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INAUGURAL STUDY

ENTRE L’ORIENT ET L’OCCIDENT.
UNE EGLISE UNIQUE, AVEC UN DESTIN UNIQUE

Tereza Sinigalia®

Abstract: Between the East and the West. A Unique Church, with a Unique
Destiny. In 1909, the 19" of December, the Roman-Catholic Archbishop of
Bucharest, Raymund Netzhammer, a Benedictine monk from the German abbey
Einsiedeln, consecrated the Greek-Catholic church in Bucharest dedicated to St
Basil the Great. As he wanted to have a church in the Romanian architectural
style, he asked the architect Nicolae Ghika-Budesti to design the project. It was
inspired by the medieval Moldavian churches, with a lantern-tower above the
nave, apparent brick fagades and an outside decoration with enameled ceramic
discs. The archbishop intention was to realize a synthesis between Romanian art
and the Occidental one. So he decided to invite painters from the well-known in
the Benedictine media Beuron School of Art, initiated by Petrus (Desiderius, as
monk) and Gabriel/Jakob Wiger from the abbey with the same name. The
project for the inside murals was done by father Andreas Goser, who worked in
the great Monte-Cassino abbey (Italy), the mother monastery of the Benedictine
Order, too, and achieved by two painters from Ravensburg, Schiller and
Ostermaier, who signed the cartoons, whose originals are kept in negatives on
glass in the Einsiedeln abbey. Paintings were done in the pure Beuron style.

The Christ Pantocrator (The Almighty) was painted on the cupola of the tower,
surrounded by Angels. The Virgin with Jesus Infant venerated by Angels
occupied the semi-cupola of the chancel, as usually in the Oriental churches, and
great archangels stood on the intrados of the triumphal arch. Four episodes from
Saint Basil’s Life (Baptism, Ordination as a priest, St Basil is giving alms to the
poor; St Basil is healing the emperor’s son) were painted on the great surfaces
below the arches of the nave. Christ as High Priest was to be found on the
Western cupola. On the Western wall, in the Votive picture, the founder,
archbishop Raymund Netzhammer, kneeled, dressed in simple Benedictine
cassock, and offered the model of the church to St. Basil.

As the church passed from the Greek-Catholic cult to the Orthodox one, after
1948, the paintings were covered with a cement layer.

This cement layer was removed by restorers, but the state of conservation of the
paintings, realized probably with a weak tempera technique, was very poor. A

* Prof. Univ. Dr. Université des Arts ,,G. Enescu” lasi; tereza.sinigalia@gmail.com
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comparison of the new discovered state of conservation of the paintings and the
images kept in Beuron archives, shot from the original coloured drawings, could
offer an idea of the former decoration of the church.

It is the charge of the Greek-Catholic bishop of Bucharest to decide about the
future of the painted decoration of the church. My attempt was to give a sort of a
virtual image of the church in the first moments of its existence and to pay
homage to the enlightened founder, Archbishop Raymund Netzhammer.

Keywords: Greek-catholic church St. Basil in Bucharest; Beuron Art School,;
Archbishop Raymund Netzhammer; Romanian architecture; mural painting

L’article de Rosangela Aparecida da Conceicgdo, paru dans le dernier
numéro de notre revue « Anastasis », a représenté pour moi une provocation.
Il a ravivé le souvenir de la présence d’un ensemble mural de Bucarest, di
aux peintres appartenant a I’Ecole d’art de Beuron?® Il s’agit de I’église St.
Basile de la communauté grecque-catholique (uniate) de Bucarest [Fig. 1],
batie par les efforts de I’archevéque romain-catholique de Roumanie, Mgr.
Raymund Netzhammer, en 1909, en suivant I’initiative de ses prédécesseurs,
les archevéques Paulus Palma et Xaverius Hornstein, qui ont commencé a
collecter des dons a cette intention, sur un terrain acheté déja depuis 1892
avec des fonds mis a la disposition de I’ Archevéché Latine de Bucarest par le
pape Léon XIII3,

Mgr. Raymund Netzhammer, moine bénédictin du monastére
d’Einsiedeln (Allemagne), ancien recteur du Collége Grec de Rome, ou il
s’était familiarisé avec la théologie et le rite de I’Eglise Orthodoxe, a été élu
a la téte de I’Archevéché Romaine-Catholique de Bucarest de 1905 a 1924.
Dans cet intervalle il a soutenu I’activité de construction de plusieurs églises
catholiques a Bucarest (L’église uniate St. Basile, consacrée en 1909 ;
I’église Sainte Héléne pour la communauté hongroise, consacrée en 1915 ;

! Rosangela Aparecida da Conceigdo, Art and Liturgy Thoughts and Reflections on
Beuronense Art in So Paulo, in “Anastasis”, vol. 11, 2015, p.173 —188.

2 Hubert Krins, Die Kunst der beuroner Schule. “Wie ein Lichtblick vom Himmel”,
Beuroner Kunstverlag, Beuron, 1998.

3 Les informations proviennent de trois sources: Raymund Netzhammer, Cum a luat
fiinga ctitoria mea, Biserica ,,Sf. Vasile”, in ,Pro Memoria. Revista de istorie
ecleziastica”, Arhiepiscopia Romano-Catolici Bucuresti, Centrul ,Biserica si
Istoria”, 2004, nr. 3, p. 247 — 260; Nikolaus Netzhammer, ,Biserica Sf. Vasile”,
prima biserica si parohie a romanilor unifi din Bucuresti, dans le méme numéro de
la Revue, p. 240 - 246. Les deux articles sont illustrés avec des photos provenant de
I’ancienne archive de Mgr. Netzhammer, conservées dans les archives des abbayes
bénédictines d’Einsiedeln et Beuron, fournies par Nikolaus Netzhammer, neveu de
feu I’archevéque; Raymund Netzhammer, Episcop Tn Roménia intr-o epocd a
conflictelor nationale si religioase, édition réalisée par Nikolaus Netzhammer avec
la collaboration de Christa Zach, Bucarest, Maison d’Edition de I’Académie
Roumaine, 2005, vol. 1.
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I’église du Saint Sauveur pour la communauté des lItaliens, consacrée en
1916) et a Sinaia, ou il a suivi les initiatives du roi Charles ler de Roumanie.

Pour I’église St. Basile, dont le premier projet a été rédigé par
I’architecte italien Carlo Magni pendant I’épiscopat de I’archevéque
Hornstein®, Mgr. Netzhammer s’était adressé a I’architecte roumain Nicolae
Ghika-Budesti, parce qu’il a voulu que son église soit un batiment
entierement roumain comme architecture, du type des églises de Bucovine,
région de la Moldavie médiévale appartenant de 1775 a 1918 a I’Empire
Autrichien, qu’il avait admirées sur les photos (I’Eglise Blanche de la ville de
Baia venait d’étre restaurée par Ghika-Budesti®) et sur les plans rédigés par
I’architecte pour [I’église batie dans le Parc Carol, aménagé pour la
célébration des 40 ans de régne du roi Charles ler, en 1906°.

L’architecte a présenté trés vite le projet pour I’église, accepté avec
satisfaction par I’archevéque, qui a commencé les démarches difficiles pour
obtenir les avis nécessaires pour démarrer la construction’.

La pierre de fondement a été posée le 3 juin 1909 [Fig. 2] et I’église a
été consacrée par I’archevéque Netzhammer le 19 décembre prochain®. A ce
moment-1a elle n’était pas encore peinte a I’intérieur.

Tandis que pour I’architecture Netzhammer a choisi un architecte du
pays et un modéle tiré des plans et des structures des anciennes églises de
Moldavie, pour la peinture murale et pour le mobilier liturgique il a opté pour
des solutions d’un autre type, dans I’espoir de réaliser une synthese originale
entre I’esprit autochtone national et la dimension universelle  de I’Eglise
Catholique.

Depuis quatre décennies déja I’art religieux catholique, spécialement
celui des grands monasteres bénédictins, avait connu un renouvellement,
congu comme une réaction a I’art sacré officiel marqué par I’académisme et
par une expression sentimentale exagérée. Cette « révolution » a suivi le
mouvement dit « des Nazaréens », actifs durant la premiére moitié du XIX®
siécle, et a commencé dans I’abbaye bénédictine allemande de Beuron (sur
les propriétés de la famille Hohenzollern dans I’ancien  Duché de
Sigmaringen, aujourd’hui dans le Land Baden-Wirtenberg), fondée par deux
moines formés a I’Académie des Beaux-Arts de Munich : I’architecte,

4 Raymund Netzhammer, Biserica ,,Sf. Vasile™..., in rev. cit., p. 248.

5> Nicolae Ghika-Budesti, Antichitdtile de la Baia. II. Note arhitectonice si lucrdri
noi, in ,,Buletinul Comisiunii Monumentelor Istorice”, 1909, avril-juin, p. 64 — 72,
avec des photos et des relevés pris avant et aprés la restauration

8 Anca Filip, Biserica ,,Schimbarea la Fatd” — Cutitul de Argint, Bucuresti, in
“Monumentul. Lucrérile celei de a X-a editii a Simpozionului national Monumentul.
Traditie si Viitor”, vol. 11, lasi, 2009.

" Raymund Netzhammer, Episcop in Romania, vol. I, passim.

8 lbidem, p. 243 — 244,
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sculpteur et peintre Petrus (Desiderius/Didier, comme moine)° Lenz et
Gabriel Wiger, le peintre, converti au catholicisme et entré dans les ordres
sous le nom de Jacob/Jer6bme, aidés par le disciple de ce dernier, Fridolin
Steiner (nom monacal Lucas). L’art qu’ils proposent, se basant sur une
théorie esthétique élaborée par Lenz*, a cherché ses sources, d’une maniére
paradoxale parait-il, dans I’art de I’Egypte pharaonique et dans celui de la
Gréce archaique et classique du V° siecle av. J. Chr. («Le canon» de
Polyclete a inspiré une des ceuvres théoriques de Lenz, qui portait ce méme
titre'?), ainsi que dans celui de Byzance de I’époque des Comnéne et de la
Pré-Renaissance. Plusieurs ensembles muraux ont été peints dans cette
nouvelle maniére, avec des compositions presque bidimensionnelles, avec
des figures parfaitement proportionnées, marquées d’une stylisation
géométrique spécifique, avec des contours noirs sensibles et utilisant une
gamme chromatique restreinte, basée sur les ocres, I’or, un peu de bleu et
quelques rouges, traitées d’une maniere plate, mais d’un effet décoratif
surprenant, noble et raffiné. Les trois peintres ont créé une véritable école
d’art, a retrouver dans quelques églises, chapelles, cloitres dans les
monasteres d” Allemagne, Autriche, Boheme, Italie et un nombre de peintres
muralistes, méme laiques, se sont formés dans leur ambiance artistique et
spirituelle ou sont inspirés par eux, en Autriche (August Klimt), en Bohéme
(Alfons Mucha), en Slovénie (Ple¢nik), mais aussi aux Etats-Unis, en Israél
ou en Chine.

Il n"est pas nécessaire de fournir ici de plus amples renseignements
sur I’Ecole artistique de Beuron (Beuroner Kunstschule®®), qui connait a
présent un intérét renouvelé de la part des chercheurs. On va utiliser la
bibliographie de celle-ci seulement afin de mieux comprendre ce qui s’était
passé avec I’église de St Basile de Bucarest. Toutefois, j’aimerais
mentionner les deux batiments de I’ensemble monacal de Beuron, le premier,
Sankt Maurus Kapelle (la Chapelle St. Maure), projeté par Desiderius Lenz et
peint par lui et par Jakob Wiger [Fig. 3, 4], et Gnadenkapelle (la Chapelle
des Graces [Fig. 5, 6]), peinte par les deux et par Fridolin Steiner. Lenz a
élaboré un projet pour la peinture intérieure et extérieure de I’église
principale du couvent bénédictin des nonnes Ste Hildegarde d’Eibingen [Fig.

® Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler, von der Antike bis zum Gegenwart,
begriindet von Ulrich Thieme und Felix Becker, vol. 23, Leipzig, 1929, p. 64.

10 Dictionary of Art, editeur Jane Turner, Mamillan Publishing, London, vol. Il
1996, p. 890:” Beuron School (Schule von Beuron)”

11 Pierre Lenz, L’esthétique de Beuron, Traduit de I’allemand par Paul Sérusier,
Introduction de Maurice Denis, Bibliotheque de I’Occident, Paris, 1905.

12 Hubert Krins, Die Kunst der Beuroner Schule. "Wie ein Lichtblick vom Himmel",
Beuroner Kunstverlag, Beuron, 1998, p. 45— 49.

13 Wikipedia Encyclopedia, Beuron Art School.

14 Hubert Krins, Die Kunst der Beuroner Schule. "Wie ein Lichtblick vom Himmel".
Beuroner Kunstverlag, Beuron, 1998.
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7, 8]. Ce dernier projet a été réalisé seulement partiellement, mais les
esquisses se sont conservées dans les archives de Beuron. Elles sont d’une
finesse et en méme temps d’une grandeur remarquables, typiques pour
I’école de Beuron®. Une autre réalisation spéciale se conserve dans I’église
inférieure du grand monastére bénédictin de Monte Cassino, qui abrite les
reliques du Saint Benoit - fondateur de I’ordre dont la Regle était inspirée
par les recommandations de Saint Basile le Grand - et ceux de sa sceur,
Sainte Scolastique. Le décor — mosaiques, reliefs dorés, peintures - couvre
entierement les parois, les voQtes et les escaliers qui menent a la crypte [Fig.
9, 10].
*

Mais d’abord il faudrait entrer dans le laboratoire mental de
I’archevéque Netzhammer afin de déchiffrer la raison pour laquelle il a
choisi une structure architecturale précise tout en approuvant les propositions
de I’architecte Nicolae Ghika-Budesti.

La lecture du Journal de I’archevéque Raymund Netzhammer
dévoile sa bonne connaissance et son attachement aux valeurs culturelles du
peuple roumain. En tant qu’archevéque latin, représentant du pape dans le
Royaume de Roumanie, il s’était intéressé aussi aux Roumains grecs-
catholiques, spécialement a ceux qui habitaient Bucarest et qui ne
bénéficiaient pas d’une église propre, avec des offices spécifiques a leur
culte.

Sa démarche a eu, ainsi, deux motivations : les croyants en question
étaient des catholiques et ils étaient des Roumains. Alors, ils devraient
bénéficier d’un espace liturgique correspondant a ces deux desiderata.

J’ai déja mentionné I’église du Parc Carol, ceuvre de I’architecte
Nicolae Ghika-Budesti, qui s’était inspiré de la reconstruction récente de
I’église St Nicolas de lasi, ancienne fondation du prince de Moldavie Stefan
cel Mare (Etienne le Grand) [Fig. 11]. Dans I’Acte Commémoratif rédige a
cette occasion, I’obligation de I’architecte d’utiliser le modéle de Iasi est
mentionnée expresis verbis : « Il faudrait que la nouvelle Eglise ,, Cutitu-de-
Argint”, qui va étre batie durant le regne du glorieux roi Charles ler, soit
semblable a ’église St Nicolas de lasi, érigée a l’époque du glorieux Etienne
Voievode, comme une digne ressemblance entre ces deux grands régnes”’.

L’église de Iasi, objet d’un scandale professionnel et médiatique de
I’époque a cause de la méthodologie de restauration appliquée par le
restaurateur francais André Lecomte du Noly, qui avait utilisé le type de
solutions inaugurées dans le domaine par son ancien professeur Eugéne
Viollet-le-Duc, bien que discutables a I’époque, a été appréciée par le roi

15 www. Ausstellung zur beuroner Kunstschule, avec de dessins et de photos de cette
exposition de 2008.

16 Raymund Netzhammer, Episcop n Romania, vol I, passim.

17 Anca Filip, op. cit, il. 1.
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Charles ler qui a demandé a Ghika-Budesti de la prendre comme modéle
pour sa construction anniversaire.

Cette construction de Bucarest et les photos de I’Eglise Blanche de la
ville de Baia, dont Ghika-Budesti venait de finir la restauration®, sont
devenues des repéres valables pour I’archevéque afin d’avoir un batiment
ecclésial tout a fait roumain.

L’église St. Basile a un plan rectangulaire, avec une tour-lanterne sur
la partie centrale de la nef [Fig. 12 a, b]. L’espace intérieur n’est pas divisé
entre la nef et le narthex, d’aprés le type des églises orthodoxes
traditionnelles du pays, mais il est unitaire, pour une meilleure
communication entre les fidéles et les célébrants. Comme les offices — la
Liturgie y compris — sont de rite oriental, la nef est séparée du presbytere par
une iconostase. Au-dessus du presbytére demi-circulaire a été batie, a
I’intérieur, une demi-calotte en encorbellement. La tour, octogonale a
I’extérieur et circulaire a I’intérieur, est soutenue par le soi-disant systeme
des « voltes moldaves », avec deux rangés d’arcs superposés, respectivement
des pendentifs. La moitié ouest de la nef est couverte d’une calotte avec arcs
de décharge sur pendentifs.

Tandis que pour I'intérieur on a prévu une décoration peinte,
I’expressivité de I’extérieur est le résultat d’une habile synthése entre la
volumétrie harmonieusement congue et I’appareil en brique couleur nature-
brllée, pierre blanche et briques émaillées polychromes, qui soulignent des
parties représentatives des volumes de I’église.

Une photo de I’archive Netzhammer dans le monastére d’Einsiedeln
présente I’église aprés la fin des travaux de construction [Fig. 13]. L église a
conservé son aspect extérieur d’origine [Fig. 1]. C’est seulement la niche au-
dessus du portail ouest qui a été peinte avec I’'image de la dédicace de
I’église : St. Basile le Grand en Evéque. Les facades du volume de I’église
sont rythmées par des contreforts avec les retraites couvertes de plaques de
pierre blanche contrastant avec le rouge des briques d’alentour. Quant au
fond des niches de la partie supérieure des facades, il est resté toujours blanc,
comme ceux de la base carrée de la tour et du registre supérieur de la tour.

Les briques émaillées sont utilisées d’une maniére judicieuse
seulement dans quelques endroits précis : a la base des murs, a 40
centimetres environ au-dessus du socle en pierre, en dessous du registre de
niches de la partie supérieure du corps de I’église, autour de la base étoilée de
la tour et contournant son tambour au-dessous et en dessus des fenétres
alternant avec de petits contreforts selon la coutume médiévale moldave. Les
disques émaillés sous la corniche viennent toujours de la Moldavie. La
corniche, ainsi que le décor de la partie supérieure de la tour et les archivoltes

18 Nicolae Ghika-Budesti, Antichitdtile de la Baia, & voir la note 5, supra; les photos
ont été républiées dans G. Bals, Bisericile lui Stefan cel Mare, in ,Buletinul
Comisiunii Monumentelor Istorice”/ 1925: Baia. Biserica alba.

10
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au-dessus des fenétres en bas, est inspirée de I’architecture de la Valachie.
L’inscription dédicatoire est placée au-dessus du portail [Fig. 14] : « Cette
église sous la dédicace de Saint Basile le Grand a été batie a I’époque du
Pape de Rome Pie X, du Charles ler Roi de Roumanie, et du Raymond
Netzhammer archevéque catholique de Bucarest, dans I’année du Salut
1909 »

L’architecte Nicolae Ghika-Budesti a congu aussi ’iconostase murée,
avec des portes rituelles en laiton ajouré, ainsi que le mobilier en bois
(trdne de I’évéque, stalles pour la communauté, pupitres pour les lecteurs et
pour les chantres).

L’aspect originel de I’iconostase a été rétabli par les restaurateurs
[Fig. 15]. On a enlevé les couvertures métalliques des icOnes impériales
(placées autour des portes impériales et diaconales), en revenant a I’aspect
originel d0 aux artistes de I’Ecole de Beuron : Jésus Christ bénissant, La
Vierge a I’Enfant, St. Basile le Grand, St. Jean Baptiste avec I’Agneau de
Dieu. 12 tétes des Prophétes en médaillons occupent le premier registre en
haut, tandis que le deuxiéme est réservé aux bustes des ApOtres. L’axe
vertical correspondant aux portes impériales est marqué par une composition
avec la Derniéere Céne dans le deuxieéme registre et par une Crucifixion sur le
couronnement. Derriére la Crucifixion, vers I’espace du sanctuaire, on a peint
une composition avec le Sacré Ceeur de Jésus, dans un médaillon ovale [Fig.
16 ].

Aprés la consécration de [I’église, I’archevéque Raymund
Netzhammer a commencé a se préoccuper de sa décoration intérieure. Dés le
début de sa démarche constructive il a pris la décision de s’adresser aux
peintres de I’Ecole de Beuron. Ainsi, il a contacté I’un des plus réputés, le
pére bénédictin Andreas Gdsser, qui a préparé « quelques études concernant
la répartition des surfaces, les dimensions des compositions et des figures en
vue d’étre représentées, I’aspect des surfaces a décorer et deux propositions
de couleurs pour les fonds »*°. L’un de ces projets, qui a eu comme point de
départ une photo de I’intérieur de I’église surprenant I’iconostase et la demi-
calotte du presbytére, comportant aussi la moitié est de la paroi nord de la
partie centrale de la nef, les deux grands pendentifs est de la tour et I’arc
triomphal, est conservé dans un cliché sur verre de I’archive du monastére
d’Einsiedeln [Fig. 17]%.

19 Raymund Netzhammer, Cum a luat fiintd ctitoria mea, Biserica Sf. Vasile, loc. cit,
p. 258.

20 La copie de ce cliché est parvenue, par la courtoisie de monsieur Andreas
Mayerhans, de I’Archive du Monastere d’Einsiedeln, a madame Raluca Biltiu,
peintre restaurateur impliqué dans la conservation des peintures de I’église St. Basile,
qui a eu la gentillesse de le mettre a ma disposition, avec d’autres reproductions et
des photos prises pendant les travaux, par elle et par madame Rodica Barca,
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L’archevéque a établi le programme iconographique, inspiré pour
quelques endroits de la tradition de source byzantine et qui était d’une grande
simplicité. Il a été congu sur deux principes. Le premier est conforme a la
tradition séculaire de I’Eglise Orientale de placer au point le plus haut de
I’église, dans la calotte de la tour sur la nef, I’image du Christ Pantocrator
[Fig. 18a, b], le Dieu Tout-Puissant, entouré de groupes d’Anges, comme par
une garde céleste. C’est Lui, le Dieux, qui s’était fait homme par
I’incarnation au sein de la Vierge, afin de sauver le monde du péché et de la
mort. Cette deuxieme idée est figurée dans la demi-calotte de I’abside de
I’autel : La Vierge Marie, couronnée d’or, comme une reine, assise sur un
trone, soutient dans ses bras I’Enfant Jésus, qui bénissait avec sa droite,
tandis que sa main gauche portait un sceptre, signe visible de sa royauté
divine [Fig. 19 a, b, c, d, €]. Elle est vénérée par des Anges agenouillés. Sur
I’intrados de I’arc devant la demi-calotte, deux silhouettes allongées, d’une
élégance recherchée, représentent les Archanges Michel et Gabriel [Fig. 20].

Les Symboles des Evangélistes étaient peints sur les grands
pendentifs. Pour les autres endroits, le choix a été différent, partiellement
subjectif, mais parfaitement motivé. Au lieu de répéter I’image de la Vierge,
comme d’habitude pour la calotte du narthex, espace que proprement-dit
n’existe pas physiquement dans cette église, I’archevéque a préféré pour la
partie ouest de la nef une deuxiéme figure du Christ, cette-fois-ci vue comme
Grand Prétre en majesté, assis sur un trone et bénissant avec ses deux mains
[Fig. 21].

Toutes ces figures, gravement endommagées par la couche de crépi
qui les avait recouvertes et par les dégats apparus dans la structure en briques
des vodtes, portaient a I’origine la marque de I’art de I’Ecole de Beuron. La
composition aérée, bidimensionnelle, des personnages fréles et élégants, en
vue frontale pour la Mere et pour son Fils divin, et du profil pour les Anges
agenouillés, congus dans la plus pure maniére de représentation pour ces
étres célestes reconnaissables dans chaque ensemble de peintures ou dans
différents objets d’art appartenant a ce courant particulier de I’art catholique
de la deuxieme moitié du XIX® siecle et des deux premieres décennies du
XXE,

Le Pantocrator était concu dans le méme style, mais en respectant
I’iconographie de tradition byzantine [Fig. 18a], parfaitement congruente
avec le rite de I’Eglise grecque-catholique. Malheureusement, il a été presque
entierement endommagé par la couche de crépi.

Si le premier principe décoratif tire son essence de I’enseignement
théologique de I’Eglise, le deuxiéme principe part de la nécessité ressentie
par la méme Eglise d’offrir aux croyants des modeles tirés de I’hagiographie,
soit de la vie du Saint patron de la demeure sacrée, soit de la vie des autres
saints liés d’une maniére quelconque aux intentions du fondateur ou d’un
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donateur, soit encore aux traditions de la communauté ou aux nouveaux
enseignements de I’Eglise.

Dans ce sens, parce que I’archevéque Netzhammer a placé I’église
sous la protection de St. Basile le Grand, qui est a I’origine de la seule Regle,
encore valable, du monachisme oriental (ayant inspiré a son tour la Régle de
St. Benoit, auquel I’archevéque lui-méme appartenait), il a choisi d’illustrer
quelques séquences significatives de la Vie de celui-ci. Les quatre épisodes
occupent les grandes lunettes des parois latérales, placées au-dessous des
grands arcs soutenant les vodtes des deux parties de la nef.

Sur les parois nord sont peints les themes : Le Baptéme de Basile
[Fig. 22] vers I’ouest et son Ordination comme prétre [Fig. 23] vers I’est.
Sur les cotés sud les themes sont : St. Basile fait I’aumdne aux pauvres [Fig.
24] vers I’est, respectivement St. Basile guérit le fils de I’empereur [Fig. 25]
vers I’ouest.

