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Pendant les X1Veet XVesiecles, leterritoire
hongrais, transylvain, dovague et slovenede
I’ancien Royaume Hongrois a connu
I’apparition, dans les petites églises de village,
des représentations narratives illustrant un
épisode de la vie de Saint Ladislas! : le
Combat de Kerlés?. Dans la variante
iconographique laplus répandue pendant les
deux siecles deladurée de leur illustration,
les cycles hagiographiques conservés
présentent les épisodes suivants : la
Bénédiction de I’évéque de Oradea au
moment du départ de Ladislas pour la lutte
contre les Cumans, le Combat de Kerlés
contre les Cumans, la Poursuite du Cuman
qui a enlevé une jeune fille hongroise, le
Combat singulier de Ladislas et du Cuman,
la Décollation du Cuman a I’aide de la
jeune fille enlevée et le Repos de Ladisas.
La découverte récente, sous le crépi®,
d’unenouvelle représentation delaL égende
de Saint Ladislas dans I’église des unitariens
du village Craciunel (commune Ocland,
département de Harghita) ou la restauration
des peintures murales de I’église des unitariens
du village Chilieni (commune Chilieni,
département de Covasna), peintures qui sont
restéesprés d’un siécle sous le badigeonnage
alait de chaux, ainsi que le long intervalle
écoulé depuisladerniére étude systématique
réalisée par un chercheur roumain?, imposent
une révision de I’ancienne bibliographie sur
la question, une reconsidération des
hypothéses concernant la signification des
cycleshagiographiquesde Saint Ladidasdans
la peinture murale médiévale et I’intégration
de ces deux ensembles muraux parmi les
réalisations notables delalégende.

* Cette étude reprend le texte que nous avons
partiellement lu a I’occasion de la Session annuelle du
Département d’Art Médiéval (Date noi in cercetarea
artei medievale din Romania) de I’ Institut de I’Histoire
de I’Art « G. Oprescu » de I’Académie Roumaine, le
13 décembre 2007.

NOUVELLES REPRESENTATIONS DE
LA LEGENDE DE SAINT LADISLAS
A CRACIUNEL ET CHILIENI*

Profondereconnaissancea Suzana Moéré-Heitel
dont les conseils et |es suggestions nous ont ététres utiles

Dragos Gh. Nastasoiu

Les ensembles de peinture murale de
Transylvanieencorevisibles, conservés sous
la couche protectrice de crépi ou détruits au
cours du temps, mais dont on a des
informations indiscutables, quelquefois des
copies en aguarelle, se trouvent dans les
églises® catholique-romaines de Ghelinta-
Covasna (Gelence), Mihaileni-Harghita
(Csikszentmihaly) et Misentea-Harghita
(Csikmindszent)®, les églises réformées de
Biborteni-Harghita (Bibarcfalva), Daia-
Harghita (Székelydalya), Filea-Harghita
(Erdofule), Moacsa-Covasna (Maksa),
Mugeni-Harghita (Bog6z), Panticeu-Cluj
(Pancdcsah)?, Padureni-Covasna (Sgpsibesanyd),
Saciova-Covasha (Szacsva)® et Remetea-
Bihor (Magyarremete)® et les églises des
unitariens de Chichis-Covasna (Kokosz),
Chilieni-Covasna (Sepsikilyén), Créciunel-
Harghita (Homorddkaracsonyfalva),
Dérjiu-Harghita (Székelyderzs) et Martinis-
Harghita (Homor 6dszentmarton).

Parmi les auteurs qui ont essayé
d’expliquer la fréquence de la représentation
delaLégende de Saint Ladislas, il convient
d’ouvrir la série des énumérations par Huszka
Jozsef, 1e premier chercheur de la légende,
celui aqui on doit lareproductionen aquarelle
de certaines peintures murales transylvaines
des églises disparues et celui qui mit la
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propagation des cycles hagiographiques au
crédit de la qualité de « patron de la
Transylvanie » que le saint aurait eu®.
Aurelian Vajkai attribua injustement la
popularité de Ladislas|e Saint et safréquente
représentation dans la peinture murale de
Transylvanie et de Slovaquie a saqualité de
protecteur contrelesmaladies, contrelapeste
et surtout lalepre™. Gerevich Tibor crit que
Ladidasfat lehérosidéal du peuplehongrois,
défenseur de lafoi, et expliqua sa présence
danslapeinture murale du XVesiécle par le
fait qu’a ce temps-1a, les Cumans, les
adversaires de jadis du saint, ne cessaient
d’étre une menace pour le royaume??,
Radocsay Dénesinterprétaladiffusion dela
Légende de Saint Ladislas par |a préférence
générale du XIVe siécle pour les cycles
Iégendaires, au détriment des themes
iconographiques d’un caractere trop abstrait
et par I’autorité du saint surtout pendant le
régne de Sigismond de Luxembourg®. En
analysant le répandissement géographique
des cycles en Transylvanie, Slovaquie,
Hongrie et Slovénie et en observant leur
concentration dans « larégion orientale des
provinces soumises a lI’ancien royaume »,
région intensément colonisée par des
Allemands, Vasile Dragut vit en Saint
Ladislas e représentant typique du héros de
frontiére — ceuvre de la dynastie des Anjous
qui I’a utilisé en tant qu’instrument de
mobilisation des habitantsdesenvironsdela
frontiére orientale du Royaume Hongrois,
menacée par les hordes des Tartars'*. Ernd
Marosi mit la propagation des fresques
illustrant la Légende du saint au crédit de la
petite noblesse qui voyait en celui-ci I’idéal
du chevalier médiéval, un « saint national
hongrois » ; le méme auteur rejeta la these
du « héros de frontiére » de Vasile Dagut,
par I’analyse de la distribution géographique,
en soutenant qu’on rencontre ce culte a
I’intérieur du territoire®®. En réalisant un
répertoire de tous les monuments connus au
moment de la parution de son étude, Laszl6
Gyula disputa lui aussi la thése de Vasile
Dragut, en soulignant le caractére sacré de

toute I’ascendance des Arpéds, surtout de
Saint Ladislas, dont le culte s’est développé
pendant |a dynastie des Anjous autour de son
tombeau de Oradea®. En analysant les
raisons des béatifications initiées par I’Eglise,
Gébor Klaniczay observa le déplacement,
depuis le XI¢ siecle, de I’accent sur la vie
ascétique achevée par un martyre vers les
activitéslaiquesderexiustus, chevalier croisé
et athleta patriae ; a ce prototype appartient
Saint Ladislas, dont lafigure a été employée
par Charles Robert d’ Anjou afin de Iégitimer
la dynastie qu’il venait de fonder?’.

Certains chercheurs se sont préoccupés
surtout des origines de la Légende de Saint
Ladislas : Horvath C. essaya de trouver
I’origine littéraire de la légende et il arriva a
la conclusion qu’elle doit &tre cherchée dans
le monde byzantin, sa diffusion dans I’ancien
Royaume Hongrois étant le mérite des
moines et des croyants orthodoxes, sansfaire
pourtant référence aux |égendes byzantines
qu’il vise®; Laszl6 Gyula considéra qu’a
I’ancienne légende orientale de la lutte entre
le principe du Bien et le principe du Mal,
symboliséspar ledieu soleil Mithraet ledieu
des ténébres Ahura Mazda — légende que
lesHongrois ont emportée au moment deleur
établissement en Europe - s’étaient
superposés des €léments de provenance
byzantine qui avaient donnélaformefinalea
la Légende de Saint Ladislas'®; en
considérant lefond paien du cultedu chevalier
gu’on rencontre surtout dans la région des
Carpates, en acceptant aussi la couche
d’influence orientale proposée par Laszld
Gyula, en observant aussi les similitudes de
la Légende de Saint Ladislas avec I’épopée
byzantine de Digenis Akritas, Vlasta
Dvorékova crit que le cycleiconographique
du saint roi hongrois e(t été élaboré dans le
milieu de la cour des Anjous, étant I’ceuvre
d’un homme de lettres hongrois formé dans
I’ambiance culturelle de Naples et de Sicile®;
selon Vasile Dragut, entrelaL égende de Saint
Ladislas et |alégende byzantine du héros de
frontiere Digenis Akritas il y a une
ressemblance qui va jusqu’a I’identité,



Ladislas étant impliqué dans un combat
singulier avec un ravisseur de filles qu’il
réussit finalement a vaincre, tout comme le
personnage qui lui a servi comme source
d’inspiration?; finalement, Gébor Klaniczay
constata la survivance de I’idée de sacralité,
c’est-a dire de la descendance divine des
chefs de clan paiens, dans « la royauté
charismatique » chrétienneet il observaauss
lasimilitude delafigurede Saint Ladislas et
dutypeoriental dessaintsmilitaires, sansnier
lessimilitudesaDigenisAkritas?.

L abéstification solennelleduroi Ladidasl,
1e27juin1192, est due auroi Bélalll (1173-
1196), personnage auquel on attribue
I’épanouissement de la culture chevaleresque
alafindu Xlll¢siécle ; acotédesinfluences
occidentales évidentes (les Frangais de la
cour des deux épouses de Béalll, Anne de
Chétillon et Marguerite Capet, doivent avoir
eu unesignifiante contribution), il faut gjouter
auss lesinfluencesorientales®, car leroi avait
vécu comme favori a la cour byzantine de
Manuel | Comnéne?, ou il avait pu se
familiariser au culte grec dessaintsmilitaires.
Lesmotivations politiques et idéol ogiques de
|acanoni sation ne sont pas du tout évidentes,
car Béla Ill n’avait pas besoin d’une
Iégitimation de sa succession. Faute les
raisons politiques immeédiates, Gabor
Klaniczay considére qu’il aurait pu exister des
causes subjectives, commelasimilitudeentre
les ambitions des deux rois de commander
unecroisade, que seuleleur mort lesempécha
aréaliser®. Le chercheur hongrois croit qu’il
s’agit d’une interpolation du texte de la
|égende apres lamort de Béla, interpolation
reflétant sa vie et sa figure, mais il est
convaincu que les traits chevaleresques de
Saint Ladislasexistaient depuisleXll¢siecle,
ladescription de sa beauté physique étant le
premier exemple de kalokagathia de la
littérature hongroise® : lestextes|iturgiques
créés juste apres la béatification appellent
Saint Ladislas columna miliciae christianae
et defensor indefessus patriae et, des deux
sermons de Bénédicte, évéque de Oradea
autour de 1290, on peut saisir la valeur

typiguement chevaleresque de la beauté
physique qui est une condition sine qua non
de la noblesse d’esprit®’ .
Lespremiéresillustrations delaL égende
de Saint Ladidlas dans la peinture murae
médiévale de I’ancien Royaume Hongrois,
coincidenta I’avénement au trne, en janvier
1301, de Charles Robert d’Anjou (1301-
1342) ; cetillustrereprésentant delabranche
de Naples de la Maison des Anjous fut
soutenu par le Saint Siege qui vit en lui un
instrument efficient derendrealasoumission
le royaume® que Ladislas IV le Cuman
(1272-1290) avait fait s’éloigner d’une
mani ére alarmante de samission apostolique
traditionnelle®. L’accés au trone de Charles
Robert, aprés beaucoup d’années de luttes,
conn(t une certaine hostilité du parti philo-
cuman de Buda qui I’avait forcé a fixer sa
résidence, entre 1315-1323, aTimisoara. Le
roi fit batir un chateau et s’entoura d’artistes
et d’hommes de lettres originaires de
I’ambiance italienne, plus précisément de
I’ambiance de Sicile a laquelle le souverain
était familier®. Charles Robert a compris
I’utilité de I’association de sa figure a celle
de Saint Ladislas, I’adversaire des Cumans,
dont il avait senti I’hostilité depuis son arrivée
au tréne du Royaume Hongrois, ainsi quela
nécessité de légitimer la dynastie qu’il venait
de fonder, en se créant une image de
continuateur de beata stirps Arpadiana®.
Les opinions des chercheurs a I’égard des
raisons que Charles Robert aurait eues pour
accepter et méme soutenir constamment le
culte de Saint Ladislas, hésitent entre les
motivationsexclusivement politiqueset celles
exclusivement religieuses. Vasile Dragut®
considére que la dynastie des Anjous a
transformé la figure de Saint Ladislas dans
un palladium gréace a sa signification de
combattant courageux contre les
envahisseurs, quels qu’ils soient, de défenseur
de I’intégrité du royaume et de mobilisateur
du peuple par I’exemple personnel de vaillance
contre les ennemis. D’autre part, Gabor
Klaniczay* acceptelerblepolitique que Saint
Ladislas aurait joué, mais souligne aussi la



dimension de |égitimation de la nouvelle
dynastie par lasacralité : touteslesrelations
avec ladivinité ou avec le sacré signifiaient

une liaison indestructible du chef avec les
pouvoirs divins qui garantissaient ainsi la
prospérité du royaume et décourageaient

toutes les tentatives d’évincer du pouvoir un

personnage qui setrouvait souslaprotection

du sacré. L’importance que Charles Robert

n’accordait pas autant au changement de la

dynastie des Arpéds, qu’a sa continuation®,

et I’adoption & sa cour d’un style de vie

chevaleresque® sont quelques-uns destraits
de I’ambiance spirituelle de la cour de

Hongrie, ou on peut parler d’une

manifestation de la culture chevaleresque
dans I’absence de la poésie et de I’ethos
chevaleresques, bien connus a I’époque

précédente™®; le roi Louis le Grand (1342-

1382), le successeur de Charles Robert

s’efforcaaincarner I’idéal 1égérement périmé

duroi chevalier, guerrier et assoiffé degloire,

sans avoir pourtant des fins politiques
réalistes¥”. Quelle que soit la raison pour

laquelle le roi hongrois avait fait appel ala
figure de Saint Ladislas, une chose est siire :
ladiffusion desreprésentations narratives du

saint-chevalier commence avec la dynastie
des Anjous™®, connait une grande popularité
pendant la deuxieme moitié du X1Ve siécle®
et perd graduellement d’importance pendant

la premiére moitié du XVe siecle®. Les
fresques qui illustrent le moment du combat

de Kerlés nous introduisent dans I’ambiance

religieuse des X1Ve et XVesiecleset dansle
culte du saint-chevalier de la fin du Moyen

Age, nous offrant, selon Gabor Klaniczay*,

le plus spectaculaire exemple du patronage
desnobles chevaliers, dansles petites églises
rurales dans lesquelles nous trouvons I’image

chevaleresgue du saint roi. La prolifération
de ces fresques illustre le culte dynastique
de Saint Ladislas dont Charles Robert et ses
successeurs ont compris I’ utilité.

L’église des unitariens du village Craciunel
aété commencée au milieudu XllI¢siecle et
achevée au siécle suivant*2, comme dans le
cas de beaucoup d’autres églises médiévales

devillage. Cachéessouslecrépi, lespeintures
de Craciunel ont été découvertes en 1996 a
I’occasion de certaines réparations a
I’installation électrique® et restaurées en 2006
par Langi Jozsef. Apres|e décapage du crépi
du mur nord de la nef, on a offert au regard
uneillustration delalL égendede Saint Ladidas
apparentée stylistiquement a celle de
Ghelinta*; sousleregistre de laLégende se
trouvent quelques scenes disparates et
appartenant a de différentes étapes de
peinture: I’Adoration des Mages et les
Saints Empereurs Constantin et Héléne,
ensuite un fragment de la Nativité®.
Déroulée en frise, la Légende de Saint
Ladislasdu registre supérieur delaparoi nord
de la nef“ contient les épisodes. |la Relation
de I’espion, la Bénédiction de I’évéque de
Oradea et le départ de Ladislas pour la
|utte, le Combat de Kerlés, la Poursuite du
Cuman, le Combat singulier, la Décollation
du Cuman et le Repos de Ladisas”.
Détériorée consi dérablement, lascénedu
début (Fig.1) conserve encore quelques
tracesde couleur qui permettent aapercevoir
les silhouettes des deux personnages, 1’un
assis, vétu de pourpre et avec auréole,
Ladislas, et I’autre agenouillé devant le saint
et vétu d’une tunique, probablement un
soldat ; c’est la Relation de I’espion qui se
déroule, d’aprés le récit, a I’intérieur de la
cité de Oradea, sous une arcade d’ou
I’évéque bénit Ladislas dans la scene du
départ. On rencontre cette premiére scéne
du cycle hagiographi que touj ours au début et
avec unedisposition similaire des personnages
aGhelinta(Fig. 2)“® et aMartinis®. Lascéne
de Craciunel est la plus simple des trois
exemples®, dégagée de tous les éléments
supplémentaires, probablement a cause de
I’espace limité que le maitre a eu a sa
disposition. L attitude des divers chercheurs
envers cette scéne dont les significations
échappent aune premiérelecture, oscilleentre
ignorer®! et essayer de lui trouver une
explication : Huska Jozsef supposait qu’il
s’agit de I’audience demandée au roi par
I’évéque de Oradea, pour I’implorer de sauver



Fig. 1-La Relation de I’espion, La Bénédiction de I’évéque de Oradea, Craciunel.

Fig. 2 — La Relation de I’espion, La Bénédiction de I’évéque de Oradea, Ghelinta



sa fille des mains des Cumans®?, mais le
costume du personnage agenoulillé ne conduit
pas a une dignité ecclésiastique, mais a une
position militaire, ce qui nous suggerent la
référence a un espion de Chronicon
pictun® ; énumérant les scenesde Ghelira,
Virgil VVatdsianu> commence avec I’épisode
de la Relation de I’espion, un épisode qui,
croyons-nous, peut se constituer dans un
topos de la narration visuelle, racontant les
circonstances et le développement effectif
d’un combat, quel qu’il soit.

Pendant la bénédiction de I’armée
hongroise par I’évéque, Ladislas, a cheval
blanc et vétu de la cotte de mailles, tunique
en lambeaux de cuir et casgue a couronne,
salue en donnant le signal de départ pour la
lutte ; le conflit entre les deux troupes
commence au moment du départ méme, car
les lances du groupe compact caché derriere
les boucliers rouge-blancs touchent les
archerscumansen lesblessant (Fig.3). Dans
la scéne du Combat de Kerlés (Fig.4), on
reconnait beaucoup de détails qu’on rencontre
dans le cycle conservé intégralement a
Ghelinta (Fig.5), ou partiellement — lorsque
Huszka Jozsef réalisa ses copies — & Martinis
et Padureni®, desdétailsqui constitueront des
topoi d’atelier : I’acharnement du combat, le
grand nombre de Cumans au point d’étre
décollés, le sang qui jaillit des blessures, les
morts et les blessés tombés par terre, parmi
les sabots des chevaux en miniature,
représentent autant des tentatives du peintre
d’offrir un accent de réalisme a la scene
chargée pourtant d’un fort conventionnalisme.
La bréche faite au cours du temps pour
réaliser unefenétre, déruisit lareprésentation
de Saint Ladislas en poursuivant le Cuman ;
on peut voir encore ce dernier (Fig.6), avec
lafilleenlevéeacotédelui et tournéen selle
afin qu’il puisse couvrir le saint de la méme
pluie de fleches qu’a Ghelinta(Fig.7).

Le caractére cursif des épisodes de la
premiére partie de la |égende, assuré par
I’élimination des éléments de césure entre les
scénes et méme par leur contraction —
I’évéque bénissant Ladislas au moment du

départ se trouve sous une arcade de I’édifice
de la scéne de la Relation de I’espion
(Fig.1); I’engagement au combat de la
caval erie hongroise dans |a méme scéne qui
aurait du étre seulement la Marche (Fig.3);
le péle-méle immobile du Combat de
Kerlés (Fig.4) —, confert dynamisme a cette
rédaction compositionnelle et cohérenceala
lecture®®. La deuxiéme partie du cycle
hagi ographique est fortement rythmée, par le
marquage conventionnel delaterreet ducid,
marquage sur lequel apparaissent les
silhouettes distinctes des trois héros de la
légende et par la ponctuation des épisodes,
réalisée par lespetitsarbres décoratifsatrois
branches en amande. Pendant la valse
immobile de Ladislas et du Cuman (Fig.8),
guand lafille coupe lestendons du paien, les
chevaux, cachés derriére un rocher trés
géométrisé, pareil a celui de la scéne du
Combat singulier de Martinis®, paissent
tranquillement le feuillage stylisé de I’arbre
décoratif ;leBientriomphedu Mal®, lafille
décollant le misérable Cuman (Fig.9). Les
attitudes des personnages du Combat
singulier et dela Décollation sont, parait-il,
identiques a celles de Ghelinta (Fig.10,11),
Martinis et Padureni. L’épisode du Repos de
Ladislas (Fig.12) est partiellement détruit,
mai'sS NoUS pouvons saisir, en considérant les
détails du costume, I’identité du personnage
étendu, a la proximité duquel se trouve un
autre, début®.

Lemaitrede Craciune emploielesmémes
schémas compositionnels qu’a Ghelinta,
Martinis et Padureni et il commencelecycle
iconographique par le méme épisode de la
Relation de I’espion®, un épisode qu’on ne
rencontrepasailleurs. Larépétition, dansles
guatre ensembles de peinture, de certains
gestes et détails — le salut du saint adressé a
I’évéque (Fig.1,2,3), le groupe compacte de
la cavalerie hongroise cachée derriére les
boucliers (Fig.13,14,15), les morts tombés
parmi les sabots des chevaux (Fig.4,5), la
position et I’attitude des personnages dans les
derniéeres scenes (Fig.6,7,8,9,10,11) etc. —
est définitoire pour les accessoires d’un



Fig. 10 — Le Combat singulier, Ghelinta.

Fig. 11 - La Décollation du Cuman, Ghelinta.
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peintre, ainsi que I’emploi du méme répertoire

des éléments décoratifs : les petits arbres
stylisés en amande, les bandes décoratives
avec le méme ruban bicol ore en zigzag placé
au-dessus de la narration, |a méme maniére
de représenter les plis des costumes. La
smilitude entrelescyclesiconographiquesest

aussi valable pour leur encadrement

stylistique’! : les Iégendes de Ghelina,

Craciunel, Martinis et Padureni sont réalisées
au style linéaire-narratif, caractérisé par le
contour des surfaces par unelignecontinuelle
d’une couleur foncée, la suggestion du cadre

de I’action par des éléments sommaires de

paysage, |a préoccupation pour le modelage
forme-couleur et laparticularité desyeux en

amande qu’on ne peut jamais confondre.

Virgil Vatasianu® constatait « I’éclectisme

normal dans une église située alapériphérie
du catholicisme », mais aussi I’habileté du

maitre de Ghelinta qui, selon Vlasta

Dvorakova, restait pourtant endetté a une
conception demi-romane, demi-gothique®®.

Vasile Dragut proposait, pour lespeinturesde
Ghelinta, unedatation autour de 1330%; gréce
aux similarités que nous avons soulignéesci-

dessus, nous affirmons que les quatre
représentations de la |égende peuvent étre
encadrées chronol ogiquement dans laméme
période et qu’elles appartiennent au méme

maitre®®. Malgré les accessoires auxquelles
il fait fréguemment appel, le peintre
n’applique pas toujours les méme formules,

en faisant place aux variations créatrices et

aux innovationsimposées par leslimitations
de I’espace.

A la différence des peintures de
Craciunel, dont I’existence a été une surprise
jusqu’en 1996, I’ensemble mural de Chilieni
apu étre connu indirectement, par les copies
en aguarelle du méme Huszkaqui avait pule
voir avant le badigeonnage delafin du X1X®
siecle®®, Plus de cent ans ont du passer,
jusgu’a ce que le monument rentrat a
I’attention des spécialistes : il s’agit de la
restauration des peintures entre 2004-2005
par KissLorand et PAl Péter®”. Le monument
dont la construction a été réaisée en trois
étapes’®, est décoré de peinture mural e tant

a I’extérieur®, qu’a I’intérieur. La décoration
intérieure aconnutrois étapesdistinctes : de
la premiére étape, on conserve encore, au
registre inférieur de la parois sud, la
représentation indépendante de la Vierge a
I’Enfant et sur la paroi nord, au registre
inférieur, unereprésentation fragmentaire de
I’Adoration des Mages ; la deuxiéme étape
dévoile un programme iconographique
cohérent qui réunit le Jugement Dernier
(paroi sud, registre supérieur), le cycle dela
Passion (registre inférieur des parois sud,
ouest et nord) et la Légende de Saint
Ladislas (registre supérieur des parois ouest
et nord) ; latroisiéme étape conserve encore
au registre inférieur de la paroi nord, une
représentation de deux personnages avec des
auréolesenrelief, dont un Christ qui bénie™.
Connue partiellement™, comme nombre
des scénes, par |es copies de Huszka Jozsef,
la légende de Chilieni™ déroule en frise les
épisodes :les Préparations pour le combat
de I’armée hongroise, la Bénédiction de
I’évéque pendant le départ de Ladislas
pour la lutte, la Marche, le Combat de
Kerlés, la Poursuite du Cuman, le Combat
singulier et la Décollation du Cuman?,
Malheureusement, |es deux scénes de la
paroi ouest n’ont pas pu étre récupérées que
fragmentairement, de sorte qu’il nous est
difficile de nous prononcer définitivement sur
leur identification ; nous proposons pourtant,
par analogie avec deux autres cycles
transylvainsdelalégende™, les épisodesdga
annonceés. Dans la premiére scéne (Fig. 16)
on peut déchiffrer avec difficulté deux
personnages, les toits de certains béatiments
de I’arriere-plan (la cité de Oradea) et la
partie conique supérieure d’une tente de
campagne ou d’une tour cylindrique ; par
analogie alaseule scéne conservée aChichis
(Fig.17)™, ou I’on peut observer, a I’arriére-
plan de certaines architectures, une
trompette, deux serviteurs en préparant les
arcs, un cheval et lesfigures de deux soldats
a casque, nous considérons qu’il s’agit des
Préparations de I’armée hongroise a la



Fig. 15 - Le Combat de Kerlés, fragment, Padureni.

Fig. 16 — Les Préparations pour le combat de I’armée hongroise, Chilieni.



Fig. 17 — Les Préparations pour le combat de I’armée hongroise, Chichis.

Fig. 18 — La Bénédiction de I’évéque de Oradea, Chilieni.



Fig. 19— La Bénédiction de I’évéque de Oradea, Mugeni.

Fig. 20 — Le Combat de Kerlés, Chilieni.



Fig. 21 - La Poursuite du Cuman, Chilieni.

-

Fig. 22 — Le Combat singulier, Chilieni.



veille du départ pour la lutte. En jugeant
d’apres les pieces de puzzle existantes
(Fig.18), I’épisode suivant semble étre la
Bénédiction de I’évéque pendant le départ
pour la lutte : les fragments de peintures
rendent visiblesun bétiment et e cheval blanc
du saint qui est orienté au sens contraire des
tétes des cavaliers de I’armée hongroise ; la
scéne est réalisée selon le méme schéma
compositionnel qu’a Mugeni (Fig.19).

Le heurt du Combat de Kerlés (Fig.20)
avec lequel commence la paroi nord, est
organisé différemment par rapport aux

Fig.23-La
Décollation du
Cuman, Chilieni.

exemples discutés, appartenant au premier
tiers du XIVe siécle : un péle-méle de
chevaux, cavaliers, armes, blessés, morts et
sang, sans aucune possibilité de distinguer
facilement chaque élément ; & I’immobilité de
la cavalerie a casques et a cottes de mailles
répond I’immobilité des cumans aux arcs
bandés, le seul élément dynamique de cette
scene de bataille étant le cheva blessé qui
s’affale avec son cavalier. C’est le moment
de la premiére collision des deux armées,
auquel font défaut les détails pittoresgues
rencontrés jusqu’alors. Au fond du serrement

15
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cumano-hongrois, se détache la Poursuite
du Cuman (Fig.21), en permettant la
premiére apparition de Ladislas conservée
danscecycle ; lacasgueacouronne, lacotte
de mailles, latunique alambeaux, les gants
et les protections métalliques des pieds
prouvent la préoccupation constante des
peintres pour équiper le saint avec lesplusa
la mode pieces de costume militaire,

d’armement et de harnachement™. Les
schémas iconographiques des autres scenes
sont ceux consacrés, sans innovations
remarquables, fait qui prouve I’existence des

modéles qui avaient dirigélespeintres et qui

les avaient libérés de tout effort

d’imagination”. Le long d’une frise rythmée

ca et la par les petits arbres décoratifs a
formes différentes (en amande ou en
palmette) et au feuillage dont le modéle est

réaliséapochoir, sedéroulent |es deux autres
scénes de lalégende, ayant au premier-plan
un essai d’esquisse de paysage avec des

collinesen miniature. Un é ément savoureux

de I’épisode de la confrontation directe de

Ladislaset du Cuman (Fig.22) est représenté
par les chevaux cabrés qui luttent™, élément
pareil ala valse immobile de leurs maitres.

Le dynamisme pétrifié aux valences
d’instantané photographique est maladroitement
rendu dans la derniére scéne aussi (Fig.23)

— scéne qui reprend les schémas

iconographiques consacrés — par le turban

du Cuman en suspension, comme preuve que
le puissant coup de sabre de la fille I’a jeté de

sa téte.

En partant de I’analyse des costumes
connus par lacopie de Huszka, Vasile Dragut
soutenait’™ I’hypothése de datation a
caractere général proposée par Gerecze
P8, voir au XI\* siecle. Une analyse plus
attentive des costumes, enrichis par de
nouveaux détails (lesgantset |es protections
meétalligues pour les pieds, latunigue courte
d’un tissu @ modéle de Ladislas, ainsi que le
cafetan richement orné et le turban du
Cuman) placerait les peintures, selon
Dénes®, alafin du XIVe siecle, méme au

début du siécle suivant, d’apres Kovacs®,
lorsque toute une série d’influences orientales
est a remarquer dans les habitudes
vestimentaires des chevaliers hongrois. La
persistance du style linéaire-narratif auquel
appartiennent les peintures, associée a une
évidente propension vers le model age subtil
des visages et vers I’évitement des surfaces
plates de couleur, les passages graduels
d’ombre a la lumiere, la chromatique bornée
a quelques tons d’ochre, de brun et de gris,
mais aussi I’évident air rustique® que ce style
acquiert danslavariante du peintrede Chilieni,
nousdirigent vers unedatation aladeuxiéme
moitié du XIVe siécle. Pourtant les
particularités de la technique d’exécution®,
lapréférence pour le détail anecdotiqueoula
forte prédisposition pour le décorativisme,
saisissable au costume de Ladislas et du
Cuman, aux détails de harnachement, aux
petites collines ou aux petits arbres ornés de
pa mettes réaliséesapochoir, nous autorisent
a placer a la fin du XIVe siecle cette
représentation delalégende, qui, dirait-t-on,
anticipe I’élégance artificielle des attitudes des
personnages et |le caractére nettement
décoratif des peintures de Dérjiu, sans se
placer pourtant au méme niveau.

Malgré les différences stylistiques et le
siecle que les sépare, les peinturesillustrant
laL égende de Saint Ladislas de Craciunel et
de Chilieni relévent de la stabilité en ce qui
concernelarédactioniconographique : avec
peu d’exceptions, concernant le début et la
fin des cycles, les épisodes et méme les
schémas iconographiques sont similaires a
traversles deux siécles deleur existence, de
Ghelinta, Craciunel, Martinis et Padureni
jusqu’a Darjiu et Mihdileni®, fait qui nous
meéne a supposer I’existence d’un cahier de
modeles ou des livres enluminés, élaborés
probablement dans I’ambiance de Oradea ou
le culte de Saint Ladislas jouissait d’une
grande appréciation. L’épisode de la Relation
de I’espion, épisode rencontré seulement dans
les trois monuments mentionnés, représente
une exception qui peut étre attribuée au



méme peintre, mais, en effet, les seules
variationsiconographi ques sont anecdotiques
ou de détail. L’apparition d’une scene
supplémentaire, celle des Préparations de
I’armée hongroise pour le combat, scéne qui
se déroule dans le cadre précis de lacité de
Oradea, pourrait étre une conséquence de
I’importance que cette ville aurait obtenue
dansladeuxiéme moitié de XIVesiecle.

La bonne qualité des peintures linéaire-
narratives du début du XIVe siécle, nous
rappellant les fresques de Velka Lomnica,
atteste un maitre formé dans I’ambiance nord-
italienne, endetté a une conception demi-
romane, demi-gothique, qui serait arrivé en
Transylvanie par I’interméde des Anjous ; il
fit de Saint Ladislasun modélecheva eresque,
digne d’étre suivi par la petite noblesse liée
aux églisesdevillage ou setrouve lamagjorité
des illustrations de la légende®. Le grand

1Leroi Ladislas| deHongrie (1077-1095), illustre
membre de la dynastie des Arpéds, a joué un role
important danslaconsolidation du Royaume Hongrais,
dont il aréussi arenforcer lafrontiére orientale, ala
suite de I’interruption des invasions des Cumans et
des Petchénegues par la confrontation de Kisvardade
1085 : Vasile Dégut, Legenda ,,eroului de frontiera™
n pictura medievald din Transilvania, in RMM.MIA,
Il (1974), p. 24; aprés sa victoire, le roi a réuni les
vaincus a son peuple, en les convertissant au
christianisme :Vlasta Dvorakova, Lalégende de Saint
Ladislas découverte dans I’église de Velkd Lomnica.
Iconographie, styleet circonstances dela diffusion de
cettelégende, in BMI, XLI (1972), nr. 4, p. 26. Ladislas
1 arenforcé la position de I’Eglise et il a pris I’initiative,
en 1083, d’une série de béatifications, spécialement de

certains membres de la dynastie dont il faisait partie :

les saints rois de Hongrie, Saint Etienne et son fils
Saint Emeric, le Saint-évéque Gérard, Saint Zoerard-
André et Saint Bénédicte : Gébor Klaniczay, Holy
Rulers and Blessed Princesses. Dynastic Cults in
Medieval Central Europe, Cambridge University
Press, 2002, p. 129 et 173. Une centaine d’années
aprés samort, le 27 juin 1192, leroi Ladislas | sera
canonisé par I’initiative de Béla Ill, le souverain qui
aurait eu commenceélestravaux dereconstruction dela
fondation du saint de Oradea, en élevant unecathédrale
qui deviendralecentredu cultede Saint Ladislas et le

principal lieu de pélerinage au coursdu X1Vesiécle :

Klaniczay, Holy Rulers, p. 182-187.
2 eplusancienrécit du combat de 1068 contreles
Petchénégues, oul le duc L adidl as prouverason habil eté,

nombre d’exemples de la 1égende montre la
dimension d’un culte dynastique, adopté par
lanoblesse fidéle aux Anjous, surtout parce-
gu’il répondait aux valeurs chevaleresques qui
faisaient de nouveau I’ objet d’une fascination
durant jusqu’au temps de Sigismond de
Luxembourg. La représentation du cycle de
Saint Ladislas commence par le groupe
d’ensembles de Ghelintg, Craciunel, Martinis
et Padureni et finit par les peinturesde Dérjiu
et Mihaileni, dues ades maitres provenant de
I’ambiance italo-byzantine, en attestant le fait
que la peinture de la Transylvanie n’est pas
un phénomeéne isolé du reste de I’Europe
artistique médiévale, mais qu’elle est toujours
en connexion avec lesgrandesréaisationsdes
autres pays. Pourtant, entre les deux moments
de pointe, des oeuvres plus modestes,
chargées d’un air provincial, comme les
peinturesde Chilieni, trouvent leur placeauss.

appartient a Simon de K eza (Chronicon Hungaricum)
qui indique |l es Petchénégues comme envahisseurs ; les
chroniques ultérieures consacreront les Cumans comme
les adversaires épouvantables de Saint Ladislas :
Dragut, Legenda, p. 24.

3 En commencant du XVI¢siecle, lesadeptesdela
Réforme ont opté pour une décoration sobre de leurs
édifices de culte, voire pour I’absence de la décoration
murale, procédant en conséquence alacouverture par
crépi des peintures murales existantes depuis I’époque
médiévale; ces ensembles muraux de Transylvanie
attendent encore le moment du dévoilement de leur
intacte beauté, parce-que le chaux n’a fait autre chose
que de les protéger contre I’action du temps.

4 Dragut, Legenda, p. 21-38; version francaise in
RRHA-BA, X11 (1975), p. 11-40.

5 En se fondant sur les monuments conservés, sur
les copies en aquarelle des peintures disparues et sur
des informations incertaines, Vasile Drédgut
(Iconografia picturilor muralegoticedin Transilvania,
in PVAR, vol. I1, Bucuresti, 1972, p. 75-76) rédige une
liste des représentations murales de la 1égende qu’on
rencontre dans les monuments : Ghelinta, Mugeni,
Biborteni, Moacsa, Martinis, Darjiu, Remetea,
Mihdileni, Besinau (I’ancienne dénomination du village
Padureni), Filia (Filea), Chilieni, Fizesul Gherlei, Dej
et Atel. Un répertoire des représentations narratives
de Saint Ladislas que nous avons eu aussi a la
disposition, appartient aL észl6 Gyula, A Szent Lasz 6-
legenda kozépkori falképei, Budapest, 1993, qui
rassemble dans son étude, compléte au moment de sa
réalisation (la monographie a été congue au début des

Notes
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années ’80), tous les ensembles de peinture murale
existants (en nombre de 26), disparus (en nombre de
11) ou hypothétiques (en nombrede 11), de Roumanie,
Slovaquie, Hongrie, Autriche et Slovénie. Selon le
chercheur hongrois, les fresques conservées qui
illustrent laLégende de Saint Ladislas, setrouvent dans
localités suivantes : Mugeni, Ghelirta, Chilieni,
Padureni, Biborteni, Dérjiu, Mihaileni, Daia (toutesen
Roumanie), Velka Lomnica, Zehra, Vitkovce, Svabovce,
Necpaly, Liptovsky Ondrej, Bijacovce, Poniky, KosSice,
Kraskovo, Rimavska Baria, Rako$§, Hamuliakovo,
Michal na Ostrove (toutesen Slovaquie), Tereske, Ocsa
(Hongrie), Oberschiitzen (Autriche) et Turnidte
(Slovénie). Des cycles disparus, mais connus par
diverses sources, se trouvaient a: Moacta, Filea,
Martinis (copies en aquarelle réalisées par Huszka
Jozsef), Armaseni, Ocland, Cristuru Secuiesc, Remetea
(toutes en Roumanie), Szalonna(Hongrie), Lipovnik,
Slatvina et Ruskinovce (Slovaquie) ; I’auteur n’offre
aucune information sur les sources qui I’ont aidé a
rédiger cetteliste, raison pour laguelle nous exprimons
nos réserves. En se fondant sur des suppositions pas
encore confirmées, L4szl6 énuméra aussi les
monuments : Chichg, Fizesu Gherlii, Dej, Panticeu,
Hateg, Oradea (tous en Roumanie), Kisvarda, Turje
(Hongrie), Cegejovce, Jakubovany et Zilina (Slovaquie).
Ana Maria Gruia (Saint Ladislas on Sove Tiles, in
Annual of Medieval Sudies at CEU, 11, Budapet,
2005, p. 97-120) gjoute a son étude une carte de la
distribution des fresques médiévales illustrant la
Légende de Saint Ladislas, en confirmant certains
monuments et en ajoutant d’autres : Chichis, Saciova
(Roumanie), Poprad et Sabinov (Slovaquie). D’aprés
ces trois sources, en ajoutant les recherches
personnelles et les informations fournies par le
restaurateur Kiss Lorand, nous avons rédigé une
nouvelleliste desensembles muraux dela Transylvanie.

6 Al’occasion de certains sondages stratigraphiques
récents, on adécouvert un fragment dela scene dela
lutte contre les Cumans ; nous remercions le
restaurateur Kiss Lorand pour la photo qu’il nous a
mise aladisposition.

" Lamention atitre hypothétique de cet ensemble
danslerépertoirede Laszl6 Gyulaet letémoignage du
restaurateur Kiss Lorand nous déterminent aajouter a
la liste ces peintures que NoOUs nNe CoNNaissons pas
directement.

8 Lefragment de fresqueillustrant la Poursuite du
Cuman ne se trouve pas dans |e répertoire de Laszl6
Gyula, maisil est mentionné par Langi Jozsef et Mihdy
Ferenc (Erdély falképek és festett faberendezések.
vol. 1, Budapes, (f.a), p. 94-95). Lalocalitéestincluse
danslacarte annexéein Gruia, Saint Ladislas, p. 115
(v.n.5).

® Lerestaurateur Kiss Lorand nous a signal é que,
exceptant lareprésentation déjaconnue destrois saints
rois de Hongrie, un fragment de la Légende de Saint
Ladislas qu’on pourrait dater au X1Ve siecle, a été

récemment mis au jour ; d’apres les photos de la fin du
cycle, il s’agit des scenes de la Décollation et du Repos,
le reste étant encore sous crépi.

10 Huszka Jozsef, A Szent Laszl6 — legenda
székelyfoldi falképekben, in Archaeologiai Ertesitd, V
(1885), p. 212-218. L’auteur présente les peintures
des églises de Ghelinta, Martinis, Padureni et Biborteni;
il revient plus tard sur la question, en présentant les
ensembles de Dérjiu (Aderzs falképek, in Archaeologiai
Ertesito, V111 (1888), p. 50-53) et de Mugeni (A bogdz
falképek, in Archaeologiai Ertesitd, XVIII (1898),
p. 388-393, apud Dragut, Legenda, p. 21).

1 Aurelian Vajkai, Les saints dans I’histoire de la
médecine hongroise, in Nouvelle Revue de Hongrie,
1937, nr. 11, p. 427-428, apud Dragut, Legenda, p. 21.

2 Gerevich Tibor, San Ladislao nella storia e
nell’arte, Budapest, 1942, p. 187-191, apud Dragut,
p. 21.

13 Radocsay Dénes, A kdzépkori magyarorszag
falképei, Budapest, 1954, p. 32.

4 Dragut, Legenda, p. 21-32.

15 Ern6é Marosi, Der heilige Ladislaus als
ungarischer National heiliger. Bemerkungen zu seiner
Ikonographieim14.-15. Jh., in Acta Historiae Artium
Hungariae, 33 (1987-1988), p. 211-256.

16 | 4s7106, A Szent Laszl6-legenda, p. 241 (v.n.5).

7 Klaniczay, Holy Rulers, p. 1-5 et 397-398 (v.n.1).

8 Horvéth C., Szent Lasz6 legendaink eredetérol,
Budapest, 1928, apud Dragut, Legenda, p. 21.

19| 45716 Gyula, Steppenvolker und Germanen.
Kunst der Volkerwanderungszeit, Viena-Budapesta,
1970, p. 121, apud Dragut, p. 21.

2 Dvorakova, La légende, p. 27-35 (v.n.1).

21 Dragut, Legenda, p. 28-30. Laszl6 manifesteun
désaccord avec la these de Vasile Dragut et souligne
I’origine de la légende dans un mythe oriental qui a
recu un vétement chrétien : Laszl6, A Szent Laszl6-
legenda, p. 242-243 (v.n.5).

2 Klaniczay, Holy Rulers, p. 5 et p. 398 (v.n.1).

% |bidem, p. 183-184.

2 En commencant de 1163, le futur roi Bélalll a
vécu sous le nom d’Alexios a la cour byzantine et il a
recu lerang de despoteés, étant le fiancé jusqu’en 1172
de Marie, la fille de I’empereur Manuel | : Gabor
Klaniczay, L’image chevaleresque du saint roi au
douziéme siecle in La royauté sacrée dans le monde
chrétien (eds. A. Boureau et C.S. Ingerflom), Paris,
1992, p. 56-57.

% |dem, Holy Rulers, p. 186-187.

% | bidem, p. 187-188.

27 | bidem, p. 188-189.

2 En 1309, Charles Robert a été considéré par le
|égat papal, le cardinal Gentile di Particino da
Montefiore, un véritable successeur des premiersrois
saints, un chef apte et |égitime de Hongrie, garant par
sesvertus de lafertilité et de laprospérité du pays, de
la paix et de I’unité d’esprit : ibidem, p. 1.

% Dragut, Legenda, p. 26-27. 1l est connu le fait
gue, pendant larégence de Ladidas IV le Cuman, sa



mere, Elisabeth, une princesse cumanne, afavoriséla
pénétration des coutumes paiennes des Cumans parmi
lanoblesse ; leroi mémefinira, pendant larévoltedes
Cumansde 1284, par prendre définitivement leur part
et par vivre selon leurs habitudes : P4l Engel ,Regatul
Santului Stefan. Istoria Ungariei medievale. 895-1526,
Cluj-Napoca, 2006, p. 135.

% Dragut, Legenda, p. 27.

81 Les actions de Charles d’Anjou (1265-1285), le
devancier de Charles Robert, témoignent d’une
préoccupation constante pour I’association de sa
famille a la sainteté (il a essayé d’exploiter dans son
intérét la tradition de la dynastie centralisée de
Charlemagne ; il a joué un role de champion de I’Eglise
et a tenté en vain de faire canoniser ses fréres,
(Louis IX, Robert d’ Artois et Alphonse de Poitiers), a
la sainteté des Arpéads en particulier (il a aspiré sans
succes a la main de la pieuse fille de Béla |V ; par
contre, il aréussi deux unions dynastiques : celle de
son fils, Charles I1, a Marie de Hongrie, lafille d’Etienne
V, et celle de Ladislas IV le Cuman a Isabelle d’ Anjou) ;
ce désir de Charles d’investir sa famille des mémes
attributs que la famille des Arpéds, I’aspiration qu’il
avait transmise & son continuateur, dévoile une
mentalité dominante des chefs médiévaux : laroyauté
sacrée est le principal moyen d’offrir au chef médiéval
la légitimation et le pouvoir d’étre médiateur entre la
divinité et le peuple qu’il dirige, en lui assurant ainsi la
prospérité et la protection : Klaniczay,Holy Rulers,
p.299-301 et 395.

% Dragut, Legenda, p. 26-32.

% Klaniczay, Holy Rulers, passim.

3 Charles Robert fit bapti ser sesdeux filsaux noms
des rois Ladidas et Etienne, en prouvant ainsi son
intention de continuer lapolitique des Arpéds : Engel,
Regatul, p. 167.

% |bidem, p. 174-175. Leroi organisadestournois,
instaura la coutume d’offrir des blasons a ses chevaliers
et créa I’ordre chevaleresque de Saint Georges.

% | bidem.

57 |bidem, p. 185-187.

% Le premier ensemble de peinture murale qui
illustrelaL égende de Saint Ladislas est celui de Velka
LomnicaqueKlaniczay (Holy Rulers, p. 388) et Marosi
(Der Heilige Ladislaus, p. 223, v.n.15) datent de 1317.
C’est toujours au premier tiers du XIVe siécle
qu’appartiennent les peintures murales de Ghelinta,
des peintures antérieures a cette période n’étant pas
connues.

® A cette période correspond lareconstruction de
lacathédrale de Oradea, principal lieu depélerinage du
cultede Saint Ladislas : SuzanaMoré Heitel, compte-
rendu de Varéadi kotoredékek, Budapesta, 1989, in
SCIA-AP, t.39, 1992, p. 145-152.

“0 Laderniére représentation dela L égende de Saint
Ladislas qui est rencontrée a Dérjiu, date de 1419 :
VasileDragut, Arta goticd Tn Romania, Bucuresti, 1979,
p.230.

“ Klaniczay, Holy Rulers, p. 191-192 et 388 (v.n.1).

“2 L angi et Ferenc, Erdély falképek, p. 44 (v.n.8).

4 |bidem.

“ Pour les peintures de Ghelinta, voir : Virgil
Vatdsianu, Istoria artel feudalein Tarile Roméane, ed.
2, Cluj-Napoca, 2001, p. 422-424, Vasile Dragut,
Restaurarea picturilor murale de la Ghelinta, in BMI,
XLII (1973), p. 45-54, et Dragut, Legenda, p. 32-34.

4 ’Adoration des Mages et |es Saints Empereurs
Constantin et Héléne sont encadrées par une bordure
décorée de motifs végétaux et géométriques complexes
qui dénote, tout comme le traitement évolué des
figures, traitement similaire au celui de Chilieni, une
étape ultérieure alapériode deréalisation du cycle de
Saint Ladidas ;la Nativité précéde chronol ogiquement
les deux premiéres scénes, mais appartient, par la
facture plus provinciale, & une période suivante aux
peintures illustrant I’épisode de la vie de Saint Ladislas.
Le sondage effectué a I’abside demi-circulaire du chceur
a relevé la figure d’un apdtre, fait qui confirme
I’existence de la décoration murale dans cette partie de
I’église également.

% C’est la place traditionnelle que la Légende de
Saint Ladislas occupe dans les églises médiévales de
I’ancien Royaume Hongrois : parfois le cycle narratif
peut commencer sur la paroi occidentale, par une ou
deux scenes, pour qu’il continue sur la paroi nord de
I’édifice.

47 Pour lasignification des scenes, voir : G Popa-
Lisseanu, lzvoarele istoriei roméanilor, X1 Cronica
pictata dela Viena, Bucuresti, 1937, p. 55-57 et
175-177, et Dragut, Legenda, p. 25-26. Pour la
différence entre la version écrite et la version peinte,
voir Dvorakova, Lalégende, p. 26-27 (v.n.1) et Dragut,
Legenda, p. 30.

8 A Ghelinta, on rencontre : la Relation de I’espion,
la Bénédiction de I’évéque de Oradea, le Combat de
Kerlés, la Poursuitedu Cuman, le Combat singulier et
la Décollation du Cuman. Bien qu’il elit connu
directement les peintures qu’il datait autour de 1330,
Dragut (Restaurarea, p. 54) ignore chaque fois I’épisode
dela Relation de I’espion : « HuszkaJozsef détailleles
épisodes de cette maniére : la relation de I’espion, la
bénédiction, le serrement, la marche, le combat, la
poursuitedu Cuman, lecombat singulier, ladécollation
du Cuman (Huszka Jozsef, A Szent Lasz 6-legenda
székel yfoldi falképekben, in Archaeologiai Ertesito, V,
1885, p. 213). En effet, labénédiction et 1eserrement
forment un seul groupe de composition, de meme, la
marche et le combat et le premier épisode cité par
Huszka n’existent pas dans la peinture de Ghelinta. »
: ibidem, p. 46.

S Les copies des peintures de Martinis, un village
a la proximité de Craciunel (environ 15 kilomeétres),
sont disponiblesin Laszl8, A Szent Laszl 6-legenda, p.
77-80 (v.n.5); les épisodes partiellement conservés
avant la démolition de I’église étaient: la Relation de
I”espion, le Combat de Kerlés, la Poursuite du Cuman,
la Décollation du Cuman et une hypothétique
Soumission des Cumans (les scénes delaBénédiction
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et du Combat singulier n’apparaissent pas dans les
copies, parce-qu’elles n’existaient plus au moment de
lareproduction).

% Jand Mihdly (Gelence. A Gelencel Miemlék
templom szerzd, Sepsiszentgyorgy, 1994, p. 13-15)
observe les similitudes entre les deux scénes connues
au moment delaparution de son éude, dessimilitudes
qui concernent la place de I’épisode dans le
développement iconographique du cycle et la
disposition des personnages principaux delascéene ; il
remarqueauss bienlesdifférences : aGhdina (Fig.2),
ac6téde Ladislas, se trouve un autre personnage nimbé ;
aMartinis, Ladislas portant sa hache est assis devant
une cité de petites dimensions ou un personnage sans
auréole I'assiste — des reproductions de la scéne in
Laszl6, A Szent Laszl6-legenda, p. 78 et 80, et in Jano,
Gelence, p. 18.

51 Exceptant Vasile Dragut (v.n.48), c’est aussi le
cas de Vizkelety Andras, Nomadkori hagyoményok vagy
udvari-lovagi toposzok? Eszrevételek Szent LasA0 és
a leanyrablé kun epikai és képzémuvészeti
abrézolaséhoz, (f.1.), 1981, apud J&no, Gelence, p. 13,
qui voit la scéne comme une simple question de détail.

52 Apud Jan6, Gelence, p. 13-14.

% « Auss, le roi Salomon et le duc Geysé, avec
son frére Ladislas, rassemblérent-ils leurs armées et,
en passant par la porte Meses, avant que les Cumans
eussent traverséles montagnes, il ssedirigérent en toute
héteverslaforteresse Dobukaou ilsattendirent I’arrivée
des paiens presqu’une semaine entiére. Cependant, un
certain espion, en compagnie de Fantiska, originaire
du nouveau castre, annoncerent — un jeudi — au roi et
aux ducs que I’armée des Cumans approchait. Alors le
roi et lesducspartirent en héteacheval, suivisdeleurs
armées et arriverent cette nuit-méme a proximité des
Cumans. »,apud Dragut, La légende, p. 18 (v.n.4).
Nous ne voulons pas établir une connexion directe
entre le texte de la chronique et les rédactions
iconographiques de Ghelinta, Martinis et Créciunel,
car une telle connexion est impossible a déterminer,
mais nous voulons seulement orienter e lecteur.

% Vatasianu, Istoria, p. 422 (v.n.44).

% Vasile Dragut (Legenda, p.36-37) a pu se former
une opinion assez incertaine sur les peintures de
Padureni, couvertes a ce moment-ladu lait de chaux,
apres I’examen superficiel des copies en aquarelle du
méme Huszka. Il nousinforme que sur laparoi nord il
y avait une frise composée des épisodes suivants :la
Marche, le Combat de Kerlés et la Poursuite du
Cuman, tandisque sur laparoi sud setrouvaient encore
une illustration de la Poursuite du Cuman et la
Décollation du Cuman; Dragut date toutes ces peintures
entre la premiére moitié du X1Vesiecle et le début du
XVe siécle, mais il ne nous dit rien sur le fait qu’il
s’agissait de deux représentations de la légende, I’'une
sur laparoi nord, appartenant alapremiére moitié du
XlVesiécle, et I’autre sur la paroi sud, qu’on pourrait
dater au XVe siecle, comme résulte des copies
reproduitesin L&szl6,A Szent Laszl6-legenda, p. 85-

88 (v.n.5). L’examen des reproductions des copies de
Padureni nous oblige a ajouter d’autres scenes a la
représentation du XIVesiecle, c’est-a dire le Combat
singulier et la Décollation du Cuman, les deux
conservées fragmentai rement, maisfacileareconnaitre ;
aPadureni, il y avait donc une représentation compléte
du cycle ! Nous ne pouvons pas savoir quelle est la
raison pour laquelle la paroi sud a été peinte d’une
autre représentation de laméme |égende, mais, selon
notre analyse stylistique et selon I’analyse a caractere
généra desdétailsvestimentairesdeAnnamariaKovacs
(Costumes as Symbols of Warrior Sainthood: the
Pictorial Representations of the Legend of King
Ladislasin Hungary, in Annual of Medieval Sudiesat
CEU, val. 6, 2000, p. 145-162), nous pouvons affirmer
quelestrois scénesreprésentées cettefois pasenfrise,
mais en cartouches distincts pour chaque épisode,
appartiennent au XVesiécle. Aujourd’hui, a Padureni,
on peut apercevoir seulement un fragment du Combat
de Kerlés (Fig.15) dont I’analyse des détails
stylistiques et iconographi ques nous autori se aaffirmer
la parenté de ces peintures avec celles de Ghelinta,
Cré&ciunel et Martinis.

%6 |a composition de cette premiére partie de la
|égende, dans sa variante de Ghelinta, est plus aérée,
gréace probablement a I’espace plus grand que le maitre
avait eu aladisposition.

57 Laszl6, A SzentLasz 6-legenda, p. 78-79 (v.n.5).

% On a beaucoup parlé au cours du temps des
significations des trois personnages de la légende,
comme d’une confrontation entre deux principes
antagoniques, leBien etleMal, symboliséspar Ladidas
et le Cuman ; pour le cycle de VelkaLomnica,Vlasta
Dvorakova trouve des indices dans la représentation
frontale de Ladislas et exclusivement de profile du
Cuman qui fait sortir des flammes de sa bouche, comme
aCréaciunel. Plus encore, la ressemblance du visage de
Saint Ladislas des trois derniéres scénes de Craciunel
au visage de Jésus du cycle dela Passion de Ghelinta
constitue une preuve de cette évidente antithese. La
fille intervient dans le combat en tant qu’instrument
dur et implacable dela Justice supréme; représentée a
une échelle plus petite que les deux autres
personnages, elle saisit de sesmainsle sabre qui décolle
le Cuman, de sorte qu’ « elle ressemble ainsi a la Judith
biblique, tenant la téte sanglante d’Holopherne » :
Dvorakova, Lalégende, p. 26 (v.n.1).

%9 En jugeant d’apres la couleur et d’aprés certains
détailsdu costume, ce personnage pourrait étrelafille,
mais saposition, par rapport aLadislas, est différente
des autres représentations de la scene: d’habitude, le
saint repose satéte sur les genoux delafille, sesarmes
suspendues dans un arbre; ici, le personnage debout
sembl e épauler une arme, en soulignant probablement
la dimension d’instrument du destin que le personnage
féminin adans certainesinterprétations (v.supra, n.58).

8 La scene de Padureni n’existait plus quand
Huszka a fait ses aquarelles.

51 Dragut, Legenda, p. 32-34 et idem, Arta gotica,
p. 192-193 (v.n.40) : « Du point de vue stylistique, les



peintures de la paroi nord de Ghelinta trahissent un
maitre ayant uneformation tré&scomplexe : il est endetté
aux traditions byzantines, filtrées par les écritoires
occidentaux ; il est nourri par I’esprit narratif de la
peinture du Nord et il est, surtout, tributaire aux
nouvelles découvertes du langage artistique de la
peinture nord-italienne. L’emploi d’une gamme
chromatique riche et brillante, dans une bonne
technique de fresque, e modelage des formes par la
différence de saturation de la couleur, la typologie
spécifique des yeux en amande sont les signes
inégquivoques de sa fondamentale appartenance
stylistique a I’ambiance italienne. »

62 \atasianu, Istoria, p. 422-423.

& Dvorakova, La légende, p. 40 (v.n.1).

% Dragut, Restaurarea, p. 54 (v.n.44).

% L es quatre monuments anal ysés se trouvent dans
larégion habitée par les Szeklers, deux au département
de Harghita et les deux autres au département de
Covasna ; la distance entre les monuments n’est pas
aussi grande pour ne pas étre a parcourir, apied ou a
cheval.

% |’année de la reproduction des fresques de
Chilieni est 1886 : Lé&szl6, A Szent Laszlo-legenda,
p. 82 (v.n.5), et le moment de leur badigeonnage, I’année
1887 : Dénes,A kdzepkori, p. 155 (v.n.13), et Dragut,
Arta gotica, p.262 (v.n.40). 1.D. Stefanescu consigne :
« En 1868, et plusieurs années plus tard, on voyait
encore la légende de saint Ladislas jusqu’aladécollation
du chef cuman. Elle surmontait la vie de Jésus et le
Jugement dernier. » (’art byzantin et I’art lombard en
Transylvanie. Peintures murales de Valachie et de
Moldavie, Paris, 1938, p. 61). En fait, la Iégende
surmonte seulement une partie de la vie de Jésus, le
Jugement Dernier se trouvant sur la paroi opposée.

67 Les peintures avaient déja été décapées
partiellement par Medve Sandor au début des années
1990. Nous remercions le restaurateur Kiss Lorand
pour I’amabilité de nous avoir mis a la disposition les
informations concernant la restauration des peintures
deChilieni.

% |Information disponible au site de I’Institut de
Mémoire Culturelle (Institutul de Memorie Culturald)
www.cimec.ro, consulté le 1 décembre 2007, ou sont
publiées aussi les conclusions des recherches
archéologiques.

% | es fragments des parois sud et ouest sont
aujourd’hui illisibles.

™ A la différence des peintures de Craciunel, ou
I’on aappliqué d’abord la couche de crépi, les peintures
de Chilieni ont perdu leur fraicheur chromatique acause
de I’application du lait de chaux directement sur la
couche picturale, de sorte qu’aujourd’hui la décoration
murale offre au regard une variation de tons bruns,
ochreset gris.

™ Les copies reprodui sent seulement les scénesde
la paroi nord : Laszl6, A Szent Laszl6-legenda,
p. 81-84 (v.n.5).

2 La simple description des fresques de la paroi
nord, sans aucune considération stylistique ou
chronologique, in ibidem.

8 Les fragments de fresque délimitant lalégende,
trouvés par lesrestaurateursdansles platresjetés apres
les fouilles (), montrent que le cycle finit par cet
épisode, sans celui du Repos de Ladislas.

™11 s’agit des premiéres scenesde la Iégende, dans
I’église des unitariens de Chichis et dans I’église
réformée de Mugeni ; nous précisons que les
rapprochements de celles-ci et des deux scenes de
Chilieni sont strictement iconographi ques.

s La scene de Chichis se trouve toujours a
I’extrémité sud de la paroi ouest, mais dans le registre
inférieur; lascéne des Préparations pour le départ ala
lutte de Chichis a un degré plus haut de lisihilité,
pourtant pas satisfaisant.

s Annamaéria Kovacs (Costumes, p. 145-158,
v.n.55), constate une permanente préoccupation des
peintres pour présenter les personnages de lalégende
portant lesvétements et lesarmes|esplusalamode au
moment delacréation delapeinture, car, danslapensée
médiévale, le costume n’a pas seulement la fonction de
protéger la personne qui le porte, mais aussi celle
d’indiquer avec précision son statut social. Or Ladislas,
en tant que modéle de comportement chevaleresque
pour la jeune noblesse du pays, devait respecter ce
code vestimentaire.

