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Abstract 
The artistic creation of prehistoric human communities is very rich and varied in terms of representing the entire 

natural environment as a factor of opposition to humankind, its continuous attempts to master the environment and 
transform the basic means of subsistence for survival. Religious feeling was a consistent feature of human permanence. 

Through the religious feeling that we cannot understand in all its expressions, human communities developed 
artistic or cultural creations that can be framed in religious themes, as we find them repeating in various forms, but 
almost identical in the artistic execution and religious connotation. These religious themes, represented in prehistoric 
artistic creation, are the following: the substitution, the orant, the forbidden image, the feminine divinity, the masculine 
divinity and the hand representation. 

In terms of the spirituality of Paleolithic human communities, we consider that all artistic creation has religious 
connotations. Moreover, the researchers of this period no longer doubt the existence of the religious phenomenon, the 
individual and collective sacred among those human communities. 

Keywords: iconographic themes; prehistoric religions; orant; forbidden image; substitution; feminine 
divinity; masculine divinity; artistic canons. 

Creaţia artistică a comunităţilor umane preistorice este foarte bogată şi variată în ceea ce priveşte 
reprezentarea întregului mediu natural, ca factor de opoziţie a antropomorfului, a încercărilor sale permanente 
de a stăpâni mediul şi de a-l transforma în mijloace elementare de subzistenţă, pentru supravieţuire. 
Sentimentul religios a constituit o trăsătură a permanenţei omului. Acesta şi-a recunoscut «imaginea» în 
visajul uman de pe galetul de jasp de la Makapansgat (Africa de Sud), pe care l-a adus din mediul amorf în 
mediul sacralizat ca urmare a amplasării campamentelor, cu aproximativ trei milioane de ani în urmă1. 
Apariţia conştiinţei umane, când primii oameni au devenit conştienţi de ceea ce reprezintă ei în mediul natural 
permanent ostil, începând transformarea lumii naturale potrivit scopurilor specifice existenţei uman, este 
considerată ca aparţinând aceleiaşi perioade de timp2. Omul a devenit conştient de sine mai ales atunci când a 
descoperit, în mediul natural, elemente identice sau asemănătoare cu chipul său, le-a acordat atenţia cuvenită, 
pentru că începuse să le considere ca aparţinând speciei pe care o reprezenta în ansamblul lumii vii. În ceea ce 
priveşte tentativele arheologilor, chiar ale exegeţilor religiilor preistorice, de a descifra, înţelege ori interpreta 
sacralitatea comunităţilor umane, începând de la primele lor manifestări, noi am luat în consideraţie mai întâi 
                                                 

∗ Acest material reprezintă varianta revăzută și adăugită a unui studiu predat spre publicare în cadrul unui volum 
colectiv, din seria Eastern and Central European Studies, din cadrul editurii Peter Lang. 
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1 J. Clottes, Spiritualité et religion au Paléolithique: les signes d’une émergence progressive, in Religions & 

Histoire, 2005, nr. 2, mai-juin, pp. 18–25; G. Davidescu, V. Chirica, M. Cucolea, Istorie şi viaţă spirituală în zona 
montană şi submontană a Neamţului, Ed. Pim, Iaşi, 2005, pp. 20–21. 

2 R. Leakey, Originea omului, Ed. Humanitas, Bucureşti, 1995, p. 74. 
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descoperirile din peştera Kozarnica, Bulgaria3. Aici, în nivelele de locuire aparţinând Paleoliticului inferior, 
datate între 1,2 şi 0,9 milioane de ani, au fost descoperite mai multe fragmente de aşchii, decorate cu striuri 
intenţionate, care nu provin de la operaţiunile de tranşare a cărnii. Cea mai reprezentativă este o tibia de bovideu, 
lungă de 95,15 mm şi lată de 12,41 mm, ce provine din stratul 12, datat la 1.000.000 de ani. Piesa a fost decorată 
cu mai multe serii de striuri cu lungimea de 10–15 mm. Prima serie de striuri este situată la extremitatea stângă a 
piesei, acestea fiind oblice în raport cu axul suportului. Această serie este constituită dintr-o striaţie şi un grup de 
3 incizii. A doua serie este situată la 16 mm dreapta faţă de prima serie, şi este formată dintr-un grup de 4 incizii 
paralele, distanţate la 1–2 mm una de alta, dispuse tot oblic; a patra incizie, ultima, este alcătuită, la rândul ei, din 
4 tăieturi fine, tot oblice. A treia serie este incompletă, probabil datorită stării proaste de conservare a piesei. 
Această serie este situată la 25 mm distanţă de seria precedentă, şi este alcătuită din 2 incizii, ce par a fi 
superficiale, dar trasate aproape perpendicular pe axul lung al piesei. Lungimea lor este de 8,5 şi 11,5 mm. A treia 
serie, cea mai bine conservată, este şi cea mai bogat reprezentată. Este situată la 11,5 mm distanţă de precedenta, 
iar lungimea celor 4 incizii este de 10–13 mm. Prima incizie este profundă şi are un profil în U asimetric, cu o 
uşoară răzuire la partea inferioară. A treia incizie s-a executat pe fundalul unei lustruiri; inciziile a doua şi a patra 
nu au trăsături diferite de precedentele. 

Un comportament social al comunităţilor lui Homo erectus pare să fie evidenţiat şi dacă avem în vedere 
descoperirile de la Belle-Roche (Belgia), de pe terasele înalte ale Loarei (Franţa), datate pe la 1 milion de ani, 
ce par să facă dovada existenţei unor construcţii special amenajate încă la această vârstă4. Am mai putea adăuga 
descoperirea de la Bilzingsleben (Germania), datată între 350.000–320.000 ani, ca intenţie de perenitate a 
gestului estetic. Aici, pe un fragment de tibia de elefant au fost trasate, prin incizii, fascicule de linii verticale, încadrate 
de linii oblice, simetrice (fig. 1), aceste elemente constituindu-se printre cele mai vechi manifestări artistice 
preistorice, realizate cu intenţie de către artiştii epocii. Întâmplător sau nu, decorul incizat pe unul din fragmentele 
de oase este identic cu razele soarelui la asfinţit: linii verticale, încadrate simetric de grupe de linii oblice, radiale5. 

O altă etapă în această tentativă perpetuă de devenire este aceea când omul şi-a creat propria înfăţişare, 
prin ceea ce arheologii au numit „masca” de la Roche Cotard, datată pe la 38.000–36.000 ani BP. Dar, nu 
putem trece cu vederea descoperirea mormântului de la Shanidar, din Irak. Aici, decedatul a fost depus pe un 
„pat” de flori, identificate ca specii pe baza eşantioanelor de polen6. S-a constatat că păstorii nomazi din Irak 
folosesc şi în prezent florile respective pentru valenţele lor vindecătoare. Dar, în esenţă, descoperirea de la 
Shanidar comportă două elemente: aspectul spiritual-estetic, reprezentat de depunerea mortului pe un „pat” de 
flori, şi aspectul spiritual al tendinţei permanente a omului spre înviere, ca urmare a caracteristicilor 
vindecătoare ale plantelor respective. Noi admitem faptul că omul s-a născut cu sentimentul religios7, şi că de 
aici a început inclusiv tentativa sa permanentă de a-şi substitui întregul mediu în care trăia. Pentru aceasta, 
omul a trebuit să facă apel la divinitate, căci, în mentalul colectiv al comunităţilor umane preistorice, 
îndeosebi al celor agricole, forţele generatoare ale naturii pot lua forme omeneşti, devenind, în felul acesta, 
divinităţi protectoare. Aşadar, constatăm, o spune şi E. Durkheim8, că primele imagini, noţiuni, sisteme, pe 
care omul le-a creat despre lumea înconjurătoare, dar şi despre sine însuşi, sunt de origine religioasă; acestea 
sunt rezultatul gândirii religioase a omului ca entitate superioară a lumii. De aceea, considerăm că, prin 
sentimentul religios, pe care nu avem pretenţia de a-l înțelege în toate manifestările sale, comunităţile umane 
                                                 

3 A. Guadelli, J.-L. Guadelli, Une expression <symbolique> sur os dans le Paléolithique inférieur. Etude préliminaire 
de l’os incisé de la grotte Kozarnika, Bulgarie du Nord-Ouest, in La Spiritualité. Actes du Coll. de la Commission 8 de 
l’UISPP, Liège, 2003 (dir. M. Otte), ERAUL 106, Liège 2004, pp. 87–95. 