Une composition spéciale décorait la lunette ouest. Il s’agissait d’un
Tableau votif du fondateur [Fig. 26]. L’archevéque Raymund Netzhammer,
portant le simple habit d’un moine bénédictin, est représenté agenouillé. Il est
en train d’offrir la maquette de I’église a St. Basile, le patron, qui se trouve de
I’autre coté de I'image. Derriére le fondateur, dans la pénombre, se tient le
Pere Lucius Fetz, le fidéle secrétaire bénédictin de I’archevéque, portant sa
crosse épiscopale, et un jeune homme agenouillé, un livre ouvert dans ses
mains, avec une inscription: «Ausculta ora praecepta maestri ». La
maquette de I’église était placée au centre de la composition, projetée sur un
halo rayonnant et soutenue par deux Anges agenouillés.

Le destin de ces peintures était tragique. Aprés 1948, quand I’église
est passée au culte orthodoxe, a I’occasion de I’interdiction communiste du
fonctionnement de I’Eglise Grecque-Catholique de Roumanie, les peintures
ont été couvertes d’une couche épaisse et dure de ciment. Cette couche
adhérait a la couche picturale, dont la technique a secco, assez faible,
combinée avec les dégats qui se sont produits au niveau de la structure des
voltes et des arcs, a déterminé la disparition de la plus grande partie des
peintures.

Les restaurateurs ont essayé de récupérer le peu, fragmentaire, qui
restait, et a I’aide de photos anciennes, quelques-unes prises d’aprés des
clichés sur verre conservés au monastere d’Einsiedeln, c’était possible
d’offrir des images plausibles des originaux, reconstituées d’une maniére
plutét virtuelle. La décision de se servir d’elles pour la restitution de
I’ensemble revient a I’évéque de la Diocése Grecque-catholique de Bucarest,
récemment créé.

*

Les deux peintres spécialisés dans la peinture des églises, invités de
mettre en ceuvre les projets d’ Andreas Goser, Georg Schiller et Ostermaier de
Ravensburg, ont travaillé a la maniére sobre de I’Ecole de Beuron, en
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utilisant des couleurs minérales découvertes par A. W. Keim?®. Ceux-ci ont
signé les cartons pour chaque grand panneau latéral, pour la tour, pour la
volte de I'autel, ainsi que pour le Tableau votif, avec des inscriptions en
majuscules latines ou en minuscules gothiques, en allemand : « SCHILLER
UND OSTERMAIER KIRCHENMALER ».

Ainsi nous avons a notre disposition deux catégories de sources : 1.
Les photos des cartons préparés en vue de la transposition sur les parois ; 2.
Les restes des peintures découverts par les restaurateurs au-dessous des
couches de ciment appliquées apres le moment du passage de I’église du
culte grec-catholique originaire au culte orthodoxe.

Les photos dont nous avons les copies sont soit coloriées, soit en noir
et blanc ; elles sont les preuves les plus convaincantes de I’appartenance des
peintures de I’Eglise St. Basile de Bucarest a I’Ecole artistique de Beuron. Le
type de composition bidimensionnelle et aérée, les bonnes proportions des
personnages, une stylisation géométrisante, une gamme chromatique assez
riche dans les propositions, sont acceptés théoriquement par I’archevéque a
un moment donné®, mais contredits par la réalité restée sur les parois.

Nous avons la photo d’une des planches coloriées, avec un fond bleu
pour la partie en bas du tambour de la tour, de I’arc au-dessus de I’iconostase
et du panneau nord-est de la nef, et un fond or pour I'image de la Vierge
vénérée par des Anges de la demi-calotte de I’autel, ainsi que pour les
pendentifs aux Symboles des Evangélistes [Fig. 27] et cing photos en noir et
blanc pour les projets des grands panneaux de la nef avec un fond qui devrait
étre bleu foncé [a revoir les figures 22 - 26].

L’enlévement des repeints a mis au jour une situation surprenante.
Pour la volte de I’autel le fond était en or, avec une imitation des tesserae
d’une mosaique [Fig. 19a] . Il parait que la situation était la méme sur la
calotte du Pantocrator [Fig. 18] et sur la calotte de la partie ouest de la nef,
ou le tréne du Christ, déja entouré d’une immense aura en or [Fig. 21], était
flanqué de deux palmiers, éléments décoratifs spécifiques de I’Ecole de
Beuron, inspirés de la peinture égyptienne. De plus, les fonds n’étaient pas
les seuls éléments en or (ou peut-étre en bleu ?), mais la chromatique
générale des panneaux était réduite a une gamme d’or et d’ocres, avec

2L Raymund Netzhammer, Cum a luat fiintd ctitoria mea, biserica ,,Sf. Vasile...”,
p.259

22 |bidem, p. 258: ,,Pére Andreas a livré quelques études concernant la répartition
des scenes sur les parois, les dimensions des images et des figures qui devraient étre
représentées, I’aspect des surfaces décorées et deux propositions concernant le fond
colorié. L’une présente le fond or, I’autre en bleu. Tous m’ont conseillé de choisir la
deuxiéme variante, par ce que ce fond est plus propre au style classique des
constructions de Ravenne [sic! n. T.S] et surtout parce que dans nos espaces,
relativement étroits et hauts, c’était impossible de compter sur le méme effet de I’or,
existant le risque que cette couleur développe sa brillance et sa luminosité seulement
a partir de quelques angles de vue”.
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beaucoup de gris, se révélant noble et raffinée, avec des traces bien marquées
d’un dessin noir retracant les contours et les plis des vétements, afin de
souligner I’anatomie et les mouvements des personnages, ainsi que les
accessoires pauvres, toujours bidimensionnels, qui suggérent I’espace.

De I’ancien ensemble on n’a pu récupérer que des restes originaux,
peut-étre insuffisants pour les introduire dans une restitution, méme a I’aide
de la seule documentation photographique des cartons, et en I’absence des
peintures réelles des parois de I’église.

Mon essai est une plaidoirie pour la valorisation, soit que seulement
par I’intermédiaire d’un article, d’un ensemble mural qui avait appartenu
indubitablement a I’Ecole artistique de Beuron, pas mentionné par les
chercheurs de ce phénomeéne jusqu’aujourd’hui et qui a marqué un moment
unique, a valeur symbolique, d’'une démarche initiée par un prélat allemand
pour réaliser dans sa fondation de Roumanie une synthese entre la tradition
architectonique médiévale du pays et la peinture religieuse occidentale initiée
par son ordre bénédictin dans la deuxieme moitié du XIX® siécle.
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Fig. 6
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Fig. 10
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Fig. 14
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Fig. 17
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Fig. 19c
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Fig. 19
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Liste et sources des illustrations

Fig. 1 L église grecque-catholique St. Basile de Bucarest

Fig. 2 L’imposition de la pierre de fondement de I’église, le 9 juin 1909

Fig. 3 Abbaye bénédictine de Beuron. St Maurus Kapelle. Peintures murales de
Desiderius Lenz et Jakob Wiiger

Fig. 4 Abbaye bénédictine de Beuron. St Maurus Kapelle. Peintures murales de
Desiderius Lenz et Jakob Wiiger

Fig. 5 Abbaye bénédictine de Beuron. Gnadenakapelle. Peintures murales de
Desiderius Lenz Jakob Wiger et Fridolin Steiner

Fig. 6 Abbaye bénédictine de Beuron. Gnadenakapelle. Peintures murales de
Desiderius Lenz, Jakob Wuger et Fridolin Steiner

Fig. 7 Abbaye bénédictine d’Eibingen. Eglise Ste Hildegarde. Peintures murales de
Desiderius Lenz, Jakob Wuger et Fridolin Steiner
https://en.wikipedia.org/wiki/Eibingen_Abbey

Fig. 8 Abbaye bénédictine d’ Eibingen. Eglise Ste Hildegarde. Peintures murales de
Desiderius Lenz, Jakob Wuger et Fridolin Steiner
http://www.abtei-st-hildegard.de/?portfolio&paged=29

Fig. 9 Abbaye bénédictine de Monte-Cassino. La crypte. Mosaiques des maitres de
I’Ecole de Beuron

Fig. 10 Abbaye bénédictine de Monte-Cassino. La crypte. Relief en marbre des
maitres de I’Ecole de Beuron

Fig. 11 Iasi. Eglise St Nicolas, fondation du prince de Moldavie Etienne le Grand
(1491), démolie et rebatie sur le méme modele par I’architecte francais André
Lecomte du Nouy (1889 — 1904)

Fig. 12a, b L église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. Plan et sections

Fig. 13 L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. Photo prise aprés la fin
des travaux, 1910

Fig. 14 L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. L inscription dédicatoire
Fig. 15 L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. L’iconostase

Fig. 16 L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. Iconostase. Le Sacré
Ceeur de Jésus, médaillon peint sur le dos du panneau de la Crucifixion

Fig. 17 L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. Carton coloré :
proposition pour la décoration intérieure (d’aprés un clichée sur verre de I’abbaye
d’Einsiedeln)

Fig. 18 a L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. Tour de la nef: Le
Pantocrator. Carton : proposition pour la décoration intérieure (d’aprés un clichée
sur verre de I’abbaye d’Einsiedeln)

Fig. 18 b L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. Tour de la nef: Le
Pantocrator, apreés I’enlévement de I’enduit de ciment.

Fig. 19 a L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. Demi-calotte de
I’abside de I’autel. La Vierge a I’Enfant vénérée par des Anges. Carton : proposition
pour la décoration (d’aprés un clichée sur verre de I’abbaye d’Einsiedeln)

Fig. 19 b L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. Demi-calotte de
I’abside de I’autel. La Vierge a I’Enfant vénérée par des Anges aprés I’enlévement de
I’enduit de ciment.
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Fig. 19 ¢ L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. Demi-calotte de
I’abside de I'autel. La Vierge a I’'Enfant. Téte de la Vierge (détail), apres
I’enlévement de I’enduit de ciment.

Fig. 19 d L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. Demi-calotte de
I’abside de I'autel. La Vierge a I’'Enfant. Téte de la Vierge (détail), apres
I’enlévement de I’enduit de ciment.

Fig. 19 e L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. Demi-calotte de
I’abside de I’autel. La Vierge a I’'Enfant. L’Enfant Jésus (détail), aprés I’enlévement
de I’enduit de ciment

Fig. 20 L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. Intrados de I’arc
triomphal : L’Archange Gabriel, aprés I’enlevement de I’enduit de ciment

Fig. 21 L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. Calotte de la partie ouest
de la nef ; Jésus Christ — Grand Prétre, apres I’enlévement de I’enduit de ciment

Fig. 22 L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. Lunette nord-ouest : Le
Baptéme de St Basile. Carton : proposition pour la décoration (d’aprées un clichée sur
verre de I’abbaye d’Einsiedeln)

Fig. 23 L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. Lunette nord-est: St
Basile est ordonné prétre. Carton : proposition pour la décoration (d’apres un
clichée sur verre de I’abbaye d’Einsiedeln)

Fig. 24 L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. Lunette sud-est : St Basile
fait I’aumone aux pauvres. Carton : proposition pour la décoration (d’aprés un
clichée sur verre de I’abbaye d’Einsiedeln)

Fig. 25 a L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. Lunette sud-ouest : St.
Basile guérit le fils de I’empereur. Carton : proposition pour la décoration (d’apres
un clichée sur verre de I’abbaye d’Einsiedeln)

Fig. 25 b L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. Lunette sud-ouest : St.
Basile guérit le fils de I’empereur, aprés I’enlévement de I’enduit de ciment

Fig. 26 L’église grecque-catholique St. Basile de Bucarest. Lunette ouest : Tableau
votif du fondateur , I’Archevéque Raymund Netzhammer
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ARTS AND LITURGY

LES SOURCES DES CITATIONS PEINTES SUR
LES PHYLACTERES DES SAINTS DE LA
RANGEE INFERIEURE DE LA FACADE DE
L’EGLISE DE LA RESURRECTION DE DIEU DU
MONASTERE DE SUCEVITA"

Constantin 1. Ciobanu*

Abstract: The Sources of the Quotations Painted on the Phylacteries of
the Saints of the Lower Row of the Facade of the Church of the
Resurrection of God of the Monastery of Sucevita. This study aims to
discover the literary sources of the quotations painted on the phylacteries of
the saints on the bottom row of the regarding the facade of the Church of the
Resurrection of Christ of Sucevita Monastery. This study is part of a series
regarding the sayings of the fathers from the desert, the confessors, the
anchorites and the stylites painted on the southern facade of the Church of
The Annunciation of the Virgin from Moldovifa®. The author of the study
shows that the quotes from Sucevita are largely drawn from the Alphabetical
Collection of the Sentences of the Fathers of the Desert.

Keywords: Alphabetical Patericon, Apophthegmata Patrum, Egyptian
Patericon, Epigraphy, Frescoes, Iconography, Middle Ages, Moldavia,
Sucevita monastery, Romanian Painting, Sayings of the Desert Fathers

A I’exception des noms des saintes femmes-martyres (Pélagie,
Théodora, Barbara et Marie I’Egyptienne) peintes sur la facade
septentrionale de I’église de la Résurrection de Dieu du monastére de
Sucevita et cités encore dans I’entre-deux guerres par Paul Henry?, les noms

* Cet ouvrage est illustratif pour I’activité au sein du projet de recherche exploratoire PN-1I-
ID-PCE-2011-3-0336 Texte et image dans la peinture roumaine du XVI° siécle, avec le support
financier de I’ Autorité Roumaine dans le domaine de la Recherche CNCS-UEFISCDI.

* Scientific researcher 11, Institute of Art History «G. Oprescu», Bucuresti

! Constantin I. Ciobanu, Les « sentences » des saints de la rangée inférieure de la facade
méridionale de I’église de I’Annonciation de la Vierge du monastere de Moldovifa, in
ANASTASIS. Vol. Il, Nr. 1/May 2015, Iasi, Artes, pp. 5-27.

2 paul Henry, Les églises de la Moldavie du Nord, des origines & la fin du XVI® siécle.
Architecture et peinture. Contribution & I’étude de la civilisation moldave, I¥" vol., Paris,
Librairie Ernest Leroux, 1930, p. 273.
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des autres moines, confesseurs, anachoretes et stylites de la rangée inferieure
de la méme facade, ainsi que de la facade méridionale n’ont jamais été
identifiés. Egalement, les textes de leurs phylactéres n’ont pas été lus et
traduits du slavon moyen-bulgare dans une langue moderne. En conséquence,
les sources littéraires de ces textes n’ont jamais fait I’objet d’étude des
historiens de I’art roumain.

D’habitude, les péres du désert, les confesseurs, les anachorétes et
d’autres catégories de moines occupent la rangée inférieure de I’immense
«vision » de I’Eglise triomphante qui couvre les parties orientales — y
compris les absides latérales — des facades des églises moldaves a peinture
extérieure. Le type iconographique qui désigne cette vision est appelé dans la
tradition roumaine par le mot slave de Cinul (qui se prononce en frangais
Tchinoul et qui assume les significations d’Ordre et d’Hiérarchie). A I’église
de la Résurrection de Dieu du monastere de Sucevita les images des moines
se sont conservées sur les deux absides latérales, sur I’abside orientale, sur
les murs nord et sud, ainsi que sur les cing contreforts de la partie orientale
de I’édifice. La conservation des images et des inscriptions de la moitié
méridionale de I’église est meilleure par rapport a la moitié septentrionale. A
I’ouest, la rangée des figures des péres du désert et d’autres moines peints sur
la facade sud de I’édifice est continuée par les images des Sages de
I’ Antiquité (situés sur la surface ouest du contrefort gauche et dans le registre
inférieur de I’'immense fresque de L’Arbre de Jessé). Sur la facade nord, la
méme rangée des figures est flanquée a I’ouest par I’impressionnante image
de I’Echelle Sainte au Ciel, illustrant le fameux traité homonyme de Saint
Jean Climaque.

La «procession des saints» peints dans la rangée inférieure de la
fagade méridionale de Sucevita commence a I’ouest par I'image de Saint
Siméon le Stylite, dit aussi Siméon I’Ancien. Cette image est située sur la
partie frontale du contrefort qui — a I’ouest — confine I’abside latérale
méridionale de I’église. A I’est de Saint Siméon «la procession» est
continuée (de gauche a droite) par les images des saints suivants: Euthyme le
Grand, Chariton, Cyriaque I’Anachoréte, Théoctiste, Athanase I’Athonite,
Eumene, Hilarion, Abercius, Joannice, Paul, Nil, Lazare, Clément, Théodore
de Scété, Acace, Grégoire le Décapolite, Jean Damascene, Matoes, Sabas,
Théodore le Confesseur, Paul de Latre, Marcel, Daniel le Stylite, Marc
d’Athenes, Ange de Dieu (parlant a Saint Pacéme), Pacome, Théodose le
Cénobiarque, Paul le Grand, Jean le Calybite, Antoine le Grand, Sisoes, Paul
de Thébes, Etienne le Nouveau (dit aussi « le Jeune »), Anastase le Perse,
Maxime le Confesseur, Xénophon, Jean Climaque, Onuphre, Arséne,
[Géla?]se ou [Pai?]sios, Isaac de Dalmate, Isaie, Cassien(?).

Sur la partie frontale du contrefort situé a I’extrémité orientale de
I’abside centrale on voit I'image de Saint Jean-Baptiste sous I'aspect ailé
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d’Ange du Désert portant un phylactére avec une citation tirée du 2° vers du
3¢ chapitre de I’Evangile selon Matthieu®.

La surface nord du méme contrefort porte deux images des Saints
Péres : la premiére image est complétement effacée ; la deuxiéme est mieux
conservée, mais elle a perdu le nom du saint, écrit en slavon. La «procession
des saints» peints dans la rangée inférieure de la facade septentrionale de
Sucevita continue (de gauche a droite) par les images des saints suivants :
Spyridon le Thaumaturge, Georges de Chozéba, Patapios, Barbare, Isidore de
Péluse, Bessarion, inconnu (nom effacé) avec phylactére, Abraham,
Germanos, inconnu (nom effacé) avec phylactére, inconnu (nom effacé),
Barlaam, inconnu (nom effacé) avec phylactére, Procope le Décapolite,
Timothée de Symbola, Moise I’Ethiopien, Paul le Simple, Dorothée,
Athanase le Confesseur, image effacée, image avec nom de saint effacé sur la
partie ouest du contrefort, Thomas de Maléon, Pcemen le Grand, Sérapion,
Marc, Siméon, inconnu (nom effacé), Saint [Arcalde(?), image avec nom de
saint effacé, inconnu (nom effacé) avec phylactere a texte illisible, image
avec nom de saint effacé, Michel(?), image avec nom de saint effacé,
inconnu (nom effacé) avec phylactére a texte illisible, Nicétas(?), inconnu
(nom effacé) avec phylactéere a texte illisible, [Alexis ?] I’Homme-de-Dieu,
Thomas du [Mont] Ma[léon], Acace de I’Echele, Pélagie, Théodora, Barbara,
[Marie I’E]gyptienne, David [de Tessalonique] le dendrite (cette image est
située sur la partie frontale du contrefort qui — & I’ouest — confine I’abside
latérale septentrionale de I’église).

Plus d’une moitié des figures peintes a Sucevita portent des
phylactéres déployés avec des citations en langue slavonne de recension
moyen-bulgare ; les autres figures ont dans leurs mains soit des phylacteres
enroulés (le cas de Saint Lazare, Saint Acace et de beaucoup d’autres), soit
des phylacteres sans écriture (le cas de Saint Siméon le Stylite du contrefort
de la facade méridionale), soit des phylactéres aux textes complétement
effacés (le cas de Saint Michel(?)), soit méme les mains libres (le cas des
saintes Pélagie, Théodora, Barbe, Marie I’Egyptienne, de saint Acace de
I’Echelle et de beaucoup d’autres).

Dans le tableau ci-dessous sont reproduites les traductions francaises
des noms et des « sentences » des saints de la rangée inférieure des fagades
sud et nord de I’église de Sucevita ; la derniére colonne du tableau montre au
lecteur les sources littéraires de ces « sentences » et des autres « citations »
écrites sur les phylactéres des saints ou sur les zones libres des peintures
murales.

% « Repentez-vous, car le royaume des cieux est proche ». Cf. : Evangile selon Matthieu, ch. 3,
vers 2.
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Nr. / Noms des saints en Les textes slavons des « sentences » de Traductions francaises (les Indication des sources
[Fig. francais et en slavon la rangée inférieure des peintures de parties des textes en lettres littéraires
Sucevita grasses correspondent aux textes
slavons)
La moitié sud de la facade

1. Saint Siméon le Stylite phylactére vide

CTEI CyMECI (1)

CTARIINUBL . -
2. Saint Euthyme le Grand | EpATIC U WU/ KE3MEPIE | « Freres et peres, Probablement, c’est un

CTTO0 REAURATO/
év-oumia

€(c)/ AdPa BXKIA Na(m)/
IIPUETH -NX/
NOTPEAH(M)/CA

incommensurable est le don
(autre traduction : la grace — C.
C.) de Dieu gue nous avons a
recevoir. Eh bien, [mettons-
nous aj nos travaux ! »

Petites catécheses de Saint
Théodore le Stoudite (1°
paragraphe) :

« Freres et péres, puisque par
la grace du Christ, nous avons
été jugés dignes d’accomplir la
sainte Pague, remettons-nous a
nos travaux en gardant en
mémoire, tout en travaillant, les
souffrances vivifiantes de notre
Sauveur Jésus-Christ » ;

Sentence de Saint Théodore le
Stoudite du Manuel de peinture

extrait extrapolé (on a
ajouté le mot « incom-
mensurable » ) du début
du 1°" paragraphe (De la
lutte @ mener tout au long
de notre vie) des Petites
catéchéses de Saint
Théodore le Stoudite ou
bien c’est une traduction
originale en slavon d’un
ancien protographe grec de
la sentence de Saint
Théodore le Stoudite du
Manuel de peinture
orthodoxe du prétre Daniel
de 1674 (le soi-disant
Deuxiéme Manuscrit de
Jérusalem).
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orthodoxe du prétre Daniel de
1674 :

« Freres et peres, a ceux qui
ont été jugés dignes des
incommensurables bienfaits
de Dieu il convient a remercier
Sans Cesse ».

3. Saint Chariton E]me NE B'hL3/APHKEIIHN/ « Si tu ne maitrises pas ta Les sentences des Peres du
Figl | oTro XAPUTCINA e ; 2 langue, en quelque lieu que tu | Desert. Collection
'?BIJHH GEO/GFQ FMOGK)/ ailles tu ne seras pas un alphabétique? :
UAUEIIH N6/ EXAGIIH. .. [étranger]. » 449 Longin 1
4. Saint Cyriaque CTAPE(y) PE(u) MPTEr(u)/ HE | [Alors] le vieillard [lui] dit : Les sentences des Péres du
Fig.1 | I’Anachoréte EOH() NX }KM/EH()() « Ne crains pas les morts, mais | Désert. Collection
Gv'ﬁ'vo RvPI A/BA N fuis les vivants, et applique-toi | alphabétique :
— 1 / EkI'au _Pﬂ IPOGTHPAN(¢)/ davantage a la priére. » 445 Cyrus
WINE(a)/HHRA HX MATEX
5. Saint Théoctiste phylactere enroulé
Fig-l | GTTO &6/CARTHCTA

! Les sentences des Péres du Désert. Collection alphabétique, traduite et présentée par Dom Lucien Regnault, moine de Solesmes, Abbaye
Saint-Pierre de Solesmes, 1981.
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6. Saint Athanase XOYE(T)HU CI(¢)T/CA W | «Sivous voulez le salut, Chapitres du Pére Macaire
Fig.2 | I’ Athonite e débarrassez-vous du et d’autres saints (en
[1PA3N(o)/GAORIA 'Aﬂ/ bavardage, ayez I’amour de la | russe : Iasusznusr omya
cTro/ AdANA/clA NPEGCTANEG U/CTHX Ad | vérite...» Maxapus u npouux
) B / ceamuix), 30°™ dit, attribué
A>0(N)CR/LI 'h/3AI0BH(T) a I’avva Isaie. Voir :
Recueil manuscrit nr.
1637 de la bibliothéque de
la Laure de la Trinité-
Saint-Serge situé dans la
ville de Serguiev Possad,
prés de Moscou. XV*®
siecle, fol. 440r.
7. Saint Euméne ) phylactére enroule
CTro 6RMe/Nida
8. Saint Hilarion phylactere enroulé
GTro Ad4APH/GINA
9. Saint Abercius CMEPENO/MXAPIE/ H « L”humilité et la crainte de Les sentences des Peres du
CTTO 4B&(p)Kla Ry Dieu sont bien au-dessus de Désert. Collection
(p) GTPH(X) LKI€/ P KEULIE/ toutes [les vertus]. » alphabetique :
BhGE(x) 337 Jean Colobos 22
10. Saint Joannice . phylactere enroulé
GTro IGAa/HURIa
11. Saint Paul HAH BkIr'au/EkCK) YAER - « Ou bien fuis complétement Les sentences des Péres du

GTro MABA(a)

W/AH NOPXTAN/CA MUPY .-
YKo/Mh ROX[?] CERk

les hommes, ou bien moque-
toi du monde et des hommes
en te faisant fou [la plupart du

Désert. Collection
alphabetique :
947 Or 14 ;
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temps]. »

Index systématique
31/24; 1320 ; p. 120

12. Saint Nil HE XOHJH/lﬁHO XKE€ TEe/Ek « Ne veuille pas que ce [qui te Les sentences des Péres du
Fig. | ¢ TTO NH' A4 HEILIS/ETCA -N(x)/IAKO XKe concerne] arrive selon toi (dans | Désert. Collection
3 ey la trad. frangaise = ton alphabetique :
b jugement) mais selon [le bon 552 Nil 7
plaisir de] Dieu, [et tu seras sans
trouble et reconnaissant dans ta
priére]. »
13. Sai_E'Lazare phylactere enroulé
GTro AA3aerd
14. | Saint Clément Ad MMONXXK(A)AE(T)/GX NA | «[25.] Que [les soins que vous | Saint Jean Climague:
¢Tro KAHMEW)TA A*ki\ﬂ/l\l'l'e AA(W)NO/M& TA prendrez de votre corps, et] L’Echelle Sainte ou les
I’habit [monastique] que vous degrés pour monter au
TEO(a)/ N(o)AEKEAA portez, vous excitent a pleurer | Ciel, Septiéme degré:
[vos fautes; car ceux qui portent | De la tristesse qui produit
le deuil, se revétent d’habits de | la Joie, 25
couleur minime.] »
15. | Saint Theodore de Scété | TPARO IAAZK(A)h/ H TPARO | « Mange de la paille (dans le Les sentences des Péres du
Fig. 4 T 4 A texte slavon : de I’herbe — Désert. Collection
GAro revGC{DAO(p) HO/GH () " HA TPA/Ek C.C.), porte de la paille, alphabetique :
GREI(T)GHBI - MOYHBA/AH couche sur la paille, [c’est-2- | 221 Euprépios 4
dire : Fais fi de toutes choses et
acquiers un ceeur d’acier]. »
16. Saint Acace phylactere enroulé
;9 | 6TTO ARaRIA
17. Saint Grégoire le mains libres

Décapolite
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¢Tro reiroela/

AEG(a)To/TPA(AIA
18. Saint Jean Damascene PH(A)\(HGA/ (ﬁEPﬂAO/EﬂHNﬂﬂ «Réjouis-toi, Ravie, Source de | Texte liturgique grec de
G’ﬁ"O nl(i‘jﬁl‘l'ﬂfl vie inépuisable, [répands tes Nicéphore Kallis
3 ; \ graces, Fontaine des remeédes Xanthopoulos:
AAMA/CREINA HGTO/YN\“ Yeﬁ }KH!SHH qui convainc de faiblesse et de La meére de Dieu — Source
NGUGIYE PIIAUMH ] mensonge toute la force des de vie, inclus plus tard dans
maladies, vision des aveugles, le Penticostaire,
divine purification des Iépreux, | stichere, ton 5,
qui guéris les maux de tous, « Ses flots réjouissent la
gratuite et toujours préte ou tu cité de Dieu. »
nous soignes. Mere du Christ le
Verbe — qui donne au monde sa
grande miséericorde.] »
19. Saint Matoés phylactere enroulé
GThl MATA
20. Saint Sabas phylactere enroulé
GTkI GARA
21. Saint Théodore le MOPAROTHU/IIA(T) L (u) «Asservis ta chair et libére ton | On trouve un passage

Confesseur

GTro
UGIIOBk (o) HUBA/
>ECIA0PA

CRORO/AM ALIE U A(a)/TH
PAROTAU(m)/ TAKHOE

L’ Hluminateur de Joseph de
Volokolamsk, Septiéme parole =

ame et rends en servage le
perissable [a I’impérissable = a
I’éternel] ! ».

semblable dans la Septiéme
parole du traité
L’lHluminateur, écrit par
Joseph de Volokolamsk
(1439 — 1515). Comme il
est peu probable que le

47




ANASTASIS. Research in Medieval Culture and Art \ol. 11, Nr. 2/November 2015

Message a un iconographe. Deuxieme
traité.