" Marosi (Der heilige Ladislaus, p. 219-229,
v.n.15), affirme que, bien qu’il soit impossible d’établir
la source d’inspiration des peintures murales illustrant
I’épisode du combat de Kerlés, elle doit pourtant étre
cherchéedanslaminiature. En sefondant sur lapratique
du soutien des représentations mural es, par des textes
écrits, Dvorakova (La légende, p. 35, v.n.1) affirme
quelalégende, danslavariante qui avait servi comme
modéle aux iconographes, est I’ceuvre d’un homme de
lettres italien, invité par Charles Robert du Royaume
de Naples. Dragut (Legenda, p. 25, v.n.1) considere
que les principal es sources hi storiographi ques connues
du X1Vesiecle sont au nombre detrois :Legendarium
pictum (Bibliotheque du Vatican, cod. lat. 8541),
chronique écrite et enluminée entre 1365-1370 ;
Chronicon pictum Vindobonense ou Kepés Kronika
(Bibliotheque de Vienne, cod. Vindab. lat. 405), rédigée
par Mark Kélty et enluminée par Miklos Meggyessy
entre 1370-1380 ; et Gesta Hungarorum, de laméme
période, qui utilise les textes des deux premieres
oeuvres ; acelles-ci, Klaniczay Holy Rulers, p. 191,
v.n.1) ajoute les versions latine et allemande du
chroniquer Henrik Muigeln de 1352 et 1360 :Chronicon
rhytmicum Henrici de Mugeln et Chronicon Henrici
de Mugeln germanice conscriptum. Aucune de ces
variantes ne peut étre considérée comme source
d’inspiration pour les premiéeres rédactions
iconographiques, car ellesont été écrites et enluminées
quelques dizaines d’années aprés I’apparition de la
légende peinte.

8 Lanature aussi participealaconfrontation entre
les principes du Bien et du Mal.

" Dragut, Legenda, p. 36.

8 Gerecze P., Magyarorszag regi falképeinek
jegyéke esirodalame, in Magyarorszag Muemlékei, |,
Budapest, 1905, p. 502, apud ibidem.
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& Dénes, A kdzépkori, p. 155 (v.n.13).

8 Kovécs, Costumes, p. 151 (v.n.55).

& Le phénoméne de larusticité de la peinture est
analysé par Vasile Dragut au cas des peintures de
Mugeni, considérant qu’il est rencontré dans les
espaces bohémien, slovene, hongrois, slovagque et
transylvain, en tant que conséquencedelacontribution
de I’illustration de livre, plus simple et plus accessible
aux peintres de campagne, que lesgrands réalisations
de la peinture murale d’ltalie ou de la France
Méridionale (Picturilemurale ale Bisericii reformate
din Mugeni, in SCIA-AP, 11 (1964), no. 2, p. 312).

8 e restaurateur Kiss Lorand croit que les
particularités de la technique d’exécution placent la
peinture dansladeuxieme moitié du X1Vesiecleou, au
plustard, au début du XVesiécle.

8 Les peintures de Mihdileni appartiennent au
meme maitre du gothique international rencontré a

Dérjiu, les épisodes se déroulant aussi sur un fond
neutre, réalisé apochoir.

8 Ladistribution géographique de la Iégende en
Transylvanie et dans|es autres provinces du Royaume
Hongrois contredit la thése du héros de frontiére de
Vasile Dragut : Marosi, Der Heilige Ladislaus,
p. 211-256 (v.n.15) ; laprésencedelalégendedansles
petites églises devillage, pas seulement de Covasnaet
Harghita (départements situés a I’est de la
Transylvanie), mais aussi de Cluj ou de Bihor
(départements du centre et de I’ouest de la
Transylvanie), décorées de peinture par la générosité
de la petite noblesse locale, prouve le fait que Saint
Ladislas a représenté le modéle idéal du chevalier
vaillant, défenseur de ses sujets contre les ennemis et
instrument qui |égitimeunedynastie par rapprochement
au sacré.



LES INSCRIPTIONS VOTIVES DE L’EGLISE DEMATEI BASARAB
DU MONASTERE DE CAMPULUNG ET LEURS SIGNIFICATIONS*

In Memoriam Vasile Dragut

Tereza Sinigalia

Fig. 1 - Eglise du Monasteére « Negru Voda » de Campulung. Vue de sud-ouest. Les inscriptions votives de la fagade ouest.

30 ans sont passés depuis que le feu
professeur Vasile Dragut, dans sa qualité de
directeur de la Direction du Patrimoine

* Communication faite & la Session scientifique
organisée par la Section d’Art Médiéval de I’Institut
d’Histoire de I’ Art «G. Oprescu», le 13-14 décembre
2007, dediéealamémoire du professeur Vasile Dragut,
décedéle 1* novembre 1987.

Culturel National, dont il avait inauguré les
séries d’actions scientifiques présenta,
pendant la derniére session de
communications mensuelles, une nouvelle
hypothéese concernant une possiblerestitution
delaPremiére Eglise Princiére de Campulung
qui avait fonctionné depuis la moitié du
XlVvesiécle (Fig.1).

L’auteur rouvrit ainsi la longue
controverse née a la suite des fouilles

REV. ROUM. HIST. ART., Série BEAUX-ARTS, TOME XLV, P. 23-30, BUCAREST, 2008
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realisées par Virgil Draghiceanu a I’intérieur
de I’église du monastére connu sous le nom
de « Negru Voda », en 1924, publiées
seulement en 1964, mais dont les résultats
ont été fructifiés immeédiatement aprés la
cloture du chantier, par I’architecte Nicolae

4\
iv
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\\\\\\\\\\\\\\\

Ghika-Budesti dans|e premier tome dédié a
I’architecture médiévale de la Valachie, publié
en 19272 (Fig. 2), et puisutilisés par tous ceux
qui s’étaient occupés de I’évolution de
I’architecture des XIVe-XVIIe siécles en
Valachie®.

Fig. 2 - Eglise du Monastere « Negru Voda » de Campulung. Plan (d’apres N. Ghika-Budesti).

Lesdiscussionssuivant lacommunication
du professeur Dragut ont généré des idées
et des hypotheses nouvelles. Il a publié sa
communication laméme année dans|es page
de la revue Revista Muzeelor si
Monumentelor. Monumente Istorice si de
Arta4, et il y est revenu dix ans apres. Le
mois méme de la disparition du professeur
(novembre 1987), une revue prestigieuse
d’Athénes publia la version francaise de sa
propre hypothese, avec quelques nuances
gjoutéesalacommunicationinitiale®.

Je n’ai pas rémémoré les faits afin de
reprendre la discussion —a un moment donné
j’ai réanalysé les hypotheses® — mais pour
souligner la pérennité d’une des plusieurs
démarches scientifiques du professeur
Dragut. Et cela pas autant pour ses
conclusions, qui, sans doute, pourraient étre
confirmées ou infirmées par lesrésultats des
recherches nouvelles, que pour leur
substance, toujours actuelle, qui signifie
penser ouvertement, refuser I’obstination et
lafausse autoritédans ses propres démarches
scientifiques.

Dans la lumiere d’une invitation permanente
au dialogue, j’aimerais souligner un aspect
apparemment mineur, mais qui n’est pas
dépourvu de significations plus larges, parce qu’il
ouvrelavoieaux investigationsfructueuses sur
un théme qui me préoccupe depuis|ongtemps:
la valeur informative tirée des inscriptions
votives de nos monuments anciens.

Evidemment, le probléme n’est pas mineur,
au contraire. Mineur pourrait étre un certain
contexte dans lequel je le situe maintenant,
par rapport aux questions majeures posees
par le monument de Campulung, quelques-
unes déa mentionnées.

L esujet proprement-dit de cette note sont
les deux inscriptions votives montées a
I’occasion de la reconstruction de I’Eglise
«Negru Voda» par le prince régnant Matei
Basarab, en 1635-1636. Plusieursfois citées
dans les ouvrages des spécialistes — mais
généralement par de fragments tirés du
contexte — je crois qu’elles méritent d’étre
entierement remémorees.

Le fait qu’elles ne se trouvent aujourd’hui
sur leur emplacement originel est bien connu.



L’église a été gravement avariée a
I’occasion du tremblement de terre de 1802
et refaite par I’higoumeéne Filaret Apamias
Beldiman entre 1827 et 1835. Il asollicité que
lesinscriptions soi ent encastrées sur lafacade
ouest de la nouvelle église, en flanquant sa
propreinscription defondation.

L’inscription votive mise a I’intention de
Matei Basarab, aujourd’hui placée vers le
sud de la facade ouest, a le texte suivant:
«Dans les jours du doux chrétien et par
Dieu aimé lefidele Matei Basarab Voivode,
[avec] sa femme Elina, avec la volonté de
Dieu mis Prince chrétien dans la Valachie,
dans sa terre d’héritage, qui est vers les
Hongrois, qui est des les parties hongroises
descendue (,,descalecata””), a commencé
a créer cette sainte et divine église mise
sous le vocable de notre Sainte Mére de
Dieu et pleine de grace Marie, qui a été
commencée et est bétie et a été accomplie
par le vieux et trés fidéle Radul Negrul
(Le Noir) Voivode, qui a été du com-
mencement le fondateur (,,descaleca-
torul’) de la Valachie (Tarii Romanesti);
et du commencement cette sainte et divine
église a été batie quand les années furent
depuis I’Adam 6723 (1215) et on a
continué ainsi en bonne paix jusqu’aux
jours du chrétien Alexandru llias Voivode,
le second régne, quand étaient les années
d’Adam 7136 (1628), dans ce temps s’était
écroulée par la volonté de Dieu, dans la
journée du Saint Elie le Prophete, a minuit
et rien n’a pas été restauré. Et apreés,
quand le Seigneur a donné a ce bon et
pieux chrétien Matei Basarab \Voivode
avec sa femme la Princesse Elina le régne
dans la Valachie et dans son terre de bon
héritage et en étant Sa grace de bonne
souche et héritier vrais de ce peupleil a
pensé comme un Prince bon et pieux de
faire batir cette divine église afin que la
commémoration des Princes morts ne
disparaisse pas. Et a ce Prince bon et
pieux chrétien Matei Basarab \oivode et
a sa femme Elina soit la commémoration
sur le saint autel dans I’éternité sans fin
et le grand secours en face du vrai
Seigneur. Et surveillant a cette ceuvre de la

sainte et divine église fut Socol clucer de
Cornateani; et ce sage boyard il a travaillé
et a donné sa peine de tout son coeur au
service de Dieu et pour la commémoration
de son Prince devant Lui, ainsi que pour
son propre ame et pour le secours au
terriblejugement. Et on a commencéde batir
cette divine église avec la face du
fondement au juin les 22 jours quand
étaient les années d’Adam 7143 (1635) et
on I’a finie au mois d’aodt les 20 jours de
I’année 7144 (1636 ) &» (Fig. 3).

La lecture attentive permet a déechiffrer
plusieursaspects. le plusfacileaobserver, mais
chose étonnante, jamaisremarqué ou prisen
considération par les chercheurs, est celui de
larédaction impersonnelle du texte. Le texte
ressemble d’une maniére surprenante aux
chroniques, dont le typique était couramment
élaboré aI’époque a la cour du Prince ou dans
lesmilieux desboyards. Aing, ledonateur ne
parait pas s’impliquer que d’une maniere
indirecte, soninitiativeest narrée seulement a
la troisiéme personne, d’une maniére froide,
qui nousrappellelestextes desdocuments de
I’époque, dans lesquels le Prince s’impliqua
seulement comme distributeur supréme dela
justice dans son état, comme garant du respect
de la loi, comme généreux distributeur des
récompenses pour les services rendus au
bénéfice du pays.

Ce n’est pas dans notre intention d’entrer
ici dans lalongue discussion concernant la
datation de lapremieére église de Campulung
ni dansle problémenommé« NegruVoa »,
lié a I’apparition dans les chroniques officielles,
exactement dans ce temps, de ce personnage.
Beaucoup sont ceux qui I’ont déja fait etily
adelaplace pour ceux qui vont venir.

Plus intéressant me parait ce que j’avais
défini antérieurement comme caractére de
chronigue et lamaniére impersonnelle dela
rédaction.

A premiérevue, letexte parait rédigé par
Socol de Cornateni, lesurveilleur chargé par
le Prince avec la reconstruction de I’église.
Mais, a une analyse plus attentive, les
références historiques sont utilisées d’une
maniére plussubtile, lesrapprochementsdes
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Fig. 3 - Eglise du Monastére « Negru Voda » de Campulung.
Inscription votive de Matei Basarab, 1635-1636.

textes des chroniques et des documents
relevent plutdt d’un scribe de la chancellerie
du grand logothéte, versé dans la rédaction
des textes, qui, dans le préambule de
I’inscription votive, pourrait justifier la qualité
officielle, celle d’héritier de droit de I’Etat,
pour I’émitent du document taillé en pierre,
le voivode Matei Basarab.

Méme si notre premiére supposition vise
Udriste Nasturel, le fréere de la Princesse
Elina, la co-fondatrice de I’église, celui qui
pendant toute savie seulement est resté dans
le rang de logothéte deux, mais reconnu
comme un redoutable auteur de textes
encomiastiques et d’actes juridiques, comme
traducteur et comme un personnage
profondément impliqué dans le processus
culturel patronné par sonillustre beau-frére’,
des réalités différentes parai ssent contredire
cette hypothese.

Apparemment, le plus proche de notre
inscription est le texte d’une inscription votive
d’une autre église, celle de la fondation batie
par la Princesse Elina, par Udriste lui-méme
et par leur frere Cazan sur I’emplacement
d’une autre, plus ancienne, sur la possession
paternelle de Heresti: « Cette sainte et divine
église de ses propres fondements a été béatie
et érigée a I’aide du Seigneur a I’ordre et
par I’effort de la trés éclairée et bien
honorée cneaghina la Princesse Elina,
par la gréace de Dieu voivodesse du Pays
Ungrovalaque, la femme du treés éclairé
et autocrate Prince Matei Basarab
\oivode, avec les efforts et le support de
ses deux fréres Cazan Nasturel et Orest
Nasturel, au nom trés beau dans I’éternité
de la Tres Sainte et source et
commencement de vie Trinité, dans Un seul
Dieu vif et sans commencement et tout-



puissant et dans la trés lumineuse descente
dans le monde du Saint Esprit des
I’inséparable Trinité. En régnant de ces
jours-la dans le Seigneur le fidéle Prince
susmentionné avec sa femme a lui, dans
les temps de I’archevéque kir Theofil, de
I’évéque de R&mnic kir Ignatie et de
Buzdu kir Stefan, dans I’année de la
création du monde 7142 et du salut du
monde 1644. Surveillant des travaux était
Mamant Barbul de Netezesti »°.

En réalité, le texte est toujours
impersonnel, mais plus subtil et plusouvragé
gue le premier texte dg§acité, laréférence a
la Sainte Trinité - le vocable sous lequel est
placée I’église - bénéficiant d’une rédaction
élégante ainsi quelamention des hiérarques
contemporains, qui combine ainsi le temps
historique avec la garantie de I’éternité qu’ils
ont été choisis pour larémémorer.

En revenant aCéampulung, il vaut lapeine
de mentionner aussi I’autre inscription votive,
toujours munie desarmoiriesdelaValachie,
considérée en général comme un document
peu commun, par lequel sont reconnus les
privileges - probablement séculaires — des
citoyens de Campulung: « Au nom du Pére,
du Fils et du Saint Esprit. Amin. Dans les
jours du doux chrétien et par le Seigneur
aimeé le chrétien Matei Basarab Voivode
et sa femme Elina, avec la volonté du
Seigneur imposé d’ étre Prince chrétien
dans sa terre d’ héritage, ainsi je parle de
cette sainte église posée sous le vocable
de la Dormition de la Trés Sainte et
toujours Vierge Mére de Dieu Marie, batie
par le feu Radul Negrul Voivode quand
était I’année d’Adam 6723 (1215), et elle
a résisté dans la bonne paix jusqu’aux
jours de Alexandru llias, quand était
I’année 7136 (1628), alors s’était
écroulée. Et si le Seigneur a accordé le
regne dans sa terre d’héritage au chrétien
Matei Basarab Voivode et a sa femme
Elina, celui-ci a pensé comme un Prince
plein de grace d’ériger cette sainte église
afin que ne disparaisse pas la
commémoration de ses ancétres, parce que

Sa Gréce était de cette bonne et vraie
souche et afin quelle soit sa
commémoration au saint autel et comme
fort soutien devant le Seigneur dans
I’éternité. Amin. Apres ca et cette ville qui
s’appelle Dalgopoli soit exempté de la
douane du pain, qu’elle ne préte pas la
douane princiéere. De méme, les citoyens/
citadins sont exemptés de la douane sur
ce qu’ils ont vendu, comme ils étaient
exemptés par le feu Radul Negrul Voivode
et comme est écrit dans les vieux
documents, ainsi ils soient exemptés et par
Ma Graéce, et le Prince qui ne va pas
sanctioner ¢a soit qu’il sera maudit et
excommunié. Et on a commenceé cette
sainte église des la face des fondements
dans le mois du juin les 22 jours, depuis
que d’Adam se sont écroulés 7143 ans.
Surveillant a été pour le travail a cette
sainte église le sieur Socol le clucear de
Cornateani; et ce boyard s’était donné la
peine de tout son cceur et avec beaucoup
d’efforts au service de Dieu et pour son
ame, qu’il soit de secours. Dans I’année
7144 (1636) et on I’a finie au mois d’aodt
les 20 jours quand ils éaient »'* (Fig. 4).

Les deux inscriptions votives de I’église
de Campulung ont plusieurs éléments en
commun, mais, apart ¢a, les différences sont
significatives. Méme le balancement entre
I’impersonnalité de la chronique et le
personnalisme qui n’arrive pas ni a I’lO
traditionnel, implique ladécision directe de
I’autorité - « qu’ils soient également
exemptés de Ma Grace » - apporte une note
qui rapproche I’inscription aux documents de
I’époque et conduit a I’implicite rédaction du
texte danslaméme chancellerie qui véhicula
lesformulesofficielles.

Il'y aun autre élément commun entre les
deux inscriptionsvotives, longuement spéculé,
mais qui, selon des citations partielles déja
mentionnées, elles ne couvrent pas par elles-
mémes le potentiel informatif qui leur a été
attribué.

Tous les deux textes mentionnent
«I’écroulement » pendant |e tremblement de

27



28

terre de 1628 du temps d’Alexandre llias, et
la reconstruction de I’église a I’initiative de
Matei Basarab «dés la face des
fondements ». La rédaction indique la
réutilisation des mémes fondements pour
I’église commencée en 1635, fait plausible,
qui permet d’entendre que celles-ci étaient
considérées suffisamment solides pour un
batiment nouveau, qui, selon toutes les
apparences était plusmassif et pluscompliqué
que I’église de Radu Negru: mais, en réaliteé,
était-il aussi plusrésistent?

Deux siecles aprés, dans des
circonstances tragiques, on a constaté qu’il
ne I’était pas totalement. La troisiéme
inscription votive raconte: « Cette sainte
église qui célébre la gloire de la Dormition
de la Toute Sainte Mére de Dieu et Vierge
perpétuelle Marie a été bétie premiérement
au moment de la fondation du pays par le
décédé dans la félicité le trés bon
chrétien et aimant le Christ, seul seigneur
du pays Radul Negrul voivode, quand
étaient les années 6723 (1215). Et cette
église a résisté dans la bonne paix
jusqu’aux jours du chrétien Prince
Alexandru lliias, dans son deuxiéme
regne, en étant I’année 7136 (1628),
quand elle s’était écroulée et est restée
quelques années délabrée, jusqu’au
moment quand, par la volonté du Seigneur,
s’était imposé comme Prince du Pays le
trésplein de grace chrétien Matei Basarab,
qui aimant ceux qui sont aux cieux, I’a
batie de nouveau, avec les mémes pierres
et sur les mémes fondements, étant
I’année 7143 (1636), comme nous montre
son inscription votive. Et quand la
providence divine a bienvoulu et les
anciens privileges du pays se sont
renouvelés et elle nous a donné le
bienheureux et le bon patriote Grigorie
Dimitriu Ghica Voivode dans I’année 7332
(1824), parmi plusieurs parures offertes
a son pays comme un admirateur des vieux
et vrais Princes patriotes, en regardant
cette sainte église entiérement délabrée et
avec une tendance vers I’écroulement due

au terrible tremblement de terre qui s’était
produit dans I’année du Christ 1802
octobre le 14, et qu’elle est restée fermée
pendant sept années et son étre chrétien
n’avait pas permis qu’il regarde un
batiment ancien comme celui-ci dans un
état tellement mauvais, par I’ordre de Sa
Gréce, elle a été démolie jusqu’a la face
de la terre et de nouveau avec les mémes
pierres, sur les mémes fondements elle a
€té érigée et embellie, décorée surtout,
comme on levoit de ce qui a été, letroupeau
du pays étant gardé par sa sainteté kir
Grigorie le métropolite, et en téte de ce
saint monastére étant I’humble parmi les
hiérarques Filaret Apamias Beldiman,
ayant sa patrie en Moldavie, dans le 14-e
année de son higouménat, qui a éé auss
zélé de ce travail, en travaillant avec tout
son ceeur pour la commémoration future
et le salut de son ame, pour une bonne
réponse au terrible jugement. En
commencant la construction dans I’année
d’Adam 7335, et du Christ 1827 au mois
de mai le 14 et on I’a finie [texte
incomplet] »2 (Fig. 5).

En analysant le texte, on observe la
concordance entre certaines informations,
mais aussi I’apparition de données nouvelles.
Les concordances sont d’ordre purement
historiqgue en ce qui concerne la date et le
nom du premier fondateur du batiment, la
démolition pendant le tremblement de terre
de 1628 et I’initiative de Matei Basarab de
reconstruire I’église. Ici interviennent les
différences: face aux inscriptions qu’il
prétend citer, il ajoute un texte succint mais
essentiel pour I’histoire du monument: « ils
I’ont béatie de nouveau avec les mémes
pierres, sur les mémes fondements, étant
I’année 7143 (1636), comme on le montre
largement son inscription votive».

Or, le texte de Matei Basarab contient
seulement la premiére affirmation, pas la
seconde. Ainsi la source d’Apamias devrait
étre autre, non pas I’inscription qu’il avait
encastrée sur lafagade de lanouvelle église.
| pardit que cette source existait au moment de



la rédaction: il s’agit d’un transumpte d’un
documentde 10 avril 1647 d’un Registretrouvé
aux Archives Nationades, citépar lon Rautescu
dans la monographie de Campulung®3.
Probablement le Registrese trouvait a I’époque
dans le monastere et I’higouméne pourrait le
consulter. En méme temps, c’est étrange que
ce document ne soit pas publié dans le tome
XXXVIII de la collection Documenta
Romaniae Historica en 2003".

La personne qui a rédigé I’inscription
votive de I’église construite par Filaret
Apamias, |ui-méme probablement, au moment
ou les travaux a I’église ont commence - car
la date finale manque —a connu I’information
provenant de ce document. L’higouméne

mentionne que, a son tour, il aréutilisé les
mémes pierres pour lanouvelleéglise. Quelle
est laverité?

Je suis d’avis qu’il s’agit seulement d’une
vérité partielle. Le plan Draghiceanu — Ghika-
Budesti indique defondationsplusétroites pour
I’église d’ Apamias, et la perfection du parement,
au-deladelaréutilisation évidente deplusieurs
blocs (Fig. 6a, b)— eux aussi trés bien raclés —
ne permet pas d’entrevoir la réutilisation du
méme matériel lithique pour I’entier.

En tout cas, la démolition totale faisait
impossiblelarécupération totale du matériel.
Plutdt, je pense que nous nous trouvons dans
une situation similaire & celle de I’époque de
Matel Basarab. Lapremiére église construite

Fig. 6a— Eglise du Monastére « Negru Voda »
de Campulung. Porte du diaconicon:
Fragments des portails anciens reutilises.

Fig. 6b — Eglise du Monastére « Negru Voda »
de Campulung. Fagade nord : Fragments d’une
fenétre anciennereutilisés.
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probablement avant le milieu du XIVesiécle
aété bétie avec despierrestaill ées provenant
de la carriere d’Albesti, s’agissant, de ce
qu’on connait aujourd’hui, de la seule église
avec un parement tellement précieux érigé
en Valachie jusqu’a la fin du XVesiécle, quand
probablement |es boyards Craiovescu ont fait
bétir leur monastére de Bistrita (dép. de
Vélcea). Leur exemple a été suivi au
monastere de Dealu (1502) par Radu le
Grand et & I’église du monastére d’Arges par
Neagoe Basarab (1517).

Lesillustresmodel es bétis par sesancétres
devraient impressionner Matei Basarab. Dans
son esprit et non exactement dans sa lettre,
les « mémes pierres » du document, mais
gui ne sont pas mentionnées dans ses
inscriptions votives, pourraient signifier le
méme matériel et non le matériel récupéré
exclusivement desruines.

En tout cas, les fouilles archéologiques
réalisées par Gh. |. Cantacuzino en 1976
indiquent, pour le c6té est de I’abside et pour
une partie de lafacade sud, une seule assise
conservée delapremiére église et seulement
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The ordonnance of the frescoes in the nave
at Voronet was a touchstone subject for
many scholars over the 20" century, from
W. Podlachat to I.D. Stefanescu?, P. Henry?,
M.A. Musicescu* and V. Dragut®.

The consecution of the images was hard
to identify for anumber of scenesinvolving
Christ and John the Baptist — in the lunettes
at the bottom of the dome and in the big
pendentives — for certain disparate feasts as
well as for a Passion cycle — in the side apses
and on the west wall — whose evangelical
chronology isnot obvious.

Theclassical reading order, onlevels, from
south-east to west and north-east, does not
result, at Voronet, in a coherent discourse.

“The lack of logic and the disorder of the
scenes” accused by 1.D. Stefanescu® was
thought to be an appearance by P. Henry,
who saw the side apses as “separately
treated” and the evangelical selection
conducted symbolically — not narratively —
under the sign of the almightiness of God and
the sufferingsHe endured for man’. Thisidea
of “iconographical organization” was later
confirmed by V. Dragut®.

The succession of the pictures was yet
left undecided.

Systematising previous observations,
M.A. Musicescuidentified aparallel disposal
of the subjects, inrelation tothe eastern axis:
in the Passion cycle, the “preliminaries” in
the conches followed an alternative course:
the Transfiguration /S/, the Raising of
Lazarus and the Entry into Jerusalem /N/,
the Prayer in the Garden of Gethsemane /
S; inthe lower register, the episodes of the
samecycle could be associated in two groups
of two /N and &, then in a series of eight /
SW, W, NW/®; above the Passion scenes /
W/, the Ascension was flanked by two
“entries”: the Presentation of the Mirgin to
the Temple and the Presentation of Christ;
on the arch /W/ two greetings adjoined:
Joachim and Anne, the Virgin and

JOHN THE PERSIANS’ EMPEROR

Constanta Costea

Elisabeth (actually Zechariah and
Elisabeth)?°.

From this ordering of the pictures,
Musicescu inferred a geometrism of the
discourse which would confirm the initial
perception of synthetism and would allow “the
rigorously rational perception... of the
narration”..

The lately performed restoration of the
frescoes in the nave, datable 1496%, as well
as the identification of a mysterious
personage hitherto fore, set the premissesto
think differently the coherence of asignificant
number of images.

Recovered fragmentsfromtheinscriptions
in the episodes at the bottom of the dome
lead, by reference to the illustrated
Tetraevangeliacirculating thenin Moldavia
— dependent on the studite prototype Paris.
gr. 74% — which they reproduce, to an
accurate content definition for all of the
pictures in this nave area as well asto a
possible reconstitution of their connection.

The reading that would follow arelative
chronological sensewould start in an unusual
way, from SW (instead of SE), continuing,
diagonally, to NE, and then to NW, ending at
SE and including arch, lunette and big
pendentive in an iconographical unique
structure. Fromthis, it results:

REV. ROUM. HIST. ART., Série BEAUX-ARTS, TOME XLV, P.31-44, BUCAREST, 2008
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SW: in the lunette, the Annunciation
(Lk. 1, 26-38) and the Nativity (Lk. 2, 1-14);
on the arch, Christ Pantocrator between
Zechariah and “the angel of God” (cf. Lk.
1, 8-20); inthe pendentive, theBirth of & John
the Baptist (Lk.1, 57-58), inaconciseredaction
— without the episode of the naming by
Zechariah — as in the manuscript version
(IAfol. 140, Elisav. fol. 147)%;

NE: in the lunette, the Genealogy of
Christ with the inscriptions “Jesse begat
David the king” lesei Ee rodi Dyda crh:
Mt. 1, 6), “Josiah begat Jechoniach and
his brethren, at the time of the carrying away
to Babylon” (U>&ia Ee ro(di) lexonig i
bratig efjo vi3 prhselnie’Vavv-fonskoe: Mt.
1, 11)%, aversion predominated by theroyal
ascendance, David and Solomon among the
kings of Judaea, against the three other
groups of forefathers from the source image
(IAfol. 6v, 7, 7v, Elisav. fal. 4, 4v, 5, 5v), which
have been compulsed?!®; on the arch,
Abraham between |saac and Jacob'’; in the
pendentive, the Return from Egypt with the
dream of Joseph in the fortress (1A fol. 11v,
Elisav. fal. 9);

NV: in the lunette, the meetings between
the Forerunner and Christ “(The same came
for witness) that he might bear witness of
thelight” or “(He was not the light, but came)
that he might bear witness of the light”
(...> svhte: Jn 1, 7-8) and “Grace and
truth came through Jesus Christ”
(...[blgot]” 1 istinna Uy Xsm” Bg¥: Jn1,
17) following the manuscript formula(IA fol.
213v, 214, Elisav. fol. 233v, 234); onthearch,
the God Father between Jesus Emmanuel
and Jesus Christ Pantocrator’®; in the
pendentive, Christ found John in the desert
(Xs >brete U>ha v p”[stini], indicating,
probably, Jn 1, 29, Behold, the Lamb, with
an approximate source in the corresponding
version A fol. 215, Elisav. fol. 235).

SE: John the Baptist preaching and
baptising the Jews “He shall baptize you in
the Holy Spirit” (TR Ee krtit(R) v¥
dxo(m) st¥(m): Mk.1, 8; IAfol. 86v, Elisav.
fol. 89v) and the Baptism of Christ (Mk.1,

9-11; 1A fol. 87, Elisav. Fol. 90); on the arch,
Jesus Christ Emmanuel between John the
Baptist and an unidentified character (lost
inscription; following the manuscript
reference it would be Isaiah®); in the
pendentive, John in prison, Jesus
addressing the people “Repent ye, and
believe in the Gospel™ (...[vhrui]te v
evlO: Mk.1, 15; IA fol. 87v, Elisav. Fol. 90v).

It is a completely unusual system of
decoration, conceived in abookish way, asit
places systematically — through the inspiration
of the manuscript source — in clearly
perceptible planes, on an arch-lunette-
pendentive compound, the beginning of each
Gospel, in asomewhat sophisticated syntax:
itisakind of “rationale” that, from the images
of the Nativity (SW), goes back to
descendancy — accentuating royalty — and,
through an episode that seems, in context,
secondary, the Return from Egypt (NE)®
introducesthe great meetings (NW) to get to
the Epiphany and the proclamation of the
metanoia with the figure of John arrested
(SE); this latter one conducts, in subsidiary,
to the Transfiguration?, the first
announcement of the Passion. Although
uniqueinthisconfiguration, thediscoursedoes
not seem exegetically oriented, but rather
contai ned within the evangelical terms.

Beyond the “synchronism”, reflecting
“historical thinking”, of John the Baptist’s and
Christ’s life, noticed by Musicescu in the
representations at the bottom of the
dome? — partially identified at that time —one
can observe a never before encountered in
the iconography of this zone of the vaults,
condensation of essential utterances
regarding the human condition in Christian
perspective: light, grace and truth, baptism
in the Holy Spirit and this unicumin mural
painting Repent ye, and believe in the
Gospel. Between them, theroyal ascendance
of God-man.

Thisisthespiritual structure under which
the Passion cycle unfolds, laconically
associated with the entrance of the Logosin
thework, on earth. Itisastraightforward type



of thinking, clear, concentrating on the
essential of the Gospel’s content?,

ThePassion “preliminaries” in the conches
of the side apses are ordered, as has been
noted before, in alternance to the E axis: the
Transfiguration as a “theoretical”
introduction to the history of pain — perceiving
the divinity, the brightness of uncreated
energies, the disciples should not fear when
they will see the betrayal — appears in the
South, linked to John’s end. The Raising of
Lazarus and the Entry into Jerusalem are
painted inthe North, Gethsemane, the prayer
with blood sweat, again in the South.

With the soffit of the N window, from a
point of departure never encountered before,
the cycle enters, with adight relativism, in
chronological sequence until the end /N-S-
V-N/: Betrayal, Denial of Peter, Derision,
Hand washing of Pilate, Elcomenos with
the drinking of wine and gall, Road of the
Cross, Mounting on the Cross, Crucifixion,
Deposition, Lamentation, Custody of the
Tomb, Harrowing of Hell?.

Theunusual starting and finishing point of
the Passion, in the centre of the N apse, is
marked, in the near proximity, in the soldiers’
register, by the figure of a saint in armour,
wearing acrown, named by inscription John
the Persians’ emperor: mysterious character
since he does not figure in the Synaxaries —
not even in the contemporary Menaia at
Dobrovat?® - in iconographic repertories or
hagiographic literature.

Even so, his presence has been detected?
in the life of Saint Theodore of Edessa,
whichincludesthe story of aconverted caliph,
living either in the 7" or 9" century, Mauias
theemperor of Babylon, named, after baptism,
John.

The consistent text of the Life of Saint
Theodore of Edessa, reproducing the Greek
11" century version (BHG 1744)%, is
incorporated in two Slavonic miscellanea
originary from Neamt monastery, copied, one
in the 15" century (BAR d. 152, fol. 219-
254)%, the otherin 1441 by Gavril thescribe,

known asGavril Uric (BARSd.. 165, fol. 214-
283v)%.

Caliph Mauias’ story (§ 68-111) starts with
the journey made to Babylon/Baghdad by
bishop Theodore, in whose city, Edessa, the
heretics — Manichaeans, Nestorians and
others — had raided the churches and the
properties of the Christian community
(8 68-70). The emperor was dying and could
not be seen. The bishop, who had been amonk
a the Saint Sava of Jerusalem monastery,
miraculoudly healed himwith water and earth
from the Holy Sepulchre (§ 71).

Recovering his strength, Mauias, as a
reward, re-established therightsof Christians
in Edessa but prevailed upon the bishop to
stay. Thelatter, in secrecy, taught the Gospel
and baptised the caliph, naming him John
(8 81-82).

Aspiring to possess aparticle of the life-
giving cross, the new convert sent the bishop
to Constantinople, to emperor Michael, whose
mother, empress Theodora, was aso heal ed
with water and earth from the Holy
Sepulchre, bestowing asagift thedesiredrelic
“ina cross casket, embellished with gems and
pearls” (fol. 86; § 84-85).

Emperor John presided over a public
confrontation, in the presence of Christians,
Persians, Jews, between Theodore of Edessa
and a Jew scholar, who was stricken dumb
for blasphemy and was imprisoned, then
repented, converted and received baptism,
healing of muteness through the prayers of
the Christian hierarch (8 86-91).

Accompanied by the bishop, the emperor
of the Persians went to a great anachorete
who foretold his martyrdom — “instead of this
earthly and temporarily kingdom you will
attain the infinite with Christ and heavenly
kingdom” (fol. 90v) —and taught him, bringing
him to the understanding of the heavenly man
(8 92-93).

Upon his return, John sent his master,
Theodore, to Edessa, entrusting him with the
relic from the Holy Cross.

Wishing not to rest a “worshiper of the
night” (fol. 91v), the emperor ... “called
before him all the lords, high officials and
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dignitaries of the cities and told unto them:
men of God, | will tell unto you and let nobody
disbelievemy words: that | wasrevealed from
God that the end of my life is near...” (fol.
92v; § 106).

He convened for the second day a big
meeting on the Adnumion/Adnumlean parade
field. Inthe morning, the metropolitefinishing
the liturgy, the emperor took the “the body
and blood of Christ” (fol. 93).

“... After that, he mounted on the horse
gloriously attired in the entire majestic
adornment and rode out of thecity in splendid
display to the place named... where an
innumerable multitude of people already
gathered, Persians, Ishmaelites, Jews,
Christians and all the governors and rulers
and ahigh placewas prepared and animperial
throne put on it, so that the emperor should
be seen by all... and the emperor coming, he
sat on his seat and, little sitting, he ordered
silenceto be made. Then standing up he began
uttering with loud voice: hear all, you Persians
and Hagarenes and Jews and the chosen
Christian people: | am a Christian and my
name is John. | believe in the Father, in the
Son and in the Holy Ghost, as there is not,
under the heaven, a more righteous faith...
Behold, | confess Him before the heavens
and the earth, beforethe angels and the men.
And saying these, hetook out hisbosomagold
crossadorned with gemsand exalted it that all
should see it...” (fol. 93-93v; § 107-108).

The martyrdom followed: publicly, the
emperor was killed with swords and spears,
his relics have started performing miracles,
»because many cures were given to all kinds
of diseases, and not only Christians, but also
Hagarenes attained them and abetted them
toward the faith of Christ” (fol. 95v; § 111).

Then he came back in a vision ,,in Edessa
to Saint Theodore the bishop... (as an)
emperor in white coat, that shone with
unspoken light, and wore on hishead amost
wonderful crown ... and thus spoke unto the
bishop: behold, most righteousfather, Christ
the Lord honoured mewith abundant glory...
asyesterday | confessed Hismost holy name

before all and | have been killed by Persians
and Saracens...” (fol. 95v-96).

This is the history of the Persians’
emperor.

The Life of Saint Theodore of Edessa
includesfurthermorean important number of
definitions of the divinity, as opposed to
heretical deviancies® insisting upon the
Monothelete episode — and the persecution
that it brought about — the bad faith of
emperor Constans and the wrath of God that
allowed for therising of Mohammed (8§ 21).

The iconographic effect appears, at
Voronet, in the figures of the bishopsin the
medal lions delimiting the Passion cycle: pope
Martin, pope Sylvester, Basil the Great, John
Chrysostom, Cyril of Alexandria, Gregentius,
Proclus, Germanus /S/, Amphilochius
Ambrose, Gregory of Nyssa, Dometianus,
Meletius, Porphyry, Isacius/V/ Dionysiusthe
Areopagite, Macarius of Jerusalem, Gregory
the Theologian /N/3. They are all Christian
thinkers implicated in polemics against
heresies or disputes with non-Christians,
mentioned, most of them, in the Life;
Monothelism (pope Martin), Arianism, the
views of Eunomius, Macedonius or
Apollinarius (Basil the Great, John
Chrysostom, Gregory the Theologian, Cyiril
of Alexandria, Amphilochius, Ambrose,
Gregory of Nyssa, Meletius), Nestorianism
(Cyril, Proclus), Monophysitism
(Dometianus), disputes with the Jews, the
Greek, the pagang/the heathens (Sylvester,
Meletius, Porphyry) resulting in the
conversion of some (Gregentius).

The significance of this history for
Moldaviaon thethreshold of the 1500s seems
structured in planes: one would be the
conversion of the caliph through the faith
of the bishop, then of the ,,Hagarenes” and
Persians through the relics of the martyr, as
a peaceful victory over paganism; another
would derivefrom the proclamation of Christ,
with the exaltation of the cross, in front of
nations of all faiths®.

But nowhere in vita is the emperor of
Babylonimplicated in war. Hisrepresentation,
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Fig. 5— VORONET, nave, SW lunette-arch-pendentive: Annunciation, Nativity, Birth of John the Baptist.
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Fig. 6 — Tetraevangelion Ivan Alexander: frontispiece
to the Gospel according to Luke.
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VORONET, nave

Fig. 24 — Betrayal.

Fig. 23 — Betrayal.

Fig. 25 — Harrowing of Hell.
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Fig. 26 - VORONET,
nave: John the Persians’ emperor.

Fig. 28 — VORONET, nave: Royal Deésis.



Notes
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at Voronet, in armour and crowned, in the
register of the saint soldiers, infuses a new,
martial meaning, to the raising of the cross
before nations, that he makes while in the
power of the Passion of Christ and of His
royalty®. It would be a solitary crusade, a
derivative of the Patrauti Caval cade, whose
recent restoration has revealed an
exceptional eucharistic context, with
maximum eloquence in the Wedding at
Cana, represented above.

Involved in the signification of the
Passions, at Voronet, would al so be the Royal
Deésis for a different reason than the one
invoked in previous commentaries® and
deduced from the inscription on the Gospel
book that Christ-emperor and great high priest
upholdswith hisleft hand, next to the crutch
and sceptre®: “my kingdom is not of this
world/Come and see my kingdom™, a text
constructed around the answer of Christ to
the judgement of Pilates, in the praetorium:
“my kingdom is not of this world” (Jn 18, 36).

The call from the second part of the
inscription seems, under the iconographical
circumstances of the Voronet nave, less
influenced by the eschatological sense

* A shorter version of this paper was read at the
2006 Symposium of the Institute of Art History
,»G. Oprescu” in Bucharest.

1W. Podlacha, Pictura murala din Bucovina (first
published in 1912), in W. Podlacha, Gr. Nandris,
Umanismul picturii murale postbizantine, Bucharest,
1985, 1, p. 123-138.

2|, D. Stefanescu, L’Evolution de la peinture
religieuse en Bucovine et en Moldavie. Nouvelles
recherches, Paris, 1929, p. 44-50.

3 P. Henry, Les Eglises de la Moldavie du Nord
desoriginesalafin du XVIesiecle. Texte, Paris, 1930,
p. 165-174.

4 M. A. Musicescu, Consideratii asupra picturii
din altarul si naosul Voronetului, in Cultura
moldoveneasca in timpul lui Stefan cel Mare, edited
by M. Berza, Bucharest, 1964, p. 380-395.

5V. Dragut, De nouveau sur les peinturesmurales
extérieures de Moldavie. Considérations historiques
et iconographiques, RRH XXVI (1987), nr. 1-2,
p. 59-62.

6 Stefanescu, L’Evolution.. . Nouvellesrecherches,
p. 50.

generally attributed to the theme in the late
byzantine period or the presupposed
contamination with the words of the Son of
man at the end of time “Come, ye blessed
of my Father...” (Mt. 25, 34) and is more
likely anincentive addressed to people, aslong
as they inhabit the earth?.

In the understanding of the images at
Voronet, Christ, the descendent of the kings
of Israel, emperor and man of sorrows®
descends, in this space and time, in the
sufferance and fight of Christians and their
prince, simultaneously (“symmetrically”)
calling them — as the One who suffers/
sacrifices Himself, the suffering ones — to
thesight of theinvisiblekingdom, throughthe
light, grace and truth initially invoked.

Concomitant meaningsof intercessionand
witness of divinity brought by theVirginand
John the Baptist — deposited in the memory
of the theme — extend toward calling those
alive, the “people”, to this witness, through
knowledge.

The painting of the Voronet nave: a
concentrated discourse, apparently elliptical,
about the contemporaneity of the two
kingdoms.

7 Henry, Les Eglises, p. 165-167.

8 Dragut, De nouveau, p. 60-61.

® Musicescu, Consideratii, p. 387-392.

10 Correction made possible — as in many other
cases in the vaults area — by the restoration of the
inner space frescoes. The symmetry could be
continued: on the same West arch, the Three Angels at
the Oak of Mamre and the before undecipherable
Wedding at Cana (whose unusual version — no bride
and bridegroom — points directly to the Byzantine
manuscript source, confirming its circulation in
Moldavia of that time: a now lost Tetraevangelion
thought to be a slightly later parallel to the
Constantinopolitan 11™ century Paris. gr. 74); in the
narthex, the “rational” disposition is to be retrieved in
the subjects meant for the soffits of the S and N
windows: the Nativity of the Virgin and the Beheading
of Saint John the Baptist, i.e. thefirst and thelast feast
of theliturgical year.

1 Musicescu, Consideratii, p. 364.

12 |bidem, p. 368-370; an opinion commonly
accepted.



8 The presence, before the year 1500, of a copy
of thisfamily of manuscriptswas documented through
theversion of the Genealogy in the nave at VVoronet: C.
Costea, Referinte livresti Tn pictura murala
moldoveneasca de la sfarsitul secolului XV, in AI1A
»A.D. Xenopol” (XXIX) 1992, lasi, p. 277-283; at
the time of publishing, the available information — the
iconography, associated to an inscription mentioning
the circulation of the codex — lead to the Tetraevangelion
achieved in 1356, commissioned by the Bulgarian tsar
Ivan Alexander, British Museum Add. 39627; further
research has confirmed — through a replica from the
second half of the 16th century — the existence in
Moldavia of along time presupposed contemporary
parallel of the Constantinopolitan 11™ century
prototype: the irreductible rendering of the Wedding
at Cana at Voronet dates its presence in Moldavia. It
is very likely that both Tetraevangelia — placed in two
branches of the same family due to certain variations
in details — circulated in Moldavia during Stephen the
Great; somewhat later, afew decades before and after
1600, the interest in this type of illustration was so
great at the princely court, that three more copieswere
added to the byzantine prototype, and one more, a
16th century replica of the Bulgarian manuscript (if
not the original itself) was brought from Wallachia: C.
Costea, «Unenouvelleréplique slavonnedu Paris. gr.
74»: Seven Decades after in RRHA XXXVII1 (2001),
p. 3-17; E. Dragnev, O capodoperd a miniaturii din
Moldova medievalda. Tetraevanghelul de la
Elizavetgrad si manuscrisele grupului Parisinus
graecus 74, Chisinau, 2004.

14 1A designates the Tetraevangelion of tsar lvan
Alexander, directly tributary to the Paris. gr. 74
prototype; Elisav. indicates the manuscript known as
Elisavetgrad, kept now at the History Museum in
Moscow, Muz. Sobr. 9500, copied in Moldaviain the
second half of the 16" century, after the aforementioned
lost byzantine prototype; being later than the Voronet
murals, Elisav. isinvoked here only as representative
of its model. In these codices, the frontispiece of the
Gospel according to Luke shows, in medallions,
Zechariah and the Pantocrator on the throne (1A
fol.137, Elisav. fol. 142v).

%5 First read by Podlacha, Pictura murald, p. 240.

16 Jacob and sons, Judas and brothers, Jacob the brother
of the Lord and descendants of the Jerusalem episcopal
seat; at Balinesti, on the triumphal arch, the four groups
from the “Book of the generation of Jesus Christ” (Mt. 1,
1) are represented according to the manuscript version:
Cogten, Referinte livresti, p. 278, 282.

17 0On the frontispiece of the Gospel according to
Mathew Abrahamand Isaac arefigured in medallions,
(IAfol. 6, Elisav. fol. 3v).

18 The three “ages” of the Intelligible (A. Grabar,
La Représentation de I’Intelligible dans I’art byzantin
du Moyen Age Tn L’Art de la fin de I’Antiquité et du
Moyen Age Paris, 1968, I, p. 52-57) appear, in
medallions, on the frontispiece of the Gospel according
to John (1A fol. 213, Elisav. fol. 231v).

¥ Thefronti spiece of the Gospel according to Mark
(IAfol. 90, Elisav. fol. 88v).

2 In the text of the Gospel according to Mathew,
the Return from Egypt — the most unexpected image in
the Voronet cycle — is immediately followed by the
episodes showing the prophet John in the desert.

2 Through thewords of Christ at the descent from
Tabor: “... Why then say the scribes that Elijah must
first come? And he answered and said, Elijah indeed
cometh, and shall restoreall things: but | say unto you,
that Elijah iscomealready, and they knew him not, but
did unto himwhatsoever they would. Even so shall the
Son of man also suffer of them.Then understood the
disciplesthat he spake unto them of John the Baptist”
(Mt. 17, 10-13).

2 Musicescu, Consideratii, p. 387.

2 The concise recounting of the divine history of
Israel, with the mission of the Baptist, the death and
resurrection of Christ, ismadeby Paul inthe synagogue
at Antioch of Pisidia “And... he raised up David to be
their king; to whom also he bare witness and said, |
have found David the son of Jesse, a man after My
heart... Of this man’s seed hath God according to
promise brought unto Israel a Saviour...; when John
had first preached before his coming the baptism of
repentanceto all the peopleof Israel. And as John was
fulfilling his course, he said, What suppose ye that |
am? | amnot he. But behold, there cometh one after me
the shoes of whose feet | am not worthy to unloose.
Brethren, children of the stock of Abraham, and those
among you that supposefear God, to usistheword of
this salvation sent forth. For they that dwell in
Jerusalem, and their rulers, because they knew him
not, nor the voices of the prophets..., fulfilled them by
condemning him. And though they found no cause of
death in him, yet asked they of Pilatethat he should be
slain. And when they had fulfilled all thingsthat were
written of him, they took him down fromthe tree, and
laid him in a tomb. But God raised him from the
dead...* Acts, 13, 25-33; thetext isread at the Office
of the Hours (Hour 1, Acts, 13, 25-33) Menaion on
January 5%, the eve of the Epiphany, also named the
afore-celebration of theBaptism. Intheliturgical poetry
the link between the Baptism and the Passion is
frequently induced. ,,The idea that the Baptism of
Christ isthe beginning of the Passion mystery ... is ...
a hymnographic reality”: Arhim. Benedict Ghius, Taina
Rascumpararii in imnografia ortodoxa, Bucharest,
1998, p. 97. Indeed, the ,,forgiveness through baptism”
presupposes the cross (“The source of delight is
baptised in the river, drying up the excess of
wickedness and pouring out divine remitment”:
Menaion, January 5", sticheron, tone 6; but “before
the cross there does not appear remission anywhere;
for everywhere it is imputed to His blood”: St John
Chrysostom, Homilies on the Gospel according to
Matthew, X, 1. John Chrysostom was one of the most
read authorsin the cultivated millieux of 15" century
Moldavia, as it results from the collections of texts
copied and circulated, most of them in the Neamt
monastery.
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2 ]t isto be noticed the absence of the Judgement
episodes- the encounterswith Annas, Caiaphas, Pilate,
Herod. The consecution of the first three Voronet
episodesareparaleled in Luke 22, 47-65, aswell asin
thereferenced Tetraevangelia (1A fol. 204v, 205, Elisav.
fol. 220, 220v, 221) even though the renderings differ.
Thewashing of handsisinstalled in the soffit of the S
window, whereas the Betrayal appearsin the N side,
symmetry possibly aimed at fallen human nature.

% Dated late 15" — early 16™ century in P.P.
Panaitescu’s catalogue of the BAR (Library of the
Romanian Academy) manuscript collection.

% The result is due to the competence of a
medievalist from the University of Belgrade, prof. M.
Markovi¢, who identified the name in Archimandrit
Sergii, Polnyi mesiaceslov Vostoka, t. 2, Vladimir 1901
(2 ed.), repr. Moskva 1997, t. 3, p. 262-263.

Z |, Pomjalovskij, Zitie ize vo sv. otca nadego
Feodora ar hiepiskopa Edesskogo, St. Petersburg, 1892,
1-120; the bibliography of the subject in Dumbarton
Oaks Hagiography Database, p. 99; the discussion
concerning apossible historica nucleusin the Persian
episodeof theLife: A. Vasiliev, TheLife of S. Theodore
of Edessa, in Byz XV 1 (1942-1943), 1944, p. 199-210.
A shortened Romanian version — eluding the dogmatic
developments and reducing some chapters —similar, in
incipit, to BHG 1744e, dates from 1791 (BAR rom.
4617, fol. 50-98): G. Strempel, Catalogul manuscriselor
roméanesti. BAR 4414-5920, vol. |V, Bucharest, 1992, p.
68; thisversion will be quoted from now on, in passages
corresponding to the Slavonic text; the paragraphs are
marked after the Greek edition.

2 P P, Panaitescu, Manuscrise slave din Biblioteca
Academiel RPR, vol. I, Bucharest, 1959, p. 205-206.

2 |bidem, p. 249.

An incident in the Slavonic scriptorium from
Moldavia makes the text “jump” after chapter 5, to
chapter 9 (BAR dl. 152, fol. 220r, BAR dl. 165, fol
216v) —as if, during a break from writing, the wind had
“turned the page” — but when the copyist perceived
the error made he came back, in chapter 11 (BAR 4.
152, fol. 221r, BAR dl. 165, fol. 218r), to introduce
the text left out — chapters 6, 7, 8 — finished chapter
11, and continued, fluently, the story.

%0 About the debatable authenticity of the
“dogmatic catechesis” attributed, in the vita, to St.
Theodore of Edessa: J. Gouillard, Supercheries et
méprises littéraires. L’oeuvre de Saint Théodore
d’Edesse, in REB V (1947), p. 139-142; for the Voronet
nave, the structure, stratigraphy and the originality of
thetext are not directly relevant, moreimportant being
the way in which thisfunctioned, as a genuinewhole,
in theiconographic discourse.

81 These are the only visible names among the
medallions of the N apse, the other being lost.

%2 The last writing of the BAR dl. 152 miscellany
is Of Leo, emperor through Christ, forever emperor.
Word: when all over the earth the breed of torturors,
leaving behind their passions, will honour the all

honorable bride, the church, through the good victory
of itsfighters: Panaitescu, Manuscriseleslave (asinn.
29), p. 210; about the Oracles attributed to the
Byzantine emperor Leon VI the Wise, see Cyril
Mango, The Legend of Leo the Wise, in Byzantiumand
its Image, Variorum Reprints, London, 1984 (first
published in 1960), p. 59-93.

% Thefigures of the Geneal ogy are al so sorrowful:
“If we consider all the life of David, we will see that he
shines morein dangers, himself and the others similar
to him. Job then shone more; Joseph still for thiswas
more illustrious; the same with Jacob and his father
and his grandfather and all that ever wore resplendent
wreaths on their heads; owing to troubles and trials
they were crowned and praised” : St John Chrysostom,
Homilies on the Gospel according to Matthew, X, 7.

% Dragut, De nouveau (asinn. 5), p. 62.

% The association of attributes, imperial — the
crown with pendeloques and the sceptre — and
sacerdotal — the sakkos, omophorion and crutch — is
not frequent to the Royal Deésis: at Zaum (1361), at
St. Athanasius in Kastoria (1384) but also at
Kremikovci (cca 1493) Christ wears animperial attire,
while in many postbyzantine monuments — among
which St. Elias near Suceava (cca 1488) or Moldovita
(1537) he appears as a high priest/archbishop.

% Podlacha, Pictura murald (asin n. 1), p. 225;
P. Guran, Les implications theologo-politiques de
I’image de la Deesisa Voronet, in RRH X LIV (2005),
nes 1-4, p. 42-43.

37 At adifferent level, this direct address results as
well from the commentary of Sorin Uleaon the subject,
following the political interpretation by V.N. Lazarev
of the Royal Deésis as ,,an indirect apology of the
autocratic power”: Istoria Artelor Plasticein Romania,
I, Bucuresti, 1968, p. 354-355. But the dependence of
the significance upon the text, in the inscriptions, is
found in most analyses of the Deésis [T. von Bogyay,
C. Walter, D. Mouriki, A. W. Carr, as quoted in A.
Cutler, Under the Sign of the Deésis: on the Question of
Representativeness in Medieval Art and Literature, in
DOP 41 (1987), p. 145 passim.]. Advanced research
has stressed the variability of the theme’s content and
context inthe middle Byzantine period: ibidem, p. 146,
150; the sense is no longer univocal: the intercession
and witness of divinity do not exclude each other in the
samework: ibidem, p. 151; over centuries, the adjoined
meanings seem to return, circumstantially, at \Voronet.

%Thinking about the power of sufferance is
retrieved in the interest for the commentaries to the
book of Job: by the order of Gheorghe, metropolite of
Moldavia, in the monastery of Zografu on Mount
Athos, Visarion “disciple of Theoctist, mitropolite of
Suceava”, copied in 1503 Catenato Job (BAR 9. 96);
Panaitescu, Manuscrisele slave (as in n. 29), p. 123-
124; E. Turdeanu, Manuscrise slave din timpul lui Stefan
cel Mare, in Oameni si carti de altadata, Bucharest,
1997 (first published in 1943), p. 124-126.



Les interventions récentes de conservation
et de restauration (qui dans I’histoire de la
restauration roumaine au domaine de la
peinture murale constituent évidemment la
période la plus importante jusqu’a présent)
ont surtout visé la récupération,
I”établissement et la mise en valeur des
peintures originalesdes XVe et XV e siécles
qui décorent les églises moldaves et qui,
récemment encore, subissaient les effets du
passage irréversible du temps depuis leur
construction jusqu’au moment de la
restauration.

Les surfaces de magonnerie des églises
Popauti, Balinesti, Probota, Humor, Moldovita,
St. Georges et St. Démétre de Suceava (a
I’intérieur et a I’extérieur) qui ont partiellement
perdu la peinture murale, fournissent des
informations importantes pour la
connaissance de la méthodologie de la
construction, les dimensions des ééments,
I’aspect fini des surfaces, leur emplacement
sur des niveaux diversdelaconstruction, des
informations sur sa forme finale. Nous
considéronsque celle-ci éait conceptuellement
bien structurée dés le début des travaux de
construction. Cette étape qui visait les
surfaces autant intérieures qu’extérieures
constituait tout un programme
minutieusement décrit et appliqué, I’étape de
la construction des formes architecturales
incluant implicitement I’esthétique de leur
présentation, non seulement la résistence
structurelle. Sur la magonnerie spécifique,
constituée de pierre associée sur quelques
zones aux briques, les églises ont regu une
couche de préparation au-dessus de laquelle
on a réalisé une premiere forme de
présentation esthétique des volumes
architecturaux. Il faut préciser qu’a la
différence de la phase esthétique suivante,
constituée par la peinture murale, cette
premiére décoration n’a pas une certaine
signification, maisseulement leréle de mettre
en valeur les formes de I’architecture, de les

LE CONCEPT DE LA PREMIERE
DECORATION DE L’EGLISE SAINT
NICOLASDE POPAUTI-BOTOSANI.
LARECONSTITUTION DE L’'IMAGE
ANTERIEURE A LA REALISATION
DELA PEINTURE MURALE

Carmen Cecilia Solomonea

ennoblir au point de vue chromatique et,
pourquoi pas, decréer une harmonievisuelle
plus réussie que celle imposée par les
matériaux de la construction. On a observé
gue cette premiere couche appel ée premiére
décoration, directement appliquée sur la
maconnerietient place, au casde ceséglises,
de couche préparatoire du type arriccio qui
avait d’habitude le role de recouvrir et
d’égaliser les dénivellations des surfaces du
mur. Dans presque toutes les techniques
murales cette couche est une portion
intermédiaire de la masse de toute la
préparation, en faisant le passage de la
surface delamagonnerieverslacouche plus
fine de préparation appelée intonaco, sur
laguelle était réaliséelapeinture. Cetypede
décoration réside dans I’association de
certains éléments extrémement simples au
point de vue plastique et chromatique, mais
qui arrivent, par leur disposition sur les
volumes architecturaux, a créer un effet
visuel maxime.

L’étude des éléments techniques
spécifiques a la décoration murale doit étre

REV. ROUM. HIST. ART., Série BEAUX-ARTS, TOME XLV, P.45-52, BUCAREST, 2008 45
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initiée avec I’image de I’église, telle qu’elle
se présentait immédiatement apreésavoir fini
la construction, image concrétisée par la
premiére décoration de I’église, autant a
I’intérieur qu’a I’extérieur. Sur le support de
maconnerie spécifique, composé de pierre
(desblocspoliset bruts), associ€ sur quel ques
zonesavec labrique, les églisesont recu une
couche de préparation' au-dessus de lagquelle
on a réalisé une premiere forme de
présentation esthétique de I’édifice.

La couche de préparation de la premiére
décoration a généralement une mince
épaisseur, entre 2 et 4 mm sur toutes les
portions visibles, et elle reprend les
dénivellations des surfaces murales ayant un
aspect | égerement rugueux. L e finissage des
surfaces était réalise avec une texture demi-
polie, cet aspect ayant de I’'importance pour
la création d’une bonne adhérence de la
couche suivante (la fresque) qui alait étre
appliquée plus tard, au moment de la
réalisation delapeinturemurale.

Les modalités techniques de
réalisation dela premiére décoration : une
premiéere opération nécessaire pour labonne
adhérence de la décoration ala magonnerie
serait I’humidification du mur (avec une
humidification préalable, si nécessaire, étant
donné qu’au moment ou la décoration allait
étre exécutée, il était trés probable que la
construction de I’église ne soit pas encore
séche), et au-dessus des surfaces denivellées
de lamaconnerie, I’application d’une couche
de préparation du type arriccio® Lasurface
de cette couche était 1égérement lisse, pour
gu’ensuite on applique sur un terrain humide,
avec |e pinceau, une mince couche delait de
chaux. La préparation est composée de péte
de chaux comme liant et des matériaux
inertes, aLxquels on g oute souvent desfibres
végétales®’. Si a Popduti, a coté de la chaux
et du sable on a identifié des traces de
bourres, aMoldovita lesfibres végétal es sont
visibles dans une petite quantité, et I’épaisseur
de la couche de I’intérieur de I’église est entre
3-5 mm. A I’extérieur, cette couche de

préparation a une épaisseur de 1cm et arrive
jusqu’a 1,5 cm, le sable a une granulométrie
plus grande et contient un surplus de brique
dans une grande quantité. A Voronet?, la
premiére décoration ne peut étre vue que
sur de petites surfaces, car les grandes
lacunes de I’extérieur ont été complétées
pendant laderniére restauration.

La couche de couleur de la premiére
décoration appliquée sur la couche de
préparation contient quelques variantes
chromatiques. Il faut préciser que le nom
génériquedelapremiére décoration concerne
I’entier programme décoratif de I’intérieur et
de I’extérieur des églises moldaves des XVe
et XV ¢ siécles et non seulement lesportions
ayant I’aspect d’«imitations d’assises» (rang
debriques peintesqui imitent les originaux de
la magonnerie). Et ¢’est une certitude qu’aux
églises de I’époque d’Etienne le Grand, au
moins, a Neamt et Popauti, Volovat et
Borzesti, pour I’intérieur, la premiére
décoration a existé sous la forme d’un
programme complexe®. Est-ce qu’il yaeu, a
I’époque d’Etienne le Grand, deux directions
décoratives différentes au point de vue de la
conception ornementale des paramétres :
I’une pour I’intérieur avec la premiére
décoration composée de divers éléments
ornementaux, souvent combinée avec des
briques polies, et I’autre pour I’extérieur avec
des rangs de briques et des disques polis
aternant avec des matériaux apparents 2 Il
est difficile a y répondre tenant compte
seulement des données valables pour des
monumentstels que Voronet et Popauti (ouil
estimpossible d’étudier I’aspect des fagades,
au moins pour le moment, acause du placage
appliqué pendant la derniére restauration
d’architecture datant de 1889-1908), mais il
y ades indices évidents sur les facades de
Balinesti ; une étude plus ample, y compris
sur d’autres églises de cette période-Ia,
pourrait y répondre clairement.