4 J.-M. Cordy et alli, La Belle Roche (Sprimont, Belgium): the Oldest Archaeological Site in the Benelux. A Report 
on a Fiels Trip, in Cinq millions d'années: l'aventure humaine (ed. M. Toussaint), ERAUL 56, Liège, 1993, pp. 287–30; 
J.-M. Cordy et all., Révision de l’ancienneté de l’Homme au Bénélux à travers le gisement préhistorique de la Belle-
Roche (Sprimont, Liège), (Paléolithique inférieur) et des terrasses de l’Amblève, in XIV Congrès Int. des Sciences Pré- et 
Protohistoriques, Pré-Actes, Liège, 2001, p. 98; J. Despriée et all., Les industries du Paléolithique inférieur des formations 
alluviales quaternaires de la région Centre (France), in XIV Congrès Int. des Sciences Pré- et Protohistoriques, Pré-Actes, 
Liège, 2001, p. 98. 

5 J. K. Kozlowski, L’Art de la Préhistoire en Europe orientale, CNRS, Paris, 1992, p. 33. 
6 J. Renault-Miskovsky, M. Girard, Bui Thi Mai, La palynologie dans les sépultures, in Comportements des 

hommes du Paléolithique moyen et supérieur en Europe: territoire et milieu, Actes du Coll. du G.D.R. 1945 du CNRS, 
2003 (dir. D. Vialou, J. Renault-Miskovski, M. Patou-Mathis), ERAUL 111, Liège, 2005, p. 209. 

7 G. Davidescu, V. Chirica, M. Cucolea, Istorie şi viaţă spirituală în zona montană şi submontană a Neamţului, 
Ed. Pim, Iaşi, 2005, pp. 20–21. 

8 E. Durkheim, Formele elementare ale vieţii religioase, Ed. Polirom, Iaşi, 1995, p. 21. 
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au ajuns la creaţii artistice sau manifestări cultice, care pot fi încadrate în teme religioase, deoarece le găsim 
reluate sub forme diverse, dar aproape identice în ceea ce priveşte realizarea artistică şi conotaţia religioasă. 
Avem în vedere faptul că, încă din Preistorie, reprezentările religioase aparţin sacrului colectiv, destinate să 
întreţină, eventual să refacă anumite stări mentale ale comunităţii, tocmai ca elemente ale unei realităţi 
colective, de natură socială. În felul acesta credem că au apărut (au fost create) riturile, cu numeroase variante 
de manifestare, atât în domeniul celor vii, cât şi în ceea ce priveşte trecerea celor morţi. 

O astfel de temă cu aspect religios poate fi considerată substituirea. Desprins din restul lumii animale 
prin inteligenţă, dar mai ales prin faptul că a desfăşurat activităţi comune, gândite coerent, dovedind caracterul 
său social, omul a dus o luptă permanentă cu mediul ostil, reprezentat fie prin marile carnivore, feroce şi 
rapace, fie prin restul animalelor, fie prin însăşi ostilitatea mediului natural ambiental, astfel că, îndeosebi în 
Paleoliticul superior (în perioadele anterioare nu avem dovezi elocvente), vânătorii comunităţilor umane au 
căutat să-şi subordoneze, chiar şi parţial, poate şi temporar, întregul mediu ambiental, ostil; în acest sens, 
comunităţile umane paleolitice şi-au asumat cu câteva zeci de mii de ani (dacă luăm în consideraţie doar 
elementele constitutive ale Paleoliticului superior), sensurile creaţiei biblice: „creşteţi şi vă înmulţiţi şi stăpâniţi 
pământul şi domniţi peste peştii mării, peste păsările cerului, peste toate animalele, peste toate vietăţile, ce se 
mişcă pe pământ, şi peste tot pământul”9, prin care omul a devenit stăpânul întregii lumi vii. Pentru a-şi 
îndeplini acest deziderat, omul a încercat să-şi substituie forţa, agilitatea animalelor carnivore sau erbivore. 
Unii specialişti acceptă ideea substituirii (deghizării) doar în scopul de a se putea apropia de animale, pentru 
facilitatea vânătorii. Noi credem că în Paleoliticul superior comunităţile umane ajunseseră la un grad mult mai 
mare de cunoaştere a propriei valori, astfel că omul şi-a asumat rolul de stăpân aproape absolut al întregii lumi 
cunoscute. În acest sens observăm că încă din Paleoliticul mijlociu, substituirea, dominaţia asupra animalelor ostile, 
s-a făcut prin depunerea rituală a coarnelor de ren şi cerb, a altor părţi din animalul vânat, în mormintele 
special amenajate, ale celor decedaţi dintre membrii comunităţii respective; ideea şi ritualurile s-au păstrat 
până în Mezolitic10. Din modalităţile de depunere, ca ofrande, poate şi cu alte semnificaţii pe care nu le 
cunoaştem, putem emite ipoteza că exista un anume ritual în cadrul ritului înhumării. Într-o anumită etapă 
(cultură arheologică) a Paleoliticului superior, vânătorul îşi asumă şi îşi asigură forţa, viteza de mişcare, chiar 
rapacitatea animalelor, toate capacităţile definitorii ale erbivorelor şi carnivorelor a căror „îmbrăcăminte” o ia, 
dar îşi păstrează esenţa umană: mâinile şi picioarele (redate foarte sugestiv în artă); acoperirea capului – 
principala sursă a vieţii şi a puterii – cu „masca” animalului substituit a constituit un element religios esenţial 
în întreaga epopee a comunităţilor umane de a deveni stăpânii mediului. Aşadar, „îmbrăcând” pielea animalului, 
acoperindu-se cu capul acestuia, omul se identifică cu însuşi animalul vânat, de la care preia, simbolic şi nu 
numai, esenţa existenţei sale. Din acest punct de vedere, putem accepta ideea că substituirea biblică, a fiului 
lui Avraam, cu berbecul pentru jertfa adusă Creatorului11 a fost devansată cu peste 50 de milenii (fig. 1, 2). La 
Hohlenstein-Stadel, Germania, a fost descoperită statueta masculină (reconstituită din peste 200 fragmente), creată 
dintr-o defensă de mamut. Are trunchiul alungit, picioarele scurte, ca şi braţul stâng (cel drept a fost distrus 
din vechime). Reprezentarea capului, de tipul felinei sau a ursului, face din această creaţie prima reprezentare a 
divinităţii cu caracteristici duble, om-animal, din arta mobiliară paleolitică, datată pe la 32.000 ani BP. În staţiunile 
din Franţa: Gabillou, Lourdes, Trois Frères, iconografia substituirii marilor ierbivore de către omul-vânător este mai 
bogată şi diversificată. Precizăm că specialiştii în domeniu au interpretat aceste creaţii artistice ca reprezentând 
şamanii, deghizaţi în «mari vrăjitori»12. De exemplu, în grota Trois Frères, s-a realizat o adevărată compoziţie 
de personaje complexe ca şi înfăţişare, fiind redată substituirea animalelor prin antropomorful cu trăsături 
zoomorfe: bizonul cu coapse şi sex uman (fig. 3a); coarne de cerb, visaj de bufniţă, labe de leu şi coapse umane 
(fig. 3b); omul-bizon, ce dansează şi cântă la un instrument muzical (flaut ?); chiar şi animalele din faţa sa sunt 
compozite: labe de cerb, cap de bizon sau ren cu labele anterioare suprapuse (fig. 3c). Avem aici o reprezentare 
complexă a spiritului uman, ale căror sensuri simbolice nu au fost încă înţelese de către exegeţii în domeniu. 