24. Comment servir Dieu:

Traduction en russe moderne:
“IIopadoTH TeJs10, a Iy 0CBOOOIM,
W He 1aBaii Teny JIerkoit ®u3Hu, nobo
OHO — IUIOTh U Ha CBODOJIE 00e3yMeeT.
[Tpunumaii Bce ckopOu Bo BpeMs cue,
9TOOBI BO BPEMs 'OHO UCTIOJIHHUTHCS
BCSIUECKOM pajIoCThIO, BE/b 3Ta KU3Hb
— topr. IToaTomy 0TOpOCH BpeMeHHoe
— ¥ 1oTy4u BeyHoe! 7.

L’lHluminateur de Joseph de
Volokolamsk, Septieme parole
= Message a un iconographe.
Deuxiéme traité?. 24. Comment
servir Dieu: [...] « Asservis ton
corps, libére ton ame et [ne]
rends [pas la vie facile a ton
corps, car la chair s’insurge au
moindre laisser-aller.

Ne fuis pas les peines ici-bas
et tu te rempliras d’une grande
joie dans I’au-dela, car notre vie
ici est un marché. Laisse tomber
les biens] temporels [et tu
recevras les biens éternels, céde
Ce peu pour recevoir beaucoup
plus; et ne te repose pas avant le
repos éternel, ne t’assouvis pas
des biens de la terre avant les
biens éternels.] »

Traduction: Ariadna Epshteyn

traité de Joseph soit connu
en Moldavie au XVI°
siecle, a Sucevita il
pourrait s’agir d’une
deuxieme traduction en
slavon du méme texte
original grec (aujourd’hui
perdu) qui — a I’époque —
avait inspiré I’auteur de

L’ Mluminateur.

22.

Saint Paul de Latre
¢Tro NMARAd UK€ BT
AATPk

phylactere enroulé

2 Les Trois «traités» sur les icones du célébre Message a un iconographe de Joseph de Volokolamsk font partie de I’llluminateur, mais 13, ils sont
disposés dans un ordre différent: le premier des «traités» correspond a la sixiéme « parole » de I’llluminateur, le deuxieme — a la septiéme «parole» et le
troisieme — a la cinquiéme «parole», qui est placée avant les deux autres.
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23. Saint Marcel phylactere enroulé
CTTo MAPREAa
24. | Saint Daniel le Stylite 4lll€ NE€ E'LSAP'h/}KGHIH « Si tu ne maitrises pas ta Les sentences des Peres du
cTro AANHIAA langue, en quelque lieu que tu | Désert. Collection
CTALINMEA A3UBA/ GROETO MmO/ ailles tu ne seras pas un alphabetique :
HAGILIU N6/ E¥ACIIHN étranger. » 449 Longinus 1
CT/PANUNL
25. Saint Marc [d’Athénes, AOBPO 6(¢c) IMCTHU/ MEGCA U| « Il vaut mieux manger de la Les sentences des Péres du
Fig.5 | ascete au Mont] Thrace BMHO IH/TH U HE IAGTHU/ viande et boire du vin plutdt Désert. Collection
GTEI MAPKO gue de dévorer par des alphabétique :
BAECEETAMHU médisances [la chair de ses 921 Hyperéchios 4
OPAYECHERI fréres].»
26. Ange de Dieu parlant a L’Ange de Dieu parla a C’est une paraphrase des

Saint Pacome
ArranL TNk
PER'EL NMAXO0MIE/

arranb Tm(a)HE PER'kL
NAX0MIE/ GHIE EBH
GIEPA30(m)/ IOAORAEThH
HNO/KO(m) GAKATHCA

Pacome : « De cette fagon tout
moine devrait s’habiller ! »

Manuel de peinture orthodoxe
du prétre Daniel de 1674 (le
soi-disant Deuxiéme Manuscrit
de Jérusalem) et Manuel
d’iconographie chrétienne de
Denys de Phourna: « O
Pachdme, toute chair sera
sauvée dans cet habillement ! »
(ou « Par cet habit toute chair
sera sauvée, 6 Pachéme ! »)

paroles que I’Ange de Dieu
adresse a Saint Pacome
dans I’ancienne source
grecque du Manuel de
peinture orthodoxe du
prétre Daniel de 1674 et
du Manuel d’iconographie
chrétienne du moine Denys
de Phourna (années ‘30 —
‘40 du XVI1IEme

siécle): « O Pachome,
toute chair sera sauvee
dans cet habillement ! »
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27.

Saint Pacome B
GThI MAX0MIe

sans rouleau ou phylactére

28.

Saint Théodose le
Cénobiarque

CTLI o6iAs/cle
KHNOEu/dPXa

phylactere enroulé

29.

Saint Paul le Grand
GTro nda/eada
REGAH/RAT'O

phylactere enroulé

30.

Saint Jean le Calybite
CThl 1) ANNA/
ROA€(5)NHEA

XOTEH CI(c)Tu/CA &
MPA3NO/GAORIA - Ad/
MPKGTAINE]/ HGTNX Ala
Rl(w)/3AKOEH(T) A3SH/RHK

« Si vous voulez le salut,
débarrassez-vous du
bavardage, ayez I’amour de la
verité, les langues (autre
traduction possible : les nations
-C.C)...»

Chapitres du Pere Macaire
et d’autres saints
(Iasusnuwvt omya Makapus
u npouux ceésmuix), 30°¢ dit
(attribué a I’avva Isaie)
Voir : Recueil manuscrit
nr. 1637 de la bibliotheque
de la Laure de la Trinité-
Saint-Serge située dans la
ville de Serguiev Possad,
prés de Moscou. XV*®
siecle, fol. 440r.
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31. Saint Antoine le Grand 1. CTIE€13k C¥E(T)/HAM « 1. [Un] chemin vain est la 1. Conseils de Saint
T T, = sagesse de ce monde. » Antoine a ses disciples
CTro ANTONIA MUPGROE/ MXAPORA/NIE + (intégrés dans le texte de la
BEAMBArO T « 2. [L’abbé a dit: J’ai] vu tous | Vie et les actions de notre
2. BUAK/ GkTu 3A0(n)/ HAX| les filets de ’Ennemi tendus pére Saint Antoine écrite et
sur [la terre, et je disais en adressées par Saint
no Bhl...J/[...1%T...] gémissant : Qui donc passeraa | Athanase a des solitaires
MmePOCT[...1/T travers ? Et j’entendis une voix | habitant une terre
me dire : L’humilité I]» étrangeére) +
2. Les sentences des Péres
du Désert. Collection
alphabetique :
7 Antoine 7
32. | Saint Sisoés BEMAL(x) TH TPOKE/ U « La [simple — mot absent dans | L’archéologue grecque

GTHI ¢IcO6

le saint est représenté
devant la tombe
d’Alexandre le Grand ;
la « sentence » est écrite
sur la zone libre de la
peinture murale

SCTPANIMMUGE/ 3PAEL -H
GP(AIN[? : correct. — IIJHAAR/
RANAA(m) BOAY H3AM ()IA/
AA(r)H GKE[...]/Bh GHLIE(m)
B'hL ¥ME// PIEAAI0 KAKO(g)
EO/ KONE(y) nPinams $ei/
MAL cIe. ¥BH $¥RGw)/ KTO
MOXKE(T) [€Ir0 N6 3NE[? :

correct. — A|TH GEro

le texte slavon — C.C.] vue de
toi, 6 tombe, me consterne et
provogue mon cceur a verser
des larmes; la dette que nous
tous, [hommes], avons, je
I’accepte par I’esprit.
[Comment pourrais-je la
supporter?] O mort, comment
puis-je t’échapper?»?; Nous
trouvons cette « citation » dans
le Manuel de peinture orthodoxe
du prétre Daniel (de 1674) et

Mme Liana Souvaltzi, dans
son livre « Le tombeau
d’Alexandre le Grand a
I’oasis Siwa» nous rappelle
que cette lamentation de
Saint Sisoes était
premiérement attribuee a
I’ascete du 4° siecle abbé
Bishoi, qui, selon la
légende, aurait vu la tombe
d’Alexandre le Grand.
http://www.sakketo

3 Texte original grec: « Opdv og, TdQe, deld cov Vv Béav Kar KaPSIOGTUAAKTOV S6KpLOV Yém, XPEOC TO KOWVOPANTOV Eic vouy AouBdvav, mog
oVVHEAA® dteADelv TEPaG TolovToV At, at, Bdvarte, Tig Suvatat UYELV oeN.
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dans plusieurs peintures murales
grecques, athonites, russes ou
roumaines des premiers siécles
apres la chute de Constantinople
en 1453. (Exemple: monastére
Varlaam des Météores, 1566)

saqggelos.gr/Article/153/

33. | Saint Paul de Thebes EkIr'dd MA'RY 1 / « Fuis, tais-toi, reste dans le Les sentences des Peres du
Fig. | CThI MABE(n) Fon i ~ .| recueillement : ce sont la les Désert. Collection
6 THECHCKIH EE(3)MA(B) BGT/BRYECIIIM/| racines du salut [dans latrad. | alphabétique :
GH(C)GN'I.G G.l.ﬂ CR(T)[h] frangaise: de I’impeccabilité.» 40 Arséne 2
ROPE(n)[h]
34, Saint Etienne le HKE NE TTO/BAANKTHU(¢)/ « Si quelqu’un ne révére pas L’ancienne source
Fig.6 | Nouveau (le Jeune) G"I'_(')Mb’ CI/EPA(3) IT}K'I-G Ada/ la sainte image de Dieu [dans hagiographique grecque du
GTRI CTE®A(n) HOBLI la trad. frangaise : les images Manuel de peinture
EXAE(T) ANATHMA peintes de notre Seigneur], qu’il | orthodoxe du prétre Daniel
soit anathéme !» de 1674 et du Manuel
d’iconographie
chrétienne du moine Denys
de Phourna* etc.
35. Saint Anastase le Perse phylactere enroulé

GTro ANd/cTdcla
n6(p)/GENUNA

4 Le texte du paragraphe en question est le suivant : Saint Etienne le Jeune, confesseur: jeune, barbe en pointe. Il tient dans la main droite une image du
Christ, et dit: « Si quelqu’un ne révére pas les images peintes de notre Seigneur Jésus-Christ, qu’il soit anathéme». Cf.: Manuel d’iconographie

chrétienne grecque et latine..., p. 332.
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36. Saint Maxime le E']]SAP']J/}KGH(C)GTE()/ « [26. Si vous observez les Saint Jean Climaque:
Confesseur vPkREO C'h/ regles de] la tempérance, il ne | L’Echelle Sainte ou les
CTHI AMAZH(m)/ vous sera pas difficile de degrés pour monter au
A SALHKA/THU -Bh3/MOKE(T) | garder le [silence; car la langue | Ciel, Quatorziéme degré,
UGII(o)Bk(aA)/HH(k) se répand d’autant plus en De la Gourmandise, 26.
paroles, qu’elle recoit plus de
force d’un] estomac [bien
nourri.]» ;
En russe: « YrecHsii ypeBo
BO3/1€P:KaHUEM, U ThI
BO3MOKElIb 3arpaauTb cebe
ycra; 100 SI3BIK YKPEIUIIeTcs: OT
MHOYKECTBA CHEJIeH.»
37. | Saint Xénophon mains libres
Fig7 | GTTO A6HO®O(N)TA
38. Saint Jean Climaque aie YMH Tk/AO TMOM () | « Sil’esprit ne chante [dans la | Les sentences des Peres du
FI 7 — T - . . , .
9 CTro 19ANNa/ BHCY(e)/TPY(5) RAIIE/ ‘tar\e;((jé Tgaggzrils:.cljssgsalmodle] qeieré.,?ollegtlon
ARCTRAYNHRL Ps, © est peine 2 phaoctigue -
EUBAECTH perdue. [Car si on aime 264 Elie 6
I’affliction, on sera ensuite dans
la joie et le repos.] »
39. | Saint Onuphre KO AB(A)'h IH/CA UGI[a]B0O| Comme « David écrivit & Les sentences des Péres du
Fig. | ¢TEI YHODPHE KO/ APHXKH RPANR/ H Joab : Continue le combat, tu | Désert. Collection
8 ; : prendras la ville et tu la alphabetique :

HOBEkAM/IIN TPA(A) U PACGH

dé[truiras (2 Rex. 11 : 25). Donc
laville, c’est I'Ennemi.] »

971 Peemen S 6
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40. Saint Arséne EPATIE -1IPI/U AkTE/ « Fréres, venez vite pour le (ou | Source littéraire inconnue
CTHRI APCEN]I o e “pour notre” — C. C.) salut, ne
GEHIe E']:GmHOP'k/ NAa GII(c)ENIE/ A4 nous attardons pas (ou “ne
HE TCTA/NE(m) trainons pas !”— C.C.) ! »
41. Saint [Géla]se phylactere enroulé
GThI [FeAdalcle
ou Saint [Pai]sios
[MAu]cle
42. Saint Isaac de Dalmate phylactere enroulé
GTHI / HCAR/Ia
AA(a)MA(T)/CRATO
43, | Saint Isaie BAIOAU AANE/ « Garde le silence (en trad. Dom Lucien Regnault, Les
T TeATs . francaise = ta bouche — C. C.) chemins de Dieu au
GThL: 1GAT MABYA(A)NHRA -/ ¥EO afin [que ton prochain soit désert ; La collection
MNXGG/EA(?-C.C.)'I;A,O honorable a tes yeux. Instruista | systématique des
CAO/BE(n) MO3NAE/ILUGA langue] des paroles de Dieu apophtegmes des péres,
avec science, [et le mensonge XI. De la vigilance
fuira loin de toi.] » constante, 34 ;
(Isaie 6/XI11 3-4), p. 178.
44, Saint Cassien (?) ou Main droite libre, main gauche effacée

Cassius (?)
GTro Kl...1cl...]

La partie frontale du contrefort situé a I’extrémité orientale de I’abside centrale
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45. | Saint Jean-Baptiste IMMORAUTE(¢)U TPUERAKI/ | « Repentez-vous, car le Evangile selon Saint
CTRI 16 KUEOCA 1O( — | royaume des cieux est Matthieu, Chap. 3, v. 2
¢)TERO NEH
KP()THTE() ]—l proche.»
La moitié nord de la facade

46. image complétement texte complétement effacé
effacée

47, le nom du saint est mains libres
effacé

48, Saint Spyridon le phylactere enroulé
Thaumaturge
GThI CIIUPUAO(n)

YIOAo/TROPE (1)

49, Saint Georges de AlI(?) C'h CA'h34/MHU «...avec des larmes aux yeux Théodore le Stoudite,
Chozeba MAATA -/ EPATE MOU/ [il =?] supplia: ,,Mes fréres Enseignements
cTro I‘GG&(p)I‘fﬂ / | AIOEMMMI-/TEPH3M. .. aimeés, catéchétiques et

ouvrez ... 1", testaments,
X030/BHTA -

Théodore le Stoudite,
Enseignements catéchétiques et
testaments,

4¢ enseignement:

»[Mes enfants désirés et] mes
freres bien-aimés! [Dans la
mesure ou je suis humble et
insignifiant, indigne d’étre votre
Pere, j’essaie — autant que je
peux — de vous parler du salut
de vos ames(si agréable a Dieu),

4¢ enseignement:

Au sujet de I’amour dans le
Christ et au sujet de la
prudence dans tous les
services de psalmodie et
dans tous les services de
I’Eglise.

(en russe:

®Deonop Crynurt,
Oznacumenviivie NOYYeHUS

u 3aesewjarue.
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alors que vous aviez] a ouvrir

[vos oreilles...!]”.

(en russe: ,,[ Boxaenenneimme
MoH 4aja, u| OpaTus
Bo3;100aeHHbIe! [Tloenuky s
CMUPEHHBIN 1 HUYTOXHBIH,
HEJIOCTONHBIN ObITh BAIIM
OTIIEM, CTapaIOCh, CKOJIBKO
MOT'Y, FOBOPUTb BaM O
Borosrobe3HoM criaceHun Ay
BaIllNX, TO U BbI| OTBEP3UTE

[cmyx Bamm,...]”.)

[oyuenue 4: O mob6u 60
Xpucme, u 0 mom, umo6oi
Obimb MUAMETLHBIMU 80
6CeX NCANMONEHUsX U
CYIHCOax YepKOBHbIX.)

50. Saint Patapios 3 phylactere enroulé
GTEI/ HoTAIIA
51. Saint Barbare mains libres
GTEI BAPL/RAPL
52. Saint Isidore de [Pé]luse | GTRAMPHTE(A)/NOE ThA(Q «Lecorps mortel est vaincu Source littéraire inconnue
T 1 — I’Esprit du Christ, [...] et
GTFO{Q Q!AGE)PH AXO(M) MOKk/ }K(A)ﬂGTG E:rrvonss?drcl)nc]ufidélr;ne[nt!] :
[NEIASCIM/GRATO| g,y Y /Y Bk(p)NO/
PAROTAUTE
53. Saint Bessarion phylactere enroulé

CTTro BHCAPTCO(n)
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54. Saint inconnu  (nom | A€ B'RGIIO/MUNAECME «Si nous nous souvenons des Les sentences des Péres du
effacé) avec phylactere rAe /i NA(W) 3 AH(XM maux que nous ont faits [les Désert. Collection
N - hommes], nous supprimons la | alphabétique :
\i/ff:kﬂﬂe(‘“) W GE/Bk GUAX | force [du souvenir] de Dieu. 489 Macaire 36 et
RXKIE [Mais si nous nous souvenons Apophtegmes par
des maux faits par les démons, chapitres, p. 141
nous sommes indemnes.]»
55. | Saint [Ab]raham Nk(c)[Th] « [31.] Il est impossible & Saint Marc I’ Ascéte, Ceux
TR T I’intelligence de connaitre qui pensent étre justifiés
GIhL LaElpamlie] EG(B)MN]:-/GTEOEHTH/ I’hésychia sans le corps, ni de par les ceuvres, 31;
¥MO(m) KPOM(K)/ déftruire le mur qui les sépare | ou
sans I’hésychia et la priére.] » La Philocalie — Desclée de
EkI'6GTRA/ TEAE NA(m) [ Marc [I’Ascate] 1130 : Brouwer/J.— C. Lattes,
Pﬂ[BOPHTh] [Il a dit encore:] « Il n’est pas Marc 11 30, p. 161;
In Patrologia Graeca, Vol. LV, col. possiiblle a I’_inteIIect de_jouir
935, citation XXIX: Non licet pacare del hes_ychla,sans. la fuite du .
mentem sine corporem, neque solvere | ¢OPS NI de de[t’ru!re Ie_mur qut
[horum pariete intermedium, sine Ieg Separe sans P’hésychia et la
quiete et precationibus]. priere.] »
56. Saint Germanos phylactere enroulé
CTHI I'6(p)MANKL
57. | Saint inconnu (nom EPaATIE NPI/UALTE « Freres, venez vite pour le (ou | Source littéraire inconnue
effacé) avec phylactere o L “pour notre” — C. C.) salut, ne
EL/GK"(?% NHA/ GIi(c)ENIE Ada nous attardons pas (ou “ne
[NEl/ WCTANE(m) STO [...] trainons pas !”— C.C.) ! »
58. Saint inconnu (hom phylactere enroulé

effacé)
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¢Tro [... - 7]
59. | Saint Barlaam IAE0 ME(c) BOAHU[E]/ MENE 6 | « Le chien vaut mieux que Les sentences des Peres du
Fig. | TRl BAPRAAA(m) | TO/HEGK)[E] U AIORO(8)/ moi, car il a de I’affection Desert. Collection
9 ; [pour son maitre] et “ne vient alphabetique :
“M.H(T) U Ha G'h(p) HE/ pas en jugement” (Jean 5, 570 Xanthias 3
NPIHAX(T) - 24) ».
60. Saint inconnu (nom a1[e U,P(C)TH'I'G « Si tu convoites le royaume Les sentences des Péres du
effacé) avec phylactere s .+ | des cieux, méprise les Désert. Collection
NENOE KEAde/Te UMENIE richesses et revendique [la alphabetique :
MPk3PUTE (u) NE réecompense divine.] » 410 Isidore le Prétre 2
ME[TAUTE]
61. Saint Procope le mains libres
Décapolite .
GTro/ mPORO/mia
AGBA/TIOAH(T)
62. Saint Timothée de phylactere enroulé
Symbola
CTTO/ THMOSEA
HCGK)[E] BL
GH(M)BOAk(x)
63. Saint Moise I’Ethiopien | mains libres

¢Tro movcia/
AMYPH (n)
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64. Sain_t_ Paul le Simple MOKRAM Tk(ao)/ TOEKAMNA/ | «Vaincsle (outon-C.C) Source littéraire inconnue
GThI MAR(A)€ AXRABLI(y) 10/AKIIIAENTg/ | SOTPS! Surmonte (en slavon :
MPKIIPOCTRI o A Vaincs) les (ou tes—C. C.)
Ad 1113513(”}]6/ 1 GkTuH mauvaises pensées et tu vas
AI/IABO(a) échapper aux filets du
Diable. »
65. | Saint Dorothée le.[G KETO AIO/EM(T) « Siquelqu’un s’aime avec la | Source littéraire inconnue
CTRI AQP - . femme adultere [il - C. C.]
AForsEI0 ek }KGHQ(A)/ ELAOEA 1 aimera a vivre et avec le
G(w)/ AMAROAGI(m) AKQ)/EUTH| Diable. »
}KHTG(:\)/GTEOBH‘TI/I (si quelqu’un aime vivre avec la
femme adultere, il aimera vivre
avec le diable aussi ?)
66. Saint Athanase le HE YHCGAKI YA/A0(m)CKRIAM | « Pas au nombre de Psaumes, | Paterikon palestinien,
Fig. | Confesseur BG)R/ME(T) B HX/ gue Dieu (= le Juge - C.C.) La discussion du vieux
10 cTTro ﬂr&ﬂHﬂG[.l.ﬂ] / n accorde son attention [mais— | moine avec son éléve :
HOALIATO0G (w)/ C. C.] a[celui - C. C.] qui «[...] car ce n’est pas au
HGMOBK(AHHBA | 6 LE&CTIR(?) chante. » nombre de Psaumes, mais
a I’emplacement [ou —a la
position — C. C.] de celui
qui chante que le Juge
accorde attention ».
67. image de stylite effacé image complétement effacée
sur la face nord du
contrefort
68. image avec nom de saint | image en grande partie effacée,

effacé sur la partie ouest

phylactére enroulé (?)
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du contrefort

69. Saint Thomas de Maléon | mains libres
GTro ©0Ma H(K)
Bl MAAE(n)
70. Saint Peemen le Grand PE(v) 4 [21GK?) XOIE(T)/ | « [Alors] Dieu [en trad. Evangiles selon Saint
CTEI MHAE francaise : Jésus] dit [a ses Matthieu (16:24),
¢ W (w) Mo MNk UTH/ Ad . disciples] : “Si quelgu’un veut | selon Saint Luc (9:23) et
EEAH/REI WBP'LKE(T)/CA CGEEA -U marcher derriére moi, qu’il selon Saint Marc (8:34).
B'L[31/ME(T) H'p":‘rh renonce a Iui-méme, gy’il
prenne sa croix [et qu’il me
suive 1. »
71. Saint Sérapion phylactere enroulé
GThI CAPA/TTHEI (n)
72. Saint Marc mains libres
GTro/ maPgo
73. Saint Simégn phylactere enroulé
C¢Tro clmeci[nal
74. Saint inconnu (nom mains libres
efface) CTTO [...]
75. Saint [Arca]de (?) main droite libre, main gauche
GTIO [APRA-?]1ATa | complétement effacée
76. Image avec nom de saint | phylactére enroulé

effacé
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77. Saint inconnu (nom texte efface et illisible sur le phylactére
effacé) avec phylactere

78. Image avec nom de saint | phylactére enroulé a peine visible
effacé

79. Saint [Mi-?]chel (?) texte efface et illisible sur le phylactére
GTro [MH?]XAH(a)

80. Image de saint a nom image en grande partie effacée,
effacé phylactére enroulé (?)

81. Saint inconnu (nom texte efface et illisible sur le phylactére
effacé) avec phylactere

82. Saint Nicétas (?) phylactere enroulé
GT [...]
HEK[H 1/T[hi?]

83. Saint inconnu (nom phylactére a texte effacé et illisible
effacé) sur le contrefort

84. Saint [probablement, image en grande partie effacée,
Alexis 7] Homme-de- phylactére enroulé (?)
Dieu
GTHI 4[...1/ YARh
RKIa

85. Saint Thomas du [Mont] | image en grande partie effacée,

Ma[léon]
GThI/ ©OMEI HKE
BT MA[AGH - ?]

phylactére enroulé (?)
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Saint peint pour la 2°
fois, voir : Nr. 69.