Selon les informations offertes par les
églisesde Popauti, Balinesti, Probota, Humor
et Moldovita, la premiere décoration ne
s’appliquait pas sur des portions isolées dans



guelques zones des églises, mais elle se

concrétisait sous la forme d’un programme

bien structuré et congu pour toutes|es parties

destinées aladécoration, qui entraient dans

la composition des murs d’une église. C’est

vrai que les ééments décoratifs ne sont pas

les mémes pour toutes les surfaces ; suite a
nos observations, la premiére décoration

contient :une couche d’intonaco mince de

2-4mm environ, sur laquell e étaient suggérés
des rangs de briques liés par des joints de

mortier, sans que le motif peint reprenne

identiquement lesdimensionsou le placement

deshriquesoriginales. Unexemplequi vé&rifie
cette affirmation est I’accoudoir de la fenétre

ouest de la tour de Popduti, ou la peinture

murale est perdue, et sous la couche de la
premiére décoration on peut observer

I’emplacement des briques de la magonnerie.

L’accoudoir est construit de briques assises

horizontalement et, danslapartieinférieure,

apparaissent aussi deux brigques en position

verticale. Au-dessus de la magonnerie, la
premiere décoration suggere la position

horizontal e de toutes les briques de couleur

rouge-brun, délimitées a I’aide du lait de

chaux. La situation se répéte également au

casdelafenétre nord delanef, ol ledernier

rang de briques placées a sabase est construit

sur la verticale, pendant que les autres sont

horizontaux (ici, les dimensions des briques
sont : 13 cm de large et 29 cm de long, les
mémes dimensions se conservant dans le
narthex et dans I’autel). Les briques peintes

semblent beaucoup plus longues que les
originales, car I’angle saillant entre la largeur

et la longueur des briques n’est pas marquée ;

elles semblent donc avoir entre 38 et 43 cm.

Les marges blanches verticales qui les
séparent ne sont jamai s placées sur lesarétes
de jointure entre les formes de I’édifice.

A la suite de I’analyse du systéme
décoratif de la premiere décoration on
constate gue tout était congu en détail et que
la place de chaque type d’élément était
précisement établie pour toutes les surfaces
architecturales de I’église.

Types de présentation
de la premiére décoration

1. Imitation de brigques peintes sur
une couche arriccio appliquée sur la
maconnerie. A Popauti et Probota, les
brigues sont peintes avec un pigment rouge-
brun, tandis qu’a Voronet, Balinesti, Humor,
Moldovita, St. Démeétre et St. Georges de
Suceava le pigment est rouge-brun et gris
(obtenudu lait de chaux combinéavec le noir
de charbon). (Fig.1-9) Les zones décorées
a I’extérieur de I’église®: latour et la partie
supérieure des facades, c’est-a-dire, les
surfaces sous la corniche, les petites niches,
les surfaces entre les petites et les longues
niches, les niches allongées, les bases
stellaires entiérement (Moldovita, Voronet) ;
deux ou trois rangs de briques a la base des
facades et des absides ; des portions
adjacentes aux entrées et les pilastres dans
I’exonarthex (Moldovita). Sur les surfaces
extérieures de I’église Moldovita, lesjoints
entre les briques de la premiére décoration
sont marquées par desincisionshorizontales.
A I’extérieur de ces églises du XVIesiéclela
couverturetotal e des surfaces de construction
par la premiére décoration est évidente. Sur
toutes les facades, y compris la tour de
I’église, il y a assez de portions ou la peinture
murale s’est perdue laissant visible la
premieredécoration, ce qui en facilite I’étude
dans I’ensemble. (Fig. 10-11)

2. Portions avec des briques bien
polies afin d’étre visibles, aux joints
couverts d’une mince couche de lait de
chaux appliquée avec un pinceau, strictement
sur la surface de cesjoints. (Fig. 12)

3. Badigeon gras sous la forme d’une
pate, dilué dans une grande quantité
d’eau, appliqué sur les blocs de pierre
polie, aux joints recouverts de lait de
chaux. Les zones décorées avec ce type de
premiéere décorationa I’extérieur de I’église
sont les contreforts, les encadrements des
fenétres et |les portails en pierre (a Probota,
Moldovita, St. Démétre de Suceava), tandis
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qu’a I’intérieur, elles ont été identifiées sur
les portails qui séparent les espaces de
I’église, sur les consoles, les linteaux, au cas
ou elles n’étaient déja décorés avec la couche
mince de chaux et du pigment du début
(souvent, ayant I’aspect d’une surface
arrosée alléatoirement d’une ou de plusieurs
couleurs, ensuite, au cas des moulures des
portails et desconsolesou sur chague portion
convexe ou concave on avait appliqué des
couleurs en tonalités différentes).

4. Lait de chaux sur une couche du
type arriccio appliquée sur Ila
construction en pierre ou brique. Les
zones décoreées de cette fagcon sont en général
les champs amples entre les portions
marquées par les autrestypesde lapremiére
décoration, a I’intérieur de I’église : la
coupole, le mur circulaire du tambour de la
tour, les lunettes, les parties qui se trouvent
entre les demi-calottes et la base des murs
de la nef et de I’autel, les pendentifs. Les
zones décoreées situées a I’extérieur de
I’église : les portions entre les niches allongées
des absides, les fagades nord et sud, les
surfaces qui restent entre les éléments
décorés d’une imitation de briques peintes sur
une couche intonaco (Probota, Moldovita) ;
a\Voronet, Neamt, apparai ssent égal ement des
éléments émaillés sur les surfaces blanches
desfacades, probablement en association avec
d’autres éléments de la premiére décoration.

5. Lait de chaux sur une couche du
typearriccio appliquée sur laconstruction
en pierre brute et au-dessus de la chaux
au pigment gris suggérant une structure
géométrique qui représente des blocs
€gaux en pierre— des parties placées entre
I’imitation de brique sur la facade ouest,
I’intrados des piliers et I’intérieur des murs a
I’exonarthex de Moldovita’. Ces zones
présentent des lacunes provoquées par le
bouchardage, action exécutée par lespeintres
probablement avant laréalisation delacouche
de peinture qui allait recouvrir la couche de
la premiére décoration. (Fig. 13-14)

6. Eléments géométriques peints sur
une mince coucheintonaco, appliquée sur
la maconnerie. Les grands pendentifs de la
tour de I’église de Popauti® sont décorés des
éléments géométriques du type de carreaux
divisés en biais par incision, résultant deux
triangles peints en rouge (oxide de fer)
alternant avec le blanc.

7. Eléments floraux simples peints ou
des fonds colorés de pigments appliqués
par I’arrosement sur une couche intonaco
directement sur la maconnerie.

A Popauti, un type de décoration originale
se trouve a la base et probablement sur
I’accoudoir de la fenétre nord : il s’agit d’un
motif floral simple, réalisé a I’aide d’un
pigment rouge-brun, sur un fond blanc,
conservésur de petitespartiessouslapenture
murale ; aprésent, il est difficile aidentifier
avec certitude I’étendue de ce motif, car les
surfaces des encadrements des deux fenétres
de la nef ont été couvertes au début du X X
siécle d’une couche de mortier dur, action qui
a provoqué des pertes considérables a la
premiére décoration.

8. Couche de préparation arriccio
couvrant la magonnerie en brique, au-
dessus de laquelle on a appliqué un lait
de chaux avec une tonalité chaude ; au-
dessus, a des distances égales, sont
tracées des lignes blanches étroites afin
de suggérer une structure en pierre, en
réalité, inexistente. Ce type de premiére
décoration est présent sur lavodte gothique
du narthex de I’église de Popauti. Une couche
mince de 2-3 mm de préparation du type
arriccio a été appliquée sur les nervures de
la vodte, et une autre mince de 2-5 mm sur
lestympans et lestrompes entreles nervures.
Sur cette couche on a appliqué d’une maniére
uniforme, avec un pinceau large, du lait de
chaux avec une teinte plus chaude (dans
lequel on a probablement ajouté un peu
d’ocre). Les peintres ont choisi cette formule
pour décorer les nervuresde lavolte (quatre
nervures principales et huit secondaires),



renoncant a I’imitation des briques®, quoique
celles-ci soient impeccablement réalisées
comme forme, et parfaitement magonnées.
Sur chague nervure, on atracé sur lacouche
blanche des lignes horizontales (larges de 1,5~
2 cm) avec une péte de chaux blanche, ades
intervalles de 60 cm entre elles, suggérant
une structure des hervures composée de blocs
de pierre, et non pas de brique, comme en
réalité ; la longueur d’une nervure contient
six intervalles marqués entre eux par ces
lignes blanches, une modalité de décoration
simple, maisayant un grand effet optique sur
I’ensemble des éléments de la vodte.

Les cing rosettes en pierre (I’une dans
I’axe de la coupole, les autres sur le trajet
des nervures principales) sont fixées entre
lesrangsde briquesalajointure desnervures
et les peintres|es ont laissées commetelles,
sanslesrecouvrir de préparation blanche, pour
guelatonaliténaturelledelapierre soit percue
dans |e contexte des surfaces généreuses de
blancs nuancés.

Lespeintresont ains congu esthétiquement
une voQte avec la premiére décoration?,
totalement originale, ou s’associent d’une
maniére raffinée, seulement les tonalités de
blanc aveclatonalitédelapierre : leschamps
blancs des tympans sur lesquels se
développent les nervures en relief blanches,
avec une teinte chaude et les rosettes en
pierre grise (qui marquent tel qu’un accent,
les intersections des nervures dans la zone
supérieure delavo(te du narthex de Popauti).
(Fig. 15)

Autant a I’intérieur qu’a I’extérieur des
églises, le périmétre du coté supérieur des
fenétres, des petites niches, des portails et
des niches allongées, les briques sont
disposées d’une fagon radiale dans la couche
de la premiere décoration, telles qu’elles sont
enréaité, ayant desdimensionsvariées. Une
régle que les peintres ont strictement
respectée sur toutes les surfaces de la
premiere décoration qui imite la structure
delamagonnerie en briquesest quelesarétes
des jointures verticales entre les éléments

architecturaux ne sont pas marquées sur la
surface de la couche peinte, ainsi que la
disposition des briques peintes suggére un
autre emplacement des éléments de la
construction que celui réel.

A’église de Moldovita, a I’intérieur, I’ état
de conservation de la premiére décoration,
visible seulement sur de petites surfaces, ne
permet pas une analyse plus ample ; les
briques sont peintesen deux tonalités, lerouge
aternant avec le gris (obtenu par le mélange
du noir de charbon avec |e blanc de chaux)
intercal ées et délimitées par desjointstracés
en chaux. Chaque joint est limité par deux
lignes paralléles incisées. A I’extérieur, sur
I’abside nord, les piliers des niches sont
décorés de briques peintes de la méme
maniére, mais lesjoints entre les briques de
la premiére décoration n’ont pas éte
marqués par des lignesincisées, mais peints
directement, tout en respectant les
dimensions des autres. A la base de I’abside
sud la décoration contient deux rangs
superposésde briquespeintesqui sedéroulent
au long de toute la base de I’église sous la
peinture murale en fresque ; les briques
peintes sont hautes de 5 cm, longues de
27 cm et I’espace entre elles estde 2 22,5 cm.

La premiére décoration de |la fagade
ouest est composée de surfaces qui imitent
un parement de blocsrectangulairesen pierre
associés aux portions périmétrales et
intérieures des petites niches, ainsi que des
portails peints avec des briques rouge-brun.
Les bases stellaires de la tour de I’église
présentent des surfaces entiérement peintes
avec des briques du type rouge-brun
seulement, ainsi que, par I’effet produit, le
volume delatour se détachait probablement
de I’ensemble du corps de la construction qui
était défini par des champs blancs et des
rangs peints en deux tonalités contrastantes
de rouge et de gris, marquant les éléments
architecturauix.

Des surfaces avec la premiére
décoration sont visibles sur les parois des
églisesde Balinesti, deHumor, de . Georges

49



Fig. 1, 2—L’église St. Nicolas de Popauti-Botosani : tambour de la tour, embrasure de la fenétre ouest, surface nord-ouest entrelesfenétres.

Fig. 3 - Intrados de la fenétre nord — décoration

avec desimitations de briques et badigeon dans

les zones ou la peinture murale est perdue.

Détail aveclesbriquesrouge-brunetles joints
tracés au blanc de chaux.




et de St. Démétre de Suceava, étalant des
caractéristiques similaires, mais non pas
identiques. L’intérieur de I’église de Balinesti
a, peut-étre, les plus grandes surfaces
décorées avec I’alternance de briques rouge-
brunet gris, tresfréquenteaux églisesduXV1e
siecle (mais il ne s’agit pas d’une regle), tandis
qu’a I’intérieur de Probota, la premiére
décoration est simplifiée tout comme a
I’intérieur de Popauti, ou il n’y a que le
pigment rouge-brun et, respectivement, le
blanc de chaux.

Onremarque sur lesfagadesde Moldovita
toute une série de lacunes ou des portions de
la couche de la premiére décoration ont été
bouchardées™ dans|ebut (probable) de créer
une meilleure adhérence de lafresque sur la
coucheantérieure. A Moldovita, lapremiére
décoration n’est bouchardée qu’a I’extérieur
de I’église, tandis qu’a Probota, cette
intervention est localisée a I’intérieur.
(Fig. 16-17)

La couche intonaco de Popauti a été
appliquée sans que lacouche dela premiére
décoration soit initialement bouchardée. La
préparation defresque sur laquellelapeinture
allait étre exécutée était directement appliquée
sur la premiere décoration ; ¢’est pourquoi,
au cas des peintures murales moldaves, il ne
s’agissait pas de la réalisation d’un dessin
préparatoire que si I’intonaco était appliqué
dans deux couches successives ou s’il y avait
la possibilité d’esquisser le dessin seulement
sur les portions blanches du badigeon de la
premiére décoration. Il est évident qu’au cas
de ces églises, ol la mince couche
d’intonaco était appliquée sur la couche de
la premiére décoration, un dessin tel que
celui du type sinopia était impossible a
réaliser, seule la suggestion d’un dessin simple,
schématique, orientatif était possible.
L’existence d’esquisses dessinées sur des
surfaces blanches de la premiére décoration
avant d’avoir appliqué la couche de fresque,
sont visibles sur de petites parties a Popauti,
a la base de la tour — dessin avec un pigment

rouge ; a I’église St. Démetre de Suceava
dans le diakonikon — dessin avec un pigment
ocre ; al’église St. Georges de Suceava dans
I’abside sud, a I’intrados de la fenétre — dessin
avec un pigment noir ; a Ritrauti, dans le
narthex, sur la paroi sud — dessin avec un
pigment ocre. Le fait qu’il y a des surfaces
deladécoration muraleou lacouchepicturale
est partiellement perdue rend possible
I’observation de I’étape du commencement
de I’exécution de la peinture. Les z6graphes
ont dessiné librement, directement in situ
apresavoir appliquélapréparation defresque,
puis, ilsont tracé lesrepéresincisés peu avant
I’exécution de la peinture.

Compte tenu des éléments identifiés au
parcours des interventions actuelles de
restauration, des éléments présents dans
chaque chambre de I’église, sur de divers
niveaux de [’architecture, en tant
qu’informations suffisantes pour fournir les
coordonnées détaillées de lapremiere forme
décorative dans laguelle a été finalisée la
construction, la réalisation d’une réplique
digitaleest devenue possible. Lareconstitution
en forme digitale de I’ensemble décoratif de
lapremiéredécoration de I’église St. Nicolas
de Popauti a constitué une provocation pour
I’illustration visuelle de la forme esthétique
intermédiaire de I’intérieur de I’église avant
I”étape finale de sa décoration avec les
peintures murales, au XVe siécle. En méme
temps, ce fut un pas vers une zone inconnue
pour nous et pour nos prédécesseurs, dont
seuls les peintres du Moyen Age avaient la
sciencedelareprésentation danslaMoldavie
desXVeet XVIesiecles. L’image d’ensemble
gue nous hous sommes propose de réaliser
en utilisant la technique digitale a esquissé
visuellement ce concept préliminaire qui avait
été bien défini par les créateurs de ces
monuments, ce qui fait la démonstration d’un
programme décoratif complexe, élaboré dés
le moment de la construction des églises.
(Fig. 18).
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1 A Voronet, il est difficile d’apprécier I’aspect de
la décoration, autant a I’intérieur qu’a I’extérieur, au
commencement de la construction de I’église d’Etienne
le Grand, parce qu’il n’y a que quelques surfaces de
petites dimensions ou cette décoration est visible,
c’est-a-dire a I’intérieur de la tour et a son extérieur, des
portions associ ées aux disques émaillés sur lesfagades.

2 Arriccio, arriciato — terme italien désignant un
mélange de chauix et de sable, sur lasurface duquel on
tracait le synopsis danslapeinture de laRenaissance ;
la couche a des épaisseurs diverses en fonction des
matériaux delastructure du mur (pierre, brique, pierre
polie, etc.), il atoujours un aspect rugueux a cause de
lagrande granulation des matériaux composants gjoutés
au liant qui est lachaux.

S Bulletin d’analyse n0.10/04 de 21.05.2004 avec
des échantillons provenues de I’église St. Nicolas de
Popauti, réalisé par I’expert loan Istudor (Office
National des Monuments Historiques, Documentation
concernant la conservation et la restauration de la
peinture murale de I’église St. Nicolas de Popauti—
Botosani, phase d’intervention de I’année 2004);
conformément a I’analyse chimique, la preuve de la
premiére décoration prise de la tour, I’intrados de la
fenétre nord, est un mortier du type «intonaco de
mortier de chaux, sablesiliceux de couleur blanche et
destraces de bourre».

4 Des analyses réalisées par loan Istudor,
Consideratii tehnice asupra unor picturi murale din
Romania (epocile antica, medievalda, moderna), in
Revista Monumentelor Istorice, LXXII, n° 1, 2001-
2003, p.83, il résulte qu’a Voronet, a I’extérieur et a
I’intérieur, dans la nef et I’autel, la couche arriccio est
formée de chaux et deballe.

51l y a aussi I’opinion selon laquelle « La
caractéristique essentielle de I’architecture a I’époque
d’Etienne le Grand est I’usage apparent des matériaux
de construction. 1l serait dépourvu de sens de nous
imaginer que les architectes de I’époque respective ont
fait fabriquer pour les facades des briques
exclusivement polies et différemment colorées pour
qu’ensuite ils la fassent couvrir de crépi peint » (Grigore
lonescu, Arhitectura peteritoriul Romanie de-alungul
veacurilor, Bucuresti, 1982, p.214).

& A I’église de Popauti, il n°y a actuellement aucune
décoration murale extérieure ; I’aspect des facades, étranger
par rapport a I’image originale du XVe siecle, I’aspect
actuel des fagades est I’ceuvre de I’architecte C. Baicoianu,
entre 1889-1908, pendant la derniére restauration de
Iarchitecture du monument. C’est une restauration abusive
quiaimposé les principes du godit de I’époque respective,
enignorant lesprincipesdelarestauration scientifiqueau
détriment de I’intégrité du monument.

7 Le méme type de premiére décoration sous la
forme d’un réseau de lignes tracées d’un pigment gris

(visant, probablement, & suggérer des blocs de pierre
égaux, polis) se retrouve sur la fagade ouest de I’église
deHumor, visibledansleslacunesou lapeinturemurale
est perdue. Tereza Sinigalia, Paramentul pictat
geometric —o faza intermediara in decoratia arhitecturii
din Moldova, in Monumentul —traditie si viitor (Travaux
du symposium national), lasi, 2004, présente des types
de représentation de la premiére décoration aux
monuments de Moldavie et la relation entre cette
premiére couche et lapeinture murale, par rapport ala
datation des peintures qui décorent ces églises, tenant
compte de cet indice, en dehors des informations qui
se trouvent dans les inscriptions votives.

8 Ce motif incisé et peint sur la couche de la
premiéredécorationn’est visible qu’au pendentif nord-
ouest delanef (probablement, il y en aaussi au casdes
trois autres pendentifs, sous la couche picturale
conservée) ; dans le narthex, lapremiére décoration
des pendentifs consi ste dans une couche de préparation
(composée de chaux, de sable et quelques granules de
brique) sur laquelle on a appliqué d’une fagon égale
une mince couche de blanc de chaux, sans avoir peint
des motifs décoratifs.

® Les briques qui composent les nervures ont une
forme particuliére et leur volume différe en fonction de
la position qu’elles occupent dans la longueur de la
nervure, étant donné qu’elles suivent la forme de la
vo(te, devenant plus petites vers sa base. Les
dimensions des briques sont : les parties latérales =
21 cm, la partie frontale = 10 cm, a I’exception de
cellessituées alabase des nervures, qui conservent en
quelque sorte la forme, quoique les dimensions
diminuent peu a peu.

10| avodte du narthex était totalement repeinte et
recouverte de réparations avant les interventions
actuelles de restauration, donc, les informations sur
I’aspect original de la décoration murale et de la
maconnerie sont communiquées par I’intermédiaire de
cette étude, car ces nouvelles données changent I’image
concernant cette zone de I’église, connue jusqu’a
présent. La premiere décoration de la volte est
composée en tonalités de blanc, ainsi que celle des
pendentifs au-dessous, puis les arcs conservent la
magonnerie en briques apparentes aux joints lisses,
marqués d’incisions et recouverts de blanc de chaux.
Letype de décoration qui imiteles briquesrouge-brun
et lesjoints en blanc de chaux (telles que les surfaces
de la nef) est présent dans la partie inférieure de la
chambre, respectivement dans la zone de I’intrados de
I’entrée nord, aux niches et probablement autour de la
fenétre ouest.

11 Par cetteintervention on acréé de petiteslacunes
en formes irréguliéres dans la couche de premiére
décoration, en rendant visible, par endroits, la
magonnerieen briques.



L’église St. Georges de I’actuel monastere
St. Jean-le-Nouveau de Suceava a été bétie
entre 1514-1522". Elle est la fondation des
voivodes Bogdan I’ Aveugle et Etienne le
Jeune. Les peintures murales intérieures et
extérieures de I’église St. Georges ont été
exécutées entre 1532-15342. Sur la fagade

LES «PROPHETIES» DES SAGES

DE L’ANTIQUITE DE L’EGLISE SAINT
GEORGES DU MONASTERE

SAINT JEAN-LE-NOUVEAU DE SUCEAVA

sud de la construction se conserve I’image
de la version détaillée de la composition
L’Arbre de Jessé, entourée a gauche et a
droite par les images des Sages de
I’Antiquité (7 de chaque c6té). On peut
découvrir encore 16 images des Sages de
I’ Antiquité dans|e décor des deux contreforts
qui flanquent du cdté ouest et est I’'immense
composition de L’Arbre. Malheureusement,
dans cette église, I’état de conservation des
inscriptions des phylactéres des Sages de
I’ Antiquité laisse beuacoup a désirer. En 1924
déja, lorsgue Vasile Grecu avait publié sa
premiére étude dédiée aux «prophéties» des
Sages de I’Antiquité dans la peinture
extérieuredelaMoldavie médiéval e, toutes
lesinscriptions sur les phylacteres des Sages
peints sur les contreforts étaient érodées.
Quant aux inscriptions des Sages de la paroi
sud, leur état n’est point meilleur. Grace au
réle protecteur de I’auvent du toit de I’église,
lemieux conservées sont lesinscriptions sur
les phylactéres des Sages situés a I’altitude.
Mais, lamémealtitude desimages aempéché
les chercheurs* qui étudiaient I’histoire et les
peintures de I’église de déchiffrer «les
prophéties» de ces Sages.

Le nom de la plupart des Sages de
I’Antiquité sur la paroi sud de I’église
St.Georgesont étélus désle début desannées
’20 du XXesieclepar Vasile Grecl®. Il aainsi
réussi a identifier sur la «colonne gauche»
avec lesimages des philosophes |esHellénes
(Elin”) Zmovagl, Thoudik (Thucydide) et
Siman (?), et sur la « colonne droite » les
Hellénes Thi...(?), Sokrat (Socrate),
Ploutarkh (Plutarque), Goulid (?) et Omir
(Homeére). Mais [’état précaire de

Constantin 1. Ciobanu

conservation des inscriptions sur les
phylactéres des «Hellenes» ainsi que
I’absence du manuscrit-source dont on a
copié «les prophéties» des Sages n’ont pas
permis a Vasile Grecu de déchiffrer et
d’identifier la signification des citations
peintes. C’est pourquoi lorsque le bienconnu
byzantinologue roumain a essayé de
reproduire lesinscriptions présentes sur les
rouleaux tenus par les Sages Plutarque et
Slman, il a été forcé de reconnaitre qu’il est
peu probabl e que cesinscri ptions puissent étre
lues et avoir une signification intelligible®.
Dansles publications ultérieures (signées par
|. D. Stefdnescu’, Paul Henry®, Grigore
Nandris®, Michael D. Taylor ou lon
Caprosu®') non plus le probléme des
prophéties des Sages de I’Antiquité placées
sur la fagade de I’église St. Georges de
Suceava n’a pas été abordé. (Fig.1)

Gréce a la publication, en 1961, par la
chercheuse russe N. A. Kazakova'?, des
«prophéties» des Sages de I’Antiquité du
dernier livre (le 37-9) calligraphié en 1523-
1526 par I’ancien higoumene du monastere
Kirillo-Belozersk Gouri Touchine, les
inscriptions sur les phylacteres des Sages de
I’église St.Georges de Suceava peuvent étre
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identifiéeset attribuéesavec certitude. Et cela
gréce au fait qu’au moins six des sept
inscriptions qui peuvent étre encore
partiellement lues®® sur la paroi sud de la
fondation de Suceava se retrouvent égal ement
dans le manuscrit de I’higoumeéne russe.

1. Des témoignages surprenants nous
offre la prophétie de I’énigmatique Zmovagl!
deléglise St.Georgesde Suceava. Laméme
prophétie se trouve sur le phylactére de
Thoudi(k) du monastére Moldovita et sur le
phylactérede Udi(...) du monastére Sucevita
Dans le manuscrit de Gouri Touchine cette
prophétie est attribuée a (D)iogéne.
Probablement, la méme prophétie a été
également attribuée au sage Zmovagl dans
la peinture extérieure de Voronet, ou,
actuellement, I’inscription du phylactére est
illisible®™. Entraduction francaise ad litteram
le texte slavon de la prophétie de Zmovag|
serait : 4«.e commencement de la perte des

proches va s’installer dans le ventre d’une
pieuse vierge, le commencement du propre
pére fils (la parole de Dieu — ces derniers
mots ne figurent pas dans le manuscrit de
Touchine, mais ils se reconstituent d’apreés le
manuscrit du prétre laremetzki-Bilakhevitch
—-C.C.)». (Fig.2)

Vasile Grecu a reproduit I’inscription de
Sucevita, maisil a été obligé de reconnaitre
que cette affirmation du mystérieux Udi(...)
«refuse toute signification» («Diesem
Spruche lasst sich kein rechter Sinn
entwenden»)®. Cela s’explique, compte tenu
des abréviations du texte de ce monastere.
A I’église St. Georges de Suceava le
commencement du texte de la prophétie de
Zmovag! (grace a I’altitude et au placement
sous le toit) s’est assez bien conservé. Il fait
la démonstration qu’a Suceava, Moldovitaet
Sucevita, ainsi que dans le manuscrit de
Touchine, il s’agit d’une méme prophétie :

Prophé&ie de (D)io- | Prophé&iedeZmovagl. | Prophé&ie de | Prophétie de Udi(...).

géne. L’église St. Georges de | Thoudik. Monastere de Suce-

Le 37-° livre de Gouri | Suceava (1534) M onastére de | vita (fin du XVI° ou

Touchine (1523-1526) Moldovita (1537) | début du  XVII°
sede)

[AlwfgTa! CiTaaaen; FUAE(®)! UAE(1)!
12+367 oTafeii T12+367 oT(A)Ta1 12+367 OTal.....| Tas#61T o1 Q) i#
fyaéogéu aué(a)+ dyaeoeé ..a0...fo... aya () (P yaéo# (&)
fi+hfio Thé dhaede | a(h)aos... aufgeeo... ad+h (fio)é a(h)
aafgee(o)i' aa aeoa auie-
uodTau, fa+aét geog(f)... en#
otar(Ti)u "Nou oara(?) aora
Nfa. LdasHET

La présence des noms de quatre sages

différents crée certaines difficultés a
I’attribution de cette prophétie. Lesrecueils
grecs avec les prophéties des Sages
n’élucident pas cette question, car la-bas, la
prophétie donnée manque.

Sur le parcours d’une recherche détaillée
des sources slavones médiévales nous
sommes arrivés a la conclusion qu’entre les
noms des sages Zmovagl, Thudik et Udi(...),

présentsen Moldavie, il y aquand-méme une
liaison. Afin de comprendre sanature, il faut
nous rappel er latentative de Grigore Nandris
d’identifier le nom Zmovagl au nom du grand
dramaturge de I’Antiquité Sophocle. Nous
ignorons |es arguments du slaviste roumain
danslaproposition de cetteidentification. Les
quelqueslignes dédiées au nom Zmovagl dans
Christian Humanism in the Neo-Byzantine
Mural Painting of Eastern Europe



(Wiesbaden, ed. Key/Surrey, 1970 ; trad.
roumaine — 1985) ne nous dévoilent pas la
méthode utilisée par ce chercheur’®. Mais
nous considérons que la logique de
I’investigation nous permet a reconstituer les
principaux arguments de I’identification de
Sophocle avec Zmovagl. Dans cet ordre
d’idées, il est important de rappeler que la
forme onomastique grecque «6 00QOC
>0QOKANG» (le sage Sophocle), en vertu
desloisdelaphonétique médiévaleroumaine
(dans laguelle la plupart des consonnes
sourdes étaient sonorisées), on pouvait
prononcer «Zofoz Zovoglez». L’apparition
de la consonne «M» dans le nom Zmovag|
est due, probablement, toujours a des
particul arités de prononciation delaconsonne
sonore «Z».

L attribution a Sophocle des premiers mots
de la prophétie («Le commencement de la
perte des proches ...») semble étre
également confirmée par la signification de
ces mots. Il est extrémement tentant d’y voir
une alusion au légendaire héros Edipe. En
dépit du fait que nous neretrouvons pas cette
phrase dans I’ceuvre de Sophocle (les drames
(Edipe-Roi, Edipe a Colone, etc.), il n’est
pas impossible que dans les périochés et
€pitomés antiques ou dansles encyclopédies
et les lexikons byzantins une phrase de ce
typelui soit attribuée.

En ce qui concerne I’apparition de
I’énigmatique nom Udi(...) au monastére
Sucevita, il semble provenir du nom de
I’historien Thoudi(k), antérieurement attesté
au monastére de Moldovita. Les trois
premiéres|ettres du nom Udi(...) sont lisibles
aujourd’hui encore. Grigore Nandris a
probablement eu raison avec son hypothese
selon laquelle le nom Udi(...) est une
abréviation du nom de [I’historien
Thucydide®. La substitution du nom du
dramaturge antique Sophocle (= Zmovag!)
par le nom de I’historien Thucydide s’est
produite au monastére Moldovita en 1537.
D’ici, une forme corrompue de ce nom a été
peinte aussi sur la paroi sud du monastére
Sucevita. Le nom Zmovagl n’apparait pas a

Sucevita. Ici, le dramatuge antique est
nommeé Sofoklis. Nous le voyons sur la
fresque tenant un phylactére avec une
inscription totalement différente. Letexte de
cette inscription a une riche histoire. Selon
son contenu, il est identique a la célebre
prophétie attribuée au dramaturge par
Pseudo-Justin, Clément d’ Alexandrie, Eusébe
de Césarée, Théodoret de Cyr, Cyrille
d’Alexandrie, Jean Malalas, Denys de
Fourna®, etc. Quant au nom (D)iogene du
manuscrit de Touchine, son apparition est,
parait-il, uneerreur du copiste.

Avant de mettre point a I’analyse de la
prophétie de Zmovagl=(D)iogéene
=Thoudik=Udi(...), il vaut la peine de
mentionner I’hypothése de I’identification du
nom Zmovagl avec Zmaragd. En effet, un
philosophe antique qui s’appelait Zma...ragd
figure dans la peinture murale sur la paroi
nord de I’église du monastere de Humor?,
Nous avons trés difficilement réussi a
déchiffrer cetexte, amoitié détruit. Levoici:
«A(d)0 ""ae..fi#..Técu..a ». Quoiqu’il ne
conserve que quelques mots, il est évident
gue ce texte ne coincide pas avec le texte de
la prophétie de Zmovagl de I’église
St.Georges de Suceava. Avec de petites
divergences d’orthographe, il est, en fait, un
fragment de la prophétie de la troisiéme
Sibylle du manuscrit de Touchine; «™
agcigahioi;™ i afg=efio;"" a(h)ae Aiu
*"a200 " Técu au Aah fumu, AfT &g
04gTgmuou aadgée (f. 94r) e +8ah+gio.e
10Méé » («D’une fille non-fiancée et pure
Dieu a a venir/ et la-bas, jusqu’en Enfer,
tremblent les anges et les pensées
humaines»).

Grigore Nandris croyait que la forme
Z(m)a...ragd est une distorsion du nom de
Socrate??. Mais il ne faut pas oublier qu’une
année avant la peinture des fresques de
Humor, en 1534, a I’église St. Georges de
Suceava le nom de Socrate était écrit dans
laforme slavone connue de Sokr...(NT&3...).
Ultérieurement, en 1547, nous retrouverons
la méme forme Sokrat dans la peinture
murale extérieure de Voronet. Il est peu

55



56

probable que dansunintervalle detemps aussi
court puissent coexister deux transcriptions
aussi différentes du nom d’un méme
philosophe. Le nom Zmaragd de Humor peut
étre soit une corruption du nom Zmovagl,
attesté une année plus tét a I’église
St.Georges de Suceava, soit un calque du
nom |zmaragd - titre des recueils de citations
moralisatrices, également connues par la
littérature slavone médiéval e*.

2. Dans la peinture extérieure de I’église
St.Georges de Suceava (1534), sur le
phylactére de Thoukid (=Thucydide) nous
trouvonsune prophétiequi afiguréauss dans
La vie du despote Etienne Lazarévitch,
réalisée par Konstantin Kostenetski en 1431.
Le contenu de cette prophétieest : «e&e+T
00e € 0de%edelT aghirelolT ... » («L’un
en trois et trois dans I’un, sans corps... »).
C’est vrai que les peintres de Moldavie
n’avaient pas introduit les modifications de
cette prophétie opérée par Kostenetski (ou
peut-étre méme par le despote Etienne
Lazarévitch ?). Ainsi, le complétement de
Kostenetski a la prophétie de Thucydide
« ... TAdagUIT 3efiol OdTeda» (« ...En

d’autres mots, c’est la Trinité»), absent dans
lesoriginaux grecs, est également absent dans
I’inscription sur le phylactére de Thoukid de
I’église St. Georges de Suceava. C’est
I’unique prophétie (de celles qu’ona pu lire,
sans doute !) d’un Sage de I’Antiquité qui,
présente dans les inscriptions de I’église St.
Georges de Suceava, ne figure pas en méme
temps dans le manuscrit de Gouri Touchine.
(Fig.3)

3. Aujourd’hui, la prophétie de Sman de
I’église St. Georges de Suceava ne peut plus
étre lue. Mais, gréce a sa reproduction dans
I’étude de Vasile Grecu datant de 19242, en
dépit deserreursdelecture qui existent, nous
pouvons établir laprovenance et |a paternité
de cette prophétie. Donc, sans doute, les
lettres cyrilliques, reproduites par Vasile
Grecu avec certainesfautes (« 1 T 07 ... &
TTA4ETT Ta+€ ... »)® gppartiennent enréalité
a la prophétie de Soll(o)nos (NTé&[1]1Tf)
sur la feuille 93r du livre de Touchine:
«IgiTioéxeia & aaTia+aéra'" cad"™”
fifigag A aeftoe e Totahoé Aha*'m; ™"
au o’'th e ihié indorhe» («Lalumiére
inconcevable de Dieu va descendre des

Fig. 3 Le Sage Fukid (I’historien Thucydide).



cieux et va illuminer ceux qui sont assis...»
et la fin de la phrase — «dans | es ténébres et
I’ombre de la mort» — est effacée — C.C.).
Laprophétie de Soll (o)nosfigure aussi dans
la peinture extérieure du monastére de
Sucevita. Ici, elle est attribuée a Asson
(AiTT). Vasile Grecu a eu le mérite d’avoir
établi la source de ce texte du monastére de
Sucevita?®. Il s’agit de I’exclamation du
prophéte Isaie de la deuxieme partie de la
version slavone de L’Evangile apocryphe
de Nicodeme?. Cette exclamation de
I’évangile apocryphe n’est rien d’autre qu’une
paraphrase de laprophétie biblique du Livre
d’ Isaie (chap. 9, v. 2), répétée aussi dansles
Evangiles d’aprés Matthieu (chap. 4, v. 16)
et d’aprés Luc (chap. 1, v. 79). Laprincipale
question dans I’analyse de cette prophétie
est son attribution. On se demande pourquoi
a Gouri Touchine, a Suceava, ainsi qu’au
monastéere de Sucevita cette prophétie n’est
pas attribuée a Isaie, mais a Soll(o)nos, a
Siman et aAsson ?

Au cas de Sucevitsa I’explication parait
plus simple. La forme onomastique Asson
semble provenir de la lecture erronée d’une
ligne antérieure de L’Evangile apocryphe
de Nicodéme, ou est mentionné Isaie — le
prophéte auquel on attribue cette citation.
Cette ligne contient les mots : «...adama/
efiaea... » («crie lsaie »f. Si on tient
compte du fait que dans I’écriture slavone en
semi-onciales( ?) lalettre «ijé» €) possede
une certaineressembl ence avec ladi phtongue
«ia» ("™, nous pouvons supposer qu’il s’agit
d’une faute de transcription qui a fini par le
remplacement du mot «efiaéa»”par le mot
«""Aaéa». Une confusion entre les formes
«""fiae(a)» (Isaie) et «afiTi» (Jason) au point
de vue calligraphique est possible. Le nom
Asson (ARTT) est provenu de Jason (afiTT),
entant querésultat delapertedelapremiere
lettre au parcours de la transcription ou
comme résultat de la confusion entre les
lettres cyrilliques ""<# prononcées
identiquement et lavoyelle a. Quant au nom
du légendaire argonaute, il apparait acotéde
philosophes dans certains recueils de

prophéties médiévales byzantines. Mais c’est
vrai que la-bas on lui attribue d’autres mots.

Si les jugements présentés sont justes,
nous pourrions dire qu’au monastére
Sucevita, au cas de I’image de Asson, s’est
produite une étrange association entre une
citation du prophéte Isaie provenant d’un
évangile apocryphe et le nom d’un héros
légendaire de la mythologie de I’antique
Hellade.

Le nom Soll(o)nos, présent dans le
manuscrit de Touchine, ainsi que le nom
Sman de I’église St.Georges de Suceava ne
peuvent pas étre déduits du nom de Isaie.
L’apparition des deux «lI» dans la syllabe
«Soll— » certifielefait que, initialement, il
ne s’agissait pas du nom de Solon. Etant
donné qu’on sait qu’autant dans le grec ancien
gue dans le slavon le nom du Sage était
orthographi é avec un seul «»?. Selontoutes
les probabilités, dans le protographe du
manuscrit de Touchine, au lieu de Soll (o)nos
(NTéé[w] iTf) était orthographié Apollonos
(ATTEEWTTH ou ATOAAWVOC), — nom écrit
avec deux «I»*. Les deux premiéres |ettres
dunom du dieu dansl e protographe pouvai ent
s’effacer, et Touchine, ou plus exactement le
calligraphe copié par Touchine, pouvait
gjouter un S(N) initial, en attribuant lacitation
aSolon. Ainsi est apparu le nom Soll(o)nos.
De ce Soll(o)nos du protographe du
manuscrit de Touchine, a la suite de
modifications insignifiantes des caractéres
cyrilliques, pouvait aussi apparaitre le nom
Siman (NUéiai) du Sage de I’église
St.Georges de Suceava. (Fig.4)

4. De laprophétie du Sage situé dansle
registre inférieur du groupe de philosophes
antiques (bordant a gauche I’image de
L’Arbre de Jessé) de I’église St.Georges de
Suceava on ne peut plus distinguer que
quelques caractéres cyrilliques. Il s’agit des
lettres «... TégU fitm...». Le caractére
spécial de cetexte nous permet quand-méme
d’identifier son origine. 11 s’agit de la prophétie
«Id¢jag 1éct Aam;é TagrdThioné
AumgicaTT a ™ aafg"+io" a(h)aeose
e aftwadaci# igahioh, wéamgg
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Fig. 4 Le Sage SIman.

auanéofgig aihT aaou™' (é)» («D’unefille
pure, fiancée a I’image de Dieu, Il va venir
la-bas, étre de nature non-composée,
donnant la résurrection a tout le
monde ») attribuée a (A)naskorid dans le
37¢ Livre de Gouri Touchine. Les mots sont
attribués a Aristote dans les fresques des
monastéres de Moldovita, de Voronet et de
Sucevita

Il n’est pas exclu qu’entre les noms
(A)naskorid du manuscrit de Touchineet le
nom Aristote delapeinture extérieure moldave
il yait une relation d’ordre calligraphique. Le
fait queles deux noms contiennent le méme
nombre de lettres cyrilliques et la place
identique de certaines d’entre elles dans les
deux mots est symptomatique :  Qadii(?)
AdefioToge... » (Voronet) — «ATafeéTdea»
(le manuscrit Touchine). Si on tient compte
égadement du fait quelalettrecyrilliquefinale
«d>» (&) du nom Anaskorid a la suite de la
perte de I’élément horizontal de liaison peut
se transformer dans un «I» (&) cyrillique, la
quantité delettresidentiques touche presque
lamoitié : «AdeIOTOeE» - « ATANETOeE .

Au reste, confondre les lettres « é» et « »
0U « O» et « d» semble assez vraisemblable.

Compte tenu du fait que le nom d’ Aristote
figurait dans de divers types de manuscrits
grecs avec les prophéties des Sages de
I’Antiquité, et que le nom (A)naskorid ne
figure nulle part, excepté le manuscrit de
Touchine, on peut | ogiquement supposer que
dansle protographe davon figurait le nom du
philosophe de Stagire. (Fig.5)

De tout ce qu’on vient de présenter jusqu’ici,
il est tres probable que le nom effacé du Sage
avec laprophétie «... Té¢u fiim...» de I’église
. Georges de Suceava soit Aristote.

5. La prophétie du Sage (du registre
supérieur, a droite de I’Arbre de Jessé) de
I’église St. Georges de Suceava dont le nom
commence par la lettre « F... » («Th... »)
contient les mots «...1géfiégataa...e
igecdg...» («..non-étudiée et non-
exprimée... »). ig.6)

Dans le manuscrit de Guri Touchine ces
mots sont attribués & Menand(r), et dans la
peinture extérieure du monastéere Voronet, a
Thguilid (Ff3ééd). Le texte de cette



Fig. 5- Le Sage Aristote (?).

Fig.6—Le Sage Th...(?).
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prophétie (relativement mieux conservé a
Voronet, grace a I’altitude de la peinture) n’a
pas été reproduit ni par Vasile Grecu dans
son étude de 19243, ni par Grigore Nandris
dans I’édition posthume de I’ouvrage
Christian Humanism in the Neo-Byzantine
Mural Painting of Eastern Europe®. Nous
considérons quand-méme que lefragment de
ce texte, conservé jusqu’a présent a Voronet,
mérite d’étre reproduit : «...a14ai(1)/ é
igécag/+giT & 1g(da)/ couagi (1)/
(« ... non-étudiée et non-exprimée et
indestructible est la Divinité composee de
trois hypostases...». Mais il faut également
préciser que I’identification de Thguilid avec
le dramaturge antique Euripide, proposée par
Nandrig®, ne résiste pas ala critique. Cette
identification est fondée sur unjeu gratuit avec
les caractéres cyrilliques. En réalité, par le
nom Thguilid on indique ici I’historien
Thucydide. Le fait que dans la fresque de
St. Georges de Suceava Thucydide (ayant
le nom orthographiédanslaforme Thoudik !)
figure avec une autre prophétie encore® ne
doit pas nous surprendre. Il y a encore des
cas pareils dans la peinture extérieure
moldave. Un exemple dans ce sens nous est
offert par les philosophes peints sur le
contrefort du monastere de Moldovita, ou
Astakoé apparait deux fois®, lui aussi. En
faveur de I’identification du nom Thguilid de
Voronet avec Thucydide plaide non
seulement lacalligraphiedavonesimilairedes
deux noms (Ff3gea®*—F (u)éaed), mais
aussi toute une série de manuscritsbyzantins,
dans lesquels la prophétie attribuée d’habitude
a Ménandre est présentée en tant que
prophétie de Thucydide®. L’apparition du
nom Thguilid dans les peintures extérieures
du monastére Voronet (1547) semble
confirmer cela. Il est donc évident quelenom
Thouilid (Ff3€ed) est le résultat de la
corruption phonétique et calligraphique du
nom Thukidid (FQéeaea = Fuéaed): la
diphtongue « ', orthographiée souvent sous
la forme de «u» surécrit, est disparue, la
consonne sourde « é» s’est transformée

(selonle spécifique delaphonétique roumaine
médiévale®) dans la consonne sonore « f»,
et la premiere consonne « a» s’est
transformée dans un « é», en perdant
I’élément  horizontal de liaison.
L’identification de Thguilid avec Euripide,
proposee par Nandris, doit étre exclue par
des raisons d’ordre historique également. Or,
dans la plupart des textes slavons du XVI¢
siecle, le nom d’Euripide n’était pas
orthographiédanslesformesEvripid, Oripid
ou Orilid, comme croyait le slaviste®, mais
dans la forme Evropid®.

Le texte slavon de la prophétie de
Menand(r) du 37¢ Livre de Touchine ne
semble pas étre une traduction ad litteram
du grec. L’original grec ne faisait pas des
allusions aux trois hypostasesdelaDivinité
ou au fait qu’Elle est indestructible. Quant
aufinal delaprophétie de Menand(r), ot I’on
dit que Dieu va naitre de la Vierge Marie,
I’erreur commise par le copiste est évidente.
En réalité, ce texte qui existait dans la
prophétie du philisophe anonyme ou de
Platon n’a jamais appartenu a Ménandre.

Finalement, noustenons amentionner que
I’apparition a Voronet et, probablement, aSt.
Georges de Suceava d’une attribution
différente (par rapport a celle du manuscrit
de Touchine) de cette prophétie témoigne de
I’existence de certaines différences de
rédaction territoriellesentrelesvariantes des
recueils de prophéties qui circulaient en
Moldavie et en Russie médiévales. Quoique
(tout comme on le constate dans I’analyse
des prophéties de Plutarque et d’une des
Sbylles reproduites dans le manuscrit de
Touchine !) il a eu un protographe slavon
initial, commun aux textesde Moldavie et au
texte du monastere Kirillo-Belozersk, le
nombre des variantes manuscrites, aujourd’hui
disparues, qui séparaient les rédactions
mol daves desrédactions russes, est imposant.

6. La prophétie de Sokrat (Socrate) de
I’église St. Georges de Suceava est attribuée
a I’Hellene Euri(dit) dans le 37¢ Livre de
Gouri Touchine. Un texte presque identique
setrouve dansla prophétie du méme Sokrat,



peinte sur la facade sud de I’église St.
Georges du monastére Voronet (1547). A
Voronet, le texte de la prophétie est mieux
conservé®. || est identique au texte du
manuscrit de Touchine, maisil setermineun
peu plustot, alalettre « » xlumot « 1304, "»
(«les morts»). Traduit en francais ce texte
comprend la phrase: «J’éspere ... que(?)...
I”’Intangible(?) va naitre d’une Vierge et
va ressusciter les morts». A I’église
St.Georges de Suceava on n’a conservé que
la partie centrale de I’inscription « dTa...™
ahaa é aaféshfe... 100a0#» («vanaitre
d’une Vierge et va ressusciter les morts»)
et le nom Sokrat (NT8340) du Sage®. Les
sources de cette prophétie sont difficiles a
identifier. Il est évident que nous netrouvons
riendesimilaire ni danslestémoignagesdes
Sages de I’Antiquité concernant Socrate®®,
ni dans les ceuvres d’Euripide®, ni dansles
recueils byzantins des prophéties des
Sages®. 1l y a deux vers dans les Oracles
Shbyllins (Chant VIII, v. 270% et v. 286*)
qui, ensemble, couvrent partiellement le

contenu de la prophétie d’Euri(dit)=Socrate.
Mais cesvers sont disparates. I1sne sont pas
attribués au philosophe ou au dramaturge de
I’ Antiquité, mais a la Shylle, et leur rédaction
differe substantiellement de la rédaction de
la prophétie du manuscrit de Touchine.
(Fig.7)

7. Laprophétie de Plutarque de I’église
St. Georges de Suceava présente le texte le
plus important de toutes les prophéties des
Sages de I’Antiquité, attestées dans la
peinture extérieure delaMoldaviedu XVIe
siecle.

En fait, il ne s’agit méme pas d’une
prophétie, mais d’un fragment du
témoignage concernant Jésus Christ, inséré
dans le XVIII¢ livre (chap. 3, parag. 3) des
Antiquités judaiques de Josephe Flavius :
«[ivetal 8¢ kata Toutov TOV Xpovov *INcout,
00QOG AV, €T ye "Gudpa aUTOV Aéyel Xpry.»
(« A cette époque fut Jésus, homme sage,
si du moin il faut I’appeler un homme.»)*.
On a écrit sur ce témoignage datant du
premier siecle des centaines d’études®.

R s v | A
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Fig. 7 — Le Sage Sokrat (Socrate).



Aucun autre fragment de I’ceuvre flavienne
n’a connu une attention plus grande et n’a
généré plus de controverses. Pour désigner
ce témoignage on a méme introduit le
syntagme latin testimonium flavianum.
Certains spécialistes nient totalement son
authenticité, considérant qu’il s’agit ici d’une
interpolation médiéval e, d’autres soutiennent
que Jésus a été mentionné par I’historien Juif,
mai s sans préciser, probablement, Sa nature
(«si ... il faut I’appeler un homme») L.
Dans la littérature d’expression slavone
le témoignage de Joséphe a été tét introduit,
gréce a la traduction de la Chronique de
George le Moine (Hamartolos).
L’académicien V. M. Istrine considérait que
la traduction de la Chronique a été faite a
Kiev pendant le X|¢siécle®. M. Veingart, N.
N. Dournovo, P. A. Lavrov et V. A. Rozov
étaient d’avis que cette Chronique avait été
traduite plus t6t également — au X siécle —
sur le territoire de I’actuelle Bulgarie®s.
L apparition de la seconde version en slavon
du témoignage a été déterminée par la
traduction de I’Histoire de la guerre des
Juifs contre les Romains™. 1l y a aussi une
troisiéme version en slavon de ce
témoignage. Il s’agit d’un fragment de

I’ceuvre de Maxime le Grec (datant des
années '20-"30 du XVI¢ siécle) avec letitre
Témoignage sur Jésus Christ de Joseph le
Juif 5.

Une rédaction identique de la premiére
partie du texte du témoignage de Plutarque
du livre de Touchine nousretrouvonsdans|a
rédaction de laprophétie de Josephe Flavius
de I’Abeille serbe™®.

Du fragment du témoignage flavien peint
sur la paroi sud de I’église St. Georges de
Suceava® on ne conserve que les mots : «
ame 1@ae OTda 1(adédaoeé —C.C.) » («s
du moin il faut I’appeler un homme>)®,
Ce qui suffit pour comprendre leur identité
avec le texte qui leur correspond dans le
manuscrit de Touchine : «léfi(ufi) Tuee
TTaT4agou... » (« Jésus, homme sage, si
du moin il faut I’appeler un homme»). Les
différences qui apparaissent dans I’orthographe
de certaines |ettres (@ — u) ou mots (O0Taa —
OTfT) sont d’ordre phonétique régional et
n’affectent pas le contenu du texte. (Fig.8)

Le tableau suivant nous rend les
différences entre les diverses versions du
témoignage flavien dans la littérature
davone :

Le témoignage | Le témoignage | Le témoignage | La proph&ie de] La prophéie de | Le  témoignage

flavien dans la] flavien dans la| flaven dans la | Plutarque dans le le | Plutarque sur la | flavien interpolé

traduction davone | traduction davone | traduction davone | 37° livie de Gouri | paroi  sud  de | dans la traduction

delaChroniquede | de Maxime le | del’Abdllesabe | Touchine (1523- | I'église St. Geor- | davone de La

GeorgesleMoine | Grec (1%¢ maitié du | (XVIIesiéle) 1526) ges de Suceava | guare des uifs

(X®-XI°décles) XVI®siécle) (1534) contre lesRomains
de Josephe
Flavius (XVe-
XVI° sedes)

Adiol &g aa og | ADaagou =g aa | 1MeTa  gadhein | 2ef(ui) Jue |.. amg  1@xg | O13a yaefy

éhoa Efyiia, | oF &3hi# aa | dg=(0). 2 | Tuadu, amg Tuezea | offa iT(adébadce | Tyel Thédé, é

TgxU T0g- | leduiageig Tuxel Tu(d)da, | orar facevaoe | -C.C) ame Tyzel aif-

Tuaou edr | Efufid, Togiudd | amg Tuza | TTatadagoq, OTéiT efiol AfT

1gea:a At | iue, amg & | off(D) fa- | T0a0a1"'fT &efa fademe.

féafréaoe Tuza AfT feafi- | deoaoe TT- | T8gataagou.

TTaTaagou, 4&h | éadce égim efiou, | (&)aaeol.

ar T0g- | ah ar
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Fig. 8 — Le Sage Ploutarkh (Plutarque).

Les conclusions qui s’imposent sont :

a) La traduction tirée de la Chronique
de Georges le Moine et latraduction de La
guerre des Juifs contre les Romains de
Joséphe Flavius représentent les deux poles
autour desquels gravitent les autres
rédactions ;

b) Latraduction provenant du manuscrit
de Maxime le Grec est tributaire a la
traduction insérée dans la Chronique de
Georges le Moine, mais elle présente
également certaines particularités qui la
rapproche des traductions de I’ Abeille serbe,
du manuscrit de Touchine et de la peinture
murale de Suceava (I’apparition de la
conjonction «amg— fran. — si») ;

¢) Les traductions provenues de I’ Abeille
serbe, du manuscrit de Touchine et de la
peinture mural e de Suceavaforment uneseule
rédaction. Elle occupe une place
intermédiaire entre la rédaction tirée de la
Chronique George le Moine et celle de La
guerre des Juifs contre les Romains ;

d) Mémesi lesmanuscrits conservés avec
le texte slavon de I’Abeille serbe sont
relativement tardifs (le XVI1Ie siecle), la
variante du testimonium flavianum de
I’Abeille présente I’état intial de cette

rédaction, la plus proche de I’original grec.
Elle est antérieure aux années 1523-1526,
lorsque le 37¢ livre de Touchine a été
caligraphié ;

€) La traduction du témoignage flavien
du manuscrit de Touchine a été complétée
avec un final étranger qui n’existait pas ni
danslesoriginaux grecs, ni danslespremieres
traductions slavones, y compris dans le
protographe de I’Abeille serbe. Le but de
ce complétement était de créer un texte en
vers, qui rappellelesprophétiesdes Sibylles ;

f) Lesvariantes du manuscrit de Touchine
et de I’église St. Georges de Suceava
proviennent d’un protographe commun. Cela
est certifié par lamémeattribution erronée du
témoignageflavien — al’historien Plutarque ;

g) Ladatation de ce protographe commun
est antérieure a I’année 1523, lorsqu’on a
commencé le travail sur le manuscrit de
Touchine. Si on tient compte également du
fait (qui résulte de I’étude du manuscrit
laremetzki-Bilakhevitch) qu’entre le
manuscrit de Touchine et le protographeil y
a eu au moins un manuscrit intermeédiaire,
alors il n’est pas impossible que I’ancienneté
du protographe devance la frontiére des
XVe-XVIesiécles.
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Cet article contient des fragments du livre de
Constantin|. Ciobanu, Sihia profeticului, Chisinau, 2007.

! Vasile Grecu date la fin de la construction de
I"église St. Georges en 1521 : Vasile Grecu,
Darstellungen Althei dnischer Denker und Schriftsteller
in der Kirchenmalerei des Morgenlandes, in Congres
de Byzantinol ogie de Bucarest, Bulletin de la Section
Historique, t. X1, Bucarest, 1924, p. 19.

2 Bucovina. La peinture murale moldave aux XVe-
XVI¢siécles, Bucarest, éd. delaCommisssion Nationale
de Roumanie pour I’'UNESCO, 1994, p.126.

3V. note 1, p. 19-21.

4 Vasile Grecu, Op. cit. ; Paul Henry,L’arbre de
Jessé dans|es églises de Bukovine, in Bibliothéque de
I’Institut francais de hautes études en Roumanie, |1,
Mélanges 1928, Bucarest, 1929, p. 1-24 ; Grigore
Nandris, Christian Humanism in the Neo-Byzantine
Mural Painting of Eastern Europe, Wiesbaden, 1970 ;
loan Caprosu, Vechea catedrala mitropolitana din
Suceava. Biserica . loan cel Nou, lasi, 1980.

5Vasile Grecu, Op. cit., p. 20— 21.

5 Ibidem, p. 21.

71. D. Stefanescu, L’art byzantin et I’art lombard
en Transylvanie. Peintures murales de Valachie et de
Moldavie, Paris, 1938 ;idem,L’évolution de la peinture
religieuse en Bukovine et en Moldavie, Paris, 1928 ;
idem, L’évolution de la peinture religieuse en Bukovine
et en Moldavie, depuis les origines jusqu’au XIX¢siecle.
Nouvelles recherches. Etude iconographique, Paris,
1929 ; idem,lconografia artei bizantine si a picturii
feudale romanesti, Bucuresti, 1973.

8 Paul Henry, Op. cit., n. 4.

9 Grigore Nandris, Op .cit., n. 4.

©Michael D.Taylor, Threelocal motifsin Moldavian
Treesof Jesse, with an excursion ontheliturgical basisof
theexterior mural programs, in R.E.SE.E., t.XII, no. 2,
Bucarest, 1974, p. 267-275; idem, A Historical Tree of
Jesse, in Dumbarton Oaks papers, no. 34-35,
Washington, 1980-1981, p. 125-176.

1 1oan Caprosu, Op. cit., n. 4.

2 4. A, Kasakosa, popo4ecTBa eNMHCKUX
MYZPELOB 1 UX M306pa>KeHNs B PYCCKOI XKMBOMMCK
XVI = XVII 88., in ,,Tpyabl 0TAena ApeBHEPYCCKOV
nmTepaTypbl IHCTUTYTa pYccKoil mmTepaTypbl”
AH CCCP, T. XVII, Mocksa-flednHrpag, 1961, p.
361; idem, MpopoyecTBa ENMHCKMX MyApeuloB, in
CroBapb KHU>KHUKOB 1 KHUXKHOCTW [pesHein Pycu.
BTopas nonosnHa XIV - XVI B, Y. 24, (J1 - 1),
NexnHrpag, 1989, p. 305-306.

13 Les prophéties de Goulid et d’Omir de I’église
St. Georges de Suceava ne peuvent plus étre lues. C’est
pourquoi nous ne pouvons rien affirmer sur leur
rapport avec la prophétie de Golioud du monastére
Sucevita, ou avec celle d’Oumir du monastére Voronet.

14 De toutes les données que nous avons a notre
disposition, il résulte que laprophétie de Zmovagl de
la paroi sud de I’église St. Georges de Suceava n’a
jamais étée publiée jusqu’a présent dans la littérature
despécialité.

15 ’identité des prophéties de Zmovagl de I’église
St. Georges de Suceava et du monastére de Voronet est,
parait-il, également confirmée par I’emplacement
identique des philosophes ayant ce nom dans le cadre
des programmes iconographiques. Autant a Suceava qu’a
Vorongt, Zmovagl est représentédansle registre supérieur
delacolonne avec lesimages des phil osophesbordant le
coté gauche delacomposition de L’arbre de Jessé.

16 Vasile Grecu, Darstellungen altheidnischer
Denker und Schriftsteller..., p. 17.

7 Suite a I’étude des inscriptions mentionnées, nous
constatonsquelafin delaphrase de Udi(...) de Sucevita
(«...eT#OATa7A0Ta...Ta+#ET» — ton nom, tombe,
commencement) n’a aucun sens. Peut-étre, dans le
protographe il était écrit : @ufigéeo A" eT#ol ar
uodTau, Ta+#&T - vapénétrer leventre (delaVierge—
C.C.), lecommencement...».

8 Grigore Nandris, Umanismul picturii murale
postbizantine..., vol. I, 1985, p. 68-609.

19 |bidem, p. 68.

2 || s’agit de la prophétie : Un Dieu est et sans
commencement... qui a fait le ciel et la terre en méme
temps. En ce qui concerneles ouvrages des auteurs qui
ont fait usage de cette citation, voir : Hartmut Erbse,
Fragmente griechischer Theosofoen, in Hamburger
Arbeiten zur Altertumswissenschaft, band 4, Hamburg,
1941, p. 208.

2 Grigore Nandris, Umanismul..., p. 69. Il faut
mentionner que dans latraduction roumaine du livre de
Nandris il y aune erreur danslalecture du nom du sage :
laforme Z...aragd (p. 74). En réalité, sur la fagade nord
du monastére Humor est écrit enlettres cyrilliquesle mot
Zmaragd, chose que nousavons personne lement vérifiée.

2| e phililogue et I’historien Anton von Premerstein
affirmait quele nom Zmovagl, aussi, provenait du nom
de Socrate, in Griechisch-heidnische Weise, p. 660, note
1 ou Grigore Nandris, Op. cit., p. 69.