În Grota Fumane, Italia, cea mai importantă creaţie artistică o reprezintă imaginea antropomorfului, 
schematizată, probabil bărbat. Văzută din faţă, pare să aibă capul redat cu două coarne slab convexe, neterminate 
(sau ale căror părţi finale au fost distruse); în mâna dreaptă ţine un element de aspect geometric (dar poate fi şi 
                                                 

9 Biblia, Facerea, 1, 28. 
10 M. Otte, La Préhistoire, De Boeck Université, Paris, Bruxelles, 1999, p. 119, 202–203; V. Chirica, D. Boghian, 

Arheologia preistorică a lumii (I, Paleolitic-Mezolitic), Ed. Helios, Iaşi, 2003, pp. 108–111. 
11 Biblia, Facerea, 22, 1–13. 
12 A. Leroi-Gourhan, Prehistoire de l’Art Occidental, Ed. Mazenot, Paris, 1965, p. 86; J. Clottes, op. cit. (n. 1), pp. 24–25; 

Gh. Lazarovici, C.-M. Lazarovici, M. Merlini, Tărtăria and the sacred tablets, Ed. Mega, Cluj-Napoca, 2011, p. 300. 
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o reprezentare zoomorfă, căci par să se distingă cele patru picioare, el fiind suspendat la nivelul capului); 
mâna stângă o are tot semi-orizontală, cu antebraţul în jos, iar picioarele se termină în arce de cerc, parţial 
asemănătoare cu motivul în „inel” de pe altă reprezentare. Dar putem să observăm caracterul artistic-religios 
al reprezentării, poate chiar o scenă de dans. Dacă luăm în consideraţie şi fragmentele de coaste de erbivore, 
decorate cu incizii, ori incisivii de cerb, cu caneluri pe treimea dinspre rădăcină, întregim tabloul acestei 
staţiuni – loc de ceremonii ale unor elemente de accentuată spiritualitate. În plus, trebuie să adăugăm faptul că, 
în Peştera Chauvet, zoomorful (bizonul) are trăsături umane, reprezentate prin mâini (fig. 3 şi 4). 

O altă temă religioasă, intens tratată în arta Paleoliticului superior şi a Neo-Eneoliticului a fost aceea a 
marii divinităţi feminine şi a rolului său în supravieţuirea entităţii umane. Realizările antropomorfe feminine 
de la Kostienki, pe Don, sunt întregi (6) şi fragmentare (peste 80); 6 erau decapitate în vechime, dar au fost 
găsite şi peste 20 de capete izolate. Uneori capul avea decor „în benzi” gravate, dar şi alte părţi anatomice erau 
decorate cu motive diferite, chiar sub forma unui colier, dispus între sâni. Au fost descoperite statuete în 
poziţie şezândă, unele depuse ritual în gropi mici, săpate în interiorul locuinţei, pe un strat de lut foarte fin, 
pereţii fiind vopsiţi cu ocru roşu, întregul complex fiind acoperit cu omoplaţi de mamut. Materia primă o 
constituie fildeşul, calcarul, lutul ars. Realizarea sânilor, ca şi abdomenul proeminent al statuetelor demonstrează că 
acestea reprezentau divinitatea însărcinată (ilustrată cel mai bine la Kostienki XIII). Imaginile reprezintă, deci, 
divinitatea feminină, ca element al unei noi ideologii religioase din această parte a Continentului13, care se află 
la baza credinţelor neo-eneolitice în domeniu. 

Omul a constatat natura vieţii, a perpetuării speciei. Se ştie, au demonstrat-o biologii, că orice fiinţă se 
naşte cu un dublu instinct: de hrană şi de procreare, de perpetuare, ca element al naturii sale biologice. Fiind 
parte componentă a întregului mediu natural, chiar dacă a devenit cel mai important element al său, omul nu s-a 
putut desprinde, ideologic, de natura devenirii şi multiplicării sale fiziologice. A constatat că perpetuarea 
speciei se realizează prin natura feminităţii, fie om, fie animal. În acest sens, din punct de vedere ideologic, a ridicat 
feminitatea la rangul de mare divinitate, pe care a înzestrat-o cu multiple calităţi, toate având ca substrat 
procrearea şi naşterea. Nu subscriem întru totul ideii despre „cultul fertilităţii şi fecundităţii” atribuit plasticii 
feminine preistorice, steatopigiei, redării exagerate a feselor şi sânilor la statuetele de tip Venus. Abia relativ 
recent, unii specialişti în ginecologie14, care au analizat trăsăturile anatomice ale statuetelor paleolitice de 
acest tip, au putut face deosebirea între starea de graviditate a unor creaţii artistice feminine, şi starea de 
obezitate, pe care, personal, am numit-o ideal de frumuseţe a unor comunităţi umane. În acest sens, al creaţiei, 
ca şi canon artistic cu valenţe religioase, am considerat că reprezentarea de la Laussel, Carte à jouer, 
constituie, de fapt, esenţa de a da viaţă a divinităţii feminine, prin auto-procreare. În ceea ce priveşte calitatea 
precară a realizării artistice, noi am interpretat-o ca fiind elementul esenţial al obligativităţii respectării 
canonului religios, care trebuia realizat prin mijloace artistice adecvate. Aşadar, apreciem că nu realizarea 
artistică este mediocră (cum se apreciază în literatura de specialitate), ci s-a dorit reprezentarea ideologică a 
necunoscutului divin al auto-procreării. Ideea s-a continuat şi în unele culturi arheologice neo-eneolitice15, unde 
creaţia artistică antropomorfă feminină este considerată ca reprezentând esenţa sacralităţii în ceea ce priveşte 
perpetuarea comunităţilor umane. Astfel, în unele civilizaţii eneolitice, Marea Divinitate este reprodusă în aceeaşi 
poziţie de dublare simetrică a propriei imagini. (fig. 5). De altfel, A. Leroi-Gourhan16 apreciază că «L’attitude des 
femmes est tout à fait extraordinaire pour l’art paléolithique, elle reflète une nonchalante liberté dont il n’existe 
pas d’autre exemple». În directă legătură cu această temă importantă în creaţia religioasă a artei paleolitice şi 
neo-eneolitice, credem că poate fi încadrată asocierea Marii Divinităţi cu elementul masculin, de regulă de 
natură celestă. Cea mai veche, dar şi cea mai reprezentativă creaţie artistică religioasă în acest sens o 
reprezintă scena din Peştera Chauvet, datată la 32.000–31.000 ani BP17: pe un planşeu calcaros (situat în 
partea cea mai adâncă a peşterii, la înălţimea de peste 1,5 m, parcă cu intenţia de a supraveghea întregul 
                                                 

13 G. Bosinski, Homo sapiens. L’Histoire des chasseurs du Paléolithique supérieur en Europe (40.000–10.000 ans 
avant J.-C.), Ed. Errance, Paris, 1990, p. 123. 

14 J.-P. Duhard, Le réalisme de la figuration féminine paléolithique, in La Dame de Brassempouy, Actes du Coll. 
De Brasempouy (juillet 1994) (ed. H. Delporte), ERAUL 74, Liège, 1995, pp. 65–70. 

15 V. Chirica, La Grande Déesse et son interprétation dans l’art paléolithique, in La Spiritualité. Actes du colloque 
de la commission 8 de l’UISPP (Paléolithique supérieur), Liège, 10–12 décembre 2003 (éd. M. Otte), Liège, ERAUL, 
106, 2004, pp. 187–194. 

