенко (1924-1994), которого осенью 1940 
года, уже после вступительных экзаменов, 
зачислил сам Август Балльер, просмотрев его 
работы. К тому времени Художественное  учи-
лище уже носило имя Ильи Репина. Одним из 
преподавателей был ученик Ш.Г. Когана, Мои-
сей Гамбурд.

Таким образом, в целом, сохранилась 
определенная преемственность, несмотря на 
влияние различных художественных направ-
лений, в частности, очень распространенного 
в немецкой художественной среде начала ХХ 
века экспрессионизма. Шнеер Коган оста-
вался на прочном основании традиционного 
для Кайзеровской Германии академизма. Как 
считает молдавский график и педагог Алексей 
Афанасьевич Колыбняк (р. 1942), Ш. Коган 
стилистически был близок кругу немецкой ху-
дожницы Кете Кольвиц (1867-1945), также как 
и он учившейся в Мюнхене у того же Людвига 
Гертериха на несколько лет раньше.  

Шнеер Герцович Коган скоропостижно 
скончался 2 марта 1940 года. Прощание про-
шло через два дня по месту жительства, в доме 
его супруги на ул. Ион Г. Дука № 13 (позже ул. 
Бендерская, ныне ул. Тигина) [5, 14]. Похоро-
ны состоялись на Кишинёвском еврейском 
кладбище, ныне находящемся по ул. Милано 
№ 1. Его прах покоится в 4-й части 1-го сек-
тора в захоронении № 2078 [11]. Спустя три 
с половиной месяца (15 июня) умирает Алек-
сандр Плэмэдялэ. Художественное училище и 
Городская пинакотека остаются на попечении 
Августа Балльера.

Примечание
1 	 Скульптор В.Е. Доброшинский с 1919 

года учился в частной школе Ш. Когана и 
К. Медря  [27].
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Приложение 1

Надгробная речь, написанная учени-
ком VIII кл. Кишинёвского Индустриально-
го лицея Владимиром Новиком на кончину 

Шнеера Когана.
Понедельник, 4 марта 1940

Опечаленное собрание и безутешная 
семья почившего!

Теперь, когда из бесконечной череды мас-
сивных свинцовых туч все чаще выглядывает 
солнце, когда деревья начинают распускаться, 
когда природа начинает радостно улыбаться, 
сбрасывая свои тяжелые зимние одежды, мы 
скорбим, ибо тот, кто искал ее в цвете, расста-
ется с нами навсегда. 

Мы больше не увидим его, не услышим, 
но нежный образ нашего дорогого учителя бу-
дет вечно возникать в нашем сознании, будет 
жить среди нас, ибо его безмятежные глаза с 
их кротким взором, всегда милой улыбкой на 
устах и душой, сокровищницей доброты, ни-
когда не могут быть забыты.  

Тяжелым и печальным ударом было из-
вестие о твоей смерти, мы, твои ученики, не 
хотели верить, что тот, кто дышал искусством, 
кто прививал нашим юным сердцам тайны 
красоты, наш добрый духовный родитель, те-
перь уйдет от нас. Судьба жестока! Нет боль-
ше Шнеера Герцовича, но нам остаются его 
поступки и творчество. Глаза, проникшие в 
красоту природы и руки, запечатлевшие ее, 
упокоились с миром, и уже никогда не созда-
дут ни рисунков, ни картин, ни офортов, ко-
торыми он был так увлечен. 

Очарованный мирными пейзажами, он 
оставил нам в наследство не только сокрови-
ща великолепных достопримечательностей 
чужих стран, но и своей любимой Бессарабии. 
Его большой страстью были портреты: «Цы-
ганка», «Молдаванка из Оргеева», «Старик из 
Кишинева» и многочисленные этюды голов, 
доказавшие, что Бессарабии тоже есть чем 
гордиться! 

В своем творчестве он отталкивался от 
реальности, чтобы достичь мира воображе-
ния. Он всегда говорил нам, что с помощью 
красок можно передать «поэзию цвета», и это 
было его жизненным кредо. Единственным 
утешением для нас будут твои произведения, 
ибо только они могут преодолеть время, это-

го самого нашего беспощадного врага, чтобы 
поведать последующим поколениям о Шнеере 
Герцовиче Когане.

Ты нас покидаешь, мы же пришли попла-
кать у твоего изголовья, ведь мы, твои ученики, 
знаем тебя как никого другого лучше всех, и рас-
ставание для нас очень тяжко. Ты умел направ-
лять нас и помогать нам, когда нам не хватало 
красок на нашей палитре, ты делил свой кусок 
хлеба с голодающим учеником. О, ты слишком 
дорог нам, и судьба слишком жестока! 

Возможно... теперь ты обретешь тиши-
ну... после долгих лет волнений... непрестан-
ного труда, которому ты так самоотверженно 
посвятил себя! За любовь, которую ты испы-
тывал к нам... за отеческую заботу, которую 
ты проявлял к нам... мы пришли отдать тебе 
последние почести. Мы все скорбим о тебе. 
Опечаленный и удрученный, я склоняю свою 
голову вместе со всеми и со слезами на глазах 
желаю тебе «сладкого сна», дорогой учитель, и 
пусть земля тебе будет пухом...

    Владимир Новик – VIII кл.,
    Мужской  индустриальный лицей

*      *      *
Письмо сотруднику Центрального Государ-
ственного архива Молдавской ССР, Ники-
тичу А.Н. от художницы Баранович Анны 

Георгиевны, декабрь 1968 г.

Уважаемый Александр Нестерович!

Случайно я встретила соученика по худ. 
училищу, разговорились, он оказался род-
ственником жены художника Когана Ш.Г. Я 
узнала ее адрес. 1-я гор. Больница, зав. лабо-
раторией, доктор Оргеевская*. Там же и жи-
вет. 

Сын, журналист, работает по Комсомоль-
ской уг. Садовой**. Там есть редакция, он не 
знает какая. У мадам есть фотографии мужа 
и кое-какие работы. Она странная женщина, 
обижается, что ее мужа забыли, но навряд ли 
что даст для архива. 

Попытайтесь, если Вас интересует. 
                                               Баранович А.Г., [28].
_________
*  Оргеевская, Полина Марковна (Морд-

ковна) Оргеевская (1891-1974), врач.
**  Редакция газеты «Вечерний Кишинёв», 

ул. Комсомольская № 1 (ныне ул. М. Эминеску).                           
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Рис. 1. Шнеер Коган (12 апреля 1930 года).

Рис. 3. Дом в старом Кишинёве (1932).

Рис. 5. Кишинёвский Кафедральный собор (офорт).

Рис. 2.  Шнеер Коган  с учениками Худ. училища 
(2-й ряд сверху, 3-й слева).

Евгения Гамбурд (3-й ряд сверху, 1-я слева).

Рис. 4. Мазаракиевская церковь в Кишинёве 
(офорт).

Рис. 6. Константинополь (офорт). 
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Рис. 7, 8. Женские портреты (рисунки углем).

Рис.  9, 10. Захоронения Ш.Г. Когана и родственников его второй жены на Кишинёвском еврейском 
кладбище (стрелкой указана могила художника).
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Rezumat
„Genius loci” în ex-librisul moldovenesc

Prezentul articol este dedicat fenomenului genius loci în contextul semnului de carte, luând în considerare 
influența aspectelor istorice, culturale și mitologice  privind formarea ex-librisului artistic. Este explorată tema 
interacțiunii dintre identitate, loc și artă, avându-se în vedere și semnificația spațiilor memoriale în procesul de 
conservare a patrimoniului cultural. Examinarea ex-librisului prin prisma genius loci permite stabilirea semnifi-
cației sale, iar relația dintre artă, personalitate și loc formează un strat cultural unic, care reflectă spiritul epocii și 
contribuie la conservarea identității locale.

Astăzi o sarcina importantă este de a atrage atenția asupra subiectului ex-librisului și a rolului său în istoria 
culturală a urbei. Acest lucru va face posibilă nu numai păstrarea tradițiilor graficii în miniatură, ci și integrarea 
lor în noi formate artistice și de cercetare. Pe exemplul Casei-Muzeu „A.S. Pușkin” din Chişinău se demonstrează 
cum spaţiile comemorative devin centre de atracţie pentru artişti ex-librişti, inspirându-i la crearea unor opere 
de valoare. Conceptul de genius loci, legat de locurile memoriei și de înțelegerea artistică a acestora, poate deveni 
baza unor proiecte interdisciplinare care vor uni arta, istoria, urbanismul și activitatea muzeală. 

Cuvinte cheie: ex-libris, Republica Moldova, Chișinău, Casa Muzeu „A.S. Pușkin”,  Grigore Bosenco, Muzeul 
ex-librisului, artiști moldoveni, ex-libris moldovenesc, carte, Basarabia, genius loci. 

Summary
“Genius loci” in the Moldavian ex-libris

This article explores the phenomenon of genius loci in the context of bookplates, examining the influence of 
historical, cultural, and mythological aspects on the formation of artistic ex-libris. It investigates the interaction 
between identity, place, and art, as well as the significance of memorial spaces in preserving cultural heritage. 
Viewing ex-libris through the lns of genius loci helps to establish its importance, while the interconnection of 
art, personality, and place creates a unique cultural layer that reflects the spirit of the era and contributes to the 
preservation of local identity.

Today, an important task is to draw attention to the role of ex-libris in the cultural history of the city. This will 
not only help preserve the traditions of miniature graphics but also integrate them into new artistic and research 
formats. The example of the “A.S. Pushkin” House-Museum in Chișinău demonstrates how memorial spaces serve 
as focal points for ex-libris artists, inspiring them to create valuable works. The concept of genius loci, associated 
with places of memory and their artistic interpretation, can serve as a foundation for interdisciplinary projects 
that unite art, history, urban studies, and museology.

Keywords: ex-libris, Republic of Moldova, Chișinău, “A.S. Pushkin” House-Museum, Grigory Bosenko, Ex-
Libris Museum, Moldovan artists, Moldovan ex-libris, book, Bessarabia, genius loci.

The aim of this article is to identify the role 
of the ex-libris as an artistic phenomenon reflec-
ting the connection between a person and a par-
ticular place, as well as to analyze its influence on 
local culture. The novelty of the research lies in 
a comprehensive analysis of the ex-libris through 
the prism of the concept of genius loci. Using the 
example of the “A.S. Pushkin” House-Museum 
in Chisinau, the article explores how memorial 
spaces become centers of attraction for ex-libris 
artists, inspiring them to create works that convey 
the spirit of the place.

Thus, the article reveals the ex-libris not only 
as a form of graphic art but also as an instrument 
of cultural memory, linking the past and present, 
tradition and innovation. In the era of digitaliza-
tion and the development of virtual technologies, 
new opportunities for the revival of ex-libris are 
emerging. The goal of the article is to prove the 
relevance of the bookplate in the modern world as 
a full-fledged genre of graphic art.

The “Genius of Place”
Nullus enim locus sine genio est – For there 

is no place without a genius (Servius, commen-
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tary on Virgil’s Aeneid, V, 85). Genius loci is a 
term describing the special atmosphere or spirit 
of a place, its unique essence that shapes its char-
acter and influences the perception and behavior 
of people within that space. But what came first 
– the genius who glorified the place, or the place 
that inspired the genius? In ancient Roman tradi-
tion, it was believed that the genius (Genius) was 
a spirit that could belong not only to a person but 
also to a family, a city, or even a country.

Chişinău has many places with a special 
charm and atmosphere. These locations have long 
been an integral part of the city, carrying their 
own myths, legends, facts, heroes, and ordinary 
residents, geniuses, and villains. When it comes to 
ex-libris, the place of attraction is the “A.S. Push-
kin” House-Museum in Chisinau, which, in 1988, 
established a branch – the Ex-Libris Museum. 
The “A.S. Pushkin” House-Museum was opened 
in 1948, but the history of this house began much 
earlier – on September 21, 1820, when the young 
exiled official Alexander Sergeyevich Pushkin ar-
rived in Chisinau, sent there by the displeasure of 
Tsar Alexander I due to his literary works.

Myths and Reality
“At the intersection of an artist’s organic con-

nection with the place of his life and creativity, a 
new, previously unknown reality emerges, which 
does not belong solely to the realm of art or ge-
ography” [1, p. 10]. “Upon arrival, A. Pushkin 
stayed at the inn of Ivan Nikolaevich Naumov, 
a member of the so-called housing commission 
responsible for accommodating Russian military 
personnel and officials arriving in Chişinău. The 
commission’s task was to arrange housing primar-
ily for officials and officers coming to Bessarabia” 
[2, p. 41]. It was in this very inn, on Antonovskaya 
Street, that the memorial museum was opened on 
February 10, 1948 (fig. 1-3). In its first year, 5,314 
visitors came to the museum, while in 1979, the 
number had grown to 45,000. Over 40 years, more 
than 5 million people had visited the museum.

In 1983, the museum underwent major resto-
ration, during which a new exhibition was created. 
This included not only the original inn building 
but also surrounding structures representing the 
“courtyard of merchant I. N. Naumov”. The goal 
was to recreate the historical setting of Pushkin’s 
time in Bessarabia. As part of efforts to commem-
orate A.S. Pushkin in Chisinau, the House-Muse-
um and its surrounding streets, covering an area 
of 44 hectares, were designated as the “Pushkin 

Chişinău” protected zone in accordance with a 
decree by the Council of Ministers of the Molda-
vian SSR on February 10, 1983 [3].

Beyond memorial museums that preserve 
tangible evidence of the lives of remarkable indi-
viduals, there are also typological house-museums 
that aim to recreate the atmosphere of a specific 
era. In these spaces, the reconstructed environ-
ment becomes the primary value, conveying the 
spirit of the time. The “A.S. Pushkin” House-Mu-
seum combines both approaches. According to 
Boris Trubetskoy’s concept, the museum should 
not only preserve the memory of the poet but also 
recreate the cultural and historical context of his 
stay in Bessarabia, merging the functions of a me-
morial space and a cultural center (fig. 4).

Yet, when we speak of places that preserve 
the memory of great figures, many of them 
seemed to have emerged naturally, independent 
of official declarations or grand openings. These 
places existed long before they were recognized 
as memorial sites, living their own unique lives. 
They did not require decrees or regulations – their 
significance was intuitively felt, passed down from 
generation to generation, carefully safeguarded 
by contemporaries and descendants. Perhaps it 
is these people, these guardians of memory, who 
are the true “geniuses of place.” After all, a poet 
becomes a poet not at the moment of official rec-
ognition but much earlier—when his work gains 
popular acclaim, when his verses begin to live 
in people’s hearts long before formal announce-
ments and honors.

To support this hypothesis, we can examine 
the case of the first unofficial monument to Push-
kin. Two months after graduating from the Lyce-
um, when the graduates had dispersed to their 
places of service, an important yet little-noticed 
event occurred. In mid-August 1817, five former 
lyceum students – A. Illichevsky, A. Delvig, V. 
Kuchelbecker, I. Matyushkin, and I. Pushkin – 
commissioned a marble slab inscribed with “ge-
nius loci” (to the “genius of the place”). The work 
was possibly done by the renowned stonemason 
Samson Sukhanov. The stone, adorned with a 
golden inscription, was secretly placed near the 
lyceum’s annex among the birches [4].

Over time, the entire area in front of the Lyce-
um and the “sacrificial stone” became overgrown 
with moss. In 1844, the Lyceum was relocated 
from Tsarskoye Selo to Kamennoostrovsky Pros-
pect in St. Petersburg and renamed the Alexan-
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der Lyceum. While the stone with the “genio loci” 
dedication was officially associated with Roman 
beliefs and seen as referring to a mystical protec-
tor of the local valleys, ponds, and parks, why not 
consider it the first monument to Pushkin? Per-
haps his lyceum friends were ahead of their time 
in creating this unique tribute, long before the 
first official monuments appeared in Moscow and 
St. Petersburg.

Today, there is a third approach to the forma-
tion of memorial museum spaces. This alternative 
method, proposed by the non-profit organization 
House Museum, involves integrating contempo-
rary art, where artists are invited to reinterpret the 
physical and conceptual history of a place, there-
by adding modern perspectives and new value to 
historical locations.

The Ex-libris Museum. The history of the 
“A.S. Pushkin” House-Museum is associated with 
many remarkable events and biographies of fa-
mous people. One of these events was the estab-
lishment of the Ex-libris Museum in 1988 – the 
first ex-libris museum in the Soviet Union, which 
brought together a whole generation of young, 
talented artists...

The “A.S. Pushkin” House-Museum in Chişinău 
began serious work on collecting, studying, and re-
searching bookplates. Although the number of ex-
libris pieces in the new museum was relatively small 
at the time of its opening—around 10,000 compared 
to major world collections – the diversity of themes, 
techniques, and artistic genres immediately distin-
guished this museum as one of the most interesting 
and important in the country [5].

There were only a small number of themat-
ic “Pushkin” ex-libris. These bookplates include 
the ex-libris of Pushkin scholars – scientists and 
collectors – as well as their libraries. Additionally, 
they encompass book graphic miniatures dedicat-
ed to Pushkin himself or his works. Furthermore, 
this category includes bookplates related to the 
Pushkin era that belonged to his contemporaries.

It is therefore not surprising that the theme of 
the first international ex-libris competition, orga-
nized by the House-Museum and its new branch, 
was Pushkiniana in Ex Libris. The competition 
was dedicated to the 190th anniversary of the po-
et’s birth. Held in 1989, it was intended not only to 
commemorate this milestone but also to expand 
the collection of thematic bookplates (Fig. 5).

The results of the competition were impressive: 
more than 200 ex libris were created, professional-

ly executed by both young and experienced artists. 
Moreover, the competition’s geographical reach ex-
panded, as artists from Latvia, Romania, and Bul-
garia participated for the first time. The competi-
tion included several categories, but they were not 
the main goal of participation in this exhibition. 
The primary objective was to mark the emergence 
of a new museum and to declare that Moldovan ex 
libris not only existed but was also ready to com-
pete with major artistic centers that had long been 
promoting book graphics (Figs. 6-8).

Today, even those artists who were just be-
ginning their journey in art at the time have long 
since become true professionals. Alongside their 
senior colleagues, they have earned their rightful 
place in the history of contemporary ex-libris. 
And, of course, in the history of ex libris in the 
MSSR and the Republic of Moldova.

Here are just a few names of graphic artists 
who participated in the competition:

Ovidiu Petca (born 1958, Cluj-Napoca, Ro-
mania) – Member of the Romanian Association 
of Plastic Artists [6];

Leonid Kuris (born 1944, Kyiv, Ukraine) – 
Soviet, Ukrainian, and Israeli graphic artist, and 
collector of ex-libris [7];

Alexander Grigorievich Kharuk and Sergey 
Grigorievich Kharuk (1960, Kiev) – Ukrainian 
artists, twin brothers. They work in several types 
of art: design of coins, banknotes, postage stamps; 
medallic art; ex-libris, book illustration, graphite 
art; easel drawing, painting  [8];

Boris Brînzei (1930–1993, Chișinău) – Hon-
ored Cultural Worker of the Moldavian SSR. His 
work in ex libris began in 1967 [9];

Gheorghe Vrabie (1939–2016, Chișinău) – 
One of the most prominent Moldovan graphic 
artists, a master of ex libris, book, and monumen-
tal graphics. He was the author of the new state 
coat of arms of the Republic of Moldova. In 2010, 
he was awarded the “Order of the Republic” [10];

Alexei Colîbneac (born 1943, Chișinău) – Il-
lustrator and graphic artist specializing in book 
graphics and etching. He heads the Fine Arts De-
partment at the Academy of Music, Theatre, and 
Fine Arts in Chișinău [11];

Isai Cîrmu (1940–2015, Chișinău) – Chief 
artist of several publishing houses, he illustrated 
over 200 books. Laureate of the National Prize of 
the Republic of Moldova [12];

Filimon Hămuraru (1932–2006, Chișinău) – Il-
lustrator, theater artist, sculptor, and educator [13];
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Petru Vlah (1945–2020, Chișinău) – Artist 
who created around one hundred bookplates ded-
icated to the folklore and modern culture of the 
Gagauz people. He was also one of the co-creators 
of the first Gagauz flag (Bayrak) [14].

Grigory Bosenko: Life and Work
Grigory Bosenko (1947–2013) played a key 

role in organizing and conducting the internation-
al ex libris competition in Chișinău. He was the 
first and only director of the short-lived museum. 
Bosenko was an outstanding Moldovan graphic 
artist, architect, educator, designer, and collector. 
A significant part of his career was dedicated to 
the development of ex libris art and small-scale 
graphics, making a substantial impact on the for-
mation and evolution of the Moldovan bookplate 
tradition (Fig. 9).

Born in Kiliya (Ukraine), he graduated from 
the Architecture Department of the Chișinău 
Polytechnic Institute. Since 1971, he participat-
ed in exhibitions and competitions, and in 1975, 
he joined the Union of Architects of the USSR, 
leading the small graphics section at the Molda-
vian Society of Book Lovers. In 1980, he became 
a member of the Union of Artists, and in 1987, he 
joined the Union of Designers of the USSR.

His works were exhibited in Europe and 
America, and he became a laureate of numerous 
art competitions (Figs. 10–11). In 1988, Grigory 
Bosenko founded the first Ex Libris Museum in 
the Soviet Union, based in Chișinău. Its core col-
lection consisted of his personal archive, which 
included around 2,000 bookplates.

In 2013, Grigory Bosenko passed away, leav-
ing behind a significant cultural legacy. His con-
tributions to the development of ex libris, small-
scale graphics, and design remain an important 
part of the artistic heritage of Moldova and the 
entire post-Soviet space [15]. On February 7, 
2013, shortly before his death, Bosenko published 
an open letter titled The Ex-Libris Museum: 25 
Years of Oblivion, in which he recounted the sto-
ry of the museum’s creation— a story that never 
truly unfolded. The museum’s history remained 
unfinished, tied only to a single major event  the 
international ex libris competition of 1989.

We have lost and continue to lose our cultur-
al environment. We no longer organize ex libris 
exhibitions and competitions where young artists 
could showcase their talents. There is no opportu-
nity to study original bookplates, to see how they 
are created and printed. By consigning the legacy 

of the past to oblivion, we break the connection 
between times without which progress is impos-
sible [15].

The presence of artistic ex-libris is one of the 
indicators of a nation’s cultural development... 
[15].

Interest in ex-libris art has fluctuated over 
time. In the early 20th century, it gradually de-
clined, only to be revived in the 1950s, but by the 
end of the century, it began to wane again. Books 
and libraries lost their status as symbols not only 
of wealth and power but also of education. How-
ever, this does not mean that interest in books, lit-
erature, and art has disappeared  on the contrary, 
new opportunities have emerged. These opportu-
nities still need to be understood and explored, so 
that by drawing on past experience, we can once 
again create something new.