3 Quant & la structure et la composition des
lzmaragdes, voir : B. A. fkoBnes, K auTepaTypHolii
VCTOPUN  JPEBHEPYCCKMX  COOPHMKOB.  OnbIT
uccrefosaHna “smaparga”, Opecca, 1893; A U
Cobonesckuii, K  nuTepaTypHoii  ucTOpUn
[peBHepycCKUX  COOpPHMKOB. OMbIT unccnefosaHus
“U3maparga” B. A fAkosneBa (Ogecca, 1893), in
XKypHan MUHUCTEPCTBA HapPOAHOrO MPOCBELLEHNS,
1894, nr. 1, CaHkT-IMeTepbyprb, 1894, p. 233-238;
M. B. Bnagummpos, W3 ncTOpUM [peBHEPYCCKOM
nMCbMEeHHOCTU:  epeBodHble TBOPEHWS OTLOB
Uuepkeu. Bonpockl u oTBeTH. 3mapargpl, in
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croeecHocTw, T. LXXXI, nr. 1, CaHkT-MeTepbyprb,
1905, p. 16-78;, O. B. Tsoporos, “W3maparg”
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MpobneMbl KynbTYPHOr 0 Hacnegus, Mocksa, Hayka,
1985, p. 151-154; O. B. Tsoporos, “N3maparg” in
CnoBapb KHDKHUKOB M KHUXKHOCT U [ipeBHeid Pycu.
BTopad nonoBvHa XIV-XVI B, Y. 1, (A - K),
NeHnHrpap, 1988, p. 397-401.



% Vasile Grecu, Op .cit., p. 21.

% |bidem.

% Vasile Grecu, Darstellungen altheidnischer
Denker und chriftsteller, p. 17 et note 2, p. 17.
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% Pictura murala din Moldova. Secolele XV-XVI,
texte : Vasile Dragut, anthologie d’images : Petre Lupan,
Bucuresti, 1982, il. 81.

% Grigore Nandris, Umanismul ..., p. 74.

% | apremiere consonne cyrillique «d» (&) du nom
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de la perte de I’élément horizontal.

% Aind, dans le Codex Bodldanus Roe — 5, nous
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HavBave, Kat W {tel, 0 Toiog scmv ooc ’6vTa TouTov
Kal gEBou Kat yvaiBi euosBm yap Tov Voul 0 BEAwY
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47 Et les morts seront ressuscités...

“® ucyc XpucToC B [JOKYMEHTax WCTOpWM,
CaHkT-Ierepbypr, 1999, p. 87.
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H. Schreckenberg, DieFlavius-Josephus-Tradition in
Antike und Mittelalter, Leiden, 1972 ; Sh.Pines, An
Arab Version of the Testimonium Flavianum and its
Implications, Jerusalem, 1971.

® Mucyc XpucToc B JOKYMEHTax UCTopuf ...,

p. 43 et nate 1, p. 43.
51 |bidem, note 113, p. 87 et p. 110 — 113. On a

invogué lestraductions de cettecitation enlatin, davon,
arabe et syriaque (aramaique du Moyen Age). Onapu
constater que dans |es manuscrits latins antérieurs au
Vlliesiecle, ladeuxieme partie delaphrase de Josephe
Flavius manque, la ou I’on doute sur la provenance
humaine du Christ. On a encore constaté que le
témoignage flavien est absent dans I’ceuvre d’Origéne.
Du IVesiecle, nousavons des témoignages certains sur
I’existence du testimoniumflavianumdans|alittérature
chrétienne. Ainsi, dans I’Histoire Ecclésiastique (I, X1,
7), composée en grec autour des années 330 aprés J.
Ch. par Eusébe de Césarée, e témoignage de Josephe
Flavius est inséré dans sa forme intégrale. Nous le
retrouvons ultérieurement dansla Chronique de George
le Moine et dans d’autres ouvrages historiques
byzantins. Pourtant, les recueils grecs des prophéties
des Sages de I’Antiquité, quoiqu’ils mentionnent le
nom de Joséphe Flavius (dans | e cas de citations non-
authentiques) ignorent totalement le testimonium
flavianum.

% 0. B. Teoporos, XpoHuka [eoprvs AvapTora,
in: CnoBapb KHUXKHWKOB W KH>KHOCTY [peBHeit Pycu.
Xl —nepsas nonosuHa X1V 8., SleHnHrpas,1987, p. 468.
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5 | bidem.

* Quoique le tesimonium flavianum n’appartenait
pas a I’original grec de La guerre des Juifs contreles
Romains, les traducteurs en slavon I’ont interpolé
dans le 2 livre (cha. 9, paragr. 3). La rédaction de
cette varsion du témoignage différe substanti ellement
de la verson presente dans la traduction de la
Chronique de George le Moine Le plus ancien
manuscrit davon consavé, contenant des fragments
de La guerredes Juifs contre les Romains est daé en
1463. Mais beaucoup plus complets sont les
manuscrits de lafin du XV°siécle & du XVI° siede
(le Chronographe «des Archives» et le Chronographe
«Vilensk»). Cf. Wucyc XpucToc B JOKYMEHTax
ucTopuu ..., p. 168.

% pendant longtemps on a cru qu’il s’agit ici
d’une traduction libre du Lexicon Quidas. Mais les
similitudes de rédaction avec |es traductions davones
de la Chroniques de George le Moine supposent le
fait que Maxime le Grec a plutét consulté cete
ancienne Chronique. Cf. [I. M. bynaHuH, MepeBogbl
1 nocnaHus Makcuma Mpeka , p. 168.

% Méme si les manuscrits les plus anciens de
L’Abeille serbe soient relativement tardifs (XV1I¢©
siecle), nouspouvons étre certains que larédaction du
testimonium flavianum qui est insérée ici est plus
ancienne quelarédaction du manuscrit du calligraphe
russe. Cela est attestée par I’attribution correcte de la
prophétie (a Jossipe le Juif et non pas a Plutarque !)
et par I’absence de la seconde partie du texte dans la
rédaction de Touchine (qui contient les mots

«Toga0ai™ fT aéia Togd0aagou ») — texte qui,
évidemment, est une continuation versifiée du
témoignagede Josephe, absente dans I’original grec et
dansles premiérestraductions slavones. Cf. Serbische
und bulgarische Florilegien (pcele)aus des 13. — 15.
Jahrhundert, Nachdruck der Ausgabe von
M.Speranskij (1904) mit einer Einleitung und newen
Registern von Dmitrij Tschizewskij, Munich, 1970,
band 28 in Savische Popylaen, p. 104.

57 Letexte est peint sur le phylactére de Plutarque,
situé dans la colonne droite (avec les images des
philosophes) qui borde la composition de L’arbre de
Jessé dans letroisiéme registre, en haut.

% Vasile Grecu a essayé de déchiffrer cette
inscription de I’église St. Georges de Suceava dés le
début des années ’20 du XX¢© siécle. Voir :
Darstellungen altheidnischher Denker und
Schriftsteller in der Kirchenmalerei des Morgenlandes,
in Bulletin de la Section Historique, t. X1, Congrésde
Byzantinologie, Bucarest1924, p.21. Mais sans
connaitre le manuscrit de Touchine (qui alors n’était
pas publié), le byzantinologue roumain n’a pas lu
correctement I’inscription extrémement détériorée sur
la facade de I’église : « amgi & (? — correctement @)
&g OT1 (?—correctement fa) 1 (? — correctement 1)
ade"""(? - correctement 6)... ». Il n’a pas reconnu dans
ce texte le testimonium flavianum. De ce que nous
savons, il n’y a plus d’autres tentatives de déchiffrer
cette prophétie de Suceava.



Malgré la grande réputation des anciennes
églises qui les abritent et de leurs beauté et
renom mémes, les iconostases des
monastéres de Humor et de Voronet (dép.
de Suceava) n’ont pas bénéficié jusqu’a
présent d’études approfondies, parce que
toute recherche qui leur était consacrée se
heurtait de problémes complexes que la
peinture des icones et la sculpture en bois
soulevaient. (Fig. 1-2)

Selon I’historiographie de I’art qui s’en est
occupée, ladatation de ces deux iconostases
remonte alafin du XVI¢ siécle ou, tout au
plus, aladeuxiéme moitié de ce siecle!. En
ce qui concerne I’iconostase de I’église de la
Dormition de la Vierge du monastére de
Humor, I'opinion fut influencée par
I’inscription votive en slavon, située sur le dos
du crucifix, qui fait mention du don de cette
piéce (Sid Rasphtia) fait par Gheorghe
Movila, le métropolite de la Moldavie, en
15902. Les icbnes royales originelles,
remplacéespar de nouvellesiconesau milieu
du X1Xe siecle® et conservées jusque
récemment dans le narthex de I’église?, aussi
bien quelesiconesdu registre dela Grande
Déisis, ont été considérées contemporaines
au crucifix®. D’autre cété, il y avait I’opinion
qui proposait une datation plus large des
icones royales dans la deuxiéme moitié du
XVIe siécle, en vertu de certains arguments
stylistiques, tel que le décor de type

* Ce texte dével oppe lacommunication présentée ala
session annuelle du département d’art médiéval de
I’Institut d’Histoire de I’Art de Bucarest, en 2006.
Deéslors, notre recherche et surtout |a documentation
photographique furent enrichies grace au Grant de
I’ Académie Roumaine qui soutient le projet L’Art de
I”iconostase moldave entre la tradition byzantine et les
styles de I’Europe Centrale et Occidentale. Etude de
cas : lazone de Suceava aux XVE-XVIlI¢siecles, dont
les travaux se déroulent en 2007-2008. Les photos
sont réalisées par : Sorin Chitu (Fig. 2-5, 8, 10-15,
17-19, 23-25), Mihai Ungureanu (Fig. 7), Cornelia et
Dinu Savescu (Fig. 9), Marina Sabados (Fig. 6). Dessins
(Fig. 20-21) par Irina Tibulca.

LADATATION DES ICONOSTASES
DE HUMOR ET DE VORONET"

Renaissance, modelé et doré, de leur fond®.
Néanmoins, il y a environs 25 ans, on a
reconsidéré I’analyse des composantes
artistiques et décoratives des icones royales
et on a proposé une datation précoce de leur
réalisation, a savoir le temps du régne de
Pierre Rares (le deuxiéme quart du XVI¢
siécle)’. Dans un ouvrage antérieur, nous
avons adhéré a cette opinion, tirant profit de
la découverte de quel ques piéces datées par
inscriptionsal’époque de Pierre Rares — voir
les icones de Urisiu de Jos (dép. de Mures),
de 1539, aussi bien que celle de Silistea—
Roman, de 1549 — et nous avons extrapolé
I’analyse et la méme conclusion aux icones
dela Grande Déisi<t. (Fig. 3-5) A laméme
occasion, sans nous avoir proposé d’élargir
I’enquéte a la décoration sculptée en bois de
I’iconostase, nous avons suggeéré la possibilité
de dater I’ceuvre toute entiére dans la méme
période, tout en soutenant I’affinité stylistique
du décor des icones royales avec celui des
frises sculptées et I’élégance de certains
modules ornementaux puisés dans le
répertoire décoratif de la Renaissance.
Toutefois, nous avons fait laremarque de la
différence entre les portes royales (Fig. 6)
et le reste des pieces sculptées de I’iconostase
(Fig. 7), autant du point de vuetechnique que
stylistique®. Enfin, nous avons présume que

REV. ROUM. HIST. ART., Série BEAUX-ARTS, TOME XLV, P.67-76, BUCAREST, 2008

Marina Sabados
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Fig. 6 — Humor, portes royales.
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lacouchedepeinturedumilieu du XIX¢siecle
des icbnes de fétes, qui occupaient deux
fragments d’épistyle, superposait la peinture
originelle, hypothéseinfirméeau coursdela
restauration de 2002%°.

L’iconostase de I’église Saint-Georges de
\oronet ne présentait aucun indice précis
pour sa datation, jusqu’aux travaux de
restauration de 2001, sauf la frappante
similitude des frises scul ptées avec lesfrises
décoratives de I’iconostase de Humor,
similitude qui avait suggéré autrefois
I”’hypothése de la simultanéité de I’exécution
desdeux iconostases, peut-&tre dansle méme
atelier?. Pareil au cas de Humor ou
Moldovita, la dégradation plus rapide de la
zone inférieure de I’iconostase a déterminé
le remplacement du registre des icbnes
royales, opérationintervenue autour de 1779,
date inscrite sur I’icéne de la Décollation de
S. Jean le Précurseur, au-dessous de I’icone
royale de Saint Jean-Baptiste'®. Cependant,
on a conservé les portes royales originelles
qui témoignent deleur affinité stylistiqueavec
le reste de la décoration sculptée de
I’iconostase. Elles s’integrent dans le groupe
de pieces suivant un modele commun -
composition dominée par la décoration

Fig. 7 — Humor, panneau et frises décoratives.

végétal einspirée du répertoire ornemental de
la céramique turque d’l1znik — groupe auquel
appartiennent encore les portes royales de
Valeni—Piatra Neamt, début du XVIIesiecle!,
celles de I’ancienne chapelle de Dobrovat
(dép de Jassy), actuellement au monastére
Goliade Jassy, environ 1620%, ou |es portes
de Vizantea (dép. de Vrancea), de nos jours
au musée de I’Evéché de Buziu, premier
quart du XVI1I¢siécle. Ladatation des portes
royales de Voronet est soutenue par le style
de la peinture qui représente, en quatre petits
cadres, les apétres Pierre et Paul et, au-
dessous, St. Georges, le patron de I’église, et
Jésus-Christ Grand Archevéque (Fig. 10) :
les silhouettes fragiles, aussi bien que
I’abondance de hachures dorées couvrant les
vétements, sont des traits caractéristiques
pour I’art de la miniature a I’époque de la
dynastie des Movila®.

Ladatation verslafin du XVI¢ siécle de
I”iconostase de Voronet, par le biais des
arguments stylistiques, fut confirmée, alasuite
destravaux derestauration, par ladécouverte
des inscriptions apposées au dos du crucifix
et des icnes qui I’accompagnent — les
molenja : ces inscriptions indiquaient I’an
7089 =1580-1581 (« Vi3 Iht> #zpf ») comme



date de la donation du crucifix
(«sBi kr<f3s>t»), un possible donateur, le
moine Cassian (« mona(x) Kasiani »), et le

nom de Gavril qui « a creusé » <sculpté>

(«Gavri(l) kopa(l) »}’. La peinture du
crucifix et desmolenjade Voronet s’assimile
— pareil aux piéces homologues de Humor —
a I’art de I’école moldave au temps de la
dynastiedes Movila. (Fig. 8-9) Aucontraire,
les icones des fétes, celles de la Grande
Déisis et les médaillons avec les prophétes
présentent une approche artistique différente,
qui, entre les limites déterminées par les
habiletés du z6graphe autochtone, suggere
unefigure hardie de rhétorique par rapport a
la disposition des personnages dans la
composition, aussi bien qu’a leurs gestes,
manieére influencée par la « nouvelle »
peinture d’icdnes de I’espace ruthéne au
XVllesiecle. (Fig. 11) Il semble, par lasuite,
gu’a un moment donné, en raison des motifs

Fig. 8 — Voronet, crucifix.

inconnus, on aremplacélesiconesorigineles
antérieures des fétes et des apbtres et on a
gjouté un registre demi-indépendant des
prophetes, composé de médaillons fixés au
sommet de la structure de I’iconostase, en
basdu crucifix. Tenant compte quelapériode
ou I’influence de la peinture ruthéne s’est
avérée active en Moldavie coincide avec les
régnes de Miron Barnovschi, Basile Lupu et
Gheorghe $tefan, nous proposons de dater
les nouveaux registres d’icones de Voronet
au deuxiémetiersdu XVIIe siecle®®.

Les iconostases de Humor et de Voronet
s’integrent dans la famille des iconostases
balkaniques detradition byzantine, présentant
une hauteur modérée et non plus de trois
registres d’icones : celles royales, les icones
de fétes et le registre de la Grande Déisis®™.
Le registre des prophétes fit son apparition
enMoldavieapeineau début du XVllesiecle,
aMoldovita (1602)%, et cela, probabl ement,
sous I”influence des hautes iconostases russes.

Fig. 9 — Humor, crucifix.



Fig. 10 — Voronet, portes royales.



Laissant de cotélesinterventionstardives
des XVIIIe=XIXe siécles, résumons les
éléments de I’analyse qui, a notre avis, ne
présentent plus de doutes : de I’iconostase
originelle de Humor, la piéce donnée
probablement par le fondateur de I’église,
Toader Bubuiog, autour de 1535, nous sont
parvenues les portes et les icones royales
aussi bien que le registre d’icones de la
Grande Déisis. Les portes royales (Fig. 6)
sculptées a jour ont une structure simple,
archaique, avec un couronnement en demi-
cercle et les registres limités par des cadres
au profil en marches, bordés de cordes. Le
décor a I’intérieur des registres s’assimile au
type de I’entrelacs, non pas dans la forme
des lignes entrelacées, rencontrée dans I’art
serbe et retrouvée en Moldavie dans le cas
du lutrin (analoghion) de Probota?t, mais
dans celle d’une « toile d’araignée »
parsemée de petites palmettes, demi-
palmettes et rosettes. Au centre des cadres
forméspar lesregistresil y adesicdnes (dont
la peinture actuelle date du milieu du X1X¢
siecle) qui représentent I’ Annonciation et les
quatre évangélistes ; étant donnée
I’ancienneté de cette iconographie il est
possiblequelesimages actuellesréiterent les
scénes originelles. Enfin, une donnée
objective de notre analyse est ladatation par
inscription du crucifix fait don par Gheorghe
Movila, le métropolite de Suceava, au 15 ao(t
1590. I nous reste maintenant de caractériser
le style décoratif et d’identifier I’époque et la
paternité artistique des six frises groupées
deux par deux, d’un c6té et de I’autre des
registres d’icones, (Fig. 12-14) aussi bien
gue des trois panneaux au décor presque
identique qui surmontent les portes royales
et celles des diacres. (Fig. 15)

Les composantes de I’iconostase de
\oronet qui peuvent étre datéesavec certitude
sont le crucifix et les molenja, donation du
moine Cassian de 1580-1581. Nous avons
déjaavanceé I’idée de I’affinité stylistique des
portes royales avec les autres éléments
d’ornementation sculptée, il ne nous reste
donc que de déterminer le style et la période

d’exécution des quatre frises, deux groupées
a la base des icnes de fétes et une d’un c6té
et de I’autre du registre des apo0tres.
(Fig. 17-19)

La décoration sculptée des iconostases
de Voronet et de Humor présente beaucoup
d’analogies. Premiérement, il s’agit de la
mémetechnique, le méplat, adapté aussi bien
aux surfaces plates qu’a celles convexes. Les
volumes aplatis des motifs ornementaux se
détachent nettement du fond avec leurs
contours saillants. Les motifs sont dorés et
quelquesfoisargentés, tandisquelefond est
peint alternativement en trois couleurs —
rouge, bleu foncé et vert clair — ce qui met
les motifs en évidence et produit un effet
esthétique trés agréable.

Dans tous les deux cas on a affaire
grosso-modo a un répertoire ornemental
végétal et avimorphe, auquel s’ajoutent des
motifs décoratifs style Renaissance. Des
pa mettespliées, un peu allongées, alaforme
treés gracieuse, suivent le tracé ondulé des
rinceaux qui courent le long de la frise au-
dessus de la Grande Déisis de Humor
(Fig. 12). L’ondulation des rinceaux encercle
alternativement des motifs floraux hybrides
en forme de coupe, composition qu’on
retrouve dans une bande décorative peinte a
Sucevita, dans I’église de la Résurrection.
(Fig. 16) Lesmotifset lesmodul esdécoratifs
présents dans la structure claire et aérée de
Humor se discernent dans I’abondance
végétale qui domine la composition de
Sucevita, ce qui nous laisse supposer que
I’ornemaniste de I’iconostase et les peintres
ont recouru au méme modele véhiculé a
I’époque.

Lafleur, lesfeuilleset lefruit du grenadier
sont les motifs le plus souvent rencontrés
autant sur lesportesroyales, aux jointuresdes
arcades des icones et sur les frises de
Voronet, représentés en diverses proportions,
gue sur les frises de Humor. La grenade
apparaissait dansle décor desbrocartsitaliens
véhiculésen Moldavieaux XVe-XVI¢siécles
et fut réactualisée verslafin du XVIesiecle
grace a la diffusion de la céramique d’Iznik
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et, par la suite, de son répertoire décoratif?.
La fleur et le fruit d’ananas, aussi bien que la
fleur hatayi (lotus chinois), motifs diffusés
toujours par I’intermédiaire de la céramique
d’Iznik, se retrouvent sur les portes royales
de Voronet et, respectivement, sur lafrise qui
sépare les icones des fétes de la Grande
Déisis, dans la méme iconostase. (Fig. 10,
18) La grenade a probablement, dans le
contexte des sens de I’iconostase, une
signification eucharistique. Le mémemessage
est porté par les petites grappes de raisin
piquées du bec par | es oiseaLix (des pigeons,
peut-étre), aVoronet, comme aHumor. (Fig.
14, 19) Il y aencore les rosettes de diverses
formes et proportions et des fleurs hybrides,
composées des feuilleslancéol ées (Fig. 19).

On y rencontre trois sortes d’oiseaux : la
colombe couronnée aux ailes déployées, aux
formesgraciles, bienpolies(Fig. 14, 19, 21) ;
une sorte de cog, a Voronet seulement, aux
ailes pliées, unelongue queue et le plumage
hachuré (Fig. 19) ; enfin, un oiseau au
plumage écailleux, qu’on ne retrouve qu’a
Humor, dans |a frise au-dessous des ap6tres
(Fig. 13).

A ce répertoire ornemental de fleurs et
d’oiseaux s’ajoutent quelques motifs qui
évoguent manifestement | e style Renai ssance.
Les panneaux qui surmontent les portes
royaleset |atérales de Humor présentent une
€l égante combinaison de volutes et contre-
volutesfeuill ées, affrontées, engendrant deux
belles lyres ; dans I’axe de ces lyres il y a
une tige répartissant des palmettes et demi-
pal mettes a plusieurs niveaux, ce qui suggere
comme lointaine source d’inspiration les
ornements a forme de candélabres italiens
du XVI¢ siecle®. Un motif apparenté a la
volute est la console, et c’est toujours le cas
de Humor qui présente des consoles feuillés
affrontés d’un c6té et de I’autre d’un vase
tronconique aux protubérances allongées
radiales. (Fig. 12, 20, 22) Ce type de vase
fut familier auvocabulairedesformesdestyle
Renaissance déja des le commencement du
XVIe siecle, lorsque Albrecht Altdorfer, du
reste un ornemaniste reconnu, s’inspirait des

modeéles italiens gravant dans la scéne La
Sainte Famille a la fontaine (vers 1512—
1515, ou 1520, gravuresur bois, Paris, musée
du Louvre) unefontainedepierrealavasque
basse, décorée de protubérances radiales.
(Fig. 22) Enfin, nos iconostases présentent
d’autres motifs caractéristiques de la
Renaissance comme la file de denticules
(Fig. 12-15, 17-19), aind quelafilecomposée
d’oves et d’olives alternées (Fig. 15).

L’ ornemaniste de Voronet et de Humor —
et par cette affirmation nous soutenons
I’hypothése déja avancée de la paternité
commune de la décoration sculptée de ces
deux iconostases® — fait preuve autant de
talent d’improviser que d’une culture visuelle
émancipée. || combine avec maitrise et de
maniére désinvolte les motifs ornementaux
duvocabulaireoriental et de celui occidental.
L esmodul esdécoratifs composés de volutes
et de palmettes pliées, affrontées d’un coté
et de I’autre d’une grenade, alternent avec
un motif hybride a I’aspect végétal, développé
en hauteur. Lacomposition qui présente une
succession de ces modules ornementaux se
retrouve de maniére identique a Voronet
(Fig. 17), aHumor (Fig. 14), aussi bien que
dansle casdelafrise réutilisée alabase de
I’actuelle iconostase de Dragomirna,
provenant, parait-il, de I’iconostase originelle
du début du XV 1I¢siecle. Une autrefrise dont
la composition se répéte avec peu de
variations, dans plusieurs cas, est celle avec
des colombes couronnées, piquant du bec des
raisins ; onlarencontre aVorong, en 1580—
1581, (Fig. 19), a Humor, probablement en
1590, (Fig. 14), au cas des fragments
provenant de Volovat (de nos jours au
monastére de Sucevita) et aMoldovita, dans
I’iconostase donnée par le trésorier Toader
Boul en 1602 (Fig. 24).

Il semble, par conséquent, que les piéces
de VVoronet et de Humor ont été réalisées dans
lemémeatelier demenuisier dont laréputation
était fort respectée, compte tenu du statut
social des commanditaires qui y s’adressaient
(2 savoir le métropolite ou le trésorier du
pays). Lestextesvotifsinscrits sur le dos de



lamolenja de saint Jean I’Evangéliste, autant
a Voronet qu’a Moldovita, font mention du
nom Gavril : I’inscription de 1580-1581 nous
renseigne tout simplement que ce Gavril « a
creusé », tandis que 21 ans plus tard, on
apprend que Gavril, qui &ait « pope » (prétre),
fut « le maitre » du travail et qu’il provenait
delaville de Suceava®. Lesargumentsde la
parenté des iconostases de Voronet et de
Humor, autant que de cesdeux derniéresavec
I’iconostase de Moldovita, sont convaincants,
étant donnéeslesinscriptionset lapersistance
de la composition décorative avec les
colombes, en dépit des différences de
répertoire ornemental et de qualité
d’exécution®. (Fig. 24-25) Il parait qu’a
Moldovita la source d’inspiration a séché et
que les motifs décoratifs et les compositions
ont perdu beaucoup de I’élégance et de la grace
qui faisait la merveille des ceuvres de Voronet
et deHumor. Enfin, il est possiblequeleméitre
Gavril, devenu prétre, oubienvieilli, ait laissé
son atelier aux mains de ses disciples qui
continuaient son travail defacon routiniéere.

1 G. Bals, Bisericile si manastirile moldovenesti
din veacul al XVI-lea, in BCMI, XXI (1928) p. 306, et
Florentina Dumitrescu, in Istoria Artelor Plastice n
Roméania, vol. I, Bucuresti, 1968, p. 397 ; eadem,
Motive zoomorfe In decoratia medievala romaneasca
din secolele XIV-XVIII,in|. D. Stefanescu, 1886-1981,
volume coordonné par Al. Zub, Flavius Solomon, lasi,
1997, p. 86, assument la datation a la fin du XVIe
siécle ; il faut préciser qie les recherches de Mme
Florentina Dumitrescu concernent exclusivement la
sculpture. Andrei Panoiu, Mobilierul vechi romanesc,
Bucuresti, 1975, p. 19, propose la deuxiéme moitié du
XVIesiécle pour I’exécution des iconostases de Humor
et deVoronet.

2 @G Bals, Bisericiledin veacul al XVI-lea, p. 346,
déchiffrementincomplet de I’an : #zg< ?>=709< ?>
Efremov, Icoane roméanesti, Bucuresti, 2002, p. 95, n.
58, apartir de I’inscription publiée par Bals, propose
la période 1588-1590. Cf. Panoiu, Mobilierul vechi
..., p- 38, n. 34, indique I’an 1590 et affirme que le
crucifix « fut signé par le pope Gavril, le maitre de
Suceava ». Nous avons vu I’inscription, a notre tour,
en 1976, et nousavonsdéchiffré : «<R>I<hi>#zti,
avg'<st> ei (7098 = 1590, le 15 ao(t), mais nous
n’avons remarqué aucune mention du nom du maitre
Gavril.

Onremarguelefait quedanstouslestrois
cas d’inscriptions — & Voronet, Humor et
Moldovita (1580-1581, 1590 et 1602) — I’ objet
mentionnédeladonation est justele crucifix?,
ce qui nous suggere qu’il s’agit plutdt d’une
formule votive typique que d’une indication
précise et qu’il est possible que les inscriptions
aient visé une donation plus ample, a savoir
I’iconostase toute entiere, avec la décoration
sculptée, peinte et dorée des frises qui
séparaient les registres d’icones?. On ne
conserve pas de tels éléments décoratifs
d’iconostase antérieurs a ceux présentés ici,
ni en Moldavie, ni mémedanslescommunautés
orthodoxes voisines du sud delaPologne (les
Ruthénes) ou de Valachie (qui, en fait, ne
conservent guerre des piéces aussi anciennes
quecdlesdeMoldavie). Nous considéronsque
I’initiative d’embellir la structure de résistance
des iconostases de Voronet et de Humor
s’assimile au godt pour I’ornement qui envahit
les divers genres d’art (peinture murale,
miniature, broderie, orfévrerie et, bien sir,
sculpture en bois) danslesderni éresdécennies
du XVIesiécle, en Moldavie.

3 L’intervention du XIX® siecle a visé le registre
des icones royales (a I’exception des portes royales)
et les icbnes de fétes. Cette peinture, du reste d’une
valeur trés modeste, se ressemble a celle rencontrée
sur les portes latérales (les ainsi-dites « portes des
diacres ») de I’iconostase de Voronet, qui sont datées
par inscription en 1853. Les portes des diacres de
Humor sont encore plus tardives. Nous supposons
gu’aux XVI=XVIIesiécles il n’y avait pas de portes
des diacres et que la vue vers I’autel par les ouvertures
latérales était cachée & I’aide des grands tissus (dvere).

4 Apréslarestauration de 2002, lesiconesroyales
originelles, restauréesauparavant par CorneliaBordasiu
dans le Laboratoire de restauration de Suceava, ont été
fixées aleur place initiale.

5 Dumitru Nastase, in Istoria Artelor Plastice...,
val. 11, 1970, p. 141.

8 Corina Nicolescu, Icoane vechi roménesti,
Bucuresti, 1976, p.17, cat. n> 13, 14, 15.

” Al. Efremov, Pictura de icoane Tn « epoca lui
Matei Basarab » in MO, XXXI1V, n® 7-9, 1982,
p. 481. Voir idem, Icoane romanesti, p. 85 ; malgré
son opinion concernant la datation des icones royales
de Humor au temps de Pierre Rares, I’auteur considére
que le reste de I’iconostase fut réalisé a la fin du XV1¢
siecle (p. 95).

Notes
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8 Marinalleana Sabados, La peinture d’icones au
temps de Pierre Rares, in RRHA.BA, XXXI, 1994, p.
38 et passim. Cf. Efremov, Icoane romanesti, p. 95 et
175, n. 58, ou I'auteur se pose la question de la
précocité de I’exécution des icdnes des apdtres.

® Sabados, La peinture d’icénes..., p. 33.

10 Information fournie par la restauratrice Cornelia
Savescu, que je remercie de nouveau, autant pour cette
information que pour les photos des crucifix de Voronet,
Humor et Moldovita qu’elle m’a offertes. Pourtant,
compte tenu des petites colonnettes qui séparent les
icones de fétes (dont trop peu d’exemplaires se sont
conservées, le reste étant reconstitué par les
restaurateurs), il est possible qu’au XIX¢siécleon ait
écartétotalement lapeintureoriginelle, ou lesrestesde
cette peinture, tout en gardant le support de bois.

11 Restauration réalisée par Cornelia et Dinu
Savescu, laméme équipe qui allait travailler un an plus
tard aHumor.

2 Panoiu, Mobilierul vechi..., p. 19.

1 Hormis les portes des diacres, peintes en 1853.

14 MarinaSabados, in Arta din Moldova de la Stefan
cel Mare la Movilesti, catalogue d’exposition, Musée
National d’Art de la Roumanie, aolt—octobre 1999,
cat. 50, p. 205-206.

15 Eadem, Iconostasul bisericii mici de la
manastirea Dobrovat, in Arta romaneascd — arta
europeand. Centenar Virgil Vatasianu, Oradea, 2002,
p. 98, 101.

16 11 est sous-entendu qu’on se référe au syntagme
« I’époque de la dynastie des Movila » pour désigner
une période plus large dans I’histoire de I’art de la
Moldavie, que celle ou les représentants de la famille
de boyards Movild ont régné (environ deux décennies
avant et aprés I’an 1600).

7 OlimpiaMitric, Nouveaux él éments concer nant
|a datation desiconostases des monastéres de Voronet
et de Moldovita, in RRHA.BA, XLI-XLII, 2004-2005,
p. 104. Une inscription écrite en 1602 sur le dos d’une
desmolenjade I’iconostase de Moldovita fait mention
du maitre (« maisto(r) ») — nous supposons qu’il s’agit
du sculpteur en bois —, le pope Gavril de la ville de
Suceava («po(p) Gavri(l) >(t) gra(d)<a>
S"ca(v)<skago> ») jbidem, p. 105.

8 Au sujet des changements intervenus au XV1I¢
siecledans la peinture roumaine d’icdnes, voir Marina
Sabados, Influences occidentales dans la peinture
roumaine d’icones du XVII® siecle, in RRHA.BA,
XXXIX-XL, 2002-2003, p. 33-67.

®Voir aussi Efremov, Icoane romanesti, p. 95-96.

2 Marina Sabados, Un reper in evolutia iconostasului
moldovenesc: tmpla de la Moldovita (1602), in Movilestii
— Istorie si spiritualitate romaneasca, vol.lll: ,Arta si
restaurare”, Sfanta Manastire Sucevita, 2007, p. 92-93.

2 Arta din Moldova ..., cat. n° 43.

2 \foir Al. Andronic, Eugenia Neam{u, M. Dinu,
Sapaturile arheologice de la Curtea Domneasca din
lasi, et CorinaNicolescu, Ceramica otomana de Iznik
din secolele XVI-XVII, gasita Th Moldova, touslesdeux
ouvrages publiés in Arheologia Moldovel, V (1967),
p. 220-221, et respectivement p. 289-297.

= L’art décoratif en Europe (éd. Alain Gruber),
vol. | : « Renaissance et maniérisme », Paris, 1993,
p. 202.

2 \oir supra note 12.

% Voir supra note 17. L’inscription ne fait pas la
précision de la nature du travail réalisé par le pope
Gavril, pourtant, étant donnés I’analogie avec
I’inscription de Voronet et le fait que les peintres
moldaves du X V¢ siécle laissaient trés rarement leur
signature sur I’ceuvre, on peut accepter que Gavril, le
maitre de Moldovita, est I’auteur/chef d”ouvrage de la
décoration sculptée.

% On remarque, a Moldovita, la réduction des
motifs de style Renaissance en faveur des ornements
orientaux (d’inspiration Iznik), en méme temps avec la
diminution delaqualité du travail des sculpteurs.

27 A Voronet — « sBi kr<Rs>t »(« cecrucifix »),a
Humor — « sid Rasphtiz » et a Moldovia « sia
Rasphtid »(« cettecrucifixion »).

% Probablement, la donation de Voronet remplagait
I’iconostase originelle (de XV¥XVIe siecle) qui aurait
ateint cent ans ; on ignore s la nouvelle iconostase de
1580-1581 avait ses propres icones ou si elle utilisait les
anciennes piéces, comme & Humor. Quant & I’iconostase
deMoldovita, le fait que les icones sont contemporaines
avec la sculpture décorative est hors de doute.



Les ensembles qui font I’objet de cette étude
appartiennent a I’intervalle 1678-1714,
correspondant aux régnes de Serban
Cantacuzéne et de Constantin Brancovan.
C’est une période pendant laquelle
I’exonarthex devient peu a peu un élément
constitutif de I’architecture des églises. Les
z6graphes|es plus connus, engagés au service
des deux princes et des boyards
Cantacuzénes, sont Constantinos, Jean et
Parvu Mutu avec leurs équipes de maitres.
Lesensemblesquenousallonsanalyser sont :
I’Eglise de la Princesse a Bucarest
(Doamnei, 1683), Filipestii de Padure (1692),
Hurezi, la grande église (1694), Hurezi, la
chapelle (1696), Hurezi, la bolnitsa (1699),
Sinaia (1695-1696), Ramnicul Sdrat (1697-
1698), Mamul (1699), Fundenii Doamnei
(1699-1701?)%, Coltea (1702), Polovragi
(1703), Cozia (1704-1705), Mogosoaia
(1705), Doicesti (1706), Surpatele (1706-
1707), Govora (1711), Saracinesti (1717-
1718). Les ensembles muraux sont datés
avec précision, dans les cas ou se conserve
I’inscription votive concernant la peinture de
I’église ou les inscriptions qui mentionnent le
nom des maitres dans la prothése ou/et a
I’exonarthex. Dans cette catégorie
s’inscrivent : I’Eglise de la Princesse, Filipestii
de Padure, Hurezi, Mamul, Polovragi, Cozia,
Mogosoaia, Surpatele, Govora, Saracinesti2.

Le contenu et le message commun et
structurel de I’entier programme
iconographique de la peinture murale de
I’exonarthex de ces églises est eschatologique.
Les thémes les plus fréquents sont le
Jugement Dernier ou Déisis — théme ayant
une signification similaire au Jugement — les
Psaumes 148-150, ainsi que les paraboles
évangéligues avec message eschatol ogique,
péricopes du Triode lues les dimanches du
Caréme ou pendant lasemaine de laPassion.
Constamment sont représentées des
sequences de la Genese, la Création d’ Adam
et d’Eve, le Péché originaire et la Chute du
paradis. On met ainsi en évidence I’entrée du

L’ICONOGRAPHIE DE LA PEINTURE
DE LEXONARTHEX DES EGLISES
BRANCOVANES (1)

péché dans le monde® et le besoin du rachat
par le sacrifice christique. Dans quel ques cas
on assiste a un transfert du narthex des
Synodes cecuméniques ou des thémes marials
(P’Hymne Acathiste, « Tu fais la joie... », le
Stichere de Noél) et a I’apparition des lIégendes
hagi ographi ques ou des martyres des apotres,
thémes assimilés a leur tour au synaxaire, ¢’est-
a-dire a I’iconographie du narthex. Etant donné
que pour I’exonarthex il n’y a pas
d’iconographie fixe, obligatoire, méme dans la
série des ensembles mentionnés, on peut quand
méme distinguer quelques variantes, sans
rapport avec la fonction de I’église ou la
dimension de I’exonarthex.

L’Eglise de la Princesse et le catholikon
de Hurezi offrent, pour lazone de Valceaet
les chapell esdes cours princiéres, un modéle
repris in extenso ou concentré, tandis que
les ensembles liés a Parvu Mutu se
particularisent par I’illustration de passages
de Matthieu 25 et la préférence pour les
cycles hagiographiques.

La dominante eschatologique de
I’iconographie de I’exonarthex a un caractére
encore plus précis, par Iillustration de
I’Apocalypse dans quelques ensembles
postbrancovans du XVIlI¢ siécle, avec, en
téte, I’église du monastere Vacaresti et
I’église Cretulescu.

REV. ROUM. HIST. ART., Série BEAUX-ARTS, TOME XLV, P.77-92, BUCAREST, 2008

Corina Popa
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«L’histoire» du Jugement Dernier dans la
peinture valague, quoigue commencée au
XlIVesiecle a I’église St. Nicolas de Curtea
deArges, n’a pas de continuité aux XVe-XV|e
siécles. En Valachie on ne conserve plus
aucun exemple datant decet intervalle, tandis
gue dans la zone balcanique, ce théme est
relativement courant*. Au XVIIe siecle
seulement, aArnota (1640, environ) et ensuite
aTopolnita (1673) on retrouve le théme du
Jugement, peint dans I’exonarthex ou a
I’extérieur, sur le mur ouest. Les deux églises
bénéficient de rédactions assez concises, mais
différentes de celles offertes par les
ensembles moldaves du XVIe siécle. En
échange, on peut identifier quelques détails
spécifiques pour la peinture balcanique et
grecque de I’époque: la représentation du
Christ en gloire, sur un firmament que les
anges se préparent d’enrouler (Apocalypse
6,14 ;20,11), lapréparation, par lesanges, du
Trone de I’Hétimasie — le trone avec la croix
portant lacouronne delavictoire, lacolombe
et I’Evangile — la présence de groupes de
pauvres et d’infirmes au pied du Trone —
allusion aux Miracles et a I’aide accordée par
Jésus aux pauvres et au dépourvus —ainsi que
lafréquentereprésentation des proto-parents :
Adam et Eve. Dans la zone de I’enfer
apparaissent les chefs des quatre empires de
I’ Antiquité : Babylone, Macédoine, Perse et
Rome. Les groupes des élus s’approchent sur
des nuées, selon le texte de St.Ephraim le
Syrien. L’état de conservation des peintures
ne permet pas I’identification des détails
concernant les punitions collectives et
individuelles de la scéne de I’enfer. A Topolnita,
lesauteursdelapeinture sont Dimazégraphe
valaque et Georges zbgraphe grec, ce qui
expliquerait les particul aritésiconographiques
mentionnées’.

Laprésence des pauvresau pied du Tréne
de I’Hétimasie est un détail iconographigue
identifié par Draginja Simic¢-Lazar a I’église
St.Pierre et Paul de Tutin (1646-1647), avec
des antécédents dans des ensembles
importants du XVIe siecle : a Dionysiou,
Dokiariou, la Grande Laure, Xenophon du
Mont Athos, ainsi qu’a St.Nicolas Diliou,

loannina (1543)¢. Ce qui confirme la source
balcanique, peut-é&tre méme athonite, de ce
détail iconographique qui aétémisenrdation
avec la situation sociale de la region, aussi
bien qu’avec les principes moraux du monde
monacal grec orthodoxe’.

Plusintéressante encore pour notrethéme
est la peinture du narthex de I’église de
Baj esti (1669), fondation de Mares Bajescu,
partisan des Cantacuzéne. Le zdgraphe
Tudoran est mentionné dans I’inscription du
narthex, & coté des apprentis — grecs, si I’on
juge d’apres leurs noms: Panaioti, Istratie,
lane?. Aux themes fréquents du programme
iconographique du narthex (HymneAcathiste
et Synodes cecuméniques®), s’ajoutent le
Jugement Dernier, peint sur lemur est (Fig.1)
et le Psaume 148, sur la calotte. La scéne du
Jugement reprend les particul arités signal ées
déja a Topolnita : les nations appelées au
Jugement seréduisent aux hébreux et aux turcs,
a coté desquels sont les quatre empereurs
tyrans ; auprés du tréne de I’Hétimasie
apparaissent de nouveau les pauvres, placés
danslevoisinage du tribunal céleste ; dansla
zone de I’enfer sont représentés les chatiments
individuells, selon lescatégoriessociaeset les
métiers ; auprésdelacitédu paradis, setrouve
la Parabole des vierges sages — une autre
péricopedu Triode, lue pendant lasemainede
la Passion. Lareprésentation du Psaume 148
et du zodiague sur la caotte se combine ici
avec des scénes de la Genese dans les
pendentifs : la Séparation entre lalumiére et
les ténébres, I’histoire des protoparents, la
Chute des anges'?, Cain et Abel faisant des
sacrifices — ces dernieres scénes illustrant
I’entrée du mal et du péché dans le monde, ce
qui, du point de vue thématique, les relie au
Jugement. Cesthémes nouveaux pour lemilieu
va ague ont, peut-&tre, été col portés par lessoi-
disant « apprentis » grecs. Le Jugement de
Bajesti est I’un des mieux conservés et sa
structure iconographique marque le moment
de I’adoption de la variante athonite dans le
milieuvalague.

Paul de Alep rappelle un Jugement
Dernier, peint dansleréfectoire du monastére
Margineni (1663), fondation du postelnic



Constantin Cantacuzéne — situation qui
évogue I’habitude athonite de I’emplacement
de la scéne ; toujours le secrétaire syrien
mentionne I’illustration des Psaumes 148-150
dans I’exonarthex de I’église St.Nicolas de
Margineni®:.

L’activité de Parvu Mutu (1657-1735)
n’est confirmée que dés les années ’80, a
Cotroceni, et ensuite pendant les années 90
jusqu’en 1707, intervalle pendant lequel sont
réaliséslaplupart des ensemblesqui lui sont
attribués avec certitude?. En qualité de
zographe de la famille cantacuzéne, Parvu
Mutu a eu la possibilité de connaitre les
ensembles de Margineni et Bdjesti (Mares
Bdjescu était un proche des Cantacuzéne),
ainsi gque les peintures de I’Eglise de la
Princesse, fondation de I’épouse de Serban
Cantacuzéne, Maria.

La généralisation graduelle de I’exonarthex
dans les églises valaques des la moitié du
XVIIe siecle a ouvert e probléme du décor
peint de cet espace. L’apparition de
I’exonarthex a eu comme conséquence des
transferts de themes iconographiques du
narthex dans I’exonarthex. Il y a une
«divison» desthemesentrelesdeux espaces,
mais surtout un développement du
programmeiconographiquedelapeinture de
I’exonarthex avec des thémes eschatologiques.
L’iconographie de la peinture semble indiquer
gue le narthex et I’exonarthex étaient les deux
parties d’un méme espace. Pourtant, le
narthex est, conformément alatradition, dédié
a la Vierge et reste ainsi, méme s’il y a des
thémes marials dans I’exonarthex également.
Avec quel ques exceptions (bolnitsade Hurezi,
Mamul)®, la calotte de I’exonarthex abrite
I’image de Jésus Emmanuel.

Le narthex est I’espace destiné aux offices
decommémoration et, en Va achie, le narthex
avec I’exonarthex ont été utilisés en tant
gu’espaces funéraires. Cette fonction
relativement commune expligue le transfert
de thémes. Mais |e message moralisateur et
eschatologique est plus clairement exprimé
par la peinture de I’exonarthex, zone de
passage de I’espace extérieur vers I’espace
sacré de I’église.

Lesrelations solides entreles Cantacuzéne
et le prince Constantin Brancovan
déterminent tous ces boyards a devenir les
principaux fondateurs et commanditaires d’art
de I’époque 1678-1714, auteurs « moraux »
du style brancovan. Voila pourquoi les
z0graphes Constantinos et Jean, |les auteurs
de la peinture de la chapelle de la Princesse
Marie (1683), sont invités par Brancovan a
peindre le catholikon de Hurezi, en 1694, et
ensuite, en 1698, la chapelle de la cour
princiére de Targoviste — ce qui les rend
peintres « officiels » de I’époque. Les
zOgraphes de Hurezi sont actifsdanslazone
deValcea, ouilssont sollicités aux principaux
monastéeres et skites de I’évéché du Ramnic,
tandis que Parvu Mutu est surtout lié aux
fondations cantacuzénes des départements
Prahova et Buzau, a I’exception de I’église
du monastére Mamul, fondation de
Brancovan en Valcea. Il est possible que
certains peintres qui ont travaillé a Filipesti
appartiennent également aux équipes de
zbgraphes actifs a Hurezi. Peut-étre I’équipe
de Constantinos et celle de Parvu Mutu ont
collaboré a I’église du monastere Ramnicul
Sarat, peinte probablement en 1697. Le fait
e confirmépar lesparticularitési conographiques
et stylistiques, ainsi que par I’utilisation du
grec pour lesinscriptions.

On peut admettre que lestrois zdgraphes
importants connaisaient leurs réalisations
réciprogues, grace aux relations serréesentre
les Cantacuzene et le prince, en général, ainsi
qu’a la collaboration directe du voivode avec
le grand spatar Michel Cantacuzéne et le
grand paharnic Serban Cantacuzéne
Magureanu, son cousin', Lefrérede Serban
Magureanu, Parvu, est le premier ispravnik
du catholikon de Hurezi. Méme si les
documents et | es chroniques ne mentionnent
pas les noms des boyards présents dans la
suite du prince a I’occasion de ses fréquentes
visitesaHurezi, ou lesnomsde ceux qui ont
participéalaconsécration delagrande église
de Hurezi, sans doute, la Grande L aure avec
ses peintures était connue par les
Cantacuzéne, dont | es visages étaient peints
sur lesmurs du narthex du catholikon.
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Une catagraphie datant de 1833 fait la
précision que I’exonarthex de I’église du
monastére Cotroceni, fondation de Serban
Canatacuzene, &ait « blanc, sanspeinture 3.
Si c’est vrai, la peinture de cette église, réalisee
probablement en 1679-82 et attribuée a Parvu
Mutu, ne peut pas étre incluse dans I’analyse
de I’iconographie de la peinture murale de
I’exonarthex de I’époque brancovane.

L’analyse peut commencer avec I’Eglise
Doamnei (de la Princesse) de Bucarest,
ensemble réalisé peu aprés Cotroceni,
fondation de la méme famille princiére. De
I’actuelle restauration résulte que la peinture
de I’exonarthex, due a Constantinos, est restée
inachevée’®, On n’a peint que les deux calottes
et lestympans. Sur les deux tympansest, ona
représenté le Jugement Dernier, n’ayant que
le registre avec Jésus sur le trone, encadré
par les deux intercesseurs et par les anges et
le registre du tréne de I’Hétimasie, avec le
tribunal céleste. La scene a €été continuée a
une époque tardive, avec les représentations
de I’enfer et du paradis dans la zone inférieure.

Danslacalottenord, Emmanuel est entouré
d’anges et de médaillons avec des prophétes ;
dans les pendentifs sont les symboles
apocalyptiques des évangélistes,
conformémement a la vision théophanique
d’Ezéchiel (1, 6-15; 10, 14), simplifiée par
I”interprétation de I’Apocalypse®. Dans la
calotte sud est peint st. Jean Baptisteavecailes,
entouré d’anges et de médaillons avec les
apotres. Les représentations des deux calottes
suggerent deux moments : laprophétié® de la
venue du Seigneur, Fils de Dieu et I’annonce du
Salut auss par st.Jean Baptiste qui porte des
ailes, tel que les anges. Les associations
iconographiques entre les prophétes et
Emmanuel, d’une part, et celle entre st.Jean et
les apbtres, d’autre part, marquent le temps
Vétéro-testamentaire et respectivement, le
temps évangdlique ; elles sont reprisesparfois
dans la peinture brancovane, comme a la
chapellede Hurezi ou Coltea.

Dans le tympan nord se trouve la
représentation du Psaume 148 — et non pas
du Psaumel03, comme [|’affirme

[.D.Stefanescu®®. Autour du cercle ou sont
peints Jésus en tétramorphe, dans une gloire
a huit rayons, entouré d’anges, se distinguent
desanimaux, une personnification du vent, des
phénoménes de la nature : lagréle, lapluie,
etc.? (Fig.2). L’illustration du Psaume 148,
avec son noyau central représentant Jésus
glorieux, peut étreassimilée avec lavisionde
Daniel (7, 13-14). Jésus apparait comme
«Fils de I’Homme », celui auquel on a accordé
«ladomination, lagloireetlerégne, au service
duqguel sont tous les peuples et toutes les
langues ». Cela pourrait étre une
représentation équivalente a la Seconde
Venue. De cette maniére, les deux moments
distincts, la Seconde Venue, suivie par le
Jugement, structurent le message
eschatologique de la peinture, en suggérant
aussi la double hypostase de Jésus : Fils de
Dieu et Fils de I’Homme. Celui-ci ressuscite
les morts en tant que Fils de Dieu et juge les
justes et les pécheurs en tant que Fils de
I’Homme (Jean 5, 25-26)2.

L e message eschatol ogique est également
soutenu par les parabol es représentées dans
lesdeux tympansouest : lesOuvrierslouésa
la journée, le Mauvais riche et le pauvre
Lazare, péricopes du Triode?. Ces scénes se
retrouvent dans I’ample programme
eschatologique de I’exonarthex du catholikon
deHurezi, eny indiquant lacontribution directe
du zégraphe Constantinos®.

Dans le tympan sud n’est peint qu’un seul
concile : le premier Synode cecuménique
avec, au centre, I’empereur Constantin?. La
présence de ce sujet illustre le processus de
transfert des themes du narthex dans
I’exonarthex, ainsi que I’ importance accordée,
aune époque de pol émiques confessionnelles
violentes, a ce cycle en tant qu’image du
respect vis-a-vis de lajuste foi .

Reéalisée neuf ans aprés I’ensemble de
I’Eglise de la Princesse, la peinture de
Filipestii de Padur e présente un programme
plus complet et en méme temps plus
particulier. A Filipesti, e Psaume 148 et des
versets du Psaume 150 sont peints dans la
calotte ovale, tandis que sur le mur est se
trouve le Jugement Dernier (Fig.3) qui



continue sur les deux arcades, nord et sud, de
I’exonarthex, avec le jardin du paradis (Fig.4)
et I’appel des élus (Matthieu, 25,
32-33). Dans les espaces quasi-trapézoidaux
entre les arcades, sur deux registres qui
entourent I’exonarthex de sud au nord, sont
illustrés, en haut, des versets de Matthieu 25
(14-28) : la Parabole des talents, suivie du
Martyre de St.Laurent, la Parabole des
vignerons meurtriers et les Noces de Cana.
Sur le registre inférieur apparaissent cingq
scenes de la Genése concernant le péché
originaire et la Parabole de la paille et de la
poutre (Fig.5). Une derniére séguence est
I’illustration de Matthieu 25, 32-33 et 35-37
(« Affamé j’étais... ») qui est peinte sur
I’intrados des arcades de I’exonarthex (Fig.6).

Les deux paraboles au caractére
moralisateur sont fréguemment associ ées au
Jugement?, Lascene du martyreet lesNoces
de Cana ont une note commune, I’idée de
sacrifice et [I’allusion au mystére
eucharistique, plus d’une fois associée a un
discoursiconographique eschatol ogique, par
la relation entre le Sacrifice et la

Résurrection. Le Miracle de Cana, premier
des miracles de Jésus, est le moment ou I’on
confesse ladivinité de Jésus et on préfigure
la céne eucharistique (comme dans la
chambre des tombeaux de Neamt)?'.

Le Psaume 148 e<t illustré dans la cdotte
par Jésus Emmanuel en tétramorphe au milieu
des anges (verset 2) et des signes du zodiaque
(3), entouré par des groupes de personnages
(11, 12), d’animaux (7, 10) et de phénomeénes
de la nature, célestes (8) et de laterre. « Les
empereursetlesjugesdelaterre » appara ssent
en tant que personnages en costumes
contemporains, ce qui lie lascéne a I’histoire, a
lasociétévalaguedu X VIlesieclequi participe
a la glorification de Jésus. C’est un détail
également spécifique aux représentations
brancovanesdu theme,,Vierge de protection”
deHurezi, Polovragi, Govora.

Le Jugement Dernier?® a la méme
structure iconographique des ensembles
antérieurs (Bajesti et partiellement Eglise de
laPrincesse) : danslazone supérieure, Jésus
en gloire avec les deux intercesseurs et les
anges, ensuite le Tréne de I’Hétimasie devant

Fig. 5 — Parabole des talents, scenes de la Genese. Filipestii de Padure, volite, zone du sud.
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lequel se prosternent Adam et Eve, ayant
derriere eux des groupes de pauvres et de
malades venus au Jugement — allusion aux
Guérisons, ainsi qu’a la destinée privilégiée
réservée aux pauvres, défendus et aimés par
Christ?®. D’une part et de I’autre du Trone
s’organise le tribunal céleste, ainsi que les
groupesdesdamnéset deséus. Lespremiers
sont, ici également, représentés par lesjuifs,
avec Moise en téte, et par les turcs, suivis
par lesempereurstyrans ; lesélussont réunis
dans des choeurs distincts, portés sur des
nuées, comme dans les rédactions athonites
de Dionysiou et du réfectoire de Lavra,
suivant le texte du sermon de st.Ephraim le
Syrien sur la Seconde Venue®*. La
représentation des « nations » appelées au
Jugement par le groupe des hébreux et des
turcs différencie les rédactions valaques des
celles athonites et balcaniques, dans
lesquelleslesturcs sont absents, ainsi que des
rédactions russes qui incluent aussi les
allemands, les polonais, les arabes, les
lituaniens ; ellessont tout aussi différentesdes
variantes moldaves®.

La zone de I’enfer, traversée par lariviéere
de feu, ne conserve que lareprésentation de
la mer et la balance — « justice ».

Fig. 6 — Martyre du saint Laurent, Noces

de Cana, Parabole de la paille et de la

poutre, « Car j’ai eu faim... ». Filipestii
de Padure, vo(te, zone du nord.

Emmanuel en tétramorphe, présent dans
la calotte, illustre le Psaume 148 et pourrait
correspondre ici a I’illustration de la Seconde
Venue, décrite dans Matthieu 25, 31-32 —
« et viendra le Fils de I’Homme en gloire, et
tous les saints anges avec lui, et sera assis
sur le trdne de sa gloire »—ainsi qu’a la Vision
d’Ezéchiel, interprétée par I’ Apocalypse.

A I’époque, le théme de la Seconde Venue
devient fréquent, grace, probablement, a la
familiarisation du milieuvalaqueavec lestextes
de St.Ephraimle Syrien, surtout aveclesermon
sur la Seconde Venue, considéré par Gabriel
Millet une véritable apocal ypse et représentant
une source majeure pour I’iconographie du
Jugement et de la Seconde Venue®.

Un trait peu habituel du programme
iconographique de I’exonarthex de Filipesti est
I’illustration détaillée du chapitre 25 (14-28)
deMatthieu : laParabole destalents, versets
qui invitent lesfidélesaaugmenter assidument
les dons recus de Dieu, a se préparer pour le
moment de la Seconde Venue et du
Jugement. La parabole se trouve en méme
temps parmi | es péricopes évangéliqueslues
pendant la Semaine de la Passion, avec le
texte concernant le Jugement a venir=,

L’illustration des versets suivants de
Matthieu 25 (32-33), commence sur les



arcades sud (« Devant lui seront rassembl ées
toutes les nations, et il séparerales gensles
uns des autres, tout comme le berger sépare
les brebis des boucs ») et continue avec
I’illustration des versets 35-36 (« Car j’ai eu
faim et vous m’avez donné a manger, j’ai eu
soif et vous m’avez donné a boire, j’étais un
étranger et vous m’avez accueilli, nu et vous
m’avez vétu, malade et vous m’avez visité,
prisonnier et vous étes venus me voir ») —
destextes-images moralisateurs qui invitent
a une attitude chrétienne, a I’amour pour les
autres, alapitié et alacompassion, messages
caractéristiquesaux liturgiesdu Triode.

Les derniers chapitres de I’Evangile selon
Matthieu sont un véritable support littéraire
du théme de la Seconde Venue et du
Jugement Dernier®. La Parabole destaents
est parfoisillustrée prés du Jugement. Nous
ne connaissons aucun autre cas en Valachie
oulechapitre 25 de Matthieu soit illustré plus
en détail. D.Simic¢-Lazar a identifié les
passages de Matthieu 25, 35-37, a coté des
représentations des groupes de pauvres qui
entourent le Tréne de I’Hétimasie, dans les
images du Jugement Dernier des monasteres
athonites Dionysiou, la Grande Laure,
Dochairiou et Xenophon®.

LeszOgraphesdeFilipesti « réorganisent »
I’iconographie de I’Eglise de la Princesse, en
plagant I’illustration du Psaume 148 sur la
calotte de I’exonarthex, tandis que le
Jugement conserve saplace ordinaire, sur le
mur est. On peut facilement admettre que,
tout comme dans|le cas de Margineni, Parvu
Mutu qui avait déja exécuté les peintures de
Cotroceni (1680-1682), ait vu I’ensemble di
aConstantinos et Jean, réaiséalacommande
de Marie, épouse de Serban Canatacuzéne.
De toute fagon, la structure de I’iconographie
de I’exonarthex de Filipesti reste singuliere,
Parvu Mutu nelareprend jamaiscommetelle
dans n’importe quel autre lieu. L’analogie
avec les possibles modéles athonites nous
détermine a attribuer cette variante
iconographique au moine Michel, lepremier
des maitres, probablement zographe-moine,
représenté dans| e tableau des maitres habillé
en prétre et tenant I’Evangile a la main. Il

aurait pu opter pour le complétement du
programme avec I’illustration in extenso du
chapitre 25 de Matthieu, suivant I’ordre de la
lecture des textes évangéliques, dans un
exonarthex ayant une architecture peu
commune et avec des surfaces plus grandes
par rapport a I’Eglise de la Princesse®. Le
programme fut proposé a Toma Cantacuzene,
filsde aga Matthieu, qui termine I’église aprés
lamort de son pére.

L’association des deux thémes offre au
peintre la possibilité de représenter les deux
moments, distinctement, mais ensemble : la
Seconde Venue et e Jugement sont considérés
par Gabriel Millet les deux actes d’un méme
drame, le premier préparant le deuxiéme®.
Ces « actes » ont ala base les textes de Jean
5, 25-29, concernant les deux hypostases de
Jésus — en tant que Fils de Dieu il vient
réssusciter les morts (« I’heure vient —et c’est
maintenant — ou les morts entendront la voix
du Fils de Dieu, et ceux qui I’auront entendue,
vivront ») et en tant que Fils de I’Homme, il
vient juger lesjusteset les pécheurs («et il lui
adonné le pouvoir d’exercer le jugement, parce
qu’ll est le Fils de I’Homme »).

La Seconde Venue est un théme distinct
dans la peinture crétoise et grecque,
mentionné dans I’Herménie et représenté
surtout dans les icbnes. Sa structure
compositionnelle comprend des cheeurs de
saints d’une part et de I’autre du tréne de
Jésus qui est accompagné d’anges portant la
Croix, avec, acoté, laVierge et les prophétes
Isaie, Daniel et Joél portant des phylactéeres
avec leurs prophéties sur |e Jugement. Cette
rédaction a été empruntée par le théme du
Dimanche de Tous les saints qui concerne
tous les justes appelés autour du Juge,
représentant |e nombre toujours plus grand
de médiateurs autour du noyau
iconographique Déisis. Lethémeestillustré
sur les icones athonites des XVI1e - XVIII®
siecles, ayant comme note spécifique la
représentation privilégiée des saints
empereurs pareils aux ap6tres : les saints
Constantin et Héléne®. En Vaachie, lethéme
est présent dans I’abside sud de la nef de
Hurezi, toujours dans I’abside sud de I’église
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du monastére de la Dormition de la Vierge
de Rdmnicu Sarat, fondation du prince et du

grand spatar Michel Cantacuzéne, a
Vacaresti et a Stavropoleos, en indiquant

I’autorité du modele de Hurezi. D’autre part,

on constate parfois une assimilation ou une
superposition du Jugement avec la Seconde
Venue : le Jugement Dernier du narthex du
monastére Varlaam aux Météores porte
I”inscription « la Seconde Venue ». Une

situation similaire est celle de Saracinesti.