86.

Sajnt Acace de
I’Echelle]...]

C¢Tro ARARIA HKe
B'L AKGTEHL]...]

mains libres

87.

Sainte Pélagie .
GTAd MeAdria

mains libres

88.

Sainte Théodora
CTAA 66 (A)PHIA

mains libres

89.

Sainte Barbara (ou
Barbe)

¢TAa BaAP(w)BAPA

mains libres

90.

Sainte [Marie
I’E]gyptienne

cTaa

[...ITH(n) TANHNA

(le nom Marie de la
sainte est effacé)

mains libres

91

David [de Tessalonique]

I’image du dendrite (présenté ici
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le Martyr
GTEI AB[?]AA [...]RA

comme stylite 1) est située sur la partie
frontale du contrefort. 1l a la main
droite libre, sa main gauche est
complétement effacée.
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CONCLUSIONS

1. La plupart des citations peintes sur les phylacteres des saints de la rangée
inférieure des facades et de I’exonarthex du monastére de Sucevita sont tirées
de la Collection alphabétique des Sentences des Péres du Désert. Cette
Collection alphabétique remplit le r6le joué au monastére de Moldovita par
la sélection des sources grecques primaires de la traduction russe du XIX®
siecle faite par Théophane le Reclus et appelée par celui-ci Paterikon
palestinien;

2. La paternité des sentences des Péres du désert est plus ou moins arbitraire
a Sucevita. De ce point de vue, la situation est semblable a celle observée et
documentée aux monastéres de Humor et de Moldovita. Seulement dans les
cas des images des saints Antoine (nr. 31), Nil (nr. 12), Etienne le Nouveau
(nr. 34) et Isaie (nr. 43) nous pouvons observer une attribution correcte des
citations;

3. Dans le programme iconographique de Sucevita il y a plusieurs répétitions
des mémes citations : elles sont attribuées a divers saints ou parfois aux
mémes. C’est le cas des citations de Saint Chariton (nr. 3) et de Saint Daniel
le Stylite (nr. 24), de Saint Cyriaque I’ Anachorete (nr. 4) et de Saint Patapios
(peint dans I’exonarthex), de Saint Athanase I’Athonite (nr. 6) et de Saint
Jean le Calybite (nr. 30), de Saint Nil (nr. 12) et de Saint Gérasime (peint
dans I’exonarthex), de Saint Jean Damascene — qui est peint deux fois : sur la
facade sud (nr. 18) et dans I’exonarthex —, de Saint Théodore le Confesseur
(nr. 21) et de Saint Théodose le Cénobiarque (peint dans I’exonarthex) , de
Saint Arsene de la fagade sud (nr. 40) et d’un saint au nom effacé de la facade
nord (nr. 57).
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Fig. 2. Le phylactere de Saint Athanase I’ Athonite (facade sud)
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‘.

Fld. 3. Saint Nil (facade sud)
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o 53&?49

-

Flg 8 Le phylacterede Saint Onuphre (facade sud)
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Flg: 0. Saint Athanase le fesseur (facade nord)'
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Liste des illustrations :
Fig. 1 Saint Chariton, Saint Cyriaque I’ Anachoréte et Saint Théoctiste (facade sud)

Fig. 2 Le phylactéere de Saint Athanase I’ Athonite (facade sud)

Fig. 3 Saint Nil (facade sud)

Fig. 4 Saint Théodore de Scété et Saint Acace (facade sud)

Fig. 5 Saint Marc [d’Athénes, ascéte au Mont] Thrace (fagade sud)
Fig. 6 Saint Paul de Theébes et Saint Etienne le Nouveau (facade sud)
Fig. 7 Saint Xénophon et Saint Jean Climaque (facade sud)

Fig. 8 Le phylactere de Saint Onuphre (facade sud)

Fig. 9 Saint Barlaam (facade nord)

Fig. 10 Saint Athanase le Confesseur (facade nord)
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LA SCENE DE LA CRUCIFIXION
DANS CERTAINES VERSIONS DU CYCLE DE
L'ACATHISTE ET L'IMPACT DES ICONES
CRETOISES SUR L'ICONOGRAPHIE MOLDAVE

Athanasios Semoglou*

Abstract: The Scene of the Crucifixion in Certain Versions of the
Cycle of the Acathist and the Impact of Cretan Icons on Moldavian
Iconography. The illustration of the 18th stanza (oikos) of the Akathistos
Hymn by the composition of the Crucifixion in some Moldavian
monuments is an exceptional iconographic detail. The monuments are St.
Nicolas of Probota monastery, St. George of St. John the New in Suceava
and the Dormition of the Virgin in Humor. It is relevant to mention the
Church of St. Onuphrio's Lavrov monastery in Western Ukraine as well.
The composition of the Crucifixion as the stanza of the Akathistos Hymn
is met only to illustrate the 13th stanza the oikos N, in some icons of the
Cretan painters Georgios Klontzas and Theodoros Poulakis. These icons
illustrate the Marian hymn composed by John Damaskenos "All of
Creation rejoices in thee" (Eni ooi yaipet) sung during the celebration of
the Liturgy of Saint Basil. Its subject is the glorification of the Virgin and
appears in several murals in the Balkans and Russia as well as in Cretan
and Russian icons from the 15th c. The Crucifixion as an illustration of
the 13th oikos is found in the Klontzas icon kept in the museum of the
Hellenic Institute in Venice (second half of the 16th c) and in that of
Poulakis in the Benaki Museum in Athens (second half of the 17th c).
These works are combining the hymn of the Virgin with the
Christological cycle enriched by the episodes of the Passion, the stanzas
of the Akathistos Hymn and the assembly of archangels, apostles, saints
hierarchs, monks and prophets. The scene of the Crucifixion with the
three main persons, Christ, Virgin and St. John, is included in a dome
crowning the central composition arranged in concentric circles. The
contamination of the Moldavian examples by the iconography of the
Cretan icons appears to be certain not only because of the specificity of
the choice. The additional argument on the hypothesis is provided by the
incorporation of the "All of Creation rejoices in thee" composition in the
cycle of the Akathistos to the Moldavian monuments. The fixed presence
of the composition "All of Creation rejoices in thee" reflects the

* Professeur d'archéologie et d'art byzantin, Département d'Histoire et d'Archéologie,

Université Aristote de Thessalonique, Gréce, email: semoglou@hist.auth.gr.
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popularity of the Marian hymn and the penetration of the iconography of
Cretan icons in the Moldavian art. The common hymnographic field
seems to have favored the intermingling of the two hymns that glorify the
Virgin. It is only through this intersection of the two subjects that
Crucifixion was paradoxically inserted into the image of the hymn "All of
Creation rejoices in thee". Apart from the extraordinary illustration of the
Crucifixion, the Moldavian examples share with the Cretan icons the
same effort to merge the two hymns and build an illustrating story of a
collective prayer to the Virgin in order to accomplish the eschatological
prophecies and fulfill the visions and political ambitions.

Keywords: hymne Acathiste, hymnographie, iconographie mariale,
Vierge, icones crétoises, Crucifixion, En toi se réjouit, Moldavie

L'illustration de la 18° stance de I'Hymne Acathiste par la
composition de la Crucifixion dans certains monuments moldaves se révéle
comme un détail iconographique exceptionnel et insolite qui fut déja
remarqué sans étre pourtant ni commenté ni interprété. Les monuments
connus jusqu'a aujourd'hui qui présentent cette particularité sont les églises
de saint Nicolas du monastére Probota, de saint Georges du monastére de
Saint-Jean le Nouveau de Suceava et du monastére de la Dormition de la
Vierge de Humor (fig. 1). A ces monuments moldaves il convient d’ajouter
I'église de saint Onuphre du monastére Lavrov en Ukraine Occidentale (fig.
2). L'Hymne Acathiste se développe sur le mur extérieur sud des trois églises
moldaves et date de la période du premier régne de Petru Rares (1527 —
1538), alors que dans le monastére ukrainien, le cycle de I'Acathiste se
conserve en état fragmentaire dans le narthex et est une ceuvre plus précoce
qui date de la fin du XV* ou début du XVI° siécle d'aprés des analyses
chimiques des échantillons des peintures®.

Dans I'ensemble des monuments ci-dessus, la 18° stance est
interprétée visuellement par I'image d'une Crucifixion simple, limitée aux
trois personnages principaux, le Christ, la Vierge et saint Jean le Théologien,
représentés devant un mur a créneaux (fig. 3). C'est par la scéne du sacrifice
salutaire du Christ Rédempteur que l'inspirateur du schéma a voulu illustrer
le contexte de la stance en question (Xdoor 0élwv OV KOGHOV; Voulant

! Constantin 1. Ciobanu, « L'iconographie de I'Hymne Acathiste dans les fresques de
I'église St. Onuphre du monastére Lavrov et dans la peinture extérieure moldave au
temps du premier regne de Petru Rares », Revue Roumaine d'Histoire de I'Art, Série
Beaux-Arts, XLVII, 2010, p. 3-24. Voir aussi la thése de doctorat inédite, soutenue
sous ma direction, de Mme Cristina Ruxanda Dogaru, O: cikovoypagixoi tomor e
Ocotokov arov Axdbioro Yuvo koare v votepn Bvlovuvy kor Metaffolavuvi
wepiodo, thése dactylographiée et soutenue a I'Université Aristote de Thessalonique,
Thessalonique 2015, p. 177-180; 189-200. Signalons qu'a Probota, la Crucifixion
n'est pas conservée en bon état, alors qu'a Suceava elle est en partie détruite.
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sauver le monde) au lieu du schéma classique qui s'inspire de la Descente aux
enfers, se rattache a la production artistique crétoise et tire tres
vraisemblablement son origine de la tradition paléologue?.

La composition de la Crucifixion en tant que stance de I'Hymne
Acathiste n'est rencontrée que pour illustrer la 13°stance dans I'iconographie
post-byzantine, l'oikos N, dans certaines icones des célébres peintres crétois
Georgios Klontzas et Théodoros Poulakis. Il s'agit des icones qui illustrent
I'nymne marial composé par Jean Damascéne «En toi se réjouit» (Exi coi
yaipet) et chanté lors de la célébration de la liturgie de saint Basile. Le théme
en question constitue le sujet de la glorification de la Vierge par excellence®
et apparait dans plusieurs peintures murales aux Balkans et en Russie ainsi
que dans les icones crétoises et russes a partir du XV© siécle®,

La Crucifixion comme illustration de la 13° stance se retrouve dans
I'icbne de Klontzas qui est conservée dans le musée de I'Institut Hellénique a
Venise et date de la seconde moitié du XVI°siécle (fig. 4) ainsi que dans celle
de Poulakis au musée Benaki a Athenes qui remonte a la seconde moitié du
XVII¢ sigcle (fig. 5)°. Ces ceuvres font combiner I'hymne de la Vierge avec le
cycle christologique élargi par les épisodes de la Passion, les stances de
I'Hymne Acathiste et une assemblée d'archanges, apdtres, saints hiérarques,
moines et prophétes. La scene de la Crucifixion avec les trois personnages
principaux, le Christ, la Vierge et saint Jean, est incluse dans un ciborium qui
couronne la composition centrale aménagée en cercles concentriques. Le

2 C'est trés probable que le schéma de la Descente aux Enfers en tant qu'illustration
de la 18° stance de I'Acathiste est une inspiration personnelle du peintre crétois
Théophanes, selon la formule iconographique choisie pour le réfectoire du monastere
de Megisti Lavra historié entre 1527 et 1535 (G. Millet, Monuments de I'Athos. I, Les
peintures, Paris 1927, pl. 146.2). Théophanes pour la 18°® stance optera pour une
iconographie précise dont les origines sont a rechercher dans la tradition paléologue
du décor monumental du catholicon de Decani a Kossovo (1327-1335) (V1. Petkovic,
Decani. II. Zivopis, Beograd 1941, pl. CCXCVII. Il est & noter que cette formule de
la Descente aux Enfers sera largement diffusée pour illustrer la stance en question
parmi les artistes crétois du XVI¢ siecle (N. Chatzidakis, Eixdves mc Zvidoyic
Beluéln, Athénes 1997, p. 163).

8 G. Galavaris, « Majestas Mariae in Late Greek and Russian Icons », in Icons and
East Christian Works of Art, Amsterdam 1980, p. 12-14.

4 L. V. Nersessian, K Bompocy 0 IIPOMCXOXIEHHH B CHMBOJUYECKOM COJEPKAHH
nukoHorpaduu “ 0 Tebe pamyercsa», in [peene pycckoe uckyccmego:. Buszanmus u
Hpeenss Pyco, K 100-1emuio Anopes Huxonaesuua I'pabapa (1896-1990), Saint
Petersbourg 1999, p. 380-397; voir aussi G. Gerov, «O Tebe paxyercs» B GaakaHCcKa
taxkusorrcoq XV-XVIII Bek, in pesne pycckoe uckycemeso: bakanwl. Pycw, Saint
Petersbourg 1995, p. 220-227.

> Th. Chr. Aliprantis, O Asitovpyicoc duvoc «Eni oot yaiper Keyaprrwuévy méoa n
KTiO1G...» 0€ PopNTES €1KOVES Kpnuikic wyvhg, Thessalonique 2005, p. 26 et 58, n® 4
et 13.
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cercle intérieur est dominé par la Vierge assise sur un tréne qui tient dans ses
bras le Christ enfant, faisant ainsi le noyau de I'iconographie
hymnographique mariale triomphante élaborée probablement dans I'7le de
Creéte pendant les XV® - XVI° siécles®.

La scene de la Crucifixion est accompagnée de l'inscription «<xNEAN
EAEIZEN/KTICIN» (Dieu renouvelle son ceuvre), qui la rattache
immédiatement a la 13° stance de I'Acathiste. La méme formule sera reprise
et répétée maintes fois dans I'iconographie de I'hymne «En toi se réjouit»
faisant référence a la 13° stance de I'Acathiste, selon l'original, méme si le
contexte n'est pas toujours désigné par une inscription. La Crucifixion sera
incluse dans le ciborium d'une église, apparemment symbole de son
sanctuaire, dans plusieurs icones de Théodoros Poulakis, comme celle de
I'église de la Dormition de la Vierge de la ville d'loannina en Grece (1654),
ainsi que dans celle qui fait partie d'une collection privée a Madrid et l'autre
du monastere Chrysoleontissi dans ITle d'Aigina en Gréce, ceuvres de la
seconde moitié du XVII° siécle’.

Il est a noter que cette particularité iconographique qui consiste a
représenter la 13° stance par I'épisode de la Crucifixion, bien qu'inspirée par

® Bien que la discussion sur le lieu et la date de la création de cette image reste
encore ouverte, la thése de Manolis Chatzidakis sur le caractere crétois de I'icone du
Musée Byzantin d'Athénes, le premier exemple connu jusqu'a aujourdhui qui
présente cette composition mariale, semble toutefois étre la plus valable (M.
Chatzidakis, O xpnuroc lwypdpos Ocopavne, Mont Athos, 1986, p. 64-45). En
outre, le fait que cette imagerie est principalement, pour ne pas dire exclusivement,
diffusée parmi les icones crétoises du XVI¢ et du XVII® siécle s'ajoute comme un
argument supplémentaire a ceux qui soutiennent l'origine crétoise de l'icone. Le
regretté professeur Dimitrios Pallas se prononce en faveur de l'origine
constantinopolitaine de l'iconographie en question du fait du caractére et du style
savants de l'icbne (D. Pallas, H {oypagiky otv Kwovotavtivodmoin upetd tnv
Adlwon, in Apyarotoyiké Aeitio 26, 1971, Partie A'-Megléton, p. 252-253), fait qui ne
contredit guére la thése qui soutient les liens de I'image avec la Créte. En tous cas, la
diaspora des peintres de la capitale en Créte et les multiples relations entre
Constantinople et Créte pendant le XV® siecle rendent absolument évidente et
compréhensible une telle hypothese (M Vassilaki, « Byzantine Icon-Painting around
1400: Constantinople or Crete? », in Byzantine Images and their Afterlives. Essays in
Honor of Annemarie Weyl Carr, ed. L. Jones, Farnham & Burlington 2014, p. 169-
179). Myrtali Acheimastou-Potamianou a récemment localisé le centre de la
production de I'icone a Candie en Crete (M. Acheimastou-Potamianou, “H gwcéva
«Eni oot yaipewy tov Buloaviivod Movogiov ABnvav Kot i1 KpnTIKY gikovoypaeio”,
in Asitiov ¢ Xpiotiavixiic Apyoroioyiic Etaupeiag, pér. A, 36, 2015, p. 157-172).
De son coté, le professeur Aliprantis suppose que I'Asie Mineure serait le lieu
d'origine de l'icone du Musée Byzantin d'Athenes et la rattache au mouvement
hésychaste du XIVe siecle (Th. Chr. Aliprantis, OAsirovpyixdciuvog, op. cit., note n°
5, p. 115-123).

"Th. Chr. Aliprantis, O Asitovpyixoc duvog, 0p. Cit., note n° 5, n° 10-12.

75



ANASTASIS. Research in Medieval Culture and Art Vol. Il, Nr. 2/November 2015

Klontzas, n'a toutefois pas été adoptée dans les autres icones qu'il a peintes
avec le méme sujet. A part l'icéne de I'Institut Hellénique de Venise, la
formule de la Crucifixion apparait également mais apparemment variée dans
I'icéne du catholicon de sainte Catherine a Sinai qui date de 16048, Dans
I'icbne sinaite, le Crucifié est représenté seul sur le fronton d'une église a trois
coupoles, et non dans un ciborium, au-dessus du sujet central de la Vierge a
I'Enfant.

Le choix de la Crucifixion semble étre en rapport direct avec le
message de la nouveauté proclamé dans la 13° stance®. L'insertion, d'ailleurs,
du motif de la personnification du Nouveau Testament dans la scene de la
Crucifixion qui accueille le sang du Christ sacrifié est plus qu'une
interprétation allégorique d'une notion liturgique™; elle est Iimage de la
Nouvelle Eglise fondée par le sacrifice du Christ, I'établissement d'une
nouvelle alliance face a I'ancienne loi représentée avec éloquence dans les
peintures murales et les icones a travers la personnification de la Synagogue
qui s'éloigne du corps du Seigneur souvent avec l'aide d'un ange. Cette notion
du renouvellement qui est rattachée a la proclamation du salut se valorise
encore plus dans l'art religieux grec du XVI°siécle a la suite des conditions
historiques qui exigeaient I'inauguration d'un nouveau temps parousiaque et
la suppression du présent obscur et difficile'. C'est alors dans ce nouveau
contexte de I'évocation du salut et de la Rédemption que la personnification
du Nouveau Testament prendra aussi part dans la composition de la Descente
aux Enfers de certains monuments du XVI¢ siécle en Gréce continentale. A
ce propos, notons les exemples du catholicon du monastére
Molyvdoskepastos en Epire (1521-1537), des catholica du monastéere Diliou
a loannina (1543) et des monastéres Zavorda a Grevena (1542-1548), et
Varlaam aux Météores (1548) ainsi que I'église de la Vierge Rassiotissa a
Kastoria (1553)*.

Il serait ainsi logique d’appréhender les raisons de l'interprétation de
la 13° stance de I'Acathiste des icOnes crétoises par le biais de la composition
de la Crucifixion. Il en est de méme pour la 18° stance des exemples
moldaves qui préferent le méme schéma de la Crucifixion pour visualiser la
notion du salut. Notons a ce propos que dans le monastere de Moldovita, la

8bidem, n° 7.

° Voir & ce propos M. Aspra-Vardavaki, Or wixpoypagisc tov Axabdicrov otov Kiddiko
Garrett 13, Princeton, Athénes, 1992, p. 74.

0Sur cette interprétation et la bibliographie précédente, voir G. Galavaris, The
Illustration of the Liturgical Homilies of Gregory Nazianzenus, Princeton (N. J.)
1969, p. 95-98.

11" A. Semoglou, H mpocomomoinon ¢ Ko Awbfikne ot petofolavrivi
loypoikr. Mio véa €IKOOTIKT] Ol0TOAMOT TOL GMOTNPIOAOYIKOD YPOVOVL, in
Xpvoavboc Xpriotov apiépmua, Thessalonique, 2006, p. 135-143.

21bidem, p. 139.
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18e stance est illustrée avec une composition analogue qui est celle du
Chemin de croix, solution inspirée sans doute de I'iconographie de I'icbne n®
1065 du Musée de Kremlin®3, alors que dans I'ensemble des églises en
Valachie, les peintres préférent la scéne de I'Anapeson, image du sommeil de
I'enfant Jésus™.

En ce qui concerne cette solution originale, nous croyons que la
contamination des exemples moldaves par l'iconographie des icones crétoises
semble étre certaine non seulement a cause de la spécificité du choix.
L'argument supplémentaire qui pése sur I'n ypothése de I'impact des icones
crétoises nous est fourni par les programmes méme des cycles de I'Acathiste
des églises moldaves. L'incorporation de la composition «En toi se réjouit»
dans le cycle de I'Acathiste & Probota, Humor et Saint-Georges de Suceava®™
constitue la clef d'interprétation de la solution tout en trahissant les sources de
cette inspiration.

Si a Probota et a Suceava, la scéne ne fait pas partie du cycle de
I'Acathiste mais s'intercale simplement entre la 17° et la 18° stance, par
contre, a Humor il est probable qu'elle illustre la 20° stance ("Yuvog @mag
Arrdtoy; toute hymne est impuissante) (fig. 6)'°. Néanmoins, la composition
avec la figure du Christ représenté comme roi des rois et grand archevéque
intronisé parmi les évéques et les saints sur le registre inférieur du méme mur
s’avere étre une illustration typique de la 20°stance (fig. 7), comme celle qui
a été suivie par les peintres de Probota et de saint Démétrius de Suceava. Je
crois que la thése de Cristina Dogaru qui voit un dédoublement de la 20°
stance & Humor avec la mise en relief de I'image de la Vierge par l'illustration
de I'hymne «En toi se réjouit» et puis de la représentation du Christ roi, selon
le contexte de I'hymne Acathiste, n'est pas privée de fondement. Selon la
chercheur, la taille de la composition, la structure de I'image ainsi que la
séquence narrative rendent plausible une telle hypothese.

Cependant, nous pensons que l'intercalation de I'hnymne «En toi se
réjouit> & Humor peut également fonctionner comme une composition
indépendante tout en s'alignant avec celle du siege de Constantinople qui

13 C. R. Dogaru, , Ot stkovoypagixoi tomor, Op Cit. n° 1, p. 191,

14 Constantin 1 Ciobnau, « L'iconographie orthodoxe du sommeil de I'Enfant-Jésus,
endormi comme un lion et ses variantes roumaines », in Revue Roumaine d'Histoire
de I'Art . Série Beaux Arts, t. XLIX, 2012, p. 57-58.

15T, Sinigalia, O. Boldura, Monumente medievale din Bucovina, Bucarest 2010, p.
50.

16 P, Henry, « Quelques notes sur la représentation de I’Hymne Acathiste dans la
peinture murale extérieure de Bukovine », in Extrait de la Bibliothéque de I’ Institut
Francais de Hautes-Etudes en Roumanie, 1. Melanges 1928, Bucarest, 1929, p. 43.
C. R. Dogaru, Ot eixkovoypagixoi tomor, note n° 1, p. 196-198.
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prend place juste en dessous sur le registre inférieur du mur sud (fig. 8)*'. Par
cette juxtaposition, le peintre illustrerait la chute et la fin historique de
Constantinople, ville capitale symbolique des Chrétiens orthodoxes mais, en
méme temps, il prédirait I'établissement de la nouvelle création et la
restitution du nouvel ordre selon le contexte de I'nymne®, les prophéties
eschatologiques et selon la politique et les ambitions de Petru Rares™.