Modern Moldovan ex-libris is alive, evolving, 
and attracting new artists who have yet to make 
their unique and significant contributions to this 
genre –  G. Bosenko [16]. Grigory Bosenko spoke 
these words in 1981, and they remain relevant to 
this day. We hope that the time will come not only 
to remember history but also to create it—new 
names, new technologies, new forms of exhibi-
tion, and new opportunities to realize the dream 
of restoring the Ex-Libris Museum in Chișinău.

And perhaps, there are still undiscovered 
corners of the city that can forever be captured in 
artistic and graphic forms. Despite certain lim-
itations of graphic art within the framework of 
bookplates, ex-libris has demonstrated a remark-
able diversity of ideas and forms throughout its 
history. Thanks to the talent of outstanding artists, 
it has evolved from a simple library label into a 
true masterpiece of painting and decorative art. 
Rightfully, it has long been recognized as an inde-
pendent form of visual art.

Bosenko believed that a city is beautiful be-
cause of its cultural and historical layers. The 
great capitals of the world are distinguished not 
by exquisite architecture or luxury shops, but by 
historical continuity. Even if just a tiny part of the 
city retains its character through the centuries, it 
makes all the difference [17].

The connection between a person and their 
place of residence is both mysterious and unde-
niable. Or rather: indisputable, yet enigmatic. It 
is governed by the ancient spirit known as genius 
loci, the ‘spirit of place,’ which binds intellectual, 
spiritual, and emotional phenomena to their ma-
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terial environment. For modern individuals, cities 
are the primary arenas where cultural forces man-
ifest and take shape. Their appearance is defined 
by the genius loci, and our perception of this is 
deeply subjective [1, p. 9].

Chișinău is a city rich in historical and cultur-
al heritage, where many places are tied to remark-
able figures and events. The Ex-Libris Museum 
was one such unique place, unjustly consigned to 
oblivion. Reviving this museum would not only 
honor its creators but also serve as an important 
step toward preserving Chișinău’s local cultural 
identity.

The genius loci – the spirit of place – contin-
ues to exist where memory is preserved and en-
riched, where art becomes a bridge between eras 
(fig. 12).
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Fig. 1. Boris Trubetskoy. First director of the  
“A.S. Pushkin” House-Museum in Chișinău.

Fig. 2. “A.S. Pushkin” House-Museum (Merchant N. 
Naumov’s Inn). Architectural sketches by architect  

F.P. Naumov, 1946. 

Fig. 4. “A.S. Pushkin” House-Museum after the 1983 
reconstruction.

Fig. 3. “A.S. Pushkin” House-Museum (Merchant N. 
Naumov’s Inn). Architectural sketches by architect  

F.P. Naumov, 1946. 
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Fig. 5. Catalogue of the Interrepublican Ex-Libris 
Competition dedicated to the 190th anniversary 
of A.S. Pushkin’s birth. Organizer – A.S. Pushkin 

House-Museum in Chișinău, 1989.

Fig. 7. Cover of the catalogue Mod-
ern Moldovan Ex-Libris. Author of 
the introduction and design – G. 
Bosenko. Chișinău, Timpul, 1981.

Fig. 6. Ex-libris by artist B.I. Brynzei. Booklet, 1983.

Fig. 8. Ex-libris from the 1989 
catalogue. Artist: O. Petca.

Fig. 9. Grigory Bosenko. First and 
only director of the Ex-Libris Mu-

seum in Chișinău.
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Fig. 10. Cover of the catalogue for G. Bosenko’s per-
sonal exhibition. 

Fig. 11. Artistic ex-libris. Artist: G. Bosenko. 

Fig. 12. “A.S. Pushkin” House-Museum in Chișinău, 2025.
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Rezumat
Universul artistic al Veronicăi Coteleva Toma: 

 între tradiție și sensibilitate contemporană

În articol este analizată creația Veronicăi Coteleva Toma pe fundalul transformărilor artistice survenite în 
Republica Moldova după anii 1990, perioadă în care scena plastică s-a deschis către diversitate stilistică și liber-
tate expresivă. Formarea artistică s-a sprijinit pe o cultură plastică solidă, cultivată în spiritul școlii naționale 
de pictură și îmbogățită printr-o asimilare sensibilă a valorilor artei europene. În lucrările sale, artista îmbină 
tradiţia picturii clasice cu o sensibilitate contemporană, dând naştere unei poezii vizuale marcate de sinceritate 
şi rafinament. Natura statică, peisajul rural şi chipurile feminine devin pretexte pentru o meditaţie tăcută asupra 
frumuseţii şi efemerităţii lumii. Printr-un limbaj plastic matur şi interiorizat, Veronica Coteleva Toma propune 
o artă a echilibrului lăuntric, unde vibraţia culorii şi gestul pictural dezvăluie trăiri calme şi esenţializate. Creaţia 
plasticienei îmbogăţeşte patrimoniul cultural naţional, afirmându-se prin autenticitate, delicateţe şi o expresivitate 
reţinută, dar pătrunzătoare. 

Cuvinte cheie: Veronica Coteleva Toma, artă contemporană, poezie vizuală, axă descendentă, introspecţie 
artistică.

Summary
The artistic universe of Veronica Coteleva Toma:  
between tradition and contemporary sensitivity

The article analyzes the creativity of Veronica Coteleva Toma against the background of the artistic transfor-
mations that took place in the Republic of Moldova after the 1990s, a period during which the art scene opened 
up to stylistic diversity and expressive freedom. Her artistic formation is grounded in a solid tradition of plastic 
arts, cultivated within the spirit of the national school of painting and enriched through a nuanced assimilation 
of European artistic values. In her oeuvre, the artist harmoniously merges the heritage of classical painting with 
a contemporary sensibility, giving rise to a visual poetics characterized by sincerity and refinement. Still lifes, 
rural landscapes, and feminine portraits serve as pretexts for a silent meditation on the beauty and transience of 
existence. Through a mature and introspective visual language, Veronica Coteleva Toma articulates an art of inner 
equilibrium, where the vibrancy of color and the controlled pictorial gesture unveil calm, distilled emotions. Her 
creation contributes significantly to the enrichment of the national cultural patrimony, asserting itself through 
authenticity, delicacy, and a restrained yet deeply resonant expressiveness.

Keywords: Veronica Coteleva Toma, contemporary art, visual poetry, descending axis, artistic introspection.

Anii 1990 marchează, în istoria artelor plas-
tice din Republica Moldova, o perioadă de trans-
formări profunde. După eliberarea de constrân-
gerile impuse de realismul socialist, scena artistică 
s-a redeschis către diversitate stilistică şi libertate 
expresivă. Artiştii s-au confruntat cu provocări de 
ordin economic şi instituţional, dar şi cu opor-
tunitatea de a-şi revizui propriul limbaj vizual, 
într-un context tot mai deschis influenţelor inter-
naţionale. Această etapă de tranziţie a generat di-
recţii estetice care continuă să modeleze discursul 
artistic contemporan, configurând premisele unei 

identităţi vizuale în continuă evoluţie.
Pe acest fundal al căutărilor şi redefiniri-

lor, mulţi creatori tineri, deşi ancoraţi în valorile 
moştenirii artistice, se aflau într-un proces activ 
de cristalizare a propriei viziuni. Printre direcţiile 
estetice frecvent abordate se numără interpretarea 
poetică a naturii, mediată printr-un limbaj croma-
tic sugestiv, în care gestul pictural şi tratarea tex-
turii dobândesc o semnificaţie aparte [4, p.170].

Creaţia Veronicăi Coteţeva Toma se înscrie 
convingător în această zonă de expresie, eviden-
ţiindu-se printr-o tratare picturală delicată şi clar 
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structurată din punct de vedere compoziţional. 
Într-un univers marcat de ambivalenţele realită-
ţii înconjurătoare, artista propune o reprezentare 
evocatoare, rezultată dintr-o profundă intuiţie vi-
zuală şi o stăpânire sensibilă a mijloacelor de ex-
presie. Lucrările sale se construiesc ca un discurs 
plastic echilibrat, „cu o muzicalitate sobră şi o ten-
dinţă firească spre armonie” [2, p.159]. Predilecţia 
pentru genuri considerate minore – precum natu-
ra statică, peisajul sau portretul – este susţinută de 
o abordare camerală, intimă, în care accentul cade 
pe sinceritatea actului creator. Evocarea frumuse-
ţii naturale devine prilej de meditaţie vizuală, în 
care vibraţia vieţii este redată cu măiestrie discre-
tă, printr-o paletă luminoasă şi coerentă stilistic.

Opera Veronicăi Coteleva Toma a constituit, 
de-a lungul timpului, subiectul unor reflecţii cri-
tice consistente, realizate de personalităţi precum 
P. Colomeeţ şi A. Munteanu. De asemenea, creaţia 
sa a fost frecvent prezentă în presa culturală, prin 
articole semnate de jurnalişti precum T. Migulin, 
A. Galchin, N. Stenicev, A. Gheorghe ş.a. Prezen-
ta cercetare îşi asumă iniţierea unui demers critic 
asupra operei artistei, oferind o lectură amplifica-
tă şi nuanţată asupra universului său plastic. 

Veronica Coteleva Toma s-a născut la 5 apri-
lie 1966, în oraşul Chişinău, într-un mediu fa-
milial profund marcat de artă. Tata Vasile Toma, 
pictor talentat, şi mama, Ludmila Toma, reputat 
critic de artă, au creat un spaţiu de formare cultu-
rală timpurie, în care contactul cu valorile estetice 
s-a produs firesc şi constant. Încă din copilărie, 
Veronica frecventa expoziţii, ateliere de creaţie şi 
evenimente culturale, intrând în contact direct cu 
universul unor artişti de referinţă precum Mihai 
Grecu, Ada Zevina, Elena Bontea, Ludmila Ţon-
ceva şi Inessa Ţâpina – întâlniri formative care 
i-au cultivat precoce sensibilitatea vizuală. Un rol 
esenţial în orientarea sa artistică l-a avut reputata 
profesoară Rozy Gamburskaya, sub a cărei îndru-
mare Veronica a urmat, între 1977 şi 1981, cursu-
rile Şcolii de Arte Plastice pentru Copii „A. Sciu-
sev” din Chişinău. Această relaţie pedagogică s-a 
transformat, în timp, într-o colaborare artistică 
durabilă, cu impact vizibil asupra evoluţiei sale 
plastice. A urmat apoi Şcoala Republicană de Arte 
Plastice „I. Repin” (astăzi Colegiul Republican de 
Arte Plastice „A. Plămădeală”), între anii 1981 şi 
1985, unde şi-a aprofundat cunoştinţele tehnice şi 
sensibilitatea artistică.

Experienţa profesională s-a extins între 1985 
şi 1987 prin activitatea de pictor animator la Tele-

viziunea Moldovei, context care i-a oferit perspec-
tive noi asupra expresivităţii grafice şi a imaginii 
în mişcare. În perioada 1997–1999, a activat ca 
pedagog de arte plastice la Liceul Teatral din Chi-
şinău, implicându-se activ în formarea artistică a 
noii generaţii. Din 1992, Veronica Coteleva Toma 
participă constant la expoziţii naționale şi inter-
naţionale, consolidându-şi prezenţa în peisajul ar-
tistic contemporan. Recunoaşterea valorii operei 
sale a fost confirmată în anul 2009, când devine 
membru titular al Uniunii Artiştilor Plastici din 
Republica Moldova.

Formarea artistică s-a desăvârşit în a doua 
jumătate a anilor 1980 şi începutul anilor 1990, 
moment de cotitură pentru arta din Republica 
Moldova. Această maturizare a fost susţinută de 
un parcurs formativ temeinic, dar şi de o afinita-
te profundă faţă de tradiţiile picturii franceze şi 
române de la sfârşitul secolului al XIX-lea şi în-
ceputul secolului XX. Printre sursele de inspira-
ţie se numără maeştri ai artei universale precum 
Claude Monet, Pierre-Auguste Renoir şi Vincent 
van Gogh, dar şi figuri emblematice ale artei ro-
mâneşti ca Ştefan Luchian, Theodor Pallady şi 
Alexandru Ciucurencu, pe care artista îi reven-
dică drept repere esenţiale în formarea propriei 
sensibilităţi plastice.

Acest filon estetic a orientat-o spre o pictu-
ră în care interferenţa dintre artă şi poezie devine 
fundamentală, iar lirismul – un mijloc esenţial de 
exprimare. Veronica Coteleva Toma îşi constru-
ieşte, astfel, o viziune artistică personală, rezul-
tată dintr-o sinteză echilibrată între studiul atent 
al tradiţiilor şi valorilor plastice naţionale şi uni-
versale, îmbinate cu propria sensibilitate creativă. 
Limbajul său vizual, rafinat şi stăpânit, se distinge 
printr-o armonie subtilă între rigoarea compoziţi-
onală şi vibraţia emoţională discretă, dar profund 
resimţită. 

Poezia vizuală se conturează clar în pânzele 
cu natură moartă.  Lucrarea Lalele (1994), una 
dintre compoziţiile timpurii ale artistei, unde 
tema naturii statice depăşeşte graniţele convenţio-
nale ale genului şi se transformată într-o meditaţie 
sensibilă şi profundă. Prezenţa vie a florilor, reda-
te cu o tentă suavă, pare suspendată între greuta-
tea vazei şi imponderabilitatea strălucirii difuze a 
spaţiului aerat, ce dizolvă graniţele dintre formă şi 
fundal. Un detaliu esenţial, care subliniază subti-
litatea lucrării, este absenţa culorii verzi. În mod 
neaşteptat pentru o compoziţie florală, frunzele şi 
tulpinile nu prezintă nici o urmă vizibilă a acestei 



ARTA  2025270 ISSN 2345-1181

Istoria ştiinţei. Studii interdisciplinare 

nuanţe. În locul ei, artista optează pentru acor-
duri fine de liliachiu, roz pal şi griuri transparen-
te. Această alegere cromatică generează tonalităţi 
vaporoase, care amplifică impresia de imateriali-
tate şi accentuează caracterul liric al compoziţiei. 
Florile capătă, astfel, o valoare simbolică – par a 
fi flăcări fragile într-un timp suspendat, imagini 
ale efemerului. Gestul pictural păstrează o energie 
care aminteşte de Vincent van Gogh (1853–1890), 
însă este filtrată printr-o sensibilitate apropiată de 
cea a lui Pierre Bonnard (1867–1947), în timp ce 
disoluţia formelor în culoare evocă atmosfera pic-
turilor târzii ale lui Claude Monet (1840–1926). 
Lucrarea se înscrie la graniţa evanescentă dintre 
postimpresionism şi un expresionism liric, cu 
valenţe introspective, unde emoţia este înnobila-
tă prin delicateţe. Este transpunerea unei stări, a 
unui gest sincer, în care trăirea lăuntrică devine 
însăşi substanţa formei. Pictoriţa nu urmăreşte o 
simplă redare decorativă a unui buchet, ci evocă o 
apariţie efemeră — un suflu fragil, capabil să lu-
mineze spaţiul şi să atingă privitorul într-un mod 
aproape senzorial.

Aceeaşi predispoziţie poetică, dar exprimată 
într-un registru mai tandru şi mai afirmativ, se 
regăseşte în pânza Buchet (2009). Aranjamentul 
floral luxuriant, evidenţiat printr-un vas ceramic 
simplu, capătă valoarea unei ode vizuale. Dialo-
gul cromatic, de la rozuri delicate la tonuri adânci 
de violet şi bordo, se desfăşoară în acorduri cal-
de, conferind lucrării o expresivitate vibrantă, dar 
echilibrată. Impresia unei energii afirmative, pline 
de viaţă, este susţinută de supleţea gestului pic-
tural şi de pulsaţia materiei picturale, construită 
prin tuşe ample, texturate, care par să redea ecoul 
unei emoţii trăite şi asumate. Lucrarea continuă 
linia florală deja familiară în creaţia artistei, dar 
introduce o notă confesivă. O subtilă deplasare a 
accentului spre un registru afectiv mai intens face 
ca pictura să devină mai directă, iar emoţia – mai 
curajos exprimată. În această evoluţie se contu-
rează o extensie coerentă a sensibilităţii plastice a 
artistei, fidelă unei viziuni care depăşeşte decora-
tivul şi privilegiază tot mai clar expresia sinceră a 
trăirii interioare. Creaţia evocă subtil spiritul pos-
timpresionist, apropiindu-se prin nota poetică de 
concepţia în care culoarea devine purtătoare de 
emoţie, nu doar mijloc de construcţie formală. Pe 
acest fundal, poate fi întrezărită discret, dar esen-
ţial, o afinitate cu lirismul florilor lui Ştefan Luchi-
an (1868-1916), ca o legătură afectivă şi spirituală, 
transpusă în vibraţia materiei picturale.

În continuitatea poeziei picturale, pânza 
Natură statică cu flori (2011) adânceşte expresia 
plastică, aducând o tensiune mai concentrată în-
tre fragilitate şi structură.

Sub aparenţa convenţionalului, lucrarea dez-
văluie treptat o viziune pătrunsă de un lirism re-
ţinut. Buchetul rotund de alstroemeria, pictat în 
tonuri ruginii, aşezat într-o cană turcoaz joasă, 
contrastează subtil cu crinii albi, graţioşi, dintr-un 
vas mai înalt şi deschis la culoare. Cele două pre-
zenţe florale, alăturate pe acelaşi scaun, sunt sur-
prinse într-o ipostază ce aminteşte de un „portret” 
dublu — imagine încărcată de afecţiune şi echi-
libru compoziţional. Opoziţia de forme şi tonuri 
evocă o armonie simbolică între greutate şi deli-
cateţe, între corporal şi efemer. Fundalul auriu, vi-
brant şi stratificat, unifică ansamblul şi potenţează 
subtil tensiunea poetică dintre cele două elemente. 

Compoziţia capătă stabilitate prin trăsături 
monumentale-decorative, susţinute de un stil re-
ţinut de pictură şi o ţesătură cromatică ce evocă 
fineţea unui goblen. Lucrarea îşi afirmă aparte-
nenţa la un limbaj expresionist, cu ecouri postim-
presioniste, vizibile în tuşele scurte şi dense, apli-
cate în straturi succesive. O asemenea abordare 
conferă volum şi ritm suprafeţei picturale, dar şi 
o energie interioară discret controlată. Florile nu 
sunt doar reprezentate, ci par modelate în culoa-
re, iar gestul artistic, atent şi interiorizat, imprimă 
imaginii o calitate tactilă, prin care vizualul devi-
ne aproape senzorial. În această expresivitate reţi-
nută, dar pline de adâncime, se poate intui influ-
enţa decorativismului liric cultivat de Ada Zevin, 
perceptibilă mai ales în jocul subtil dintre orna-
ment şi poezie, între formă clară şi emoţie difuză. 
La Veronica Coteleva Toma, acest tip de decorati-
vism devine un cod personal al feminităţii tăcute, 
al echilibrului interior şi al unei sensibilităţi rafi-
nate, care nu se impune, ci se dezvăluie treptat, cu 
discreţie. În 2013, lucrarea a fost selectată pentru 
publicare într-o revistă de artă contemporană din 
Moscova [1], iar recent – pentru o expoziţie de 
artă contemporană cu genericul „Emoţii efemere”, 
organizată la Giverny, Franţa.

Deşi s-a născut într-un mediu urban, iar 
pânzele sale surprind uneori scene citadine 
(Peisaj urban (2003), Ialta (2008), Casă din Odesa 
(2008) ş.a.) şi compoziţii abstracte (Toamnă 
ruginită (2016)), inspiraţia plasticienei vine, de 
cele mai dese ori, din lumea rurală – un univers 
neprihănit, plin de candoare şi emoţii autentice. 
Afecţiunea ei pentru peisajul pastoral s-a născut 
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încă din copilărie, când vizita satul Sofia din 
raionul Drochia, locul de baştină al tatălui său. 
Contactul nemijlocit cu spiritul naturii i-a lărgit 
orizonturile sufleteşti, determinând-o să picteze 
doar ceea ce rezonează cu fibra sa interioară: un 
drum de toamnă pierzându-se spre o mănăstire, o 
casă modestă cu grădină înflorită, o moară veche 
adormită în lumina apusului, o margine de sat 
sub un cer plumburiu sau insurgenţa unei tufe de 
liliac sfidând un gard. Sunt imagini artistice pline 
de generozitate şi farmec, care oferă privitorului o 
stare de seninătate şi o emoţie de adâncă vibraţie 
sufletească, asemenea unei şoapte a naturii eterne.

Drum spre mănăstire (2004) propune o in-
cursiune vizuală în filonul expresionismului 
est-european, îmbinând gestualitatea picturală 
viguroasă cu o subtilă încărcătură simbolică. Pe-
isajul, construit ca spaţiu al tensiunii existenţiale, 
în care drumul sinuos, natura învolburată şi cerul 
apăsător devin metaforă a unei căutări spiritua-
le dificile. Tuşele rapide, largi, aproape nervoase, 
conferă lucrării o vibraţie intensă, sugerând zbu-
ciumul sufletesc al unei deveniri lente şi pline de 
frământări. Paleta cromatică evoluează subtil de 
la tonuri reci şi sumbre către accente calde, sem-
nalând o schimbare treptată a stării interioare a 
călătorului imaginar. Mănăstirea, aşezată discret 
în depărtare, apare ca un reper al speranţei, o 
promisiune de linişte într-un univers dominat de 
nelinişte şi transformare. Prin această compoziţie, 
autorul transcende genul tradiţional al peisajului 
pentru a propune o veritabilă meditaţie plastică 
asupra drumului iniţiatic, a frământării lăuntrice 
şi a nevoii de transcendere a realului. 

În lucrarea Primăvară (2005), artista surprin-
de nu doar simpla renaştere a naturii.

La o privire atentă, compoziţia dezvăluie un 
obiect de cult discret, ascuns în spatele unui gard 
albastru, axa centrală a picturii, care transformă 
peisajul într-o meditaţie asupra ciclului vieţii şi 
morţii. Peisajul primăvăratic, cu pomi înfloriţi şi o 
atmosferă de reînnoire, contrastează cu prezenţa 
tăcută a crucii – simbol al sfârşitului pământesc, 
dar şi al speranţei în viaţa eternă. Această tensiune 
între efemer şi veşnicie este sugerată de îngrădirea 
subtilă şi translucidă, care lasă să se întrevadă o 
treaptă delicată între două lumi. Lucrarea se re-
marcă prin tuşe rapide, culori pastelate şi o lumi-
nă difuză, ce creează o atmosferă în care visul şi 
realitatea se întâlnesc într-un echilibru fragil. Ar-
tista nu propune o viziune tragică asupra morţii, 
ci o integrează firesc în fluxul etern al naturii.