Nous sommes tentés de croire que
I’illustration des derniers Psaumes, ayant au
centre I’image de Jésus Emmanuel en
tétramorphe, est I’équivalent d’une vision
théophanique, telle que celles de Daniel ou
Ezéchiel et remplace la scéne de la Seconde
Venue. Par I’association des Psaumes 148-
150 avec le Jugement se compléte donc et
se définit le message eschatologique du
programmeiconographi que des peintures des
exonarthikabrancovans.

Le theme des derniers Psaumes est
relativement fréguent a Athos, mais non pas
couramment et constamment associé au
Jugement®. L’illustration du Psaume 148 se
retrouve aux Météores, dans le narthex des
églises Varlaam (1566) et Russanou (1561),
associée au Jugement Dernier, ainsi qu’au
catholikon de St.Nicolas Philanthropinon de I’lle
loannina, dont la peinture date d’aprés 1540%.
L’illustration du Psaume 148 a été, parait-il,
répandue en Epire par lesmaitresdeLinotopi,
auteurs des peintures de Vitsa (1619) et
Monodendri (1619), dans le nord-ouest de la
Grece (Epire). Dans ces églises, le Psaume
148 et des versets du Psaume 150 sont peints
sur la calotte ouest de la nef (I’équivalent du
narthex), sans étre reliés au Jugement“:.
L’association des deux thémes est également
présente aux églises St.Nicolas Vatheia
d’Eubée (1555-1565), St.Georges Armos, pres
de Phylla, Chalkis (1590-1600), et dans le
narthex de I’église de la Nativité du Seigneur
d’Arbanassi (post 1650), dans lesquelles sont
peintes des passages des derniers Psaumes®.

L’origine trés probablement épirote de
Constantinos, ainsi que la présence en
Valachie de zbégraphes grecs pendant la

septiéme décenni e, probablement & Rebegesti
et sans doute a Bajesti et Topolnita,
expliguerait la colportation dans le milieu
valague de ce theme adéquat au narthex ou
a I’exonarthex. En fait, I’iconographie des
exonarthika des églises St.Nicolas
Philanthropinon, Varlaam et Rousanou des
Météores et des réfectoires athonites
présentelessimilitudeslesplus évidentes avec
les solutions brancovanes.

Au catholikon deHur ezi, le monumenta
exonarthex a trois calottes présente un
programme compl exe dans|equel sedistingue
le noyau eschatol ogique explicite : le Psaume
148 (versets 2-3 et 7-12) dans la calotte
centrale, et dans les pendentifs, des versets
des Psaumes 149 et 150 sous la forme des
choroi (rondes) (Fig.7) ; le Jugement sur le
mur est (Fig.8, 9), des Paraboles dans les
tympans et dans la zone du paradis — paraboles
dont la signification eschatologique® est
compl étée par le théme dela Chute des anges,
moment de I’entrée du mal dans le monde
(Fig.10), ainsi que par les épisodes de la
Genése concernant les protoparents®. La
sélection de paraboles de I’exonarthex de
Hurezi représente une nouveauté du discours
iconographigue dans les espaces ouest d’une
église valaque (Fig.11). La signification
eschatologique de ces représentations, leur
message sotériologique éaient S transparents,
gu’au XVIIesiecle, en Russie, a I’église de la
Trinitéde Nikitniki (1652-1653), alaplacedu
Jugement sur laparoi ouest delanef on apeint
les paraboles du pauvre Lazare et du mauvais
riche, desdix vierges, dufils prodigue®.

La peinture de Hurezi a été réalisée par
Constantinos et Jean — les zOgraphes de
I’Eglise de la Princesse — André, probablement
d’origine grecque, Stan, Neagoe et Joachim.

Le Jugement a une structure complexe,
car lascene se déroule danslestrois travées,
ainsi que particuliere, grace aux nombreuses
scénes secondaires et aux séquences
narratives, moralisatrices, les chatiments
individuelset collectifsvisant en mémetemps
des catégories sociales et des métiers divers
—si I’on juge d’aprés leurs costumes et les
attributsdeleurs professions. Recommandées



Fig. 7 — Psaume 148 et versets du
Psaume 150. Hurezi, catholikon, calotte
centrale de I’exonarthex.

Fig. 8 — Jugement Dernier, le paradis. Hurezi, catholikon, exonarthex, mur est.



Fig. 10 — Chute des anges. Hurezi, catholikon, ouest, premier tympan.



Fig. 11 — Parabole des vignerons meurtriers. Hurezi, catholikon, tympan nord.

pour la plupart par I’Hermeénie, ces détails
s’incrivent dés le XV¢ siecle dans une
ancienne tradition, spécifique au monde
monacal et rural grec, tradition qui s’est
« conservée » auss dans le monde athonite
et en Epire*. L’intention moralisatrice,
éducative de I’iconographe explique
I’utilisation de la langue roumaine dans la zone
de I’enfer, tandis que toutes les inscriptions
des zones supérieures sont en grec.

Sur les premiersregistres apparait comme
d’habitude Jésus sur le trbne, entre les anges
et lesdeux intercesseurs ; ensuite, leTronede
I’Hétimasie préparé par les anges et encadré
par letribunal céleste des apbtres, au-dessous
duquel sont, a Hurezi aussi, les pauvres —
comme dans les rédactions athonites et
« locales » déja mentionnées. Une présence
peu commune est celle de I’icbne — placée
sous le Trone de I’Hétimasie — des patrons de
I’église, les saints empereurs Constantin et
Héléne, accompagnés des deux roisprophétes,
protecteursdesrois et des empereurscroyants,
David et Salomon. Lessaints patronssont les
intercesseurs privés du fondateur, maisici ils
sont en méme temps associés aux apotres

avec lesquelsils sont assimilés couramment
dans lestextes contemporains.

La zone de I’enfer présente la structure
iconographique devenue commune a
I’époque®, maisici, tout commeaCozia, dans
le feu de I’enfer et dans son voisinage, il y a
une grande diversité de péchés communs des
laiqueset desmoines, ainsi queleschatiments
individuels et collectifs. Dans le feu de I’enfer
on remarque la présence de trois hiérarques,
sans doute hérétiques, trés probablement
Nestorius, Arius et Dioscorius, également
peintsa Sinaia, comme une possible alusion
aux polémiques confessionnelles
contemporaines. Il y aussi I’épisode de la venue
de I’Antéchrist devant lequel se prosternent
les égarés — moment précédant, selon
st.Ephraimle Syrien, laSeconde Venue. Dans
la zone inférieure de I’enfer sont peints les
chatiments collectifs, communs, mentionnés
par Matthieu 24 et 25, organisés sur des
champs carrés. Cette séquence a des
antécédentsiconographi ques danslapeinture
pal éologue, dont lesexemplesont éérepriset
transmisalapeinturedesXVIe— XVIlesiecles
par I’intermédiaire de manuscrits et d’icones®.
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Toujours dans I’exonarthex sont peints les
Synodes cecuméniques. Le théme appartient
au répertoire iconographique du narthex et
seulement a I’Eglise de la Princesse et aux
ensembles du XVIII® siecle Coltea,
Cretulescu et Stavropoleos, il est présent dans
I’exonarthex. Mais la représentation dans
I’exonarthex du catholikon de Hurezi,
fondation princiere, des synodes qui ont
défendu et conservé la juste foi, peut étre
considérée en tant qu’ expression d’une
attitude officielle, dans une époque animée
par des pol émiques confessionnelles.

L’ image du Jugement de Hurezi suit de prés
lesrecommandations du manuel depeinture et
serapproche le plus des modéles athonites du
XVIe siécle, ainsi que de la rédaction de
St.Nicolas Philanthropinon de I’ile loannina
Dans la nef latérale sud et dans la travée
centrale de I’exonarthex ouest de I’église
Philanthropinon se retrouvent les principaux
thémesdes exonarthikavalagues : le Jugement
Dernier, les Psaumes 148-150, la Chute des
anges, ains que les paraboles péricopes du
Triode : le Mauvaisriche et le pauvre Lazare,
la Parabole des dix vierges, la Parabole des
vigneronsmeurtrierset laParaboledesouvriers
louésalajournée.

Danslescalotteslatéraes sont illustrésles
Mégdynairesdesliturgiesde St.Basil le Grand
et St.Jean Chrysostéme, thémes qui, a
I’exception de Cozia, n’apparaissent que dans
le narthex — espace structuré au point de vue
iconographique autour de I’'image de la Platytera
dans la calotte. Dans la perspective
eschatologigue du programme de I’exonarthex
de Hurezi, les deux représentations peuvent
également étre considérées une invocation a
I’aide de la Vierge, en qualité d’instrument de
I’Incarnation et de principal intercesseur.
(Fig.12)

Dans notre présentation, nous sommes
réservés vis-a-vis des peintures murales de
la chapelle et de I’église-bolnitsa de
Hurezi, car ces deux églises n’ont que la nef
et I’exonarthex, et I’iconographie des
peintures de ces exonarthika est atypique,
particuliére par rapport a I’exemple de la
grande église. Leur iconographie a pourtant
un message eschatol ogique, mémesi celui-Ci

Fig. 12 - Tufaislajoie.... Hurezi, catholikon,
calotte sud.

n’est pas exprimé par les themes présents
dansles ensembles déja anal yses.

Dans la chapelle, la peinture est dédiée
aux deux intercesseurs — sur la vodte, la vie
de St.Jean Baptiste ; surlemur est, laVierge
de Protection et le Pokrov — ce qui lui offre
une note commune avec le theme Déisis,
noyau du Jugement Dernier. Lesmartyresdes
apbtres pourraient &reassimilésaun substitut
du synaxaire®.

L’exonarthex de I’église-bolnitsa, en
concordance avec la féte patronale, la
Dormition de la Vierge, contient la
représentation de la Vierge dans la calotte,
entourée par le texte de I’Hymne Axion, ce
qui reprend I’iconographie des calottes de
I’exonarthex du catholikon. Le message
eschatol ogique est dominant et il est exprimé
par les prophéties des deux groupes de
prophétes présents sur les arcs latéraux®,
ainsi que par les scenes des tympans : le
Martyre de St.Etienne (sud), laDormition de
St.Ephraim le Syrien (ouest), le Naviredela



chrétienté (nord). A gauche dela porte, vis-
a-vis de la représentation des deux
higouménes, Jean I’archimandrite et
Pachome, setrouvelaViedu véritable moine™
(Fig.13). La premiére scéne est assimilable
aux scenes de martyres des apbtres dans le
porche de la chapelle, signifiant le sacrifice
christique « imité » par ce protomartyr.

Fig. 13— Vie du véritable moine. Hurezi, bolnitsa.

LaDormition de St.Ephraimle Syrien est
un theme commun dans les espaces des
monasteres d’Athos et des Météores, ainsi

! Ladatation de I’ensemble de Fundenii Doamnei
en 1699, année pendant laquelle Parvu M utu exécutait
la peinture de Mamul, est peu probable. Etant donné
guele méme zbgraphefinissait lapeinture deBercaen
1700, nous proposons en tant que datation possible
I’année 1701, en partant de I’hypothese que le peintre
n’aurait pas pu terminer deux ensembles complexes au
long d’une seule année.

2 Constantin Balan, Inscriptii medievalesi din epoca
moderna a Romaniei. Judetul istoric VValcea, Bucuresti,

gue dans les icdnes crétoises®. La
représentation singuliére de Hurezi peut étre
intégrée au méme message : lamort du saint
moine Ephraim représente le début de la
véritable vie d’aprés la mort, réservée aux
élus. St.Ephraim e Syrien est en mémetemps
I’auteur de textes importants sur la Seconde
\enue, connus a I’époque et a I’archimandrite
Jean, également®®,

L’allégorie du Navire de la chrétienté
illustre une partie du texte de St.Ephraim® et
des séquences de I’Apocalypse (Ap.2 et 17,
4-5, 11, 1-2), et le navire avec Jésus a la
commande, aidé par lesapbtres Pierre et Paul
et par les moines, attagué par les hérétiques
(Arius, Nestorius, Eutycheés, etc.) évoque
I’histoire des disputes dogmatiques des
synodes, en faisant allusion en méme temps
aux polémiques confessionnelles de I’époque
brancovane. La cité de la Jérusaem céleste,
présente autant dans la scéne du martyre de
St.Etienne que dans celle du Navire de la
chrétienté, renvoie également au texte de
I’ Apocalypse. Le Navire de la chrétienté et la
Viedu véritable moine ont dans|eur structure
lefeu delagéhenne qui menaceleshérétiques
(Calvin et Mahomet), respectivement les
moines pécheurs. L es scenes combinent donc
le contenu polémique avec un contenu
eschatologique, I’iconographe (I’archimandrite
Jean) faisant appel aux sources canoniques et
apocryphes, ainsi qu’aux thémes familiers pour
lapeinture athonite. Lapriére qui accompagne
le portrait de I’archimandrite conclut le discours
eschatologique de la peinture : «L’ceil de mon
cceur se dirige vers toi, Souveraine, que tu
écoutes mon soupir a I’heure ou ton Fils juge
le monde, que tu me protéges et que tu
m’aides»®.

2005. Ony trouve les datations exactes des ensembl es
muraux de cetterégion. Pour Filipestii de Padure, voir :
Anca Vasiliu, Pictura murala brancoveneasca.
Contextul cultural si trasaturi stilistice, in SCIA-AP,
t.29, 1982, p.23. Le premier nom mentionné dans la
prothése est Michel le moine, suivi de Marin, André,
Stan, Neagoe et Nicolas.

3 Dumitru Staniloaie, Teologia dogmatica ortodoxa,
t.I11, Bucuresti, 1978, p.211 (« Vers cet
accomplissement final en Dieu aurait avancé lemonde
si la chute des ancétres n’avait pas eu lieu »).

Notes
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4 Miltiadis Garidis, Etudes sur le Jugement Dernier
post-byzantin du XVe a la fin du XIX® siécle.
Iconographie. Esthétique, Thessalonique, 1985. Les
exemples mentionnés sont les peintures des églises
rurales de Créte, XVe siecle : St.Jean de Seli de
Rethymno (1412), St.Jean de Axos-Mylopotamon
(p.88), lesensemblesbulgaresde Dragadevici (1476) et
Kremicovici (1493) (p.85), quelques ensembles de
Serbie : St.Nicolas Dabarsski, présde Pribolja (1571),
St.NicolasdeVelkaHoca, présde Prizren (1577) (p.41).
Au XVIesiécle, des la seconde moitié, I’espace grec
est dominé par la peinture athonite, des M étéores et
par la peinture crétoise d’icones. Les exemples les plus
importants sont : la trapéze de la Grande Laure,
Dokiariou, les représentations des monastéres
M étamorphosis (1552) et Roussanou (1561) des
Météores (p.41), ainsi que des cas isolés tel que
St.Nicolas Galataki (1566) aLimni et St.NicolasVatheia
de I'7le Eubée (1555-1565) (p.40). Le modéle athonite
s’impose dans les Balcans et se maintient durant le
XVIl¢siécle dans |a peinture murale surtout (p.75).

5 CorneliaPillat, Picturamurala din epoca lui Matei
Basarab, Bucuresti, 1980, p.25. L’iconographie du
Jugement Dernier dans la peinture moldave présente
lefirmament avec | es signes du zodiaque seulement &
Voronet, Probotaet Sucevita ; leschoeurs des élussont
organisés dans des registres et hon pas sur les nuées ;
|es damnés sont représentés par de nombreux groupes
ethniques a coté des juifs et ne contiennent pas le
groupe des empereurs tyrans. Seulement & Humor,
Maximien est peint danslefeu. Adam et Eve occupent
une place visible au pied du Tréne, mais les pauvres
sont absents.

® Draginja Simi¢-Lazar, La signification de la
représentation des pauwes dans les Jugements
der niers post-byzanting, in 36opHuk MaTuue Cprcke
3a JlukosHe YMeTHOCTU 23, 1978, p.175-176.

" Ibidem, p.177-178. Danslevoisinage despauvres,
danslescompositions athonites setrouvent destextes
de Matthieu 25, 35-37 (Xenophon). L’auteur
mentionne aussi les groupes de pauvres a I’église de la
Vierge de Portaria, Thessalie (1581), St.Nicolas
Philanthropinon, loannina (1560) et a I’église de la
Présentation de la Vierge au temple de Pustinja,
XVllesiécle.

8 Information verbal e que | oana Ene a obtenue de
Constantin Balan.

® Les deux thémes constituent la structure
iconographique des narthika des églises de monastere
du XVIesiéecle, maisils sont également reprisdansles
chapelles de cour de boyard pour lesquelles il n’y a
pas de programme spécial.

10 e support littéraire pour ce théme est I’Epftre
de Judas, 6; I’ Apocalypse, 12, 9-10 (« Il fut précipité,
le grand dragon, I’antique serpent, celui qu’on nomme
Diable et Satan, le séducteur du monde entier, il fut

précipitésur laterreet sesangesaveclui »). Voirauss :

Nicolae Cartojan, Cartile populare n literatura
romaneasca, t.l, Bucuresti, 1974, p.47.

1 Relation de Paul de Alep, in Calatori straini
despretarile romane, Bucuresti 1976, t.VI, p.148.

12 Teodora Voinescu, Parvu Mutu Zugravu,
Bucuresti, 1968, p.7. L’auteur affirme qu’une fois
revenu de Moldavie, le maitre devient le peintre de
cour desboyardsVladescu (p.11) et ensuite, des 1692,
le peintre des Cantacuzene. En dehors des ensembles
dga mentionnés dans le texte, lui sont attribués les
peintures des église des monastére Poiana, Magureni
et Lespezi (1694), Ramnicul Sarat (1697), Bordesti et
St.Georges-le-Nouveau de Bucarest (1707). 1l y aune
vague alusion aun voyage aAthos, en 1718 !

1 La bolnitsa est une église sans narthex,
I’exonarthex ayant ce réle. A Mamul, sur la volte de
I’exonarthex, est peint St.Nicolas auquel I’église est
dédiée.

14 CorinaPopa, Un ctitor al epocii brancovenesti :
Serban Cantacuzino |1, Magureanu, in Arta, istorie,
culturd. Studii Tn onoarea lui Marius Porumb,
Cluj-Napoca, 2003, p.247-252.

15 |storia Cotrocenilor Tn documente (XVI1-XX
siecles), Bucuresti, 2001, p.88.

6 Nous devons cesinformationsa M .Dan Mohanu
que nous remercions pour I’aide collégiale.

17 Gabriel Millet, La Dalmatique du Vatican, Paris,
1945, p.49-50. Les deux textes support de I’image du
Tétramorphe sont présentés comparativement et la
conclusion est que I’Orient parait plusfidelealaVision
deEzéchiel.

18 |bidem, p.51. Lesprophétes ont annoncé le salut
et les évangélistes sont I’instrument de sa réalisation.

1.D.Stefanescu, L’église Doamnei & Bucarest, in
BCMI XXXVI, (1943), p.9. L’auteur identifie dans la
scéne un passage de la Genese ou I’illustration du
Psaume 103. 11 rappelle aussi |es scénes du paradis et
de I’enfer qui se conservait probablement mieux a cette
époque-la. Elles appartiennent aune étape plustardive.

2 | e cercle qui circonscrit la gloire de Jésus est
plus proche de la limite supérieure de I’arc et on peut
supposer que la scéne devait continuer vers le bas,
dans un cercle ayant un diamétre presque égale avec
celui de I’arc et ou, selon I’iconographie, devait se
trouver lareprésentation des empereurs, des juges, des
jeuneset desvieux. Dansles espaces|atéraux, agauche,
en bas apparaissent des reptiles et en haut, la pluie et
lagréle. A droite, on distingue un serpent, un cheval,
un cygogne et un masque (personnification du vent ?).

2 GMillet, op.cit., p.17-18. (v.n.17)

2 | e commentaire de St.Jean Chrysostdme en
marge delaParabole desouvrierslouésalajournée est
lu pendant I’ office divin de la Résurrection.

3 Les deux paraboles sont identiquement
composées dans les deux églises ; dans la calotte
centrale de Hurezi apparait I’illustration des psaumes
148, 150. Tout comme a Hurezi, sur les facettes des
arcs sont |les martyrs dans des médaillons entourés de
vigneaux raisinsrouges, allusion aleur sacrificequi les
atransformés dans les élus de Jésus.



2 La série des conciles allait probablement
continuer par deux sous chacun des tympans sud (2)
et ouest (4).

% Les synodes cecuméniques sont peints méme
dansdes églises de petites et de moyennes dimensions,
non seulement dans|e pronaos des églises de monastére
(Plataresti), mais auss dans des chapelles de cour :
Dobreni, Filipestii de Padure, Mogosoaia.

% La Parabole de la paille et de la poutre est
présentedans|e narthex de Tismanaet elle est intégrée
au Jugement a Hurezi, tandis que la Parabole des
vignerons meurtriers, de I’Eglise de la Princesse,
devient commune dans la peinture des exonarthika
brancovans.

27 Ecaterina Cincheza-Buculei, Programul
iconografic al gropnitelor moldovenesti (secolul XV1),
in Artaromaneasca, arta europeana. Centenar Virgil
Vatasianu, Oradea, 2002, p.89-90.

2 Seule, la partie supérieure de la scéne est
conservée,

2V.n5.

% GMillet, op.cit., p.12-13 (v.n.17). Les anges
rassemblent les élus et dirigent les saints et les justes,
sur les nuées, vers larencontre avec Christ.

3L André Grabar, La représentation de« peuples »
dans les images du Jugement Dernier en Europe
Orientale, in Byzantion, t.L (1980), fasc.1, p.186-187.
L’auteur considére qu’il ne s’agit pas de groupes
ethniques, nationaux, mais des peuples appelés au
Jugement, et que la peinture extérieure de Moldavie
offre un tel exemple. M.Garidis (op.cit., p.100-101,
v.n.4), tout au contraire, mentionne des exemples
d’icones russes de la Galérie Tretiakov, datant des XVe
— XVIe¢ siecles, dans lesquelles apparaissent des
allemands, des polonais, des éthiopiens ou des arabes
(p.102) et desreprésentations muralesdans les églises
de laDormition a Vladimir (1647), I’église du Sauveur
aRostov (1675), ou sont représentés des occidentaux
et des orientaux.

32 Gabriel Strempel mentionne un manuscrit datant
de 1699 et appartenant a Ghenadie, higoumene du
monastere d’Arges, ami de I’archimandrite Jean de
Hurezi, qui contient auss le sermon mentionné (Catal ogul
manuscriselor romanesti, t.1, Bucuresti 1978, n0.934,
p.195); un manuscrit datant de 1691, intégré dans le
texte Amartolon Sotiria (p.276); le méme texte était
traduit en 1700 a Bistrita (t.11, p.334). Voir aussi
GMuillet, op.cit., p. 14-15 (v.n.17).

% La parabole des talents est lue le mardi de la
Semaine delaPassion.

34Yves Christe, La Vision de Matthieu (Math. XXIV-
XXV). Origines et développement d’une image de la
Seconde Parousie, Paris, 1973, p.12 (« unefois situé
ala fin des temps, le triomphe du Christ tend a se
confondre avec |e Jugement par lequel il est peu apeu
absorbé »). L’auteur considere ambivalents et analogues

lestermes « eschatologique » et « parousiague », mais

il fait la distinction entre le triomphe céleste,
eschatol ogique, atemporel, non-situé historiquement,

dans lequel il inclut également les visions
apocalyptiques, au-dela et en dehors du temps et la
Seconde Venue, moment parousiague, réservé aux
théophanies célestes, surnaturelles, mais historiquement
situées. « Parousiaque » serait le terme équivalent d’une
théophanie judiciaire — une révélation surnaturelle
accessible pour tous aux cieux de I’histoire.

% D.Simi¢-Lazar, op.cit., p.178 (v.n.6); Gabriel
Millet, Les Monuments de I’Athos. I.Les peintures,
Paris, 1927, pl.149, 210, 244.

% | "exonarthex est recouvert d’une calotte ovoidale
et présente des arcades profondes, en fait, des
pénétrations dans lesquelles devaient étre distribuées
des scénes supplémentaires.

5 Millet (La Dalmatique, p.4, v.n.17) mentionne
comme sourceslittéraires pour laSeconde Venue et le
Jugement, Matthieu 24 et 25, 31-32 et Daniel 7, 13-
14. Dans les anciennes rédactions, a Torcello, la
Seconde Venue est représentée au-dessus du Jugement,
situation qui va se répéter plus tard dans la peinture
serbe.

% GMillet, LaDalmatique, p.6-8 (v.n.17). L’auteur
remarque des cheeurs de prophétes, d’apétres, de saints
martyrs conduits par Ste.Catherine, des moines
conduits par Marie I’Egyptienne, réunis autour du
Trdne de I’Hétimasie avec la croix et I’Evangile. Dans
ces images, Emmanuel céde sa place au Fils de
I’Homme.

% Le theme des derniers Psaumes est mentionné
dans quelques ensembl es athonites : le catholikon de
Dochiariou et Kutlumusiou, dans la chapelle
Kukuzelissa de la Grande Laure, la chapelle ossuaire
de Grégoriou, le couloir qui unit I’église au réfectoire
de Dochiariou, ainsi que ceux récemment ajoutés par
Gunter Paulus Schiementz : Karakalou, Philothéou,
Grégoriou et Xéropotamu (The Painted Psalms of
Athos, in Mount Athos and the Byzantine Monasticism.
28" Symposium Birmingham, 1994, Variorum Ashgate
1996, p.224). Laplupart de ces exempl es sont redatés
tard et présentent, selon Schiementz, des rédactions
qui indiquent une sélection différente d’un cas a I’autre,
des versets des derniers Psaumes, avec une préférence
pour le Psaume 149, 6-7, séquences politisées au
XVlllesiecle.

4 Miltiadis Garidis, La peinture murale dans le
monde orthodoxe apres la chute de Byzance (1450-
1600) et dans les pays sous la domination étrangere,
Athénes, 1989, p.178, 184, 173-180.

“ Anastasia Tourta, The Artistic Activity of the
Linotopi Painters, Athens, 1991, p.236: I’église de
Vitsa, construite en 1612, décorée sept ans apres,
Ste.Mina Monodendri, Epire, peinte en 1619, p.237,
figs.16, 17, p.74 et 75.

42 M. Garidis, Etudes sur lejugement dernier, p.97 ;
Ljuben Prachkov, Les peintures murales de I’église de
laNativité a Arbanassi, Sofia, 1974 ; M.Garidis, dans
La peinture (v.n.40) identifie des représentations du
Psaume 148, avec ou sans versets du Psaume 150, a
St.Nicolas Galataki (1566) en Eubée du nord (p.255),
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au catholikon Megali Panaghia de I’1le Samos (1596)
(p.270), dans I’exonarthex de I’église St.Mélétios de
Megarida (1573-1592) (p.247). Pour la plupart, elles
sont peintes sur les voites demicylindriques, dans la
zone ouest du naos, associ ées au Pantocrator et suivant
|e prototype spécifique pour laGréce central e, continué
par les peintresthébains Georges et Frangos Condaris,
auteurs de la peinture de Philanthropinon (p.247).

411y a, dans les tympans, |es représentations du
Bon Samaritain avec lafigurede Jésus, laParaboledes
vignerons meurtriers, laParabole des ouvriersloués a
lajournée, tandis que la Parabole de la paille et de la
poutre, et celle du Pauvre Lazare sont au champ du
paradis. Lesillustrations évangéliques sont associées
au Jugement grace aleur message moralisateur et ala
relation entrele sacrifice et le salut. Au cas de Hurezi,
I’articulation du discours iconographique dépasse la
tradition, ayant a la base des commentaires sur
I’Evangile, connus par I’archimandrite Jean. Dans la
bibliothéque de Hurezi existait un exemplaire des
commentaires de Théophilacte sur les Evangiles,
traduitsen néogrec par Jean Comneéne, alasollicitation
du prince Brancovan (St. Théophilacte, Talcuirea Sintei
Evanghelii de la Matei, Bucuresti, 2002, p.62, 65 et
n.127).

4 Corina Popa, Picturabisericii manastirii Hurezi
—realitate artistica si culturala a secolului al XVIl-lea,
in SCIA-AP, 1.33 (1986), p.21-23.

“ ESOvdnikova, Liepkoss Tponuy B HAKUTHUKAX,
Maoscou 1970, p.48-49, figs. 57-58, p.170.

46 M.Garidis, Etudes, p.87-90 (v.n.4).

47 1ci, également, les peuples se résument a Moise
conduisant le groupe desjuifs, suivis par lesturcs. On
y voit aussi les quatre empereurs paiens, les morts
réssuscités par la trompette de I’ange, les
personnificationsdelaterre et delamer, restituant les
corps des morts. Parmi les péchés habituels
apparaissent I’argyrophilie, la malhonnéteté des

marchands et des ouvriers, I’absence a liturgie,
I’ immoralité, etc.

8 |bidem, p.90. Il s’agit de la chapelle du monastére
Chora, I’église de la Métropole de Mistra et le
Tétraévangédiairedu tsar bulgare Ivan Alexandre. Voir
aussi les passages concernant I’iconographie de I’enfer
danslesicones russes (p.99-100 et 102).

4 Dans |le porche de la chapelle sont peints, surla
volte, laVie de St.Jean le Précurseur et les Martyres
desapbtres ; etlaVierge de Protection avec |e Pokrov
sur le mur est, formant un discours iconographique
dédié aux deux intercesseurs.

%0 L es prophétes encadrant Jésus Ange du Grand
Concile sont Ammos, Michée, Nathan, Sophonias,
Habakuk, Jacob ; St.Jean Baptiste est accompagné par
Joél, Gédéon, Jérémie, Ezéchid, Isaie, Zacharie, Danidl,
Elysée.

51 Pour lapeinturede labolnitsa, voir auss Teodora
Voinescu, Scoala de pictura de la Hurez, in Omagiu
lui G. Oprescu cu prilejul Tmplinirii a 80 de ani,
Bucuresti, 1961, p.584-585 et Anca Vasiliu, Alegorii
Tn pictura murald bréncoveneasca, in Arta XXXIII
(1986), no.12, p.14-15.

%2 M.Garidis, dans La peinture (v.n.40) affirme que
le théme a été introduit dans la peinture murale par
Théophane, a St.Nicolas Anapavsas et se retrouve
ensuite au Mont Athos, a Dionysiou, dans leréfectoire
de Koutlumoussiou et Dokiariou, ainsi que dans le
narthex du catholikon St.Nicolas Philanthropinon
(1560) (p.15).

%V.n.30.

5 Sont représentés Elie et Enoch, « transférés par
Dieu aux cieux », devant le tréne d’ Antéchrist, marquant
le moment antérieur ala Seconde Venue, selon letexte
de st.Ephraim le Syrien, Sarsitul lumii si judecata
sufletului, Bucuresti, 1946, p.16 (« Dieu va envoyer
Elieet Enoch faire connaitre aux peupleslajustefoi »).

% C.Balan, op.cit., p.1009 (v.n.2).



La peinture de I’église du monastere
Polovragi a déja constitué I’objet d’une
anadyse, al’occasion de la publication en 1940,
par Victor Bratulescu!, du programme
iconographique. L’auteur a cueilli les
inscriptions ayant une valeur historique —
I”inscription votive, les inscriptions des
zbgraphes dans la prothése — et il a identifié
les scenes de I’ensemble, en réalisant aussi
un relevé de la peinture. Dans I’étude de
synthése de Teodora Voinescu sur la
génération de peintres qui ont appartenu a
I’école de peinture de Hurezi?, I’ensemble de
peinturede Polovragi est mentionnéen qualité
d’ceuvre créée par des maitres qui avaient
été maintes fois sollicités par le famille
princiére Brancovan. La peinture de
I’exonarthex a été ultérieurement analysée
par Eleonora Costescu®, qui indiquait les
sources i conographigues des vues du Mont
Athos en tant que gravures grecques de
I’époque. Anca Vasiliu* a, également, une
contribution importante danslarecherchede
la peinture brancovane, par I’identification
des é éments communs des ensembles ds a
I’école de Hurezi et par la découverte des
modeles de provenance épirote et athonite,
zones dans lesquelles s’étaient formés
Constantinos et Jean, qui ont ensuiteinstruit
toute une série de zographes roumains.

La présente étude analyse I’un des cycles
delapeinturedelanef de Polovragi, lecycle
de la Passion, parce qu’il présente quelques
aspects qui n’apparaissent pas dans la
peinture brancovane, ni dans les ensembles
antérieurs de Valachie. Il s’agit de la présence
d’un court cycle de la vie du juste Joseph,
intercal € dans le cycle de la Passion.

La peinture de Polovragi a été réalisee
une année apres celle du skite St.Etienne du
monastére Hurezi, au cours de 1703, par la
méme équipe de peintres : André, Syméors,
Istrate et Hranit, auxquels sont dues autant
la peinture murale que les icones de
I’iconostase. Les inscriptions de la peinture

LE CYCLE DE LA PASSION
DANS LANEF DE L’EGLISE
DU MONASTERE POLOVRAGI

Elisabeta Negrau

sont enroumain, en slavon et en grec. André®
avait également travaillé dans I’équipe de
Constantinos, ala grande église de Hurezi,
terminéeen 1694, et ultérieurement, en 1706,
avec Hranit, il apeint aussi sur lechantier du
monastére Surpatel e.

Malgré le fait que trois des peintres
viennent de Hurezi, et |e chef du chantier de
Polovragi est I’archimandrite de Hurezi,
Jean’, le programme iconographique est
sensiblement différent. A Hurezi, dans|anef
delagrande église, on préfereun amplecycle
desMiracles, tandisquelecycledelaPassion
se retrouve seulement sur lavoQte et dansle
tympan ouest ; a Polovragi le cycle de la
Passion domine la nef et les Miracles sont
peu représentés?, apparaissant uniquement
sur la vodte de I'autel a I’ouest, intercalés
entre deux cycles, celui de I’enfance de la
Vierge et celui des Dimanches du
Penticostaire. Danslanef, souslaconquede
I’abside sud, apparait dans le premier registre
un court cycle de I’enfance de Jésus :
Annonciation, Nativité, Massacre des
innocents, Présentation et Baptéme.

Dans I’abside nord, sur le premier registre
setrouvent :laFemme pécheresse qui aoint
de myreles pieds de Jésus danslamaison de
Simon le pharisien, Résurrection de Lazare,

REV. ROUM. HIST. ART., Série BEAUX-ARTS, TOME XLV, P.93-100, BUCAREST, 2008



94

Rameaux, Céne. Le cycle continue dans
I’abside sud sur le deuxieme registre :
Lavement des pieds, la Priére sur la
Montagne des Oliviers, Arrestation, Pilate
lave ses mains, Chemin de Croix. Sur lemur
ouest, dans le tympan, apparait de nouveau
une scéene, plus dével oppée, du Jugement de
Pilate, et sur la vodte ouest |e Reniement de
Pierre, la Risée, la Flagellation®, Judas
retournant I’argent et pendaison®. Les
inscriptions des scenes de la Passion du mur
ouest sont en grec.

L ecycle continue de nouveau sur laparoi
nord avec laCrucifixion, Descente de Croix,
Mise au tombeau, Garde du tombeau du
Christ et les Myrophores au tombeau ; la
Résurrection apparait dans la conque de
I’abside nord.

Le cycle de la Passion commence donc a
Polovragi avec la Résurrection de Lazare et
entoure lanef, seterminant avec la scéne des
myrophores devant le tombeau vide. Il
respectele déroulement delachronol ogie des
Evangiles. Maissur lemur ouest il y aquelques
scenes spéciales qui sont intégrées dans le
trajet du cycle. Dans le tympan est réedité le
Jugement de Pilate (Fig.1), dansuneformule
plus particuliére, avec Jésus assis entre les
pharisiensqui tiennent un phylactére sur lequel
est inscritela sentence du jugement de Pilate:
6 Iilatog eime mpog TOV SYAov 00OV
eVplokw aqitiov// Tobtov elpapev
dwaotpédovta 0 €0voctt. Cetterédaction
iconographique apparait ici pour la premiére
fois2et elle est, peut-étre, d’origine grecque®®.
Elle afait une certaine carriére car, trois ans
plus tard, elle apparait dans le réfectoire du
monastére Hurezi et jusqu’au début du XIXe
siecle, I’image circule déja dans des gravures
et des icOnes sur une aire assez large. Du
coté droit de la scene est représenté le
prophéte David, avec un phylactére sur lequel
et écritelaprophétieconcernant laprotestation
desjuifs contre Jésus :fjvoigav [ém’] €ue
[t0] otépa avTTVE.

En bas du tympan avec la scéne du
Jugement de Pilate apparait un cycle court
de quatre scénes, avec lavie du juste Joseph,
fils du patriarche Jacob : Joseph vendu aux

marchands®® (Fig.2), Joseph tenté par la
femme de Putiphar?” (Fig.3), Joseph
gouverneur d’Egypte’?, Joseph misen prison
par Putiphar’® (Fig.4).

D’une part et de I’autre du cycle de
Joseph, dans I’intrados de la vodte d’ouest,
sont représentés, au sud, le Sommeil de Jésus
(Anapeson) et au-dessus le Figuier stérile,
tandis qu’ au nord sont Zachée le publicain
dans le figuier® et en haut la Parabole des
dix vierges?.

Ladisposition de cesscénesdans|ecadre
du cycle de la Passion qui entoure la nef et
dominelavolteet letympan delatravée ouest
n’aqu’une seule explication —son origine est
dans I’ordre établi par le Triode, concernant
les lectures bibliques de la Semaine de la
Passion. Pendant le Saint et Grand Lundi, au
synaxaire de I’office des Matines on
mentionne I’histoire du beau Joseph, qui est
considéré un typos vétéro-testamentaire du
Christ par sa pureté et sa chasteté, ainsi que
par ses souffrances, car il a été vendu pour
trente argents, ensuite, quoi qu’innocent, il a
été emprisonné, pour que finalement il
devienne gouverneur a I’age de trente ans?.
Toujours Lundi, aux lectures des Evangiles?,
est lue la Parabole du figuier stérile®*. La
scéne du figuier apparait au sud, dans la
proximité du cycle de Joseph. Le Mardi
pendant |a Semaine de la Passion, lalecture
évangélique de la Liturgie, ainsi que le
synaxaire des Matines mentionnent la
Parabole des dix vierges?, présente a
Polovragi du coté droit de laVie de Joseph,
au nord. Lesensthéol ogique de cette parabole
fait allusion a I’Epoux Jésus, qui constitue
I’hypostase essentielle du Christ, évoquée par
les hymnes de la Semaine Sainte.

En ce qui concerne I’ Anapeson (Fig.7),
il s’agit d’une scene qui illustre la prophétie
de Jacob, énoncée en méme temps que les
bénédictions accordées a ses fils : «Judas
s’agenouille, se couche tel un lion, telle une
lionne, qui va le soulever 23° La prophétie
fait allusion alamort et alarésurrection du
Christ, qui est descendent de Judas. La scene
se retrouve également dans la grande église
deHurezi, danslanef, sur lemur nord, ayant
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Fig. 6 — Histoire de Joseph (Triode-Penticostaire, Kiev 1631).
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Fig. 7 — Anapeson (nef, intrados sud de I’arc au-dessus du tympan ouest).

au-dessus la Descente de Croix. Une
référence a cette prophétie se retrouve dans
le texte du Thrénos?.

L’autre scéne de la travée ouest, I’épisode
de Zachée le publicain, dans une paralléle
visudlleaveclefiguier stérile, est une présence
plus inattendue. Elle n’appartient pas au
Triode, car c’est la péricope évangélique du
dimanche qui précéde de deux semaines le
début de celui-ci. Mais certaines catéchéses
considérent ce dimanche également comme
appartenant a la période préparatoire des
fidéles en vue du grand Caréme?. Avec
I’histoire de la femme cananéenne, lue le
dimanche avant |e début du Triode, cette
péricope, ainsi que celles du commencement
du Triode, ont comme sujet la pénitence et
I”"humilité du pécheur. Zachée le publicain est
un exempl e de laguérison delapassion pour
I’argent, guérison suivie par la charité; son
apparition aupres de la Parabole des dix
vierges et de la scéne de la pendaison de
Judas — dont la signification est la perte de
I’ame par I’argyrophilie et par I’absence de

la charité — pourrait servir comme exemple
de libération de ces passions. L’un des sujets
de I’hymnographie de la Semaine Sainte est
le souvenir delapassion criminelle de Judas
pour I’argent et I’invitation a la pénitence
adressée aux fideles. De méme, un motif
récurrent en est la commeémoration des
pécheurs qui se sont repentis et sont
rachetés ; comme exemples sont présentés
lelarron, le publicain et lafemme pécheresse.
Tous ceux-ci, avec Zachée, sont mentionnés
dans le Canon de St. André de Crete®.
Egalement significatif est lefait que, dans
le voisinage immédiat de la scéne de Zachée
dans le figuier, sur le registre narratif de
I’abside nord, apparait la scéne de la femme
pécheresse qui a oint de myre les pieds de
Jésus. Elle est commémorée dans le
synaxaire, le Grand Mercredi — donc sa
présence ici doit, également, étre mise en
relation avec ce cycleiconographiqueinspiré
par le systeme de lecturesdu Triode, réservé
a la Semaine de la Passion. Ce qui est
accentué aussi par le fait que sa présence



avant la scéne de la Résurrection de Lazare
est contraire alachronologie évangélique et
liturgique, car cet épisode a lieu
immédiatement apres la résurrection de
Lazare, et |e passage évangélique qui enfait
mention® est lu le Dimanche des Rameaux.
Ce placement n’est donc pas en connexion
avec la Résurrection de Lazare, mais avec
le systéme de lectures de la Semaine Sainte.

Une autre scéne qui peut étre reliée au
cycle de la vie de Joseph est le Massacre
desinnocents (Fig.8). L’image se trouve sur
le mur sud, parmi les grandes Fétes, entre la
Nativité et |a Présentation et contient, acoté
des scénes proprement-dites du massacre, la
représentation delaprophétie sur Rachel qui
pleure sesfils®. Joseph et Veniamin sont les
filsde Rachel et de Jacob-Israél, et latombe
de Rachel se trouvait sur la voie menant a
Bethléem®. Rachel est considérée la mere
du peuple d’Israél, parce qu’elle a sacrifié sa
vie pour avoir desfils. Le prophétedit quede
son tombeau, Rachel pleure parce qu’elle
s’est sacrifiée pour que son fils vive, et parce
que Hérode tue les héritiers d’Israél. D’une
maniéreillustrative, Hérode est présent dans
la scene de Polovragi. Dans le méme cadre
apparait également I’épisode de la fuite en
Egypte qui accomplit la prophétie « d’Egypte
J’ai appelé Mon Fils »* et qui évoque, aussi,
Joseph en tant que typos de Jésus. Les
connexions avec I’histoire vétéro-
testamentaire et ses prophéties se retrouvent
donc aussi dans cette représentation du
Massacre des innocents.

Etant donné que les inscriptions des
scénes qui composent le programme
iconographiqueinspiré par le Triode sont en
roumain, on peut supposer que la
représentation du cycle du juste Joseph — qui
n’apparait nulle part ailleurs dans la peinture
de la Valachie —est le résultat d’une initiative
des peintres roumains, inspirés, tres
probablement, par les indications de
I’archimandrite Jean. Cela est évident lorsque
nous comparons les scénes de la Vie de
Joseph avec les gravures du Triodeimprimeé
seulement trois ans avant, a Buzau, a

I"initiative de Constantin Brancovan3*
(Fig.5). Les gravures ont été réalisees par

loanikie Bacov®, un artiste d’Ukraine, peut-

étre, si nous jugeons d’apres les inscriptions

qui accompagnent les scenes. Certes, le
modele utilisé par I’artiste était la gravure du

Triode-Penticostaire imprimé a Kiev en

16313 (Fig.6). Les dispositions des
personnages et méme leurs gestes dans ces
gravures sont repris dans le cycle de
Polovragi®’, aI’exception de la scénographie,

qui chez les gravures d’Ukraine est

évidemment influencée par I’art occidental,

et chez le graveur loanikie aussi, tandis que
chez les artistes brancovans elle reste
intégralement inscrite dans I’expression

postbyzantine. Uneautre différence concerne
la conception des registres des scénes : a
Polovragi, le cycle constitue une image
continue, sans une cesure du cadre, tandis
gu’en gravure, les scénes sont divisées en

quatre cadres délimités par une bande et

disposés par deux, les uns sous les autres.

Fig. 8 — Le Massacre des innocents (nef, mur sud).
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Le cycle de la vie de Joseph, quoi
qu’absent dans I’art roumain jusqu’a cette
date, était quand méme représenté, trés
rarement, danslazone bal canique, comme, par
exemple, a [I’église du monastére
Philantropinon de loannina (1560)* ou a
I’église de la Nativité d’ Arbanasi (1649)%*. Ce
cycle avait eu une histoire glorieuse pendant
les premiers siecles du christianisme, ou les
comparaisons ante legem et post legem
étaient tres en vogue, figurant avec de
nombreuses scénes dans des manuscrits tels
quelaGenésedeVienne et danslapeinture &
Santa Maria Antiqua, Sant’Ambroggio de
Milan, aSan Marco de Venise, a Sainte Sophie
d’Ochride et avec dix-huit scénes a
Sopotani®’. Maisle cycledelaVie de Joseph
cesse d’étre représenté parallélement avec la
réduction, avec letemps, delareprésentation
des scenes de I’ Ancien Testament, surtout de
la Genése. En compensation, les
représentations des prophétes dans|es scénes
du Nouveau Testament sont plus nombreuses
a I’époque postbyzantine. En fait, les
spécul ations apol ogétiques sur lesprécurseurs
bibligues ou paiens du christianismeresteront

! Victor Bratulescu, Manastirea Polovragi, in
BCMI, XX X111 (1940), fasc.106 oct.-déc., p.5-34.

2 TeodoraVoinescu, Scoala depictura delaHurez,
in Omagiu lui G. Oprescu cu prilejul Tmplinirii a 80 de
ani, Bucuresti, 1961, p.576, n. 5.

3 Eleonora Costescu, La gravure athonite et le
paysage dans la peinture murale des pays roumains
aux XVIIIe et XIX® siécles, in Actes du XIVe Congres
International des Etudes Byzantines, Bucarest,
sept.1971, t.11, Bucuresti, 1974, p.535-542.

4 Anca Vasiliu, Brancovan Mural Painting and
Several Aspects related to Greek Postbyzantine Art,
I-11,in RRHA-BA, X X1V (1987), p.3-18 et RRHA-BA,
XXV (1988), p.45-62.

5 Le seul qui n’appartient pas a I’équipe de
St.Etienne.

6V. Bratulescu suppose que André et Syméon sont
d’origine grecque, compte tenu du fait qu’ils ne sont
pas mentionnés dans les inscriptions sur les icones
royales ol n’apparaissent que Istrate et Hranit, signés
enroumain (op.cit., p.9).

7 Personnalité douée d’une vaste culture
théologique, ancien higoumeéne du monastére Negru
Voda de Campulung, ou il a probablement fait ses

I’apanage des érudits et partout ou apparaissent
des représentations de patriarches vétéro-
testamentaires, des sibylles ou des
philosophes*, elles sont dues a des
personnalités ayant une culture théologique
spéciale, comme dans le cas des peintures
moldavesdu XV ¢ siécle et desensemblesdis
a I’archimandrite Jean en Valachie®.

Pourtant, dans la peinture valaque
apparaissent encore des représentations des
ancétres de Jésus, telles que nous les voyons
dans le narthex de la grande église du
monastére de Hurezi, ou les patriarches de
I’ Ancien Testament sont représentés sur les
colonnes, et, danslabolnitsa de Hurezi, dans
lesmédaillonsalabase delatour, ou figurent
les douze peuples d’Israél, les fils de Jacob.
Mais, dans le cas de Polovragi, la Vie de
Joseph apparait dans le contexte de
I’illustration des lectures évangéliques du
Triode pour laSemaine Sainte, un casunique,
a notre connaissance, dans la peinture
valaque, dd, peut-étre, a I’initiative de
I’archimandrite Jean, dans I’esprit didactique
et apologétique qui acaractérisé sescréations
iconographi ques.

études, ultérieurement devenu archimandrite et le
premier higoumene du monastére Hurezi, a I’époque
brancovane Jean aune série de mériteslivresqueset en
tant que conseiller artistique. 1| a été trés apprécié par
le prince Brancovan qui lui a confié la direction de
plusieurs de ses chantiers (le monastére Hurezi, avec
lachapelleet labolnitsa, leskite St. Etienne, Polovragi,
Surpatele). 1l a fondé le skite des Sts. Apdtres du
monastere Hurezi et s’est également impliqué dans la
réalisation de la peinture de Fedelesoiu, Govora et
Sadrdcinesti. C’est un continuateur de I’activité
d’encouragement de la culture ecclésiastique nationale,
initié par Matthieu Bassarab et développé sous
Constantin Brancovan (Corina Popa, Un carturar din
Campulung dela sfarsitul secolului al XVIl-lea, in AT,
1 (1992), p.13-15).

811 n’y a que deux scénes : la Guérison de
I’hydropique et celle du paralytique de Capharnatim.

° La scene de la Flagellation a des origines
occidentales. Seulement au début du XV Iesiecle I’image
est reprise aussi par le monde orthodoxe, d’abord a
Athos (ala Grande Lavra, Xenophon et Dyonisiou).
En Valachie elle n’apparait qu’a la moitié du XVII®
siecle, a Cretulesti, Sdcuieni, ensuite a Domnesti,



Téargoviste, Polovragi et Cozia(cf. A. Vasiliu, qui omet
I’exemple de Polovragi, in Brancovan..., |1, p.58).

0] ascéne contient aussi lareprésentation de Judas
dans I’enfer, rongé par « le ver toujours éveillé »,
iconographie qui est élaborée en Macédoine et Epire
desle XVIesiecle (ibidem, p.49-50).

1 « Pilate s’adressa a la foule : je ne lui trouve
aucune faute./ [Les pharisiens répondent:]/ Nous
I’avons trouvé en train de tromper le peuple » (les
traductions du grec appartiennent a Madame Natalia
Trandafirescu). C’est une illustration narrative des
passages évangéliquesLuc 23 : 2 et 4.

2 AncaVasiliu a analysé a deux reprises ce theme
iconographique, mais chaque fois elle n’a mentionné
que la représentation du réfectoire du monastére
Hurezi, sans, peut-étre, connaitre celle de Polovragi
(Alegorii in pictura murald brancoveneasca, in Arta
22(1986),n0.12, p.15 ;eadem, Unmodel deiconografie
monastica de la Tnceputul secolului al XVIlI-lea, in
SCIA-AP, XXXVIII (1991), p.19).

13 La source de I’image se trouve dans un texte
apocryphe appel é La sentence de Pilate qui acirculé
des le début du XVIe siécle, au Mont Athos surtout.
Au XVl siecle, elle était déja répandue en versions
grecques et roumaines (A.Vasiliu, Un model..., p.18,
n.15). A Polovragi on a peut-étre utilisé une version
grecque, tandis qu’au réfectoire du monastere Hurezi
les inscriptions sont roumaines, donc la source a
probablement été un exemplaire traduit.

14 Anca Vasiliu a publié une telle peinture, datée
1805, qui se trouvait dans une collection privée
bucarestoise pendant les années *80 et qui reproduisait,
selon I’inscription, une lithographie réalisée a Vienne.
Entre cette icone et la fresque du réfectoire il y ade
nombreuses ressemblances d’ordre compositionnel et
une préférence similaire pour I’ utilisation de beaucoup
d’inscriptions dans le champ de I’image (Alegorii...,
p.15).

15 « Ilsont ouvert leur bouchesur Moi » ; Psaume
21 : 13 (trad. Natalia Trandafirescu).

16 Genese, 37 :28. C’est ce qui relate I’inscription,
mai s |a scéne représente le moment ou Joseph est tiré
delafosse par ses fréres.

17 « Pentefrie » dans I’inscription (Genése, 39 :12).

18 Geneése, 41 :43.

19 Genese, 39 :20. Les deux derniéres scénes
apparaissent en ordre inverse par rapport a la
chronologiedesfaits.

2Luc, 19 :4. Dans les anciennes traductions, I’arbre
danslequel grimpe Zachée est traduit «figuier» (Biblia,
Bucuresti, 1688, rééditée par I’Institut Biblique et de
Mission de I’Eglise Orthodoxe Roumaine, Bucuresti,
1988). Dans les traductions récentes, I’arbre est
« sycomore » Biblia, éd. du St. Synode, Bucuresti
2005) ou «mdriers.

2l Les inscriptions sont en roumain.

2 Une paraléeentrelapassion de Joseph et celle
du Christ se trouve aussi dans le texte du Thrénos,

stance 2, strophe 58 : « chacun dans samaison pleurait
jadis le fils de Rachel. Maintenant sur le Fils de la
Vierge, le cheeur des disciples se lamente avec la Mére ».
(Traduction des textes du Triode par la Diaconie
Apostolique de France)

= ’office des Vépres uni a la Liturgie des
Présanctifiés du saint Grégoirele Dialogue.

2 Matthieu 21 :18-46.

% | ’une des péricopes est constituée par I’entier
chapitre Matthieu 25, qui contient laParabole des dix
vierges et la Parabole destalents.

% Genese, 49 9.

27 « Sauveur, comme un lion Tu T es endormi dans
lachair ; mort, Tu esressuscité commeun enfant ; Tu
asdéposélavieillessedelachair » (Thrénos, stancel,
strophe 38).

% Macarie Simonopetritul, Triodul explicat.
Mistagogia timpului liturgic, Bucuresti, 2000, p.171.

2 « Zachée était publicain, cependant il fut sauvé,
et Simon le pharisien tomba dans I’erreur. Mais la
prostituée recut I’absolution de Celui qui a le pouvoir
de pardonner les fautes. Mon ame, va I’imiter » (Le
Grand Canon, 9¢ Ode). Le Canon de St. André de
Créte est également une source exhaustive d’exemples
vétéro-testamentaires concernant le péché et la
pénitence, qui constitue I’essence catéchistique du
Triode (« Faisvenir atoi, mon ame, pour leur exemple,
toutes les figures de I’ Ancien Testament », 8¢ Ode).

% Jean, 12 :1-8.

81 « Unevoix aété entendue a Rama, despleurs et
de grandes lamentations : ¢’est Rachel qui pleurait ses
enfantset ellenevoulait pasrecevoir consolation, parce
qu’ils ne sont plus » (Matthieu, 2 :18, cf. Jérémie
31 :15).

%2 Genese, 35 :19.

% Matthieu, 2 :15, cf.Osea, 11 :1.

% Triode, Buziu, 1700, p.510 (BRV, |, p.404).

% |bidem, p.402.

% A.A.Guseva, T.N.Kameneva, 1.M Polonskaa,
YKpanHCKne KHAMM KUpWIoBCKoii nevaTy, XVI-XVI|
BB., KATaNor M3aaHuiA, XpaHALWXcs B ["0Cy [apCTBEHHOV
onommoTexke CCCP, umenn B. . NerHa, t. 1, il. 530.

57 Un autretémoignage du fait que les gravures ont
été un modele pour ces scénes se trouve dans la
répétition de I’ordre inversé des deux derniéres scenes,
Joseph, gouverneur en Egypte et Joseph mis en prison
(v. supra, n.19), ainsi que dans I"utilisation de la méme
variante du nom « Pentefrie ». L’erreur d’inversion
appartient au graveur du Triode de Buzdu, car €lle ne
se trouve pas chez les gravures du Kiev.

% Miltiadis-Miltos Garidis, Athanasios Paliouras
(éd), Monasteries of the Island of loannina Painting,
loannina, 1993, p.139-151.

¥ MagaitaK ujumdzhieva, Daslange Leben eines
Mythos. Der Vitazus von Josef von Aegypten in der
Galerie da Geburt-Chrigti-Kirche von Arbanass (en
bugae), in At Sudies Quarterly (Mpobremn Ha
M3KyCTBOTO), 35(2002), no.1, p.51-58.

99



100

4 Radivoje Ljubinkovi¢, Sur le symbolisme de
I’histoire de Joseph du narthex de Sopocani, en L art
byzantin du XllI® siécle. Symposium de Sopocani,
Beograd, 1967, p.207-238.

4 L e répandissement généraliseé des présentations
desybilleset de philosophes dansla peinture extérieure
delaVaachiedu XVIlIesiécleet du début du X1X¢, est
le résultat de la reprise d’un programme dans I’esprit
d’une mode, mais la conception de ce programme
iconographique pour les fagades est due toujours aun
hiérarche cultivé du XVIl1¢siécle, I’évéque Grigorie
Socoteanu, pour la chapelle de I’Evéché du Ramnic,

peint en 1753 (Andrei Paleolog, Pictura exterioara
in Tara Romaneasca (sec.XVIII-XIX), Bucuresti,
1984, p.7).

42 C’est également le cas du monastére
Philantropinon. L’higoumeéne Philantropinos,
personnalité érudite, donateur et chef de I’école du
monastére, aeu un réle détérminant danslaconception
du programme iconographique (Miltiadis-Miltos
Garidis, La peinture murale dans |le monde orthodoxe
apreés la chute de Byzance (1453-1600) et dans les
pays sous domination étrangere, Athenes, 1989,
p.181).



L orientation politique de la Valachie vers les
pays slaves du nord est un phénomene
enregistré par leshistorienslelong du XV11e
siéclel. Les dialogues de Matthieu Basarab
avec Pierre Moghila, métropolite de Kiev2 ou
avec letsar Michel Féodorovitch Romanov?
furent suivis par lesnégociations du voivode

LES SOURCES RUSSES

ET UKRAINIENNES DE LA PEINTURE
MURALE AU TEMPS

DE CONSTANTIN BRANCOVAN*

Constantin Serban afin d’obtenir la protection
delaRussiet. Mais cefut lafin du siécle qui
vit s’établir des contacts plus intenses entre
laVaachie et |la Russie. Les promoteurs du
courant philo-russedelafindu XVIlesiécle
étaient lesgrecs, surtout lesreprésentants des
cercles ecclésiastiques et culturels, héritiers
delatradition de Byzance, dont |apropagande
exaltait le destin de Moscou en tant que
« troisiéme Rome % Par rapport a ceux-13,
Constantin Brancovan se montrapl us prudent,
voir en désaccord avec le zele de ses oncles
Constantin et Michel Cantacuzene.

Si I’intérét des historiens fut centré surtout
sur lesrel ationspolitiqueset diplomatiquesentre
laVaachieet laRussie, lesaspects concernant
les deux Eglises furent moins étudiés, et cela
surtout du coté culturel®. De plus, cesrelations
ont éé considérées comme ayant surtout des
finspolitiquesou culturdleset moinsspirituelles’.
Sans nier toutefois le poids de I’espoir nourri
par les roumains dans une utopique protection
russe, I’histoire de I’Eglise Orthodoxe au XV1I®
siecle, ainsi que I’étude de I’écho roumain de
I’art et de la littérature théologique russo-
ukrainiennesinvitent aregarder lesujet defagon
plus nuancée.

*k %

La guerre initiée par le hetman Bogdan
Khmelnitsky contre la Pologne (1648),

* Cette étude représente laversion enrichie delacom-
munication présentée a la Session scientifique de
I”Institut d’Histoire de I’ Art de I’ Académie Roumaine,
2005, dont une premiére partie a été publiée en RRHA-
BA 2006 (Une image, ses sources et ses raisons d’étre).

loana lancovescu

devenue guerre russo-polonaise, finit par
diviser I’Ukraine en deux moitiés, dont celle
orientale —avec la Kiev —fut englobée par la
Russie et progressivement russifiée, surtout
apres le transfert canonique de la métropole
de Kiev sous lajuridiction du patriarcat de
Moscou (1686). Mais la rupture politique
consacrait un déchirement intérieur du pays,
ravagé par lesconflits confessionnelsissusde
I’Union avec Rome (Brest 1596). Les
influences occidental es dont lathéologieet la
culture deKiev étaient impregnées, gagnerent
Moscou, a la fois méfiante et perméable,
malgré les réformes liturgiques, littéraires et
iconographiquesdu patriarche Nikor?.

La Vaachie traversait aussi une période
difficile, entre la domination turgue et la
menace autrichienne, matérialisée en I’hiver
1689 par la prise de Bucarest. L’exemple
dramatique de la Transylvanie, ot I’Union
avec Rome avait été imposée a I’aide des
armées, dirrigea I’espoir des valaques vers
la Russie, d’autant plus que son Eglise se
montrait méfiante par rapport aux influences
jésuites ou calvines qui, au XVII¢ siécle,
harcelaient I’Orthodoxie.

Les débuts des contacts culturels de la
Valachieavec |aRussi e occidental e se Situent

REV. ROUM. HIST. ART., Série BEAUX-ARTS, TOME XLV, P.101-116, BUCAREST, 2008
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dans les domaines les plus ouverts aux
influences: deslivresimprimésaCampulung
et a Govora, dans I’imprimerie apportée de
Kiev, I’iconostase de I’église Stelea a
Térgoviste (« travail russe », d’apres Paul
d’Alep?®), des icbnes peintes pour le
métropolite Etienne par un zégraphe
ruthéne'®. De Moscou venait, parrait-il, le
peintreinvité par Matthieu Bassarab apeindre
les icOnes de Platarestitt.

Toujours des livres, achetés, traduits ou
copiés®?, et des icbnes — comme les trois

provenant « de Mosc », commandées par

Constantin Brancovan pour son monastére
de Hurezi®® ou celles mentionnées par le
chancelier russe Golovin en 1704, car
demandées par David Corbea (homme
d’affaires et diplomate du voivode roumain)*
— sont le plus souvent a retrouver dans les

documentsdelafindu siecle. Maisunenotice
du secrétaire du prince, Anton Maria Del

Chiaro qui admirait |es peintures des églises
roumaines, dont les auteurs s’étaient instruits

aupres des zOgraphes russes, véritables
maitres de la peinture®®, suggére I’ampleur
du phénoméne : lapeinture murale, domaine
artistique plus conservateur, sembleouvrir ses
portes aux influences, autres gue byzantines
ou grecques. A la différence des icones
pourtant, la peinture murale de Valachie
s’avere étre réceptive surtout en ce qui

concerne I’iconographie, sans préter trop
d’importance aux nouveautés stylistiques.