En outre, juste a c6té de la composition «En toi se réjouit», a droite,
une petite scene clét le cycle de I'Acathiste sans faire pourtant partie de celui-
ci. Il s'agit de la Vierge a I'Enfant dans une gloire en forme ovale et
rayonnante qui recoit les prieres de six moines, trois de chaque cété. La
composition énigmatique semble se conjuguer parfaitement avec la louange
de la Vierge de I'nymne tout en illustrant la demande constante du voivode
aux moines du mont Athos a ne pas cesser d'adresser des prieres a la Mére de
Dieu en wvue d'implorer son intercession pour I'accomplissement des
prophéties sur la libération de Constantinople®. C'est peut-étre sous le poids
de ces tendances eschatologiques que des prieres collectives ont pris place,
sous la forme de ces hymnes dédiées a la Vierge (I'Acathiste, «En toi se
réjouit» et la priere des moines), sur le mur extérieur sud du monument
moldave®.

Mais au-dela de la reconnaissance de la suite des stances et de
I'identification de chaque partie, la présence fixe de la composition «En toi se
réjouit» témoigne d'abord de la popularité dont jouissait I'nymne marial et de
la pénétration de la formule iconographique diffusée sans doute par les icénes

17 Pour une belle vue de I'ensemble, voir le Catalogue, Monasteres et églises de
Roumanie, Noi Media Print, Bucarest, 2008, p. 29.

18 Th. Chr. Aliprantis, O Asitovpyixéc duvog, op. Cit., note n° 5, p. 158.

19 Sur les interprétations multiples de la chute de Constantinople a Humor et les
rapports sémantiques avec la politique de Petru Rares, voir la thése de doctorat d'A.
Balaban Bara, The Political and Artistic Program of Prince Petru Rares (1527-1538
and 1541-1546) and the Fresco Series Depicting the "Life of the Mother of God" in
the Church of Humor Monastery, these soutenue a la Faculté de Théologie et de
Sciences des Religions, Université de Montreal, Montreal 2012, p. 49-68.

D1pidem, p. 59.

2L Alexandre Preobrazhensky attribue la présence du grand nombre d'images qui
représentent la priere collective dans le programme iconographique de I'église de la
Nativité du monastére Ferapontov (1502) aux croyances eschatologiques répandues
avant 1492. Selon le chercheur russe, cette préférence des images de la dévotion
collective a celle de la piété individuelle n'est pas typique de la tradition
iconographique byzantine et correspond plut6t aux exigences de la société russe (A.
Preobrazhensky, « Tema KOJUIEKTHMBHOW MOJHUTBBI B POCIHCIX cobopa PoxmectBa
Boropoauiier ®epamonroBa Monactups », in Medieval Russian and Post-Byzantine
Art. The Second Half of the 15th -Beginning of the 16th Century. 500 years of the
Mural Painting of the Cathedral of Nativity of Holy Virgin in Ferapontov Monastery,
Moscou, 2005, p. 229-245).
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crétoises dans l'art moldave. Le champ hymnographique commun semble
avoir favorisé l'entremélement des deux hymnes qui glorifient la Vierge
comme la Mére de Dieu. C'est exclusivement grace a cet entrecroisement des
deux sujets que le schéma de la Crucifixion fut inséré paradoxalement dans
limage de I'hnymne «En toi se réjouit». Il serait a ce point intéressant de
signaler que, selon nos connaissances, le détail fait totalement défaut de
toutes les compositions murales qui illustrent simplement I'nymne sans la
combinaison avec I'Acathiste?.

Il s'en ensuit que I'épisode de la Crucifixion participe de I'illustration
de I'nymne de Damascéne dans les icones de Klontzas et de Poulakis comme
une partie de I'Acathiste et non comme un élément lié organiquement a
I'image «En toi se réjouit». La fusion des deux sujets a vraisemblablement
permis la sélection et I'emplacement de la Crucifixion dans la composition
des icones.

La remarque servirait a expliquer, de son c6té, le choix spécifique de
la Crucifixion pour illustrer la 18° stance de I'Acathiste dans les exemples
moldaves. L'adoption de cette solution ne saurait avoir été dicté que par la
composition voisine, celle de «En toi se réjouit», qui, dans I'iconographie des
icones, appliquait le méme schéma iconographique, mais pour interpréter la
13° stance qui louait le dogme de I'Incarnation. Il est alors légitime de
supposer que la présence dominante de la Crucifixion comme illustration
d'une stance de I'Acathiste qui se combinait judicieusement avec I'nymne de
Damascene dans les icones crétoises semble avoir laissé son empreinte sur
I'iconographie du cycle de I'Acathiste de certaines églises moldaves. Bien que
le matériel actuel des icdnes soit Iégérement plus tardif par rapport aux
monuments moldaves, la grande diffusion des icOnes crétoises en
combinaison avec la fusion des deux hymnes dans celles-ci trahissent
toutefois, a mon avis, la voie de transmission de cette interprétation
extraordinaire pour I'une des stances de I'Acathiste . En tout cas,
I'implication directe méme des peintres grecs qui semble étre certaine pour
les cas de Probota et de Saint Georges a Suceava, selon la thése d'Emil
Dragnev formée a propos de la présence des inscriptions grecques sur le
tambour de la coupole ainsi que sur les rouleaux des prophétes®, illumine

22 Pour les exemples grecs dans les décors muraux, voir le mémoire de DEA de M.
Moissidou, O1 Osounropixoi vuvor 'Avabev o1 mpopntor' kor Eni cor yaipel' otnv
wnuetoxy uetofolovavi vy e EAdoag, Thessalonique, 2009, p. 57-82 (en ligne
dans http://ikee.lib.auth.gr/record/113811/files/mwysidou.pdf).

23 La question des échanges artistiques et des influences entre la peinture moldave et
les peintres-fresquistes crétois athonites est assez compliquée. Sur un état de la
question voir A. Balaban Bara, The Political and Artistic Program, op. cit., note n°
19, p. 44-46.

24, Dragnev, « Registrele profetilor si apostolilor din tamburul turlei bisericii Sf.
Gheorghe din Suceava si contextul artei post-bizantine », in Tyragetia. Arheologie
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davantage la question des influences tout en renforcant encore plus notre
hypothése.

Or, a part l'illustration hors du commun d'une stance de I'Acathiste
avec la Crucifixion, les exemples moldaves partagent avec les ic6nes
crétoises le méme effort de fusionner les deux hymnes et de construire la
narration illustrée d'une priere collective complexe adressée a la Vierge pour
I'accomplissent des prophéties eschatologiques et la réalisation des visions et
des ambitions politiques des souverains.

Istorie Anticd, vol. IX (XXIV), n® 1 2015, p. 51-78; cf. aussi idem, « Les registres
des prophétes et des ap6tres dans le tambour de la tour de I'église St-Georges de
Suceava. Implications liturgiques et historiques », in Anastasis. Research in Medieval
Culture and Art, vol. 11, N° 1/mai 2015, p. 51-98. Je tiens, a ce propos, l'occasion de
remercier I'ami et collegue Emil Dragnev d'avoir eu la gentillesse de partager avec
moi ses propres remarques et réflexions sur mon article.
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THE GEOMETRIC MUSIC OF “THREE
HIERARCHS” CHURCH FROM IASI

Cristian Ungureanu*

Abstract: In order to emphasize the links between science and art, we
analyse the “Three Hierarchs” Monastery church, Moldavian architecture
masterpiece of the 17th century, build by the Voivode Vasile Lupu. The
artistic project which reunited in a perfect harmony “quotes’of the
geometrical decorations belonging both to the Balcans Christian and the
Islamic culture, which were gathered harmoniously in a common body,
stable and unitary.The study of the consecutive structures of the “flowers
of the numbers” that build up the visual engines of the 61 rosettes carved
in stone, that highlight the sculpted decorations of Trei lerarhi church, has
the aim to associated the geometric models with musical/vibrational
structures derived from these.

Keywords: Baroque, art, geometry, sculpture, scheme, composition,
symbol

The inscription of “Three Hierarchs” Church records that the sacred
place was consecrated on May 6, 1639, but the vastness of historical sources
demonstrate that the church was far from being completed at that date. Due
to the lack of local skilled craftsmen, capable of carrying out the construction
work and, especially, the carved stones that would’ve had to dress the
exterior of the building entirely in a fascinating geometric and decorative
craftsmanship, Voivode Vasile Lupu asked the Boyard Andreias, “Mayor and
the county of the honourable citadel of Bistrita™, to send craftsmen builders
to work with limestone. From a different documentary?® source results that in
1642, the Romanian prince thanked Boyard Andreias for sending the
moulders, asking him to procure a tile craftsman as to teach the secrets of his
work to the local craftsmen. Also from the correspondence of the Princely
Chancellery of Vasile Lupu results that the ruling prince asked that the Tsar
Mihail Feodorovici from Moscow to send to study several local craftsmen to
specialize in carving sophisticated stone ornaments that were to cover the
facades of the church. Following further requests made by Vasile Lupu “the

* PhD lecturer, Faculty of Visual Arts and Design, George Enescu University of Arts,
Iasi, Romania, E-Mail: cn_ungureanu@yahoo.com

IN.lorga, Documente romanesti din arhivele Bistritei, vol |, p.62, apud Dan Badarau,
loan Caprosu- "lasii vechilor zidiri”, ed. Junimea, lasi, 1974, p. 176.

2 Eudoxiu Hurmuzachi, Documente, vol XV, supl. 2, p.1072.
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Tsar sends to lasi two painters to paint the church, Sidor Pospeev and lacov
Gavrilov. The latter died shortly in lasi and the Tsar replaced him with the
painters Deico lakovliev and Pronka Nikitin; the Russian painters worked on
the “ThreeHierarchs” Church from February 1642 and finished painting it in
August of the same year”?,

Vasile Lupu proved to be a strong and visionary character, in full
harmony with the spirit of the luxurious and exuberant era in which he lived,
succeeding to write a glorious page in the history of Moldova and, especially,
of the city of lasi. “What is distinctive in general for “the new men” of the
seventeenth century: the need for pomposity, entertainment, brightness, thirst
for prestige and grandeur reaches paroxysm during the reign, behavior and
deeds of Vasile Lupu (1634-1653), voivode who, according to Miron Costin,
“was too much for Moldova, as a man of high and imperial spirit more than a
Prince”*. Once anointed as Voivode of Moldova, Vasile Lupu has followed
his founder vocation and completed the Sfantul Ioan Botezatorul Church in
the Citadel of Suceava, building which was began during the reign of his
predecessor, Miron Barnovschi. Later, he built a number of churches of
smaller sizes and artistic value, such as Sf. Atanasie in Copou, St. Gheorge in
Serbesti, Bacdu County, etc., constructions which bring no change in the
usual way of achieving churches in Moldova during his time. But the most
important architectural achievement of Vasile Lupu would remain the
“ThreeHierarchs” Church, a work of extreme originality for the time of its
construction, which he raised in the very center of lasi, to the delight of the

% Dan Badirau, loan Caprosu, op.cit., p. 178.
4Vasile Florea, Istoria artei roméanesti, ed.Litera international, Bucuresti, 2007, p.
224,
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locals and contemporaries from everywhere, but, at the same time, the
generations that followed, until today.

A thing worth mentioning and which is clear from the numerous
remaining documents is that the Vasile Lupu directly involved in the
organization and well running of the work of all the constructions during his
reign, proving not only an unpredictable artistic sense but and a real vocation
of founder-builder. We are inclined to believe that it was the ruler who
oversaw and decided the architectural configuration and the jointing of the
sculptural elements that organize the decorative-geometric stone of the
facade, completely covering the building, bringing sparkle and originality to
the construction. Art historian Vasile Dragut points out that the
“ThreeHierarchs” Church is a work of exceptional artistic value because of
the unique characteristics conferred by the carved ornamental decorations:
“What makes “ThreeHierarchs” an unique monument is the decoration of the
facades. Starting from the ornamental idea of the dome of Dragomirna
Church, the facades of “ThreeHierarchs” Church are entirely covered with
real carved lace.

From the base to the cornices, the facades are divided into several
registers, each with a different type of decoration, but overall uniform:
different types of interlaces and rosettes, zigzags and intertwines, chains of
links and vases with flowers, double twisted rope and strips of marble
engraved with Mascheroni, an entire universe of ornaments, mastered by
talented craftsmen who knew the rules of the geometrical science of
composition of Islamic art and, above all, an elaborate colouring with lapis
lazuli and a real waste of gold foil over the entire facade decoration conferred
an appearance of unparalleled wealth to the church founded by Vasile Lupu

that really one was able to tell about it “that makes the mind wonder”®.

® Vasile Dragut, Arta romdneascd. Preistorie, Antichitate, Ev mediu, Renastere,
Baroc, ed Meridiane, Bucuresti, 1982, pp.352-353.
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What must be remembered is the aspect of permanent conflict
between Vasile Lupu and Matei Basarab, ruler of Wallachia. VasileLupu,
after the death of his son John, which has to became the ruler of Moldavia,
reconciles with Matei Basarab in 1644, through the mediation of Varlaam,
the Metropolitan Bishop of Moldavia. In a sign of sealing the peace
established, the two princes builta monastery in eachother's country: Stelea -a
replica of “Three Hierarchs” Church built by Vasile Lupu in Targoviste and
Soveja church, built by Matei Basarab in former Putna county. The logic of
stylistic differences between Three Hierarchs Church and other constructions
of Vasile Lupu remains unknown. We suppose that the appearance of Three
Hierarchs Church, with its unprecedented pomp, is a possible reply of the
vain Moldavian ruler in front of the brilliant edifice of Curtea de Arges
church, founded by Prince Neagoe Basarab in 1517.

We believe that the unity of the decorative sculptures, in their visual
richness and diversity of origin, is due to a preliminary plan, carefully studied
and probably supported by Vasile Lupu himself, given the thoroughness with
which he pursued all phases of execution of the buildings he founded. A
novelty factor, in explaining the process of achieving this original artwork, is
that the Moldavian ruler was well aware of the power of the impact of the
overlapping geometric decorations specific to the Islamic and pre-Christian
art and architecture as the Greek mosaics from Zeugma- Turkey or the
ancient Jewish mosaics from Khirbet Beit Lei ®(Israel), over a Moldavian
classic architectural structure. Cosmopolite personality and prone to
understand the laws of beauty, it is likely that Vasile Lupu has found and
appreciated the qualities of “vibration” and deeply “musical” of sophisticated
geometric arabesques which define the art in the East and Islamic peoples,
from India, Armenia, Kazakhstan, Turkey and Syria until the distant south of
Spain.

8 https://en.wikipedia.org/wiki/Khirbet_Beit_Lei
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It is very possible that Voivode, in fact the creator of the [plan]
concept for this stone “installation” may have premeditated, meticulously and
strategically, the details for the re-contextualization of different geometric
decorative elements, borrowed from a very wide area, coordinating their
unification in an amazing synthesis, competing (especially at the time when it
was “launched”) the most spectacular works of the Islamic art. It is also
possible that Vasile Lupu took into consideration the guaranteed success of
the integration of a Christian church “dressed” in Islamic decoration,
understanding the doctrine unity - mathematics and symbolism, of the
geometric abstract art of the servants of Allah and of the one which lies at the
base of the Byzantine architecture and painting or folk art, as old as the
world, from the ceramics, clothes and carpets of the Moldavian peasants and
those from everywhere.

The same structure of the flower of life and of the tree of life, and
even the same configuration of the regular polygons and the orthogonal cross,
is noticeable everywhere. About the origin of the decorative motifs involved
in the project of the sculptures stone from the “ThreeHierarchs” Church,
Vasile Dragut would note: “Previous researches have failed to identify the
origin of this or that motif, establishing an appropriate paternity, as Islamic,
Armenian, Georgian and so on, but one must notice that nowhere in the
world of the Middle East, from where most of the decorative elements of the
“ThreeHierarchs” Church originate, such an overall composition was
obtained and - very important fact —in the case of the monument in Iasi, is
about subordinating the whole decoration to an architectural composition

which is traditional for Moldova “'.
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The authors of the book “lasul vechilor zidiri”, history researchers with high
academic training, state that “Vasile Lupu was interested of the buildings he
ordered, not only as a good supervisor, but he appreciated these as an artist,

"lbidem, p. 353.

92



ANASTASIS. Research in Medieval Culture and Art Vol. 11, Nr. 2/November 2015

knowing the value of the sculptors working in stone; and he was interested
about them everywhere in Moldova, seeing them on the spot.”®

As the result of an error stated in the travel memories of Paul of
Aleppo and transmitted by a number of researchers of the “Three Hierarchs”
history, it was considered that the author of the architectural plans of the
entire monastery has been the great chamberlain Enache, the court architect
of the Moldavian princes. But Enache died before 1636 and was buried at St.
Sava new church (whose founder he was, as mentioned by the above
mentioned historians®) and the Trei lerarhi church was built between 1637
and 1642.

Even if the name of the architect who conceived the plans for the
“ThreeHierarchs” Church is not known, with a clearly classical Moldavian
architecture — it is evident the direct involvement of Vasile Lupu in the
detailed coordination of the work and the achievement of all construction
stages. The Moldavian ruler is likely to have wished that the
“ThreeHierarchs” Church to be his burial place, but his destiny was to die in
Tsarigrad (Constantinople), as a dethroned ruler.

The architecture of the Trei lerarhi church is one of the few models
of architectural and decorative configuration to shelter the relics of saints.
Vasile Lupu, improving the exceptional vividness of his building, brought the
relics of the Saint Paraschiva (in 1641) and placed them in a niche, at the
right side of the royal seat.

The monastery ensemble contained several buildings, including
monk cells elegantly constructed and finished, the dining room (trapeza) with
Gothic architecture, which would become the home of the Vasilian Academy,

8 Dan Badarau, loan Caprosu, op.cit., p. 179.
®Ibidem.
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during Gheorghe Asachi (early 19" century) and a space dedicated to the
printing press brought by Vasile Lupu from Kiev. All this building ensemble
was surrounded by a wall guarded by a bell tower - tower on which was
located an inscription - a beautiful emblem of Moldavia, containing the
classic heraldic data of the country: the bull head, the sun and the moon,
framed in an aggregate formed by four circles - “the Flower of the four”,
which, in turn, was included in a quadrilateral, having in the corners the
representation of the heraldic lions of the royal houses of Moldavia™.

Within the perimeter of the four circular structures there is an
inscription in Slavonic language, proving the paternity of the construction:
“The true believer and lover of Christ, I, the voivode Vasile, ruler of
Moldavia by the Grace of God, and his lady, Theodosia, and his beloved son,
voivode loan, began to build the bell tower in the year 7146 (1638), April
2071,

To illustrate the impact that the foundation of Vasile Lupu produced
in his time, we felt welcome to include a consistent fragment from the
detailed and expressive description, equivalent to a television report of our
times, which was left to us by archdeacon Paul of Alep in 1653, a Syrian
prelate who accompanied the Patriarch Macarius of Antioch, in his travels
through the Romanian Countries: “The monastery is as beautiful as possible:
looks like a castle, being surrounded on all sides by stone walls. Above the
gate there is a tower for bells and for the city clock which is made of iron and
has big wheels. The bells are hung up on wooden beams. The clock engine
fills half of a room.

It has a rod of iron that enters through the roof and goes up to the top
of the great bell and on which is applied a heavy iron hammer. When it
comes the time to beat, a big piece of wood gets out the tower arch, having
springs, which triggers the small bells, which are also called alarms, to
announce the people to listen when they will beat the hours. This rod is
pulled down through the wheels: the hammer rises suddenly and falls on the
rhythm of the bell producing a sound that is heard throughout the city. The
church is in the middle of the monastery.

YDan Badariu, Ioan Caprosu, op.cit., p. 187
1'N. Grigoras, ,,Inscriptia turnului clopotnitd al mandastirii Trei Ierarhi din Iasi”, in
Anuarul Institutului de istorie si arhelogie, lasi, 1 (1964).
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Fig. 9 Fig. 10

As for the holy church, at the centre of the Monastery, it is entirely
made of chiselled stone and, on the outside, it is embellished with unmatched
mastery that surpasses all wisdom: there are no plane surfaces, only sculpted
ones. Above the cornice the church is surrounded by two stone girdles, also
carved. The church has two tall spires. The access is ensured through two
doors, one towards south and the other towards north, as is the custom of
their churches. Above each door there is a tall window with latticed
members, similar to the former ones. This is a crossed arch and on top of it
there is the face of the Trinity. Over the door that leads from the threshold to
the inside of the church there is the icon of the Last Judgment, more beautiful
that | saw in the church of Vaslui. The Turks are painted as their custom is,
with their turbans and their clothes. On the other walls (of the threshold)
there are human faces and images of all the creatures of the world, from man
to animal, wild beast, birds, trees and plants, all of them eye-catching
pictures. Then there are young men and girls and many people that thank the
Lord in His holiness with drums and psalms; then lords and judges according
to their ranks — all is made of gold and lazulite. After that, you enter the
church trough the west door and above it there is the icon of the Tree
Hierarchs. The door is carved all around with great mastery: through this
door you can get into the narthex; in this walls there are niches where there
are the Bey’s children’s tombs and those of his wife’s, the first lady. The
tombs are covered with a lot of silk and gold brocade carpets and above them
there are silver votive lights, that burn night and day and candleholders with
wax candles.

Here (in the narthex) there are four bared windows, two on each wall,
and the portrait of the Bey and of his wife, the dead Lady, mentioned above,
as she [died while he] was still alive; and the portraits of the three children,
dead one after another, in beautiful clothes, and on their tall fur hats there
was a sable stripe.
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On the western wall, where the door is, there is the effigy of the
church, in the Bey’s hand, and on it the three hierarchs are painted; he
presents it to the Redeemer which blessed him and around him there are
apostles and angels. A chandelier hangs from the arch of the narthex, an
object gifted by the founder of the church. Here (in the narthex) there are a
lot of beautifully worked icons.

From there on you get into the choir between two big pillars,
chiselled in the shape of green pistachio trees, carved in green stone, through
which there are gold threads, from top to bottom. The Bey’s throne is behind
the first pillar, turned towards the east, as it is the custom, with stairs to the
throne and a canopy over it. The throne is covered with gold plates
wonderfully worked. Its interior is coated with red and the stairs and the floor
are covered with red cloth. There is a cross above the canopy, and above it
there is a magnificent gold rose.

On the right of the throne, on the south wall, there is a large arch with
beautifully carved white marble pillars. You climb white marble stairs and, in
the middle, there is a coffin padded with red both inside and outside, closed
with silver nails. It also has a wonderful silver lock, which they had opened
for us so we worshiped and we got the blessing from the new Bulgarian Saint
Paraschiva’s relics, which the Beyhad brought from Constantinople from the
patriarchal church, from the room of the saints, before which we had bowed,
as mentioned before. Saint Paraschiva too seems to be alive, covered in
carpets, silk and others like this. Above there are silver votive lights that burn
day and night. On the wall of the dome her work is painted, as well as her
death and how the Turks brought her all the way there (to Iasi). The images
are impressive, as when the Bishops brought her there, a kapugu-baSewas
also among them, to increase the greatness and the pride of the event. The
choir is exactly like that in the Church of the Lady (meaning Golia
Monastery). The entrance also has two arcades, one towards the south, the
other toward the north. The stalls are made of cypress and ebony wood,
from Tsarigrad, chiselled and carved; the bishops’ pews are at the front. In
each choir there is a pew embellished with ivory and ebony and others like
this, a delight for the watchers, covered with red cloth. The dome of the choir
is very tall. On the ceiling there is the image of the Redeemer, may He be
blessed !

96



ANASTASIS. Research in Medieval Culture and Art Vol. 11, Nr. 2/November 2015

Fig. 12

The domes of this church are very tall and from them there hang a
large chandelier, long about four to six meters, gilded with silver — an awe-
inspiring sight. Inside it, there is a sort of pavilion and on the wall of each
choir there are latticed windows.

In front of the chancel doors there are four copper candle sticks,
different in their shape and aspect, then another two large ones made of
silver. The ,,.Symbol” is made the same, the iconostasis is composed of four
ranges of icons, an unmatched thing. The icons of the Lord’s, of the Mother
of God, of the Three Hierarchs” and of Saint Nicholas. Icons are equally
wonderful, casted in gold and silver.

The sanctuary is of extraordinary elegance and beauty: the arches of
the vault are different from one another and covered with gold and silver
plates; it has three windows with bars, and pillars at the front are also covered
in gold. On the cupola there is Mother of God’s icon. The icons inside the
sanctuary and on its walls are beyond count and they are worked in gold and
lazulite. In front of the entrance in the sanctuary there is a large silver votive
light.

Generally speaking, one can tell that neither in Moldavia, nor in
Romanian County, nor in the country of the Cossacks one can see a church
that could be compared to this, in terms of painting, architectural beauty.
May God keep it safe for evermore. Amen.

Above the refectory there is a stone vault. At a short distance from
the Monastery, near the baths, on the shore of the great lake, called pond or
fishery, there is the magnificent college built by the Bey.”*?

12Al. Lapedatu, André Lecomte de Nouy, op. cit., p. 39-43.
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' Fig. 13 ' “Fig. 14

Witness to the echo generated by the finishing of the church in 1639,
but also in the following decades, both among the local people and Romanian
Christians from all over Romanian territories and of the people that were
passing through the animated city of lasi, but also among the Mohammedan
Turks or of other Islamic countries, stand the memoirs of a Turkish pilgrim,
Evlia Celebi.The wonder and enchantment of the Ottoman traveller was
probably great when he encountered the Moldavian’s voivode’s artistic
project which reunited in a perfect harmony "quotes’of the geometrical
decorations belonging to the artistic culture of his religion, transposed on a
‘ghiaur’(Christian) place of worship, erected on a Christian monastery, two
steps away from the Princely Court of Moldavia: "It can be described neither
in words, nor in writing. Recently built, the shiny marble stones glitter and
glimmer... as if they were the leaves on an illuminated parchment. On the
stones of the outside walls of this church — continues the Turkish traveller —
there are, as embellishments, figures and ornaments. Especially the flowery
models on a stone are so surrounded by ornaments carved with sun disks, line
braids, stone lace and ornate inscriptions, that the one that watches them is
amazedléat the way in which the master sculptor carved the marble with his
chisel.”