Deşi limbajul pictural al lucrării Primăvară este 
diferit de cel practicat de Isaac Levitan (1860-1900) 
şi Ştefan Luchian (1868-1916), apropiindu-se mai 
degrabă de un impresionism liric contemporan, 
există o profundă afinitate de spirit: aceeaşi contem-
plare a naturii ca oglindă a destinului uman şi ace-
eaşi sensibilitate în faţa trecerii timpului. Natura de-
vine astfel o mărturisire tăcută a sufletului, aşa cum 
o regăsim în operele acestor mari creatori europeni. 
Prin forţa simplităţii compoziţiei, artista duce mai 
departe această tradiţie, sugerând idei universale 
despre viaţă, moarte şi renaştere, lăsând să se între-
vadă o cărare sensibilă între efemer şi etern.

Printre pânzele cu tematică rurală ale picto-
riţei se numără şi lucrări care ilustrează o viziune 
temperată şi echilibrată asupra peisajului, marcată 
de o sensibilitate discretă şi de o expresie artisti-
că fără o careva forţare a expresivităţii. În tabloul 
Pe malul râului Răut (2007), natura este surprin-
să cu o grijă deosebită prin armonia compoziţiei 
şi echilibrul cromatic, evitând orice gest pictural 
amplificat sau teatral. Peisajul respiră linişte şi 
măsură, sugerând un ataşament profund faţă de 
realitatea imediată. Zi înnorată (2006) propune o 
atmosferă de melancolie blândă, unde paleta es-
tompată şi formele moi susţin un ton interiorizat, 
departe de orice intensificare afectivă. La liman 
(2023), realizată în pastel, aduce o notă de pros-
peţime şi fragilitate. Reprezentarea naturii este 
redată cu subtilitate, prin accente fine şi culori 
vaporoase, păstrând aceeaşi reţinere şi simplita-
te a gestului artistic. Prin aceste lucrări, Veroni-
ca Coteleva Toma construieşte un discurs vizual 
coerent, dominat de lirism moderat şi o atitudine 
contemplativă, fără apel la spectaculos. 

În genul portretului pictoriţa preferă să redea 
chipuri feminine în ipostaze variate, surprinzând 
cu sensibilitate expresii şi stări interioare. Fiecare 
lucrare exprimă o emoţie distinctă: dârzenia şi tă-
ria de caracter în Irina (2003), inocenţa copilăriei 
în Irisha în curte (2007) sau demnitate şi forţa lă-
untrică în Portretul domnişoarei (2012). Se remar-
că o trecere subtilă de la compoziţii mai formale 
şi statice, ca în pânza Irina, către scene mai intime 
şi naturale, ilustrate în Irisha în curte, unde figura 
umană se integrează firesc în mediul înconjurător. 
În lucrarea Svetlana (2004), artista preferă o des-
făşurare compoziţională descendentă, din colţul 
superior drept spre colţul inferior stâng — o di-
recţie asociată în analiza vizuală cu „axa femini-
nă”. Această orientare discretă imprimă imaginii 
o dinamică blândă, menită să evoce fluiditatea şi 



ARTA  2025272 ISSN 2345-1181

Istoria ştiinţei. Studii interdisciplinare 

melancolia, intensificând în acelaşi timp registrul 
introspectiv al reprezentării. Elementul figurativ 
vibrează printr-o pensulaţie liberă, apropiată de 
post-impresionism, unde tuşele vizibile şi paleta 
pastelată creează o atmosferă de nostalgie subtilă. 
Personajul, o femeie cufundată în propriile gân-
duri, este protejată de un palton masiv cu blană, 
metaforă vizuală a izolării emoţionale. Chipul 
Svetlanei, abia schiţat şi lipsit de idealizare, evo-
că fragilitatea interioară, în contrast cu greutatea 
vizibilă a hainei. Această tensiune subtilă vorbeşte 
despre singurătate, resemnare şi protecţie, într-un 
limbaj pictural care refuză dramatismul direct, 
mizând pe sugestie şi poezie plastică. Liniştea 
compoziţiei, accentuată de fundalul estompat şi 
de cromatica rece, invită privitorul să participe la 
intimitatea tăcută a momentului.

Creaţia Veronicăi Coteleva Toma în dome-
niul portretului reflectă o căutare constantă a au-
tenticităţii emoţionale şi a forţei interioare. Artista 
nu urmăreşte o redare fidelă a trăsăturilor fizice, 
ci mai degrabă revelarea caracterului profund al 
fiecărui model. Prin evoluţia subtilă de la sobrie-
tate la intimitate şi de la monumental la liric, por-
tretele pictoriţei surprind cu fineţe complexitatea 
lăuntrică şi frumuseţea lumii feminine.

Manira de lucru a pictoriţei se remarcă prin 
diversitate, oscilând între improvizaţia spontană – 
evidentă în unele portrete sau studii de plein-air 
– şi o premeditare atentă, orientată spre obţinerea 
unei plenitudini a facturii. Pentru a-şi traduce im-
presiile pe pânză, artista explorează diverse mij-
loace picturale de exprimare, orientându-se către 
spiritualizarea structurii plastice şi conferind fe-
nomenelor reprezentate un caracter afectuos. Fie 
prin tuşe vibrante, dinamice sau păstoase, fie prin-
tr-o subtilă metamorfozare a materiei, artista reu-
şeşte să elucideze energia vieţii şi suflul formelor. 
În ceea ce priveşte efectul de „pictură luminoasă”, 
viziunea sa distinctă derivă din fuziunea armoni-
oasă a raporturilor cromatice – fie contrastante, 
fie apropiate – unde integritatea coloristică rezultă 
din impactul controlat al spaţiului aerat. Această 
„referinţă atmosferică” este atent implementată, 
ţinând cont de posibilităţile tehnice ale materialu-
lui: ulei, acuarelă sau pastel.

Pânzele pictoriţei nu urmăresc iluzia realităţii 
obiectelor reprezentate şi nici nu evocă o expresivi-
tate exacerbată. Vibraţiile emergente ale structurii 
picturale, adecvate modelului reflectat, se remarcă 
prin calităţi esenţiale din punct de vedere estetic, 
implicând privitorul într-o lume aparte a imagini-

lor artistice – un univers înălţat poetic şi înnobilat 
cu delicateţea artistei. Prin intermediul operei sale, 
Veronica Coteleva-Toma îşi afirmă prezenţa în ar-
tele plastice contemporane şi contribuie nemijlocit 
la îmbogăţirea patrimoniului cultural naţional.

ANEXĂ
Repere biografice
5 aprilie 1966 — Veronica Coteleva Toma s-a 

născut la Chişinău. 
1977–1981 — Urmează cursurile Şcolii de Arte 

Plastice pentru copii „A. Şciusev” din Chişinău.
1981–1985 — Studiază la Şcoala Republicană 

de Arte Plastice „I. Repin” din Chişinău
1985–1987 — Activează în calitate de pic-

tor-animator la Televiziunea Moldovei.
1992 — Începe să participe la expoziţii repu-

blicane şi internaţionale.
1997–1999 — Activează în calitate de profe-

sor de arte plastice la Liceul Teatral din Chişinău.
2007 — Devine membru al Asociaţiei Artişti-

lor Ruşi din Republica Moldova.
2009 — Devine membru titular al Uniunii 

Artiştilor Plastici din Republica Moldova.
Expoziţii personale au fost organizate la Chi-

şinău (2006, 2007, 2008, 2009, 2014, 2015, 2020) 
şi la Odesa (2009, 2010, 2012).

Lucrările sale au fost achiziţionate de colecţio-
nari particulari din Belarus, Israel, Italia, Moldova, 
România, Rusia, SUA, Turcia, Ucraina şi Ungaria.

BIOGRAPHICAL HIGHLIGHTS
April 5, 1966 — Veronica Toma is born in 

Chişinău.
1977–1981 — Attends the Children’s School 

of Fine Arts “A. Şciusev” in Chişinău.
1981–1985 — Studies at the Republican Sc-

hool of Fine Arts “I. Repin” in Chişinău.
1985–1987 — Works as a painter-animator at 

Moldova Television.
1992 — Begins participating in national and 

international exhibitions.
1997–1999 — Teaches fine arts at the Theatri-

cal Lyceum in Chişinău.
2007 — Becomes a member of the Associati-

on of Russian Artists in the Republic of Moldova.
2009 — Becomes a full member of the Union 

of Plastic Artists of the Republic of Moldova.
Personal exhibitions were organized in Chi-

şinău (2006, 2007, 2008, 2009, 2014, 2015, 2020) 
and in Odesa (2009, 2010, 2012).

Her works have been acquired by private collec-
tors from Belarus, Israel, Italy, Moldova, Romania, 
Russia, the USA, Turkey, Ukraine, and Hungary.
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Rezumat
Tipologia si decorul tiglei de acoperis din Ucraina de Vest

Articolul examinează unul dintre cele mai răspândite tipuri de ceramică – țigla, care a fost utilizată în con-
strucțiile religioase și laice. Studiul unui număr semnificativ de exemplare de pe teritoriul Ucrainei de Vest a per-
mis determinarea principalelor grupuri tipologice și denumiri. Menționăm că, în sec. XV, țigla pentru bisericile 
și Primăria din Lvov era produsă de către olarii locali, mai târziu fiind o perioadă lungă de timp cumpărată peste 
hotare. Abia către finele sec. XIX s-a început producerea ei industrială, aici un rol deosebit avându-l cunoscutul 
arhitect din Lvov, Ivan Levinski, care a fondat în acest scop o fabrică. Împreună cu întreprinderile din Kolomeea, 
Dorohobîci și alte orașe din Galiția, a furnizat produse pentru acoperișurile diferitor tipuri de clădiri. Tipurile de 
țiglă sunt determinate de tehnologia producerii, materii prime, forme și scopul funcțional. Culoarea acoperișului 
depinde de compoziția argilei și metoda de ardere – de la nuanțe galbene deschise la roși și negru. Țiglele uneori 
erau acoperite cu rășină, angobate sau smălțuite. Unele țigle au inscripții în relief în latină sau chirilică (se men-
ționează locul fabricației sau numele proprietarului întreprinderii). Articolul prezintă exemple de clădiri laice 
și încăperi utilitare de la finele sec. XIX cu acest gen de acoperișuri, cercetate de autor în timpul deplasărilor și 
expedițiilor întreprinse la înc. sec. XXI.

Cuvinte cheie: ceramică arhitecturală, țiglă, tipologie, tipuri, decor, scop funcțional.

Summary
Typology and décor of roof tiles from Western Ukraine

This article explores one of the most widely spread types of architectural earthenware, namely roof tiles, 
which were used in constructing religious and secular buildings. Studying a large number of samples from the 
Western Ukraine has allowed the author to single out major typological groups and names of roof tiles. It has to be 
mentioned that in the 15th century roof tiles for churches and the city hall in Lvov were produced by local potters, 
and later they were bought abroad. Only in the late 19th century they started manufacturing roof tiles thanks to a 
renowned Lvov architect, philanthropist and businessman Ivan Levinsky who founded a special factory. Together 
with enterprises from Kolomyia, Drohobych and other cities in Galicia, he supplied his production for setting up 
roofs of various types. Types of roof tiles are determined by the technology, raw stuff, shape and functions. The 
color of roof tiles depends on the composition of clay and the method of its burning, so it differs from light yellow 
to red and black. The roof tiles were sometimes covered with tar, engobing or glazing. Some roof tiles have the 
stamped inscriptions in Latin or Cyrillic letters indicating the place of production or the name of the enterprise’s 
owner. The given article provides some examples of secular and household buildings of the late 19th c. with roof 
tiles that were discovered during the author’s trips and expeditions in the early 21st century.

Keywords: architectural earthenware, roof tiles, typology, kinds, décor, functions.

The roof tiles were a widely spread materi-
al in the construction of religious and secular 
buildings. In the past roof tiles (Polish dachów-
ka, Belorussian дахоўка, German Dachziegel) 
were one of the most effective and long-lasting 
(over a hundred years) roof materials that seems 
to have been used in almost all countries of the 
world, but mostly in Belorussia, Greece, Spain, 
China, Germany, Portugal, Slovakia, Hungary, 
Ukraine, France, Czech Republic etc. This can 
be explained by qualitative characteristics of the 

roof tiles, namely their heat- and frost-resistance, 
i.e. capability to withstand sudden changes in 
temperature, availability of simple materials and 
professionals for making them, as well as con-
siderable demand. Of course, there are certain 
limitations in using roof tiles, in particular the 
height of the buildings (they should not be high-
er than one or two floors) and sufficient strength 
of the wooden construction, since the weight of 
a square meter of roof tiles could reach fifty or 
sixty kilos.
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Types of roof tiles can be differentiated ac-
cording to several parameters, namely raw stuff, 
manufacturing techniques and functions. The col-
or of roof tiles depends on the composition of clay 
and the method of burning, so it varies from light 
yellow to red and black. In order to protect a build-
ing from precipitation roof tiles were sometimes 
covered with tar, oleoresin, engobing or glazing. 

It proves interesting to trace chronological 
introduction of the roof tiles into construction 
sphere in various countries of the world and to 
compare it to their history in western Ukraine. 
Therefore, this construction material has been 
manufactured since the 7th c. in France, and it 
looked like fish scale, having an old and wide-
spread type of a wooden roof called shingled roof 
as a prototype [Божко 2011: 43]. In Europe in the 
11th c. there were roof tiles called “a monk and a 
nun” which spread in the Crimea over some cen-
turies and got a name of “the Tatar roof ”. Since 
the 15th c. the roof tiles arriving from China and 
Japan were called “Dutch” in different countries 
of the world. In the 1840s Germany was manu-
facturing roof tiles with grooves, whereas France 
was producing “Marseille roof tiles” and “Polish 
roof tiles” [Божко 2011: 43]. “Marseille roof tiles” 
are characterized by a sophisticated relief stamp 
on the back of them resembling a bee, a rooster, 
a lion, a horse, a turtle, a Maltese cross, a spade, a 
star, a card sign of spades etc. 

Grooved roof tiles, or the so-called “Tatar 
roof tiles” were widely spread all over Ukraine and 
particularly in the west. These items had a shape 
of two halves of a frustum, which were arranged 
in two rows on a solid wooden base: the lower row 
roof tiles were set with the concave side up, while 
the upper row ones had the concave side down 
and covered the edges of the lower row roof tiles. 
Till the turn of the 19th and 20th cc. this type of 
roofs was produced with presses, but when me-
chanical production of the roof tiles of various 
shapes started in England, it spread to other coun-
tries as well. 

According to “The Chronicles of Lviv” a con-
stant threat of fires back in the 15th c. made the 
City Council take drastic measures in roof poli-
cy, i.e., to replace shingled roofs with safe roof 
tiles. Therefore, in 1491 city authorities signed 
an agreement with a local potter Mykolay to pro-
duce roof tiles for the city hall and other build-
ings [Gębarowicz 1957: 155]. There is evidence 
that for a thousand items the potter had to get “a 

kopa and six groschens” [Zubrzycki 1844: 125]. In 
the same year not only the city hall, but also the 
Roman Catholic Cathedral was covered with roof 
tiles (1504), later – the Powder Tower, which is a 
monument of fortification buildings in Lviv (built 
in 1522–1537, reconstructed in 1556–1557), and 
some towers of the city walls. This smart decision 
proved a huge advantage of roof tiles over the 
shingled roof during the big fire in 1527, since 
the above-mentioned buildings survived in the 
city and so did some other residential houses like 
Jan Broda’s “tower house” [Zubrzycki 1844: 125]. 
At that time Lviv potters covered their ceramic 
roofs with multi-color glazing [Gajerskі 1970: 75]. 
Thus, in the 1539−1540s the Magistrate ordered 
to use yellow and green roof tiles (the documents 
give us a name of a potter Jan Anioła).

There were several types of roof tiles on the 
Powder Tower, namely 1) big terracotta tiles in 
the shape of a rectangular plaque rounded at the 
bottom (39.7x17.5х1.9  cm); 2) similar smaller 
tiles (37.8х14.8х1.1 cm); 3) rectangular tiles with 
yellow glazing on the top half (32х15.5х1.3 cm); 
4) similar tiles with the brown glazing; 5) similar 
tiles with one trapeze-shaped side and partial 
dark brown glazing; 6) frustum-shaped tiles, or 
the so-called “husaky” (male geese) (49 х 16.5 х 
2.2 cm). Therefore, roof tiles were terracotta and 
polychromatic, i.e. almost half of the tile was 
covered with yellow, green or brown glazing (one 
can see them in MEC). On certain roof tiles one 
can come across stamped Latin numbers or Latin 
letters, double circles, “nets”, more rarely some 
indistinct inscriptions (MEC). It seems probable 
that in the first half of the 16th c. this roof material 
was arranged in the shape of sophisticated 
geometrical patterns. Fig. 1−3.

Roof tiles, also called “kiramida”, were used 
in 1559 to cover the Assumption church in Lviv. 
It is widely known that in around 1586 a potter 
named Ivan Liaska was producing roof tiles for 
one of Lviv Roman Catholic churches [Gajerski 
1970: 74]. Roof tiles from the Bernardine Ro-
man Catholic Church in Lviv (1600–1630) were 
also terracotta and glazed ones (among numer-
ous fragments we can come across green, yellow 
and blue glazing (MEC). The Armenian church in 
Lviv was partially covered with green and yellow 
roof tiles as well.

The color of the chosen roof tiles sometimes 
gave a second name to the building, for example, 
due to red roof tiles the Theatine order monastery 
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(founded in 1524) was called “the red monastery”. 
It has to be mentioned that the majority of church-
es and residential buildings in Lviv were covered 
with shingled roofs. In the late 16th c. shingles got 
considerably more expensive and local pottery 
was not developed enough, so the authorities had 
to buy roof tiles abroad, particularly in the Czech 
Republic and Austria for quite a long time.

In the 16−17th cc. roof tiles were used in west-
ern Ukraine to cover castles as well. Light and dark 
blue roof tiles called “bobrivka” were covering the 
castle in Ternopil (founded in 1540; TRMLL). 
The bottom of such roof tiles is smoothly round-
ed, while the top was unglazed and had a special 
ledge for its safe arrangement on the roof. Fig. 4.

There are two types of roof tiles from Zhovk-
va castle (constructed in 1594−1606): 1) tiles with 
one part sharpened and resembling a spade, cov-
ered with thick green or yellow glazing; 2) tra-
peze-shaped tiles covered with dark blue glazing 
(MZCZ). Similar fragments of the roof tiles were 
found on the territory of the Vyshnevetski castle 
(the castle was first mentioned in the 15th c.) (VP 
NR “CTR”). Fig. 5−6.

Production of roof tiles in western Ukraine 
is closely connected with the corresponding con-
struction business of Polish potters who were 
manufacturing such tiles in the 17-18th cc. [Kotula 
1956: 81]. These roof tiles served as not only a nec-
essary construction element, but also performed 
certain decorative functions. Thus, some data 
claim that in 1612 a large Bernardine monastery 
(1476) in Przeworsk was covered with flat green 
glazed roof tiles, and some roof tiles had a white 
background, tin-like glazing and blue-colored dé-
cor with motifs of the net and rosettes. It seems 
quite interesting that the roof tiles were arranged 
into patterns with large crosses. Some samples of 
roof tiles (“husaky”) from the same Roman Cath-
olic church date back to 1610.

Flat roof tiles from the Reformers Roman 
Catholic church and monastery (1630) in Biecz 
had three types: terracotta tiles, green- and brown-
glazed ones (later they were used to cover the 
posts of monastery walls). The original shape of 
“husaky” was underlined with small curved birds’ 
necks and their opened beaks [Kotula 1956: 61].

Similar to those from Biecz, fragments of flat 
18th c. roof tiles have been found in former loca-
tions of synagogues and the Bernardines Roman 
Catholic church in Rzeszów, and those tiles could 
have been arranged in patterns on the roofs. The 

workshop producing them in the second half of 
the 18th c. could have been located in Głogów, 
since many fragments were discovered on the ter-
ritory of a former local brickworks, constructed 
in the second half of the 18th c. [Kotula 1956: 84].

For a long time, there were workshops pro-
ducing flat roof tiles in Medyna. In 1820 such a 
roof appeared on the local Dominican Roman 
Catholic church [Kotula 1956: 87]. In the early 
20th c. flat roof tiles were arranged on the roof of 
a Roman Catholic church in Urzejowice in Prze-
worsk district. They were of two types – narrow 
rectangular tiles with a triangular side or the tiles 
covered with green or brown glazing. In general, 
these roof tiles were “thick, heavy and very un-
even”, and the workers needed a lot of time arrang-
ing them on a roof [Kotula 1956: 87]. Therefore, it 
was expensive and the roof tiles were rarely used.

In Halychyna roof tiles became widely spread 
in the 1880s, as expensive transportation expens-
es influenced high prices of the material (we know 
that in Wien it cost 4 cents, whereas in Lviv the 
price reached 85 cents) [Гранкін 2011: 67]. In 
1888 the price of shingled roof and roof tiles al-
most equaled. A famous architect, professor and 
philanthropist Ivan Levynskyi (1851−1919) start-
ed manufacturing roof tiles in Lviv. In 1891 he 
founded a brick factory and also manufactured 
roof tiles and tiles from artificial stone (the fac-
tory was initially called “Levynskyi and compa-
ny”, since 1900 − “The factory of artificial stone 
and roof tiles. A mortgage bank”). These roof tiles 
(33.5х18.5  cm) had different shapes (elongated 
and rounded on one side), colors (white, grey, 
black, red, dark red, green, and yellow) and struc-
ture (terracotta, multi-colored mat or covered with 
transparent glazing) [Івашків 2021: 18]. Fig. 7.

A Jewish hospital in 8 Rapoporta street in 
Lviv can serve as a perfect example of combining 
colorful façade bricks on the walls with patterned 
polychromatic roof tiles on the dome. “Painted 
and burned roof tiles” from I. Levynskyi’s facto-
ry were represented on a construction exhibition 
(Lviv, 1892) and big local exhibition (Lviv, 1894) 
[Листи з вистави 1894: 1]. We can see roof tiles 
produced on that factory on many buildings in 
Lviv even now.