**k %k

Quoique de source byzantine,
I’iconographie de la Sagesse Divine connut
en Russi e son épanouissement surtout desle
XV e siécle; présente a Sucevita'® en deux
variantes iconographiques et ala cathédrale
de Roman (apres 1550)Y, sainte Sophie
Sagesse de Dieu a été peinte dans | e narthex
du catholiconde Hurezi (1693-4), mettant ains
un autre terme a « I’expansion de la peinture
russe ». La variante de Hurezi reproduit la
formule la plus ancienne, dont I’image
représentelatransposition fidéle du texte des
Proverbes'® (Fig.1).

Fig. 1 — « La Divine Sagesse a bati sa maison... »
Catholicon de Hurezi, narthex.

Parmi les sujets chers alapeinture russe,
issus du courant novateur du XV I¢ siécle qui
donna naissance aux sujets « théologico-
didactiques », I’image de la Vierge du Buisson
ardent®® était réservée aux icones, tandis que
lemonde ukrainien fit circuler desgravuresa
ce sujet?. Par contre, lesrepliquesroumaines
les plus anciennes se conservent dans la
peinture murale. Si sa reprise a Sucevita
reproduit tous les détails de la compoasition,
les longues inscriptions, y compris le type
d’encadrement?, le méme sujet peint dansle
petit porche ajouté a I’exonarthex du
catholicon de Hurezi simplifie beaucoup la
scéne (Figs.2a,b) : aucune des inscriptions
habituelles n’est pas présente ; par contre, le
texte de I’hymne Axion — qu’on ne reproduit
jamais sur les icbnes connues du Buisson
Ardent — est noté en slavon autour de la
composition. Ce porche ne figure pas dans
les deux maquettes de I’église des tableaux
votifs ; il fut ajouté probablement par le
premier higoumene de Hurezi, I’érudite
archimandrite Jean — présomptif iconographe
et véritable ktitor a Hurezi — car son existence
était enregistrée en 1738%.



Fig. 2a— Vierge du Buisson Ardent. Hurezi, porche.

Toujoursau XVIesiécle, I’hymne Axionde
laliturgie de St. Jean Chrysostéme fut peint
sur des icones cvadripartites russes, dont
chaguequart illustrait unedes quatre sections
dutexte. Lapeinturemurale moldave en copia
la composition dans I’exonarthex de la
cathédrale de Roman, tandisque cellevdagque
reprit seulement I’image correspondante au
deuxiéme verset, dans I’exonarthex de Cozia
(1706-7), aFedel esoiu (aprés 1708) et Govora
(1711-2) et du troisiéme verset a Surpatele
(1706-7)%2 — I’archimandrite Jean étant

directement impliqué danslaréalisation dela
peinture de ces églises.

La féte du Pokrov — c’est a dire la
célébration du miraclede Blachernes, ot Saint
AndréleFouen Chrigt vit laVierge protégeant
la foule par son voile et par sa priére — féte
introduitedanslecaendrier liturgiquerussedes
leXlllesiécleet danscelui deValachieapeine
au XIXe siécle, est présente avec son
iconographiespécifiquealachapeledeHurezi
(1696-7), dans le porche (Fig.3). A son coté,
la Vierge de Protection, sujet cher a

Fig. 3 — Pokrov. Chapelle de Hurezi, porche.
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Fig. 2b — Vierge du Buisson Ardent. Icone
sur papier, Kiev 1624.
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I’archimandrite Jean, offre la variante locale
du theme de I’intercession de la Mére de Dieu.

Les gravures ukrainiennes aux sujets
complexes, illustrant des livres ou circulant
comme feuillets séparés, parfois inspirées par
desgravures occidentaes, ont prété nombrede
compositionsalapeinturevalaque, dont laplus
remarquable est la Vierge de Protection a
Govora®. Le sujet, dans une rédaction plus
compliquée, éait avoir danslagravure du début
du Paterik de Lavra Petcherska — livre dont la
deuxiéme édition deKiev (1678) fut traduiteen
roumain en 1699 par les soins du méme
archimandrite Jean, pour la communauté
monaca edeHurezi. Maisune variante presque
identique alapeintureroumaineaccompagnait
le livre de I’érudit théologien Daniil Savitch
Tuptalo, connu comme Saint Démeétre,
métropolite de Rostov (11709), Laine pleine
de rosée (PyHo opoLueHe), dans I’édition de
Tchernigov en 1696% (Figs.4a,b). Une
inscription notée a Govorasur le phylactere d’en
haut reproduit un passage dela priére adressée
au Chrigt par laVierge, prierequi est aretrouver
dans le texte du synaxaire de la féte du
Pokrov — témoignant de la familiarité avec cet

Fig. 4a— Vierge de Protection. Govora, porche.

office, avant son inclusion dans la tradition
liturgiqueroumaine.

L’iconographie eucharistique, tellement
sobre en Valachie et réservée a I’espace de
I’autel, s’enrichit maintenant avec des images
issues du répertoire occidental du Précieux
Sang : Jésus pressant une grappe dont le
sarment sort de son flanc blessé, peint dans
I’autel du skite Sts.Ap6tres de Hurezi (1700)
et & Cozia, représente un theme extrémement
familier en Occident, qui avait é&éillustré auss
dans les recueils d’acathistes imprimés a
Lavra — dont I’édition de 1674 semble avoir
circulé en Valachie?® — ou a Lviv (1699)%
(Figs.5a,b). A la méme famille appartient
I’image placée dans la fenétre nord de la nef
du catholicon de Hurezi, copiée par les
zOgraphes grecs a Targoviste (1699) et
Polovragi (1703), avec Jésus dont le sang du
flanc s’écoule dans un calice : au XVIl¢sécle,
ce modeéle était a voir, aussi, sur des
antimensia ukrai niensimprimés, ou bien dans
un Livre d’heures de Uniev (1691)28
(Figs.6a,b).

L’intérét occidental accru pour la
littérature et I’iconographie de la Passion du

= - R —ieel
HOKPLIH HAKPOBO KEHAY THROEK

rTe—

Fig. 4b — Vierge de Protection. Laine
pleinederosée, Tchernigov 1696.
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Fig. 5a — Christ-Vigne. Skite des Sts.Apbtres,
Hurezi, sanctuaire.

Fig. 5b — Christ-Vigne. Recueil
d’acathistes, Lviv 1699.

Fig. 6a— Christ du Précieux Sang. Catholicon de Hurezi,
nef, fenétre nord.

Christ, manifesté en Ukraine par lamultitude
des feuillets xylographiés, de source ou
d’inspiration occidentale, ainsi que par le
registre supplémentaire desiconostases avec
les images de la Passion®, n’est pas resté
sans écho en Valachie. L’image de la Risée
du Christ a Cozia (nef peinte en 1704-5) —
appartenant aun ampleregistredelaPassion
— comprend deux épisodes, la Risée
proprement-dite et le Couronnement

Fig. 6b — Antimension de 1640. Musée National de Lviv.

d’épines ; ce dernier rappelle la rédaction de
I’iconostase de I’église Ste. Parasceve a Lviv
(probablement delapremiéremoitiédu XV11e
siécle)®. La scéne suivante de Cozia, la
Flagellation, de méme que son correspondant
a Polovragi, construit I’image de fagon
similaire a celle de Lviv ; les deux themes
rencontrent ici le courant occidentalisant de
la peinture grecque, manifeste des le XV ¢
siecle® (Figs.7a,b,c). Le jugement au



Fig. 7c — Flagellation. Cozia, nef.
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sanhédrin de I’iconostase de Ste. Parascéve

a Lviv ou de celui de I’église de la Dormition

aLviv (1637-8) reproduit un schéma dont

la circulation, de Pologne en Macédoine,

comprend aussi la Valachie : une forme
abrégée a Polovragi, une autre plus détaill ée
dans le réfectoire de Hurezi (1705-6) sont

les plus anciens exemples d’un théme connu

en Roumanie surtout par des images
tardives® (Figs.8a,b).

Lesgravures ukrainiennes of frent souvent
des rédactions particuliéres a des sujets
largement illustrés en Valachie : I’ Acathiste
de I’Annonciation, le théme le plus cher aux
narthikasde Va achie, copie pour lesstrophes

Fig. 7a— Flagellation et Couronnement
d’épines. Lviv, église Ste. Parasceve,
iconostase.

Fig. 7b — Couronnement d’épines et Risée. Cozia, nef.

13-14 peintesdanslabolnitsa (1699) et 15- 18
dans la chapelle de Hurezi, les illustrations
d’un recueil d’acathistes publié a Petcherska
en 1663%* (Figs.9a-1), malgré le fait que
I’ Acathiste avait été représenté a peine trois
années auparavant dans I’église principale du
monastere Hurezi. C’est probablement
I’édition du Triode-Penticostaire imprimé a
Lavraen 1631, qui prétalacomposition des
saintes femmes au tombeau, peinte dans la
chapelle et dans I’église de I’ermitage de
St.Etienne & Hurezi (1702) (Figs.10a,b).
Autres dimanches du Penticostaire (de la
samaritaine, de I’aveugle-né), illustrés dans
lachapelle et dans I’église bolnitsa de Hurezi
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Fig. 8a— Jugement au sanhédrin. Hurezi, réfectoire.
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Fig. 9a — Hymne Acathiste, oikos 7. Eglise-bolnitsa de Hurezi,
sanctuaire.
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Fig. 9c — Hymne Acathiste, kontakion 8. Eglise-bolnitsa de Hurezi
sanctuaire.

Fig. 8b — Jugement au sanhédrin. Lviv,
églisedelaDormition, iconostase.
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Fig. 9b — Hymne Acathiste, oikos 7.
Recueil d’acathistes, Lavra 1663.
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Fig. 9d — Hymne Acathiste, kontakion 8.
Recueil d’acathistes, Lavra 1663.
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Fig. 9e — Hymne Acathiste, oikos 8. Chapelle de Hurezi, Fig. 9f — Hymne Acathiste, oikos 8.
sanctuaire. Recueil d’acathistes, Lavra 1663.

Fig. 9g — Hymne Acathiste, kontakion 9. Chapelle de Hurezi, Fig. 9h — Hymne Acathiste, kontakion
sanctuaire. 9. Recueil d’acathistes, Lavra 1663.
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¥ | Fig. 9j — Hymne Acathiste, oikos 9.

Fig. 9i — Hymne Acathiste, oikos 9. Recueil d’acathistes, Lavra 1663.
Chapelle de Hurezi, sanctuaire.
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Fig. 9k — Hymne Acathiste, kontakion 10.
Chapelle de Hurezi, sanctuaire.
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Fig. 10a — Saintes femmes au tombeau.
Chapelle de Hurezi, nef.

(Figs.11a,b ;12a,, ainsi que le cycle du
beau Joseph a Polovragi, s’inspirent de la
méme source®.

Malgré les différences de rédaction, la
scéne de la rencontre d’Abraham avec
Melchisédek du sanctuaire des monasteres
Surpatel e et Govorasembl e étreinspirée par
des images dérivées des illustrations du
Theatrum Biblicum de Johann Piscator
(N.J.Visscher), inépuisable source pour la
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Recueil d’acathistes, Lavra 1663.

Fig. 91 — Hymne Acathiste, kontakion 10.

Fig. 10b — Saintes femmes au tombeau. Triode-Penticostaire,
Lavral631.

graphique ukrainienne — telle que la scéne
correspondante de I’ ApbtreimpriméaLavra
en 1695 — et méme pour certaines peintures
russes de la deuxieme moitié du siécle —telles
que celles de I’église de la Résurrection de
Romanov-Borissoglebska (Toutaevo) a
laroslavi®® (Figs.13a,b,c). La propension
occidentale pour les cycles de I’Ancien
Testament offrit a I’archimandrite Jean —
présomptif auteur des programmes
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iconographiques des deux monastéres
valaques — I’occasion d’insérer ce sujet rare
danslapeintureroumaine®, dansle contexte
eucharistique du sanctuaire. Une paraléle
entre deux rédactions de la scéne du serpent
d’airain, I’une a Hurezi, I’autre dans le
répertoire des xylogravures utilisées a
Lavra® ne saurait que confirmer la liberté
d’interprétation de I’iconographie valaque
(Figs.14a,b).

Ce golt pour les sujets vétéro-
testamentaires rencontra, pour ce qui est du
cycledelaSainte Trinité, non seulement une

Fig. 12a - Dimanche de I’aveugle-né. Hurezi,
église-bolnitsa, nef.

certaine prédilection en Russie, maisunintérét
croissant dans les pays orthodoxes, di au
contexte confessionnel tensionné. Si enRussie
nombreuses sont lesicones accompagnant le
théme de la Philoxénie par des scénes
latérales, illustrant |e texte scripturaire de la
rencontre et du dialogue d’ Abraham avec les
troisanges® (Fig.15a), en Moldavieun cycle
abrégeé est emplacé sur I’arc ouest de la nef
de I’église Arbore* (Fig.15c). Dans I’église
du monastére princier de Surpatele, peinteen
1706-7 sous la coordination de I’archimandrite
Jean, un cycle dela Sainte Trinité se déroule

P TS
7_‘/,_:‘ HAA O /m-

Fig. 11b — Samaritaine. Triode-Penticostaire,
Lavral63l.
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Fig. 12b — Dimanche de I’aveugle-né. Triode-
Penticostaire, Lavra1631.
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Fig. 13a — Rencontre d’ Abraham et Melchisédek, Govora, Fig. 13b — Rencontre d’ Abraham et Melchisédek, Apbtre,
sanctuaire. Lavra, 1695.
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Fig. 14a— Serpent d’airain, Catholicon de Hurezi, Fig. 14b — Serpent d’airain. Triode, Lavra
narthex. 1626-7.
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sur les parois de la nef, en six épisodes
(Figs.15b,d), commencant par I’icone de la
Cene a Mamvri — que les rédactions russes
citées placent au centre du panneau. Cet
unicum de la peinture valaque témoigne de
I’urgence de I’affirmation de foi, que
I’iconographie contemporaine ou les écrits
attestent aleur tour. Maislecycleétait bien
familier & I’art ukrainien aussi, car la derniére
scene, celle delapromesse faite aAbraham,
copie fidélement le schéma rencontré dans
une xylogravure souvent reproduite dans

Fig. 16c — Promesse a Abraham, Lavra 1666.

I’imprimerie de la Laure*, ainsi que sur des
icnes du XV1Ie siécle, car étant inspiré par
laBibleillustrée de Gerard de Jode (1585)*
(Figs.16a,b,c).

Il serait bien difficile de préciser I’ampleur
du phénoméne que cette étude vient
d’esquisser. La peinture grecque, conservant
de plus en plus nombreux souvenirs
occidentaux, n’est pas nécessairement
I’unique voie d’emprunt : les deux sources,
grecque et ukrainienne, mélent leurs échos
occidentaux en terre valaque — comme, par

Fig. 16b — Promesse a Abraham, iconede Mikola
Pétrachnovitch-Morohovsky, vers 1666, Lviv.

exemple, le Couronnement de la Vierge a
Surpatele. Une multitude d’autres sujets
pourraient étre, sinon empruntés, du moins
favorisés par lacirculation des livres ou des
feuillets ukrai niensimprimés.

La série des scenes des adieux faits par
la Vierge a ses proches, série généralisée



dans les églises valaques a la fin du XVIIe
siecle, semble étre stimulée par le texte et
les illustrations de I’ Acathiste de la Dormition
des recueils ukrainiens. Les quatre scénes
placées sur I’arc triomphal de la chapelle de
Hurezi reproduisent, dans les inscriptions
accompagnantes, des passages de I’ Acathiste
du Seigneur*, office qui, de méme que
I’ Acathiste de la Dormition, ne semble pas
érefamilier alapratiqueliturgique valaque
du XVIIe siécle, mais qui I’était bien en
Ukraine —a en juger d’aprés le grand nombre
des éditions imprimées ici. Une miniature
d’un manuscrit de 1695, provenant de Hurezi,
présente I’archimandrite Jean se préparant a
tonsurer un novice®, scéne qui rapelle une
illustration ukrainienne®® (Figs.17a,b). Les
deux images de I’arc est du réfectoire de
Hurezi, figurant la voie chrétienne en deux
allégories (Figs.18a,b), semblent appartenir
au méme golt moralisateur qui inspira la
gravure ukrainienne des « deux voies »
(1661), dont un cliché setrouve au monastére
Saint Jean le Nouveau de Suceava. Des
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Fig. 17a— L’archimandrite Jean de Hurezi se
préparant atonsurer un novice, ms.rom.2191 de
BAR.

scénes peintes sous le porche de I’église
bolnitsa de Hurezi, le Navire delachrétienté
a, probablement, la méme origine
(Figs.19a,b)*, ainsi que, peut-étre, la
L apidation de St. Etienne.

*k*

Le répertoire des emprunts
iconographiquesrusses et ukrainiensdansla
peinture valague semble étre beaucoup plus
large qu’on ne le soupgonnait pas et les
raisons profondes de ce phénoméne

Fig. 17b — Scene de tonsure. Recueil d’homélies de
Lazare Baranovitch (Lavra, 1674).

s’illuminent petit a petit. La plupart des
ensembles muraux mentionnés sont dis a
I’initiative du sage archimandrite Jean de
Hurezi qui initia aussi I’adoption d’une
certaine littérature théologique : des offices
tels que les Acathistes mentionnés et celui
du Pokrov, le Paterik de Lavra Petcherska
traduit pour I’usage de la communauté
monacal e de Hurezi*®. Pourtant | e col portage
des livres et des objets de culte représentait
unepratiquetréslarge autournant du siécle :
de nombreux achats sont faits pour le prince
par ses délégués, achats qu’il repartisait a des
monastéres, tels Bistrita ou Hurezi ; des
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dons sont apportés par les moines, comme
Paisiede Cozia, pelerinaMoscou vers 1692-
3%. La riche activité des imprimeries
ukrainiennesfit apparaitre destraductionsdes
ceuvres byzantines, faites d’apres des versions
slaves, comme La vie des Saints Barlaam
et Joasaph, Le commentaire a
I’Apocalypse d’André de Crétest. Malgré
I’essor du roumain et le déclin des lettres
slaves, la Grammaire du slavon d’église de
Melety Smotritsky (Vilna, 1619) fut traduite
enroumain en 1697.

Mais I’infusion ukrainienne et russe dans
la culture théologique roumaine n’étais pas
dGe seulement a la générosité des sources.
L impressionant effort de I’érudit évéque
Damascéne de R&mnic de traduire presque
tous les livres de culte, certains d’entre eux
ayant déjaune version roumaine, son option
pour le typikon slave, au dépens de celui
grec® rappellent la prudence avec laquelle,
une cinquantaine d’années auparavant, le
métropolite Etienne de Valachie sélectait les
sources pour son recueil canonigque (1652) :
« je n’ai pas voulu écrire d’apres des livres
imprimés, car je me méfie ; car depuis que
les livres de I’Orthodoxie sont entrés dans
les mains des hérétiques, ilsne manquent pas
d’y glisser des zizanies... »2 . Le méme souci
pour la correction des livres ecclésiastiques
représenta « |I’obsession lacinante du XVII¢

! Nicolae lorga, Histoire des relations russo-
roumaines, lasi 1917; George Bezviconi, Contributii
la istoria relatiilor romano-ruse, Bucuresti 1962;
Alexandru Elian, Legaturile Mitropoliei Ungroviahiei
cu Patriarhia de Constantinopol si cu celelalte biserici
ortodoxe (de la Tnceputuri pana la 1800), in BOR
LXXVII (1959), no.7-10, p.904-935, republié dans
Bizantul, biserica si cultura romaneasca (studii si
materialedeistorie), lasi 2003, p.141-180.

2 PPPanaitescu, L’influence de I’ceuvre de Pierre
Mogila, archevéque de Kiev, dans les Principautés
roumaines, in Mélanges de I’Ecole Roumaine en
France, V, Paris 1926, p.3-81.

8 Silviu Dragomir, Contributii privitoarelarelatiile
Bisericii romanesti cu Rusiain veacul al XVII-lea, in
AAR-MS, s, t XXXV (1911-1912), Bucuresti 1912,
p.1091-1092.

4 George Bezviconi, Manuscrise rusesti ale
Academiel RPR, Bucuresti, s.a., p.19-23.

siecle en Moscovie »*, car les éditions
kiéviennes et grecques, quoique largement
utilisées, étaient suspectées d’intrusions
hérétiques. On reconnait donc en Valachiele
méme effort de I’Eglise Orthodoxe de se
protéger contre les influences occidentales,
sansque, pourtant, la source ukrainienne soit
regardée avec suspicion. Par contre, I’Ukraine
préta maints modeles — y compris
iconographiques — a I’Eglise de Va achie, dont
le plus remarquable est I’effort de restauration
de la vie monacale d’aprés la regle
cénobitique®, que le Skite de Maniava en
Galicieavait entrepris au commencement du
siecle et quelesvoivodes Matthieu Bassarab
et Constantin Brancovan essayérent
d’imposer a leurs fondations, les monastéres
Campulung et Hurezi. « Car le prince veille
tant gqu’il peut sur la communauté du peuple
et il s’intéresse aux saintes églises et, pour
tout ce qui est agréable et utile, il se donne
beaucoup de peine (...) ; car sansle pouvoir
et I’autorité laiques, les droits de I’Eglise et
du clergé ne sauraient étre protégés... .
Dans ce contexte, I’intérét que montra le
sage archimandrite Jean pour I’enseignement
et I’ceuvre de Saint Démeétre de Rostov®,
I’ami de la priere — intérét duquel résulta,
probablement, I’image du Buisson ardent a
Hurezi — dévoile la profondeur de la réforme
souhaitée par I’Eglise de Valachie ; les temps
n’allaient pas encourager cet effort.
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'influence de la gravure occidentale sur
I’iconographie russe devint s forte que [le patriarche]
Nikon fut obligé de confisquer ces icones profanes
qualifiées de *franques’. (...) A la fin du siécle, des
églises, et en particulier celles de larodavl et de
Vologda, étaient entierement décorées de cet ‘art
étranger’, en général a I'imitation de ces gravures
hollandaises... »: Florovsky, opcit. (v.n.8), p.96.

57 Rencontré antérieurement a Rebegesti (aprés
1669). Cornelia Pillat, Pictura in epoca Iui Matei
Basarab, Bucuresti 1980, fig.67.

® Triode du Caréme Kiev 1626-7; recul
d’homélies de Lazare Baranovitth (Lavra, 1674):
YkpauHckue Khurv (vin.26) |, ca 46, ill.477 & I,
cat.126, ill.1435.

® |odne brodée de Kosroma 1593, don de la
famille Godounov pour le monastére Ipatievsky:
SMadenitsyn, Kostromg, Leningrad, 1968, ill.93 ;
ocymapcTBeHHas TpeTwskoeckasd anneped (v.n.19),
cat. 389 (XVle s), 977 (1706). Les cydes plus anples
as0ciatt |laGenéseet les visonsde Jacob et Moise.

4 Dont la peinture du narthex serait faite apres
1523. D’apres Constanta Costea, Herod’s Feast at
Arbore, in RRHA-BA XLI-XLII, 2004-2005, p.5.

4 En 1710 un fils du prince Brancovan, Etienne,
publia La panoplie dogmatique, recueil de textes
appartenant aux saints Peres, que « les défenseurs de
la Sainte Trinité ont durement travaillé par I’illumination
de I’esprit » : BRV |, p.483.

“y compris dans les livres d’Antoine Radivil-
lovsky et Lazare Baranovitch déja mentionnés
(v.n.35). YkpanHckme kHurm (v.n.26), 11, ill.738, cd.
109, 130, 150, 157, 160.

*® Harania LLamapgiHa, YkpaiHcka ikoHa, XV-
XVII cToniTb, Lviv 1994, p.9 et fig. 12 (icone
de MikolaPétrachnovitch-M orohovsky, vers 1666).

4 D’apres la traduction faite par Mme Ruxandra
Lambru, alaguelle nous témoignons de nouveau notre

gratitude pour nous avoir fourni cette précieuse
information.

4 Ms.rom.2191 de BAR, f.3v, dans: Violeta
Barbu, Miniatura brancoveneasca, Bucuresti 2000,
p.77.

“ YkpanHckve kuurm (v.n.26), |, ill.734 (cat.98
et 126).

47 Dr.Nestor Vornicescu, O xilogravura-cliseu din
anul 1661 : ,,Imaginea celor doud cai”’, in MMSXLII
(1966), no.5-6, p.302-316, in op.cit. (v.n.18),
p.206-223. V.aussi idem, Patru xilogravuri-cliseedin
anii 1658-1659 : comentarsi ilustratii la ,,Rugaciunea
domneasca”, in MO XXIII (1971), no.11-12,
p.802-822, in op.cit.(v.n.18), p.176-205.

% Un dessin satyrique des années 60 du XVIII¢
siécle reproduit le méme schéma: M. M)KonToBecskuii,
MavltoHKM KMeBO-/1aBPCbKOT IKOHOMMUCHOI MancTepHi,
Kiev 1982, cat 6, fig.129.

4 D.Bogdan, op.cit. (v.n.12), I, p.152-156.

% |bidem, I, p.158-160. Voir aussi les inventaires
dressés pour des monastéres: Aurelian Sacerdoteanu,
,Din arhiva manastirii Cozia”, in Hrisowvul VI (1946),
p.65-104; pr. Dumitru Bdlasa, op.cit. (v.n.13),
p.993-1001.

1 D.Bogdan, op.cit. (v.n.12), |1, p.156, 158.

52 Préface du Molitvenik (1747) : « s vousobservez
attentivement les reglements du typikon de
ce Molitvenik, vous verrez que par endroits il ne
concorde pas a celui grec, car (...) nous avons suivi le
Ustav de Moscou » BRV 11, p.101.

58 |bidem I, p.200.

% GFlorovsky, op.cit. (v.n.8), p.81.

% Dans son testament redigé en faveur de sa
fondation, le skite Pokrov prés du monastére Neamt
en Moldavie, I’évéque Pachdme de Roman invoquait
labénédiction « de Jérusalem et delasainte Montagne
Sinai et dela sainte Montagne Athos et dela Kiev... »
(n.s.) Pr.Constantin Voicescu, Schitul Pocrov si
importanta lui pentru viatasi cultura bisericeasca din
Moldova Tn secolul al XVII-lea, in BOR XC (1972),
no.7-8, p.829.

% |_ettre du métropolite Théodose de Valachie au
patriarche Adrien de Moscou, 1700. Dans S.Dragomir,
op.cit. (v.n.3), p.1228.

5" Deux tomes du plus célebre ceuvre de celui-ci,
Lesviesdessaints, setrouvaient en 1701 alamétropole
deBucarest : pr. Nicolae Cazacu, Aspectedin legaturile
culturale ruso-romane Tn secolul al XVll-lea, in GB
XXII (1963), no.7-8, p.756-7.



The original frescoes in the sanctuary and
theformer burial chamber of themain church
at Neamt monastery have been recently
brought back to light!, allowing
reconsi derations upon the devel opment of the
Moldavian school of painting at the turn of
the 15" century. In 1830, when the monument
underwent major interventions’, including the
reshaping of the nave by pulling down its
western wall in order to unify it tothe burial
chamber, a team of painters unfortunately
attempted to cleanse the ancient murals,
causing serious loss of details worked al
secco. Thisexplainsthe decision made at that
timeto cover thewholeenlarged inner space
withanew layer of painting andthe highlevel
of deterioration constantly exposed now by
theoriginal decoration®.

Among the most surprising iconographic
material displayed by thisrediscovered mural
ensemble one notes instantly the unusual
program of the southern pastophorium, which
shelters an abbreviated cycle of the prophet
Elijah [fig. 1]. The scenes can be easily
identified, despite the deterioration of the
pictorial layer whichisworsened in this space
by the irreversible damages caused by afire
which occurred in 1862*. The openingimage,
on the eastern half of the niche’s arch, depicts
the moment described in | Kings (111 Kings)
17:2-4: “And the word of the Lord came to
him, ‘Depart from here and turn eastward,
and hide yourself by the brook Cherith, that
is east of Jordan. You shall drink from the
brook, and | have commanded the ravens to
feed you there’”® [fig. 2]. The raven is no
more visible, but adiscrete white contour of
its silhouette is preserved on the right
mountain peak. Theupper part of the southern
wall iscovered by the depiction of Elijah and
Elisha miraculously crossing Jordan in the
presence of an anonymouswitness, illustrating
the verses from Il Kings (IV Kings) 2:6-8:
“So the two of them went on. Fifty men of
the sons of the prophets al so went, and stood

NOTES

NOTES ON ELIJAH’SCYCLE IN THE
DIACONICONAT NEAMT MONASTERY

at some distance from them, as they both
were standing by the Jordan. Then Elijah took
his mantle, and rolled it up, and struck the
water, and the water was parted to one side
andto the other, till the two of them could go
over on dry ground” [fig. 1]. The cycle
continues on the western half of the niche’s
arch, depicting the prophet’s fiery ascension
as narrated in 11 Kings (1V Kings) 2:11: “And
as they still went on and talked, behold, a
chariot of fire and horses of fire separated
the two of them. And Elijah went up by a
whirlwind into heaven” [fig. 3]. Downwards
onthewestern wall comestheillustration of
verses 12-13: “And Elisha saw it and he cried,
‘My father, my father! The chariots of Israel
and his horsemen! [...] And he took the
mantle of Elijah that had fallen from him, and
went back and stood on the bank of Jordan”.
The prophet’s garment is seized however not
only by Elisha, but also by one of the two
witnesses behind him [fig. 4]. The narration
ends on the lowermost area of the southern
wall, with the depiction of verse 14: “Then
he [...] struck the water, saying, ‘Where is
the Lord, the God of Elijah?” And when he
had struck the water, the water was parted
to the one side and to the other; and Elisha
went over”. Together with Elisha crosses the
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river yet another anonymouswitness|fig. 1].
The eastern niche preserves its parietal
decoration only in its apex — two portraits of
young saints[fig. 5] (the sumptuous garments
worn by one of them may suggest their
identification asmartyrs). Thelarge and deep
embrasure of the eastern window withholds
the majestic figures of two seraphim, thus
stressing the general visionary character of
this program [fig. 6]. The painter takes
advantage of architectural structure so that,
visually, a cave guarded by angelic forces
opens underneath Elijah nurtured by ravens,
symbolically connecting Cherith and Horeb,
two landmarks in the prophet’s ascetic
experience.

The iconographic selection in the
diaconicon at Neamt echoes a prestigious
byzantine precedent, the diaconicon of the
Morata monastery in Montenegro, painted
in 1251-1252°¢. Confronted to this much
earlier example, which has a completely
different scale, covering asubstantially larger
pastophorium, the Elijah cycle at Neamt
shows however a similitude, since the four
episodes it depicts are consistent with the
images from the lowermost areas of the
southern and western walls at Moraca
[fig. 7]. Though a much more elaborated
cycleis depicted at the beginning of the 16"
century in the narthex of the church dedicated
to the prophet Elijah near Suceava’, parallels
to this second Moldavian case could hardly
be drawn, due to iconographic disparitiesin
the rendition of episodes. Amongst the
iconographic originalitiesof Neamt it isworth
mentioning the presence of witnesses in
episodes occurring near Jordan [fig. 1 and
4], though the Gospel states clearly that ‘the
sons of prophets’ kept distance of Elijah and
Elishaand none of themisever mentioned to
crosstheriver; the most striking insertion of
such witnessfigureisthat of the young man
who stretches outwards his arm so that he
would seize Elijah’s mantle as it falls from
thefiery chariot. Thefirst miraculouscrossing
of Jordan involves yet another unexpected
representation since thereisno use of mantle,

theimage portraying Elijahin prayer, hisarms
outstretched, whileinthe middleof thetorrent
awhirlpool startsits roundabout [fig. 1].
The choice of Elijah’s hagiographic cycle
in theiconographic program of adiaconicon
was already an issue at stake for scholars
discussing the Moraca case. In fact, until the
Late Byzantine liturgical synthesis the precise
function of this apse side chapel is quite
blurred® and itsiconography similar to votive
chapels®’. The cycle of Elijah, attested in
Middle Byzantine miniatures and perhaps
based on an illustrated Book of Kings from
the Early Byzantine period worked out inthe
Pal estinian Judaeo-Christian milieu™, can be
interpreted at Moraca as yet another
hagiographic cycle in an apse side chapel;
congruent with the Deésis depicted on the
eastern wall, thisiconography could express
an invocation to the prophet as intercessor
saint, echoing contemporary iconographic
practicest. But this purely hagiographic
explanation fails to account for the special
relationship of the cycle with the image of
Christ the Ancient of Days on the vault and
with the scenesonthe easternwall (the Virgin
Blacherniotissa, the Annunciation and the
Deésis) facing the fiery ascension of the
prophet [fig. 7]. Such aniconographic display
suggests a general theophanic meaning,
stressing upon the Incarnation?, while other
scenes, such as the prophet nurtured by
ravens (and the invocation for the descent of
fireto consumethe offering on Carmel) could
refer to the Eucharist®®. Sliding of liturgical
themes from apse to prothesis**or from
prothesis to apse and to diaconicon® is not
an unfamiliar phenomenon for the 13"
century, when this side chapel still lacks a
precise function. Its borrowing of themes
from prothesis might reflect a liturgical
practice according to which the deacon was
allowed to celebrate here the rite of
proskomide all by himself¢; although Saint
Simeon of Thessalonicareacted against this
deacon’s pre-eminence, such practice was
still in use at Mount Athos in the 15
century?’. Obviously, few from this range of



Fig. 1 — Neamt monastery, church of the Ascension, sanctuary. The diaconicon niche.






Fig. 6 — Eastern window of the diaconicon.

Fig. 7 — Moraca Reconstitution of iconographic program (apud. A. Skovran, Freski X111 veka u manastiru Moraca,
in ZRVI 5 (1958), pl. I11); the scenes common with Neamt are highlighted.

possible interpretations of the Morata cycle
could also apply at Neamt, given the distance,
both in space and time, which separatesthese
mural ensembles. One should nonetheless
take into account that the image of the

prophet nurtured by ravensis displayed just
above the eastern niche in the Neamt
diaconicon [fig. 2], suggesting aliturgical use
of this space® — a hypothesis which requires
however thorough inquiry into possible
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ecclesiastic relations with Mount Athos®,
where at this late time deacons could till
celebrate the proskomide in the diaconicon.
Anyway, during the 13" and the 14" centuries
the cycles represented in the pastophoria
belong to saintswho might serve asexamples
for the clergy, and thus, in monastic contexts,
the choice of Elijah becomes quite suitable®.
As amatter of fact, the prophet is one of the
basi ¢ ascetic model swhich had agreat impact
onthemonagticlife, asitisattested by various
treati ses, by hymnographic material composed
for saints monks and by the frequency of his
representations in monastic contexts?,
culminating with amonastic influence over

Fig. 8 — Saint John the Baptist. Voronet, solea,
northern wall.

his iconography, namely his portrayal as a
hesychast monk in prayer (during hisretreat
at Cherith, as it is represented also at
Neamt), attesting his perfect contemplation
praised by Saint Gregory Palamasin several
writings?. This central role of Elijah in the
eastern monastic tradition, revivified at the
end of the Empire in the hesychast milieu,
explains his association with John the
Baptist?® (already frequent in the Gospel %,
based upon Malachi 3:23), visualy expressed
also iniconography?; aMoldavian example
for such confronting of ascetic modelsismet
at Voronet, where the lowermost areas in
front of the apse depict the figures of the

Fig. 9 —Elijah. Voronet, solea, southern wall.



Prodrome (to the north) and of Elijah (to the
south) [fig. 8 and 9].

The frescoes at Neamt raise another
problem which concerns chronology and
authorship. The loss of the nave’s western
wall, together with the votive portrait which
could have offered an historic context, invites
art historians to work out a dating of the
mural s by the means of stylistic readingsand
concatenations of iconographic formulas,
while originalities of iconographic planning
compel them to identify possible authors of
thetheol ogically exquisite selections (which
occur at Neamt not only in the apse®, but
also in the former burial chamber?). If
traditional scholarship generally attributed the
frescoesin apse, nave and burial chamber to
Stefan the Great’s period, while narthex and
exonarthex were considered to have been
painted during Petru Rares?, the uncovering
of original imagesgivesway tore-examination
of this dating. Since bishop Macarie was
allegedly the author of highly elaborated
iconographic programsinthefirst half of the
16™ century and isattested to start hiscarrier
at Neamt?®, where such uncommon
selections do occur, it was argued that the
earliest frescoes could be at least partially*,
if not totally, based on his advice — thus the
wholeparietal decorationintheeasternrooms
belonging to the first decades of the 16%
century3!. One should though pay attention
to the stylistic discrepancies of the former
burial chamber in respect to the apse and the
western bay of the nave and to the laconic
program of the apse, which recalls early
formulas, such as Voronet; this invites to
reconsidering the possibility that the
easternmost area of the church could have
been painted soon after its consecration, in
149722, On the other hand, the theological
milieu at Neamt> would not have become
short, at the turn of the 15" century, of highly
erudite monks, who would have been ableto
configure profound iconographic schemata;

Macarieisjust an offspring of thisexquisite
spiritual centre, who stepped out from the
humble monastic anonymity to the scrutinizing
gaze of the modern scholar once he accepted
the task of officia historiographer and an
ecclesiastic dignity — in the bishopric of
Roman.

Another observation concerning the
frescoes in the diaconicon should also be
made: on the southern wall a jointure of
different layers is clearly seen, underneath
thetorrent of water; it is perfectly horizontal,
separating the episode of thefirst crossing of
Jordan from the return of Elisha and his
anonymous companion [fig. 1]. Stylechanges
also dramatically in this latter sequence,
which implies either a team work of two
painterswith contrasting syligtic visions, either
acompletion or restoration of the muralson
the southern wall, in alater period.

Further research is necessary in order to
reach a conclusion concerning the mural
decoration in the diaconicon at Neamt.
Literary or visual sourcesshould beidentified
in order to explain theinsertion of witnesses
in the episodes involving Elijah and Elisha
across Jordan, or the depiction of Elijah on
thebank of theriver prayinginstead of striking
the water with his mantle. Stylistic analysis
should be carried on, confronting frescoesin
the apse and itsannexesto thosein the burial
chamber and to ensembles from the turn of
the 15" century. But surely theimagesinthe
diaconicon were carefully integrated to the
general program of the apse* by whoever
stood behind the iconographic planning,
advising an exquisite painter, ableto speculate
architectural shapesto the benefit of thevisual
discourse. Thistalent isproved by the turn of
the narrative thread of the Elijah cycle —
around the apex of thevast niche, descending
and flowing back in spiral on the southern
wall, asgenerated by thewhirlpool which, at
Elijah’s prayer, starts pushing aside Jordan’s
waters [fig. 1].
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! The restoration operations were undertaken by
Mrs. Teodora lanculescu-Spataru; the apse was
restored in the interval 1992-1995, followed by the
former burial chamber, while the dome and the side
apses of the nave still wait the restorer’s intervention.
T. lanculescu-Spétaru, Cercetarea, conservarea Si
restaurarea picturilor murale, in Biserica “Inaltarea
Domnului” de la manastirea Neamt. Dosar de
restaurare a picturii murale din absida altarului, in
SCIA-AP, t. 41 (1994) (pp. 57-69), pp 57-59.

2 Other deforming additions date from 1862 and
1932; T. lanculescu-Spataru, “Cercetarea” (seen.l),
p.57andn. 1.

S Ibidem, loc. cit. and n. 2.

4 |bidem, p. 59. The epigraphic materia is aso
almost entirely lost.

5 All Bible quotations are taken from The Holy
Bible. Revised Sandard Edition, New York and
Glasgow, 19524,

5 On this monument see Voislav J. Djuri¢,
Byzantinische Fresken in Jugod awien, Belgrade, 1976,
pp. 50-52 and 251-252, pl. 33-34 (at p. 176); Anika
Skovran, Freski Xl veka u manastiru Moraca, in
ZRVI, 5 (1958), pp. 149-170; Pavle Mijovi¢, Teofanija
u slikarstvu Morace in Zbornik Svetozara Radojcica,
Belgrade, 1969, pp. 179-194; Sreten Petkovié, The
13" Century Frescoes in the Moraca Monastery. A
Reinterpretation, in Actesdu XVeCongreésInternational
d’Etudes Byzantines (Athénes 1976). Art et Archéologie,
Communications B’, Athens, 1987, pp. 631-638;
Edmond Voordeckers, Elie dans I’art byzantin, in Elie
le prophete. Bible, tradition, iconographie. Collogues
des10 et 11 novembre 1985, Bruxelles(ed. G F. Willems),
Leuven, 1988 (pp. 155-196), pp. 186-187.

7 On Saint Elijah church near Suceava, see
Gheorghe Bratiloveanu and Pavel Blgj, Biserica Sfantul
Ilie — Suceava, lasi, 1988. The murals are dated
between 1520 and 1526, during thereign of Stefan 1V
(Stefanita). Seeasol. D. Stefanescu, L’évolution de la
peinturereligieuse en Bucovine et en Moldavie (Orient
et Byzance I11), Paris, 1928, pp. 121-124, pl. LVI 3,
and Repertoriul monumentelor si obiectelor de arta
din vremea lui Stefan cel Mare, Bucharest, 1958, pp.
67-76 and fig. 36, 38, 40.

8 Due to liturgical changes, diaconica at the west
end of churches are relocated near the apse in the 6"
century; further development of proskomide rite
involves liturgical use of pastophoria, but terms like
skeuophilakion, prothesis and diaconicon are attested
simultaneously in written sources from the 10" to the
13" century, with a variety of meanings; one should
wait for the writings of Simeon of Thessalonicafor a
clear distinction between the two pastophoria. See
Gordana Babhi¢, Les chapelles annexes des églises
byzantines. Fonction liturgique et programmes
iconographiques (Bibliothéque des Cahiers
ArchéologiquesI11), Paris, 1969, pp. 61-64 passim.

 The iconography of apse side chapels from the
5% to the 11" century reflects their unstable function,

involving influences of the general liturgy, echoes of
memorials for the dead or similitude with martyria;
G. Babi¢, Les chapelles (see n. 8), p. 79. In the 12"
century the hagiographic cycles are the most frequent
choice, and this tradition will be preserved in the 13"
century, as an archaizing feature, though typological
representations of the liturgy and images inspired by
the rites taking place in these side chapels are aso
displayed; ibidem, p. 129. Even at the end of the 13"
century the east side chapels keep their traditional
programs, the liturgical cycle coming to a full
development only in the 14" century; ibidem, p. 134.

10 And perhaps close to the cycle in the Dura
Europos synagogue; E. Voordeckers, Elie (see n. 6),
p. 176.

1 G. Babi¢, Les chapelles, p. 117-118. A similar
iconographic articulation, invoked by G. Babi¢, occurs
in the left aisle of the church of the 40 martyrs at
Souvech (1216-1217) in Cappadocia.

2, Voordeckers, Elie, loc. cit., quoting P. Mijovié,
Teofanija and S. Petkovi¢, The Frescoes in Moraca
(seen. 6), works that | was not able to consult.

B E, Voordeckers, Elie, loc. cit., quoting V. J. Djurié,
Byzantinische Fresken (see n. 6), work that | was not
ableto consult.

14 Suzy Dufrenne, Images du décor dela prothese,
in REB, t. XXVI (1968), (pp 297-310) p. 299, n. 10.

15 |bidem, loc. cit., n. 11. At the end of the 13"
century an image of Christ in the tomb appearsin the
diaconicon at Gradac.

16 |bidem, loc. cit, mentioning that this hypothesis
isbased on asuggestion offered by RenéBornert (OSB).

17 Simeon of Thessalonica, De Sacra Liturgia, in
PG, t. CLV, c. 289, apud ibidem, loc. cit.; seeaso René
Bornert (OSB), Les commentaires byzantines de la
divineliturgiedu VIleau XVesiécle, Paris, 1966, p. 253.

18 For this theme as reference to Eucharist and its
employment in a different context, see loana
lancovescu, Les niches du nartex. Iconographie et
fonctions, in RRHA-BA, t. XXXVIII (2001) (pp. 19-31),
p. 24 and 27-28.

1 See Alexandru Elian, Moldova si Bizantul Tn
secolul al XV-lea, in Bizantul, Biserica si cultura
romaneasca, lasi, 2003 (pp. 15-94), pp. 82-84, for a
genera analysis of Moldavian relations with Athos,
though it takes|essinto account their impact upon ritual.

2 E_Voordeckers, Elie, loc. cit.

2 E, Voordeckers, Elie, p. 176 sqq; see also Gustave
Brady, Le souvenir d’Elie chez les Péres grecs, in Elie
le Prophéte. | Selon les écritures et les traditions
chrétiennes (Etudes Carmelitaines), Paris, 1956 (pp.
131-158), pp. 153-158; Anthony Cutler, Catherine
Brown Tkacz, John H. Lowden, Elijah, in The Oxford
Dictionary of Byzantium, t. |, New-York, Oxford, 1991,
pp. 687-688; Eliane Poirot, Santul proroc lliein cultul
bizantin, Sibiu, 2002, (Romanian trandlation of her MA
thesis Le culte du saint prophéte Elie dansla liturgie
byzantine, Université des Sciences Humaines de
Strasbourg, Institut Orthodoxe Saint-Serge de Paris,
1991) pp. 113-127, 152-153, 175-188 passim.



2 E Voordeckers, Elie, p. 180, and n. 92-93. The
presence of Elijah at the Transfiguration facilitateshis
association with the contemplation of uncreated
energies. Palamas calls Elijah “maitre dans la
contemplation de Dieu qui, latéte baisée verslesgenoux
et se concentrant sur lui-méme et sur Dieu, par sa
fervente priére obtint la fin d’une sécheresse qui durait
depuis de longues années™; Théodosy Spassky, Leculte
du prophéte Elieet safiguredanslatradition orientale,
in Elie le Prophéte (see n. 21) (pp. 219-232), p. 223.
Palamas uses the same terms to write about the
prophet Elijah in his Second Letter to Barlaam, 49,
and TheFirst Triad in Defence of the Saints Hesychasts
2, 10.

= Gregory of Nyssa, De Mrginitate VI, 1, PG,
t. XLV, ¢ 349-352; Gregory of Nazianzus, In laudem
Basilii, XXX, PG, t. XXXVI, c. 536, apud. G Brady,
Le souvenir d’Elie (see n. 21), pp. 42-45; see also
E. Voordeckers, Elie, p. 182, n. 102.

%Lc1:17,Jn 1:21, Mt 11:14, Mc 6:5, Mt 16:14,
Mt 17:12 etc; apud. E. Voordeckers, Elig, loc. cit.

% Asfor instance at Novgorod, in the dome of
the Trandfiguration church (1378), wherethedrumiis
ocuppied by six patriarchs and the two prophets,
Elijeh end John, &fronted in the eastem and western
areas, E Voordedke's, Hie, p. 183-184, s aso
Geaold I. Vzdomov, ®eotaH pek. Tsopueckoe
Hacnegne [Theophanes the Greek. Heritage of
creativeworks], Mosoow, 1983, pl. 115-116.

% See AncaVasiliu, Observatii si ipoteze delucru
privind picturile murale aflate in curs de restaurare,
in Biserica “Tnaltarea Domnului (see n. 1), pp. 60-69.

27 See Ecaterina Cincheza Buculei, Programul
iconografic al gropnitelor moldovenesti (secolul XV1),
in Arta romaneasca. Arta universala. Centenar Virgil
Vatasianu, Oradea, 2002 (pp. 85-96), pp. 88-90.

2 See Stefan Bals and CorinaNicolescu, Manastirea
Neamt, Bucharest, 1968, p. 71.

2 See especially Sorin Ulea, O surprinzatoare
personalitate a evului mediu roménesc. Cronicarul
Macarie, in SCIA-AP, t. 32 (1985), pp. 14-48.

% Namely theiconography in former bural chamber
only, painted in the same period as the nathex and the
exonathex (1554-1557); see S. Ulea Macarie (see n.
28), pp. 14 and 26, and E. C. Buculei, Programul
iconografic (seen. 26), p. 88, n. 37.

%1 SeeA. Vasiliu Observatii si ipoteze (see n. 26),
p. 68, n. 11; according to this hypothesis, the apse,
theburia chamber and the eastern wall of the narthex
would have been painted during the interval 1523—
1531, when Macarie was abbot at Neamt, more
precisely between 1523 and 1527.

%2 8. Ulea dated twice the ensemble in Neamt
favouring, as usual, early years; hefirst considered it
to date from 1497, in his study Gavril leromonahul,
autorul frescelor dela Balinesti. Introducerela studiul
picturii moldovenesti din epoca lui Stefan cel Mare, in
Cultura moldoveneasca in epoca lui Stefan cel Mare,
Bucharest, 1964 (pp. 419-461), p. 428, n. 1, but later,
in Macarie, loc. cit., shifts to 1498. The presence of
the “consecration decoration”, a simili of glazed bricks
which marks the articulations of the architectural
volumes (T. lanculescu-Spataru, Cercetarea, p. 58),
requires more cautious approach to such early dating
(A. Vasiliu, Observatii si ipoteze, loc. cit.).

% Onthelibrary in Neamt and itsintellectua milieu
duringthe 15" century, seeA. Elian, Moldovasi Bizantul
(seen. 19), pp. 87-88, and Emil Turdeanu, Manuscrisele
slavedin timpul lui Stefan cel Mare, in Oameni si carti
de altadata, Bucuresti, 1997 (pp. 25-167), p. 43-44,
52, 67-68 (describing Neamt asan equivalent for modern
Faculties of Theology and Letters).

% This cycle should be related to the depiction of
Transfiguration above the niche of the prothesis, and
alsoto therank of prophets depicted on thewesternmost
segment of largetriumphal arch above the bema.
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PAINTING IN MoOLDAVIA
AROUND THE YEAR 1500*

At the beginning of the 90’s in the previous
century, the reexamination of the frescoes
decorating the narthex and grave-room at
Dobrovét led to a conclusion that seemed to
indicate a great novelty: the initiator of the
program had recourse to unusual selections
and versions — marks of innovation —
activating aninstrument hitherto unknownto
murals in Moldavia earlier than the end of
16" century: the manuscript?.

Thiswas solicited at amonumental scale
in many ways:. from the reproduction of the
written page (the Menologium in the grave-
room), to theinvention of theimagefromthe
text (The Seven Seeping in Ephesus, the
“continuation” of the Samaritan Woman at
the WelI), to its construction according to
sequencesintheliterary source, following a
principle frequent in manuscript illustration
(the Eothina) or to the processing, with
variable intervention, of the miniature
(Calling of Matthew, certain Eothina,
Healing of Paralytic at Pool of Bethesda,
Mid-Pentecost, Healing of Blind Born).

Theillustrated reference codex known to
havecirculated inthe Moldaviaof thetimeis
the Tetraevangelion made for the Bulgarian
tsar lvan Alexander, dated 1356, dependent
on the 11" century Constantinopolitan
prototype, Paris. gr.74.

Theinfusion of novelty at Dobrovat given
by a “literaturity” that is contained, un-
excessive, has been attributed to the erudition
of the chronicler Macarius, later to become
bishop of Roman.

Recent restoration of the 15" century
frescoes has permitted an advanced
knowledge of the painting achieved by the
generation prior to Macarius, placing in a
different light the creative behavior in
figurativethinking of the Petru Rares period.

Iconographical gestures aiming at the
direct construction of the image from the
literary source or the transfer of manuscript

COMMENTS ON CONTINUITY
IN MEDIEVAL PAINTING

Constanta Costea

illustration to monumental scale are known
in mural painting prior to theyear 1500, in a
simple form, unsophisticated, being, over
decades, sometimes renewed under
elaborated formulas.

The first situation concerns mainly the
hagiographic cycles — meant, in the period
under scrutiny, for the narthex: St. Elijah
(St llie near Suceava), St. George (Voronet),
St. Procopius (Milisauti, destroyed in 1916),
St. Nicholas (Popauti, Balinesti),
S. Archangels (Balinesti) — which include
episodes whose tradition of illustration
remains so far unknown.

Thus, have been identified, inter alia, in
the St. Nicholas cycle, Saving of the second
and the third Daughter, Appointment as
Bishop of Myra, Sapping of Arius, the
Rome Peregrinations (all at Popdauti), In
prison, Assistance of the army in Combat
(Balinesti)?; in that of St. Elijah, five
sequencesinvolving the prophet and the king
Ohozig; inthat of St. George, Miracle of the
pie, Miracle of the pillar3; and in that of the
St. Archangels, Enoch ascending into
Heaven, Baptism of emperor Constantine.

This type of behavior is also found at
Dobrovat in its simple form, The Seven
Sleeping in Ephesus — illustration of
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Metaphrast, with the emperor and the bishop
— and in a special form in the case of the
Samaritan Woman at the Well, where the
hagiographic history — the meeting of the
woman, baptized Photini, with emperor Nero
— continues the evangelical one, in an
intersection of levels creating a unicum.

A more speculative processing of the
source comes up later, in the history of
S. John the Baptist, inthe narthex at Arbore,
where the text, a homily for the Beheading,
attributed to St. Mark the Evangelist, is
segmented occasionally — partially sacrificing
the “chronology” — and rearranged in a new
syntax, which can direct the visual discourse
to new significations: contemplation and
political alusion; thisisanew casetoinclude
hapax images, invented from vita et passio,
for this monument*.

Eventhough theinstances are known, the
review of thefactsallowsfor the observation
of the liberties accumulated overtime and the
remark that the decision to renew the
figurative stock was taken before the year
1500, being through frequency/intensity, a
symptom of postbyzantinism.

With concern to thetransfer of illustration
from the vellum page to the wall, Dobrovét
has as forerunnersVVoronet and Balinesti. At
Voronet, inthe upper zone of the nave, at the
bottom of the dome, in the arches-lunettes-
corresponding big pendentives, are grouped,
in a bookish manner, the beginnings of the
four Gospels, fromthe figurestaken on from
the frontispieces, to the scenes in which are
involved the lives of John the Baptist and
Christ®. At Balinesti, on the triumphal arch,
the sequences of the Genealogy are
represented according to the manuscript
version.

But if in the case of both ensembles,
painted at the limits of the 15" century, the
replication of the miniatures is, with one
exception, exact, at Dobrovat it isapproached
with acertain detachment, with inspiration: it
is the case of the Eothina, with the apostles
standing up at dinner, of the Mid-Pentecost,
of the Calling of Matthew, and others.

A scene whose rendering has touched a
number of monuments and whose source

givesthekey to theidentification of the oldest
literary Byzantine source for mural painting
inthetimeof Stephenthe Great, isthat which,
first present at VVoronet, depictsasupper with
Jesus, Virgin Mary, two disciples and two
servants; it appears to be the Wedding at
Cana, because of the nimbused feminine
presence, but lacksthefundamental elements:
the grooms and the jugs (as they appear in
classical version at Patrauti). It could have
beeninspired by theillustrated Tetraevangelion
of lvan Alexander, but the grooms are present
here. However, in other copies of the family
Par. gr. 74, the structure of the image is
different, without the grooms: it isthe case of
the studite Constantinopolitan prototypeitsalf,
as well as that of the Elisavetgrad codex,
which reproduces avariant of the | atter one.
The scene at Voronet has been segmented,
and slightly redistributed, selecting the
sequence in which appear, next Christ and
theVirgin, only the disciplesand two servants®.

The importance of this rendering cannot
be stressed enough, becauseit documentsthe
circulationintheMoldaviaof the 15" century —
alongside, maybe, the Bulgarian tsar’s
copy — of the Byzantine Tetraevangelion
paralle to Paris. 74, dating probably fromthe
end of the 11" century’.

This synthetic formula of the Wedding at
Canais aso found at Dobrovat, coming up
also, adapted, at Arbore (brooms and a jug,
but the same restricted composition), or
amplified with disciples, angels, jugs, but no
grooms, at Neamt.

Another special rendering, with aliterary
source in the Tetraevangelia quoted, the
Genealogy of Christ, present at Voronet in
ashortened variant and at Balinesti intrueto
the original form, is also found at Dobrovat
severely compressed and at Arbore extended,
dightly modified.

Just as the Angels Synaxis on the vault
at Balinesti, presenting divinity in a globe —
frequently Emanuel, but also Pantocrator —
inspired the creator at BistritaNeamt aswell
as the one at Arbore, where the globe’s
figures, except the winged Emmanuel, get
more complicated (the dove of the Holy Ghost,



Hetoimasia, Virgin Mary, saint hierarch, day
and night).

In other continuity sequences, the nations
of the earth in Pentecost appear at St. llie
close to Suceava in the nave, before being
taken on, without change, at Dobrovat inthe
narthex; the holy couples, Zechariah and
Elisabeth, Joachim and Anna, are figured
at Voronet in the nave, and at Dobrovét in
the narthex, amplified with Ielcan and Anna,
while the figures of Gobdelas, a military
martyr and of John, the Persians’ emperor, in
armor, wearing a crown, from the nave of
Voronet were converted in a crowned,
military Gobdelas, in the Dobrovat narthex.

In the scenes syntax, the intersection of
the episodes concerning John the Baptist
with those referring to Christ, at Voronet, at
the bottom of the dome, appealed to the
initiator of the decoration of Dobrovat, which
re-laid it, in different terms, on the vault of
the grave-room.

Beyond the structure and the connections
of the images, another type of continuity
seems delineated, that one between Patrauti
and Dobrovat, pointingto acertain prevalence
intheiconographic signification of the narthex
ensemble: it is about the unusual liturgical
concentration in this space, given by the
Eucharistic scenes — The Wedding at Cana,
The Philoxeny of Abraham, The Sacrifice
of Isaac — in the first monument and the
Celestial Liturgy or the Eothina and the
Pentecost cycles, inthe second. Thisis not
without link to the subject of the calotte.
Therefore, the hypothetical reconstruction of
the Pantocrator at Dobrovat — sustained by
the symbols of the evangelists, the figures
associated with the Son of God around the
narthex calotte i.e. the Ancient of Days,
Emmanuel, the Holy Spirit and Hetoimasia,
as well as the Celestial Liturgy without
Christ—seems to acquire consistency through
the Patrauti antecedent: the Pantocrator
between prophets.

Through these disparate examples,
different in nature and magnitude, fragments
can be reconstituted from the workshop
procedures, indicating certain terms of

creation, part of the infrastructure of that
coherent phenomenon, with short existence,
anchored in the past but with inspired
elaboration initspresent, that isthe painting
school of the times of Petru Rares.

THE BrRADET PANTOCRATOR*

In the studies concerning medieval artin
Wallachiafromthe 16" century to themiddle
of the 17" century, it has often been affirmed
— without explanations — the existence of a
school of painting at Targoviste.

A critical approach to the subject would
bring to the fore the workings of this
statement.

It is question here, in principal, of the
names of a few artists, mentioned through
inscription — at a distance of decades — as
originating from Targoviste: the painter D that
decorated in 1536 the church at Stanesti-
Valcea?, Dobromir, named by the researchers
the 2" or the Younger, the 1564 author of
the frescoes at Tismana (preserved only in
the narthex)®, Soica, signing in 1614-1615
an icon at Bradet®®, and at the end of the
period studied, Sroe, who achieved in 1643-
1644 the icons at Arnota™.

These names, associated with the rank of
capital carried then by Targoviste —
presupposing a concentration of creative
energies —and the excellence of the execution
have created the aura of a schooal.

Theinformation, at thislevel, seemed to
some demanding authors, insufficient to cover
the artistic reality of thetime.

Indeed, there should be, in theory, some
contemporary artists — therefore, more than
one —and several works among which to exist
a correspondence of form in order to give
minimal consistency to apresupposed school.

One gesture toward indicating the
coherenceof the pictoria language after 1600
was made by Al. Efremov, identifying a
closeness, which he names technical,
between the Pantocrator at Bradet and the
Mirgin of Tenderness at Ruda-Barsesti, dated
16242, which he considers, in consequence,
made in aworkshop of the capital®®.
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Figs. 1-2 — POPAUTI, narthex: St. Nicholas cycle.

Fig. 3— BALINESTI, narthex: St Nicholas cycle. Fig. 4 — VORONET, narthex: St. George cycle.
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Wedding at Cana

Fig. 16 — PATRAUTI, narthex.
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Fig. 18 - VORONET, nave. Fig. 19 — Tetraevangelion Paris. gr. 74.
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Fig. 21 — DOBROVAT, grave
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Fig. 22 - NEAMT, grave room.

Fig. 23 - ARBORE, nave.



Genealogy of Christ
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Figs. 28-29 — ARBORE, nave.



JWeIN-VLIYLSIE — 2€-T¢ 'sbi

spbuy Josixeuis




Synaxisof Angels
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Pantocrator

Fig. 35 - BRADET.

Fig. 37 - STAVROPOLEOS. Fig. 38 — BISTRITA-Neamt.
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But Stoica’sicon, Christin Deésisi.ethe
Pantocrator from Bradet, contains one more
argument for continuity, different in nature,
aiming at an effect in time over other
creations. This stems from the clarity and
luminosity of the image, announcing a
characteristic of the pre-cantacuzene painting
that could be called limpidity.

The Bradet Pantocrator - direct
descendent, believes Efremov, from his
predecessor at Stanesti-Valcea* dating from
1557-1558*° — has marked, through the
exceptional value of the execution in the
expressonof divine-human light, theinspiration
of the future generations of painters.

The Pantocrator from the collection of
the Stavropoleos monastery in Bucharest,
dating back to the 17*" century, coming from
thedistrict of Valcea'® (most likely fromthe
monastery at Jghiaburi), is close to Stoica
“prototype” through its overall simplicity, still
carrying a certain imprint of limpidity —even
though the pregnancy of the human figureis

* Pgper read at the 2007 Symposium of the I nstitute
of Art History ,,G. Oprescu” in Bucharest.

1 C. Costea, Narthexul Dobrovatului, in RMI LX
(1991), p. 10-22; E. Cincheza-Buculei, Menologul de
la Dobrovat (1529), in SCIA a.pl. 39 (1992), p. 7-32,
layout.

2C. Costea, TheLife of Saint Nicolasin Moldavian
Murals from Stephen the Great (1457-1504) to
Jeremiah Movila (1596-1606), in RRHA XXXIX-XL
(2002-2003), p. 25-32.