13 Rizvan Theodorescu, Piatra Trei lerarhilor, Meridiane, Bucharest, 1979, p. 27.
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Fig. ‘ '

Between 1804-1806, the belfry endowed with a mechanical clock
and with four bells that announced the precise time to the entire city, was
restored by a team of Greek monks. In a document of that time they claim
that they have erected the tower from the corner stone and that they changed
the pyramidal roof — covered with tiles, with a tall roof, after the Ukrainian
baroque fashion, which make it even taller and more spectacular. In this
hypostasis, the tower resists until the 1886 restoration, when the team of
French restorers — which included the French expert architect Lecomte de
Nouy, decided to eliminate the tower from the architectural complex of the
monastery and to rebuild a series of buildings from the old monastery
assembly. From that time on a long series of polemics was launched
regarding these radical decisions, the details of which are not the object of
this study. When comparing the engravings made by J. Rey (1845) and the
photographs previous to Lecomte de Noly’s restoration, | believe the result
consistently moves away from the original form (especially at the level of the
roof of the church and towers), but the new architectural vision, even if it
remains an invasion and a breaking of the fundamental rules of monument
restoration, which are imposed by law today, add additional stylistic unity to
the edifice.

ol = 1P
Fig. 1

8 Fig. 19 Fig.
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The stylistic resemblance between the Trei lerarhi, Golia and
Dragomirna churches, can be noticed both at the level of the construction
formulas of the domes, as well as of the decorative elements. The thing that
distinguishes the decoration plans of “ThreeHierarchs” Church from the other
two churches is the complete covering with decorative structures of carved
stone on the surface of the frontages and the introduction of some elements of
a clear oriental inspiration, a fact unseen by then in Moldova. As opposed to
the church from Curtea de Arges, where the decorations and arabesques are
even more capricious and opulent, influencing also the architectural structure
of the edifice, in “ThreeHierarchs” Church we can see a classic Moldavian
architecture, on the surface of which the master stone masons invited by lord
Vasile Lupu could freely and unconditionally expressed the intention to
embellish it, with the declared purpose to surprise the watcher trough the
luxuriant density of the registers with geometrical and floral decorations. All
the exegetes of this large decorative filed of the frontages and towers of
“ThreeHierarchs” — the most spectacular aspect of the edifice — expressed
similar opinions concerning the happy and unitary combination, as a general
result of some independent "variations” on the same theme: horizontal string
courses /registers that follow one another from the bottom of the church to
the roofs of the two spires, use decorative elements from very remote areas,
cultures and ages, in space and time, which were gathered harmoniously in a
common body, stable and unitary. The risk of the endeavour that belongs as
intention to the lord Vasile Lupu, was certainly that of obtaining an artificial
and heterogeneous hybrid. The thing that gives unity to the whole is precisely
the predominantly linear and angular aspect of the motifs used and the
quantity of geometric information, with vibrant proprieties.

As far as the origin of the artist that coordinated the execution of the
stone decorations from “ThreeHierarchs” Church, the art historian Gheorghe
Macarie states that he was an oriental stone mason (Armenian, Persian)
invited by the lord Vasile Lupu together with the skilled carpenters that were
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to complete the furniture pieces that were to decorate the interior of the
church. His task was, as the researcher and professor states, to accomplish the
pasteboards for the entire project (very likely with the guidance and approval
of the lord, as we previously supposed) and to coordinate the activity of the
Saxon masons among which is very likely that there also were local masons.
,» There are clues that this artist coordinator of the decorative program of Trei
lerarhi also knew the local decorative art — directly or through the
collaboration with his local helpers. If the brilliant painters that worked inside
of the church, the Russians Sidor Pospeev, Deiko lacovlev, Pronka Nikitin,
lacov Gavrilov were accompanied by the lasi painters Nicolae (the old
painter”) and Stefan from the capital of Moldavia, if the worship and secular
objects made of silver, from Orient or Occident, coexisted with others made
in the workshops of Iasi, why not admit that among the Saxon stone masons
there were — as executants or simple helpers — a few local people. Or maybe
even Grigorie Cornescu, the very famous master in stone chiselling and
carving around 1672 was anticipated three decades earlier by another, local
too, that silently had his role in the conception and disposition of the
decorative repertoire. If this was the case, the Prince must have certainly used
him, and maybe some lords from the court.”**

W
Fig. 24

We are inclined to believe the theory according to which the master
stone mason who conceived and coordinated the execution of the carved
stone works was well instructed and had the capacity to adapt to the difficult
architectural requirements of the edifice. Moreover, he managed to
accomplish the excellent task of synthesizing the motifs integrated by him,
picked from different spaces and cultures, together with local popular
geometrical motifs. It is well known that the latter category has a greater
homogeneity than those specific to religious art, the geometrical motifs on
the popular carpets or clothes from Romanian Countries are — in their formal

14 Gheorghe Macarie, Barocul — artd si mentalitatein Moldova epocii lui Vasile
Lupu, ed. Cronica, lasi, 2005, p. 140-141.
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and symbolic essence — very similar or even identical to those from the
popular art of any other European country or even from the Far East. The
carpets with diamond-shaped solar motifs, with geometrically stylized birds
or with trees of life are omnipresent in the popular cultures everywhere. The
rosettes symbolizing the sun are always polygon flowers, among which the
most widely spread, not only in Europe or in Asia, but everywhere, is ,,the
flower of life” — the flower corresponding to number 6, the hexagon and the
star with six corners. This is the field of investigation which we believe that
can explain a series of revelatory aspects on the process of conception and
execution of the stone decorative project from “ThreeHierarchs” Church.
This way, the fluidity resulted from the collaboration between an oriental
stone mason and the Saxon and local ones could be explained. More than
that, it is most likely that during the execution of the project and of the
pasteboards corresponding to each register/string, the coordinating master
had a constant dialogue with all those involved in the execution of the entire
edifice, starting with the voivode himself.

Fig. 26

The architect André Lecomte de Noily, who was to study in detail the
qualities of the edifice in order to propose his restoration project to the
Romanian authorities, fully understood this essential artistic quality of the
decorations from “ThreeHierarchs”: "Nowhere and in any other age one
cannot find such a generosity of ornaments, such a fantastic association
between the most varied styles, accomplishing such a harmonious whole.
Indeed, from the bottom of the edifice to its top, all the stone works, without
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exception, is covered by various sculptures, executed after the byzantine-
oriental fashion, a true embroidery that wraps tightly the holy sanctuary.”*®

This is the analysis perspective that we propose as a hew reading key
over the artistic value (and not only) of this architectural masterpiece.
However, to understand and conduct an objective critical analysis on the
French artist’s restoration project, we found fit to expose the description that
he made of “ThreeHierarchs” Church, the text being published in 1904, in
Bucharest: ”The plan of “ThreeHierarchs” Church, at least as far as the outer
perimeter is concerned, does not present very particular dispositions, except
the upper part, the second stellar base of the two octagonal small towers. This
plan reproduces quite precisely one of the types adopted by Romanian
churches, with prominent absidioles, showing the arms of the cross, the
buttresses and the two dominant towers.

But the eye is first attracted to the rich ornamentation, of such a
special nature, an unforeseen mixture of various styles, be it of Byzantine
origin, as is the series of arched ceiling pillars covered in scales which border
flower vases, in the upper part of the church body; or the smaller arch pillars
— the latter motif being reproduced inside, sculpted on the black marble
friezes; or very similar to the German Renaissance, as the two frieze
mentioned above, adorned with engravings; or of oriental origin, as the
braids or wreaths that separate the friezes, a similar example being see in
Curtea-de-Arges. This motif, that can be seen all over the interior of
“ThreeHierarchs” Church, was often used after that in many churches in the
country.

A fourth element that is very characteristic to this church deserves to
be mentioned: the gothic element.

Borrowed from the monuments of the Renan school, it is used here in
framings, the windows mouldings and the two entrance doors, South and
North, as well as the three main spaces that bring light to the exonarthex or
the covered entrance. These three ogival openings, separated by the stone
works that support the hemstitch-like tympanum, as well as the mouldings of
the entrance gates — are all treated in the German gothic style, still in used in
16™ century.”®

1SAl. Lapedatu, André Lecomte de Notly, op.cit., p. 52.
16 Ibidem, p. 52-53.
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Fig. 27 Fig. 28

The historians from lasi, Dan Badarau and Ioan Caprosu (similar to
many personalities of the history, architecture and arts from the period of the
last radical restoration or from recent times) consider that the French architect
André Lecomte de Nodily, despite a careful investigation and understanding of
the exceptional qualities of this edifice, he carried out a very invasive
restoration project, demonstrating, firstly, a serious misconduct regarding the
interior painting, and a free interpretation of the steeples and of the covering:
“Through this, the French architect has changed to a great extent the overall
appearance of the monument, giving it a supple silhouette, that favours him,
of course, but is a categorical and brutal betrayal of the original shapes™’.
Remarkably, in his approach, is that he did not change at all the embroidery
of the stone decoration that gives the unmistakable specificity and the
inestimable value of the monument. More seriously is the violation of the
basic rules of the recovery process of a historical monument, carried out by
the French architect when he broke down and after reconstructed — after his
own vision very different from the original one — the church of Sf Nicolae
Domnesc from lasi, founded by Stefan cel Mare.

17 Dan Badarau, Ioan Caprosu, op.cit., p. 201
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Fig. 30

A vehement dispute aroused regarding the restorations made by
André Lecomte de Nolly, even in the time in which he started his first works.

The scientific researcher Elisabeta Negrau described the entire
phenomenon in a well documented articles, highlighting that “his solutions
for restoration have fluctuated from reconstructions and partial additions, to
tearing down and complete rebuilding. This measure was not encouraged in
France, but was experimentally used by the French on the Romanian
monuments” *® .Following a protest campaign against such practices,
supported by historians and important artists of the time such as Grigore
Tocilescu and Theodor Aman, the restoration works attributed to the French
architect continued through the rubble and reconstruction were stopped.
According to the study presented by the emeritus professor architect Grigore
lonescu in his treatise “Architecture in Romania over the centuries”, the
“ThreeHierarchs” Church’s plane has been adjusted after the plan of Galata
Church, to which it has been eliminated the burial chamber and the
exonarthex was narrowed, as with the Moldavian oldest churches. Regarding
the decorative elements, homogeneous related with the architectural
structure, both interior and exterior, it is considered that those are decorations
took from Dragomirna monastery church.

18 Elisabeta Negriu, Cdteva probleme privind metodologia cercetdrilor de artd
medievald §i deontologia conservarii patrimoniului medieval in Romdnia,
(http://acs.org.rofro/conservare/249-deontologia-conservarii).
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The Romanian erudite architect also emphasizes the same unique
dominant feature of the value of “ThreeHierarchs”, namely the decorative
embroidery of stone, highlighting with distinctiveness  the origin of the
motifs involved in the decorative ensemble: “Unitary as style, but different in
drawing from a layer to another, small ornaments, carved in flat relief
technique and of course at the same time, after placing stones in construction,
they are mostly geometric, of Georgian-Armenian origin. Others are of
Arabian-Ottoman origin and some - such as, in particular, those on the
marble plaque on which is shaping the median belt of the Western Baroque
facade. Highlighting by colouring it with lapis lazuli and polishing gold, this
original decoration, the work of stonemason craftsmen of Oriental
descending, connoisseur of decorative Caucasian arts, made this brilliant
monument, unique in his own way, to highly impress the locals, as all those
who at that time or later had the opportunity to see it. *°

We believe that his theory regarding the building of the sculpture
directly on the edifice after installing the stones on the facade is questionable,
considering the major risks and the difficulty of such a process, especially
regarding the technical data of stone processing at the time. Moreover, it is
well known that in practice of stone processing for constructions in the West,
the carved plates or blocks or ornaments were executed mainly on ground
with great precision of marking the details for the joints (consequently,
eventually, to be trimmed after assembling).

19 Grigore lonescu, Arhitectura pe teritoriul Romaniei de-a lungul veacurilor, Ed
Academiei Republicii Socialiste Roméania, Bucuresti, 1982, p. 336.
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Fig. 33 Fig. 34
On the role played by Vasile Lupu in Moldova's history of the
seventeenth century and, especially, about the meaning and echo aroused
during those times regarding the building of the always surprising church of
“ThreeHierarchs” we mention the brilliant essay “Piatra Trei lerarhilor” (The
Stones of “ThreeHierarchs”) conducted by the academician Razvan
Theodorescu and illustrated by loan Oprea at highest level of photographic
art. In this book | found that idea, which | subsequently share, that the
choosing by the voivode of an integral covering of the church facades of a
Moldavian architectural style, consisting of geometric arabesques carved in
stone and covered with lapis lazuli and gold gilding, with motifs inspired
predominantly by the Islamic style, haven’t had only immediate aesthetic
reasons.It was also pursued a harmonization of the symbolic qualities of the
sacred geometry, explicitly present in the geometric and abstract art of the
Islamic world, but also in the Byzantine art and architecture and folk art
everywhere. For the purposes of the assertion of this thesis which | consider
essential for understanding of the “ThreeHierarchs” phenomenon, but also as
an introduction to the case studies that are subject of our investigation, we
present an excerpt from the book: “ThreeHierarchs” Church, never imitated
by posterity, was, of course, a singular experience that appears as an
extensive thought and relatively long elaborated unique art of its time, with
its volumes and impeccable surfaces - more moved towards the altar, more
still towards the porch.
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Fig. 36

With the plan being — beyond some “muntenisme” (reffering to the
Wallachian style), suggestions, common during those times, of the art from
the Wallachia —of an autochthon architectural tradition that descended in time
to those ages of the Musatini in which many voivodes of the 17"century
struggled to descend, with continuous vibration, almost dynamic —when you
look at it from certain angles -,0of some luxurious paraments in which
anonymous carvers, with craft genius, have shaped — above and below a belt
in the torsade and of a strip of gray marble with carved masks and spindles,
in a full and deliberate contrast, stylistic and ethnic with the rest of the work
— tens and hundreds of block alternate — meticulously dug and with an almost
algebraic rigour of the Islamic decorations, highly cherished at that time, in
an increase barely felt, from the bottom to the top, from geometric to vegetal,
zigzags and braided lines, lines of intersected circles, accolades and vases of
flowers, shields and fruits, finally and again, numerous flowers with petals
variously placed, in an astonishing variation, geometrized as well until they
are exchanged with the “solar disks” as Evlia Celebi mentioned, in motifs
which once carved in stone, give the sensation of a folk ornament carved in
the wood of a gate or of a rustic seat from Moldavia, Oltenia or Transylvania,
when the same motifs does not become instantly the rosette or “propeller” of
our plastic folklore from all time.”?

All the great cultural and spiritual traditions of humanity have
highlighted the direct relationship between the structures of organization of
the natural environment and those that direct the embodiment and the
physical, psychological and spiritual evolution of the human being. Both the
substances and the attributes of the natural environment that are present in the
making of the human body and the processes of birth, growth, maturation and
death are subject to the same laws of cyclicity numerically arranged, laws
after which the seasons, historical periods, glacial cycles of the planet or the
cosmic, of the movements of galaxies and solar systems. These aspects of the

20 Rizvan Theodorescu, op.cit., p. 35-36.
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creation of the natural world were a constant source of inspiration and
meditation for the artists from all the cultural ages.

A remarkable thing is that people of traditional civilizations have
developed and represented the beauties of the natural order in very precise
and efficient symbolic structures, often reduced to geometric configurations,
structures which are greatly found in the formations of the mineral, plant or
animal world. Not incidentally, the humanity since ancient times has gathered
with much attention and dedication these formations with elevated symbolic
loading and offered them a protective and justified artistic frame.
Contemplating the specific qualities of the natural environments, we see that
the mineral cannot imitate the complex phenomenon of plant growth, a tree
does not possess senses and the ability to move as the animal does - with
which it adapts to the environment; finally, the human world has the intellect,
of the Self and contains all the attributes of the other natural worlds. We can
speak, however, in the case of minerals, about a certain dynamism generated
by their own inner forces and energies, even if, in the first instance, they
presented to us as petrified forms. Like the specialists in modern physics, the
traditional cultures defined the existence of the world as an extensive web of
energetic structures with permanent vibrational qualities and functions.
Vibration is defined in the terms of modern sciences through the concept of
frequency. The frequency, in turn, is described through numbers. And the
numbers are subject to geometric projections and transpositions.Most often,
the processes of crystalline formation of the stone covers a long period of
time, making them invisible to the naked eye, and the degree of refinement
and purity of all forms of matter organization, from the coarsest to the most
elevated are interpreted by the ancient traditions of metaphysics as immutable
symbols of higher levels of Reality.

Fig..37
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What is important, in terms of the present analysis, is the aspect of
the organization of the polyhedral structures of crystals of various minerals,
regarded as the natural standard of all types of harmonic structures of
undifferentiated matter and the relationship of this phenomenon with the laws
of geometry that coordinates these embodiments and their artistic properties,
in relation, firstly, with the visual engines based on the “flowers of the
numbers”, theory that represents the core of the analysis of the composition
of traditional art works. The abstract and geometric art of the Islamic culture
represents the immediate expression of this reality and we consider that this
is the reason for the fascination it exerts on the viewer prone to
contemplation.

The study of the consecutive structures of the tree “flowers of the
numbers” that build up the visual engines of the 61 rosettes carved in stone,
that highlight the sculpted decorations of Trei lerarhi church, has the aim to
associated the geometric models with musical/vibrational structures derived
from these.

All the great traditional cultures have designed numbers as
energetic “entities”, sometimes even personified, with attributes borrowed
from the register of human emotions, forces that permanently shape the
entire manifested world, visible but also invisible to our senses.The
impartiality and omnipresence of the action of the numbers is closely
correlated with the specific aspect of the algorithm of action of each of them,
with the internal and external “dynamics” that also conditions the capabilities
of each number to interact with other numbers.

~ Fig. 39
The division on classes and value categories, depending on a variety of

criteria, was considered for millennia as one of the sacred sciences and the
aim brought to the use and assessment of the numbers, that of reducing to the
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status of “figures”, needed only in the usual methods of customary
arithmetic or to generate sophisticated arithmetic constructions — a special
status that the modernity has instituted- could not only bring a great loss of
the sense of perception that only the careful contemplation of numbers can
bring.

The excessive reign of quantity eliminated the essential data of the first
numbers and consciousness, simple and immediate, that all numbers, no
matter how big they might become, are always reducible to their sources,
grouped consistently in the first nine numbers of the alphabet of
mathematics, and inclusively they are reduced, each according to its own
“music”/ vibration, to the same source represented and symbolized by the
number ONEZ.

FLOWERS "+

Fig. 41-44

2Cristian Ungureanu, Musigie des sphéres. La géometrie secréte de la peinture
européenng, ed. Artes, lasi, 2016, p. 77.
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Returning to the theoretical aspect of knowledge and use of
geometric composition, we can identify (as a source of the practice) a
long series of areas of traditional thinking, origins, most of them
impossible to locate. The most appropriate term of the source is that of
the traditional sciences, including sacred geometry which was just a
field among others which represented the sources of modern science.
One of the defining characteristics of traditional sciences was that they
related one to another without syncops and inconsistencies that exist
between their current equivalents. From this derives the profound
inspirational feature for the consciousness of the traditional artist, of
the sacred geometry applied as practical platform and - first of all -
conceptual organization of anatomy in an artwork.
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The artist was taught or asked to guess or to recognize the frequency
of the structure of numbers, seen as cosmic ordering forces both at the
structure of the mineral, vegetable and animal world as well as at that of the
movement of energetic fluids in nature, of the celestial bodies or its own
ages or internal emotions.

Fig. 49-52

The geometrical traditional and the mystical theories of the numbers
that were converted into geometric configurations, explained - directly or
symbolically - aspects of the cyclical growth rhythms of the living beings, of
the planetary motion but also of the consequences of all the systems visible
or invisible to our senses, the harmonic type report - as postulated by the
recently theory of the fractals, between the very small elements and the
macrocosmic ones of our level of Reality, principle valid also in the case of
the levels that are higher or lower to us. Communication between the

113



ANASTASIS. Research in Medieval Culture and Art Vol. Il, Nr. 2/November 2015

“worlds” was subject to the same rules of sacred geometry and it was
possible on the base of the affinity and harmonic resonance.

In terms of the logic of the principles of geometric composition
applied in architecture and traditional visual arts, we consider that the entire
assembly consisting of the church build by Vasile Lupu at the middle of the
17" century, represents a sum of decorative structures belonging to the
Islamic culture, impregnated with symbolic and aesthetic valences of the
universal sacred geometry, structures that were masterfully re-contextualised
and installed on the architectural structure of a classical Moldavian
church.Apart from the immediate aesthetic impact, the web of lines and
geometric shapes also represents an extensive vibratory structure designed to
induce the viewer a guaranteed effect of “orchestrated” musicality. The
circular nuclei of the 61 geometric flowers, placed equidistantly along the
entire perimeter of the four facades, at the level of optimal visual perception
of a person of average height, they are all centres that stimulate the
labyrinthine paths from the carved strips that succeed each other up to the
roof of the spires. The tripartite structure of each rosette hypothetically
generates a polyphonic and harmonic visual structure which is designed to
induce various reading routes through the “circuits” described by the
horizontal formations and overlaid, after an inspired scenery of geometrical
arabesques. The discs made of stone - universal symbols of the sun,
consisting of three categories of concentric “geometric flowers” and regular
polygons corresponding to the different numbers from 5 to 16, remember - in
equal measure- of the complexity of the carved rosettes on the walls of
mosques in Turkey, Syria and Egypt, the floral patterns on the carpets from
Buchara and Samarkand but, equally of the floral and geometric-abstract
elements present on the vestments and furniture of Moldavian and
Maramures peasants or elsewhere in the Balkans.The research of the written
materials and archives of images that are offered by the libraries today and
the ocean of information that the Internet provides, shows that these symbolic
motifs and the processes of their construction are spread not only in Central
Europe, South-East or Middle East, but appear in the most remote and
unexpected places of the planet, which entitles us to say, like all the advised
and recognized researchers that guided us in our investigations of the sacred
symbolism, that the roots of the great folk traditions and religious of the
world have a common source.The complete analysis of the “visual engines”
and geometric patterns upon which the artist drew inspired when he designed
the drawings of the decorations from Trei lerahi Church and the logic of their
distribution in the arabesques carpet made of stone that comprises the church
body in an impressive vibratory web, is one of the future objectives of my
doctoral study that is dedicated to the most important moments in the history
of several centuries of fine art in lasi and Moldavia.
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monastery from lasi (1845)

Fig. 30 Detail- the current restoration of the “Trei lerahi” church (1639)

Fig. 31 Detail- Trei Ierarhi church from Iasi (1639)

Fig. 32 Detail —Nikortsminda church, Georgia (1014)

Fig. 33 Detail- Trei Ierarhi Church from Iasi (1639)

Fig. 34 Detail —Sf . James cathedral, Armenian Quarter in Jerusalem (XIIth century)
Fig. 35 Detail - Trei Ierarhi church from Iasi —(1639)

Fig. 36 Detail — traditional costumes with geometric motifs (Muscel region)

Fig..37 Floral harmonic structures of Cymatics, the science that generates specific
forms for different frequencies of sound
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Fig. 38 Roman mosaic from the first century BC

Fig. 39 Roman mosaic, first century BC.

Fig. 40 Drawing of a geometric flowers made by Albrecht Diirer (1525)
Fig. 41-44 Stone rosettes from "Trei lerarhi” church (1639)

Fig. 45-48 Stone rosettes from "Trei lerarhi” church (1639)

Fig. 49-52 Stone rosettes from "Trei lerarhi” church (1639)

Bibliography :

Bartos, Jeno, Comporzitia in pictura, Ed. Polirom, Iasi, 2009.

Badarau, Dan, Caprosu, loan, lasii vechilor zidiri, Ed. Junimea, lasi, 1974.
Bouleau, Charles, Geometria secretd a pictorilor, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1985.
Dragut, Vasile, Arta romdneasca. Preistorie, Antichitate, Ev mediu, Renasgtere,
Baroc, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1982.

Florea, Vasile, Istoria artei romanesz, Ed. Litera international, Bucuresti, 2007.
lorga, Nicolae, Documente roménesti din arhivele Bistrigei, vol. 1.

Ghyka, Matila, Filosofia si mistica numarului, Editura Univers enciclopedic,
Bucuresti, 1998.

Grigoras, N., ,Inscriptia turnului clopotnitd al mandstirii Trei lerarhi din Iagi”, in
Anuarul Institutului de istorie si arheologie, lasi, | (1964).

Hurmuzachi, Eudoxiu de, Documente, vol. XV, supl. 2.

lonescu, Grigore, Arhitectura pe teritoriul Romaniei de-a lungul veacurilor, Ed.
Academiei Republicii Socialiste Roméania, Bucuresti, 1982.

Lapedatu, Al., Lecomte de Noily, André, Cateva cuvinte asupra bisericilor Sf.
Nicolae-Domnesc §i Trei-lerarhi din lagi, Administratiunea ,,Casei Bisericii”,
Institutul de Arte Grafice ,,Carol Gbl”, Bucuresti, 1904.

Macarie, Gheorghe, Barocul. Arta si mentalitati in Moldova epocii lui Vasile Lupu,
Ed. Cronica, lasi, 2005.