In the early 20th c. there were seven large and 
several dozens of smaller factories manufacturing 
roof tiles in Halychyna [Шмагало 2005: 174]. At 
that time they were also produced in Stryhantsi 
(Ivano-Frankivsk region) [Харитон 2012: 5], and 



ARTA  2025278 ISSN 2345-1181

Istoria ştiinţei. Studii interdisciplinare 

on A. Benchur’s enterprise in Stryi (Lviv region) 
[Ґранкін, 2010: 68–69]. Simultaneously there were 
two large manufactures for roof tiles: the First lo-
cal roof tile factory and a network of H. Slavin-
skyi’s enterprises and his industrial and devel-
opment Union of steam factories in Drohobych 
(Lviv region; the inscription “DROGOBYCZ” on 
roof tiles), Horodok (Lviv region; there was a mu-
nicipal steam brickworks that also produced roof 
tiles with the inscription in Polish “PAROWA 
CEGIELNIA MIEJSKA / W GRÒDKU JAGIEL-
LOŃSKIM” (meaning “a municipal steam brick-
works in Grodek Jagielloński”), Khodoriv (Lviv 
region; the inscription “K.  V.  CHODORÒW” 
on roof tiles) and Rzeszów (now Poland) [Spigel 
1910: 588]. In the 1910s there was a discussion 
about building a large roof tile factory for five mil-
lion pieces a year in Rohatyn in Ivano-Frankivsk 
region, since there were significant resources of 
good-quality clay [Korespondencya z Rogatyna 
1911: 285].

The roof tile factory in Kolomyia was 
I.  Levynskyi’s biggest competitor in that sphere. 
At first, they manufactured smoked roof tiles with 
the inscription “FABRYKA DACHOWEK W KO-
LOMYI”; NMFAHP). In the 1888–1890s the head 
of Kolomyia pottery school Valerian Krytsinskyi 
started producing multi-colored hand-made roof 
tiles and we can still see them on one of the villas 
in the city. A new head of the school Oleksandr 
Klimashevskyi continued V. Krytsinskyi’s work. A 
bit later, in 1895 a roof tile factory was opened in 
the city right after the railroad crossing in Kosa-
chiv, and it could produce up to five million red, 
white, yellow and green roof tiles a year [Баран, 
Олійник 2016: 244]. Fig. 8.

After 1910 two businessman’s sons-in-law 
ran the factory and in 1929 they were even award-
ed for their work, but in time of WW2 both the 
factory and the family suffered a lot. In the 1940s 
there appeared Kolomyia union of roof tile and 
brick factories, while in 1957 all the three brick-
works in Kolomyia merged into one large enter-
prise [Баран, Олійник 2016: 245].

On flat roof tiles (the so-called “beaver’s tail”) 
dating back to the late 19th-early 20th cc. one some-
times could come across stamps resembling a 
chicken leg, a triangle with “a tail” or letters “K. Т” 
or “K. Т. 1”. The latter refers to the history of a roof 
tile and brick factory belonging to the owner of 
Sataniv (Khmelnytsk region) Klymentyna Tysh-
kevych (1856−1921) [Полюхович: 2015].

In the 1930s, a renowned potter Osyp Bilo-
skurskyi (1883−1943) tried to encourage amateur 
potters to make roof tiles. He even published a 
manual describing the techniques for produc-
ing hand-made roof tiles [Білоскурський 1930: 
20−43]. The author of the book claimed that roof 
tiles production required “easily melted” clay. On 
the example of various types of roof tiles (“Tatar”, 
“Dutch”, “karpivka” and “stitchlike” ones) the ce-
ramist not only described steps of making these 
items, but also paid attention to shapes, equip-
ment and arrangement techniques.

In 1939, there were about 1700 roof tile en-
terprises in Ternopil region with almost 9,000 
employees. When the village Ustia in Borshchiv 
district, Ternopil region was part of Poland they 
produced roof tiles with a Polish inscription “Tar-
nowianka”, and now they still cover almost a half 
of village roofs. Roof tiles were also made in Bu-
chach district in the same region. In the 1920s, 
Przemysl (now Poland) was another center for 
manufacturing roof tiles in Nadsiannia region. 

In the 1930s, in Boikivshchyna there was an 
enterprise manufacturing earthenware roof tiles 
at first and then concrete ones (Nyzhankovychi, 
Blaustein’s brickworks; Strilky) [Івашків 2020: 
1119]. In the 1960s roof tiles were made in Khyriv 
(potter Hradobenko), Voiutychi and Slokhyna. 
In Slokhyna this manufacture existed up till the 
1990s [AEI ASU. F.1, c. 475, sh. 43].

In the 1930s people in Pokuttia bought roof 
tiles called “a skull” in Kolomyia [AEI ASU. F.1, 
c. 738, sh.   28−30]; and there are data about a 
house from 1935 in Pylypy. There still is a 1920s 
house with roof tiles in Myshyna [AEI ASU. F.1, 
c. 738, sh. 45], in Velykyi Kliuchiv it dates back to 
1927–1928, a house of 1857 (?) with red and black 
roof tiles in Tyshkivtsi of Horodenka district and 
a house of 1877 covered with roof tiles that were 
manufactured in Kolomyia (as we know from the 
corresponding stamped inscription in Polish). In 
the early 21st c. the tiles are still in a good con-
dition, and we can see them on henhouses, wells 
and oil mills (a house of 1927 from Hannusivka); 
[Івашків 2017: 652−653]. Fig. 9.

As mentioned before, roof tiles as a material 
for covering roofs was popular in many countries. 
In some of them (the Czech Republic, Hungary, 
Croatia and Romania) city and village councils 
still adhere to “a special roof tile culture”. In 1910 
there were whole streets in Old Taban (Hunga-
ry) with “Tatar” roof tiles covering the buildings 
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[Будапештские 1985: 146]. The city authorities in 
Dubrovnik (Croatia) still carefully observe an old 
tradition. In the northern part of Romania (Tran-
silvania) old roof tiles (on some buildings there are 
combinations of various types) can be seen now on 
different religious and residential buildings.

At the same time unique roof tiles on sin-
gle- and double-storied houses in Shanghai will 
very soon remain intact only in expositions and 
funds of museums, since old buildings are fre-
quently demolished in the city center. The author 
herself witnessed such a tendency during her trips 
to China in 2015−2018. Chinese roof tiles have a 
long history and evolved during the reign of many 
dynasties. Their compositional structure, pre-
dominantly smoked ones, accentuated one of the 
sides. It was like “a mirror” reflecting vegetative 
and animalistic motifs (SM, HMSP) (Fig. 10)

The décor of Japanese 6th-8th cc. roof tiles is 
based on numerous variations of the motif of an 
immersed multi-petal rosette. The front of oth-
er forms, namely a large slightly curved tile and 
a flat one, is decorated with winding twigs with 
rosettes, leaves or rows of dots. On a fragment of 
one tile we can see an image of a beetle, on anoth-
er one there is a fantasy creature. (Fig. 11).

Therefore, the given article analyzes major 
stages in the development and specificity of using 
roof tiles on buildings of various types in Western 
Ukraine. For a long time, the craft of roof tiles has 
been an integral part in constructing religious and 
secular buildings. In the 15th−18th cc. Lviv potters 
made roof tiles, but they were not able to produce 
enough of them, so shingled roofs dominated. 
However, a considerable increase in the price of 
this material and constant fires urged city author-
ities to order roof tiles from abroad. In the late 19th 
c. Ukrainian entrepreneurs started manufacturing 
roof tiles themselves. Thus, an architect and busi-
nessman Ivan Levynskyi opened a roof tile factory 
together with his colleagues in Lviv. The factory 
enjoyed great popularity in the city and the sub-
urbs. In the late 19th – early 20th cc. roof tiles were 
also produced in Kolomyia, Drohobych, Stryi, 
Khodoriv, Horodok, Sataniv, Ustia and other cit-
ies and villages. In Soviet times this roof material 
was mostly made in kolgosp, radgosp and small 
municipal enterprises. In her business trips and 
expeditions in the early 21st c. the author of the ar-
ticle came across numerous buildings in the cities 
and villages in Western Ukraine that were covered 
with roof tiles dating back to the late 19th – early 

20th cc. Moreover, it seemed important to analyze 
types of roof tiles, to single out major peculiarities 
of décor, stamped inscriptions etc. and to intro-
duce roof tiles into research field. Analogies with 
roof tiles from other countries gave the author the 
opportunity to determine local and common fea-
tures of this roof material.
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cal Lore

Archival sources
AEI ASU. F.1, c. 475, sh. 43.
AEI ASU. F.1, c. 738, sh.  28−30.
AEI ASU. F.1, c. 738, sh. 45.
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Fig. 1−3. A roof tile. 16th c. (from the Powder Tower in Lviv). MEC.

Fig. 4. A roof tile. 16th c. (from the castle in Ternopil). 
TRMLL.

Fig. 7. Roof tiles. 19th c. I. Levynskyi’s factory in Lviv. Fig. 8. A roof tile. 19th c. Kolomyia pottery school. 
NMFAHP.

Fig. 5−6. A roof tile. 16th c. (from the castle in Zhovkva). 
MZCZ.
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Fig. 9. A house of 1935 and a well covered with roof 
tiles. Pokuttia (the author’s photo from an expedition 

in 2013)

Fig. 10. Roof tiles. 5th – 8th cc. China. ІМС.

Fig. 11. Roof tiles. 6th – 8th cc. Japan. KHM.
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Cetatea Chilia. Aspecte istorico-arhitecturale,  
autor Mariana Șlapac

Căutarea și descoperirea orașelor dispărute este 
un vis al istoricilor și arheologilor din toate timpu-
rile și de pe toate meridianele, de la Troia lui Homer 
și Atlantida lui Platon, până la Sicambria și la capita-
lele fostelor regate medievale din Asia de Sud-Est și 
America de Sud. La noi este destul să amintim ora-
șul Helios al geților din Câmpia Munteană „vizitați”  
de Alexandru Macedon în 335 î.d.Hr., capitalele lui 
Dromichaites și Burebista, Kreuzburg al Cavalerilor 
Teutoni din Țara Bârsei în 1225, Vicina dunăreană 

și cetățile Milcovia și Crăciuna din sudul Moldo-
vei. Chilia («Troia românească», un calificativ vădit 
exagerat) face și ea parte din această categorie, dar 
paradoxal, amplasarea ei aproximativă pe teren nu 
a rămas necunoscută.  Căci, așa cum dovedește, în 
urma unei analize critice a tuturor izvoarelor edite și 
inedite cunoscute până astăzi, autoarea acestei cărți, 
avem nu mai puțin de patru locații propuse speci-
aliștilor: Chilia Veche și Chilia Nouă pe de o parte, 
Vâlcovul și Periprava pe de alta. 

Mariana Șlapac se înscrie astfel într-o adevărată 
pleiadă de arhitecți interesați de istoria disciplinei lor 
(cam puțini, din păcate, dar de mare valoare), pro-
fesioniști care au adus contribuții importante la cu-
noașterea monumentelor mai ales religioase, dar și 
laice din România: George Balș (1868-1934),  Nico-
lae Ghica-Budești (1869-1943), George Matei Can-
tacuzino (1899-1960), Grigore Ionescu (1904-1992), 
Gheorghe Curinschi Vorona (1925-1996), plus isto-
ricii Gheorghe (Tamino) Cantacuzino (1937-2019) 
și Ionel Cândea (n.1949) ş.a., ca să amintim doar pe 
cei mai cunoscuți, mie cel puțin. Interesul deosebit 
al lucrării de față este integrarea obiectului de stu-
diu – cetatea și orașul Chilia-Licostomo în evoluția 

lor istorico-arhitecturală – în disciplina castelologiei 
militare, prea puțin dezvoltată la noi până recent, și 
care își găsește aici o solidă aplicare pe teren. Este 
vorba în special de cetățile din Moldova, pe care 
autoarea le studiază de câteva decenii începând cu 
Cetatea Albă (1998) și continuând cu cetățile medi-
evale din toată Moldova în secolele XIV-XVI (2004), 
cetățile bastionare din secolele XVII-XIX (2016) și 
în sfârșit, last but not least, castelologia comparată, 
studiu asupra arhitecturii de apărare a Moldovei în-
tre Occident și Orient (2020). 

Cartea despre Chilia reprezintă deci încununa-
rea unor eforturi de cunoaștere și înțelegere a arhi-
tecturii militare moldovene în cadrul raporturilor 
dintre Orient și Occident, o dimensiune proprie a 
acestei țări românești în contrast izbitor cu sărăcia 
izvoarelor și a monumentelor similare din Muntenia 
medievală. Moldova și-a păstrat zestrea de cetăți din 
secolele XIV-XVI, cele mai importante fiind, desigur, 
cele de pe Nistru de la Hotin la Cetatea Albă care au 
înfruntat veacurile și războaiele cu vecinii de la Răsă-
rit și de la Miază-Zi. In acest context, Chilia benefici-
ază acum de o monografie pios închinată aniversării 
a 125 de ani de la publicarea lucrării de tinerețe a lui 
Nicolae Iorga  Studii istorice asupra Chiliei și Cetății 
Albe apărută, așa cum se precizează pe foaia de titlu 
(singura valabilă), în 1899. 

Discuția localizării cetății și orașului medieval 
constituie materia primului capitol în care găsim 
definiția exactă a complexului de așezări urbane 
portuare alcătuit din câteva localități cu funcții bine 
definite: militare, administrative, comerciale, de de-
pozitare, etc., situate pe segmentul navigabil al bra-
țului Licostomo (în grecește „gura lupului”, de unde 
și toponimul Vâlcov, de la „lup”  în slavă) – Chilia. 
Ceea ce impresionează de la bun început este bogă-
tia surselor și bibliografia în mai multe limbi pe care 
le-a folosit autoarea, o documentație exhaustivă și 
cu atât mai meritorie cu cât nu neglijează nici cele 
mai rare și/sau curioase lucrări pe această temă.

Urmează un capitol tratând Contextul istoric 
în care istoria Chiliei este reconstituită din epoca 
bizantină și genoveză până la cea otomană și rusă 
cu aceeași acribie și recurs la totalitatea surselor cu-
noscute până astăzi. Cu o concluzie importantă, dar 
care ar merita să fie nuanțată după noi cercetări în 
arhivele otomane: „Dominația otomană (din 1484) 
a pus capăt prosperității Chiliei și Cetății Albe”. Cele 
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două cetăți-orașe au rămas un timp etape impor-
tante pe drumurile comerciale care legau Asia de 
Europa de nord („drumul moldovenesc”) și dru-
mul spre Brașov-Buda-Viena către Europa Centrală 
și de Sud. Pierderea lor s-a „răsfrânt negativ asupra 
sistemului defensiv moldovenesc, dar și asupra în-
tregii economii a țării”, scrie pe bună dreptate Ma-
riana Șlapac, dar rolul lor a fost preluat de Brăila în 
cazul Țării Românești (ocupată de turci în 1538) și 
de Galați care a devenit principalul port dunărean 
al principatului Moldovei. Atacată și prădată de ca-
zaci și de tătari în secolele XVII și XVIII, ocupată 
în mai multe rânduri de armatele rusești, Chilia a 
fost anexată de Rusia împreună cu toată Moldova 
de răsărit (rebotezată Basarabia) în 1812, retroceda-
tă Moldovei după înfrângerea din războiul Crimeii 
(cel dintâi, al doilea fiind încă în curs) și aruncată în 
aer la 1856 odată cu revenirea Bugeacului (județele 
Cahul, Ismail și Bolgrad) la patria mamă.

Deși s-au făcut vinovați de distrugerea cetății, 
rușii ne-au lăsat o cantitate importantă de planuri, 
schițe și vedute ale Chiliei în secolele XVIII și XIX, ca 
și turcii, de altfel care au reparat (proiect important 
de reconstrucție din 1794 datorat unui inginer fran-
cez) și folosit cetatea până când au pierdut-o definitiv. 
Aceste documente, multe inedite sau prea puțin cu-
noscute, puse în valoare de autoare și comentate cu 
erudiție și competență, formează materia capitolului 
III (Cetatea de piatră a Chiliei) și revelă aspectul iniți-
al al citadelei Chiliei: a fost construită foarte probabil 
de arhitecți italieni în secolul al XIV-lea după mo-
delul castellum-ului romano-bizantin. Marile lucrări 
de fortificare întreprinse de Ștefan cel Mare în 1479 
(anul când încheie o pace de scurtă durată cu Maho-
med al II-lea a cărui moarte a dus la redeschiderea 
ostilităților) au ridicat o centură exterioară de zid 
pe un teritoriu de 7,5 hectare, ca și la Cetatea Albă. 
S-au creat astfel patru cetăți în interiorul noii incinte 
corespunzând curții civile (adăpostea comunitatea 
orășenească), curții de mijloc (zonă tampon) și curții 
garnizoanei, iar în centrul curții citadelei (sau curtea 
comandamentului militar) era ultimul azil al între-
gii piese defensive. Ansamblul astfel fortificat „atestă 
sursa lui bizantină – vestita cetate a Constantinopo-
lului, unul din cele mai importante „difuzoare” de 
informație arhitecturală militară în lumea bizantină”, 
o perfectă ilustrare a conceptului  „Byzance après 
Byzance” creat de Nicolae Iorga. Cetatea avea 22 de 
turnuri purtând nume pitorești ca Turnul Sângeros, 
Turnul Fetei, Turnul Elefantului, care îi permite au-
toarei să facă o instructivă incursiune în istoria mili-
tară și artistică a acestui mamifer, și altele. 

Foarte interesant este excursul legat de Turnul 
Arapului care era situat aproape de o moschee pur-
tând același nume și care poate fi atribuit sau dedicat 
unui mare demnitar otoman, eunucul negru (etio-
pian/abisinian) Mehmed Aga Habesi însărcinat cu 
paza haremului imperial în vremea sultanului Mu-
rad al III-lea (1574-1595). Acest înalt personaj pri-
mea în 1589 terenurile din jurul actualului Ismail 
pentru a popula și organiza întreaga regiune bântu-
ită de tâlhari și „zurbagii”, terenuri pe care a fondat 
în același ani orașul Mehmedabad, devenit ulterior 
Ismail. Aceste evenimente permit două observații: 
numele sub care erau cunoscuți etiopienii apare în 
Moldova la câțiva ani dupa moartea marelui eu-
nuc (1590), mai precis în 1619 cu Lupu Hăbășescu. 
Acesta, deși probabil mai întunecat la piele, era ro-
mân get-beget căci fiii lui se numeau Ion și Grigore. 
In niciun caz nu era un descendent al marelui eunuc 
negru care prin definiție nu putea avea copii, deși 
miniaturile contemporane  îl reprezintă cu barbă, 
ornament pilos absent de pe fața acestei categorii de 
persoane. 

O a doua constatare face parte din memoria co-
lectivă și a intrat în folclorul moldovean. Faptele, po-
vestite de A.A. Ilin-Tomici și reproduse de Mariana 
Șlapac, relatează o scenă de bătălie din războiul ru-
so-turc de la 1787-1791 când un ofițer rus, căpitanul 
Hripunov, dând brusc pinteni calului, a fost salvat de 
la moarte de un subofițer care a ucis pe soldatul turc 
ce-i amenința viața pe la spate. După cum relatează 
un martor ocular:

„În curând turcii au fost înfrânți și victoria a fost 
a noastră. Coborându-ne de pe cai, ne-am adunat ca 
de obicei într-un cerc; am început să râdem de felul 
cum a plecat Hripunov. «Da», a răspuns acesta, «tur-
cul blestemat mai că nu mi-a tăiat gâtul». – Atunci 
toți au pufnit în râs : «Ce fel de turc! Arap mai ne-
gru ca tăciunele!»  Hripunov nu a vrut să creadă, dar 
deoarece nu eram departe, ne-am pornit să vedem. 
Când am ajuns, Hripunov a strigat: «La naiba! Mi 
s-a părut alb ca făina»”. Acest fapt a stârnit râsul tu-
turor și a devenit proverb: „Arapul alb ca făina”.   

 Proverbul a fost probabil cunoscut de Ion 
Creangă care a utilizat acest oxymoron în povestea 
lui Harap Alb. Iată unde poate duce, între altele, lec-
tura acestei cărți bogată în informații și documente 
de toate felurile, cu o ilustrație abundentă și variată. 

		  Matei CAZACU, 
doctor în istorie,

Centrul Naţional de Cercetări Ştiinţifice 
(C.N.R.S.),  Paris, Franţa
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Arta şi activismul din Republica Moldova în revista „Arta”  
din România

Ediţia recentă a revistei Arta din România 
dedicată unei problematici stringente, aduce în 
prim-plan relaţia complexă dintre artă şi activism 
în spaţiul pruto-nistrean. Revista ARTA — publi-
caţie de arte vizuale a Uniunii Artiştilor Plastici 
din România — a apărut în perioada socialis-
tă între 1954–1993, şi-a întrerupt apariţia între 
1993–2010 (cu o scurtă reluare în 2000–2001), a 
fost relansată în 2010, fiind în prezent editată de 
UAP, cu sediul redacţional în Bucureşti.           

Sub genericul Arta şi activismul din Republi-
ca Moldova (Numărul 65-66), publicaţia scoate 
în evidenţă interacţiunile dintre creaţia artistică 
şi mişcările de rezistenţă, explorând multiplele 
dimensiuni ale activismului artistic şi impactul 
acestuia atât în perioada sovietică, cât şi în cea 
postsovietică. Apariţia editorială pune în lumină 
aspecte ale artei şi activismului din fosta RSS Mol-
dovenească, devenită ulterior Republica Moldova, 
marcând o legătură între trecutul cultural şi trans-
formările contemporane.

Revista Arta fondată în 1954, a fost un reper 
cultural în spaţiul românesc şi o sursă rară pentru 
comunitatea artistică basarabeană, însăşi repre-
zentând un exemplu de rezistenţă culturală în-
tr-un context de restricţii (cenzura) artistice. 

În perioada totalitarismului regimului co-
munist, Arta funcţiona ca un „activism tăcut” în 
RSSM oferind acces indirect la dezbateri estetice 
şi la tendinţele artei vizuale din România. Lectu-
ra revistei, putea fi percepută ca un gest subtil de 
apropiere de cultura română şi cea occidentală, 
fără a reprezenta însă o formă directă de opoziţie 
politică.

Publicaţia, alături de emisiunile Europei Libe-
re, o sursă de informare alternativă şi un spaţiu de 

respiraţie pentru mediul artistic basarabean din 
RSSM, într-o perioadă în care contactele directe 
cu scena artistică europeană erau sever limitate de 
regimul sovietic. Revista Arta a constituit un re-
per cultural major din anii ‘50-’90, prin abordarea 
fenomenului artei vizuale româneşti şi semnala-
rea curentelor internaţionale, oferind o „fereastră 
culturală” către tendinţele artistice contemporane 
şi mişcările de avangardă. Deşi aliniată la direc-
tivele ideologice ale statului, Arta a găzduit peri-
odic materiale despre artişti inovatori care, în li-
mitele sistemului, au reuşit să depăşească normele 
impuse.

Realismul socialist domina scena artistică 
din RSSM, negând curentele moderne occidenta-
le şi punând la index operele unor artişti români 
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de renume precum Nicolae Grigorescu şi Ştefan 
Luchian. În această perioadă de cenzură şi control 
ideologic, accesul la publicaţii şi albume de artă 
modernă din afara URSS era aproape imposibil, 
iar cărţile din România erau etichetate ca „mate-
riale antisovietice”1. Puţinele exemplare ajunse în 
Chişinău nu erau agreate în RSSM pentru etalare 
şi răspândire publică, devenind, însă o sursă preţi-
oasă de documentare, inspiraţie şi rezilienţă. 