3 E. Cincheza-Buculei, Le programme
iconographique du narthex de I’église du monastere
de Voronet, in RRHA XXX (1993), p. 3-23.

4 C. Costea, The Sources of the Medieval Painter.
The Cycle of Saint John the Baptist at Arbore, in RRHA
XLIII (2006), p. 3-9.

° Idem, John the Persians’ Emperor, in RRHA
XLV (2008).

¢ It would be a synthetic version, accentuating the
knowledge of the miracle, as opposed to therendering
in which figure the grooms, “For it was needful that
the lovers of miracles should be present with the
Wonderworker, to collect what was wrought asakind
of food to their faith”: St Cyril of Alexandria, On the
Gospel according to John, I, 1: John 2, 1-3.

" See John the Persians’ Emperor, n. 13.

* Paper presented at the 2005 session of the
Targoviste Museum.

diminished — but also through corresponding
details: the rapport between the hands, the
draping of the mantlein theline of the Gospel
book or theinscriptions.

A more distant descendent, whose
“conception and realization... recalls... the
past”¥’, is priest Vlaicu’s icon now in the
Bistrita Neamt collection, dating, according
toaninscription partialy deciphered, fromthe
time of Matel Basarab. Even though theface
of Christ has a changed expression — more
earthly through the advance of the shadow,
“sullen” according to some*® — and despite
the fact that on the mantle draping golden
hatchingsreplace thelightness of superposing
tones, the overall configuration persists'*

The memory, over decades, of the figure
of the Bradet Pantocrator, documented by
the later two icons, could be an indirect
argument — attached to the force of the image
—in favor of a cohesion of artistic activity that
might indicate the existence of a school of
painting in theWallachian capital of that time.

8 C. L.Dumitrescu, O reconsiderare a picturii
bisericii din Sanesti-Valcea, in PAVR 1, Bucuresti,
1972, p. 161, n. 30; idem, Pictura murala din Tara
Romaneasca in veacul al XVI-lea, Bucuresti, 1978,
p. 71.

9 |bidem, p. 77-78, 96, n. 67.

10 C. Balan, Inscriptii medievale si din epoca
moderna a Romaniei. Judetul istoric Arges (sec. XIV-
1848), Bucuresti, 1994, p. 135; Al. Efremov, Icoane
romanesti, Bucuresti, 2002, p. 49, fig. 48.

1 G.Tocilescu, Raporturi asupra catorva
manastiri, schituri si biserici dintara, in AAR, seriall,
t. VIII, sectiall, Memorii si notite, Bucuresti, 1886, p.
202; Efremov, Icoane, p. 55, fig. 68.

12 Balan, Inscriptii, p. 410-411.

13 Efremov, Icoane, p. 49.

4 Ibidem.fig. 37, p. 49.

5 C. Balan, Inscriptii medievale si din epoca
moderna a Romaniei. Judetul istoric Valcea (sec. XI1V-
1848), Bucuresti, 2005, p. 913.

16 1. lancovescu, D. Suceava, |. Popescu, ierom.
lustin Marchis, Colectia Stavropoleos, Bucuresti,
2006, p.10.

17 Al. Efremov, Picturadeicoanein epoca lui Matei
Basarab, in MO XXXIV (1982), nr. 7-9, p. 477.

18 |storia Artelor Plastice in Romania, 11, p.143
(D. Néastase).

1% The similitude was also observed in the
commentary to the Stavropol eos collection catal ogue.



In 1907 Nicolae Grigorescu (1838-1907), considered
at that time the greatest Romanian painter, died in his
last dwelling place in Campina. Commemorating a
hundred years since his death, the Institute of Art
History “G. Oprescu” in Bucharest organized a session
of conferences on the new perspectives regarding
painter’s work and his intelectual profile. Marina
Sabados’ study ,,Mesterul Nicu” la Caldarusani
(“Master Nicu” at Caldarusani) foccused on
Grigorescu’s religious painting, particularly on the
time spent at Céldarusani Monastery. Comparing to
aready existent information refering to a number of
icons realized between 1854-1855 by Grigorescu or
attributed to him, this study brings up some new data
about the iconostasis of St. Dumitru’s church and its
author, the monk Evghenie Lazar, self-declared ‘a
noble’ (boier de neam). Theiconographic analysis of
certain icons in this iconostasis put in evidence
painters’ artistic keen interests in the works of
Rennaissance and Baroque (Raphad Sanzio, Guido
Reni). The paintingstaken asmodel swere harmonized
in a hybrid style which combines elements of post-
byzantine and neo-classical tradition. The hypothesis
advanced by M. Sabados attributes to Grigorescu the
full-painting of three main icons of theiconostasis as
well as the finishing of the large icon of the Virgin’s
Coronation, invoking as argument the disagreement
between Evghenie Lazar and his client, the monastery’s
abbot. Last of these paintings was probably begun by
Evghenie, and its painting suppose a professional
rel ation between Evghenieand Grigorescu both artists
sharing the same propensity to neo-classical artistic
values.

The presentation of Olivia Nitis titled as Femeia
ntre liniste domestica si senzualitate Tn arta Iui
Grigorescu (The woman between domestic peace and
sensuality in the art of Grigorescu) tried an original
feminist interpretation of the subject. Ruxanda
Beldiman studied the rel ationship between artist, and
theart collector Queen Elisabeth of Romanial/ Carmen
Sylva (Nicolae Grigorescu si Casa Regala/ Nicolae
Grigorescu and the Romanian Royal House). From
this point of view have been analized artist’s works
belonging to royal collections, especialy two portraits,
one equastrian of King Carol | and another one
representing Carmen Sylvaworking at her desk (today,
bothin theart collection of King Michael 1). An equal
attention was payed to a particular aspect: Queen’s
interest in folk costume, wearing at the Royal Court,
an interest stimmulated by Grigorescu’s art, context
that permitted to the author to evoke Queen’s
correspondence with the painter. The theme of
Mariana Vida Grigorescu si pictorii gravori de la
Barbizon (Grigorescu and engraving-painters of
Barbizon) aimed to analyze the complex relations

CHRONIQUE

THE SYMPOSIUM CENTENAR NICOLAE
GRIGORESCU. 1838-1907, INSTITUTUL
DE ISTORIA ARTEI “G. OPRESCU”,
SEPTEMBER 28, 2007

between the artistic visions of Grigorescu and the
engraving-painters of Barbizon. This influence is
detectable especially in Grigorescu’s coal drawings,
the engraving remaining aquite unusual techniquefor
him during his lifetime. From this point of view the
works of some reputed engraving-painters from
Barbizon such as Corot, Daubigny, Decamps, Diaz de
la Pefia, Huet, Millet, Rousseau, are revalued; it was
looked for possible connections to their aesthetics,
taking into account Grigorescu’s personal relations
established in the years spent at Barbizon (1862) and
Marlotte, near to Fontainebleau (1868). The works of
these artists contributed to aquaforte etching’s revival
and imposed the notion of etching made by painter, a a
timeincreasingly interested in spontaneousfree artistic
expression and avoiding academic constraints, all these
having a great significance for Grigorescu’s work.
Paying attention to critical background of
Grigorescu’s art, Gheor gheVida (Nicolae Grigorescu
si metamorfozele receptarii critice/ Nicolae Grigorescu
and the Transformations of Critical Interpretations)
re-examined the first period of artist’s creation having
asstarting point the detailed article of RemusNiculescu
Grigorescu si primii sai critici, published in SCIA
(Bucharest,1958). Revisiting that study G.Vida payed
also atributeto hismaitrethe great art historian Remus
Niculescu dead in 2005. G. Vidaanayzed thewritings
of C.l. Stancescu, Sava Soimescu, Ange Pechmejaand
William Ritter, also insisting on the contributory texts
of Apcar Baltazar, Barbu Stefanescu Delavrancea,
Nicolaelorga, Francisc Sirato, George Oprescu. | cana
Beldiman in her research paper Colectionarii lui
Grigorescu si identitatea nationald (Grigorescu’s art
collectors and national identity) emphasized the
complex relation between artist and the political and
cultural context which influenced in a significant
measure the public taste. In Grigorescu japonizant?
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loana Vlasiu draws attention to a particular till
unstudied aspect of Grigorescu’s education and work.
Observing some japonese albums with engravingsin
the artist’s library, preserved in his own house in
Campina, the author emphasize Grigorescu’s interest
in Far East aesthetics, closely connected to vogue of
japonism in France after 1860 where the Romanian
painter studied and spent along time. Although some
analogies are made, the study’s intended purpose was
not to analyze them but to draw attention to crossing
pointsof the Far East aesthetics and open-air painting,
whose principles were willingly embraced by the
Romanian painter, a familiar figure of the Barbizon
milieu. Talented draughtsman and a virtuoso of the

SESSION ANNUELLE

DU DEPARTEMENT D’ART
MEDIEVAL DE L’ INSTITUT
D’HISTOIRE DE L’ART «G. OPRESCU»
DE BUCAREST: NOUVELLES

DONNEES DANS LA RECHERCHE DE
L’ART MEDIEVAL DE ROUMANIE (2007).
IN MEMORIAM VASLE DRAGUT

LalVeédition annuelle d’art médiéval a été dédiée
alamémoiredu professeur Vasile Dragut, 20 ansapres
sa prématurée disparition. Au début de la session,
I’académicien Dan Grigorescu et Gheorghe Vida,
directeur adjoint de I’Institut, ont évoqué la
personnalité complexe de I’historien de I’art.
L’académicien DAN GRIGORESCU a parlé des
moments significatifs passés a coté de son collégue
Vasile Dragut au Collége « Sf. Sava » de Bucarest, en
insistant sur les préoccupations intellectuelles
multilatéralesde celui-ci, axées surtout au domainedes
disciplines humanistes. La sériosité et la rigueur
caractérisaient déja le jeune homme penché sur I’étude,
en préfigurant son appétence pour la recherche.
Ensuite, Dan Grigorescu amisen évidence ladiversité
des objectifs analysés par Vasile Dragut, de I’art
médiéval roumain jusqu’aux ceuvres des artistes
contemporains. |l a également évoqué ses qualités
exceptionnelles de coordinateur de I’activité de
conservation et de restauration du patrimoineartistique
roumain, dans sa position de directeur delaDirection
des Monuments Historiques.

GHEORGHE VIDA aparlé desarelation avec le
professeur Vasile Dragut, qui I’a conseillé dans la
réalisation de son ouvrage de licence a la faculté
d’Histoire et de Théorie de I’Art. Aprés des années,
G.Vidaarencontré son professeur danslarédaction de
larevue Arta, bénéficiant de I’appui généreux dans son
orientation professionnelle vers la critique d’art.

paint-brush, Grigorescu used to astonish his
contemporariesby quick-working and the large number
of variants of the same motif. All these areinterpreted
and correlated with the japonism. Corina Teaca’s
presentation, Artisti postgrigorescieni injurul lui 1900
(Followersof Grigorescu around 1900) hasinvestigated
the influences of Grigorescu’s work on the next
generation, streched on theinherent contradictions and
limitations generated by Grigorescu work’s authority.
She pointed out the art market and cultural context
strong influence in perpetuating Grigorescu’s subjects.

Corina Teaca

S’inscrivant dans la thématique de la session
annuelle de la section d’art médiéval — Nouvelles
données dans la recherche de I’art médiéval en
Roumanie - DRAGOS NASTASOIU, étudiant en
derniere année a la Faculté d’Histoire et de Théorie de
I’Art de I’Université d’Art de Bucarest, a parlé de
I’illustration de la Légende de St. Ladislas, remise en
discussion gréce aladécouverte, par larestauration, de
certaines peintures dans les églises unitariennes de
Créciunel-Harghita et Chilieni-Covasna. Dans sa
communication Nouvellesrepésentationsdela Légende
de S. Ladislas a Craciunel et Chilieni, D. Nastasoiu
compare I’illustration de la 1égende de Craciunel ala
représentation de I’église catholique-romaine de
Ghelinta-Covasna, ainsi qu’a celle des églises de
Martinis-Harghita et Padureni-Covasna (qui ne sont
pas conservées, mais sont connues grace a des copies
en aquarelle de la fin du X1X® siecle). En partant de
certaines particul arités styli stiques et compositionnelles,
I’auteur de la communication propose la datation de
cesquatre représentations delalégende dansle premier
tiersdu XIVesiécle et leur attribution au méme atelier,
et, peut-étre, au méme peintre.

Datées, acause deleur penchant vers|edécoration
et le détail anecdotique — conséquence du provincialisme
de la peinture murale dans le Royaume Magyar — au
X1Ve siecle, les peintures de Chilieni présentent
certaines particul aritésdanslarédaction iconographique
et dans I’ordre de la disposition des scenes, qui les
rapprochent des illustrations de I’église unitarienne de
Chichis-Covasna et de I’église réformée de Mugeni-
Harghita. (Communication publiée dans le présent
volumedelaRRHA).

Danslacommunication Corbii dePiatra. Pointsde
vue sur la peinture, ECATERINA CINCHEZA-
BUCULEI remet en discussion la datation des
peintures murales de cette église, probléme
différemment abordé danslalittérature de spéciaitéde
ces derniéres années : soit lafin du Xlll¢siécleou le
début du X1Ve (Carmen Laura Dumitrescu, en 1975,
SCIA, et en 1984, Le Bulletin de la Bibliothéque
Roumaine de Freibourg), soit au XVI¢ siecle (Daniel



Barbu, en 1987, Recherches d’histoire et de civilisation
sud-est européenne, et en 1991, dans sa thése de
doctorat Relationsartistiquesentreles paysroumains
et I’école vénéto-crétane au XVIesiecle). Lauteur de la
communi cation fait |ladémonstration que Daniel Barbu
serésume seulement aux documents historiques datant
du XVIesiecle et concernant une étape ultérieure ala
fondation du monastere. Buculei considére qu’il est
possible quelepremier Basarab (1310-1352) ait é&téle
fondateur de I’ensemble mural qui décore I’église
creusée danslaroche par une communauté de moines
éablieici antérieurement et quelesauteurs desfresgues
ont été formés dans I’ambiance de la peinture byzantine
delafindu XllIesiécle.

Un autre probléme remis en discussion est le plan
de I’église : la nef unique avec deux absides a I’est.
Etant donné qu’il s’agit d’une église de monastére et
d’un plan repris, on propose I’hypothese selon laquelle
I’existence des deux absides pourrait étre expliquée
par une double fonction de I’église : celle d’église
proprement-dite et de chapelle funéraire, hypothése
égal ement soutenue par le programmeiconographi que.
Ecaterina Cincheza-Buculei propose quelques
nouvelles identifications : dans I’abside vers le nord,
probablement, I’image de I’Amnos, dont la présence
conduit a I’idée de I’illustration d’un rituel liturgique
et non pas d’un moment d’exaltation de la gloire du
Christ, tel qu’on Iavait supposé en identifiant ici la
scéne Jésus sur le trone adoré par lesanges ; Jésusa
12 ansenseignant dansle Temple et non pas un tableau
votif sur lemur sud delanef ; et de méme, Jean Baptiste
au nord, prés de I’autel, a la place du supposé saint
anachoréte. On propose I’identification de la scene de
la Résurrection/ Anastasis, dans une rédaction
archaique, dans la volte, du c6té nord vers I’est. On
fait ladémonstration que lafigure de Jésusbuste dela
composition Deisis, peinte sur le tympan est, reprend
auss lerdle du Pantocrator, absent dans|avol(te. Cette
scéne, sous le signe de laquelle sont réunies les deux
absides, constitue un theme répandu aux Xl et X111¢
siecles dans les absides des autels des milieux
monastiques (Cappadoce, Italie, Georgie), ayant un
évident caractére eschatologique et tout en étant
spécifique aux espaces funéraires surtout. Le
programmeiconographique aétéains inscrit dansune
sorte de programme «anachorétique», qui ouvre dans
lapeinture du XIVe siécle delaVaachie latroisiéme
direction distincte en tant qu’orientation, a coté de
celleayant un profond caractére aulique, qui appartient
alapeinture de I’Eglise Princiére de Curtea de Arges et
de celle identifiée dans le décor peint de I’église du
monastére de Cozia.

Dans I’intervention L’escalier des copistes d’Arges.
Une reconstitution virtuelle de I’église St. Nicolas de la
Cour Princiere, DAN MOHANU propose une
reconsidération de I’aspect originaire de I’Eglise
Princiére d’ Arges, soutenue par lacorroboration dela
recherche stratigraphique des peintures murales avec
celle des images d’archive, par I’investigation in situ

de I’architecture et par I’étude épigraphique. De
I’analyse des variantes possibles concernant la
reconstruction virtuelle de I’espace qui se trouve
derriére le tympan ouest de la nef, a résulté I’existence,
al’origine, au-dessus du narthex, d’une piéce couronnée
de deux tours, a laquelle on avait acces par I’escalier
placé dans I’épaisseur du mur ouest. Cet espace, tel
qu’il était mentionné dans les nombreuses inscriptions
découvertes dans I’ouverture du tympan ouest, était
intensément fréguenté entreles X1Veet X VIlIesiecles,
par les sacristains et les copistes de I’Eglise Princiére.

IOANA IANCOVESCU a proposé quelques
Hypothéses sur la peinture du XIVesiecle dans I’autel
de Cozia. La peinture de 1704-1705, exécutée a
I’initiative de Serban Cantacuzéne Magureanu dans
I’autel et la nef de I’église du monastére de Cozia, a
compl étement remplacélapeinture du X1Vesiecle, par
son application directement sur le mur. Cependant,
certaines structures iconographiques de la peinture
originaire semblent étre conservées par la peinture
brancovane, tel que I’Amnosou les scénesdelaPassion
dans I’autel. La similitude avec la peinture de I’autel de
la bolnitsa de Cozia encourage I’identification de la
source commune dans la peinture du catholikon au
X1Vesiecle, ainsi que la comparaison avec une série
d’ensembles muraux des XIlIe-XIVe siécles de la
Macédoine. La méme source semble justifier
I’iconographie des tympans de la base de la tour, ainsi
guelebienconnu tableau votif de MircealeVieux dans
lanef. Lamise en évidence de quelques particul arités
de cette peinture perdueinvite alaréconsidération de
I’impact que la grande église de Cozia a eu sur
I’évolution de I’art roumain.

Lacommunication de TEREZA SINIGALIA, Les
inscriptions votives de I’église du monastere Negru
Voda de Campulung et leursimplications historiques
et artistiques, a été présentée en tant qu’hommage au
professeur Vasile Dragut, qui fut longtemps préoccupé
de I’hypothétique reconstitution de la premiére église
du monastere de Campulung. Il s’agit de I’édifice élevé
au XIVesiecle, démoli pendant letremblement deterre
de 1628, reconstruit par Matthieu Basarab en 1635,
démoli de nouveau en 1802 et puisrefait en 1827, dans
laforme actuelle. Lestroisinscriptions votives qui se
trouvent sur la fagade ouest de I’église remémorent ces
événements. La communication propose I’analyse des
textes des troisinscriptions votives de deux points de
vue : au cas des premiéres deux, qui font mention de
I’initiative de reconstruction de I’église par Matthieu
Basarab, on met en évidence I’affinité entre le style de
la rédaction des inscriptions et celle des documents
issus delachancellerie princiére contemporaine ; tout
en prenant en considération touteslestroisinscriptions
votives, on met en discussion I’authenticité de la
formule de rédaction « sur la méme place et avec les
mémes pierres » rencontrée dans le cas de chaque
reconstruction. (Communication publiée dans le
présent volume de laRRHA).
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ELISABETA NEGRAU a présenté quelques
Caractéristiques compositionnelles dans la peinture
de I’église du monastere Mamul, fondation brancovane
datant de 1695-1696. L’ensemble de la peinture murale,
réaliséen 1699 par les zdgraphes Parvu et Marin, aété
attribué par Teodora VVoinescu, compte tenu du critére
stylistique et d’une supposition concernant le nom de
Pérvu Mutu, maislesrecherchessur cetteidentification
n’ont pas été approfondies. Suivant les recherches de
Teodora Voinescu sur la peinture de Parvu Mutu,
I’auteur de la communication considére que certaines
structures compositionnelles et figures rencontrées
dans la peinture moldave du début du XVIe¢ siecle
peuvent étre identifiées dans la peinture de Mamul.

Onmet en évidenceles mérites artistiques des deux
zdgraphes qui emploient encore d’autres sources
iconographiques que celles utilisées d’habitude par
«I’école» de peinture brancovane. Sous le rapport de
lacomposition, leplusspécial estlecycledelaPassion,
ou sont adoptés des schémas compositionnels que
I’auteur compare avec la peinture moldave du début
du XVIesiecle. Lesmodé es semblent provenir de notes
disparates, i solées du contexte, maisla supposée source
moldave est assimilée et utilisée & I’intention de la
récupération de I’esprit classique de la peinture du
XVIesiécle. Une particularité qui rapproche I’ensemble
deMamul de Moldavie est également lapréoccupation
pour les portraits et la fréquente utilisation du profil
avec des qualités spécifiquesau portrait et dépourvues
de grotesque. D’autre part, on n’utilise pas certaines
desstratégies courantes dereprésentation delapeinture
brancovane, telles que les dimensions exagérées des
personnages dans | es épisodes secondaires, les effets
pittoresques, les ambiguités, les stratégies de la
narration qui obligent le regard a lire la scéne
successivement et non d’une fagon unitaire. Les qualités
des portraits, ainsi que les préoccupations pour des
proportions monumentales et les compositions
symétriques recommendent les peintres de Mamul
comme plus proches delapeinture des Pays Roumains
du XVIesiecle que leurs contemporains de «I’école»
brancovane.

IOANA CRISTACHE-PANAIT, dans son
intervention Gheorghe le Zdgraphe (Gherontie le
moine). Témoignages de I’activité du chantre—copiste
a fait allusion a I’artiste de Valcea, originaire de
Bogdanesti, né en 1807. Pendant son enfance au
monastére de Cozia, il aapprislemétier delapeinture
et il est devenu un prestigieux zdgraphe, maitre et
auteur d’herménéia. Gheorghe le Zbgraphe a été en
méme temps chantre, qualité découverte au monastére
deBistrita, en 1831. En 1840, le 16 octobre, il fut élu
premier chantre dans |a grande stalle du monastere de
Hurezi (métier qu’il pratiqua jusqu’a sa mort, survenue
le7 ao(it 1867 ; son tombeau setrouve sur |e coténord
du monastere Dintr-un lemn). L’ Académie Roumaine
conservetrois manuscrits gréco-roumains en notation
musicale byzantine, trois petits livres (de 8/6¢cm)
joliment écrits et ornés par Gheorghe le Zographe,
composés de chants des fétes de toute I’année,
provenant de plusieurs chantres (Petru Evesiul,

Dionisie Fotino, Anton Pan, Grigorie Ambadarie,
Macarie le protopsalte, lon le protopsalte, etc.).

Lanotelaplusancienne présente sur lesfeuillesde
ces livres date du 26 janvier 1839 (ms.2229). Les
manuscrits ont le texte en noir, les titres en rouge,
ornés de nombreux frontispices, vignettes, lettres
initial esexécutésavec un grand talent. Lespetitslivres,
reliés en cuir et décorés, pour la plupart, avant d’étre
écrits, en 1840, le 1¢juin, aBucarest, ont été apportés
par Constantin Olanescu.

Danslacommunication Le concept dela premiere
décoration de I’église Saint Nicolas de Popauti—
Botosani — la reconstitution de I’image antérieure a la
peinture murale, CARMEN SOLOMONEA
développe, par une étude de cas, le probleme de la
premiére décoration dans la plupart des églises
moldaves des XVe et XVIe siecles. Il s’agit d’une
premiére forme de présentation esthétique des volumes
architecturaux, recouverte, apresun intervalledetemps,
des peintures murales réalisées dans la technique
affresco. Le nom générique de premiére décoration
contient tout un programme décoratif avec quelques
variantes chromatiques qui existent & I’intérieur des
édifices, et non pas seulement des portions
fragmentaires ayant I’aspect d’«imitations d’assises».
Lacommunication contient des données artistiques et
des éléments techniques, spécifiques a la premiére
forme de décoration de I’intérieur de Iéglise de Popauti,
par rapport aquel ques autres monuments de Moldavie,
des particularités d’exécution de la couche picturale et
delapréparation ; ladescription du concept décoratif
déroulé dans I’ensemble de I’église ; le role de la
premiéere décoration murale dans la présentation
esthétique de I’édifice apres la finalisation de la
construction, une étape intermédiaire, mais avec un
programme complétement élaboré et précisement
exécuté. (Communication publiée dans le présent
volumedelaRRHA).

La communication de VLAD BEDROS, Le
diakonikon de Neamt, a mis en discussion un petit
cycle hagiographique du prophéte Elie, une option
iconographique surprenante pour le décor de cet espace,
avec une unique paralléle byzantine, au cas du
diakonikon de Morata. On a souligné certaines
particularités de rédaction, telle que la présence des
«fils des prophétes» dans les épisodes passés au-dela
du Jourdain. L’ensemble de fresques de I’autel de Neamt
a été récemment remis en lumiére, par I’écartement des
peintures du XIXe siécle. (Communication publiée
dans|le présent volume de laRRHA).

CONSTANTA COSTEA, dans I’intervention La
peinture de la Moldavie des années 1500. Séquences
de continuité, parle de la maniére dont des rédactions
de scénes, des associations de sujets ou des pol arisations
de sens circulent entre certains monuments, de la fin
du XVesiecle jusqu’a la fin de la premiére moitié du
siécle suivant, en reconstituant des fragments des
procédés d’atelier des peintres et des initiateurs de la
décoration murale. (Communication publiée dans le
présent volume delaRRHA).



Le but de la communication de CONSTANTIN 1.
CIOBANU, Les «prophéties» des sages de I’Antiquité
de I’église dédiée a St. Georges du monastere St. Jean le
Nouveau de Quceava, fut celui d’établir le contenu et les
sources littéraires des «prophéties» attribuées aux sages
de I’Antiquité peints sur la facade sud de I’église St.
Georges du monastére St. Jean le Nouveau de Suceava.
Ces «prophéties» sont tresmal conservéesdans e décor
de I’église. Avec une tres grande difficulté (et grace au
manuscrit concernant les prophéties des sages paiens
écrit par I’ancien higoumene du monastere Kirillo-
Belozersk, Goury Touchine) onaréuss alireet aidentifier
les inscriptions écrites sur les phylactéres des sages
Zmovagl (?), Foukid (Thoucydide), Siman (?), Aristote
(?), Th... (?), Sokrat (Socrate) et Plutarh (Plutarque).
Selon I'auteur, I’inscription écrite sur le phylactére de
Plutarque est d’une trés grande importance. Malgré
I’erreur de I’attribution ancienne, on a identifié ici un
fragment du célébre testimonium flavianum : « A cette
époquefut Jésus Christ, hommesage, s du moinsil faut
I’appeler un homme... ». (Communication publiée dans
le présent volume delaRRHA)

Lesdeux derniers ouvragesont vise lacontribution
derestaurateurs roumains aux travaux de restauration
a I’étranger, comme un tribut a la mémoire du
professeur Vasile Dragut, dont les préoccupations
scientifiques ont également tenu compte de I’art des
civilisations pluslointaines.

MARIA DUMBRAVICIAN a présenté La
conservation des peintures murales de I’intérieur du
Temple du noble Sennefer Gourna, Louxor, I’un des
800 temples de la Vall ée des nobles, sur le versant est
du Mont Theban. Le temple de Sennefer date de la
période de la 18° dynastie (1439-1413 av. J. Ch.). En
général, lestemplesde cette période ont laforme dela
lettre T, creusée dans le rocher : avec une salle
transversale a I’entrée, I’une longitudinale, et une
derniére, lasalleavec lespilastres, laou on officiaitle
rituel funéraire. A la suite du changement répété du
propriétaire, on a produit des modifications
iconographiques au niveau de la décoration, comme
par exemple : des modifications des cartouches ou
mémedestransformations delafigure du noble. Pendant
la période copte, les temples ont été habités, les
chambres ont été transformeées en cellules pour les
moines. Des | ettres-messages écrites sur desfragments
de céramique ou de pierre (« ostracon ») et céramique
copte ont été trouvées dans TT29 (le temple de
Sennfer) et TT26 (letempledu cousin Sennefer). Dans
la période contemporaine, les temples ont été
vandalisés, et, en dessus, on a bati des maisons qui
forment actuellement e village de Gourna.

Le temple est creusé dans le rocher de cacaire,
poli par endroitsavec un crépi deglaise, crotteet pailles.
Dans les zones ou le rocher présente des vides plus

profonds, on obture ceux-ci avec des morceaux de
pierre implantés dans le crépi frais. Ultérieurement,
sur la surface du mur, on applique une ou plusieurs
couchesdeglaise (mouna) et plétre, pour lanivelation,
la derniére couche portant la décoration finale. La
peinture proprement-dite est réalisée a secco avec des
tonalités de pigments deterre (rouge, ocre, noir, €tc.),
selon une structure compositionnelle bien établie.

Etant donné que le temple n’a pas été introduit
dans le circuit touristique, I’intention des restaurateurs
est de conserver la surface picturale et de ne pas la
restaurer. Ainsi, on a effectué des opérations d’urgence,
comme : la consolidation du crépi, surtout, celui au
niveau des plafonds et un nettoyage sélectif delacouche
picturale, laou elleétait couverte de «mounax». Par ces
opérations de consolidation on avoulu laconservation
de I’ensemble de peinture murale qui décore I’intérieur
du temple et la réalisation d’un acces plus facile des
spécialistes & I’information précieuse que puisse offrir
|a peinture mural e égyptienne.

Dans la communication La restauration des
peinturesmural es du temple Red Maitreya (XVe siécle),
Ladakh, Inde, ANCA NICOLAESCU a présenté les
étapes de recherche et d’expérimentation dans la
restauration des peintures murales de tradition
bouddhiste de ce monument élevé pendant lapremiére
moitié du XVesiecle. Le projet, partie du programme
de I’organisation Tibet Heritage Fund, a débuté avec
une phase d’investigations et de documentation insitu
des matériaux originaux et delatechniquedetravail de
ces peintures, afin de comprendre le comportement
des matériaux employés et des processus de
dégradation. La stratégie de travail a visé des actions
de conservation préventive, ainsi que desinterventions
de stabilisation de la peinture. De nombreux tests ont
précédé chaque opération. On aconstaté que lapeinture
a été réalisée avec des pigments ayant comme liant la
glu animale sur un support d’argile. Etant donné qu’on
ne connait pas assez laréaction des matériaux modernes
sur cettetechnique, on apréférédes matériaux naturels,
locaux, compatibles avec les originaux, pour éviter
I’apparition future de nouvelles dégradations
incontrolables. Les matériaux modernes, synthétiques,
ont été employés soit sur une zone, laoul les matériaux
locaux étaient inéfficients, soit dans des testes pour
les futures observations et recherches. La
communication a eu I’intention de rendre connue la
technique des peintures murales bouddhistes et la
maniére d’aborder leur conservation.

Département d’art médiéval

Cetexteaétérédigéapartir desrésumés présentés
par les auteurs des communications.

Note
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CULORILE AVANGARDEI.
ARTA TN ROMANIA 1910-1950

La reconfiguration de la modernité artistique
roumaine. Notes en marge d’un catalogue

En mai 2007, le Musée d’Histoire de Sibiu ouvrait
ses portes a I’exposition Les couleurs de I’avant-garde.
Organisée par I’Institut Culturel Roumain, a I’initiative
d’Erwin Kessler, I’exposition a réuni plus de cent
ceuvres provenant de huit musées du pays (Bucarest,
Brasov, Constanta, Craiova, Drobeta Turnu-Severin,
Oradea, Sibiu, Tulcea) qui furent le «noyau» d’une
série de manifestations, dont la plus importante a été
le symposium international Texte-lmage.

Itinérée ultérieurement & Bucarest et ensuite a
Constanta, Timisoara et Oradea, I’exposition a été
controversée ; elle a provoqué d’amples commentaires
pro, maissurtout contre. Cette chronique ne se propose
pas d’insister sur ces controverses ou sur I’événement
qui les a générées, mais sur le catalogue de I’exposition®.

Plus qu’un simple catalogue, la publication en
question est un véritable volume de référence, en
totalisant dans presque trois cents pages une suite de
textes et une trés riche illustration. C’est un volume
qui mérite toute I’attention du lecteur.

Ce qui se cache derriére un titre

J’ai seulement entendu parler des raisons pour
lesquelles I’exposition a été critiquée et, compte tenu
du fait que je n’ai pas eu I’occasion de la voir, je ne
peux pas la commenter ou offrir mon point de vue en
marge des critiques faites. Toutefois, une partie de la
controverse me semble évidente, car elle est contenue
dans le titre-méme de I’exposition, devenu également
letitre du catalogue.

Desdeux énonciationsdutitre, Culorileavangardel
et Arta Tn Romania 1910-1950, seulement une est
conforme, tandis que I’autre induit, plus ou moins, en
erreur lelecteur.

Si ce dernier attend d’étre confronté a I’avant-garde
roumaine avec ses problématiques, il vaétre decu. Car
le volume ne traite qu’en partie le sujet, en I’analysant
en paraléle aux autres manifestations artistiques de
I’époque étudiée. Quant au découpage chronologique,
celui-ci ne correspond que partiellement au contenu
du livre ; I’intervalle précisé sur la couverture — 1910-
1950 — varie a I’intérieur du livre : il est écourté de
deux ans dans le chapitre consacré aux reperes
chronologiques (qui s’arréte en 1948, a la premiere
exposition réaliste-socialiste, repére d’ailleurs
justifiable) ou, au contraire, il est étendu, danslapartie
illustrée, jusqu’en 1969 (un collage de Maxy, datant de

cette année-13, rappelle, avec un écho fatigué et assagi,
les témérités de I’entre-deux-guerres).

D’ou vient ce décalage ? En ce qui concerne
I’utilisation du terme «avant-garde» il y aurait deux
possibilités. Une explication serait qu’Erwin Kessler a
employé ce terme comme un leurre : I’avant-garde vend
bien. C’est un sujet relativement peu exploité chez
nous dans le domaine artistique, qui attire autant un
public large (mais cultivé), que les spécialistes.
D’ailleurs — et ici se trouve la seconde explication —
I’avant-garde constitue non seulement un domaine
important dans les études sur I’art moderne, mais elle
représente surtout I’une des portes officielles par
lesquelles ce qu’on a défini en tant qu’art de I’Europe
d’Est est entré, la téte haute, sur le territoire sélectif
(et sélect) de I’art occidental. Et qui, par ailleurs, a
assuré par la suite une breche a I’historiographie de
I’histoire de I’art local, également.

Quant aux fluctuations de la limite finale
chronologique, elles peuvent étrejustifiéespar le désir
(facile a comprendre) de travailler a partir de dates
arrondies. Mais qui ne sont pas toujours couvertes
historiquement. Dans ce cas, 1950 aune signification
générique : il ne s’agit pas d’une certaine année, mais
de la limite inférieure de I’occupation effective de
I’espace intellectuel par I’idéologie communiste.

Une fois accrochés...

Erwin Kessler, curateur principa de |’exposition
et coordonnateur du catalogue, nous avertit d’ailleurs
dés le début de son texte introductif sur I’illusion opérée
par le titre : I’exposition Les couleurs de I’avant-garde
n’est pas véritablement dédiée a I’avant-garde, méme
pas a celle complexe et contradictoire que fut I’avant-
garde roumaine. Vue des avant-postes puristes, cette
exposition est presque déloyale (...) Plutdt que
d’abstraire et extrapoler, de maniére pédante et puriste,
des ceuvres d’avant-garde de leur contexte historique
(...) ’exposition survole un phénomeéne historique et
culturel particulierement dense et complexe, celui dela
cohabitation, de la tension, de la discorde et de la
transformation réciproque du modernisme, de I’avant-
gardisme et du traditionalisme dans I’entre-deux-
guerres» (p.5)

En d’autres mots, au lieu d’une approche
«traditionnelle» de cette période, K essler propose une
lecture différente qui force a bon escient les limites
autant chronologiques que thématiques. L’avantage est
qu’a la place du discours qui d’habitude examine un
seul courant (souvent I’attractive, pour des nombreuses
raisons, avant-garde) on nous offre un regard compl et
delascene artistique roumaine, tandis que e contexte
de I’entre-deux-guerres est élargi de ses prémices (les
premiéres années du siecle) jusqu’a ses échos apres-
guerre.



Méme si I’auteur ne I’affirme pas directement, le
lecteur averti comprend qu’il s’agit de la condition de
I”art roumain dans ce que nous avons pris I’habitude a
considérer comme la période d’or de sa modernité.
Donc, levéritablesujet, mémes onneledésignejamais
en tant que tel, est la modernité de la production
artistique roumaine pendant ces années-1a : d’une part,
les tensions qui s’associent implicitement a la
modernité, d’autre part, les mécanismes par lesquels
celle-ci peut étre copiée ou, au moins, mimée.

En dépit des positions politiques «théoriquement
antagoniques» de ces orientations, affirme Kesder, il
y a des thémes récurrents «qui connectent entre eux
des artistes, des ceuvres et des événements
apparemment situés aux pdles opposés de la méme
scene artistiquelocale» (p.5). Lathese a été annoncée
en filigrane par le livre d’loana Vlasiu?, et Kesder la
mene plus loin, en proposant un regard d’ensemble de
cette scene arti stique, ou modernisme, avant-gardisme
et traditionalisme ne représentent que les différentes
facettes (pour paraphraser Matei Calinescu®) d’un désir
unique de pouvoir vibrer au rythme du temps. Cet
élargissement de I’horizon constitue une inflexion
méthodol ogique nécessaire pour lacompréhension de
I’art roumain moderne (j’emploie ce terme avec une
connotation chronologique, celle d’appartenance & une
époque de lamodernité), mais|avéritable nouveauté
de la démarche de Kessler est la réconsidération du
réle joué par le traditionalisme sur cette scéne: «On
peut dire (...) que I’art spécifiquement national a été
synchrone, attentif et connecté au flux idéologique du
temps, dans une mesure comparable avec le
positionnement de I’avant-garde par rapport aux débats
politiques du temps» (p.22)

Si lechangement de perspective est majeur et plus
que bienvenu, Kessler reste attaché a une approche
moderniste, autant par son propre étonnement face au
pas fait que par la définition en soi de ce qu’il appelle
(en adoptant un syntagme véhiculé dans |a presse de
I’entre-deux-guerres) «art spécifique national».
«Paradoxalement, écrit I’auteur, I’art de la spécificité
nationale a joué par la suite un réle encore plus
important (...) que I’avant-garde de Roumanie». Définir
I’intérét pour la tradition en tant que rétrograde est un
raccourci pratiqué par I’historiographie moderne afin
de se délimiter au point de vueidéologique ; donc, le
paradoxe est celui d’une dispute de territoires
idéologiques, face alaquelle on peut garder ladistance.
Latradition est, enfait, une face delamodernité, un de
ses produits. Analysant le traditionalisme roumain,
Kessler le considére de maniére surprenante comme
un résultat des mutationsinduites par lapremiereguerre
mondiale. C’est ainsi qu’il élude tout «I’art national»,
«le style roumain» ou «le style national», ainsi qu’on
désignait a I’époque I’expression artistique née des

aspirations nationales de la fin du XIX¢ siecle. Cette
amputation n’a aucune justification, car les motivations
et les mécanismes de la création d’un art identitaire
étaient restés les mémes, en dépit d’un changement
des thémes et des motifs. Ouvrir un dialogue plus
soutenu avec les textes «nationalistes» de I’époque et,
surtout, avec les publications récentes sur des themes
identitaires aurait pu nuancer le discours.

Kessler définit la scéne roumaine de la premiére
moitié du XXe siecle comme un «mélange de
modernismes paisibles» qui dompte méme les
protagonistes les plus rebelles de I’avant-garde
européenne, une foisrentrésau pays. Caractérisée par
«le développement elliptique, contradictoire, la
hybridation, les pratiques compromettantes et le désir
volontaire de refléter le cours culturel et socia de
I’époque», cette scene se recentre de surcroit dans le
lieu commun de I’esthétisme, que Kessler définit comme
«I”état superficiel de jubilation et la capacité d’épater
artistiquement» (p.6). Une absence de mise politique
qui déplace I’attention des thémes engagés du
modernismeversune zone de débats et de provocations
intellectuelles — positionnement qui aurait mérité un
examen plus attentif.

Traditionnalisme, moder nisme, avant-garde

Suivant les jalons ainsi tracés par le texte d’Erwin
Kessler, le catal ogue se structure autour detroisaxes:
la présentation de la production roumaine dans le
contexte de I’époque est suivie par deux études de cas,
le volume étant clos par des repéres chronologiques.
Lesauteursdestextes, loanaVlasiu, RuxandraDreptu,
Gheorghe Vida et Mariana Vida ont en méme temps
participé a la réalisation effective de I’exposition.

La synthése d’loana Vlasiu, Les modernitésdela
peinture roumaine de I’entre-deux-guerres offre au
lecteur un tour global d’horizon. De Camil Ressu et
son emblématique Terrasse Otetelesanu jusqu’a
Tuculescu, letexte analyse avec finesse la condition de
I’artiste moderne. Le discours est articulé
thématiquement autour de deux sujets majeurs — le
citadin et I’identitaire rural — qui groupent la plupart
des artistes de I’époque, tandis que quelques artistes
«inclassables» (Au-dela des théories), permettent a
I"auteur de nuancer son analyse. L’utilisation pertinente
des sources de I’époque — des articles des périodiques,
des revues avant-gardistes, des romans — enrichit et
anime I’évocation du paysage artistique roumain.

Gheorghe Vida profite de son étude de cas sur
Mattis-Teutsch pour explorer en détail I’époque dans
laquelle évolue le peintre. Tout comme Vlasiu, Vida
fait appel aux sources de I’époque, ce qui résulte dans
uneradiographie delamodernitédelasociétéroumaine
ace moment-la. 11 n’y manque pas le moment mythique
de I’ouverture de I’exposition internationale de
Contimporanul de 1924 : «L’obscurité de la salle, dans
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laquelle s’agitait une foule trés nombreuse d’invités
(...) fut soudain déchirée par le bruit d’un tambour.
Les lumieres s’allumerent en méme temps rendant
visible, sur I’estrade, derriére le conférencier, un
orchestre de jazz-band, dont il ne manquait méme pas
le musicien noir» (p.68).

Consacrée a I’atypique Corneliu Michailescu, la
deuxiéme étude de cas présente une facette différente
delascéne artistique roumaine, que Ruxandra Dreptu
évoque a travers ses minutieuses descriptions des
CeUVres.

Denses et systématiquement structurés, lesrepéres
chronologiques établis par Mariana Vida achévent e
volume. Gréce a I’abondance des données offertes, la
section s’impose comme une colonne vertébrale du
catal ogue, offrant un trame ordonné pour lalecturedu
riche matériel présenté.

Lediscoursdescing curateurs est complété par le
discours des images : «La récurrence de themes
iconographiques proéminents » (p.5) a déterminé
Kessler a classifier le matériel proprement-dit de
I’exposition en trois grandes sections thématiques,
suivies d’une bréve coda, critéres qui se retrouvent
également dans la présentation des images dans le
catalogue : «le pathos poétique du social», «utopies
identitaires», «réveries et angoisses citadines» et da
fin du cheminy.

Si lestrois premiéres catégories correspondent aux
grands themes de I’art roumain de la premiere moitié
du XXe siecle, la quatrieme renonce a la perspective
thématique pour se positionner idéologiquement. La
derniere section comprend, ainsi, des ceuvres réalisées
apres |e changement politique opéré en Roumanie, en
proposant un regard (rapide) autant sur I’altération
des thémes antérieurs de la modernité, que sur «le
développement futur de I’art roumain aprés I’ére
réaliste-socialiste» (p.115). Sans contester I’intérét du
débordement chronologique (surtout dans le cas
présent, qui opére une déstructuration des limites), je
m’interroge toutefois sur la justification d’une
incursion si courte dans une époque qui a ses propres
jalonset regles et qui, pour étre comprise, nécessiteun
discoursen soi.

Je ne peux pas clore cette présentation sans me
mettre danslapeau du rédacteur que le catalogue aurait
dd avoir. La disparition de cette fonction, pratique

L Erwin Kessler (éditeur), Ruxandra Dreptu,
Gheorghe Vida, MarianaVida, loanaVlasiu, Culorile
avangardei. Arta Tn Romania 1910-1950, édition
bilingue : roumain, anglais (Florin Bican, Ariadna
Gradinaru, Fabiola Popa) et allemand (lda
Alexandrescu, Corina Bernic, Gabriel D.Decuble,

toujours plus fréquente dans la politique éditoriale,
nuit a I’effort intellectuel des auteurs. Les fautes
d’orthographe, le manque d’unité des notes, (ainsi que
|adisparition mystérieuse de quel ques-unes de celles-
ci), auraient pu étre évités si la maison d’édition n’avait
pastout laissé alacharge des auteurs. Je nefaispasla
chasse aux erreurs, mais j’ai la conviction qu’il s’agit
d’un volume de référence, que j’aurais souhaité, par
conséquent, exemplaire.

Apres avoir fermélelivre

La lecture proposée par Kessler est doublement
novatrice. D’une part, elle s’inscrit dans les derniéres
lignes d’analyse de I’art de la premiére moitié du XX®
siécle, conséquence de la crise du modernisme, mais —
ce qui est connexe — également des limites de
I’historiographie «traditionnelle». D’autre part, la
démarche, qui est peut-étre de ce point de vue encore
plus précieuse, restructure le champ de I’art moderne
roumain, en s’interrogeant sur I’essence de sa modernité.

Certes, que la réponse n’est pas claire. Parce que
I’argument manque des articulations historiques plus
solides, ainsi qu’un nuancement de I’instrument
méthodologique. «L’abstraction et I’extrapolarisation
(...) des ceuvres d’avant-garde de leur milieu
historique», dénoncées par Kessler dans son texte, ne
sont «pédantes» et «puristes» que dans I’absence d’une
perspective historique.

L’exposition Bucarest, lesannées 1920-1940, entre
I’avant-garde et le modernisme aains représenté, en
1994, lorsqu’elle a été ouverte, un moment important
dansladéfinition delaculture moderne roumaine: non
seulement elle placgait I’avant-garde locale dans le
contexte (européen) de I’époque, mais elle restituait
aussi une période qui fascinait et qui avait regu,
officiellement parlant, une attention plus que réduite.
Reprendre aujourd’hui la méme lecture aurait été, en
effet, non seulement «pédant» et «puriste», mais
également périmé.

Les couleurs de I’avant-garde représente en
guel que sorte une continuation de cette démarche qui a
su profiter du temps écoulé pour renouveller sa
position, en offrant de cette maniére une nécessaire
reconfiguration du territoire étudié.

Luminita Graur, Erika Griun), Institut Culturel
Roumain, 2007.

2]oana Vlasiu, Anii '20 - traditia si pictura
romaneasca, Bucuresti, 2000.

3Matei Calinescu, Celecinci fete ale modernitatii,
Bucuresti, 1995.

Carmen Popescu



NICOLAE GRIGORESCU PAINTER
OF NATURE, National Art Museum
of Romania, Bucharest, 25 October 2007
— 10 March 2008

In 2007 one hundred years passed since
Grigorescu’s death. 2007 was also the year when the
Polescommemorated one hundred years since Stanislav
Wyspianski died; Wyspianski was their national
painter and writer, one of Grigorescu’s contemporaries,
belonging though to a younger generation, whose
celebration, decided upon in the Polish Seim, took place
with great pomp and ceremony. The Polish Cultural
Institute in Bucharest, for example, saw about having
the Romanian press write lavishly and significantly
on Wyspianski.

How was Nicolae Grigorescu commemorated? The
Romanian Parliament made no mention of the event.
Cultural institutions made some efforts. The Academy,
through Dan Haulicd, Viorel Marginenu and Catdlina
Macovei, organized abeautiful exhibition with alimited
number of paintings and drawings coming from G
Oprescu’s former collection and from the Engravings
Cabinet of the Academy, accompanied by asmall, but
exquisite catalogue and a communication session in
the auditorium of theinstitution organizing the event.
The Institute of Art History organized in its turn a
communication session, both manifestations having
an echolimited to agathering of specialistsand scholars
interested in the topic. In November, the National Art
Museum opened an exhibition with numerous works,
selected however only from the museumin Bucharest
(unlikethelast big exhibition of 1985 when morethan
400 of works were reunited from numerous museums
around the country and some private collections),
accompanied by asomptuous album. Press mentions
did not depart from the ordinary comments. Of course,
one could ask: what new things could one say about
Grigorescu after 100 years of exegeses? It seems that
the subject is no longer topical. And still. A better
promotion of the exhibition, which wasremarkablein
its own way, might have contributed to renewed
reflections on the great 19" century painter whose
modernity has not lost its freshness and auroral spirit.

To this day, Grigorescu’s image is, in many aspects,
tributary to interwar points of view and
interpretations. What happened then? Even since
Grigorescu was still aive, those who made pastiches
of hismost successful motivesliterally vulgarized the
painter’s work. It is also true that Grigorescu used to
pastischize himself, but it was hisright to do so. After
the First World War Grigorescu’s plein-air painting,
solidary with impressionism, could not be ignored by
the anti-impressionist reaction of the young generation,
who, it is true, targeted Grigorescu’s epigones more
than Grigorescu himself. Andreescu’s “re-discovery”,

through the two monographs that G. Oprescu and
Al. Busuioceanu dedicated to himin 1932 and 1936, is
a symptom of the same change of taste.

Almost all arguments meant to discredit
impressionism are found in the critical comments on
Grigorescu’s work, who is constantly opposed to and
defined against Andreescu. One can follow thethorough
way the opposition Grigorescu—Andreescu is
constructed and overbid and how it becomes an
excellent topic for the exercises of the polemical spirit.

The first is praised more and more equivocaly.
Grigorescu is lyrical, poetical, “technician with amazing
skills” (Stefan Popescu), his ability is “rapid and
poetical”, he is “agile, likable”, his easiness is formidable
(Tonitza). Sirato hardly dissimulates his disapproval
when he says that Grigorescu “was a happy man and
a happy painter”, and that his life was “a succession
of victories”. The seduction of his paintings and the
success he enjoyed become as many charges. Romanian
art needed its martyrs and its prophets, and the
prodigious painter, the serene, happy, fortunate
Grigorescu was not good for thisrole. Luchian, first of
all, but equally almost forgotten Andreescu would be
recuperated from this perspective, which was new for
the Romanian art, but which had been already
speculated in other countries.

The antithesi sbetween Grigorescu and Andreescu,
established in the interwar years would last. Delayed
echoes can be detected in the way in which the two
classical painters of the 19" century are presently
exhibited in the permanent exhibition of the National
Art Museum. The art of Andreescu, who lived only
32 yearsand inevitably |eft behind alimited number of
works, isexhibited almost in itstotality in the museum,
while Grigorescu’s is given a physically equal space in
the same room. From this forced equation Grigorescu’s
image comes out diminished, but significant for the
myths of the critics of interwar art and their belated
reverberation.

Even opinions which are already ingrained by the
authority of some prestigious art historians, for
example G Oprescu, about thework from the so-called
“white” period, from Grigorescu’s last years, would
have been expected to be re-examined. | do not think
that nowadays one can relate the preference for
monochrome of this painting to the eye disease (which
infact hetreated in Paris) and to ahypothetica decrease
of hisvisua acuity. It isas if we still believed those
who, the moment El Greco was rehabilitated, attributed
the deformationsin hispainting and the non-canonical
canon of hisfiguresto some eye deficiency. Asfor the
white period, | would put forth the hypothesis of an
aggiornamento of the elderly painter to symbolist
artistic practices.

Out of Grigorescu’s vast body of work, for the
exhibition of the National Art Museum the theme of
nature was chosen, athemewhichistruly defining for
the Romanian painter, but also for the concept of
artistic modernity of the moment. However, to avoid
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the inevitable monotony of athematic exhibition, the
organizers — Rodica Matei, Mariana Vida, Monica
Enache — included a series of works created by
Grigorescu in his capacity of a war correspondent
(1877). Bringing the two themestogether isnot aforced
endeavour, since, in most cases, the images of this
cycle, drawn or painted by Grigorescu, are landscapes
with figures. Be it fight scenes involving crowds, or
singlefigures, sometimes even portraits, their context
is nature, most of the time, which assumes more than
asupporting roleinthe overal picture. Thebig number
of works, among which many admirable small-size
sketches, exhibited for thefirst time, isorganized on a
chronologica basis. Thus, one can grasp the whole
artistic journey of the painter, from thefirst works, of
agood quality, but still indebted to some models, to

L’EXPOSITION GHEORGHE
TATTARESCU ET SES
CONTEMPORAINS catalogue

(éd. bilingue), édité par I’ Institut Culturel
Roumain, décembre 2007, 294 p, 158iil.

L es contemporains de Tattarescu
et nos contemporains

LeMusée National deBucarest (MMB) aorganisé
a la fin de I’année passée une ample exposition de
peinture roumaine du XIXe siécle, trés consistente,
mais d’autant plus difficile a assimiler. Avec un titre
vaguement-provocateur, Gheorghe Tattarescu et ses
contemporains, I’exposition a été ouverte au public en
décembre 2007, pendant plus de quatre mois, et ellea
bénéficié d’un catalogue ayant le méme titre, édité par
I’Institut Culturel Roumain (ICR). Méme si le catalogue
a I’intention, exprimée, d’étre «un miroir fidele de
I’exposition» et, en méme temps, un «albumy, il omet,
intentionnellement ou non, laprécision temporelle de
I’événement .

La présentation d’un panorama de I’art roumain
du XIXe siecle, du moment de ses premiéres
cristallisations modernes, jusqu’a la maturité, et le
moment du tournant verslesieclesuivant, aétéréalisée
atravers 21 artistes contemporains de Tattarescu, ce
dernier se situant, en quelque sorte, au milieu des
tendances artistiques agissant entre les deux moitiés
du siécle. Les ceuvres de peinture, de graphique et de
scul pture signées par Theodor Aman, lon Andreescu,
Emanoil Bardasare, Anton Chladek, Nicolae Grigorescu,
Constantin Lecca, Nicolo Livaditti, Stefan Luchian,
GD.Mireg, etc., ont é&éextraites et misesalalumiére
des dépdts du MMB et de ses satellites : les Sections

the liberation from canons of the last years, when the
spontaneous picturesque element becomes
predominant. The catalogue of the exhibition, whose
graphic design is admirable, contains a very well-
informed monograph written by Mariana Vida. The
structure of the catalogue is similar to that of the
exhibition and lists the main stages of Grigorescu’s
stylistic evolution. What misses is a contents that
should save you from randomly browsing the catalogue.
Although Mariana Vida’s study contains essential
bibliographical references, aseparated bibliography at
the end of the volume would have transformed it into
a work tool, greatly as the catalogue of the last
retrospective of 1985 became rather inaccessible.

loana Vlasiu

d’art et d’histoire, les Musées Gheorghe Tattarescu,
Theodor Aman, Frederic et Cecilia Cutescu-Storck.

La rencontre avec des ceuvres plus ou moins
connues, de premiére main ou plus maladroitement
exécutées, avec ou sans écho dans la création d’un artiste
ou d’une époque, fut une importante occasion de
méditation sur la tradition et I’innovation, sous I’apect
évolutif de I’art roumain de la moitié du X1X¢ siecle,
occasion en effet profitable si lamaniére de présentation
et, tout d’abord, la conception de I’exposition avait eu
asabase des critéres de sélection solides et clairs. Le
recours strict au patrimoine MMB& Co. aeu comme
conséquence non seulement uneimage incomplétedes
contemporains, certains d’entre eux plus affins peut-
étre a Tattarescu que ceux choisis pour I’exposition
(aspect que les auteurs de la démarche, Aura Popescu
et loana Cristea ne signalent qu’en passant au début du
catalogue), mais également uneimage improbable de
notre peinture — peintres tels que Grigorescu,
Andreescu, Luchian figurent avec des ceuvres qui ne
sont pas représentatives pour la dimension réelle du
renouveau générépar leur vision danslesartsplastiques
du dernier quart du X1Xe siécle, vision qui les sépare
sansdoutedu cercleétroit dela«contemporanéité» de
Tattarescu. Le patrimoine, di au hasard constitutif,
aurait pu étre étalé comme tel, selon les critéres
temporels seulement. Tattarescu, choisi comme
dénominateur commun, nous fait penser a un étalon
encore plus bas, quantitatif, contredit quand méme
par I’ceuvre d’Aman, présente en proportions égales
avec celle de Tattarescu. La maniére de sélection des
ceuvres, sur I’horizontale ou sur la verticale, reste non
manifeste, autant dans I’exposition que dans le catalogue
homonyme.

Le grand nombre d’ceuvres a été placé dans trois
chambres, accessibles par I’avant-scene du reflet de
I’énorme allégorie Le Réveil de la Roumanie dans le
généreux miroir vénitien présent entreles deux niveaux



du Palais Schoutsou. Dans la premiére salle, I’ceuvre
peinte de Tattarescu a été exposée a coté de celle
d’Aman, la deuxieme salle a appartenu a tous les autres
artistes, delapeinturelaplusancienne, un Portrait de
femme de Livaditti, datant de 1844, jusqu’a la plus
récente, le buste d’ Aman réalisé par C.Storck, de 1892
(La téte d’homme, attribuée @ GD.Mirea, non signée
et non datée, pourrait étre, compte tenu de lamaniére
dontelle est travaillée, ultérieure a cette date ; ce n’est
pas la seule piece de I’exposition dont les spécialistes
du MMB n’ont essayé aucun placement approximatif,
selon descritéres stylistiques). Enfin, danslatroisieme
chambre, une salle «delagraphique», sont exposés des
documents, des photographies, des dessins et des
cahiers d’esquisses datant de la période des études de
Tattarescu a I’étranger, des gravures et des aquarelles
de Theodor Aman, des paysages en crayon, lavis ou
aquarelle signés par H.Trenk, C.P.de Szathmary et
A. Preziosi.

Muise en scene avec un effet digne de I’ambiance du
Palais, Le Réveil dela Roumanie— ceuvre synthétisant
les idéaux des roumains en 1848 et qui, a I’époque, a
conduit a lareconnaissance de Tattarescu, également
accelérée par la circulation des reproductions
lithographiques —, a perdu, par le reflet, de son air
monumental, mais a résuscité I’association avec |’autre
glorification du moment 1848, tout aussi célébre, et
aujourd’hui impressionnante Roumanie Révolutionnaire.
C.D.Rosenthal a pu étre admiré avec deux autres
travaux, dont I’un, Le portrait de C.A.Rosetti (1849)
qui, quoique gauche, représentatif pour le portrait
historique de facture romantique. Les deux autres
peintres ayant des conceptions révolutionnaires,
illustrant le moment de renouveau du portrait par son
potentiel idéologique, lon Negulici et Barbu I scovescu,
n’ont pas été présents dans I’exposition.

Tattarescu, incapable, par tempérement, de
I’enthousiasme romantique des trois autres, cueille
quand méme [I’étincelle et donne la mesure de son
talent par I’admirable portrait de Nicolae Balcescu
(1851). A coté de ce tableau, chef d’ceuvre dans la
création du peintre, il y a, dansle nombrede portraits
souvent monotones, froids ou doucereux, quelques- uns
remarquables par I’emploi économique des moyens
plastiques et I’attention psychologique accordée aux
modéles: le portrait de safemme en médaillon (Maria
Tattarescu, 1877), L’hégoumene du Monastére Ratesti
(1852), L archimandrite Targsoreanu (1862) et, assez
proche du portrait de Balcescu, comme maniére
stylistique, L’autoportrait (1849), présenté sur le
chevalet. De la peinture allégorique, religieuse et de
genre, peu sont les ceuvres qui ont quelque chose a dire
et qui sont agréables aregarder, telle que Lafemmeau
tambourin, peinte en 1848, a Rome, sauvée du
conventionnalismepar letracélinéairedelasilhouette,
maniériste et ingresien, d’une plus grande pureté et
chromatique vivifiée par un contraste plus vigoureux.

Des paysages, considérés le genre dans lequel
Tattarescu rend plusfaibleslesfreinsacadémistes, La
grotte Dambovicioara (1868) se fait remarquer
aujourd’hui comme un objet réussi, dont le sujet, surpris
d’une maniére réaliste dans sa qualité techtonique,
s’accommode au pinceau lisse du peintre, les éclats de
la matiere picturale et méme le somptueux cadre du
tableau. Quant aux lumineuses Sur Monte Pincio et
Sur Gianicolo (1850-1851), se situant, comme souffle,
alafrontiere entrele néoclassique et leromantique, la
qualitédu sensminiatura qui aétéattribuée a Tattarescu
(Georgeta Wertheimer) palit par rapport au génie
d’Aman, dans les petites peintures sur bois présentes
dans la méme chambre, ainsi que les gravures de la
derniére. Laminutiositéde Tattarescu semble plut6t le
fruit des efforts timides et complexés du peintre
d’atelier, devant la nature, de se concentrer sur des
dimensions plus faciles a maitriser.

Tandis que Tattarescu se superpose a I’académisme
defacture classique et maniéristeitalienne, en marquant
le moment de la laicisation de la peinture religieuse
autochtone et I’apparition de I’école de peinture en
tant qu’institution, Aman et Grigorescu, suivis de prés
par Andreescu et Luchian, en partant de I’académisme
de filiere francaise, dépassent cette phase primitive
par un saut de valeur qui instaure la premiére époque
d’accomplissement de la peinture roumaine. Le méme
tournant a été tres bien illustré par Aman, présent
dans I’exposition, contrairement a ce qu’on attendait,
non dans ce qu’il a en commun avec Tattarescu, les
portraits et les compositions historiquesdelapremiéere
période de sa création, mais dans ce qu’il a de totalement
différent de celui-ci, les ceuvres de la derniére période
(y compris la gravure en eau-forte), aprés 1870,
lorsqu’Aman diversifie et raffine la thématique et les
moyens plastiques, s’inscrivant sur la ligne du
synchronisme avec le réalisme et I’impressionnisme
francais, direction dans laquelle le jeune Grigorescu
allait avec grand succes pendant la méme période.La
crevasse créée par le contraste entre les ceuvres de
Tattarescu et Aman n’a pas été suffisamment soulignée
au cas de Grigorescu, Andreescu et Luchian,
d’excellents paysagistes, nullement mis en valeur sous
cet aspect. Grigorescu, par deux charmants portraits,
Profil perdu et Portrait dejeunefille et méme par des
ceuvres mineures de sa création, telles que Entrant dans
I’eau et Pensif (non datées dans I’exposition et dans le
catalogue, intégrables ala série commencée en 1870
avec Unefleur parmi les fleurs — ceuvres datant de la
période naturaliste «subversivement» académiste), fait
guand méme sentir son talent et sagrande personnalité,
difficile a étre rapprochée a celle de Tattarescu.