Negrau, Elisabeta, Cditeva probleme privind metodologia cercetarilor de arta
medievala si deontologia conservarii patrimoniului medieval in Romdnia,
http://acs.org.ro/ro/conservare/249-deontologia-conservarii.

de Saint-Martin, Louis Claude, Despre numere, Ed. Herald, Bucuresti, 2013.
Sinigalia, Tereza, Programul de protectie §i gestiune a monumentelor inscrise pe
Lista Patrimoniului Mondial, in Monumentul. Traditie si viitor. vol. 5, lasi, 2005.
Theodorescu, Razvan, Piatra Trei lerarhilor, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1979.
Ungureanu, Cristian, Musique des sphéres [La géometrie secrete de la peinture
européenne], Ed. Artes, lasi, 2016.

116


http://acs.org.ro/ro/conservare/249-deontologia-

ANASTASIS. Research in Medieval Culture and Art Vol. Il, Nr. 2/November 2015

LE PELERINAGE MUSICAL DU CHEMIN DE
SANTIAGO DE COMPOSTELLE

Luana Stan*®

Abstract: The Musical Pilgrimage of the Path of Santiago de
Compostela. In the Middle Ages, in addition to Rome and Jerusalem,
Santiago of Compostela was one of the three shrines to which every good
Christian was to go to meditate and rejuvenate. But, unlike other famous
locations, Santiago of Compostela was not known as a destination, but as
a route: the way to become God’s pilgrim. The main source of the
Jacobean cult is Liber Sancti Jacobi (The Book of Saint-Jacques), a
twelfth century manuscript preserved in the Santiago cathedral, also
known as Codex Calixtinus. Its first part is an anthology of liturgical
pieces, while its fifth part is a true guide for pilgrimage. Marcel Pérés and
his Ensemble Organum recreate the atmosphere of the Middle Ages
music in a new, integrative, perspective which combines the Gregorian,
the Byzantine and the Mozarabic chants. His Itinerant Center for the
Research on the Ancient Music is situated in the Moissac Abbey, on the
Compostela way.

Keywords: the Middle Ages, the Compostela way Codex Calixtinus.
Marcel Péres, the Gregorian, the Byzantine and the Mozarabic chants.

Cette marche sous les étoiles a commencé pendant le Moyen Age. A
cette époque, outre Rome et Jérusalem, Saint-Jacques de Compostelle
comptait parmi les trois grands lieux de pélerinage auquel tout bon Chrétien
se devait d’aller pour se recueillir et se ressourcer. Mais, a la différence des
autres prodigieuses destinations, Santiago de Compostelle n'était pas célebre
pour son aboutissement (la cathédrale), mais plutdt pour son parcours vers ce
lieu saint, le chemin. La richesse de ce chemin était, justement, le chemin lui-
mémeL.’expression est générée par la forme que I’architecte offre a ses
espaces, faisant appel aux symboles. Les diverses significations d’un
symbole se réunissent dans un systeme qui dure a travers le temps. lls

* Luana Stan obtained her PhD in musicology form the Paris IV Sorbonne University and the
Montréal University. She is a Lecturer of the Québec University in Montréal (UQAM,
320,Sainte-Catherine Est, Montréal, Québec, Canada, H2X 1L7, Tel: 514-987-3000,
luanastan@hotmail.com) and of the Sherbrooke University (UTA). She also teaches music
initiation at the Montréal University
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deviennent des symboles immanents d’ou se constituent les images
archétypales.

L'histoire du pélerinage vers la cathédra

Vers l'an 813, l'ermite Pélage (Pelagius) eut une vision du tombeau
de Saint-Jacques dans un de ses réves. Il fut ensuite guidé par une étoile vers
un champ (le champ de I'étoile, soit “campus stellae" en latin), qui est devenu
Compostelle.

Or, a cette époque, I'Espagne était envahie par les Maures. Alphonse
Il et Ramiro I*', souverains des royaumes de Galice et des Asturies, désiraient
une reconquéte du territoire et la religion y joua un role décisif. Attirés par la
Iégende de Saint-Jacques, beaucoup de pelerins vinrent visiter I'église érigée
a Compostelle. En 997, les Sarrasins s'emparérent du sanctuaire qui fut vite
repris par les Chrétiens et c'est ainsi que Compostelle devint un des symboles
de la Reconquista. Dans I'enthousiasme de la reconquéte hispanique, méme
Saint-Jacques fut surnommé le "matamore" (tueur de Maures). L'imaginaire
et I'ardeur des chrétiens du premier millénaire a I'égard de Saint-Jacques sont
allés si loin que, dans certains récits, on le décrit ayant réapparu parmi les
croisés pour combattre a leurs cotés a Jérusalem!

En conséquence, la période allant du XI° au XIV* siécle marqua
I'apogée du pélerinage vers Saint-Jacques-de-Compostelle. Au Moyen Age,
plus de 500 000 pelerins se rendaient chaque année sur ces lieux sacrés! Cette
affluence vers Compostelle était aussi en partie expliquée par la prise de
Jérusalem par les Turcs au milieu du XIII® siécle, ce qui empécha les
Chrétiens de s'y rendre. De toute I'Europe, les "Jacquets" tracaient des routes.

Les grandes abbayes qui se trouvaient sur le chemin ont mis en place
un systeme d'aide aux pelerins pourvu de chapelles et de gites.

Fi. 1. Carte des chemins
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Certains traversaient toute I'Europe en accomplissant cette quéte
spirituelle aussi bien que physique. Lorsqu'un pélerin arrivait a Compostelle,
il se voyait remettre une coquille St-Jacques, symbole de I'homme nouveau
qu'il était devenu, c'est-a-dire un "marcheur de Dieu".

A partir du XV® siécle, les conflits d'intérét et de religion diminuérent
la fréguentation des Chemins de Compostelle ; le pelerinage ne reprendra
qu'au XX® siecle. Désormais, malgré la diminution du sentiment religieux
dans les pays occidentaux, croyants et athées s'y retrouvent ; le périple qui
mene a Saint-Jacques de Compostelle reste mémorable par la beauté des
paysages traversés et par les contacts humains que I'on y noue.*

Le Liber Sancti Jacobi ou le Codex Calixtinus

La principale source du culte jacquaire reste le Liber Sancti Jacobi,
ou Le Livre de Saint Jacques, manuscrit du XII°® siécle, conservé a la
cathédrale de Santiago, connu également sous le nom de Codex Calixtinus
(réalisé entre 1160 et 1164). C'est un manuscrit formé par la compilation de
cing livres. 1l tire son nom du pape Calixte Il (pape entre 1119-1124) a qui
I'on attribua, une trentaine d'année apres sa mort, I'écriture de la vie de Saint
Jacques.

Fig. 2. Liber Sancti lacobi, Codex Calixtinus

! http://stjacquesdecompostellececile.over-blog.com/pages/Histoire_de_SaintJacques.html
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Le premier livre est une anthologie de piéces liturgiques. Il est
composé d'un lectionnaire-homéliaire pour I'office des matines, d'un bréviaire
pour les heures canoniques et d'un missel pour les messes des deux grandes
fétes en I'honneur de Saint Jacques: le 30 décembre, commémoration de la
translation de ses reliques et la féte principale du saint, le 25 juillet. Le
deuxieme livre, Le Livre des Miracles, raconte I'histoire de vingt-deux
miracles accomplis par Saint Jacques. En ce qui concerne le troisieme livre,
Le livre de la Translation, il est trés bref et on relate de maniére légendaire
I'histoire du transport des reliques de saint Jacques de Jaffa jusqu'a
Compostelle. Le livre suivant expose [I'histoire des campagnes de
Charlemagne et de Roland partis délivrer I'Espagne, texte trés populaire au
Moyen Age, aujourd'hui attribué a Turpin, archevéque de Reims. Enfin, le
dernier livre, le cinquiéme, est un véritable guide pour le pélerinage, congu
comme un itinéraire initiatique, qui présente les étapes du chemin de
Compostelle, les lieux saints a visiter, les endroits ou se loger, les pieges a
éviter, ainsi que la description du culte et d'autres particularités de I'église de
Saint-Jacques a Compostelle. Ce "guide" a été publié en latin pour la
premiére fois en 1882 par le pére Fidel Fita et le professeur Julien Vinson. A
ce moment-la, il ne portait pas le titre de guide qui, dailleurs, n'existait
aucunement dans le manuscrit original. Plus tard, cet appellatif apparut dans
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la traduction de ce cinquieme livre en francais par Jeanne Vielliard en 1938.
Bien qu'il ne représente qu'un dixieme du Liber Sancti Jacobi, ce cinquieme
livre est souvent confondu avec I'ensemble de I'ouvrage, qui n'a été traduit
dans son intégralité qu'en 2003 par Bernard Gicquel.?

Ce fameux V¢ livre comporte 11 chapitres décrivant les chemins de
Saint-Jacques (1), les étapes du chemin de Saint-Jacques (2), les noms des
villes et bourgs sur ce chemin (3), les trois bonnes demeures de ce monde (4),
les noms des routiers de Saint Jacques (5), les bonnes et mauvaises eaux sur
le chemin (6), les caractéristiques des pays et des gens sur cette route (7), les
corps saints a visiter et la passion de Saint Eutrope (8), les caractéristiques de
la ville et de I'église de Saint-Jacques (9), les attributions d’offrandes aupres
de l'autel de Saint-Jacques (10), ainsi que le bon accueil a faire aux pelerins
de Saint-Jacques (11).

Le voies de péelerinage vers Compostelle

Selon ce dernier livre du Codex Calixtinus, le célébre Chemin de
Compostelle commence en France. Il ne s'agit pas d'un parcours unique, mais
bien de quatre routes sur le territoire francais, nommées selon les villes de
départ, qui se réunissent en un seul chemin a Puente la Reina, en territoire
espagnol.

2 Bernard Gicquel: La légende de Compostelle: Le livre de saint Jacques, Paris, Tallandier,
2003.
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Fig. 5. Chemins en France

La premiére route est nommée la voie de Tours (“via Turonensis").
D'une longueur de 1448 km, elle part de la tour Saint-Jacques, a Paris, passe
par Saint-Martin de Tours, Saint-Hilaire de Poitiers, Saint-Jean d’Angély,
Saint-Eutrope de Saintes et par la ville de Bordeaux. Les pélerins de
Scandinavie et d'Europe du Nord I'empruntent pour se rendre en Espagne.
Cette voie se distingue par son terrain peu accidenté, et par la possibilité de le
parcourir aisément a vélo, afin de découvrir la Touraine, les églises romanes
du Poitou, le Bordelais ou les Landes. Si on I'emprunte dans sa totalité, il faut
marcher 62 jours avant d'atteindre Compostelle.®

La deuxiéme route francaise, dite la voie de Vézelay ("via
Lemovicensis"), est un chemin long de 1691 km. Elle commence a la
basilique Sainte-Marie-Madeleine de Vézelay, passe par les villes de
Limoges, de Périgueux et de Bergerac. Autrefois, elle était trés fréquentée par
les pelerins venus d'Allemagne, de Hollande, de Belgique et de I'Est de la
France. On y croise de nombreux sanctuaires, dont ceux de Sainte-Madeleine
de Vézelay, de Saint-Martial de Limoges ou de Saint-Léonard de Noblat ;
son parcours représente environ 70 jours de marche.*

La voie du Puy-en-Velay ("via Podensis™) est la plus ancienne des
routes qui meénent a Compostelle. Ce troisiéme chemin commence a la
basiliqgue Notre-Dame de la ville de Le Puy, passe par Sainte-Foy de
Conques, par les villes de Figeac et Cahors, ainsi que par l'abbaye Saint-

3 http://stjacquesdecompostellececile.over-blog.com/pages/Histoire_de_SaintJacques.html
4 http://stjacquesdecompostellececile.over-blog.com/pages/Histoire_de_SaintJacques.html
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Pierre de Moissac. D'une longueur de 1530 km, elle fut inaugurée en 951 par
Godelsac, évéque de la commune de Le Puy. Elle est un prolongement d'une
voie d'Europe centrale, I'Oberstrasse ("la route haute"). De nombreux pélerins
venus de Pologne, de Hongrie, d'Allemagne, d'Autriche et de Suisse
l'utilisaient. Elle passe par les hauts lieux du pelerinage : les sanctuaires de
Conques, de Moissac, de Rocamadour et Roncesvalles, et reste aujourd‘hui la
voie la plus fréquentée. C'est par conséquent sur ce chemin que
I'nébergement est le plus dense. Comme pour la voie de Turonensis, elle
nécessite 62 jours de marche.®

Enfin, la derniére des quatre routes du chemin de Compostelle sur le
territoire francais est la voie d'Arles ("via Tolosana™). Elle part d'Arles et
passe par le portail roman de Saint-Gilles-du-Gard, par Montpellier et par
Toulouse, par Pau et par le col du Somport. Ce chemin était autrefois
fréquenté par les pélerins originaires de Baviére, de Hongrie et d'ltalie, en
particulier ceux en provenance de Rome. Des villes d'anciennes civilisations
depuis l'antiquité romaine y sont situées, d'ou la forte présence de vestiges de
cette culture. Son point de départ est a 1588 km de Compostelle, soit a 62
jours & pieds.®

Fig. 6. Le chemin en Espagne

Ces quatre routes s'unissent finalement pour aller jusqu’a Santiago de
Compostelle : « La route qui passe par Sainte-Foy, celle qui traverse Saint-
Léonard et celle qui passe par Saint-Martin se réunissent a Ostabat et apres
avoir franchi le col de Cize, elles rejoignent a Puente la Reina celle qui
traverse le Somport ; de 1a un seul chemin conduit a Saint-Jacques. »

5 http://stjacquesdecompostellececile.over-blog.com/pages/Histoire_de_SaintJacques.html
6 http://stjacquesdecompostellececile.over-blog.com/pages/Histoire_de_SaintJacques.html
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La musique du Codex Calixtinus

Tout au long de ce cheminement, le chant était censé accompagner
les pélerins. Puisqu'ils assistaient aux messes dans les abbayes, on peut se les
imaginer chantant aussi durant le trajet.

La source principale pour connaitre la musique religieuse chantée a
cette époque a Santiago de Compostelle et, pourquoi pas, sur le chemin, reste
toujours l'anthologie des pieces liturgiques du premier livre de Codex
Calixtinus.
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Fig. 7. Codex Calixtinus, page de musique

La plus récente transcription de I’Office du Saint-Jacques (Officia
Sancti lacobi) a été publiée par Marcel Péres et Malcolm Bothwell (CIRMA,
France)’. La Messe de Saint-Jacques est publiée dans le premier volume,
alors que dans le second se trouvent les premieres Vépres, les Laudes et les
deuxiemes Vépres. Par une transcription trés soignée, on offre aux musiciens
d'aujourd'hui un accés direct aux paramétres musicaux et aux états d'esprit
signifiés par la notation originale. Selon Marcel Péres, "les ceuvres sont
éditées en notation originale de fagcon a ce que le lecteur-chanteur puisse
pleinement tirer bénéfice de cet important paramétre de l'interprétation. De
plus, les chants sont placés dans leur contexte liturgique. Tous les psaumes,
les lectures et les oraisons des offices sont édités de maniére a ce que
l'interpréte n'ait pas a recourir a d'autres volumes; dans le manuscrit original

7 http://organumcirma.com/categorie-produit/publications-et-enregistrements/partitions/
consulté le 27 mai 2016.
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sont seulement mentionnées les premiéres paroles de chaque psaume tandis
que les lectures et les oraisons sont dans un autre volume. Pour faciliter la
récitation de la psalmodie, nous avons consigné, au-dessus du texte, des

neumes qui indiquent ot placer les formules médiantes et conclusives de
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Fig. 8. La Messe de St-Jacques

8 Malcolm Bothwell; Marcel Péres, Officia Sancti lacobi, Codex Calixtinus transcrit,
Collection Scriptorium, Centre Itinérant de Recherche sur les Musiques Anciennes, Les
Editions Fragile, 2001, p. 52.
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Dans I’interprétation des vépres de Saint-Jacques par l'ensemble
Organum dirigée par Marcel Pérés, on observe trois grandes inspirations. La
premiére influence est le chant vieux-roman, généralement nommé grégorien,
nom qui vient du pape Grégoire I (590-604). Il s’agit d’un répertoire
musical constitué de chants (ensemble de pieces vocales et monodiques) en
usage dans les offices liturgiques de I'Eglise Catholique Romaine. Ces
musiques étaient composées a partir des paroles latines des textes sacrés.

La deuxieme influence est la musique byzantine, composée sous
I'Empire Romain d'Orient. Cette musique s'est développée et demeure
chantée jusqu'a présent dans I'Eglise Orthodoxe Grecque, Roumaine, etc. I
s’agit d’un systeme fondé sur une base de huit modes principaux. C’est une
musique strictement vocale (= monodique), mais la mélodie peut étre
« accompagnée » par un ison/bourdon (une note longue).

Finalement, la troisiéme inspiration vient du chant Mozarabe
(« arabisé », «chant visigoth», «chant hispanique »). Ce chant était
spécifique aux chrétiens qui vivaient dans la péninsule Ibérique sous la
domination musulmane. 1l s'affirma au début de I’évangélisation des
provinces de I’Hispania romaine et sous le regne des Visigoths (466-711).
Presque tous les manuscrits de I’époque primitive qui nous sont parvenus
(une quarantaine au total) ont été écrits dans des scriptoria des royaumes
chrétiens du Nord de la Péninsule entre le IX® et le XI° siecle.

Il'y a plus d'un siécle, la découverte de cing manuscrits du chant
vieux-romain a beaucoup bouleversé le monde musicologique, puisque, au
moment de leur apparition, les moines bénédictins de Solesmes étaient en
train de réaliser une grande reforme pour restaurer le chant grégorien et de
théoriser une méthode de chant uniformisée et cohérente.

Cependant, la découverte de ces cing manuscrits des XI° et XII®
siécles, montraient — comme le disait Marcel Pérés en 2011 au Congresso des
Pontificio Instituto di Musica Sacra — que "le chant grégorien était bien
pratiqué partout en Europe occidentale sauf... a Rome. De plus, la nouvelle
méthode de chant, élaborée par les moines de Solesmes pour servir de
modele, était inapplicable a ce répertoire. Ce chant de Rome ne respectait
guere le cadre des codifications esthétiques autour desquelles s'était
constituée la nouvelle esthétique du chant ecclésiastique."® Comme ils ne
correspondaient pas a la norme construite si patiemment par les érudits de
Solesmes, ces manuscrits ont été éloignés du champ d'étude et considérés
comme des curiosités musicales... jusqu'au milieu du XX° siecle, quand on
les a reconsidérés en se posant la question de l'interprétation de ce répertoire
ancien.

% Marcel Péres, « Le chant vieux romain: Nouveaux horizons pour la compréhension du chant
grégorien et des répertoires des Eglises orientales », Congresso del Pontificio Instituto di
Musica Sacra, Roma, 26 mai-1juin 2011, p.1.
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Les nouvelles interprétations de ce répertoire ancien par Marcel Péres
et par I'Ensemble Organum sont intégratives. Il collaborait trés souvent tant
avec Le Choir Grec Orthodoxe et son chef, Lycourcos Angelopoulos (Grece),
qu’avec des cantors de la péninsule ibérique pour réaliser les différents
enregistrements qui €taient une combinaison du chant « grégorien », de I’ison
de la musique byzantine et des mélismes du chant mozarabe.

Cependant, afin de comprendre la maniére d’interpréter les signes du
manuscrit de Codex Calixtinus, il faut avoir une vision globale et, selon
Marcel Péreés, il est important de tenir compte des rituels, d'examiner les
autres cultures anciennes (grecque, moyen-orientale), ainsi que de s’inspirer
des traditions orales toujours vivantes (par exemple le chant corse).

Depuis 2005, I'abbaye de Moissac, au sud de la France, située sur la
voie de Puy, est devenue une des places favorites des passionnés du chant
dédié a Saint-Jacques. Fondée au VII°siecle, cette abbaye fut rattachée en
1047 a la grande abbaye de Cluny. Des le XII° siecle, Moissac est devenu un
des plus célébres centres monastiques du sud-ouest de la France. Pareillement
au fusions de sources de la musique, l'architecture de I'abbaye offre une
étonnante richesse: si le cloitre représente un beau mariage des styles roman
et gothique, le tympan du portail sud est un véritable chef-d'ceuvre de
"broderie™ dans la pierre. C'est dans ce cadre enchanteur que Marcel Péres a
établi le CIRMA (Centre Itinérant de Recherche en Musique Anciennes).
Tout au long de l'année, il y a de nombreux stages sur les différentes
traditions de chant. De plus, pour la féte de Saint-Jacques, le 25 juillet,
chaque année, Marcel Pérés organise ses offices et tous — les nombreux
pélerins, les stagiaires chanteurs, les prétres ainsi que les religieuses —
participent ensemble a la célébration dans I'église de I'abbaye. Les anciens
textes latins et les musiques inscrites dans les manuscrits du Codex Calixtinus
peuvent ainsi revivre sous les voltes de l'abbaye de Moissac et, avec les
pélerins, résonner sur le chemin de Saint-Jacques de Compostelle.
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Fig. 12. Marcel Péres avec les stagiaires
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PIECES LITURGIQUES MEDIEVALES
MOLDAVES - OBJETS D’ART AU MUSEE DU
MONASTERE DE PUTNA

Emilian Adrian Gavrilean*

Abstract: Moldavian Medieval Liturgical Pieces — Art Objects at the
Museum of Putna Monastery. Located at 72 km from Suceava Fortress, Putna
Monastery Church (1466-1469) dedicated to the,, Assumption of the Virgin” is
the first and most important foundation of Stephen the Great and the Saint
(1457-1504), built as a princely necropolis.

Built in the Moldavian style, with Byzantine, Gothic and Renaissance
architectural elements, purpose of this foundations was first of all liturgical, to
celebrate The Seven Daily Prayers unto God by the hierarchy church (bishops,
priests, deacons), in the center of which is until today the most important
mystery of the Christianity - the Eucharist.

But the Monastery of Putna was not just a spiritual center of Moldavian
Christianity, it was one of the most important centers of medieval art and
culture from the Romanian Principalities, here there are significant workshops
for embroidery and iconography and a famous school of calligraphers and
miniaturists.

Most of the objects made here were destined of the religious cult of the
monastery as well as Prince donations made of orthodox monasteries. As time
passes many of liturgical objects from the altar of Putna have been deposited in
the Thesaurus Tower (1481) and then exposed to the general public in the
monastery museum which was inaugurated in 1976.

Refurbished in 2004, the Putna Monastery Museum, located in the west section
of the precinct is perhaps the most rich and valuable in the country, with many
objects of the time Stephen the Great and from the period his direct
descendants.

Here are part of artistic and historical treasure of the monastery, consisting of
the manuscripts (Tetracvanghelii, Psalter, educational books, Leastvite,
Psaltichii) and embroidery made in the monastery workshops (epitaphs,
coverings for holy vessels, procovete, dvere, waves of temples, tombs
coverings, priestly vestments), religious books, religious objects (sacred
vessels, crosses, icons, censers, candles), ceramics, etc.

Spiritual value of liturgical of the objects the Putna Monastery Museum
analyzed in this study is doubled by the artistic value these amply reflecting the
perfect harmony perfect between Cult and Culture in the Middle Age from the
Romanian Principalities, between the liturgical function of these objects and

* Ph.D, Prétre orthodoxe, Gura Humorului, département de Suceava, Roumanie;
gavrilean_emilian@yahoo.com
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Oriental, Byzantine, Gothic and Renaissance elements, with which they were
decorated.

At that time, perhaps more than ever, Art was Put in the Service of the
Supreme Artist — God and His Service ,,as in heaven” by The Angelic
Hierarchy ,,so0 on earth” by The Church Hierarchy.

Keywords: Putna Monastery Museum, liturgical objects, Liturgy,
symbol, embroidery, gold

Considérations générales

L’un des plus riches et précieux musée d’art médiéval de notre pays,
le Musée du Monastére de Putna [Fig.1], détient un trésor liturgique
exceptionnel dont I’existence est liée au régne du Saint VVoivode Etienne le
Grand (1457-1504) et de ces descendants directes (XVI®-XVII® siecles).
C’était et le premier et le plus important de ses monastére — le Monastere de
Putna (1466-1469) - construit pour lui servir en tant que nécropole princiere.

Les pieces liturgiques sont les choses/ les objets créé(e)s
spécialement pour servir, par consécration, a la réalisation du culte liturgique
ecclésial du sanctuaire de I’église au centre de laquelle il y a la Liturgie. Elle
représente le plus important moment de la spiritualité chrétienne parce
qu’elle est une perpétuation tout au long de presque deux millénaires, de la
Céne Eucharistique créée par Jésus Christ et qui attire sublimement le
moment de I’Eucharistie des chrétiens, vers Celui qui est « le Chemin, la
Vérité, et la Vie ».

Les piéces liturgiques qu’on analysera dans le présent ouvrage n’ont
pas été créées pour étre des objets d’art mais pour servir a la liturgie de rite
byzantin fixée en Moldavie avant le XIV® siécle, ainsi que toutes les
manifestations artistiques de I’époque : I’architecture, la peinture, la musique,
la poésie hymnologique, étaient mises au service du mystere liturgique. En
plus, I'art de I’époque était par excellence liturgique, ecclésiale et
théocentrique.

Pour la spiritualité chrétienne, la Liturgie représente une
réactualisation de la vie terrestre de Jésus Christ et a la fois, un croisement/
une rencontre des deux dimensions, célestes et terrestres, la liturgie terrestre
célébrée par la hiérarchie ecclésiastique est un écho de la liturgie céleste
célébrée par les hiérarchies angéliques aux cieux.