În RSSM, artiştii au trebuit să navigheze între 
conformarea la realismul socialist, promovat ca 
doctrină oficială, şi dorinţa de a explora liberta-
tea creativă. Cu toate acestea, artiştii din RSSM au 
găsit modalităţi de a accesa şi asimila influenţe-
le curentelor artistice moderne, deseori pe căi de 
„contrabandă pe sub masă”, inclusiv prin interme-
diul revistei bucureştene Arta.

Astfel, Arta a devenit un barometru al feno-
menului artistic contemporan din România, dar 
şi indirect, din RSSM, ulterior Republica Moldo-
va, relevând şi evaluând scena cultural-artistică şi 
oferind perspective critice asupra artei. 

Volumul actual, publicat sub egida Uniunii 
Artiştilor Plastici din România şi coordonat de 
subsemnata Valeria Barbas, dr. (artistă, curatoare) 
şi Tatiana Fiodorova (artistă, curatoare) explorea-
ză dimensiunile interconectate ale relaţiei artă-ac-
tivism. Acesta include perspectiva „lucrătorilor 
culturali – ca agenţi ai schimbării” conform vi-
ziunii T. Fiodorova şi diverse „aspecte ale relaţiei 
arta-activism-putere în RSS Moldovenească (anii 
’60-’80)” urmărite de V. Barbas în conceptul de 
coordonare. Corpul teoretic al publicaţiei cu refe-
rire la subiectul artei şi activismului convenţional 
cuprinde două segmente temporale distincte:
1.	 Perioada sovietică a RSSM (anii ’50-’91), 

marcată de cenzură şi control ideologic strict. 

1	 În perioada 1970, cărţile româneşti erau clasificate drept 
„materiale antisovietice” şi confiscate de KGB pe baza 
instrucţiunilor Biroului Politic al CC al PCM (Biroul  Po-
litic al CC al PCM; KGB RSS Moldovenească, iar decrete-
le lui I. Bodiul din anii ’60–’70 formalizau interdicţia de 
circulaţie a acestor texte. A se vedea: Biroul Politic al CC 
al PCM. Instrucţiuni privind combaterea influenţei ideo-
logiei burghezo-naţionaliste româneşti. F. 51, inv. 34, d. 45. 
AOSPRM, Chişinău, 1970; KGB RSS Moldovenească. Ra-
port asupra confiscării literaturii româneşti. F. 2, inv. 1, do-
sar 324. AOSPRM, Chişinău, 1970–1972; CC al PCM. Ho-
tărâri privind pătrunderea literaturii româneşti în RSSM. 
F. 51, inv. 31, d. 12. AOSPRM, Chişinău, 1965–1970; 
Ministerul Învăţământului al RSSM. Ordin nr. 234/1973. 
Arhiva Naţională a R. Moldova, Chişinău, 1973, Decrete 
şi circulare interne ale lui Ivan Bodiul (Prim-secretar CC 
PCM, 1961–1980) AOSPRM, f. 51, inv. 34, d. 45.

2.	 Perioada postsovietică a Republicii Moldo-
va (1991 – prezent), care analizează transfor-
mările culturale şi sociale generate de tranzi-
ţie. 
Nr. 65-66 al revistei se deschide cu imaginea 

pe copertă a acţiunii Citius, Altius, Fortius de Pa-
vel Braila, un performcance la Stadionul Republi-
can din Chişinău în 2019, care imprimă un vector 
investigărilor ştiinţifice, dar şi celor vizuale.

Având o echipă de autori formată din critici 
consacraţi, istorici de artă, dar şi tineri cercetă-
tori, volumul de faţă se structurează pe mai multe 
compartimente:

•	 Dosar: Studii analitice şi articole de sinteză;
•	 Portofolii: Profiluri dedicate parcursului cre-

ativ al artiştilor;
•	 Cronici: incursiuni în Expoziţii din România 

şi Expozitii internaţionale;
•	 Interviuri şi recenzii de carte; In memo-

riam.
Importanţa ediţiei rezidă în faptul că pentru 

prima data mişcării culturale independente, al-
ternative i s-a oferit un spaţiu de reprezentare şi 
reflectare prin prisma complexităţii fenomenului 
nonconformist în artă şi activism, de a evoca rea-
laţia contradictorie cu puterea în perioadele isto-
rice prin care a trecut RSSM/ R. Moldova.

Condiţiile şi „perspectivele” de existenţă în 
mediul artistic din RSSM „modelate conform 
directivelor Partidului Comunist, cu impunerea 
realismului socialist” sunt elucidate în corpul 
teoretic coordonat de subsemnata, incursiunea 
în anii ’50-’80, având drept focus relevarea „for-
melor incipiente”  de activism artistic: „Perioada 
anilor ’50-’80 din RSSM, vizată în compartimen-
tul de faţă, reflectă lupta între controlul ideologic 
şi libertatea creativă atât a artiştilor, cât şi a ac-
tiviştilor şi a criticilor vremii. În contextul unei 
dictaturi comuniste, relaţia dintre artă, activism 
şi putere a constituit un aspect important al eco-
sistemului cultural local, catalizând procese ar-
tistice/ sociale de rezilienţă. Mediul cultural ar-
tistic s-a divizat în diverse paliere de relaţionare 
cu puterea” [ a se vedea p. 5-7]. „Dosarul actual 
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din revista ARTA conţine documente şi mărturii 
care reflectă procesul de formare a unei societăţi 
democratice în Republica Moldova prin influenţa 
activă a artiştilor şi activiştilor ca agenţi ai schim-
bării şi transformării” menţionează T. Fiodorova, 
relevând mai cu seamă transformările culturale 
din perioada postsovietică [p. 4-5]. 

În timp ce mulţi pictori şi-au adaptat viziu-
nea artistică cerinţelor regimului, alţii, precum 
Mihail Grecu, Valentina Rusu Ciobanu sau Ana-
tol Grigoraş au găsit modalităţi subtile de opozi-
ţie. Marginalizaţi şi criticaţi pentru «formalism», 
aceştia au reuşit să integreze influenţe din şcoala 
de la Barbizon şi curente post-impresioniste în 
lucrările lor, explorând tehnici inovatoare şi teme 
nonconformiste.

Un exemplu emblematic este Valentina Rusu 
Ciobanu, ale cărei creaţii reflectă o rezistenţă des-
chisă la ideologia oficială, analizate în detaliu de 
criticul de artă Constantin I. Ciobanu în “Citate 
din istoria artei în interpretarea Valentinei Rusu 
Ciobanu”. Autorul consemnează: „merită să ac-
centuăm faptul că Valentina Rusu Ciobanu – cu 
mult inainte de discuţiile postmoderne privitoa-
re la intertextualitate, la legitimitatea aproprierii 
citatelor, la reevaluarea noţiunii de originalitate 
şi la disocierea netă a mesajului artistic în text şi 
metatext – utiliza deja extragerea unor citate din 
arta mondială pentru a le retopi în noul context al 
propriilor opere originale [ a se vedea p. 28-31].

Alte personalităţi, scriitori şi critici de artă, pe 
vremuri au plătit un preţ personal pentru curajul 
lor, fiind constrânse să părăsească locul de muncă 
ca urmare a presiunilor ideologice. Un exemplu în 
acest sens este criticul de artă Ludmila Toma, care 
a suferit pentru curajul său de a releva contextul şi 
creaţia pictorului Mihail Grecu, un pionier non-
conformist al opoziţiei din arta sovietică a RSSM. 
L. Toma a fost „nevoită” să plece de la Academia de 
Ştiinţe a Moldovei în anii ’80, unde activa în calitate 
de cercetător ştiinţific [ a se vedea articolul „Mihail 
Grecu în lupta pentru libertatea creaţiei” p. 22-27].

Opera artistului plastic Anatol Grigoraş a 
fost valorificată şi elucidată relativ recent în isto-
ria artelor din Basarabia (abia în 2022!), graţie in-
vestigărilor autoarei Eleonora Brigalda, doctor în 
studiul artelor, care a identificat şi a documentat 
opera pictorului din colecţiile publice şi private, 
ulterior contextualizând şi reconstituind parcur-
sul biografic şi creativ al artistului în premieră 
în monografia sa (Editura Arc, 2022). Articolul 
„Anatol Grigoraş – un pictor al rezilienţei în cli-

matul sovietic” reflectă destinul artistului, care „a 
întâmpinat provocări din cauza devierilor sale de 
la ideologiile artistice predominante”. Autoarea 
consemnează: „Înfruntarea directivelor comunis-
te şi angajamentul faţă de exprimarea artistică în 
afara mainstreamului certifică faptul că demersul 
lui Anatol Grigoraş – pictor moldovean din um-
bra sistemului, rămane un capitol important în is-
toria artei Republicii Moldova (...) Deşi artistul nu 
a fost venerat de sistem şi nici nu s-a ambiţionat 
să realizeze expoziţii personale, iar lucrările sale, 
în mare, au fost trecute cu vederea de comisiile de 
achiziţii de stat. Opera artistului actualmente este 
risipită în mare parte” [ a se vedea p. 32-37 ].

Un aspect important al perioadei postbelice 
este relaţia activist-putere remarcată în formele 
incipiente de (art)activism în anii ’50-’70. Primele 
acţiuni de protest antisistem, quasi-artistice, din 
perioada postbelică sunt identificate de Teodor 
Ajder, care trece în revistă diverse manifestări/ 
iniţiative sociale de protest de grup şi indivduale 
ce configurează un „hăpănism moldovenesc” (ter-
men utilizat de T. Ajder). „Hăpăniştii” au desfăşu-
rat multiple acţiuni de protest, implicând aspecte 
creativ-artistice, fără a cunoaşte, de facto, despre 
acţionism, performance, happening etc. şi nei-
dentificându-se drept artişti [a se vedea p. 8-20].

Perioada anilor ’80 este marcată şi de apari-
ţia unuia dintre  primele exemple ale complexelor 
sculpturale de influenţă postmodernistă - Rugina 
& Co, cunoscută şi cu titlul Rja v cinah (Ржа в 
чинах în limba rusă) realizată de arhitectul Ni-
colai Ischimji şi sculptorul Valerii Moşcov. Cer-
cetătoarea Ana Marian, menţionează: “Datând 
din anul 1986, această manifestare, unică de fe-
lul său în aspectul exprimării unui protest social 
deschis contra birocraţiei, ia forma unui complex 
din obiecte din metale ruginite, ce redau „uzura” 
aparatului de stat comunist  [a se vedea articolul 
„NICOLAI ISCHIMJI Rugina & Co şi modelarea 
spaţiului”  p. 43-45]”.
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În articolul „Vântul schimbării. Unde fuge 
artistul?” autoarea Tatiana Fiodorova-Lefter face 
referinţă la transformările din viaţa cultural-artis-
tică din perioada premărgătoare căderii URSS, şi 
debutul anilor ’90, trecând în revistă evenimente-
le expoziţionale din Chişinău de impact precum: 
„Căutare” (1989), „Я + Я + / ЕУ + ЕУ+ “ (1990) 
şi „Expoziţia de artă non-obiectivă” (1991), orga-
nizate de grupul de iniţiativă format din Mihail 
Şevelkin, Valerii Maşkov şi Serghei Popovsky,  ex-
poziţia de grup „Expoziţia pe asfalt”, 1994, iniţiată 
de Ştefan Sadovnikov ş.a., majoritatea având loc la 
VDNKh (în prezent complexul Moldexpo). [a se 
vedea p. 32-48].

Anumite procese şi aspecte ale primului de-
ceniu de după căderea URSS sunt configurate de 
criticul Vladimir Bulat, care face referinţă la im-
pactul în viaţa artistică de la Chişinău a expoziţiei 
personale a pictoruui Iurie Horovski (din vara lui 
1990). Or,  Vl. Bulat mai remarcă „Dacă la debutul 
deceniului de după prăbuşirea comunismului ca 
sistem politic în acel spaţiu puteam identifica un 
singur fenomen distinct, reprezentat de un artist 
alergic la tot ce reprezenta inregimentare, normă, 
clişeu sau fenomen definibil: este vorba despre 
deja regretatul Mark Verlan (1963-2020). [a se ve-
dea p. 46-49]”.

Aceste manifestări performative de opoziţie 
au pregătit terenul pentru conturarea ulterioară a 
unor mişcări/colective artistice profesioniste sub-
versive, care au încercat să submineze ideologiile 
oficiale. Grupul „Fantom” au creat opere care au 
contestat oficialitatea ideologică a regimului şi au 
promovat alternative la discursul comunist domi-
nant. Aceştia au organizat reuniuni, expoziţii ne-
oficiale şi evenimente culturale alternative la cele 
ce urmau, dogmatic, directivele politicii oficiale. 
Odată cu colapsul URSS, tot mai posibil a deve-
nit legitimarea fundamentării dimensiunilor artei 
contemporane independente în proaspăt-inde-
pendenta Republică Moldova (inclusiv prin lan-
sarea şi activitatea  Centrului pentru Artă Con-
temporană KSA:K, or. a Asociaţiei Oberliht).

Rolul iniţiativelor culturale independente în 
procesul democratizării spaţiului public din Re-
publica Moldova din deceniul doi şi mai cu seamă 
a Asociaţiei Oberliht  (debutul anilor 2000) este 
evidenţiat de Marina Paladi şi Vladimir Us: „Aso-
ciaţia Oberliht a luat naştere din necesitatea im-
perativă de a coagula comunitatea artiştilor emer-
genţi şi de a le oferi alternative viabile de expunere 
şi perspective de viitor. In primii ani, Oberliht a 
desfăşurat multiple activităţi, cu participarea pro-
fesioniştilor locali şi internaţionali, stabilind noi 
platforme de expunere şi facilitând implementa-
rea proiectelor de artă contemporană. Alegand să 
activeze în interiorul unui sistem educaţional şi 
cultural invechit, şi în lipsa oportunităţilor şi ini-
ţiativelor de stat, membrii asociaţiei au urmat o 
cale lungă de autoeducare şi profesionalizare” [a 
se vedea p. 50-55].

Fenomenul artei şi activismului în deceniul 
„oligarhic” (2009-2019) este conturat de Vitalie 
Sprînceană: „Pentru scena culturală, deceniul este 
important pentru că marchează epoca consolidă-
rii unui mic sector cultural independent, relativ 
autonom faţă de instituţiile şi infrastructura cul-
turală de stat(...). Autorul menţionează mai multe 
initiative şi spaţii noi, mişcări artistice şi activiste 
(Apartamentul Deschis, squat-ul Centro 73 de la 
Muzeul Zemstvei, Parcul Zaikin, Occupy Guguţă, 
grădinăritul urban de Lilia Nenescu, reabilitarea 
Scuarului Cehov, Teatru-Spălătorie, Platzforma, 
Coaliţia Sectorul Cultural Independent etc.) şi 
conchide că: „Comparativ cu perioada 2001-2009, 
sectorul cultural independent a devenit mai vizi-
bil, mai vocal. Colaborarea acestuia cu grupurile 
de activişti (şi emergenţa mişcărilor de artivişti) 
a amplificat vocea acestuia” [a se vedea p. 56-60].

Arta critică în Moldova în perioada 2009-
2019 este relevată de Teodor Ajder sub titlul suges-
tiv„Lucitori şi lucitoare. Protestatari şi Protestata-
re”, autorul face referinţă la „performance”-urile 
lui Anatol Mătăsaru, „jelaniile” Varvarei Zingan, 
la dezbotezătorii Oleg şi Ghenadie Brega, coliba 
lui Tudor Pânzari, Occupy Guguţă, la importanţa 
mediatică a Revistei la PLIC şi activităţea asocia-
ţiei Oberliht, la acţiuni şi inervenţii în spaţiul pu-
blic realizate de Ghenadie Popescu, Pavel Brăila, 
Victor Ciobanu ş.a.  Potrivit lui Ajder: „Fără ex-
cepţie, intre 2009 - 2019 persoanele implicate în 
arta critică din Moldova au redescoperit impor-
tanţa colaborării, a aliaţilor din alte domenii, şi a 
importanţa agorei. Au fost generate iniţiative cu 
impact major asupra identităţii locuitorilor Mol-
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dovei, deşi multe dintre problemele pe care le-au 
scos în evidenţă artiviştii nu au fost soluţionate” [a 
se vedea p. 61-69].

Compartimentul Portofolii îl vernisează ar-
ticolul „Traumafelia” semnat de Olivia Niţiş, in-
vestigând discursul complex al artistului Valeriu 
Schiau, în  experienţa traumei aproape obsesivă 
fie în pictură, desen, fie în instalaţie, obiect sau 
video art. Printre artiştii elocvenţi ai artei con-
temporane din Republica Moldova, reprezentanţi 
ai generaţiei născuţi în anii ’70, se numără Pavel 
Brăila şi Ghenadie Popescu, al căror discurs îm-
bină aspectele artistice, sociale şi conceptuale. O 
viziune inedită asupra creaţiei lor este prezentată 
prin prisma unui „jurnal care nu a fost scris nicio-
dată” de Vlad Morariu despre Pavel Brăila şi o in-
cursiune „hidrografică” realizată de Moni Stănilă 
asupra Râuri.md a lui Ghenadie Popescu.

Relaţia dintre artă şi activism în RSS Mol-
dovenească şi ulterioara Republică Moldova a 
evoluat într-un context tensionat, caracterizat de 
adaptare, rezistenţă şi contestare. În regimul dicta-
torial, arta a devenit atât un instrument de confor-
mare la presiuni ideologice, cât şi o formă subtilă 
de opoziţie. Revista Arta reflectă aceste dinamici, 
promovând lucrări ale artiştilor contemporani 
care explorează constrângerile sociale şi contestă 
paradigmele rigide, în timp ce analizează raportul 
dintre individ şi sistemele politice. In extenso, am 
spera că reflectarea unor zone rămase în umbră a 
fenomenului artistic contemporan moldav îşi va 
găsi continuitatea în numerele ulterioare ale Re-
vistei Arta din România.

Valeria BARBAS, 
doctor în studiul artelor şi culturologie, 

Institutul Patrimoniului Cultural
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Arta preistorică în spațiul românesc. Autor:  Rodica Ursachi, 
doctor în studiul artelor, Facultatea Arte Vizuale și Design, 

UPSC

În monografia Arta preistorică în spațiul ro-
mânesc, elaborată de către Rodica Ursachi, sunt 
oglindite pe larg procesele de apariție și dezvol-
tare a artei din cele mai vechi timpuri în spațiul 
românesc. Fiind o lucrare de sinteză, monografia 
înglobează rezultatele cercetărilor științifice rea-
lizate de către cercetători pe parcursul ultimelor 
decenii. 

Monografia este structurată în compartimen-
tul introductiv, trei capitole, încheiere, bibliografie 
și lista operelor incluse în carte. Lucrarea conține 
un volum de 176 de pagini, text și imagini.

În primul capitol Constituirea filonului ar-
tistic în epoca de piatră autorul descrie primele 
manifestări artistice ale omului din spațiul carpa-
to-danubiano-pontic valorificând mostrele depis-
tate în perioada respectivă. Sunt analizate imagini 
și statuete zoomorfe, antropomorfe, ceramica de 
toate categoriile și ansamblul decorului și orna-
menticii acestora. La acest compartiment se face 
accent pe cele mai vechi culturi ce au perindat 
spațiul românesc: cultura din neoliticul timpuriu 
Starcevo-Criș, cultura Ceramicii liniare, cultura 
Boian, cultura Vădastra, cultura Hamangia, cultu-
ra Gumelnița și cultura Cucuteni-Tripolie. Autorul 

evidențiază substratul axiologic, caracterizat prin 
piese plastice de ordin artistic și ideatic. 

 Foarte importante sunt anexele ce țin de 
acest capitol unde autorul expune tabelar: perioa-
dele artei preistorice, tipurile de artă, caracteristi-
cile artei preistorice, tematica picturilor rupestre, 
tratarea plastică și rezolvarea compozițională a 
imaginilor, particularitățile, tipologia și decorul 
ceramicii neolitice, motivele ornamentale și sem-
nificațiile lor, tipologia statuetelor zoomorfe și 
antropomorfe etc. La finele primului capitol sunt 
reliefate elementele ce țin de domeniul arhitec-
turii și construcțiilor (temple, sanctuare, cetăți, 
locuințe, morminte ș. a.), compartiment care ar 
cere o tratare mai amplă. Oportune sunt anexele 
tabelare ce expun tipologia formelor arhitecturale 
și materialele de construcție.

Capitolul II Caracteristici artistico-estetice 
ale obiectelor din epoca bronzului relevă evoluția 
civilizației umane din arealul carpato-danubi-
ano-pontic, marcat de culturile: Glina, Cernavodă 
I-III, Coțofeni, Monteoru, Tei, Verbicioara, Gârla 
Mare-Cârna, Noua, Coslogeni și Sabatinovka. În 
urma investigațiilor realizate în perioada exami-
nată autorul studiului monografic evidențiază, 
prin intermediul pieselor și obiectelor descoperi-
te de arheologi, perioada tranziției de la cultura 
prelucrării pământului (epoca neolitică) la cultura 
prelucrării metalelor neferoase (epoca bronzului) 
și manifestarea acestei epoci prin influențe cultu-
rale cu alte regiuni în baza dezvoltării meșteșu-
gurilor și comerțului. Este bine descrisă apariția 
obiectelor din cupru, bronz, aur executate în teh-
nica ciocanitului la rece, a turnării și în matrițe 
(arme, podoabe, unelte de lucru, unelte de cult 
etc.). Sunt bine analizate: forma pieselor, tehnica 
de execuție, ansamblul decorativ și ornamental.

Ultimul capitol Tendințe artistice în epoca fie-
rului descrie două perioade mari: Hallstatt și La 
Tene, perioade a epocii fierului care se divizează la 
rândul său în mai multe etape. Fiecare fază a epo-
cii fierului este amănunțit descrisă conform tutu-
ror caracteristicilor, implicit și sub aspect artistic. 
Autorul studiului, specifică faptul că, în perioada 
epocii Hallstatt au loc mari transformări sociale, 
politice și economice pentru societate. Toate eces-
tea au favorizat evoluția practicii prelucrării fieru-
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lui. Concomitent sunt edificate cetăți, așezări for-
tificate, sanctuare de cult, morminte etc. O atenție 
aparte în text se acordă obiectelor din metal cu 
valoare artistică: brățări, inele, oglinzi, fibule, vase 
ș. a. În detalii este descrisă decorația, ornamentica 
și destinația obiectelor. Riguros sunt tratate vase-
le de ceramică din perioada Hallstatt (castroane, 
urne, cupe, căni ș.a.), analizate din punc de vedere 
a culorii decorului și formei.