16 A. Leroi-Gourhan, op. cit. (n. 12), p. 289. 
17 J. Clottes (sous la dir. de), La grotte Chauvet. L’Art des origines, Seuil, Paris 2001, fig. 161–162; V. Chirica, 

Artă şi religii preistorice. Sanctuarele paleoliticului superior european, in Prelegeri Academice, V, 2006, 5, p. 20. 
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bestiar pictat până aici), a fost redat conturul amplu al unui urs de peşteră, peste care s-a trasat, tot cu culoare 
neagră, zona sacralizată feminină a procreării şi naşterii: zona genitală şi coapsele, întreaga imagine fiind pusă 
sub protecţia regeneratoare a capului de bovideu, cu mâini de om, pictat la partea superioară a planşeului (fig. 4). 
Aşadar, ca şi la Fumane, unde vânătorul îşi etala trofeul ce reprezenta succesul vânătorii şi, deci, al existenţei 
comunităţilor umane respective, la Chauvet vedem înfăţişată însăşi ideea continuităţii vieţii umane, prin redarea 
esenţei perpetuării speciei: principiul feminin, pe planul htonic, şi cel masculin, regenerator, pe planul uranic, celest. 

Aceeaşi idee o găsim şi la Grimaldi, unde se remarcă şi placa pe care a fost reprezentată, ca la Laussel, 
imaginea procreerii, a acuplării celor două elemente, ying şi yang. Satuetele au fost realizate conform 
„canoanelor” religioase sau estetice ale timpului şi comunităţii umane. Alte celebre Venus paleolitice: 
Lespugne, Brassempouy, Montpazier, Sireuil, Tursac, Mainz-Linsenberg, Mauern, Savignano, Willendorf, 
Malta, Moravany, Kostienki etc., au fost realizate potrivit aceloraşi canoane ale artei şi religiilor paleolitice, 
referitoare la sublinierile artistice ale Marii Divinităţi şi ale caracteristitilor acesteia. Dar, după opinia noastră, 
cea mai evidentă realizare artistică din domeniul manifestării religioase în sensul asocierii divinităţii feminine 
cu taurul celest, o vom revedea, 17 milenii mai târziu, într-o altă grotă din Franţa, Magdelaine des Albis: o 
scenă complexă: femeia este redată în poziţie ginecologică, iar bizonul în poziţie „de atac”. Aşadar, în această 
interpretare a manifestărilor ideologice ale comunităţilor umane, constatăm asocierea imaginii feminine cu 
forţa regeneratoare a bizonului sau a calului, ca la Madelaine (Tarn) (Franţa)18 (fig. 6), dar reprezentarea 
acestei teme o regăsim şi pe ceramica eneolitică, de factură cucuteniană, unde este reprezentat taurul celest 
(Ruginoasa, Târgu Ocna – Podei – România, Bilcze Zlote – Ucraina) sau în asociere cu berbecul (Hoiseşti – 
România); precizăm şi faptul că artiştii epocii au creat şi imagini diferite ale entităţilor feminin – masculin, 
cum ar fi în siturile de la Ghelăieşti, Dumeşti, Truşeşti, Scânteia (România), unde reprezentarea feminină se 
deosebeşte de cea considerată masculină prin unele trăsături specifice (fig. 5). În ceea ce priveşte gravura şi 
pictura paleolitică, putem constata chiar o anumită evoluţie a reprezentărilor, cu unele identităţi şi în arta 
eneolitică. Mai întâi, constatăm redarea divinităţii în poziţie sexuală, singură (Gabillou) sau în asociere cu 
bizonul (La Magdelaine des Albis), numai cu cornul de bizon (Venus cu cornul, de la Laussel), sau cu capul 
de bizon pictat deasupra (Chauvet), dar şi ca protectoare, în asociere cu alte animale (La Magdelaine des 
Albis, Angles-sur l’Anglin, Pech Merle, Hochlenstein Stadel). Divinitatea poate fi considerată şi protectoare a 
întregii vieţi, circumstanţă în care putem aprecia că atât coarnele bourului, ale bizonului19, cât şi ale berbecului 
reprezintă un univers închis, în centrul căruia se află Marea Divinitate protectoare. 

Aşadar, a altă suită de reprezentări ale Divinităţii Universale o descoperim pe placa de la Laussel şi pe 
cea de la Grimaldi, în ceea ce s-a numit „coincidenţa contrariilor”. În aceste creaţii artistice noi vedem 
sacralitatea procreaţiei, necunoscutul divin al acestui act, şi tocmai pentru aceasta s-a folosit, la Laussel, o 
placă de calcar cu impurităţi; nu realizarea este mediocră, ci s-a dorit o scenă neclară, pentru a marca 
sacralitatea faptului încă necunoscut de către comunitatea religioasă a timpului. 

Creatorii paleoliticului şi ai neoliticului s-au supus «canonului» privind imaginea interzisă» a divinităţii. 
Această nouă interpretare a realizărilor artistice paleolitice o poate constitui, ca altă temă artistică şi religioasă, 
imaginea interzisă, deoarece faţa, visajul divinităţii feminine este fie neredat (femeia acefală, la Gabillou, 
statuetele fără cap, de la Kostienki I), fie foarte slab şi neclar redat, astfel că stabilirea caracterului antropomorf 
feminin este datorată conturului trupului acesteia. Ca interpretare, în Vechiul Testament se spune că a-L vedea 
pe Dumnezeu este mortal pentru oameni20. 

Am constatat că, în proporţie covârşitoare, creaţiile artistice paleolitice şi neolitice au redate, uneori cu 
obstinaţie, caracteristicile feminităţii, dar visajul este doar sugerat, iar uneori lipseşte cu desăvârşire. Fac 
excepţie statuetele de la Brassempouy, sau din alte puţine staţiuni paleolitice, iar în Neo-Eneolitic, proporţia 
statuetelor feminine „fără chip” este şi mai mare. O posibilă explicaţie poate sta tot în textul scripturistic „...şi 
şi-a acoperit Moise faţa sa, căci se temea să privească pe Dumnezeu”21, iar A. Besançon apreciază că oamenii 
nu pot vedea divinitatea, căci le este dăunător. Aşadar, canoanele de realizare plastică a divinităţii impuneau, 
ca modele de creaţie artistică, reprezentarea însemnelor feminităţii, dar interziceau redarea sub orice fel a 
                                                 

18 A. Leroi-Gourhan, op. cit. (n. 12), pp. 500–502. 
19 G. Bodi, Hoiseşti – La Pod. O aşezare cucuteniană pe Valea Bahluiului, Ed. PIM, în col. Bibliotheca 

Archaeologica Moldaviae (BAM), XIII, Iaşi, 2010, pp. 201–214. 
20 A. Besançon, Imaginea interzisă. Istoria intelectuală a iconoclasmului de la Platon la Kandisky, Ed. Humanitas, 

Bucureşti, 1996. 
21 Biblia, Ieşirea, 3, 6. 
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chipului acestora, iar această obligativitate a devenit, după opinia noastră, o temă importantă a creaţiei artistice 
preistorice. Nu ne referim aici la statuetele paleolitice şi neolitice, găsite fără cap, deci sparte, probabil, ritual. 
Luăm în consideraţie descoperirea unui număr impresionant de statuete antropomorfe feminine întregi, dar al 
căror vizaj este doar schiţat, extrem de schematizat (fig. 7). În acest «canon» se poate înscrie prezenţa statuetelor 
feminine, de tip „Venus”, de la Lespugne, Brassempouy, Montpazier, Sireuil, Tursac, Mainz-Linsenberg, Mauern, 
Savignano, Willendorf, Malta, Moravany, Kostienki, de care am amintit mai sus, de vârstă paleolitică, dar şi a 
celor neo-eneolitice. 