Le panneautage a éatoire destabl ealix, ayant comme
résultat des rapprochements du genre Femmelisant de
Luchian entre Saint Démetre de Tattarescu et les
portraits de Mirea, ensuite, Sava Hentia, encadré par
les paysages de Trenk, a rendu I’exposition comparable
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aun lit de Procuste, autant pour les artistes du X1X¢
sieclequepour levisiteur denostemps, caractere généré
par le terme, tres ample, de «contemporanéité»,
couvrant presque tout. Le mérite de I’exposition est
de nous avoir offert la possibilité de contempler les
ceuvres du passé appartenant au patrimoine du MMB
et, peut-étre, celui de nous avoir provoqué arépondre
a la question : pourquoi pas «Aman et ses
contemporains ?»

L’événement expositionnel, de féte et éphémere
par sa nature, méme lorsque la présentation peu
rigoureuselerend difficileaassimiler par lelargepublic,
peut fournir a I’amateur d’art, sans cartes et indicateurs,
la joie de découvrir la peinture. En échange, I’événement
éditorial, destiné a I’institution des valeurs et a la
durabilité, n’a pas réussi a annuler le caractere
improvisé de I’exposition, en accentuant I’ambiguité
de la démarche muséologique. L’album-catalogue, en
dehors du fait qu’il n’est pas capable d’«instituers, il
mystifie méme - et la principale victime est Aman,
dont lesmérites sont reconnusfroidement et en passant,
méme s’il est toujours présent, annexé et orbitaire de
Tattarescu. L’autre dénaturalisation de I’histoire de I’art
roumain du X1X¢siecle a été provoquée par I’absence
de I’appareil critique, en dépit d’une irréprochable
bibliographie, le seul instrument qui aurait pu ordonner
les ceuvres des artistes, naufragés dans une image
globalisante.

De la note sur I’édition, nous apprenons qu’a la
base de |la démarche a été «la recherche stricte du
patrimoine» MMB& Co., mais le texte introductif,
signé par Aura Popescu et 1oana Cristea, une «bréve
incursion dans I’histoire de I’art roumain du XI1X®
siecle» (5 pages) neclarifie pas lesraisons qui se sont
trouvées alabase delarecherche et, finalement, nous
ne découvrons ni I’hypothése, ni la conclusion de la
«recherche», au cas ou hous ne nous contentons pas
avec la note sourde des tentatives conclusives :«...un
tableau des artistes contemporains de Tattarescu,
certains d’entre eux se situant a la base de la pyramide
des arts, d’autres, prés de son sommet, dans le voisinage
des valeurs unanimement reconnues...». Le texte n’est
pas soutenu par la structure critique de I’historiographie
de I’art et par celle de la réception de I’ceuvre de
Tattarescu dans la conscience de I’époque et du présent.
L’absence de la valorisation du passé et de I’histoire
récente est un symtdbme inquiétant de nos
contemporains. C’est étrange comment I’actuel
événement n’a pas fructifié celui de 1994, qui célébrait
le centenaire de Gheorghe Tattarescu (1818-1884),
organi sé par approximativement laméme équipe, mais
en collaboration avec le Musée National d’Art
(MNAR) et soutenu par les collections des musées
bucarestois et du pays. Le catalogue de cette
exposition-la, paru a une maison d’édition et dans des
conditions graphiques modestes (avec un budget limité,
a ladifférence de I’élitiste maison d’édition de I’ICR),

est bien structuré et bénéficie d’une étude introductive,
signée avec autorité par Cristina Panaite (MNAR). Ce
texte aurait été bienvenu dans le catal ogue actuel, en
approfondissant la perspective sur I’académisme et
sur la peinture roumaine de la moitié du X1X® siécle,
plus révélateur encore, peut-étre, que I’inclusion de
I’étude d’Adrian-Silvan lonescu, publiée pour la
premiéere fois dans SCIA, tome 43/1996. L’étude
surprend remarquablement quelques aspects de la
personnalité de Tattarescu, extraits de la
Correspondance et de son Journal, caractéristiques
liées a la vie publique et socio-professionnelle du
zographe d’églises. Malheureusement, les documents
analysés ne contiennent pas de références a des
personnes connues ou a des amis du peintre de lavie
universitaire ou mondaine, informations d’un réel
intérét qui auraient finalement justifiéletitre desdeux
manifestations.

La construction de I’album est réalisée selon le
principealuvionnaire, cequi dénote un prononcé sens
du musée, concentré sur |e stockage des témoignages,
des documents, des ceuvres et des biographies des
artistes, placés dans un ordre alphabétique (apres
Tattarescu), divisés, en méme temps, par genres
(peinture, graphique, sculpture), une mesure
supplémentaire de mise en ordre, interrompant la
cursivité alphabétique. Les reproductions des peintures
de Tattarescu, I’ceuvre mise sous le réflecteur, ne sont
pas quand méme divisées par genres, religieux,
allégories, portraits, etc., et ne sont pas non plus
disposées chronologiquement. L’existence de
biographies lacunaires, Chladek, Frankenberger,
Livaditti, Strixner, pour ne mentionner que les artistes
étrangers dont on a peu d’informations, aurait mérité
d’étre enrichie avec I’énumération de plusieurs ceuvres
signées par ces artistes et avec de courtes citations des
opinions ou des analyses des écrivains qui se sont
exprimés sur ce sujet. Certaines nonconcordances et
négligences puissent paraitre inoffensives, telle que
celle de la biographie de Misu Popp (p.234), ou nous
apprenons que le peintre étudie d’abord «a I’Ecole
militaire de frontiere de Targu Secuiesc, a I’ Académie
Sainte Ana» (v.I’Académie de peinture de Vienne).
Tandis que I’affirmation selon laquelle Aman «a traité
aux standards les plus hauts I’art de la gravure
d’interprétation» est gravement inexacte par la réduction
de I’ceuvre gravée d’Aman, originale dans son ensemble,
démontrant de multiples et d’avancées préoccupations
techniques et thématiques, a la «gravure
d’interprétation».

La version en anglais du catalogue refléte la
préférence du traducteur, Samuel Onn, plutdt pour la
philosophie (allemande) que pour I’histoire de I’art.
Lorsqu’il suit pas a pas le texte roumain, la traduction
n’est pas aussi réussie, mais elle est correcte ; lorsqu’il
se permet des légéretés d’interprétation, la traduction
estinexacte (v.le cas deecclesiastical painter) ; lorqu’il



se révolte contre la construction textuelle des auteurs
roumains, il met de la lumiére et du sens la ou ils
manquent totalement, et ceci est le mérite mgjeur du
traducteur.

La présentation graphique est acceptable, méme
s’il y quelques baisses qualitatives (certaines
scannographi es défectueuses, desimages énormément
amplifiées, jusqu’a la disparition des pixels : la
photographie de Tattarescu de la premiére page de
I’album et le Portrait de gargon d’ Andreescu, presque
compl etement désintégré). La couverture, création du

AGAINST NATURE: THE HYBRID
FORMS OF MODERN SCULPTURE
UNE EXPOSITION A L’INSTITUT
HENRY MOORE DELEEDS, 4 mai, 2008

Entre le 7 février et le 4 mai 2008 I’Institut Henry
Moore de Leeds offrait & son public une exposition
réunissant une vingtaine de sculptures représentant
les hybrides les plus fantasques, issus de I’imagination
desartistesdelafin du 19°et du 20°siécle. Letitredu
fameux roman A rebours (1884, Against Nature en
anglais) de Joris-Karl Huysmans a inspiré les
commissaires de cette exposition, Jon Wood et Stephen
Feeke, qui ont parfaitement réussi adonner un apergu
de cette « beauté de I’épouvante »* que I’écrivain francais
évoque dans L’Art moderne, dans son texte sur les
monstres. Organisée par I’Institut Henry Moore de
Leeds en association avec le Sculptuur Institut de
Scheveningen (Pays-Bas) et avec le Gerhard-Marcks-
Haus de Breme (Allemagne), I’exposition sera également
présentée a Scheveningen du 16 mai au 7 septembre et
a Bréme de 14 septembre au 30 novembre 2008.
L’exposition est accompagnée d’un catalogue d’une
haute tenue scientifique et d’une grande qualité
éditoriae.

Réunissant lesnoms | es plusfameux de lascul pture
occidentale des deux derniers siecles, I’exposition
présente également des artistes moins connus : aux
cotés d’Hans Arp, Umberto Boccioni, Emile-Antoine
Bourdelle, Louise Bourgeois, Jacob Epstein, Max Ernst
et Germaine Richier, on peut y voir des ceuvres de
Thomas Theodor Heine, de Fernand K hnopff et George
Minne, de Pierre Roche et de Dimitrie Paciurea. Tous
ces artistes, dont les ceuvres présentées s’échelonnent
de 1891 jusqu’en 1984, ont manifesté un intérét évident
pour I’hybride, au travers de figures mythiques et
mystérieuses, qu’il s’agisse de chimeres, sirénes,
centaures ou autres créatures de nature incertaine, et
les libertés plastiques qu’il autorise.

Les commissaires de I’exposition ont opté pour
une présentation thématique. Ainsi, chacune destrois
salespropose au visiteur une approche spécifique: la

peintre Floarea Tutuianu, est basée sur un contraste
aseptique, pas trop sélecte pour I’image de «noble
peintre» de Tattarescu.

Quoique pour le public restreint peut sembler une
démarche sans but précis, I’album Gheorghe Tattarescu
et ses contemporains, édité par ICR, a de nombreux
mérites, parmi lesquels la tentative d’intabuler une grande
partiedu patrimoine MM B et de ses subunités adjacentes.

Virginia Barbu

premiére regroupe les Créatures métamor phiques, la
seconde Les Monstres modernes et la troisiéme les
scul ptures-plantes, que les commissaires ont résumé
dans I’intitulé Hortisculpture. L’empreinte de
Huysmans y est omniprésente, le souvenir de ses
plantes exotiques comparées & des monstres dans le
V1l chapitre d’A rebours éant trés présent, surtout
danscettederniéresalle.

Toute promenade dans cejardin de monstres débute
par Les Créatures métamorphiques. Cette premiére
salle regroupe des ceuvres d’artistes qui ont travaillé
entre lafin du X1X¢siécle et I’entre-deux-guerres, et
qui sont généralement associés au symbolisme, au
futurisme commeau surréalisme. Lerecoursalanotion
d’hybride permet de dépasser les catégories
traditionnelles de I’histoire de I’art pour tisser entre
les ceuvres de multiples analogies. Le mystére et
I’étrange se mélent a I’onirisme et a la suggestion. L’on
ne louvoie pas sans inquiétude parmi ces monstres
silencieux, chimeéres, démons, anges ou sirénes,
éparpillés dans la salle sur des socles ovales ou
circulaires. Le petit masque de Fernand Khnopff
surplombe la salle et semble veiller a ce que rien de
cette atmosphére hermétique ne s’échappe. Figure
importante dans la création de Khnopff, ce masque
ailé, — qui était jadis accroché & une colonnette de ton
azur dans la maison-temple du peintre — est associé a
la figure de Psyché, personnification de I’ame, 8 Hermés
ou encore a I’embléme de I’Imagination, comme dans
L’Iconologia de Cesare Ripa. Quelque soit savéritable
signification, son mystére est comme scellé sur ses
|évres, de méme que sur cellesdes chiméresde Dimitrie
Paciurea, artiste encore trop peu connu a I’extérieur
des frontieres roumaines. On peut voir trois de ses
ceuvres importantes, dont La Chimére de la terre et
La Chimere de I’eau. L’Hybris inquiétant d’André
Masson, directement descendu de sa toile, Les
Métamorphoses de Gradiva, Le Diable et L’Ange
contorsionné de Thomas Theodor Heine partagent cette
méme salle avec la sensuelle Fée Morgane de Pierre
Roche, L’Adolescent | de George Minne et lacélébre
sculpture de Boccioni, Formesuniquesdela continuité
dans I’espace. Folklores et mythologies diverses se
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complétent dans ce premier volet de I’exposition, ou
la notion de métamorphose peut servir de point
commun entre toutes ces créatures.

La deuxiéme salle, celle des Monstres modernes,
regroupe des ceuvres d’Arp, Bellmer, Bourdelle,
Bourgeois, Epstein, Martins et Richier. L’association
la plus saisissante est celle du Centaure mourant de
Boudelle et du Torso in Metal from Rock Drill
d’Epstein, sculptures réalisées a la méme période,
autour de 1914. Fin d’une conception sculpturale et
naissance d’une nouvelle?, ces deux sculptures
contribuent aillustrer la transition vers le « monstre
moderne ». Celui-ci réemploie I’univers mythologique
(La Sirene de Hans Arp), tout en fabriquant de
nouveaux hybrides, mélant I’insecte (Les Mains
immobiles de Bellmer), la machine (The Rock Drill
d’Epstein) et de vagues ou menacantes formes
organiques (L’Impossible 111 de Martins). De nouvelles
déformations, des plus monstrueuses, apparai ssent et
semblent intimement liées ala socié&é moderne, ases
traumas, & ses mutations, a ses souffrances. L’inquiétant
Berger des Landes de Germaine Richier repose sur
des échasses qui accusent le volume d’un corps

1 Joris-Karl Huysmans, « Le Monstre » (1889),
L’Art moderne. Certains., Paris, 10/18, 1975,
p. 330.

2 Jon Wood, «Against Nature : the Hybrid Forms
of Modern Sculpture»in Against Nature: the Hybrid

GEORGE CHIROVICI (1883-1968),
Musée du Paysan Roumain, 28 mars —
17 avril 2008

George Chirovici, un artiste oublié

Le Musée du Paysan Roumain a accueilli, du
28 mars au 17 avril 2008, I’exposition George Chirovici
(1883-1968). L’événement, qui marquait le 125¢
anniversaire de la naissance de I’artiste et 40 ans depuis
sa mort, s’est voulu un acte de récupération en
consonance avec les préoccupations de I’historiographie
artistique des derniéres décennies pour larécupération,
en particulier des « aspects ‘méprisés’ par la grande
modernité» (Ruxandra Demetrescu) des XI1X®et X X¢
siecles. Dans ce sens Chirovici est un exemple de
« petit maltre » typique pour la peinture et les arts
graphiques de I’entre-deux-guerres en Roumanie, dont
la carriére s’est développée sur « la grande scéne de la
tradition, qui fut toujours au premier plan de notre
culture » (Ruxandra Demetrescu).

L’exposition est la réalisation du projet congu par
SimonaRuncan, artiste peintre, petite-fille de George

gangréné. Si, dans la salle précédente, Le Masque de
Khnopff présidait laréunion des monstres, ce role est
ici joué par I’étrange torse canin sans téte réalisé par
Louise Bourgeois. Cette Etude d’aprés nature, comme
une idole recouverte d’or, symbolise la fertilité grace a
ses multiples seins, une fertilité et un pouvoir de
procréation comparable & celui d’une Artémis d’Ephése,
monstrueuse et menagante.

Laderniéresalle pourrait étre comparée aune sorte
de serre, puisqu’elle regroupe trois sculptures-plantes:
Les Asperges de la Lune de Max Ernst, L’Homme
Cactus |11 de Giulio Gonzalez et un Etrange oiseau
(VersleTournesol) d’Isamu Noguchi. Fruits de quelques
graines extraterrestres, ces « plantes » hautement
artificielles pourraient appartenir au jardin d’un Des
Esseintes contemporain.

La multiplicité des hybrides réunis par I’Institut
Henry Moore de Leeds, venus des horizons les plus
variés et dépassant les catégories traditionnellement
désignées par ce terme (chimeres, sirenes, centaures),
tend a démontrer I’'importance de ce théme dans le
dével oppement de la scul pture moderne.

Adriana Sotropa

Forms of Modern Sculpture (Leeds, Henry Moore
Institute, 7 février — 4 mai 2008; Scheveningen, Museum
Beelden Aan Zee, 16 mai — 7 septembre; Breme,
Gerhard-Marcks, 14 septembre — 30 novembre 2008),
Leeds, Henry Moore Institute, 2008, p. 24.

Chirovici, qui malheureusement n’a pas pu voir aboutir
son intention. La présence dans I’exposition de quelques
ceuvres signées par Simona Runcan, inspirées de
I’intérieur de la maison de George Chirovici, témoignant
de la continuité d’une tradition familiale, a ainsi rendu
hommage a I’initiateur de I’événement.

George Chirovici est néaCraiova, en 1883. Aprés
un bref apprentissage aupres d’un groupe d’artistes
italiens (dont un certain Vescovi) qui ceuvraient a la
peinture de I’église Saint Haralambie de Turnu-
Magurele, Chirovici est encouragé par Dimitrie
Maimarolu, architecte de I’église, a rejoindre la capitale.
Ici il travaille dans I’atelier d’un photographe ou il
exerce des techniques que I’on pourra reconnaitre dans
certaines de ses compositions ultérieures,
compositions décentrées, aux motifs coupés qui
valorisent des points de vue peu communs. Il s’inscrira
aI’Ecole Nationale des Beaux-Arts, mais il y renoncera
bientot, préférant, selon le témoignage de la fille de
I’artiste, chercher seul sa voie artistique.

Il expose pour la premiére fois autour de I’année
1913, mais ce n’est qu’aprés la guerre que débutera sa
vraiecarriere publique: au coursdelatroisiemedécennie
il organise une longue série d’expositions personnelles



et il participe ade nombreuses expositions du groupe
Tinerimea Artisticd, aux Salons d’Automne et aux
Salons Officiels. Tout en s’inscrivant dans la tradition
stylistiqueinaugurée par Grigorescu, le peintre aborde
toutefois des thémes non explorées par le maitre (la
spiritualité religieuse du paysan roumain), comblant
ainsi — selon un chroniqueur de I’époque — une « lacune
créée par le manque d’intérét de Grigorescu pour le
temps de la priere ».

Chirovici jouit d’un grand succes aupres du public,
plutdt traditionaliste, de I’époque ; parmi ses
acquéreurs fidéles on découvre, comme I’attestent les
notes autographes inscrites sur des catalogues ou les
chroniques du temps, les souverains de Roumanie.

Les ceuvres de la seconde moitié des années "20
prouvent I’intérét pour la recherche d’un « style
national » qui dominait lascene artistique roumainede
I’époque en accord avec les formules du « Nouveau
Classicisme » qui s’affirmaient dans la peinture
européenne. Ses themes inspirés de la vie paysanne
recouvrent une forme plus sobre, plus puissante
(«gréce, le plus souvent, aquel ques lignes suggestives
en encre de Chine» ) qui atténue le lyrisme
impressionniste hérité de Grigorescu.

Les années suivantes seront une période
d’introspection artistique (pendant huit ans le peintre
choisit de ne plus exposer) enrichie par I’expérience
desvoyages en Europe (en Yougoslavie, Italie, France)
. le style du peintre gagne en vigueur, devient plus
analytique, plus|éger aussi, pluslumineux au contact
delalumiéere méditerranéenne. Cette nouvel lefacture,
saluée chaleureusement par la critique a I’occasion de
I’exposition de 1937, s’accompagne d’un
renouvellement thématique (Ie motif de lafemme au
calvaire cede la place aux paysages de Raguse ou
Sargjevo, ou aux monastéres dediverseszones du pays,
traités avec une égale spontanéité).

Chirovici aété un artiste quel que peu paradoxa : il
s’est manifesté dans I’art de I’affiche, domaine
artistique ou, de fagon surprenante peut-étre par
rapport & son image de peintre de latradition, il aosé
pratiquer des formules beaucoup plus modernistes. |1
a également signé la scénographie de spectacles de
théatre ou d’opéra, ainsi que la décoration d’espaces
publics(lalibrairie des Fondations Royal es), activités
ou il manifeste un godt pour la simplicité et la
géométrie. Un modernisme qui restera toutefois
périphérique par rapport a sa peinture et qui coexiste
pacifiquement avec I’option dominante, un modernisme
qu’il comprend et admire et qui lui fait signer une
chronique hautement appréciative de I’exposition de
Marcel lancu et Militza Petrascu. Son activité
artistique sediversifie aux maguettes detimbres-poste,
demédailles, debilletsdebanque. || aégaementillustré,
en 1937, laseconde édition du livredeN. M. Condiescu
Peste mari si tari de 22 aguarelles représentant des
paysages de Greéce, d’Egypte et d’Inde.

Le peintre Chirovici s’est impliqué avec passion
danslavie delacommunauté artistique roumaine. En
1921 il a fondé, avec son grand ami, I’architecte
Gheorghe Simotta, et les peintres Leon Biju, Paul
Molda, Adam Baltatu et Lucian Grigorescu le Salon
d’Automne ; il est également membre fondateur du
Syndicat des Beaux-Arts de Roumanie.

L’exposition du Musée du Paysan Roumain a réuni
des peintures appartenant a la famille de I’artiste ainsi
que des ceuvres provenues de collections publiques
(le Musée National d’Art de Roumanie a prété sept
ouvrages de grandes dimensions en parfait état de
conservation) ou privées. Les organisateurs se sont
attachés a couvrir une zone aussi large que possible
des préoccupations thématiques du peintre, le critere
thématique se trouvant a la base de I’aménagement de
I’exposition : des scenes rurales, en particulier le theme
de la femme au calvaire si cher a I’artiste, maisons
paysannes, églises, monastéres, clochers, paysages
(Sighisoara, Balchik, Raguse) ou fleurs. Une absence
pourtant : les intérieurs de la maison de I’artiste,
identifiésgrace alacollection photographiquedu peintre
ou des catalogues des ventes aux encheres, mais que
les organisateurs n’ont pas réussi a trouver dans les
collections.

Lesaquarelles, techniquedanslaquelle Chirovici a
excellé, ont dominé dans I’exposition ; quelques
gouaches ou peintures a I’huile, ceuvres de la premiére
période ou I’artiste se livrait a des expériences
artistiques, annoncent I’adoption définitive de
I’aquarelle, puisque la gouache et I’huile y sont traités
avec la liberté et la fluidité de I’aquarelle.

Nous signalons, dans ce sens, I’étude inachevée
Deux printemps, représentant une jeunefille couchée
dans I’herbe, sur le recto de laquelle I’artiste a
représenté, probablement une décennie plustard, une
scéne d’intérieur paysan traité dans la maniere du
graphisme synthétique des années ’20.

L’exposition des peintures de George Chirovici a
été précédée par la présentation, dans I’antichambre
de la salle d’exposition, de photos et de documents qui
attestent la multiplicité des activités artistiques, ses
amitiés avec les peintres de I’époque, d’exemplaires
de sabibliothéque témoignant deladiversification de
ses intéréts pour la vie artistique européenne, des
reproductions de quel ques affiches, inexistantes dans
I’exposition, ainsi que de quelques portraits de I’artiste
réalisés par des amis peintres.

L’exposition a bénéficié d’un catalogue publié aux
Editions UNARTE préfacé de textes signés par
Madame Ruxandra Demetrescu, recteur de I’Université
Nationale des Arts et par Mademoiselle loana
Magureanu, curateur de I’exposition, et contenant la
reproduction de toutes les ceuvres exposées, ainsi que
d’autres reproductions en photo de plusieurs peintures
de I"artiste dont on ignore la localisation actuelle.

loana Magureanu
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IOANA VLASIU, Milita Petrascu, col. Artisti
basarabeni din secolul XX, Editura Arc, Chisinau,
2004

Out of the many items|acking from the Romanian
book market, | have chosen this time to signa the
absence of aproject dealingwith theretrieva of modern
Romanian artists, through monographs and/or
catalogues. What has been accumulated in this area
along the yearsisstill (sometimes) useful, sometimes
even indispensable, but | believe that revisiting some
modernist artists ought to be a more systematic and
refreshed endeavour. Perhapsitisthetimefor usto let
ourselves freely inspired by our colleagues from
Moldova, where Arc Publishing House of Chisindu
has been publishing for several years, in very
appropriate graphical conditions, a series entitled
“Artists of the Twentieth Century Bassarabia”. It is
in this series that loana Vlasiu’s monographic album
dedicated to Milita Petrascu was published. Since she
isarenowned specialist in modern Romanian art and
the author of some referential studies on historical
avant-garde, of numerous contributions on Romanian
modern sculpture and painting, published in national
and international magazines, it was only natural that
loana Vlasiu should be chosen to write this volume.
Obviously, itsformat is not such asto allow adetailed
presentation of the sculptor’s body of work. loana
Vlasiu capitalizesintelligently on the constrictions of
this format, choosing a thematic-problematic
presentation of Milita Petrascu’s long and rich career
over alinear-chronol ogical one (partly recuperated by
the concise chronological details placed at the end of
thevolume). Thethemes, genres and techniques (from
portraits to decorative scul pture and of public forum,
going though nude, relief and sgrafitto) structure
without rigidity the presentation of the sculptor’s
work, building a frame that allows the author to
interrogatethis artistic biography on lesstrodden paths
and to integrate its articulations in a vaster
problematics.

The issue of the artistic training, for example:
although an academic background inthefield of plastic
arts, was, at the beginning of the 20" century, quite
recent (both in Romaniaand in Moscow or Petersburg,
where the sculptor started her studies), it seemed to
gothrough acrisisalready, at least for the artists of the
avant-garde, in whose proximity the author places
Milita Petrascu. From here a long sui-generis
apprenticeship, in which a special place is given (by
the artist aswell as by her exegete) to the relationship
with Matisse, but especially to that with Bourdelle
and Bréancusi, which is an occasion for the author to
make interesting observations on the “studio culture”
and thetypes of artistic training in thefirst decades of
the century.

COMPTESRENDUS

Then, theissue of the relationship with the avant-
garde: in contact with the Russian avant-garde as early
asthe apprenticeship years, MilitaPetrascu was active
in various ways asfar as the avant-garde national and
international manifestations are concerned and
befriended many important representatives of the
Romanian and international avant-garde. At the same
time, her career putsforth a suggestive example of the
moderation and “classicization” of Romanian avant-
garde, of its slippage towards decorativism in the | ast
interwar years, anissuewhich loanaVlasiu pertinently
investigated in other writings as well, and which she
resumes here, convincingly illustrating it through the
artist’s works and texts.

Finally, the issue of including the artist in the
Romanian artistic milieu and her success here, which
gives the author the posibility to remark on the
occasional permeability between the artist’s artistic
and socia vocation, but especially an incursion with
ampler implicationsin thecultural and artistic ambiance
of Bucharest.

Although at a certain point they seemed to go
through a crisis (in the “90s there was some insistent
speech about “poligraphies”, as more plausible
alternatives), artists’ monograph and biographies
continued to thrive. loana Vlasiu does not dynamite
the gender, but discretely opens up its contours.
Avoiding the mistake of turning the book’s protagonist
into a hero, a trap in which monograph authors fall
most often than not, paying attention to the
ramifications and contradictions of a career that did
not lack, in later years, profoundly dramatic notes,
loana Vlasiu seeks to re-shape the perception on the
sculptor’s path, too often demoted to the capacity of
Brancusi’s ex-student. At the same time, by resorting
to the testimonies of those who had met Milita, she
managesto recuperate ahuman and original presence,
ahuman and artistic type no longer to be found, whose
disappearance can bring about awave of nostalgia.

Anca Oroveanu
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GHEORGHE VIDA, Nina Arbore, col. Artisti
basarabeni din secolul XX, Editura Arc, Chisindu,
2005

The book of the renowned art historian Gheorghe
Vida about Nina Arbore belongs to the series of
“recuperations” which are so typical for the recent
history of art. In the Romanian cultural space, it
represents a double retrieval: on the one hand, the
author re-configures “an artistic destiny” which is little
known; on the other hand, he re-shapes and gives a
new meaning to avenerable gender of European artistic
literature, that of artistic biography. Sometimes
mistakenly hidden under the relatively standardized
name of “monograph”, artistic biography seems to
have definitively lost both the glory and the apol ogetic
dimension to which its beginnings are linked. Or, the
ability of the author reconfigures precisely these
coordinates. The historiographic discourse combines
the testimonials — present both in the text and the
chronologic table — with the problematics of the work
in the context of the epoch. Eluding any cliché of local
patriotism, Gheorghe Vida reminds us discretely that
Nina Arbore is the descendant of the famous Luca
Arboreand he pertinently insistson the cultural, politic
and sociad environment in which the artist grew up,
underlying the role of the father, Zamfir Arbore, an
almost legendary figure of encyclopedic training,
belonging to Hasdeu’s spiritual affiliation. Hence we
are given back a lost world — the one originating from
another legendary place, Cernduti, and mostly
condemned to unfair oblivion. We are given back
especially the human and intellectual profile of an
“Arboreasa”, in the words of Petru Comarnescu, in
which social leftist critique, cultivated in the ambiance
of the journal Cuvantul Liber, combined with the
mystical fervour of the last years.

The main merit of Gheorghe Vida’s endeavor is the
contextualization of Nina Arbore’s artistic biography.
The author thoroughly retraces her steps, from her
studies in Munich and Paris to the implication in the
artistic groups of the interwar period-from the
Decorative Arts Academy founded by Maxy and
Vespremie, to the Society of Female Painters and
Sculptors, whose founder she was, together with Olga
Greceanu and Cecilia Cutescu-Storck. The cultural
atmosphere of the epoch is reconstituted, as well as
its priorities, itsrole and the place of tradition in the
confrontation with modernity. From this perspective,
NinaArboreisarevealing case: at the beginning she
wasfed on theimpressionistic lesson but shewasable
to leave it behind and reached the synthesis that
particularized the Romanian artistic space of thetime.
The formal conscience — to quote Francisc Sirato’s
happy phrase — articulated itself from the neo-
byzantine, local component and modernist language,
in which expressionism and fauvism combined
naturally with new classicism. Nina Arbore’s art can
be regarded from the point of view of the combination

between the stubbornness of “the national specificity”
—obvious especially in Nina Arbore’s religious painting
—and the “adaptability” to European trends — first and
foremost visible in her easel painting, especialy in
portraits. With remarkable acuity, Gheorghe Vida
comments on the “self-referential” and symbolical
dimension of this painting, in which the familial-
domestic universeis emblematically re-valued. Then,
he underlines the novel dimension of Nina Arbore’s
artistic line of thought, which is mostly the result of
the multiple influences from diverse cultural areas:
Russian impressionism and naturalism, German
expressionism and the new objectivity, the eclecticism
of the Parisian school, to which one must inevitably
add, the neo-byzantine style which was fervently
cultivated by other female painters such as Olga
Greceanu. Seen from this angle, Nina Arbore’s art
becomes a unique occasion to put forth the balance
between direct influences and the lessons mediated in
the dilemmatic East-European space.

Last, but not least, Gheorghe Vida “dissected” the
genres approached by the artist, thus retracing her
artistic path which started naturally with painting,
continued with graphics, approached from an almost
iconological perspective, finally reaching the
monumental religious painting of Constantaand Sinaia,
read as an aspiration of “ total art” and evaluated as an
artistic testament.

In his endeavor, the art historian was able to
combine stylistic analysis, which sometimes reminds
of Wolflin’s formalism, with the rigour for deciphering,
in the spirit of analytical iconography.

Gheorghe Vida’s book, which has remarkable
graphics, gives back a page of Romanian modern art
and reconfigures Nina Arbore’s artistic biography,
consecrating it an exceptional dimension.

Ruxandra Demetrescu

ILEANA PINTILIE, Timisoara intre traditie si
modernitate: Pedagogia artisticd in secolul
al XX-lea, Ed. Fundatiei Internet Triade, Brumar,
Timisoara, 2006, 227 p.

A subject which is rather disregarded by art
historians is artistic pedagogy, in fact an essential
chapter in art, which 20" century modernity subjected
to someradical transformations. The conflict between
instruction and the authenticity of expression iscentral
in the problematics of modern art, ever since
impressionism. lleana Pintilie’s decision not to avoid
the subject was a good one because, added to Adrian
Silvan lonescu’s book on the Romanian artistic
education in the 19" century, is now some research on
the 20" century case of Timisoara, if not even to the
art academies of lasi and Bucharest.

As for the interwar years, Ileana Pintilie comes
back to her older preoccupations, adding to them a



considerable amount of information, and apart from
mattersthat are strictly of artistic pedagogy, sheinsists
on teachers’ personality and training, which are in their
turn essential to the formation of students. Catul
Bogdan, for example, bases his system of education
on precepts deduced from Cezanne’s painting, Ileana
Pintilie thus documenting better this painter’s echoes
in interwar Romanian painting. Catul Bogdan,
Alexandru Popp, Romul Ladea, Aurel Ciupe, Anastase
Demian, whom many otherswould join, for example
lonVlasiuin 1939, ensured in Timisoara, in precarious
material conditions, the continuity with the spirit of
Fine Arts School of Cluj, moved to Timisoara for
obscurereasons.

Another moment on which the author dwells is
the one between the ‘60s and the “70s, when the artistic
educationin Timisoara, athough demoted to the status
of high school, wasin the avant-garde of the Romanian
art, fiercely experimenting pedagogical methods

inspired by Bauhaus. Bertalan, Flondor, Doru and Elena
Tulcan arethe protagonists of thisexceptional moment,
with long-lasting repercussions for the Romanian art.
After 1990, the evolution of artistic education of
Timisoara is spectacular and coincides with the
foundation of the Art Faculty of the West University.
lleana Pintilie’s book contains a rich and novel
illustrative material, resulting from the investigation
of several private archivesin Timisoaraand Bucharest,
as well as some interesting correspondence between
lon Vlasiu and Romul Ladea or between Tasso
Marchini and afriend of his, whichisreveading for the
dilemmas and searches of awhole generation.

This is a book of reference about the art of
Transylvania and Banat after the Unification, which
yet insufficiently known in Bucharest, although
sporadic effortsfor integration have been and are still
being made.

loana Vlasiu
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BARBU BREZIANU
(1909 — 2008)

Barbu Brezianu belonged to a brilliant
generation who had to go through hard times.
Hewas acolleague and friend of Constantin
Noica, Mircea Eliade, Petru Comarnescu,
Eugen lonescu, to mention only the most
renowned ones.

After the war and the instauration of
communism, Barbu Brezianu was obliged to
give up his legal career. He did a spell in
prison, but in relation to that time and place
he used to say that the starlit sky had never
been more beautiful to him.

Barbu Brezianu built anew professionand
a new career. He started writing about
Brancusi at a time when even worldwide
Brancusi’s bibliography was precarious, and
there was hardly any research on the latter’s
youth sculpture. Or, it is precisely this that
became the key point of his studies. With
extraordinary assiduity and thoroughness, for
more than four decades, Barbu Brezianu
published numerousarticles and studiesthat
brought into the light documents, testimonies,
information, many interesting photos, an
exceptionaly rich and significant material.
Starting from this true documentary, the art
historian Barbu Brezianu established data that
haven’t been infirmed up to our times,
connexions, filiations, interpretations of
Brancusi’s work and line of thought. It is to
the exegete’s limitless devotion for his subject
that we owe the access to the many nuances
of the complicated moral and spiritual
physiognomy of Brancusi, who setsright the
stereotype of the time of the “peasant from
the Danube”.

In 1974 Barbu Brezianu published thefirst
edition of his work “Brancusi’s Work In
Romania”, about which the famous American
scul ptor Isamu Noguchi, astudent of Brancus,
wrote: “...it is probably the best presentation
of the work and life of an artist | have ever

IN MEMORIAM

read. Its logic is superb, since al elements,
which arecorrelated or not intime, aresituated
in their historical perspective. Thus, they
acquire admirable contour and significance.”

Barbu Brezianu’s major contribution to the
dissemination of the knowledge about
Brancusi, synthesized in the four editions of
the quoted work — 1974, 1976 — Romanian
and English edition, 1998) was acknowledged
to be a milestone by all important exegetes
of the Romanian sculptor. The last edition
was compl eted with preciousinformation and
documents which once would have been
susceptibleto censorship.

Barbu Brezianu did more than academic
research. His texts are sometimes more
exciting than the romanced biography that
Peter Neagoe dedi cated to Brancusi, without
doing away with therigoursof thediscipline.
He knew how to be a redoubtable polemist
whenever he felt there was need to, for
example on the occasion of the long
controversy on thetopic of the restoration of
the Endless Column, against which Barbu
Brezianu pronounced fiercely with
incontestabl e arguments.

On the background of the ever-lasting
interest for Brancus, which resulted in dozens
of contributing studies and articles, in 1967
Barbu Brezianu found time to write a
monograph about Tonitza, the most thorough
research on the painter to date, still
unsurpassed. Ten years later, he published

REV. ROUM. HIST. ART., Série BEAUX-ARTS, TOME XLV, P.161-167, BUCAREST, 2008



162

the painter’s correspondence, a work which
issingular in the landscape of Romanian art
historiography.

| remind selectively about the studies on
Karl Storck, on Pallady’s friendship with
Matisse, on the Romanian Art Association.
All these, together with many others spread
in national and international newspapersand
magazines, (Paris, New-York, Prague, London)
ought to bereunitedin one or several volumes.

There was also a Barbu Brezianu who
was a poet and a prose writer, a tranglator
and a publicist on a large range of cultural
topics. | will only add that the 1942 trand ation
of Kalevala, the Finish national epopee,
brought him the greatest Finish decoration,
the White Rose. He received numerous other

SUZANA MORE HEITEL
(1947-2008)

Elle est née pas loin d’Arad, a Pancota.

Elle aimait la mer et la vallée de Mures
tellement que son existence et saprofession
—gu’on ne peut presque pas distinguer I’une
de I’autre — sont restées scellées par son
aspiration vers de vastes étendues.

Dans un mélange indicible d’enthousiasme
et de rigueur, elle a soumis chague moment
de sa vie ala connaissance du Moyen Age

prizes and distinctions throughout his life,
among which the Prize of the Romanian
Academy and the title of Doctor Honoris
Causa of the Art University in Bucharest,
2006.

To meet the man of an unmatched
discretion, kindness and generosity, the man
who brought along the fragrance of some
forgotten times and who was a model of
humanity, was a privilege for all those who
met or befriended him. Wewill no longer meet
Barbu, but hiswork isperennial and it awaits
its new generation of readers, be they art
historiansor not.

loana Vlasiu

en Transylvanie et en Banat. Une passion
alumée, lesannées estudiantines, par lanature
de noble savant de son professeur Virgil
Vatasianu.

L’empreinte de I’éducation universitaire —
elle fut licenciée, en 1971, de la Faculté
d’Histoire et de Philosophie de Cluj, spécialité
histoire de I’art médiéval — a définitivement
marqué sa conception dans I’approche de
I’ceuvre d’art: I’analyse morphologique
poussée jusqu’aux limites de la précision était
associée alaréférence stylistique au-delades
frontiéres de I’espace étudié. L’horizon de
I’historien d’art fut nuancé plus tard par
I’expérience des chantiers archéologiques,
qu’elle a eu la chance de connaitre alasuite
de larencontre avec celui qui allait devenir
son partenaire de vie, I’archéologue Radu
Heitel.

Une ardeur particuliere pour la
connaissance de lavérité historiqueaincliné
la balance de ses priorités vers les lectures
de spécidité et ladocumentation danslessites
des monuments ou bien dans les archives,
laissant a I’ombre, pour longtemps, la
publication de ses travaux. Aucun
empressement pour la reconnaissance de sa
valeur personnelle quoiqu’elle ait été une
véritable autorité dans son domaine.



Ainsi, nombre de projets rédigés au début
de sa carriére, au Musée d’histoire d’ Agnita
ou bien au Musée National d’ Art de Bucarest
(1975-1990) — L architecture ecclésiastique
dans la zone de Huedin pendant la période
gothique (1971, travail de licence), L’art
roman au sud de la Transylvanie (1980), Le
catalogue de la sculpture figurative
gothique en bois de Roumanie (1984), Le
répertoire de la sculpture médiévale
roumaine en pierre aux XIl1eXIX¢ siécles.
La collection du Musée National d’Art
(1985) — sont restés inconnus. Tout comme
dediversescommunications aux colloques et
symposiums, qui ne furent jamais publiées.

Une grande générosité humaine se
dégageait par-dessus ses gestes
professionnels, dans la lutte — sans en mesurer
I’effort — pour sauvegarder le patrimoine en
danger, maisaussi danslaforce de continuer
son travail dans les conditions de I’oppression
des derni éres années du régime communiste
(exilée, par raisons ethniques — en compagnie
d’un groupe de conservateurs « proscrits »,
chacun d’un motif différent — en dehors de
I’espace du musée, en tant qu’un potentiel
«danger » pour la sireté du Conseil d’Etat
abrité dans le méme batiment de I’ancien
Palaisroyal).

La cristallisation des contributions
scientifiques les plus importantes sur la
connai ssance des commencements du Moyen
Age en Roumanie, s’est produite aprés la
Révolution de 1989, atraverslesrecherches
entreprises dans I’ Institut d’Histoire de I’ Art
(1990-2008), concentrées sur I’art des Xe-
XI1Ie/XI11¢ siecles et restreintes au bassin
inférieur de Mures. Cefut un choix déterminé
par la grande densité de monuments (20)
attestés dans cette période par lesdocuments,
ains que par laconfiguration particuliére de
cet espace: les monastéres de rite oriental
s’intercalaient a ceux appartenant aux ordres
monacaux occidentaux. L’intuition de
I’approche de Byzance lui a induit une
inspiration et une énergie créatrices qui
semblaient inépuisables.

Un travail hors mesure, inlassable, pour
identifier les emplacements de ces

monuments détruits — gardant a peine
quelques ruines visibles — suivant des
informations historiques, topographiquesou
des légendes locales — églises ou clochers
engloutisqui résonnaient des profondeursdes
eaux — de faire I’inventaire de fragments de
sculpture (320) trouveés dans les limites des
anciennes habitations ou danslesfermesdes
paysans, deles expertiser et deles mettre en
relation avec les piéces similaires
réexaminées (41) appartenant aux collections
des musées, d’initier des fouilles
archéologiques (Pecica, Pancota, Cenad/
Morisena), de découvrir, dans les archives
autochtones ou étrangéres, des descriptions
d’églises et des dessins du XIXesiécle, aussi
bien que des relevés d’importants objets
liturgiques, de trouver des références
stylistiques dans |e monde chrétien oriental,
ont mené a la configuration d’un exceptionnel
segment de I’histoire de I’art médiéval, celui
aréférence byzantine (X I-XII¢ siécles) dans
I’extrémité occidentale du pays (Pancota,
Frumuseni, Monasterium Kenez, Morisena).

La grande joie des découvertes fut son
trésor, duquel tous ceux qui I’entouraient ont
communié.

Constanta Costea

LISTE DES TRAVAUX

THESE DE DOCTORAT:

Tnceputurile artei medievale in bazinul
inferior al Muresului [Les débuts de I’art
meédiéval dansle bassininférieur de Mures],
soutenue en 1999 a I’Institut d’ Archéologie
de I’Académie Roumaine, Bucarest (certains
chapitres, révisés, ont parus ultérieurement
endivers publications scientifiques).

LIVRES ET CHAPITRES DES LIVRES.

Egyzazi épiteészet a Maros-volgy also
szakaszdn a 11-13. szézadban |I.
[L architecture ecclésiastique dans le bassin
inférieur de Mures aux X1=XIII® siécles, 1°
parti€], in A kozépkori Dél-Alfold és Szer,
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coord. Tibor Kollar, Szeged, 2000, p. 593-
632 (volume d’études sur I’art médiéval avec
des collaborateurs d’Hongrie, de Roumanie,
de Serbie et de Croatie).

Abatia de la Pancota [L’abbaye de
Pancota], Arad, 2006 (102 pages, 37 figures,
5 planches).

ARTICLES ET ETUDES:

Comori de arta romaneasca [Trésors
d’art roumain], Bucuresti, 1980. Catalogue
d’exposition (coauteur), p. XXIHI-XXXI],
XLIHI-XLIX.

Doua sculpturi gotice din lapidarul
Institutului de Arheologie din Bucuresti
[Deux scul pturesgothiques danslelapidarium
de I’Institut d’Archéologie de Bucarest] in
SCIA-AP, 39 (1992), p. 105-109.

Compte rendu a Varadi k6téredékek,
Budapest, 1989, in SCIA-AP, 39 (1992),
p. 145-152.

Die Kirche in Densus, in Denkméler in
Rumanien Vorschlage des Rumé&nischen
Nationalkomitees von ICOMOS zur
Erganzung der Liste des Weltkulturerbes,
Minchen, 1995, p. 34-37.

The Dictionary of Art, Macmillan
Publishers Limited, 1996, vol. 1, p. 530-531;
vol. 4, p. 679-680; vol. 28, p. 648-649, 696;
vol. 30, p. 914-915; vol. 32, p. 586 (articles
delocalités et de maitres).

Despre fosta biserica de la Viniest
(judetul Arad) [Sur I’ancienne église de
Viniest (département d’Arad)], in Sub zodia
Vatasianu. Sudii de istoria artei, Cluj-
Napoca, 2002 p. 29-33.

Monasterium Kenez, in In memoriam
Radu Popa, Cluj-Napoca, 2003, p. 287-292.

Despre fosta manastire de la
Dienesmonostora (judetul Arad) [Sur
I’ancien monastére de Dienesmonostora
(département d’Arad)], in Arta, istorie,
cultura. Studii in onoarea lui Marius
Porumb, Cluj-Napoca, 2003, p. 39-52.

Despre biserica lui Ahtum de la
Morisena (Cenad) [Sur I’église d’Akhtum
de Morisena (Cenad)], in SMIM, XXIlI
(2005), p. 9-23.

OUVRAGES PARUS DANS LES PUBLICATIONS
SCIENTIFIQUES INTERNATIONALES:

Monostorok a Maros mentén. Adatok.
[Données concernant certains monastéres
situés au long de la riviére Mures], in
Paradisum plantavit. Bancés monostorok
a kozépkori Magyarorszagon. Benedictine
Monasteries in Medieval Hungary,
Pannonhalma, 2001, p. 267-274 (Catalogue
de I’exposition organisée en 2001 a I’abbaye
bénédi ctine de Pannonhalma, en Hongrie).

Die Beziehungen zwischen den
rumanischen Firstentimern und Ungarn
in der z2weiten Halfte des 14. Jahrhunderts,
in Sigismundus rex et imperator. Art and
Culture under the last ruler of the
Luxemburg Dynasty. 1387-1437, catalogue
de I’exposition internationale organisée a
Szépmlvészeti Muzeum, Budapest/ Musée
National d’Histoire et d’Art, Luxembourg,
mars — octobre 2006, éd. Philipp von Yabern,
Budapest-Luxemburg, 2006, p. 87-92, 452.

PROJETS DE RECHERCHE FINANCES PAR DES
GRANTS:

Arhitectura Tn tarile roméne in secolele
X-XIX [L’architecture dans les Pays
Roumains aux Xe-X1Xesiécles] Grant offert
par le Ministére de I’Education et de la
Recherche (No 32284), 1997-1998 (en
collaboration).

Sudiu asupra smbolurilor fundamentale
de comunicare vizuald [Etude sur les
symbol es fondamentaux de communication
visuelle], projet CERES, 2002-2005 (en
collaboration).

Ansamblul rupestru de la Basarab —
Aplicarea unor masuri de urgenta in
vederea protejarii si punerii in valoare a
monumentului [L’ensemble rupestre de
Basarabi — Mise en pratique de quelques
mesures d’urgence en vue de la protection et
de la mise en valeur du monument], projet
CERES, 2004-2006 (directeur de projet,
partenaire no 4).



COMMUNICATIONS INEDITES:

Doua sculpturi gotice de lemn
necunoscute din Transilvania [Deux
sculptures gothiques en bois inconnues de
Transylvanie] (1974).

O sculptura gotica necunoscuta la
biserica din Dealul Frumos (jud. Sibiu)
[Une sculpture gothique inconnue a I’église
de Dealul Frumos (dép. de Sibiu)] (1976).

Cinci sculpturi medievale la Muzeul
Sorck [Cing scul ptures médi évales au Musée
Storck] (1976).

Contributii privind existenta unor vechi
manastiri de rit rasaritean de pe cursul
inferior al vaii Muresului [Contributions
concernant I’existence de quelques anciens
monastéres de rite oriental situés lelong du
coursinférieur delavallée de Mures] (1977).

Sculptura gotica in colectia Nass [Une
sculpture gothique dans la collection Nass)
(1979).

Fragmente de pictura murala din
colectiile Muzeului judetean Deva
[Fragments de peinture murale dans les
collectionsdu Musée départemental de Deva]
(1988).

Rastignire medievalda Tn biserica
manastirii franciscane din Fagaras [Une
Crucifixion médiévale dans I’église du
monastére franciscain de Fagaras] (1993).

O posibila reprezentare a fostei abatii
de la Pancota (jud. Arad) din epoca
medievalda [Une possible représentation
médiévale de I’ancienne abbaye de Pancota
(dép. d’Arad)] (1995).

Raport preliminar asupra cercetarilor
de la Pecica (Manastirea lui Ahtum)
[Rapport préliminaire sur les recherches de
Pecica (Monastére d’ Akhtum)] (1995).

Despre fosta manastire cisterciana de
la Igris (jud. Timis), secolele XII-XI1I [Sur
I’ancien monastere cistercien d’Igris (dép. de
Timig) aux XI1==XIlI¢ siecles] (1995).

Noi date despre manastirile si bisericile
de la Cenad (jud. Timis) din secolele
XI- XI[Nouvellesdonnées sur lesmonastéres
et les églises de Cenad (dép. de Timis) aux
Xle=X1le siécles] (1995).

Din nou despre manastirea cisterciana
de la Igris [De nouveau sur le monastére
cistercien d’Igris] (1997).

Monumente de arta din secolele
X-XI1 din Banat [Monuments d’art des
Xe-XllI¢ siécles de Banat] (Communication
présentée a la session anniversaire « 1100
ans depuis I’apparition des premieéres
structures roumaines d’Etat en Transylvanie »,
organisée par I’ Académie Roumaine) 1997.

Biserici medievale necunoscute din
valea Crisului Alb [Eglises médiévales
inconnuesdelavalléede Crisul Alb] (1997).

Despre manastiri ctitorite Tn bazinul
inferior al Muresului Tn secolele X(?)-XI1I
[Sur quelques monastéres fondés dans le
bassin inférieur de Mures aux X¢(?)-XII1®
siécles] (communication présentée alasession
annuelle de [I’Institut d’Histoire
«Nicolae lorga») 1999.

Cercetarea vestigiilor medievale intre
arheologie si istoria artei [La recherche
des vestiges médiévaux, entre I’archéologie
et I’histoire de I’art] (2000).

Restaurarea bisericii din Densus (jud.
Hunedoara) Tn secolul al XIX-lea [La
restauration de I’église de Densus (dép. de
Hunedoara) au XIX¢ siecle] (2001).

Bisericile timpurii de la Alba lulia in
lumina cercetarilor arheologice efectuate
intre 1968-1973 [ L es plus anciennes églises
d’Alba lulia a la lumiere des fouilles
archéologiques des années 1968-1973]
(Communication soutenue au symposium
international organisé a Budapest par I’ Office
National pour la Protection du Patrimoine et
par I’Institut «Teleki Pal») 2002.

Legaturi culturale si artistice ale
regatului maghiar cu principatele romane
sub Ludovic de Anjou si Sigismund de
Luxemburg [Sur les liens artistiques et
culturels du royaume hongrois avec les
principautés roumaines sous le regne de
Louis d’Anjou et Sigismund de Luxembourg]
(micro-session du département d’art médiéval
de I’Institut d’Histoire de I’ Art « G. Oprescu
Bucarest, octobre 2005).
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Date noi privind bisericile de creta de
la Basarabi-Murfatlar [Nouvelles données
sur leséglisesen craiede Basarabi-Murfatlar]
(11° session annuelle du département d’art
mediéval de I’Institut d’Histoire de I’Art
«G. Oprescu» Bucarest, 2005).

Despre datarea bisericii capitlului de la
Arad [Sur la datation de I’église du chapitre
d’Arad] (l11° session annuelle du département
d’art médiéval de I’ Institut d’Histoire de I’ Art
«G. Oprescu» Bucarest, 2006).

TRAVAUX PREPARES POUR LA PUBLICATION OU
EN TRAIN DE PREPARATION:

,,,,,

szakaszan a 11-13. szazadban. |II.

DAN GRIGORESCU
(1931-2008)

La disparition du professeur Dan
Grigorescu a douloureusement marqué des
genérations d’historiens de I’art et de la
littérature, d’anglicistes, de comparatistes et,
en général, de chercheurs dans les domaines
humanistes qui ont bénéficié deslumiéresde
sa vaste érudition, autant par le nombre
impressionnant des livres publiés (dans des
domaines culturels et de civilisation
extrémement variés) que par sa longue et
brillante activité pédagogique. Il fut le
Professeur par vocation, non seulement par
son activité devant lachaire, mais, aussi, par
ladimension encyclopédique et essentiellement
formative de ses ouvrages. Il a abordé des
territoires scientifiques et des géographies
spirituelles d’une variété surprenante, en
modelant dans I’espace roumain la sensibilité
visuelle et I’appétence cognitive d’un public
de plus en plus nombreux, avide d’élévation
intellectuelle.

Nous ne nous proposons pas d’y aborder
systématiquement ses contributions
constituées dans une vaste et dense

Ajtonymonostora, az aradi kaptalan és
Dienesmonostora temploma. [L’architecture
ecclésiastique dans le bassin inférieur de
Mures aux XlIe-XIlI® siécles. Deuxiéme
partie: Les églises de Akhtunmonustura, de
Dienesmonostor et I’église du chapitre
d’Arad] in A kdzépkori Dé-Alfold, Szeged,
vol. 2, 88 pages.

Bisericile medievale de la Cenad [Les
églises médiévales de Cenad] (en cours de
rédaction, a peu prés 150 pages, 34 figures,
3 planches).

Biserica Sfantul Nicolae din Densus
(jud. Hunedoara) [L’église Saint Nicolas de
Densus (dép. de Hunedoara)] (matériaux
documentaires, 228 pages).

bibliographie. Nous nous limitons arappel er
guelques colonnes de I’ample édifice construit
par Dan Grigorescu au long des années et
concernant lazonedesartsvisuels. Aing, il a
publié: Trei pictori romani la 1848 (1966),
Expresionismul in literatura si arta (1969),
Cubismul (1972), Arta americana (1973),
Pop Art (1975), Constelatia Gemenilor.
Sudiu de iconologie (1979), Istoria unei
generatii pierdute. Expresionistii (1980, prix
«B.P. Hasdeu» de I’ Académie Roumaine), la
monographie Brancusi (1981), Aventura
imaginii. Studiu de iconologie (1982),
Cumintenia pamantului. Sudiu privind
raporturile artei secolului XX cu arta
arhaica (1987), Arta engleza (9189), Idee
si sensibilitate (1990), Tntre cucuta si Coca
Cola. Sudiu despre teoria post-moder nista
(1993), Calatoriile domnului Rubens.
Studiu monografic (1994), Jocul cu
oglinzile. Sudiu privind literatura si arta
post-modernistd (2000), Povestea artelor
surori. Introducere in ekphrastica (2001),
Dictionarul avangardelor (2003). Nous
n’avons cité que quelques repéres d’une
activité prodigieuse, en mentionnant surtout
ceux qui concernent I’histoire des beaux-arts
(sans énumeérer les monographies de petites



dimensions, consacrées a des artistes
roumains contemporains), mais ses
contributions couvrent des centaines d’études
et d’articles, des préfaces d’éditions, des
traductions, aussi bien que desinterventions
substantielles dans la mass-media.
L’académicien Dan Grigorescu est devenu
avec le temps I’un des grands éducateurs
partout attendu, surtout par les jeunes, afin
de partager les trésors d’une vie dédiée a
I’étude.

Son écriture se caractérise par la clarté
et la fermeté de ses convictions, par la
précision stylistique et les belles qualités
littéraires. Il transmettait les informations
systématisées d’une maniere qui se voulait
exhaustive, mais, une fois consommées les
sources hibliographiques, |e professeur
Grigorescu vous entrainait dans une
fascinante aventure liée a I’interprétation de
I’ceuvre d’art et a I’examen des rapports
complexes entrelalittérature et lavisualité,
ou il imposait avec autorité ses propres
opinions, libérées des contraintes des
interprétations antérieures. Continuateur de
son grand professeur Tudor Vianu, pour lequel
il avait une véritable admiration, Dan
Grigorescu s’avere dans ce sens I’un des
derniers humanistes de notre &poque. Pionnier
de I’étude de I’ekphrasis et de I’iconologie
dansnotre pays, il aconsacré acesdomaines
de précieuses exégeses qui resteront inscrites
dans I’histoire de la discipline. Voici, dans ce
sens, une citation révé atrice, parmi beuacoup
d’autres, tirée de L’histoire des arts-sceurs
Povestea artelor surori : «l| y aencore deux
autres maniéres d’associer la littérature
et I’art visuel : la picturalité et I’iconicité.
Ce qui les sépare de I’ekphrasis c’est que
toutes les deux aspirent a représenter

plutdt des objets naturels ou des artefacts
que des ceuvres d’art ayant un certain
sujet. Toutes les deux peuvent rappeler,
sans doute, la représentation graphique.
La picturalité génére des effets
linguistiques similaires a ceux de la
peinture, comme dans L’impératrice des
fées de Spenser, par exemple».

Sous I’empire de I’émotion, je me rappelle
lejeune professeur Dan Grigorescu, pendant
la moitié des années "60 qui, & I’Institut de
beaux-arts «Nicolae Grigorescu», enseignait
aux étudiants de I’histoire de I’art un cours
delittérature comparée qui a étéfondamental
pour notre formation, car |le professeur avait
le talent de nous entrainer dans de
passionnants débats, en nous créant la
sensation que, NoUS aussi, NoUS pouvons
participer a une nouvelle interprétation de
I’éternel spectacle du commentaire artistique.
J’ai également eu le privilege de collaborer
aveclui alarevueArta, dontil fut lerédacteur
en chef et ou il a patronné le début de
nombreux critiques d’art. J’ai participé a ses
cotés ade nombreux événements artistiques,
lorsque j’ai pu apprécier, sauf la rigueur et la
fraicheur spirituelle qu’il a gardées jusqu’a
sa fin inattendue, son humour tout a fait
spécial, caractérisé par uneironie mordante,
avec des associations et des jeux de mots
desplusinattendus.

Je finis cette évocation, fatalement
sommaire de sa personnalité plurivalente,
aussi solidement encrée dans la
contemporanéité, avec I’espoir que des études
futures sauront rendre, dans toutes leurs
significations, le profil et laplace privil égiée
gue ce grand humaniste moderne occupe
dans I’ensemble de la culture roumaine.

Gheorghe Vida
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ABREVIATIONS

AAR-MSI - Analele Academiei Romane, Memoriile Sectiei Istorice, Bucuresti
AAR-MSL - Analele Academiei Romane. Memoriile Sectiei Literare, Bucuresti
Art.Bull — Art Bulletin, New York

AT — ArsTransilvaniae

BCMI — Buletinul Comisiunii Monumentelor I storice, Bucuresti

BCMI-sn  — Buletinul Comisiei Monumentelor Istorice, nouvelle série, Bucuresti
BHG — Bibliotheca hagiographica graeca, éd.3 (FrancoisHalkin), I-111, Bruxelles, 1957
BM — Burlington Magazine, London

BMI — Buletinul Monumentelor Istorice

BOR — Biserica Ortodoxa Roméana, Bucuresti

BRV — BibliografiaRomaneasca Veche, Bucuresti

Byz — Byzantion, Bruxelles

CahArch - CahiersArchéologiques, Paris

CL — Convorbiri Literare, lasi, Bucuresti

DRH — Documenta Romaniae Historica

GB — Glasul Bisericii, Bucuresti

GBA — Gazette des Beaux-Arts, Paris

JWCI — Journal of Warburg and Courtauld Institutes, London

MMS — Mitropolia Moldovei si Sucevei, Suceava

Mélanges-BIFHER — Mélanges. Bibliothéque de I’ Institut Francais de Hautes Etudes en Roumanie, Bucuresti
MO — Mitropolia Olteniei, Craiova

PG — JP.Migne, Patrologiae cursus completus. Seriesgraeca, Pariisis, 1857
PVAR — Pagini de Veche Arta Roméaneasca, Bucuresti

RI — Revista Istorica, Bucuresti

REB - Rewvue des Etudes Byzantines

RESEE - Revue des Etudes Sud-Est Européennes

RM — Revista Muzeelor, Bucuresti

RMI — Revista Monumentelor Istorice

RMM.MIA - Revista Muzeelor si Monumentelor. Monumente Istorice si de Arta
RRHA-BA - Revue Roumaine d’Histoire de I’Art, série Beaux Arts, Bucuresti
SCIA-AP - Studii si Cercetari de Istoria Artei, série Arta Plasticad, Bucuresti

SMiMd — Studii si Materiale de Istorie Moderna, Bucuresti
SMIM — Studii si Materiale de Istorie Medie, Bucuresti
ST — Studii Teologice

ZRVI — Zbornik Radova Bizantolosski Institut

BAR — Biblioteca Academiei Roméane, Bucuresti

ANIC — Arhivele Nationale Istorice Centrale, Bucuresti

Lesauteurs sont invitésautiliser laliste des abréviations de notre revue. Pour lestitres des diverses revues qui
ne se retrouvent pas dans cette liste, mais qui sont souvent citées dans|es articles envoyés, |es auteurs sont invités
aproposer de nouvelles abréviations. Laliste est rédigée pour chague numéro de notre revue, en fonction destitres
cités dans les articles contenus dans le numéro respectif.
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