Perioada LaTene, pe lângă descrierea de către 
autor a obiectelor din metal, un spațiu aparte este 
rezervat sculpturii monumentale, stelelor-idoli și 
prelucrării decorative a metalelor prețioase. Ul-
timele prezintă oglinzi, pumnale de tip akinakes, 
statuete, coliere, cercei, brățare, aplice vestimenta-
re, coifuri ș.a., fiind expuse în paralel și conotațiile 
simbolice ale imaginilor. 

În urma investigațiilor autorul studiului 
susține că, un rol important pentru dezvoltarea 
activității grupului tipologic dominant local, se 
datorează contopirii culturii grecești, scitice și a 

popoarelor învecinate care au îmbogățit substan-
țial arta autohtonă a geto-dacilor.     

Materialul textual al studiului monografic 
Arta preistorică în spațiul românesc, oglindește 
amploarea proceselor creative ce s-au produs în 
cultura artistică pe parcursul perioadei investi-
gate, prin caracterul vast al analizei științifice a 
fenomenelor creative ce au avut loc în perioada 
de referință. Analiza profundă a operelor de im-
portanță prin care se reliefează caracterul evolu-
tiv și ascendent al culturii românești, prezință o 
contribuție valoroasă a autorului în studiul arte-
lor, inclusiv din Republica Moldova. Studiul mo-
nografic va servi drept suport relevant atât pentru 
cercetători, cadre didactice și studenți ai instituți-
ilor de profil. 

        Vitalie MALCOCI,
doctor în studiul artelor,
conferențiar universitar,  

Institutul Patrimoniului Cultural
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Moștenirea artistică a sculptorului Alexandru Plămădeală.  
85 de ani de la trecerea în neființă a sculptorului

Potenţialul artistic înalt al marelui sculptor 
al Basarabiei interbelice, Alexandru Plămădea-
lă (1888-1940) a marcat arta plastică autohtonă, 
amprenta lui edificatoare resimţindu-se până în 
prezent. Trecerea de la formele artei ţărănești la 
înaltele standarde ale artei universale a devenit 
posibilă datorită căutărilor teoretice și practice ale 
maestrului, care, alături de predecesorii săi Teren-
tie Zubcu și Vladimir Ocușco, a reușit să aducă 
întreaga artă academică universală spre asimilare 
tinerilor talente din Basarabia. Studiile lui Ale-
xandru Plămădeală au început la cursurile de artă 
de la Școala Comunală de Desen din Chișinău, 
condusă de Vladimir Ocușco, apoi, în anii 1912-
1916, au continuat la Școala de Pictură, Sculptură 
și Arhitectură din Moscova, unde i-a avut în cali-
tate de profesori pe Serghei Volnuhin și Konstan-
tin Korovin. Revenind la Chișinău, în 1918 și în 
1919, fiind numit în funcţie de director al Școlii de 
Arte Plastice, el se va autoperfecţiona încontinuu, 
îndrumând tânăra generaţie de plasticieni.

Una dintre cele mai remarcabile laturi ale 

activităţii sale în calitate de sculptor este aportul 
său la constituirea portretului sculptural ca gen al 
artelor plastice în perioada interbelică. Până la el, 
portretul sculptural se atestă în arta basarabeană 
doar ca parte a chipurilor din troiţele populare 
moldovenești, realizate în lemn și piatră. Modela-
te stilistic divers, dar cu o alură a artei primitive, 
troiţele moldovenești păstrau farmecul unor re-
prezentări medievale, deși, la începutul secolului 
XIX, ele tind spre modelele renascentiste, cum 

este, spre exemplu, Troiţa de la Jeloboc. Meritul 
lui Alexandru Plămădeală constă în asimilarea 
cunoștinţelor temeinice ale școlilor rusești, româ-
nești și occidentale, în ceea ce privește tehnicile de 
execuţie, modelarea volumetrică și aprofundarea 
în domeniul anatomiei plastice.

La fel, nudul sculptural, practic inexistent în 
arta medievală a Ţării Moldovei, dar și portretul 
sculptural, ambele lucrate în ronde-bosse, au fost 
aduse spre a fi studiate de tinerii plasticieni de la 
Școala de Belle-Arte din Chișinău. Cunoștinţele 
temeinice în domeniul nudului sculptural au fost 
acumulate de Alexandru Plămădeală în perioada 
studiilor sale la Moscova, școala de sculptură de 
acolo fiind fundamentată pe realizările europe-
ne clasice în acest domeniu. Informaţii și lecţii 
de artă preţioase au fost însușite de sculptor și în 
timpul călătoriilor sale de durată prin Europa, în 
timpul cărora el a vizitat muzee, ateliere de cre-
aţie și a văzut numeroase monumente de artă. 
Pe tot parcursul vieţii sale, lucrând încontinuu 
și schiţând mereu nuduri și portrete, Alexandru 
Plămădeală și-a conturat propriul stil de mode-
lare și desen, ajungând la nivelul marilor maeștri 
europeni, creaţia sa devenind ulterior parte inte-
grantă a școlii de sculptură românești, ale cărei 
valori au fost promovate de el. La Școala de Be-
lle-Arte, condusă de el, studiul nudului era apro-
fundat prin asimilarea construcţiei scheletului și 
a musculaturii omului, prin asimilarea tehnicilor 
de desen și modelare în materiale proprii genului 
sculpturii clasice.

Pentru a ilustra realizările originale ale lui 
Alexandru Plămădeală în domeniul portretului 
este îndeajuns să menţionăm schiţele Portretul 
Valentinei Tufescu (1930, cărbune pe hârtie), Fată 
cu pălărioară (1930, cărbune pe hârtie) sau came-
lia Portretul domnișoarei Zalkind din Riga (1916, 
marmură). Sunt concludente în acest sens Portre-
tul Olgăi Plămădeală (1924, lemn) și Portretul lui 
Bogdan Petriceicu Hasdeu (1936, ghips patinat).

Nudurile create de sculptorul Alexandru Plă-
mădeală, cum ar fi Stânca (1928, ghips  patinat), 
Schiţă (1930, lemn) sau Sapho (1934, lemn) sunt 
mărturii elocvente ale spiritului său creator și cu-
tezător.

În același context, menţionăm și Bustul lui 
Alexe Mateevici (1933, bronz patinat) de la Cimi-
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tirul Armenesc din capitală, operă care constituie 
o deosebită realizare în domeniul sculpturii fune-
rare.

Nu putem să nu amintim aici de cea mai cu-
noscută operă a lui Alexandru Plămădeală din 
domeniul sculpturii monumentale, și anume Mo-
numentul lui Ștefan cel Mare și Sfânt din Chișinău 
(1928, bronz, piatră de Cosăuţi), în care detaliile 
portretistice ale voievodului, inspirate de portre-
tele votive din mănăstirile moldovenești medie-
vale, modelarea veridică a statuii lui în haine de 
epocă și atributele credinţei (crucea) și ale celui 
de luptător pentru valorile creștinismului (spada) 
sunt realizate la un nivel artistic înalt.

Astfel, Monumentul lui Ștefan cel Mare și 
Sfânt din Chișinău în interpretarea sculptorului 
nostru a devenit prima mostră de artă monumen-
tală din Basarabia interbelică, fiind un exemplu 
elocvent de măiestrie și care a deschis cale și altor 
manifestări sculpturale de for public, ce se înscriu, 
filă cu filă, în istoria artelor plastice moldovenești.

Personalitatea și creaţia lui Alexandru Plă-
mădeală s-a aflat în repetate rânduri în atenţia 
criticilor de artă autohtoni. Astfel, se remarcă 
memoriile Olgăi Plămădeală, soţia sculptorului, 
A.M. Plămădeală. Viaţa și activitatea (amintiri) 
(Chișinău, Editura Cartea Moldovenească, 1965, 
în limba rusă) și studiul semnat de Sofia Bober-
naga și Olga Plămădeală cu titlul Alexandru Plă-
mădeală (Chișinău, Editura Literatura artistică, 
1981). La creaţia lui s-a referit și criticul de artă 
Tudor Braga în studiul său Alexandru Plămădeală 

din seria Mari maeștri ai secolului XX (Chișinău, 
Editura ARC, 2007). O contribuţie semnificativă 
la perpetuarea în timp a creaţiei sculptorului este 
culegerea de articole, unite într-o singură carte 
și îngrijită de criticul de artă Vasile Malaneţchi, 
Alexandru Plămădeală, un promotor al frumuseţii 
clasice (Chișinău, Editura Știinţa, 2020). Având în 
vedere aceste studii, considerăm că tematica lega-
tă de aportul valoric al lui Alexandru Plămădeală 
în arta și cultura Moldovei nu este epuizat și va 
constitui, cu siguranţă, subiectul unor studii cri-
tice și în viitor. 

În concluzie, remarcăm faptul că moșteni-
rea artistică a sculptorului Alexandru Plămăde-
ală include un întreg palmares de realizări, cum 
ar fi constituirea genurilor portretul și nudul 
sculptural, îndrumarea și formarea profesională a 
unei generaţii noi de artiști plastici la Școala de 
Belle-Arte din Chișinău (astăzi Colegiul de Arte 
Plastice Alexandru Plămădeală), întemeierea Pin-
acotecii municipale din Chișinău și dotarea aces-
teia cu o colecţie impunătoare de opere de artă și, 
nu în ultimul rând, profesarea genului sculpturii 
funerare și întemeierea genului sculpturii de for 
public, care era reprezentat până la el doar prin 
bustul lui Alexandr Pușkin al sculptorului rus 
A. Opekușin, edificat în 1885 și care se află și as-
tăzi în Grădina Publică din Chișinău.

Ana MARIAN, doctor în studiul artelor,  
Institutul Patrimoniului Cultural



ARTA  2025294 ISSN 2345-1181

Aniversări

Aniversarea a 60 ani de activitate a Departamentului Arhitec-
tură - istorie, destin și valoare a Școlii de Arhitectură din Re-

publica Moldova, Universitatea Tehnică a Moldovei 

Facultatea Urbanism și Arhitectură
Scurt istoric
Școala de Arhitectură din cadrul Universității 

Tehnice a Moldovei are o istorie și parcurs acade-
mic remarcabil, fiind inregistrată în 1964 odată cu 
întemeierea Institutului Politehnic „S. Lazo” din 
Chișinău (actualmente UTM), cu denumirea de 
Catedra Arhitectură şi Construcţii Inginereşti, în 
cadrul Facultății de Inginerie și Construcții. Pri-
ma admitere la specialitatea Arhitectură a avut loc 
în anul 1965. Arhitectul Viktor Smirnov în anii 
1965-1974, a exercitat funcția de șef de catedră, 
numit prin ordinul rectorului Institutului Politeh-
nic „S. Lazo”, prof. univ., dr. hab., Sergiu Rădăuța-
nu (Figura 1, 2) [1, 5]. 

Pe parcursul anilor, Catedra Arhitectură, in-
titulată în prezent Departamentul Arhitectură, 
a cunoscut multiple modificări de titulatură și 
structură organizatorică. În componența sa, De-
partamentul Arhitectură a cuprins programul de 
studii integrate 0731.1 Arhitectură (1965-2025) și 

programul 0731.6 Arhitectură peisajeră și ame-
najarea spațiilor verzi, redenumit în Arhitectură 
Peisajeră (2021-2024), ulterior fiind transferat în 
cadrul Departamentului Urbanism și Design Ur-
ban (figura 3).

Arhitectura este liantul dintre creativitate, 
inginerie și artă

Școala de Arhitectură – Departamentul 
Arhitectură, din cadrul Universității Tehnice a 
Moldovei, Facultatea Urbanism și Arhitectu-
ră, marchează șase decenii de activitate, în care, 
anual, sunt înmatriculați tineri talentați, motivați 
și orientați spre creativitate. Acest spațiu acade-
mic constituie un mediu propice în care viitorii 
arhitecți își pot manifesta imaginația, pot cerce-
ta și experimenta continuu, generând noi idei și 
soluții pentru realizarea proiectelor și creațiilor 
proprii, adaptate provocărilor contemporane. 
De-a lungul ultimilor ani, programul de studii 
0731.1 Arhitectură a evoluat simțitor în activita-
tea de formare a specialiștilor în domeniu. De-

Fig. 1, 2. Profesorii Catedrei Arhitectura – V. Smirnov, B. Morgun, N. Iamșcicova, E. Bognibov [1].

 Fig. 3. Dezvoltarea catedrei, Departamentului Arhitectură 1965-2025 [1, 3, 6].
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partamentul Arhitectură pregătește specialiști de 
o înaltă cultură artistică, capabili să activeze în 
domeniul cercetării și proiectării de arhitectură, 
restaurării arhitecturale, arhitecturii de interior 
și urbanismului, formând viitori lideri de opinie, 
capabili să răspundă exigențelor secolului al XXI-
lea (Figura 4, 5, 6) [1-5].

Astăzi, misiunea Departamentului Arhitec-
tură fundamentată pe obiective și strategii univer-
sitare spre asigurarea unui proces didactic realizat 
prin prisma inter-pluri și transdisciplinarității, 
centrat pe student, menit să asigure educabilului 
un mediu favorabil în dobândirea competențelor 
profesionale generale și specifice, având în vedere 
complexitatea domeniului de specialitate. În acest 
context, pregătirea profesională îmbină cunoș-
tințele teoretice cu abilitățile practice, specifice 
arhitecturii, promovând totodată valorile morale, 
etice și estetice, iar aceaste realizări sunt posibile 
doar prin dedicație, multă pasiune, vocație și ge-
nerozitate.În prezent, școlile prestigioase de arhi-
tectură din lume, precum și cea de la Chișinău, 
prin programul studii integrate de Arhitectură, 
FUA, UTM, pune accent pe practica şi teoria arhi-
tecturii contemporane, promovând sintagma pro-
iectare activă în serviciul comunității, orientată pe 
funcționalitate, confort, durabilutate și sustenabi-
litate ecologică. Iar absolvenții de azi, arhitecții 
de mâine să vină cu o nouă abordare, capabili să 
genereze un fundament comun pentru un dezi-
derat devenit imperios necesar pentru Republica 
Moldova (Figura 7, 8, 9) [1, 3, 6].

În anul 2025, la aniversarea a 60 de ani de 
la înființare (1964–1965–2025), Departamentul 

Arhitectură – Școala de Arhitectură din cadrul 
Universității Tehnice a Moldovei se afirmă ca un 
veritabil hub de creativitate, caracterizat printr-un 
mediu academic eterogen, cu un potențial semni-
ficativ de dezvoltare și experimentare în domeniul 
arhitecturii și al urbanismului, prin oportunitățile 
tehnice și tehnologiile moderne oferite studenți-
lor-arhitecți. De asemenea, menționăm că pro-
cesul educațional este asigurat de cadre didactice 
notorii, cu reputație națională și internațională, 
teoreticieni și practicieni și este completat prin 
activități extracurriculare desfășurate la nivel na-
țional și internațional: stagii de practică de inițiere 
în profesie, ateliere de creație, activități de releveu, 
restaurare, proiectare de arhitectură și design, 
participarea în proiecte academice și de cercetare, 
la conferințe, expoziții etc. Universitatea Tehnică 
a Moldovei asigură mobilitatea academică atât 
a studenților cât și a profesorilor prin semnarea 
unor acorduri bilaterale Erasmus+, oferindu-le 
posibilități pentru schimb de experiență și bune 
practici educaționale la universități internaționa-
le. La UTM putem interacționa cu o comunitate 
diversă de studenți internaționali și autohtoni in-
teresați de domenii precum: arhitectură, ingine-
rie, urbanism, design, conservare și restaurare a 
monumentelor de patrimoniu etc. [2].Un loc dis-
tinct în activitatea Departamentului Arhitectură 
este îndeplinit de către valoroasele cadre didactice 
din țară și străinătate, profesori şi conferenţiari 
universitari, doctori în ştiinţe, care, de-a lungul 
anilor ghidează și inspiră tinerii studioși, formând 
specialiști de înaltă calificare în ariile de compe-
tență ale arhitecturii (Figura 10).

Fig. 4, 5, 6. Rectorul UTM, Viorel Bostan, dr. hab., prof. univ., profesori și absolvenți  
a Departamentului Arhitectură [3, 5].

Fig. 7, 8, 9. Procesul academic zilnic al studenților arhitecți anul I, atelier de proiectare anul IV, profesor Negruța 
Igor și atelier de sculptură anul III, profesor Drebot V., Maetru în Artă, Departamentul Arhitectură [3].
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Departamentul Arhitectură a manifestat per-
manent un spirit profesional în promovarea și 
perpetuarea valorilor științifice, culturale și pro-
fesionale ale Școlii de Arhitectură din Republica 
Moldova. În cei 60 de ani de activitate didactică, 
Departamentul Arhitectură s-a afirmat drept re-
per al comunității academice din învățământul 
superior din țară, atractiv pentru sute de absol-
venţi ai liceelor, care aleg să își continue studiile în 
Republica Moldova.
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Theodor Kiriacoff – 125 de ani de la naștere

Theodor Kiriacoff a fost un nume foarte cu-
noscut printre iubitorii de teatru şi criticii teatrali 
din perioada interbelică şi cea postbelica. La Chi-
şinău, Iaşi sau Bucureşti scenograful basarabean 
s-a bucurat de o apreciere bine meritata datorita 
spectacolelor pentru care artistul realizase costu-
mele şi schiţele de decor. Ca sa inflelegem mai les-
ne rolul pe care l-a jucat Th. Kiriacoff în scenogra-
fia romaneasca, e firesc sa ne adresam izvoarelor 
de epocă şi să urmărim evoluţia genului pe care 
l-a îmbrăţişat, analizând totodată nivelul la care se 
profesa această artă în prima jumătate a secolului 
XX, la apariţia în scenă a pictorului.

Th. Kiriacoff s-a constituit şi format ca artist 
- scenograf la Chişinău, în atelierul lui Augus-
te Baillayre, într-un timp când în Basarabia arta 
decorului de teatru nici nu era bine cunoscu-
tă. Concomitent, prin aceeaşi scoala au trecut şi 
alţi colegi: Victor Fiodoroff, Elena Barlo, Natalia 
Brăgalia, Vladimir Evers şi Elizabeta Ivanovschy, 
majoritatea afirmându-se ca scenografi în teatrele 
din regat, ultima activând în Belgia.

Elevul lui Auguste Baillayre şi al emigrantului 
rus George Pojeidaeff, Theodor Kiriacoff, în egală 
măsură, a preluat de la profesorii săi diversitatea 
intereselor şi integritatea gândirii plastice, care în 

continuare au constituit maniera artistică a plasti-
cianului, confirmată prin opere realizate în diferi-
te genuri ale artei plastice. 

În mediul artistic al Chişinăului din anii 
1918—1940, care balansează între limitele cerin-
ţelor academice ale lui Alexandru Plămădeală şi 
liberalismul lui Auguste Baillayre, Theodor Kiri-
acoff rămâne distanţat în această luptă de idei, 
oglindind în operele sale frumuseţea şi sincerita-
tea creaţiei, universalismul valorilor umane. 

Theodor  Kiriacoff s-a născut  la 24 octom-
brie 1900 fapt confirmat în Registrul de eviden-
ţă a Bisericii Sfintul Proroc Ilie a Consistoriului 
Chişinău unde este consemnat botezul ultimului 
fiu al Anei Suruceanu şi Grigore Kiriacov, care a 
avut loc la 11 februarie 1901. În calitate de mar-
tori au fost prezenţi magistratul Iuri Cononovici 
şi aristocrata cu titlu ereditar Ecaterina Suruceanu 
(pâna la casatorie – Bogdan), nobilul de viţă ve-
che Mihail Suruceanu şi soţia magistratului Elena 
Cononovici, ultima fiica a lui Theodor Suruceanu. 
Înrudirea familiilor Suruceanu şi Kiriacov a avut 
pentru cel mai mic fiu al lui Grigore şi al Anei o 
importanţă aparte. Fiind deja la Iaşi, el adaugă la 
numele său şi cel de -al doilea nume – Suruceanu, 
sugerând astfel ponderea acestei familii în rândul 
boierimii basarabene [1, p. 104, 108 și 109].

Această dublare a numelui era justificată, de-
oarece familia Suruceanu se bucura de o anumită 
notorietate in Basarabia, fiind cunoscuta încă din 
secolul XVIII, ca fondatoare a satului şi mănăs-
tirii, care şi azi mai poarta numele venit pe linia 
maternă. Primul în aceasta listă figura Theodor 
Suruceanu (1829-1900), bunelul artistului, fiu al 
lui Ioan Suruceanu (1789-1836), căsătorit cu Eca-
terina Bogdan, fiica mazilului Dumitru Bogdan, 
martoră la înregistrarea botezului pruncului.

Theodor Kiriacoff a fost o personalitate ra-
risima în scenografia româneasca de pe timpuri, 
adevărul fiind confirmat de numarul publicafliilor 
de epoca, în care, cu diverse ocazii a fost amintită 
sau analizată creaţia sa.

Putem afirma cu certitudine că nici un artist 
plastic din Basarabia nu a cunoscut atâtea apre-
cieri elogioase, pe deplin meritate, şi o asemenea 
faimă de care s-a bucurat scenograful nostru. 
Constatăm, însă cu regret, că cel care figureaza 
pe placile comemorative din holul Teatrului Na-
flional din Iaşi, printre nume, precum Gheorghe 
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Asachi, Vasile Alecsandri, Constantin Negruzzi, 
Mihail Kogâlniceanu, Matei Millo, Aurel Ion Mai-
can, Mihail Sadoveanu, Ion Sava, George Topir-
ceanu ş.a. rămâne încă, astăzi, un anonim. The-
odor Kiriacoff este puţin cunoscut în prezent la 
Iaşi, la Bucureşti, unde a activat în ultimii ani de 
viaţă, dar şi la Chişinău, de unde şi-a luat zborul.

La Chişinău, de exemplu, se află câteva schiţe 
de costume şi xilogravuri care poartă semnătura sa 
şi care fac parte din donaţia lui Auguste Baillayre. 
La Iaşi, unde artistul a activat în anii 1929-1942, 
în Arhivele Statului sunt câteva crochiuri de decor 
din stagiunea anilor 1937-1938, iar la Muzeul 
Teatrului se mai păstrează doar patru schiţe 
accidentale din aceeaşi perioadă.

La Bucureşti nu există informaflii despre artist 
nici la Operă, nici la Teatrul Naţional, unde Theo-
dor Kiriacoff a realizat decoruri din 1939 şi până la 
deces, în 1958. Absolut întâmplător, în Cabinetul de 
Stampe al Academiei Române au fost descoperite 
câteva linogravuri – ilustraţii la poemul lui Taras Şe-
vcenko Taras Bulba – şi cca 30 de acuarele realizate 
pentru ediţia omagială a Poveştilor lui Ion Creanga, 
îngrijită de Liviu Rebreanu şi editată în 1940.