Aceste statuete se caracterizează prin obligativitatea imaginii interzise, canon respectat cu stricteţe în 
arta paleolitică şi eneolitică, ceea ce ne apropie, aşa cum am mai precizat, de textul Vechiului Testament. 
Prezenţa unui număr sporit de statuete, la Grimaldi, unde s-au descoperit şi morminte de copii, dar nu numai, 
în această grotă-sanctuar al artei şi religiilor paleolitice, probează existenţa unor locuri cultice importante 
pentru manifestările religioase ale vremii. Precizăm că în arta simbolică a culturilor neo-eneolitice, reprezentările 
feminine sunt foarte numeroase, şi acest nou aspect al artei se află în relaţie directă, fiind chiar determinat de 
viaţa agricolă a comunităţilor umane, din care a rezultat îmbogăţirea şi diversificarea manifestărilor culturale 
ale complexei vieţi religioase. C.-M. Lazarovici apreciază că în numeroase creaţii artistice, faţa ori creştetul 
reprezentărilor umane este acoperit de o mască, aceasta constituind un atribut al zeităţii22. 

O tratare deosebită, a imaginii feminine, pe care o găsim în sanctuarele Paleoliticului superior, dar şi în 
unele staţiuni neo-eneolitice, o constituie oranta, potrivit descoperirilor la Galgenberg, Geissenklösterle, poate 
şi Laussel (aşa-numitul arcaş), dar şi pe ceramica sau în arta statuară eneolitică. 

Imaginea orantei, în paleolitic şi neolitic, sugerează existenţa unei divinităţi, poate masculine, aflată pe 
un plan superior celei feminine. Ne referim la faptul că am descoperit mai multe creaţii plastice, paleolitice şi 
neo-eneolitice, în care divinitatea (dacă acestea nu reprezintă personificarea unei preotese, cum se constată în 
cazul unor religii ale Orientului antic) este redată cu mâinile ridicate la rugăciune23. Aşadar, deşi toţi exegeţii 
religiilor eneolitice (îndeosebi cucuteniene) apreciază existenţa unei singure divinităţi superioare, de natură 
feminină, de unde a derivat şi ideea de „Religie a Mamei Universale”, noi apreciem o schimbare aproape totală de 
ideologie: existenţa unei „Religii a Tatălui Universal”, căci divinitatea feminină imploră ajutorul unei alte forţe 
spirituale, superioară, iar această forţă nu putea să fie decât reprezentarea (divinitatea) masculină, regeneratoare. 
Spre această idee ne conduce aproape întreaga creaţie artistică, ce reprezintă dualitatea masculin-uranic – feminin-
htonic. Dar noi nu generalizăm ideea existenţei divinităţii masculine, superioară celei feminine; ca şi la Chauvet ori 
Laussel etc. (Paleolitic), ori Ruginoasa, Bilce Zlote etc. (Eneolitic), divinitatea supremă putea să fie reprezentată de 
zoomorful masculin, în alte localităţi – situri-sanctuare paleolitice şi neo-eneolitice, divinitatea supremă putea fi 
reprezentată de antropomorful feminin. Aşadar, apreciem că nu trebuie să se generalizeze nici supremaţia „Religiei 
Marii Mame”, nici aceea a „Tatălui Universal”, căci noi credem că au existat deosebiri în ceea ce priveşte creaţia 
artistică, pe fundamnente religioase, ale diverselor comunităţi umane paleolitice şi neo-eneolitice (fig. 8). 

Tema mâinii reprezintă, în cadrul demersului nostru, o altă temă importantă în arte şi religiile preistorice 
europene. Ea este reprezentată în aproape toate grotele-sanctuar ale Paleoliticului superior european, dar şi în 
creaţii de la sfârşitul timpurilor glaciare de pe alte continente24. 

În Marea Grotă de la Arcy-sur-Cure au fost identificate numeroase semne, ce au completat „tabloul” 
artistic al pictorilor aurignacieni; se remarcă elementele antropomorfe: degete grupate, mai multe (şapte) 
amprente de mâini în negativ, cu degete complete (de adult şi copil), o altă mână cu degetele incomplete, o 
mână în pozitiv, o reprezentare vulvară şi alte trei elemente antropomorfe, printre care o siluetă feminină, la a 
cărei realizare s-a folosit relieful calcaros, întărit de ocrul roşu, dându-i formele generoase ale statuetelor de 
tip Venus. Grota Gargas, Franţa, este celebră îndeosebi prin reprezentarea mâinilor în peste 250 imagini 
pictate, a foarte numeroaselor (143) gravuri de animale (numai 5 animale pictate), dar şi prin bogatele resturi 
paleontologice. Frapează prezenţa mâinilor pictate, care nu însoţesc alte figuri realizate în aceeaşi manieră 
artistică; au fost identificate 103 imagini ale mâinii stângi, dintre care 72 negre, 28 roşii, 2 albe, una cu ocru, şi 
                                                 

22 C.-M. Lazarovici, Semne şi simboluri în cultura Cucuteni-Tripolie, in Cucuteni 120 – valori universale (coord. 
N. Ursulescu, C.-M. Lazarovici), Ed. Sedcom Libris, Iaşi, 2006, p. 68. 

23 V. Chirica, M.-C.Văleanu, C.-V. Chirica, Motivul orantei în arta şi religiile paleolitice şi neo-eneolitice, in Arta 
antropomorfă feminină în Preistoria spaţiului carpato-nistrean (eds. V. Chirica, G. Bodi), Ed. PIM, in col. Bibliotheca 
Archaeologica Iassienssis (BAI) XXIII, 2010, pp. 159–204; V. Chirica, M.-C.Văleanu, C.-V. Chirica, Le motif d’orante 
dans l’Art et les religions paléolithiques, in Praehistoria, 9–10, 2008–2009, Miskolc, 2010, pp. 307–330. 

24 J. Clottes, op. cit. (n. 1), pp. 18–19. 
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36 ale mâinii drepte: 13 negre, 23 roşii, inclusiv amprente în argilă; se remarcă, de asemenea, cele 10 mâini 
întregi, nemutilate, altora lipsindu-le degete sau numai anumite falange; unele mâini, îndeosebi de copii, au 
fost doar schiţate. Pe baza numeroaselor reprezentări de mâini, au şi fost denumite două Sanctuare ale 
acestora. Aşadar, observăm importanţa reprezentării mâinii în atât de multe variante şi motive artistice, 
inclusiv cu deformaţii (poate congenitale sau mutilate în urma unor accidente provocate de vânătoare sau de 
animalele feroce, dar nu excludem mutilarea mâinii în cadrul ritualurilor de trecere, de iniţiere, când tinerii, 
dar poate că şi tinerele, aveau de suportat proceduri care le periclitau chiar viaţa25), de unde deducem că 
reprezentarea mâinii avea un rol extrem de important în creaţia artistică sacră a Paleoliticului superior (fig. 9, 10). 
Pentru demersul nostru, la fel de importantă poate fi asocierea, în pictură, a reprezentării calului şi a mâinii, 
aceasta din urmă fiind repetată în multe spaţii ale peşterii de la Paglicci, Italia26, dar şi în numeroase alte 
sanctuare paleolitice din Franţa. 

Importanţa reprezentării mâinilor a fost analizată de diverşi exegeţi, redarea lor fiind considerată fie 
coregrafie religioasă, limbaj (care încă nu a fost decodificat) sau mesaj. Noi vedem în redarea mâinii şi alte 
elemente de factură religioasă: Mâna care crează, atunci când imaginea ei este alăturată tuturor creaţiilor 
artistice, pe pereţii grotelor-sanctuar; mâna care protejează, atunci când este situată în conexiune cu erbivorele 
neferoce (Paglicci, Pech-Merle); mâna care poate stăpâni animalele dăunătoare (Chauvet, Arcy-sur-Cure); 
mâna care se sacrifică, poate în cursul vânătorii; mâna cu puteri superioare, atunci când este redată cu 
deformaţii patologice, cu degete mutilate sau lipsă (Arcy, Gargas). Atât de numeroasele reprezentări, la 
Chauvet (peste 500 de semne), Gargas (peste 250, dar numai 10 întregi), ne transmit mesajul religios al acestor 
comunităţi umane. Mâna care crează poate fi reprezentată şi prin aceea că în mai multe grote creaţiile artistice 
au fost făcute cu mâna (degetul) în argila moale a pereţilor, sau pe locul de călcare, acestea fiind protejate, 
nedistruse în cadrul ceremoniilor cultice. 

În aria culturii Precucuteni, mâna este bine reprezentată, dar fără a fi redată în asociere cu alte părţi 
anatomice ale corpului uman, iar această temă religioasă este interpretată ca protectoare a conţinutului vasului 
pe care a fost modelată, în relief, cu cinci degete desfăcute27. Noi apreciem că interpretarea se poate extinde la 
întregul univers cunoscut al lumii vegetale şi/sau animale (în funcţie de conţinutul vasului), chiar dacă se 
apreciază că, în general, vasele de cult conţineau cereale28. În cuprinsul cultural al civilizaţiei Cucuteni-
Tripolie, redarea mâinii, într-o gamă foarte variată de procedee stilistice, s-a realizat prin reprezentarea 
întregului corp al divinităţii feminine29. Observăm varietatea modelelor de reprezentare a mâinilor: întinse 
simetric vertical în jos sau în sus; în poziţie de orantă (ridicate spre implorarea unei alte divinităţi); în poziţie 
de dans (o mână în jos, alta în sus); în poziţie de solicitare (întinse orizontal-arcuite); de ofertă (ambele mâini 
întinse spre dreapta, ţinând un obiect); cu două sau mai multe degete, dar foarte stilizate; intenţionat deformate 
(ambele mâini prelungite mult sub talia divinităţii şi terminate cu motiv geometric – cerc sau punct); mâini 
care, anatomic, pleacă din umeri fiind dublate de altele, care pornesc din partea inferioară a taliei, ca o 
prelungire a sa, dar deasupra rochiei30 etc. 

* 

Din punct de vedere al spiritualităţii comunităţilor umane paleolitice, noi credem că întreaga creaţie 
artistică avea conotaţii religioase. În acest sens, exegeţii perioadei nu mai pun la îndoială existenţa 
fenomenului religios, al sacrului individual şi colectiv la respectivele comunităţi umane. De altfel, E. Durkheim31 
apreciază că „lucrul sacru este îndeosebi acela pe care profanul nu trebuie şi nu poate să-l atingă fără a fi 
pedepsit” şi iarăşi suntem obligaţi să apelăm la unele citate şi fapte biblice, relativ la interdicţii. Poate că în 
această accepţiune a obligaţiilor sacrului colectiv constă obligativitatea respectării sacrului individual, de către 
artiştii comunităţilor preistorice, cu referire la imaginea interzisă. Din acest punct de vedere, se apreciază că 
                                                 

25 M. Eliade, Sacrul şi profanul, Ed. Humanitas, Bucureşti, 1992, p. 176. 
26 A. Palma di Cesnola, Paglicci. Rignano Garganico, Foggia, 1988. 
27 N. Ursulescu, D. Boghian, V. Cotiugă, Ipostaze rare ale cultului fertilităţii în plastica antropomorfă a culturii 

Precucuteni, in Cucuteni 120 – valori universale (coord. N. Ursulescu, C.-M. Lazarovici), Ed. Sedcom Libris, Iaşi, 2006, 
pp. 118–119. 

28 Ibidem. 
29 C.-M. Lazarovici, op. cit. (n. 22), pp. 65–71. 
30 Ibidem. 
31 E. Durkheim, op. cit. (n. 8), p. 48. 
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religia este „un ensemble d’actes rituels liés à la conception d’un domaine sacré distinct du profane et 
destinés à metre l’âme humaine en rapport avec Dieu”32, sau „ensemble des doctrines et des pratiques qui 
établissent les rapports de l’être humain avec la puissance divine”33. M. Otte apreciază că „il n’y a pas de 
religion sans le sentiment que certaines forces dépassent la mesure de l’homme, de son action, de ses 
connaissances ou de sa pensée”34. Noi credem că, începând din Paleoliticul superior, omul se considera pe el 
însuşi atotputernic, stăpân al spaţiului şi al tuturor celor care îl înconjurau, acesta fiind şi sensul, scopul final 
al existenţei sale, acela de a stăpâni peste tot pământul. În acest sens, încheierea lui A. Leroi-Gourhan ni se 
pare extrem de importantă: “Est-il indispensable de parler de religion…si l’on tien compte d’une spiritualité 
aux racines multiples, profondément insérées dans les différents domaines de la psychophysiologie des 
Anthropiens. L’homme, créateur d’outils, est aussi le créateur des symboles d’expression verbale ou des 
formes symboliques”35. La rândul lor, M. Eliade36 apreciază că „< religie > poate fi un termen util cu condiţia 
să nu ne amintim mereu că el implică necesarmente credinţa într-un Dumnezeu, în zei sau în spirite, ci se 
referă la exprimarea sacrului şi prin urmare are legătură cu ideile de fiinţă, sens şi adevăr”, iar E. Durkheim37 
scrie că „credinţele religioase propriu-zise sunt întotdeauna comune unei colectivităţi determinate, ce aderă 
la ele şi îi practică riturile”; este ceea ce noi am dorit să argumentăm atunci când am precizat faptul că fiecare 
comunitate umană, chiar din aceeaşi fază a civilizaţiei cucuteniene (de exemplu), îşi avea propriile elemente 
de cult religios, propriul sanctuar şi propriile locuinţe de cult, unde se celebrau propriile divinităţi (agricole şi 
nu numai), în cadrul unor manifestări proprii. 

Aşadar, în Paleoliticul superior, viaţa spirituală este extraordinar de bine documentată prin cele aproape 
200 grote-sanctuar, ca şi prin creaţiile de artă religioasă, cu elemente de sacralitate individuală şi colectivă. În 
acest sens, apreciem că arta magdaleniană poate fi considerată ca element foarte important, poate de apogeu al 
mentalităţii religioase în întreaga epocă paleolitică. Începând cu Magdalenianul, arta şi religia au o vocaţie 
publică, aparţinând întregii comunităţi, devenind o legătură importantă între grupuri şi între membrii grupului. 
Căutarea unor anumite zone ale peşterii pentru redarea anumitor scene pictate, asocierea omului cu animalele 
în cadrul unor scene comune, ori asocierea om-animal, în care omul îmbracă trăsăturile esenţiale ale animalului (în 
mod evident, agilitate şi forţă), figuraţia schematizată feminină, ori redarea numai a sexualităţii feminine, 
apariţia, pentru prima dată, a superiorităţii umane prin redarea animalului rănit (şi nu orice animal, ci numai 
cele mai puternice – cai, bizoni, urşi), toate acestea şi încă multe altele vădesc nivelul extraordinar al culturii 
religioase la care au ajuns vânătorii magdalenieni. Dar se impune şi o încercare de explicare a prezenţei 
sanctuarelor în grote38. La început (dar nu ne referim la o anumită perioadă din istoria evoluţiei comunităţilor 
umane), peşterile au fost folosite doar ca adăposturi naturale, împotriva factorilor dăunători ai mediului natural: 
frigul, vânturile, ploile, animalele rapace; găsim, astfel, locuiri în grote începând cu Paleoliticul inferior şi 
până în perioade postpaleolitice; dar atunci când omul a ajuns să-şi recunoască valorile spirituale, de orice fel, 
grotele au fost transformate în sanctuare, fie ca depuneri ale celor morţi, fie ca elemente de legătură cu divinităţile 
celeste, de orice natură or fi fost acestea. Aşadar, în cadrul demersului nostru, vedem grotele – acelea cu 
descoperiri arheologice de esenţă spirituală, ca elemente materiale, vizibile ale sacrului individual şi colectiv. 
Nu mai itinerăm aici exemplele elocvente ale faptului religios, ca activitate aproape permanentă a vieţii 
spirituale a comunităţilor umane preistorice39. Grotele constituiau, prin natura lucrurilor, spaţii închise, 
specifice sacrului, deci manifestărilor interzise profanului. Acestea deveneau sacre prin însăşi locuirea umană; 
când comunităţile umane le-au transformat în sanctuare, ale căror pereţi erau mai mult sau mai puţin în întregime 
acoperiţi cu creaţia artistică cu specific spiritual, oamenii nu au mai locuit în acele grote, pentru ca specificul 
                                                 