O ediţie rarisimă poate fi considerată şi cartea 
de versuri a lui Dimitrie Iov, ilustrată de Theodor 
Kiriacoff cu xilogravuri color originale, tiparită în 
anul 1943 la Iaşi şi donată Bibliotecii Academiei 
de Ştiinţe a Moldovei de Ştefan Ciobanu.

În viaţa artistică a Basarabiei pictorul apare pe 
neaşteptate şi se afirmă aproape concomitent. Au-
guste Baillayre îşi aminteşte în notiţele sale: ...The-
odor Kiriacoff apare la Şcoala de Arte în 1920, de-
monstrând aptitudini artistice strălucite şi o capaci-
tate de lucru neobişnuită. A frecventat atelierul lui 
Alexandru Plămădeală şi al meu. După expoziţia 
lui Pojedaev s-a transferat în atelierul lui, executând 
crochiuri de costume teatrale. În 1920 a participat la 
Salonul oficial din Bucureşti... . [2, p. 7]

Apariţia operelor lui Theodor Kiriacoff  la ex-
poziţii, în permanenţă era nominalizată ca o rea-
lizare a şcolii de arte basarabene, specificându-se: 
...Aşa pictori ca Kiriacoff ar face onoare fiecărui 
teatru din ţară... [3, p.60]

Primele opere ale pictorului, expuse la expo-
ziţia bucureşteană au atras atenţia recenzenţilor 
datorită coloritului viu, abundent, care accentuează 
stilul costumelor teatrale. Dar nu numai efectele 
coloristice au stat la baza creaţiei lui Theodor Kiri-
acoff. De la bun început pictorul s-a afirmat prin 
originalitatea gândirii artistice, ce s-a manifestat în 
permanenţă prin intermediul realizării structurii 

compoziţionale a lucrărilor, reflectate în stil şi ma-
nieră proprie, în felul cum concepea personal ope-
ra de artă. În lucrările donate de Aguste Baillayre 
în 1962 şi păstrate la Muzeul Naţional de Artă din 
Chişinău această integritate a lucrărilor lui Theo-
dor Kiriacoff reprezintă o valoare constantă. Fie-
care crochiu de costum teatral, de grafică de carte 
sau grafică de şevalet neîndoielnic au expresivitatea 
convingătoare şi tratarea necesară pentru a transfe-
ra spectatorul în ambianţa spectacolului, a motive-
lor fantastice abordate sau în lectura consumată.

În aşa mod este conceput costumul Barbă 
albastră (1922) pentru spectacolul cu aceeaşi de-
numire de Moris Meterlink, unde paleta sonoră a 
coloritului, ritmica ornamentală a costumului şi 
căutările unei forme stilizate, constructive mar-
chează fantezia şi originalitatea tratării motivului. 
Aceeaşi modalitate plastică se aplică şi în cazul 
schiţelor pentru costumul cazacului (1923), ale 
boierilor (3 costume, 1924) şi ale oştenilor antici 
(1925), fiecare impunând spectatorii să se depla-
seze, prin intermediul armoniei coloristice sonore, 
prin forma stilizată cu acurateţe şi printr-un simţ 
acut al timpului istoric, în mediul fiecărei epoci.

În perioada chişinăuiana Theodor Kiriacoff a 
elaborat una dintre cele mai enigmatice lucrari ale 
sale: ciclul de stampe Bestialites (Monstruozităţi) 
– un album cu 13 lucrări color în xilogravura, in-
cluse într-o mapă confecţionata de pictor în 1927 
(Muzeul Naţional de Artă din Bucureşti). Jude-
când după titlul albumului, Bestialites. 13 bois de 
Th. Kiriacoff – 1927, ciclul putea fi realizat, în ega-
la masura, fie în Basarabia, fie in Franţa. 

Ciclul Bestialites reprezinta un moment deo-
sebit în arta europeana, prin faptul că în lucrări se 
abordeaza nudidatea, la propriu şi la figurat, a prosti-
tuatelor de vârsta a treia. Nud îmbracându-se, Nud cu 
oală, Doua nuduri pe canapea, Nud la spălat etc. sunt 
imagini în care simţul estetic al frumosului în artă 
este bruiat şi marginalizat până la limită. Suplimen-
tar, compoziţiile cu una sau doua figuri sunt redate 
în ipostaze care, prin felul în care sunt reprezentate, 
ar displăcea cunoscătorului tradiţional de artă. În-
săşi tehnica executării de facturăexpresionistă este o 
excepţie în creaţia pictorului din acea perioadă.

Originalitatea procedeelor plastice utilizate 
în grafica de carte se bazează pe studierea pro-
fundă a gravurii în lemn, а cărţii din Moldova 
medievală, care în modul cel mai reuşit oferă po-
sibilitatea de a reflecta conţinutul operei şi senza-
ţia timpului când are loc acţiunea. Ilustraţiile lui 
Theodor Kiriacoff  la poemul Amiralul oceanului 
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de Felix Aderca (1957), imită destul de fin formele 
grosolane ale xilogravurii din cărţile de cult, fiind 
lipsite şi de armonia liniară a formei.

De regulă, aceste ilustraţii sunt concepute la 
un nivel plastic narativ, cu descrierea detaliilor di-
alogurilor ambianţelor, excluzând utilizarea limba-
jului plastic al semnificaţiei simbolice, ce în mare 
parte dirijează caracterul costumelor şi al scenogra-
fiei teatrale. Fiecare scenă se prezintă cu denumirea 
sa, preluată din conţinutul versurilor şi inclusă în 
compoziţie, ca unul din elementele esenţiale. Ur-
mând tradiţiile vechii gravuri pe lemn, Theodor 
Kiriacoff rămâne, totuşi, un admirabil cunoscător 
al costumului de epocă şi al mediului respectiv.

Un aspect completamente neaşteptat al crea-
ţiei artistului îl prezintă ciclul de acuarelă (6 ope-
re), creat pe motive din «Apocalipsis» şi cu care 
pictorul se expune în cadrul vernisajelor basa-
rabene din anii 1930—1936. În stampele acestei 
serii, cât de straniu şi paradoxal ne-ar părea, lip-
seşte nuanţa mistică, caracteristică acestei legende 
biblice. În ele predomină o structură armonioasă 
a culorilor contrastante, care transpun limbajul 
plastic în sunete melodice, înălţătoare. Îngerul ne-
gru, de exemplu, ca şi alte opere ale ciclului, ne 
reprezintă vederi monumentale, panoramice, de-
opotrivă atrăgătoare, ale Edenului şi Infernului.     
Structura etajată a compoziţiilor are un evident 
caracter simbolic şi «realismul» fiecărui subiect se 
reflectă în imagini fantastice, amintind prin trata-
re şi conţinut operele germanului Franţ Stuck. Sti-
lizarea formei, simetria şi concomitent o desfăşu-
rare structurală infinită a compoziţiilor, imprimă 
ciclului de stampe măreţie şi solemnitate.

La vîrsta de doar 24 ani, în 1925, Theodor 
Kiriacoff devine unul dintre cei mai tineri profe-
sori ai Şcolii de Belle Arte, activând în acelaşi timp 
şi la Teatrul Naţional din Chişinău, unde în 1933, 
împreună cu Auguste Baillayre şi Boris Nesvedov 
realizează o frescă. După cum comunică direc-
torul Ludovic Dauş, ...trei mari pictori ruşi, care 
s-au oferit să-mi împodobească teatrul cu o frescă 
de artă, dintre cele mai reuşite [4, p.28]. 

Interesele artistice ale lui Theodor Kiriacoff 
au fost diverse şi variate. Teatrul Naţional din Iaşi 
şi spectacolele Chiriţa în provincie de Vasile Alec-
sandri, Fraţii Karamazov de Fiodor Dostoevski, 
Burghezul jentilom de Jaque Moliere, Ploaia de So-
merseth Moem, cât şi scenografia spectacolelor la 
Teatrul de Operă şi Balet din Bucureşti sunt doar 
o parte din vasta activitate de creaţie a artistului, 
chiar dacă mai nominalizăm şi spectacolele realiza-

te de plastician în Franţa, Germania, Bulgaria etc. 
Talentul său viguros s-a oglindit deopotrivă 

în scenografie şi pictură, în sculptură şi pictura 
murală, în grafica de carte şi de şevalet. În acest 
context, Theodor Kiriacoff, a fost, ca şi profesorul 
său Auguste Baillayre, o personalitate cu interese şi 
realizări în cele mai diverse domenii ale artei plas-
tice, continuând într-o nouă ambianţă acest feno-
men specific al artei basarabene din perioada dată.

După anii 1940, după cum a observat cu juste-
ţe Ion Cazaban …Kiriacoff are de-a face cu regizori 
de talie maruntă sau, mai rau, improvizaţi. Arta sa 
se va consuma în gol, va straluci izolată (prin stili-
zări ilustrative, bine executate), nu se va mai implica 
în viziunea unor spectacole memorabile…[5, p.56].

În revista Teatrul, nr. 6 din anul 1958, la p. 
83 întâlnim o ultimă referire la Theodor Kiria-
coff,  semnata de I. Flavius: …Scenografia este o 
artă tânară, mai ales la noi… Pe tarâmul acestei 
arte, astăzi la mare cinste şi cu rol de prim ordin, 
Theodor Kiriacoff- Suruceanu – de curând şi prea 
timpuriu dispărut – a fost, la noi, unul dintre pio-
nieri. Şi până astăzi după decesul său la Bucureşti 
în 28 aprilie 1958 nu cunoaştem absolut nimic des-
pre moştenitorii artistului, lucrările sale apărând 
sporadic la licitaţii, dar cele mai multe circulă prin 
colecţiile private ale bucureştenilor.[6,p.43]

După Theodor Kiriacoff şcoala scenografiei 
basarabene este preluată şi continuată de Boris 
Nesvedov la Chişinău, Elisabeth Ivanovschi în 
Belgia, Natalia Brăgalia şi Helene Barlo în Româ-
nia, Vladimir Evers în Germania etc.
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Simbolismul transcendent al formelor și al cromaticii  
în creaţia pictoriţei  Dany-Madlen Zărnescu

„Negrul mă atrage cel mai mult 
şi nu întâmplător. El vine din Buco-
vina mea, unde catrinţele sunt negre, 
aşa cum sunt şi oalele de la Marginea” 
Dany-Madlen Zărnescu. [2, p. 92]

                                                                          
„Ca o zi a vieţii” – este titlul sugestiv al an-

tologiei apărute recent la Editura Muşatinii din 
Suceava (în anul 2024) publicate în omagiul ar-
tistei plastice Dany-Madlen Zărnescu. Florilegiul 
alcătuit de Doina Cernica cuprinde o colecţie de 
articole, documente şi afişe relevante, cronici de 
expoziţii, interviuri, studii critice şi analize asupra 
tehnicii colajului, alături de portrete artistice ale 
plasticienei (504 pagini de text şi ilustraţii). Pre-
zenta lucrare a fost concepută, conform mărturiei 
autoarei „la zece ani de la trecerea în eternitate a 
pictoriţei Dany- Madlen Zărnescu”, având drept 
obiectiv stimularea unei reevaluări şi redescope-
riri a operei sale artistice” [ 2, p. 9]. Volumul, am-
plu documentat, se structurează pe două direcţii 
principale: biografismul şi memorialistica. 

Publicaţia include contribuţiile unor critici, 
teoreticieni şi istorici de artă de prestigiu, pre-

cum Alexandra Titu, Constantin Prut, Corne-
liu Antim, Luiza Barcan, Adrian-Silvan Ionescu, 
Radu Negru, Valentin Ciucă şi Iulian Bucur, dar şi 
opiniile unor artişti renumiţi, printre care Marin 
Gherasim, Ilie Boca şi Suzana Fântânariu. Această 
diversitate de perspective permite o interpretare 
amplă şi complexă a operei plasticienei Dany-Ma-
dlen Zărnescu, reliefând atât dimensiunea este-
tică a lucrărilor sale, cât şi profunzimea ideatică 
şi intelectuală care o defineşte. Fiecare articol din 
acest volum adaugă o perspectivă complementară 
creaţiei protagonistei, trasând multiple căi de in-
terpretare a lucrărilor realizate.

Născută la 10 octombrie 1950, în Vama-Su-
ceava, România, Dany-Madlen Zărnescu a ab-
solvit Facultatea de Desen din cadrul Universită-
ţii «Alexandru Ioan Cuza», unde s-a format sub 
îndrumarea profesorului Nicolae Matyus. De-a 
lungul carierei, artista a organizat 11 expoziţii 
personale însemnate în oraşe precum Bacău, Ti-
mişoara, Suceava, Bucureşti şi Ialomiţa, precum 
şi în Cernăuţi, Ucraina. De asemenea, a partici-
pat la numeroase expoziţii de grup şi simpozioa-
ne naţionale şi internaţionale, iar lucrările sale se 
regăsesc în colecţii muzeale şi private din Româ-
nia şi de peste hotare, în S.U.A., Marea Britanie, 
Elveţia, Egipt, Italia, Norvegia, Spania, Bulgaria. 
Recunoaşterea sa artistică a fost consolidată prin 
numeroase premii şi aprecieri critice, printre care: 
Premiul Uniunii Artiştilor Plastici din România la 
Expoziţia concurs „Saloanele Moldovei” (Bacău–
Chişinău,2002), Premiul Primăriei Municipiului 
Chişinău România la Expoziţia concurs „Saloa-
nele Moldovei” (Bacău–Chişinău,2009), Premiul 
pentru Grafică la Bienala „Lascăr Vorel” Pia-
tra-Neamţ (1997). De-a lungul anilor, Dany-Ma-
dlen Zărnescu a îmbinat armonios activitatea 
artistică cu cea didactică. Şi-a început cariera pe-
dagogică la Şcoala de Muzică şi Arte Plastice din 
Slobozia (1974-1976) şi la Şcoala Generală Amara 
(1976-979). În perioada anilor 1983–1989 acti-
vează la Casa Pionierilor din Bacău, instituţie care, 
după 1990, a devenit Palatul Copiilor. În această 
perioadă, a coordonat clasa de grafică, contribu-
ind semnificativ la formarea tinerelor talente, cul-
tivând pasiunea pentru artă şi stimulând creativi-
tatea elevilor săi. Aflată într-o continuă căutare a 
formelor de transcendenta, artista Dany-Madlen 
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Zărnescu s-a stins din viaţă la 14 octombrie 2014, 
lăsând în urmă o operă originală, ce constituie o 
contribuţie semnificativă la afirmarea artei româ-
neşti contemporane pe un făgaş modern.  

Am avut ocazia de a o cunoaşte pe Dany-Ma-
dlen Zărnescu în cadrul unei tabere internaţi-
onale de creaţie, organizată în 2007 la Chişinău, 
în incinta Universităţii Pedagogice de Stat „Ion 
Creangă”. La prima impresie, s-a remarcat prin-
tr-o modestie discretă, însă în spatele acesteia se 
dezvăluia o gândire artistică profundă şi o rigoare 
conceptuală deosebită. De-a lungul timpului, ne-
am reîntâlnit la diverse simpozioane internaţio-
nale – momente poate prea scurte, dar încărcate 
de prietenie şi recunoştinţă. Privind astăzi stricto 
sensu „Rodul” muncii sale, oferit ca simbol al unei 
legături preţioase, observ acel echilibru subtil în-
tre raţionalitatea cerebrală şi sensibilitatea afecti-
vă ce o caracterizează. 

Creaţia plasticienei reflectă o fascinaţie ine-
xplicabilă, s-ar părea, pentru transcendenţă, ex-
plorând un spaţiu intermediar situat la intersec-
ţia dintre concret şi abstract, dintre real şi ideal. 
Această tensiune dintre formele lipsite de materia-
litate şi materia eliberată de constrângerile forma-
le constituie un leitmotiv al operei sale, sugerând 
o viziune estetică ce depăşeşte limitele percepţiei 
imediate şi se apropie de sfera meta-realului. „Si-
metriile şi asimetriile se grupează şi se  distrug, 
pentru a da naştere unor situaţii generatoare de 
flash-uri de culoare. De sub contorsionarea arde-
rilor, răzbate lumina. Astfel mi-am închipuit eu 
acest demers în arta mea şi am căutat  de-a lungul 
timpului să îl redau, în diverse variante şi prototi-
puri” –  afirmă Dany- Madlen Zărnescu [4].

Artista utilizează simboluri de semnificaţie 
spirituală, precum cum se poate observa în seri-
ile „Crucea”, „Portal”, „Fereastră”. Simbolul crucii, 
recurent în colajele sale, devine o expresie a sa-
cralităţii universale şi a conexiunii dintre dimen-
siunea materială şi cea a spiritului. Tranziţia de la 
bidimensional la tridimensional în reprezentările 
crucii, alături de tensiunea vizuală generată din 
interiorul imaginii, relevă o forţă ce permite lu-
minii să pătrundă din spaţiul sacralizat spre ex-
terior, subliniind astfel ideea de transcendenţă şi 
revelaţie.

Concepute în estetica „negru pe negru”, co-
lajele realizate de Dany-Madlen Zărnescu îmbină 
diverse materiale, precum hârtia neagră, pielea, fi-
brele textile şi metalul, fiind îmbogăţite de  subtile 
intervenţii cromatice de vopsele acrilice.  

Fig. 1 Dany-Madlen Zărnescu, Cruce, colaj, 40x40cm, 
Muzeul de Artă, Timişoara

Negrul, prezent frecvent în lucrările sale, nu 
are conotaţie solemnă, ci încorporează o elegan-
ţă rafinată, sobrietate şi o introspecţie. Demersul 
artistic al graficienei se axează pe ideea persisten-
ţei sacrului în artă şi pe valorizarea posibilităţilor 
expresive ale colajului din hârtie neagră, tehnică 
ce constituie elementul definitoriu al operei sale. 
Codul ”genetic” al lucrărilor pictoriţei este – ne-
grul, tratat în diverse polemici drept nonculoare, 
dar şi investigat în multitudinea perspectivelor de 
Dany-Madlen Zărnescu.

Artista însăşi, deopotrivă cu explorările vizu-
ale, meditează asupra definirii negrului, care apa-
re în universul simţirilor sale ca:
•	 Negrul – „O stare a procesului alchimic, în 

care spiritul şi materia îşi încep călătoria spre 
propria desăvârşire”;

•	 Negrul – „Un mediu convulsiv în care apar 
diverse forme şi în care simbolurile îşi încear-
că forţa de pătrundere în absolut” [4].
Criticul de artă Valentin Ciucă remarca pute-

rea de sugestie poetică a negrului în creaţia sem-
nată de Dany-Madlen Zărnescu: „fondurile, mai 
întotdeauna negre, evidenţiază forme şi volume 
peste care lumina trece şi le animă. Este o pulsaţie 
lăuntrică, un cosmos incitant şi sugestiv” [3], iar 
pictorul Ilie Boca sublinia că structura colajelor ei 
aminteşte de broderia medievală, cu o preţiozitate 
aparte a materialelor utilizate [1]. Stratificările de 
hârtie neagră, diversă ca factură şi nuanţă, rupte 
manual, tăiate cu foarfeca şi lipită după o logică 
internă pe un fondal negru în lucrarea „Rod”, 
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2006, formează o compoziţie în care se integrează 
ingenios forme precum dreptunghiul, pătratul şi 
cercul. Organizarea ritmică şi interferenţa subtilă 
a roşului amplifică ideea germinaţiei.

Fig.2. Dany-Madlen Zărnescu, Rod, colaj, 40x40cm, 
Colecţie privată

Utilizând principiile compoziţiei abstracte 
artista creează o serie de lucrări în tehnica colaju-
lui: „Structuri”, „Ritmuri”, „Simetrie”, „Asimetrie” 
axate pe expresivitatea formelor, liniilor sau care 
sugerează mişcare - „Forme în zbor”, „Aripi”.  Lu-
crările „Loc de taină”, „Roşu de interior” şi „Verde 
de interior” se constituie în spaţii ale introspecţiei, 
teritorii ale revelaţiei, locuri ale cunoaşterii iniţia-

tice. Fascinaţia pentru transcendenţă devine deo-
sebit de evidentă în compoziţiile din seria „Grădi-
nă”, unde cromatica, îmbogăţită de prezenţa unor 
nuanţe variate de verde, albastru, roşu şi mov, ală-
turi de structura formală, sugerează o conexiune 
subtilă între domeniul vizibil şi cel invizibil, între 
material şi imaterial, contribuind considerabil la 
intensificarea impactului vizual al lucrărilor.

Creaţia graficienei Dany-Madlen Zărnescu 
se impune ca o sinteză artistică şi conceptuală, o 
punte către o dimensiune transcendentală a ar-
tei, în care simbolurile, formele şi cromatica de-
vin vehicule ale unei căutări spirituale complexe. 
Abordarea sa unică, marcată de o semnificaţie 
simbolică inedită, îşi găseşte locul în peisajul artei 
contemporane ca o pledoarie pentru introspecţie, 
echilibru şi armonie. 
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Personalităţi remarcabile ale arhitecturii din Republica Moldova. 
Etti-Roza Spirer: 125 ani de la naştere

Aniversarea celor 125 de ani de la naşterea 
arhitectei Etti-Roza Spirer (16 aprilie 1900–30 
martie 1990) a reprezentat un prilej deosebit pen-
tru un moment de reflecţie cu privire la pereni-
tatea valorilor identitare proprii proiectelor sale 
arhitecturale. Spaţiu pentru un dialog deschis a 
fost oferit de Institutul Patrimoniului Cultural. 
Masa rotundă, organizată în luna martie a anu-
lui curent, a reunit arhitecţi, urbanişti şi specia-
lişti în domeniul patrimoniului cultural pentru a 
omagia devotamentul faţă de meseria de arhitect, 
demonstrat de reprezentanta sexului frumos care 
a declanşat afirmarea femeilor în domeniul ar-
hitecturii la noi în ţară. În cadrul mesei rotunde 
participanţii la eveniment şi-au prezentat punctul 
de vedere, opiniile şi ideile prin comunicări cu un 
bogat material factologic, pentru determinarea ta-
bloului real al proceselor din perioada postbelică 
şi influenţei arhitecţilor asupra acestuia.

În comunicările prezentate de m. c. al AŞM, 
dr. hab. Mariana Şlapac, dr. Alla Ceastina, dr. Ali-
na Ostapov, dr. Alexandru Cocetov, dr. Sergiu 
Tronciu etc. au fost elucidate diferite etape ale 

creaţiei arhitectei, fiind analizate procedee com-
poziţionale şi stilistice ale clădirilor proiectate 
de autoare. La Masa rotundă au fost remarcate o 
serie de detalii care au completat portretul pro-
tagonistei, iar în aducerile aminte au actualizat 
evenimente culturale memorabile din trecut cu o 
semnificaţie aparte pentru istoria culturii noastre.