32 J. Perrot, Religion et Préhistoire: les problèmes de terminologie, in Religion &Histoire, 2, mai–juin, 2005, p. 66. 
33 Dictionnaire actuel de la langue française, Flamarion, 1989, p. 978. 
34 M. Otte, Introduction, in La Spiritualité. Actes du colloque de la commission 8 de l’UISPP (Paléolithique 
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sacrului să nu fie atins de acela al profanului. Aşadar, constatăm nu numai interdicţia profanului de atingere a 
sacrului, dar şi invers, izolarea sacrului de prezenţa profanului. Dar asta nu înseamnă că viaţa spirituală nu s-a 
produs şi în afara grotelor; îndeosebi în imensele întinderi loessice ale Europei de Est şi Centrale, în lipsa 
grotelor, însăşi locuirea umană a fost transformată în sanctuar, prin amenajarea mormintelor ca spaţiu sacru al 
celor morţi, ori a locurilor de cult, unde s-au păstrat creaţiile artistice ale artei mobiliare. Ceea ce impune 
unele rezerve asupra ideii obligativităţii de tratare stilistică a unor opere de artă mobiliară, pe care le-am inclus 
în categoriile temelor iconografice, se referă la identitatea modalităţilor de realizare plastică, fie că ne referim 
la omul-leu de la Hohlenstein-Stadel, fie că luăm în consideraţie marii vrăjitori din arta parietală franceză. 
Aşadar, chiar dacă admitem faptul că fiecare mare comunitate umană, paleolitică sau neo-eneolitică, avea 
propriile canoane de reprezentare artistică, bazată pe acele comuniuni de gândire spirituală şi de manifestare 
în cadrul riturilor şi ritualurilor, observăm anumite specificităţi locale, poate chiar temporare, dar nu omitem nici 
posibilele diferenţieri ideologice ale comunităţilor respective. În fond, credem că unii arheologi, mai degrabă exegeţii 
artei şi religiilor paleolitice şi neo-eneolitice fac abstracţie de cronologia strictă a locuirilor, a creaţiei artistice 
religioase, atunci când se fac generalizări cu privire la o anumită cultură arheologică (civilizaţie) preistorică. 

Aproximativ 200 de staţiuni, locuiri în grote şi pe terasele unor râuri sau pe marile platouri (din imensa 
Câmpie loessică a Europei estice şi central-nordice) au fost descoperite şi caracterizate ca dovezi concludente 
ale existenţei sacrului individual şi colectiv la comunităţile umane din Paleoliticul superior. Dacă la acestea 
adăugăm foarte numeroasele sanctuare ale comunităţilor neo-eneolitice, ori locuinţele de cult, a căror prezenţă 
a fost constatată în fiecare staţiune neo-eneolitică cercetată prin săpături sistematice, ne putem crea o imagine 
completă şi complexă a vieţii religioase, specifice tuturor comunităţilor umane preistorice, chiar dacă detaliile 
privind ritualurile cultice vor rămâne necunoscute cercetărilor actuale. 

Toţi exegeţii acceptă ideea existenţei unor rituri şi ritualuri religioase, care presupuneau chiar şi sacrificii 
cultice, ori existenţa unor deformaţii patologice, considerate tot elemente cultice, provenite ca urmare a 
acestor ritualuri, sau ca reprezentând un cod, un „limbaj” mutual, un „joc al degetelor ce asigura exprimarea 
sau expresia diferitelor teme”, după aprecierea lui A. Leroi-Gourhan40. 

Tema reprezentării bărbatului este realizată în mai multe ipostaze. Mai întâi, a fost creat semnul virilităţii, 
phalus-ul, în decorul gravat. Cel mai adesea este reprezentat Marele Vrăjitor, în mai multe modele de 
realizare, interpretate ca substituire a zoomorfului prin antropomorf. Chiar prima şi cea mai veche operă de 
artă mobiliară, Omul cu cap de felină, de la Hohlenstein-Stadel, redă această idee, a substituirii, de fapt, a 
însuşirii caracteristicilor animalelor feroce. Substituirea o vedem în două direcţii: înlocuirea omului prin animalul 
de sacrificiu sau prin depunerea rituală, în morminte, a ofrandelor de animale vânate, dar şi încercarea de 
substituire cultică a animalului puternic, feroce (leu, bizon, cerb) de către vânătorul paleolitic. Artiştii au redat 
mai multe scene ale acestor substituiri, detaliile fiind mai puţin importante: picioare, mâini şi sex uman, cu corp şi 
coarne de animal, trup uman şi cap de animal, de cele mai multe ori în mişcare accentuată, poate dans cultic. 
Nu omitem nici reprezentarea de la Fumane, unde antropomorful poate ţine în mână (dar picioarele pot fi în 
scenă de dans) un animal capturat. Sunt creaţii artistice unde bărbatul-vânător este prezent prin săgeţile trase 
din arc sau prin suliţele aruncate asupra vânatului. Reţinem şi faptul că numai în două reprezentări, de aceeaşi epocă 
(Gabillou şi Lascaux) bărbatul se află în dificultate, în faţa animalului, vânat sau în atac, cu precizarea suplimentară 
că în Fântâna (Puits) de la Lascaux, poate loc-sanctuar special, bizonul este rănit şi îşi pierde viscerele. 

* 

Din punctul nostru de vedere, simbolurile din arta paleolitică şi neo-eneolitică erau reprezentate, vizual, 
material, sub formă de semne, cărora creatorii lor le acordau semnificaţii speciale, specifice unor areale 
spaţiale şi temporale, ori unor culturi (civilizaţii) arheologice. Ne bazăm pe faptul că, în spiritualitatea 
preistorică fiecare semn creat trebuia să semnifice, să simbolizeze ceva, iar acel ceva era reprezentat de semnul 
creat în cadrul sacrului individual, însă cu manifestări de înţelegere şi acceptare ale întregii comunităţi. În ceea 
ce priveşte raportul magie–religie, credem că distincţia dintre cele două noţiuni-elemente ale spiritualităţii este 
greu de operat în cadrul manifestărilor cultuale preistorice. Din punct de vedere al istoriei religiilor (al 
religiilor preistorice), credem că aceste două manifestări cultice au putut uneori să coexiste, chiar şi în cadrul 
aceloraşi comunităţi umane, fiecare având, probabil, ritualuri diferite, dar care trebuiau să marcheze năzuinţa 
                                                 

40 ***, Art et civilisation des chasseurs de la Préhistoire (34.000 – 8.000 ans av. J.-C.), Paris, 1988. 
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omului spre împlinirea unor necesităţi, în primul rând materiale, dar depinzând de factori, de elemente 
superioare vieţii terestre, iar implorarea forţelor benefice (poate de către orante, sau prin intermediul 
acestora), situate în exteriorul lumii cunoscute de către manifestanţi (în cadrul procesiunilor sacrului colectiv) 
se realiza potrivit unor canoane proprii fiecărei comunităţi, dar şi cu caracter general în cadrul fiecărei 
civilizaţii (culturi arheologice), pe toată întinderea sa (a civilizaţiei sau a campamentelor comunităţii respective), în 
spaţiul geografic de manifestare. În fond, creatorii (artiştii) cucutenieni, ca şi ai altor civilizaţii arheologice 
mai mult sau mai puţin contemporane lor, erau obligaţi să se supună canoanelor de realizare artistică, evident 
cu conotaţii spirituale. Trecerea şi transmiterea, factori de cunoaştere şi de manifestare cultică s-au produs la 
toate comunităţile umane preistorice de pe foarte largi spaţii geografice. În felul acesta credem că se poate 
explica identitatea unor elemente decorative, de factură geometrică, în Gravettianul Europei de Est şi Occidentale, 
şi în neoliticul aceluiaşi spaţiu geografic, indiferent de suportul pe care este realizat (ivoriu de mamut, 
respectiv plastică sau ceramică din lut ars). Ne referim, printre altele, la decorul cu romburi sau triunghiuri sau 
la decorul spiralic geometrizat, cu identităţi în Gravettian (Mezin, Rusia) şi pe ceramica cucuteniană din 
aproape întregul areal de răspândire. În ceea ce priveşte lipsa explicită a feţei statuetelor, sau acoperirea 
acestora cu mască, ori cu reprezentări mascate, inclusiv animaliere, aici credem că ar trebui să vedem cel puţin 
două elemente cultice: mai întâi, obligativitatea imaginii interzise a divinităţii, potrivit canoanelor spirituale; 
în al doilea rând, credem că este vorba de substituirea omului prin animalul de sacrificiu, dar şi a doua valenţă 
a substituirii forţei şi agilităţii animalului de către om (cu precădere de către bărbatul-vânător). 

Dacă acceptăm ideea religiozităţii creaţiei artistice, mai ales a artei preistorice, trebuie să nu omitem 
caracterul social al manifestărilor. „Ele s-au născut în şi din religie, sunt produsul gândirii religioase”41 precizează 
E. Durkheim. Este drept că aproape toţi teoreticienii religiozităţii creaţiei artistice în Preistorie, se bazează pe 
fapte din religiile istorice, aşa că, din punctul nostru de vedere este destul de dificil, poate chiar lipsit de 
istoricitate să acceptăm toate aserţiunile lor ca având valoare obligatorie când discutăm arta preistorică şi 
valenţele sale religioase; cu toate acestea, în lipsa unor informaţii acceptabile în sens istoric, suntem nevoiţi să luăm 
în consideraţie fapte din paleo-etnografie şi să încercăm să le transpunem în viaţa comunităţilor preistorice. 
Începând, poate, cu galetul de jasp de la Makapangsgast, dar cu certitudine în Paleoliticul superior, oamenii au 
fost în măsură să acorde atenţie deosebită, în sens de adoraţie, unor obiecte pe care le-au considerat încărcate 
de sacru, adevărate hierofanii în sensul lui M. Eliade42. Explicaţia este sau poate fi simplă în sensul în care omul 
preistoric, odată atins sau pătruns de sacralitate, avea tendinţa permanentă de a-şi duce viaţa în apropierea, în 
intimitatea obiectelor sacralizate. Am putea admite că însăşi amplasarea campamentelor, determinată de condiţiile 
de mediu (dar poate, nu numai, ci şi de anumite entităţi ideologice, putea însemna consacrarea spirituală a 
locului. În acelaşi sens al demersului nostru, însăşi amenajarea locuinţei era întotdeauna sanctificată, de aceea, în 
fiecare locuinţă cucuteniană (de exemplu) găsim statuete feminine, dar şi alte obiecte sacralizate, sau care 
demonstrează existenţa sacrului, căci omul, chiar din Preistorie era pătruns de necesitatea de a se situa în 
perimetrul timpului şi al spaţiului sacru, al manifestărilor de sacralitate. În acest fel, în ritualuri, devenite 
sărbători religioase, omul preistoric îşi putea găsi dimensiunea sacră a vieţii pământeşti, ca element al sacralizării 
propriei existenţe, el însuşi considerându-se creaţie a necunoscutului divin al procreaţiei, aşa cum găsim această 
manifestare ideologică pe placa de la Laussel. Aşadar, sacrul, de orice natură ar fi el, se manifestă prin simboluri, 
prin semne care simbolizează nu numai natura religiozităţii comunităţilor umane, ci însăşi elementele ideologice 
ale acestei religiozităţi. 

 
 
 
 
 
 

                                                 
41 E. Durkheim, op. cit. (n. 8), p. 22. 
42 M. Eliade, op. cit. (n. 25), pp. 22 şi urm. 
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Fig. 1. Tema substituirii în arta şi religiile paleolitice. Bilzingsleben 

(după J. K. Kozlowski, 1992, n. 5). 
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Fig. 2. Tema substituirii în arta şi religiile paleolitice. 1, Gabillou, 2, Lourdes 
(după V. Chirica, 2006, n. 17); 3, Trois Frères (după J. Clottes, 2005, n. 1). 
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Fig. 3. Tema substituirii în arta şi religiile paleolitice. Vânătorul din Grotta Fumane 

(după A. Broglio et alli, 2005, n. 43). 
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Fig. 4. Marea divinitate şi bizonul. Grota Chauvet (după J. Clottes, 2005, n. 1). 
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Fig. 5. Marea divinitate acuplată. 1, Laussel; 2, Grimaldi; 3, Ghelăieşti; 4, 7, Truşeşti; 5, Scânteia; 6, Dumeşti 

(după V. Chirica, 2004, n. 15). 
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Fig. 6. Marea divinitate în asociere cu animale. 1, Hochlenstein-Stadel; 2, Anglis-sur-l’Anglin 

(1, 2, după G. Bosinski, 1990, n.13); 3, La Madelaine des Albis (după H. Bessac, J. Lantier, 1984, n. 43). 

 



VASILE CHIRICA, GEORGE BODI, VALENTIN-CODRIN CHIRICA 64

 
 

 
Fig. 7. Reprezentări ale divinităţii feminine. 1, Gönnersdorf; 2, Galgenberg (1–2, după G. Bosinski, 1990, n. 13), 

3, Tg. Ocna-Podei (după Gh. Dumitroaia, 2005, n. 43). 
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Fig. 8. Reprezentări ale divinităţii feminine. „Zeiţa cu cornul”, Laussel 

(după Cl. Cohen, 2003, n. 43). 
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Fig. 9. Reprezentări ale divinităţii feminine. Imaginea interzisă. Venus de la Willendorf 

(după Cl. Cohen, 2003, n. 43). 
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Fig. 10. Reprezentări ale divinităţii feminine. Imaginea interzisă. Kostenki I 

(după Cl. Cohen, 2003, n. 43). 
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Fig. 11. Imaginea interzisă. Strelice-Moravia 

(după Cl. Cohen, 2003, n. 43). 
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Fig. 12. Imaginea interzisă în arta şi religiile cucuteniene. Cucuteni-Cetăţuie 

(după Cl. Cohen, 2003, n. 43). 
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Fig. 13. Imaginea orantei în arta paleolitică şi neolitică. 1, Tito Bustillo, Spania; 2, Geissenklösterle, Germania; 

3, Taraclia, R. Moldavie (după V. Chirica, M.-C. Văleanu, C.-V. Chirica, 2010, n. 23). 
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Fig. 14. Imaginea orantei în arta şi religiile neo-eneolitice. Rădeni-Iaşi 

(după V. Chirica, M.-C. Văleanu, C.-V. Chirica, 2010, n. 23). 
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Fig. 15. Reprezentarea mâinii în arta şi religiile paleolitice. 1, Grota La Fuente de Salin 
(după J.-F. Perez, 2005, n. 43); 2, Grota Pech Merle (după J.-P. Mohen, 2002, n. 43). 



TEME ICONOGRAFICE 73

 1 

 2 

Fig. 16. Reprezentarea mâinii în arta şi religiile paleolitice. 1, Gargas 
(după A. Leroi-Gourhan, 1965, n. 12); 2, Chauvet (după J. Clottes, 2001, n. 17). 



 