Etti-Roza Spirer în stânga lui Alexei Șciusev 

Secolul al XX-lea nu ne oferă publicaţii des-
pre Etti-Roza Spirer. Primele studii ale istoricilor 
şi specialiştilor în domeniul artelor şi arhitecturii 
ce se referă la evenimentele care marchează viaţa 
şi activitatea arhitectei, apar în primele decenii ale 
secolului al XXI-lea. E de menţionat că atât bio-
grafia, cât şi opera arhitectei Etti-Roza Spirer este 
prezentată fragmentar în diverse lucrări.

Etti-Roza Spirer (rus.: Розалия Людвиговна 
Спирер) s-a născut la 16 aprilie 1900, în oraşul 
Galaţi, judeţul Covurlui, din România, într-o fa-
milie cu origini evreieşti, fiind una dintre cei cinci 
copii ai lui Ludvig şi Betti Spirer (până la căsăto-
rie: Ghelbert). După absolvirea Şcolii Superioare 
de Arhitectură din Bucureşti şi obţinerea Diplo-
mei de Arhitect (1925), Etti-Roza Spirer îşi înce-
pe cariera profesională la birourile particulare de 
arhitectură din capitală. Lucrează doi ani cu Van 
Saanen Algi, autorul mai multor proiecte impor-
tante, publice şi private, mai ales în Bucureşti; apoi 
încă un an – cu arhitectul Cristofi Cerchez, con-
siderat şi creatorul stilului propriu neoromânesc 
de la începutul secolului al XX-lea. În perioada 
1931–1939 îşi desfăşoară activitatea în cadrul Ser-
viciului tehnic al Primăriei oraşului Bălţi, avan-
sând, prin Decret Regal, din gradul de Arhitect 
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Ordinar, clasa a III-a, până la Arhitect Ordinar, 
clasa a II-a. Pentru aportul în domeniul educaţiei, 
privind implementarea proiectelor de construcţie 
şi de renovare a şcolilor bălţene, Etti-Roza Ludvig 
Spirer, a fost decorată, în 1936, cu medalia „Răs-
plata muncii pentru construcţiuni şcolare, clasa I”. 
Printre edificiile proiectate de arhitectă se numără 
clădirile Liceului industrial de fete (1933), Liceu-
lui teoretic de băieţi „Ion Creangă” (1936) şi Lice-
ului de fete „Domniţa Ileana” (1936). În afară de 
instituţiile de învăţământ, s-au păstrat şi clădirile 
administrative modificate în perioada interbeli-
că: Primăria şi Prefectura oraşului Bălţi (1934). 
Etti-Roza Spirer a fost implicată într-o serie de 
proiecte din judeţul Bălţi, fiind considerată una 
dintre cele mai prolifice în acest domeniu şi apre-
ciată prin probitatea ei profesională.

Reconstrucția casei Catarji-Bodescu  
pentru sediul Prefecturii județului Bălți (1934)

În timpul celui de-al Doilea Război Mondial 
arhitecta a fost evacuată în regiunea Saratov, Ru-
sia, iar mai apoi în oraşul Fergana, Uzbekistan. 
Din 1944, se stabileşte la Chişinău, fiind angajată 
la un birou de proiectare pentru infrastructura de 
transport, unde se ocupa de proiectarea staţiilor 
de cale ferată din Uniunea Sovietică. Revenirea lui 
Alexei Şciusev la Chişinău, în 1945, a fost semni-
ficativă pentru Etti-Roza Spirer, proiectele căreia, 
privind reconstrucţia clădirilor în capitală, aveau 
un aviz favorabil din partea distinsului arhitect.

Perioada postbelică a fost fructuoasă pentru 
Etti-Roza Spirer. Astfel, în anii 1945–1955, au fost 
remodelate mai multe clădiri, dintre care fostul 
hotel „Suisse” (1946), Palatul Culturii, cinema-
tograful „Odeon” (1946), Administraţia funciară 
(1948) şi Liceul pentru băieţi nr. 3 (1952).

Etti-Roza Spirer activează până la vârsta de 
72 de ani, ultimele decenii până la pensionare, 
demonstrându-şi profesionismul în cadrul De-
partamentului de Arhitectură şi Construcţie al 

Institutului de Proiectare Moldghiprostroi (rus.: 
Молдгипрострой), avansând în funcţia de arhi-
tect principal de proiecte. A încetat din viaţă în 
martie 1990.

Printre primele publicaţii despre Etti-Roza 
Spirer sunt cele ale istoricului literar Vasile Mala-
neţchi „Oraşul adolescenţei lui Bogdan Petriceicu 
Hasdeu” (2005), ale Directorului Muzeului de is-
torie şi etnografie din Bălţi, Ludmila Dobrogean, 
„În memoria arhitectei Etti-Roza Spirer” (2008) şi 
ale savantului Gheorghe Baciu „Oraşul Bălţi şi oa-
menii lui” (2010). Câteva articole, semnate de dr. 
Tamara Nesterov, elucidează creaţia arhitecţilor 
în perioada interbelică şi postbelică la Chişinău, 
inclusiv a arhitectei Etti-Roza Spirer: „Arhitectu-
ra perioadei interbelice din Chişinău în căutarea 
identităţii artistice” (2016), „Arhitectura din pe-
rioada postbelică a Moldovei sovietice” (2016) şi 
„Monumentele de arhitectură din Chişinău – în-
tre autenticitate şi improvizare postbelică” (2018).

Lucrarea „Arhitectura din perioada postbe-
lică a Moldovei sovietice” conţine, probabil, cea 
mai amplă informaţie despre proiectele realizate 
de arhitectă. Evidenţierea muncii arhitecţilor pen-
tru restabilirea oraşului Chişinău, după cel de-al 
Doilea Război Mondial, prin multiple exemple ale 
lucrărilor de reconstrucţie, este făcută de autoare 
cu deosebită atenţie. Sunt remarcate schimbările 
apărute în arhitectura edificiilor urbei: clădirea 
fostei Administraţii guberniale (str. M. Kogălni-
ceanu, 63), a azilului principesei E. Veazemschi 
pentru sediul Consiliului de Miniştri (str. A. Ma-
teevici, nr. 87), a Gimnaziului nr. 3 pentru Insti-
tutul Agricol (str. A. Mateevici, 111). Din schim-
bările majore efectuate de Etti-Rosa Spirer sunt 
scoase în evidenţă completările pe verticală cu 
un etaj, exemplificate prin cazurile remodelării 
fostului sediu al Administraţiei financiare, ajustat 
pentru Comisariatul popular al Afacerilor Exter-
ne (bd. Ştefan cel Mare, nr. 168), şi a fostei case a 
lui Monastârschi, cunoscută mai mult ca „Hotelul 
Suisse” (bd. Ştefan cel Mare, nr. 144). O persoană 
neiniţiată nici nu era în stare să perceapă diferenţa 
dintre clădirile ce-au existat cândva şi cele refă-
cute de arhitectă. Deşi activitatea de proiectare, 
subordonată deciziilor politice ale statului, limita 
creativitatea arhitecţilor în perioada postbelică, se 
putea observa cu câtă iscusinţă şi pricepere a fost 
făcută modificarea arhitecturii istorice.

Membru corespondent al AŞM, dr. hab. 
Mariana Şlapac evidenţiază aportul arhitectei 
Etti-Roza Spirer în domeniul arhitecturii în lucra-
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rea „Contribuţia femeilor arhitecte la dezvoltarea 
arhitectural-urbanistică a Chişinăului” (2022), în 
care realizările ei din perioada interbelică, pre-
cum şi de după întoarcerea din Asia Centrală în 
Chişinău, sunt prezentate consecutiv, facilitând 
sistematizarea şi generalizarea materialului. O 
ulterioară lucrare, bazată pe repere cronologice, 
ilustrează portretul de creaţie al arhitectei – „Ar-
hitecta Etti-Roza Spirer: portret de creaţie” (2024).

Dr. Alina Ostapov îşi elaborează teza de doc-
torat „Politica de stat în urbanismul şi arhitectura 
Republicii Sovietice Socialiste Moldoveneşti în 
perioada (1944–1955)”, bazându-se pe dosarele 
fondurilor Agenţiei Naţionale a Arhivelor, care 
elucidează activitatea de proiectare a arhitecţilor 
din perioada vizată, inclusiv a Etti-Rozei Spirer. 
Autoarea atrage atenţia la realizarea albumelor cu 
proiecte tip la care a participat arhitecta.

Ana Molcosean abordează tematica respec-
tivă în comunicarea din cadrul Conferinţei Şti-
inţifice „Istorie. Arheologie. Muzeologie”, orga-
nizată de Muzeul Naţional de Istorie a Moldovei 
în octombrie 2023 şi publicată în 2024. Studiul 
elucidează activitatea profesională a arhitectei în 

anii 1931–1939, în oraşul Bălţi, şi remarcă efor-
tul enorm din spatele succesului, reuşind să pună 
în valoare corelaţia dintre acestea, afirmându-se 
drept o personalitate polivalentă.

Pe fundalul cercetărilor recente şi al unui in-
teres crescut faţă de arhitecta Etti-Roza Spirer şi 
asupra celor mai reprezentative realizări ale aces-
teia, participanţii la Masa rotundă au susţinut în 
unanimitate propunerea m. c. al AŞM, dr. hab. 
Mariana Şlapac de a înfiinţa la Chişinău o placă 
comemorativă în mеmоriа primei femei arhitecte 
din Basarabia, care a contribuit la modernizarea şi 
reconstruirea capitalei într-o perioadă de transfor-
mări semnificative. Totodată, participanţii au luat 
decizia de a-i susţine pe bălţeni în iniţiativa pentru 
a aduce la bun sfârşit decizia adoptată de Consiliul 
Municipal Bălţi, în decembrie 2022, de a denumi 
tronsonul de stradă dintre str. Ştefan cel Mare şi 
str. Independenţei – Bulevardul Etti-Roza Spirer.

Aurelia TRIFAN,
doctor în arhitectură,  

Institutul Patrimoniului Cultural
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TERMENE ȘI CONDIŢII DE PUBLICARE A MATERIALELOR
ÎN REVISTA ARTA. SERIA ARTE VIZUALE

Stimaţi colegi, Centrul Studiul Artelor al 
Institutului Patrimoniului Cultural Vă invită 
să prezentaţi materiale pentru Revista ARTA,  
Seria ARTE VIZUALE. 

Consideraţii generale: Revista acceptă pen-
tru publicare lucrări ştiinţifice: studii monogra-
fice, articole de sinteză, recenzii, materiale de 
informare din viaţa ştiinţifică internă şi externă 
(congrese, conferinţe, simpozioane, seminare, co-
locvii), precum şi cronici, documente de arhivă, 
abordând subiecte inovative din domeniul artelor 
vizuale: muzică, teatru, film, televiziune. Revista 
ARTA Seria Arte vizuale apare anual şi este dis-
tribuită gratuit la solicitare în toate bibliotecile 
publice şi centrele ştiinţifice de profil umanistic. 

Toate genurile de lucrări ştiinţifice pot fi pre-
zentate în limbile engleză, franceză, română, rusă. 

Structura lucrărilor este următoarea: I. Ad-
notare: 

La începutul textului principal se va face о 
adnotare în limba română, engleză şi rusă, fiecare 
însoţită de traducerea titlului şi cuvintelor-cheie în 
limba rezumatului. Adnotările vor reflecta conţinu-
tul articolului, ideile şi concluziile de bază. Adnotă-
rile se vor prezenta în format Times New Roman, 
Font size 10, Space 1,0. Volumul fiecărei adnotări 
va avea 1000-1300 caractere, inclusiv spații. 

II. Textul lucrării: 
Volumul textului va fi de 0,5-0,75 c.a. (20000-

30000 semne, inclusiv spaţii şi semne de punctu-
aţie), inclusiv bibliografia şi materialul ilustrativ. 
Textul lucrărilor trebuie prezentat în manuscris 
şi în format electronic: Times New Roman, Font 
size 14, Space 1,5. 

III. Materialul ilustrativ: 
Materialul ilustrativ se va prezenta în formă 

grafică clară în format electronic (JPG sau TIF – 
nu mai puţin de 300 dpi). Imaginile, tabelele, gra-
ficele ş.a. vor fi însoţite de legendele corespunză-
toare şi de indicarea sursei de provenienţă. 

IV. Note și referințe bibliografice: 
Notele se indică în text cu indice și se plasea-

ză la sfârșitul articolului, înainte de referințele bi-
bliografice. Referinţele bibliografice se vor confor-
ma cerinţelor ANACEC din Republica Moldova. 
Bibliografia se amplasează după textul principal al 
articolului. Referinţele sunt prezentate în succe-
siune numerică, în ordine alfabetică. Referinţele 
la sursele bibliografice se indică în paranteze pă-

trate, inserate în text, de exemplu [8]. Dacă sunt 
citate anumite părţi ale sursei, după indicele bibli-
ografic se indică şi pagina, de exemplu [8, p. 231]. 
Referințele bibliografice se prezintă în original. 
În cazul în care se utilizează şi titluri cu caractere 
chirilice, se redactează o bibliografie suplimentară 
cu transliterarea titlurilor cu caractere latine (con-
form sistemului Bibliotecii Congresului SUA). 

Exemple de publicaţii tipărite: 
Cărţi: Buzilă V. Covoare basarabene. Bucu-

reşti: Editura Institutului Cultural Român, 2013. 
Axionov V. Studii muzicologice. Chişinău: Me-
dia Musica, 2012. Полобедова О. И. О природе 
книжной иллюстрации. Москва: Наука, 1973. 

Articole în reviste şi culegeri: Plămădeală N. 
Leon Donici – o conştiinţă antiutopică. În: Lim-
ba Română. 2002. Nr. 4-6, p. 15-24. Documente 
electronice: Gavrilean B. T. Simboluri cu valenţe 
magice. Teza de doctorat în arte vizuale. Univer-
sitatea de artă şi design. Cluj-Napoca. Rezumat. 
2011: http://www.uad.ro/storage/Dataitems/GBT.
Rezumat.Teza.Ro.pdf (vizitat 05.02.2015). 

Exemple de transliterare: Semionov V. V. 
Filosofiia: itog tysiacheletii. Filosofskaia psikho-
logiia. Moskva: Evrika, 2000, 64 pp.; Vasil’eva S. V. 
Vosstanovlenie tserkovnoi sobornosti staroobriad- 
chestva v kontekste institutsional’nykh transfor-
matsii XX–XXI vv. In: Vestnik Buriatskogo go- 
sudarstvennogo universiteta / Feder. agentstvo po 
obrazovaniiu, Buriat. gos. univ. Ulan-Ude: Izd. 
Buriat. gos. un-ta, 2010. Vyp. 7: Istoriia, p. 25-37. 

V. Lista abrevierilor 
VI. Date despre autor: 
Numele, prenumele, gradul ştiinţific, titlul 

didactic, funcţia, instituţia, adresa, telefon, e-mail. 
Data prezentării materialului, semnătura. 

Fiecare articol este însoțit de o declarație pe 
propria răspundere privind originalitatea studiu-
lui. 

Recenzii, prezentări de cărţi, personalii, 
antologii etc. 

Materialele se prezintă în redacţia autoru-
lui, dar trebuie să corespundă normelor stabilite 
(TNR, Font size 14, Space 1,5). Volumul maxim 
– 0,50 c.a. (20000 caractere, inclusiv spaţii). 

Anual, termenul limită de prezentare a ma-
terialelor pentru publicare în Revista ARTA, Se-
ria Arte vizuale, este 1 februarie. Articolele sunt 
supuse recenzării de specialişti în domeniu cu 
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grad ştiinţific. Colegiul de redacţie îşi revendică 
dreptul de a respinge materialele ce nu corespund 
profilului revistei şi normelor tehnice de publi-
care, cât şi pe cele lipsite de valoare ştiinţifică şi 
publicate anterior sub diferite forme în alte revis-
te sau cărţi. 

Pentru publicarea materialelor în Revista 
ARTA nu sunt percepute taxe şi nu sunt oferite ono-
rarii. De asemenea, nu sunt oferite onorarii pentru 
recenzarea materialelor propuse spre publicare. 

Manuscrisele şi varianta electronică ale lu-
crărilor ştiinţifice pot fi prezentate direct la redac-

ţie sau trimise prin poştă. 
Adresa: Colegiul de redacţie – Revista ARTA. 

Seria Arte vizuale, Institutul Patrimoniului Cultu-
ral, Centrul Studiul Artelor, Bd. Ştefan cel Mare şi 
Sfânt, 1, Biroul 531, MD-2001, Chişinău, Republi-
ca Moldova. 

E-mail: revistaartamold@gmail.com
Informaţii suplimentare pot fi solicitate: 

tel.: +373(022-272-684). e-mail: arta.redactor2@
mail.ru; arta.redactor2@ gmail.com; Pagina web: 
www.artjournal.ich.md, www.ich.md 

TERMS AND CONDITIONS OF PUBLICATION OF MATERIALS
IN THE JOURNAL OF ARTS, AUDIOVISUAL ARTS SERIES

Dear colleagues, The Centre of Arts of the 
Cultural Heritage Institute invites you to sub-
mit materials for the Journal of Arts 2017, Vi-
sual Arts Series. 

General considerations: The journal ac-
cepts for publication scientific papers: mono-
graphs, synthesis articles, reviews, information 
materials on internal and external scientific 
events (congresses, conferences, symposia, sem-
inars, colloquia), chronicles, and archival doc-
uments, covering innovative topics from the 
field of humanities: ethnology and culturology. 
The Journal of Arts, Visual Arts Series appears 
quarterly and is distributed free on request in all 
public libraries and scientific centres of the hu-
manistic profile. 

All scientific papers can be submitted in En-
glish, French, Romanian and Russian. 

The structure of the work shall be as fol-
lows: 

I. Summary: The main text shall be preceded 
by a summary in Romanian, English, French and 
Russian, each accompanied by a translation of the 
title and of the key words in the language of the 
summary. The summaries will reflect the content 
of the article, the basic ideas and conclusions. The 
summaries shall be in Times New Roman, font 
size 10, 1.0 space. Each summary will contain be-
tween 1000–1300 characters, including the spaces. 

II. The paper: The size of the text will be of 
0,5 to 0,75 author’s pages (20000-30000 charac-
ters, including spaces and punctuation signs), in-
cluding the bibliography and the illustrative ma-
terial. The text of the papers shall be submitted in 
hard (manuscript) and electronic formats: Times 

New Roman, font size 14, 1.5 space. 
III. Illustrative material: The illustrative 

material shall be presented in clear graphic form 
in electronic format (JPG or TIF - no less than 300 
dpi). Images, tables, graphs etc. will be accompa-
nied by appropriate legends with the indication of 
the source of origin. 

IV. Bibliography: Bibliographical references 
shall comply with the requirements of ANACEC 
of the Republic of Moldova. The bibliographic 
notes in the text shall be shown in the original. 
In case, titles in Cyrillic characters are used, an 
additional bibliography is drawn with the titles 
transliterated into Latin characters (according to 
the Library of USA Congress system). 

The bibliography is placed after the main text 
of the article. The references are listed in numeri-
cal sequence, in alphabetical order. 

References to the bibliographical sources are 
indicated in square brackets, inserted in the text, 
for example [8]. If certain parts of the source are 
quoted, the page is indicated after the bibliograph-
ic index, for example [8, p. 231]. 

Examples of printed publications: 
Books: Buzilă V. Covoare basarabene. Bucureș-

ti: Editura Institutului Cultural Român, 2013.  
Axionov V. Studii muzicologice. Chișinău: Me-
dia Musica, 2012. Полобедова О. И. О природе 
книжной иллюстрации. М.: Наука, 1973. 

Articles in journals and collections: 
Plămădeală N. Leon Donici – o conştiinţă antiu-
topică. In: Limba Română. 2002. Nr. 4-6, p. 15-24. 

Electronic documents: Gavrilean B. T. Sim-
boluri cu valențe magice. Teză de doctorat în arte 
vizuale. Universitatea de artă și design. Cluj-Na-
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poca. Rezumat. 2011: http://www.uad.ro/storage/
Dataitems/GBT.Teza.Ro.pdf (visited 05.02.2015). 

Examples of transliteration: Semionov V. 
V. Filosofiia: itog tysiacheletii. Filosofskaia psik-
hologiia. M.: Evrika, 2000, 64 p.; Vasil’eva S. V. 
Vosstanovlenie tserkovnoi sobornosti staroobri-
adchestva v kontekste institutsional’nykh trans-
formatsii XX–XXI vv. In: Vestnik Buriatskogo go-
sudarstvennogo universiteta / Feder. agentstvo po 
obrazovaniiu, Buriat. gos. unuv. Ulan-Ude: Izd. 
Buriat. gos. un-ta, 2010. Vyp. 7: Istoriia, p. 25-37. 

V. List of abbreviations 
VI. Information about the author: Surname, 

name, scientific and didactic degree, position, in-
stitution, address, telephone, e-mail. 

Date of submitting the material, signature. 
Reviews, book presentations, personalii, 

anthologies etc. 
The materials shall be presented in the au-

thor’s editing, but they must meet the established 
standards (Times New Roman, font size 14, 1.5 
space). The maximum volume – 0,5 author’s pages 
(20 000 characters including spaces). 

The deadlines for submitting materials for 
publication in the Journal of Arts, Visual Arts 
Series is 1 February. The articles are subject to 

reviews by specialists in the field possessing doc-
toral degrees. The editorial board claims the right 
to reject the materials that do not correspond to 
the profile of the journal and to the technical stan-
dards of publication, as well as the ones that lack 
scientific value or were previously published un-
der various forms in other journals or books. 

No fees are collected for publishing materi-
als in the Journal of Arts, Visual Arts Series and 
no honorariums are offered. Honorariums are not 
paid either for reviewing the materials proposed 
for publication. 

The hard copy (manuscript) and the elec-
tronic version of the scientific works may be sub-
mitted in person or sent by post to the editor. 

Address: Editorial Board – Journal of Arts, 
Audiovisual Arts Series, Cultural Heritage Insti-
tute, Centre of Arts Studies, Bd. Stefan cel Mare si 
Sfant, 1, office 531, MD-2001, Chisinau, Republic 
of Moldova. 

E-mail: revistaartamold@gmail.com
Additional information may be requested: 

telephone: +373(022-272-684); e-mail: arta.re-
dactor2@mail.ru; arta.redactor2@ gmail.com; 

Website: www.artjournal.ich.md, www.ich.
md
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