Le rite liturgique byzantin, tel qu’il est de nos jours, remonte au XIV*
siécle et inclut trois parties: La Prothese (la préparation de la matiére
liturgique— le pain et le vin), la Liturgie de la Parole (des catéchuménes) et
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La Liturgie Eucharistique (des fidéles).! Les objets liturgiques contribuent
substantiellement a la réalisation du mystere liturgique, a la visualisation et a
la connaissance du plus grand sacrement de la chrétienté: « Dieu S’est fait
connaitre dans la chair humaine ».2

Par conséquent, quelles sont et comment le sont les plus importantes
pieces liturgiques médiévales moldaves présentes au musée du Monastére de
Putna ? Quel réle et quel symbolisme avaient-elles dans le cadre du rituel
liturgique chrétien ? Comment résonnent leurs qualités artistiques avec leur
role dans le cadre du culte ? VVoila quelques questions auxquelles on essayera
de répondre, dans I’étude présente, dédiée a la relation entre les piéces
liturgiques en tant qu’objets d’art et Liturgie du Moyen Age moldave. On les
analysera dans I’ordre de leur utilisation lors de la Liturgie chrétienne de rite
byzantin.

1. Préparation des saints célébrants

Le moment antérieur a la liturgie chrétienne de rite byzantin est dédié
a la préparation des saints célébrants, plus précisément le rituel de prise des
vétements liturgiques des évéques, prétres et diacres.® Par leur caractére
fastueux et leur symbolisme, les vétements mettent en évidence le moment
festif de la rencontre avec Dieu pendant la Liturgie.

Le Musée du Monastére de Putna inclut dans son trésor une série de
pieces vestimentaires sacerdotales brodées en fils d’or, argent et soie colorée,
avec perles et pierres précieuses d’une beauté inégalable. Analysons en
quelques-unes :

a) Les épitrachélions/épitrachélia (stolae)

Une broderie extrémement riche en représentations étant spécifique
et obligatoire a la fois des vétements des prétres et des prélats lors de la
célébration de la Liturgie. Il symbolise la grace du Saint Esprit qu’on partage
aux fidéles par I’ceuvre du sacerdoce®.

1 Voir Stefanos Anagnostopoulos, EPMHNEIA ETHN ®FEIA AEITOYPIIA, Pireu,
2003, trad. de Victor Manolache, Explicarea Dumnezeiestii Liturghii, Editions
Bizantina, Bucuresti, 2005

2 | Timotei, 3, 16, notre traduction, Biblia sau Sfdnta Scripturd, op. Cit.

3 Voir Liturghier cuprinzand dumnezeiestile liturghii ale Sfingilor nostri Périnti: Ioan
Gurad de Aur, Vasile cel Mare si Liturghia Darurilor mai inainte sfintite precum si
rénduiala Vecerniei, Utreniei, dumnezeiestii Proscomidii, Liturghiei cu arhiereu, ca
si altele de trebuinta la sfanta slujba in biserica, Edition IBMBOR, Bucuresti, 2012,
p.89-96

* Voir Ene Braniste, Liturgica Generald, Ed. IBMBOR, Bucuresti, 1993, p.616-617.
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Au musée du Monastere de Putna, il y a 12 épitrachélia, la plupart
remontant au XV¢siécle.’

Sur I’épitrachélion de 1489 [Fig. 2], on a brodé sur fond de soie
rouge — bordeaux 15 ic6nes des plus importants saints du christianisme. Les
noms des saints sont indiqués par des inscriptions en langue grecque. Dans la
partie inférieure de I’épitrachilion, en marge, on a brodé I’inscription : « Eu,
Stefan Voievod, domn al Tarii Moldovei, a savdrsit acest epitrahil in anul
146(8)9, iunie 15 ». (Moi, Etienne Voivode, prince de la Moldavie, j’ai fait
faire cet épitrachélion en 146(8)9, le 15 juin). °

Un autre épitrachélion dont le schéma iconographique ressemble a
celui ci-dessus cité, remonte a la derniére partie du XV°siecle (1472-1477) et
a été exécuté a I’ordre d’Etienne le Grand, et octroyé au Monastéere de Putna
[Fig.3].

Sur un épitrachélion remontant au XV° siécle, mais sans une
inscription votive [Fig.4], on a brodé, dans la partie supérieure, en trois
médaillons circulaires, I’icbne de Jésus et des archanges Michel et Gabriel,
suivis par dix saints, places deux par deux, brodés en pleine figure, sous des
arcades semi-circulaires soutenues par des colonnettes fragiles.

Dans ces trois épitrachélia présentés, on peut observer un programme
iconographique bien structuré hiérarchiquement, pareil a celui de la peinture
en fresque de I’espace ecclésial. On y retrouve presqu’une église en miniature
avec le Pantocrator dans le médaillon, dans la partie supérieure, et puis, on
situe hiérarchiquement les plus importantes personnes saintes du Nouveau
Testament et de I’Histoire de I’Eglise.

L’un des épitrachélia qu’Etienne le Grand a offerts au Monastére de
Putna, probablement en 1504, est différent de tous les autres parce que ses
icones ne représentent pas de saints du Nouveau Testament, mais des
Prophetes de I’ Ancien Testament. [Fig.5].

Dans trois médaillons, placés a I’échancrure du cou, on a brodé, en
fils de soie, or et argent, le buste du Sauveur, de la Mére de Dieu et de Saint
Jean Baptiste qui composent ce qu’on appelle la Déisis. Le long des deux
écharpes, en bas, on a rangé, sur six registres, douze arcades semi-circulaires,
soutenues par des colonnettes tordues, avec des piédestaux et capitaux
circulaires et sous chaque arcade, on a brodé une figure de prophéte debout.

Les personnages se distinguent par leurs vétements, par les attitudes
et les expressions et aussi, par certains objets a valeur de symbole qui les
accompagnent. Les figures brodées sur cet épitrachélion sont plus élancées et
d’une proportion plus harmonieuse que celles d’autres épitrachélia de

® Voir Centre de Recherches et Documentation ,,Stefan cel Mare”, Putna, Sfanta
Mandstire Putna, Ed. ,,Mitropolit lacob Putneanul”, Manastirea Putna, 2010, p. 265.
6 Notre traduction; Voir Claudiu Paradais, Comori ale spiritualititii romdnesti la
Putna, Ed. MMS, lasi, 1998, p. 304-306.
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I’époque d’Etienne le Grand et se caractérisent, a la fois, par une plus grande
variété d’attitudes et d’accents dynamiques moins habituels dans I’ensemble
iconographique de ces broderies.

L’un des plus beaux épitrachélia de la collection du Monastére de
Putna et a la fois, le mieux conservé, est un épitrachélion antérieur a I’année
1496 qui se distingue des autres par son programme iconographique et
I’absence de I’inscription votive. On y représente quand méme les figures des
donateurs [Fig.6].

Brodé entierement en fil d’or, argent et soie colorée, ses décorations
illustrent des moments significatifs du Nouveau Testament ; c’est le seul
épitrachélion avec de telles représentations qui remonte au XV?¢ siecle et que
I’on conserve a présent.’

Dans la partie supérieure, que I’on met derriere le cou, on représente
la Cene de Mambré, et le long des deux pans, en 16 médaillons, disposés
deux par deux sur huit registres, encadrés par des bords fleuris, séparés par
des bordures avec des motifs géométriques ou végétaux, on a brodé 16 scenes
de la vie de Jésus : I’Annonciation et la Naissance, La Présentation au
Temple et Le Baptéme, La Transfiguration et la Résurrection de Lazare,
L’Entrée a Jérusalem et la Céne mystique, La priére du Mont des Oliviers et
le Calvaire, La Flagellation et La Crucifixion, La mise au tombeau et la
Dormition de la Mére de Dieu, La descente aux enfers et la Descente du
Saint Esprit.

Les scénes citées sont indiquées par des inscriptions grecques et par
la suite, vers les bords de I’épitrachélion, dans deux autres médaillons qui
polarisent extraordinairement I’attention des chercheurs, il y a les portraits
votifs du voivode Etienne et de son fils, Alexandre, si discutés [Fig.6 a,b].

En ce qui concerne I’identité des portraits votifs, les opinions des
spécialistes sont partagées. La figure attribuée a Etienne est celle d’un vieux
maigre, avec barbe et réveur et pas du tout celle du voivode des portraits
votifs, au visage rond, rasé et avec un regard expressif. C’est pour cela que
I’historien Stefan S. Gorovei considere que le portrait appartient a Etienne 11
et a son fils, Alexandre; en conséquence, I’épitrachélion remonterait a la
premiére moitié du XV® siécle.® La présence des portraits votifs indique un
autre élément de I’humanisme occidental dans I’art des broderies médiévales
moldaves.

En total, le trésor du Monastére de Putna inclut dix épitrachélia qui
remontent au  XV°- XVI° siécles, considérés des donations d’Etienne le
Grand pour le monastére de Putna. De point de vue technique et
compositionnel, ils ressemblent et s’incluent dans le style byzantin.? Il y a

" Claudiu Paradais, op. cit., p. 307-310
8 Stefan Gorovei, Musatinii, 1976, p. 72, apud Claudiu Paradais, op. cit., p. 310.
® Centrul de Cercetare si Documentare ,,Stefan cel Mare”, Putna, op. Cit., p. 265.
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encore deux épitrachélia, un qui est plus ancien, donation des chrétiens
Matthieu et Théodosie et un autre, du XVII® siecle, d’une impressionnante
maitrise technique.

b) Les épimanikia ou les surmanches

Les épimanikia ou les surmanches sont des piéces vestimentaires
communes aux trois échelons hiérarchiques, des accessoires destinés a
couvrir les manches trop longues de la chemise, dans la partie inférieure,
pour ne pas déranger les mains de I’officiant pendant la liturgie.™

Elles symbolisent le pouvoir divin qui fait que le servant
ecclésiastique célebre le service religieux et en méme temps, elles rappellent
les liens qui ont serré les mains de Jésus Christ lors de sa passion.™

Les plus ancienne épimanikia du Monastere de Putna remontent au
XV¢ siecle [Fig. 7]. Sur la premiére, on représente la Vierge Marie sur un
fond en soie verte, embellie de fleurs en perles et pierres précieuses. Sur la
deuxieme on a représenté le Saint Archange Gabriel, en mouvement, sur
le méme fond en soie. Les vétements des personnages sont finement brodés,
leurs bords et les auréoles sont marqués par des perles.

Une autre épimanikia qui décrit I’icobne de I’Annonciation remonte
toujours au XV° siecle [Fig. 8].Sur un fond architectural byzantin, on a
représenté le saint Archange Gabriel qui s’agenouille devant la Vierge Marie,
le lys a la main.

On peut remarquer une harmonisation parfaite entre I’iconographie
de ces épimanikia et la signification de I’acte liturgique de I’invocation du
Saint Esprit pendant la Liturgie par les officiants qui lévent les mains.

c) Les épigonatia

L’épigonation est une piece d’étoffe précieuse, en forme de losange,
que I’on suspend le long de la cuisse droite, a I’aide d’un cordonnet, fixé sur
I’épaule gauche. Spécifique seulement au culte orthodoxe, I’épigonation nous
rappelle du linge dont Notre Sauveur Jésus Christ s’était ceinturé et avec
lequel il a essuyé les pieds de ses disciples, aprés les avoir lavés pendant la
Céne Mystique.*® Elle symbolise aussi « I’épée de I’Esprit, qui est la Parole
de Dieu » (Ephésiens, 6 17) et la victoire de Jésus Christ sur la mort.

Dans la collection du musée de Putna, il y a le plus bel épigonation
de I’art médiéval roumain. Il s’agit d’un épigonation qui remonte a la moitié

10 Ene Braniste, op. cit., p.61.
11 |bidem, p.616.
12 Ibidem, p.626.
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du XV° siécle, a I’époque d’Alexandre I°' le Bon — un chef-d’ceuvre de la
broderie roumaine en miniature® [Fig. 9].

Le theme iconographique représente la scéne de la Dormition de la
Mére de Dieu encadré dans un carré, décoré par des motifs floraux et
circulaires. Des colliers de perles marquent presque tous les contours des
personnages, des choses et des motifs décoratifs. La décoration de cet
épigonation se remarque par I’exécution minutieuse, par la symétrie et
I’équilibre classique de la composition, par la typologie différenciée des
personnages, par leur emplacement dans un cadre architectonique
logiquement structuré et organiquement intégré a I’ensemble compositionnel.

Virgil Vatasianu considére que I’épigonation a été exécuté dans un
atelier de Constantinople et qu’il représente I’une des plus réussites créations
de la derniére dynastie byzantine.

Un autre épigonation appartient au XVI° siécle et a des éléments
caractéristiques au répertoire décoratif de I’époque d’Etienne le Grand [Fig.
10].

Dans un médaillon central, il y a la représentation de Jésus Christ
assis sur le trone, inscrit dans une étoile a six branches, symbolisant la
Seconde Venue. La piéce a un cadre fait d’une bande décorée par un sarment
continu et semi-caché prés duquel il y a deux motifs exceptionnels de la
broderie médiévale roumaine: la Croix gammée et le motif, « losange
ouvert », le losange représentant la liaison entre le ciel et la terre [Fig.11]. On
retrouve ces motifs géométriques seulement sur le voile de tombeau de Marie
de Mangop du méme musée.

d) Le phélonion de Putna

Le phélonion est un vétement liturgique porté par les prétres et qui
provient des anciennes pélerines de I’ Antiquité. Il enfile par-dessus tous les
autres vétements, la partie de derriére est plus longue que celle de devant.
Pendant la liturgie, le phélonion symbolise le manteau écarlate porté par
Jésus Christ lors de Sa Passion et le fait de couvrir le corps entier, symbolise
la grace de Dieu qui couvre Ses servants.'®

Au musée de Putna, il y a un tel phélonion de 1614, exécuté a I’ordre
du voivode Tomsa pour le sanctuaire de Putna [Fig.12]. Il est composé de
deux types de tissus, bien distincts de point de vue chromatique et décoratif,
délimités au-dessus de la taille par un galon doré. La partie supérieure, faite
en soie rouge, est décorée par le signe de la croix grecque et signifie, bien

13 Claudiu Paradais, op. cit., p. 337.

14 Virgil Vatasianu, L'Art Byzantin, Athénes, 1964, p.481, apud, Claudiu Paradais,
op. cit., p. 340.

15 Ene Braniste, op. cit., p. 620.
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sr, le manteau écarlate de I’épisode de I’humiliation de Jésus a la cour de
Pilate. La partie inférieure, du galon en bas, est faite par un matériel tissé en
fils d’or et soie, qui a comme motif décoratif dominant le signe de la croix et
le buste de Jésus Christ comme Grand Prétre, encadré dans des médaillons
distribués symétriquement. Le nom du Sauveur est indiqué par des initiales
grecques dans chaque médaillon, tout comme entre les bras de chaque croix.

Certains chercheurs (P. S. Nasturel) considérent que seulement la
partie couvrant le bas du corps et I’inscription du col sont byzantines, tandis
que la partie supérieure appartienne au XVIII® siécle.”® L’image de Jésus
Christ comme Grand Prétre, sur le phélonion indique en secret la présence de
Jésus Christ comme Grand Prélat pendant la Divine Liturgie, comme Celui
qui sacrifie et qui se sacrifie a la fois [Fig.13].

e) Les omophores

Parmi les vétements exposés au musée de Putna, il y a aussi trois
omophores d’une inégalable beauté de I’art médiéval roumain.

L’omophore est une piéce vestimentaire spécifique aux Prélats qu’ils
portent sur les épaules, autour du cou. Dans I’Eglise Orthodoxe, I’omophore
représente le signe distinctif de la dignité épiscopale, une écharpe longue,
portée autour du cou, laissant les deux bouts sur la poitrine et porté pendant
la Liturgie, qui symbolise le mouton perdu que Jésus a pris sur ses épaules
(Luc XV,4-5). Le prélat qui porte I’omophore sur les épaules représente Jésus
Christ.!’

Au musée du Monastére de Putna, il y a I'un des plus beaux
omophore de I’art médiéval roumain remontant au XV* siécle et qui a été
probablement offert par Etienne le Grand au sanctuaire du monastére. [Fig.
14].

On conserve de I’omophore original quatre éléments décoratifs, en
forme de croix, sur lesquels on a brodé autant de scénes du Nouveau
Testament, représentant I’Annonciation, la Crucifixion, la Résurrection et
I’Ascension.

La nature technique et stylistique des représentations
iconographiques de cet omophore s’apparente évidemment a celle des fétes
majeures de I’épitrachilion du voivode Etienne et de son fils, Alexandre.
Méme si elles sont traitées dans des espaces tres restreints, les compositions
sont rigoureusement équilibrées et s’inscrivent harmonieusesment dans leurs
medaillons. Les personnages ont de I’individualité et ils sont caractérisés
différemment. Leurs tailles sont légerement allongées, dans des silhouettes

16 p. S. Nasturel, Date noi, 1I, Romanoslavica, 1V, 1960, p. 281, Nr. 116, apud
Claudiu Paradais, op. cit., p. 323-324.
17 Ene Braniste, op. cit., p. 623.
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élancées, spécifiques, comme on verra, aux représentations des rideaux de
I’époque du voivode Etienne. Les détails vestimentaires sont suggérés a
I’aide une grande finesse, les plis des drapages, les fonds sommaires
architectoniques et de nature, tout cela « peint» méticuleusement, par
I"aiguille, en fil d’or, argent et soie colorée sur fond en soie brochée, toujours
en fil d’or.

Dans le trésor du monasteére, il y a aussi deux omophores du XVII°
siécle, I’'un d’eux d’une extraordinaire expressivité [Fig. 15 a, b, c] avec des
personnages qui S’apparentent comme typologie a nos anciennes icones
paysannes, naives et gauches, mais sincéres et pleines d’un charme
particulier.

f) La mitre

Au musée, il y a aussi une mitre byzantine, brodée, du XVI*-XVII°®
siécles [Fig.16], d’origine inconnue, piéce liturgique utilisée par les prélats
pendant la liturgie et qui symbolise la couronne d’épines de Jésus Christ et la
dignité royale du prélat en tant que célébrant de Jésus Christ dans le cadre du
culte.™

g) Les oraria

L’orarion est une composante distinctive des vétements des diacres et
qui symbolise les ailes des anges dans le cadre de la liturgie. Le terme
provient du latin, « oro, orare » (= prier) parce que I’orarion aurait été au
début une toile fine, blanche, étroite et longue que les diacres portaient aux
mains pour donner le signal pour la priére.™

Au Monastére de Putna, on a exposé trois oraria, plus modestes
comme ampleur décorative et plus récents. Le plus ancien est celui du XVII°
siecle [Fig.17], sur lequel on a brodé en fil d’or, quatorze anges, séparés par
des bandes horizontales étroites, entre lesquelles, on répete, chaque fois, le
mot grec agios (= saint). Les anges portent des encensoirs, certains ayant
des attitudes complétement statiques et d’autres esquissant des mouvements
Iégers. Aux deux extrémités, on a brodé un edelweiss, puis il y a deux bandes
étroites, linéaires et le texte slavon de I’inscription votive.

Aprés I’analyse des vétements faite jusqu’ici, on peut observer que
dans le cadre de la liturgie byzantine, ils ont un caractére iconographique qui
indique la descente du Ciel sur la terre, I’introduction du clergé et
implicitement des chrétiens dans le type sacré, dans la communion des saints.

18 Ene Braniste, op. cit., p. 626
19 Ibidem, p.613-615
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2. La Proscomidie (La Prothése)

Aprés le rituel de la véture, il y a la Proscomidie (la Prothese), c’est-
a-dire, le moment de la préparation du pain et du vin destiné a I’offrande
eucharistique de I’autel, dans un endroit spécialement aménagé du sanctuaire,
appelé la prothése. Elle symbolise la grotte de Bethléem ou Jésus Christ est
né et aussi son tombeau.” On y retrouve les vases sacrés : la paténe, le
calice, la lance, I’astérisque et la cuiller, accompagnés de leurs voiles
spéciales, appelés voiles liturgiques.

En conséquence, c’est le temps de parler a continuation des objets
liturgiques en argent du musée de Putna, destinés a la Prothése et qui était
nombreux a I’époque du voivode Etienne mais qui, & cause des vicissitudes
de I’histoire, n’ont pas résisté jusqu’a présent. Il y a quand méme quelques
vases sacrés du XVII1° siécle, que le moine Sila, I’higoumene de I’Hermitage
de Putna, a offert au monastére.

Il s’agit de: deux calices [Fig.18], une paténe [Fig.19] et un
astérisque en argent doré [Fig.20]. De point de vue formel, ils correspondent
au mystére liturgique auquel ils ont été destinés et par lequel on met a jour
toute I’activité de Jésus Christ sur la terre, depuis sa naissance jusqu’au
tombeau. Voila pourquoi les vases sacrés ont un réle symbolique. La paténe
symbolise I’étable de la naissance et la pierre du tombeau, I’astérisque situé
sur la patene, au-dessus de I’Agneau (le pain spécialement préparé qui
symbolise Jésus Christ) représente I’étoile de Bethléem et aussi le sceau du
tombeau, le vin mélé avec de I’eau, versé dans le calice évoque le sang et
I’eau qui se sont écoulés du c6té de Dieu sur la croix.?

Considéré comme le plus important, le calice est toujours le plus
richement décoré, acquérant ainsi de remarquables qualités artistiques. Le
calice del757 est d’une remarquable beauté décorative qui donne une
évidente note baroque.

La paténe a une forme circulaire, ressemblant & une assiette plate,
sans aucun ornement, et I’astérisque est composé de deux lames en argent
doré, aussi longues et plates, courbées en croix, I’une sur I’autre et fixées a
leur croisement par un rivet sous forme de fleur.

A la fin du rituel de la Prothése, on recouvre les vases sacrés par des
vétements spéciaux appelés voiles liturgiques, un pour la paténe, un pour le
calice et un pour les deux, plus grand, appelé aér. Tous sont impliqués
directement dans la liturgie et sont embellis par des scenes de I’offrande de
Jésus Christ.

20 Ene Braniste, op. cit., p. 397.
2 |bidem, p. 588-597.
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Un tel set de voiles présents au musée de Putna remonte au XV°
siecle et ils sont célebres dans I’art de la broderie, tant du point de vue
compositionnel et chromatique que de la technique d’exécution. Faits en
1481 sur I’ordre d’Etienne Le Grand, dans les ateliers du monastére méme,
ils sont brodés en fil d’or, argent, soie colorée et perles, sur fond de satin
café.?

Le voile destiné a recouvrir la paténe a comme theme iconographique
La Communion au Pain [Fig. 21]. Le nimbe cruciforme de Jésus, celui de
I’archange, tout comme leurs vétements sont tracés et « modelés » par des
colliers de perles. Tout autour, dans le cadre marginal, il y a la suivante
inscription liturgique en slavon, brodée en fil d’or, sur fond café : « Prenez,
mangez, ceci est Mon corps, donné pour vous; faites ceci en mémoire de
Moi ».2 Ce sont les paroles de Jésus Christ pendant la céne mystique que le
prétre reprend aussi pendant la liturgie des fideles.

Le voile destiné a recouvrir le calice est pareil, excepté le fait qu’il a
comme théme iconographique La Communion au Vin des Apbtres [Fig.22].
Tout autour, dans le cadre marginal, il y a la suivante inscription, brodée en
fil d’or : « Buvez-en tous, ceci est mon sang, le sang de I’alliance, versé pour
la multitude, pour le pardon des péchés ».*

Le troisiéme voile est dédié a la scéne de la Mise au tombeau
[Fig.23]. Les auréoles de tous les personnages, tout comme de nombreux
détails vestimentaires, tels que les plis des maphorions qu’ils portaient les
femmes, sont soulignées brillamment par des colliers de petites perles,
cousues dans leur broderie en or.

Les trois voiles sont [I’expression d’une unité stylistique
extraordinaire entre la peinture ecclésiastique, la miniature des manuscrits et
la broderie. En plus, les scénes et les cadres marginaux, y compris leurs
inscriptions, étaient dessinés et colorés premiérement sur carton,
premiérement par les maitres qui peignaient les églises et illustraient les
manuscrits par des miniatures, pour qu’on les transpose aprés en broderie
dans les ateliers spécialisés qui fonctionnaient aupres des monastéres et des
cours princiéres.

Au moment ou les célébrants du sanctuaire se sont équipés
adéquatement et I’office de la Protheése est accompli, le rituel proprement-dit
de la liturgie commence, avec la premiére partie:

22 Claudiu Paradais, op. cit. p. 204.
23 Liturghier ..., op. cit., p.151, notre traduction.
24 |bidem, p.152, notre traduction.
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2. LaLiturgie de la Parole

Dans cette partie, il y a une série de lectures bibliques de I’ Ancien et
du Nouveau Testament et c’est pour cela qu’au centre de I’Autel du
sanctuaire, il y a I’Evangile, la Parole de Dieu que I’on fait savoir par I’oute.
Les piéces liturgiques spécifiques a d’importants moments actuels, exposés a
Putna, sont quelques Tétraévangiles et le célebre encensoir que le voivode
Etienne a offerts au monastére de Putna en 1470.

Des 11 manuscrits calligraphiés et conservés a Putna de I’époque
d’Etienne le Grand, trois Tétraévangiles d’une valeur inestimable occupent
une place d’honneur : le Tétraévangile de Humor ( 1473 les miniatures et le
manuscrit ;1487 la couverture en argent doré), le Tétraévangile de Paladie
(1489 le manuscrit ; 1569 la couverture en argent doré) et le Tétraévangile
anonyme (1504-1507) .

Chef-d’ceuvre du genre, le Tétraévangile deld73 a été fait par
I’hiéromoine Nicodeme du Monastére de Putna, a I’ordre d’Etienne pour le
Monastére Humor [Fig. 24 a,b]. Ce Tétraévangile doit sa gloire non
seulement a ses vertus artistiques évidentes, mais aussi au fait qu’a
I’intérieur, a la feuille 266, au verso, il y a le fameux portrait votif d’Etienne
le Grand, considéré comme la plus véridique image du voivode.

Un autre moment important de la Liturgie de la Parole est le rituel
d’encenser tandis que le chantre lit un fragment du livre, les Faits des Apotres
ou des Epitres du Nouveau Testament, appelé I’Apbtre. L’objet liturgique
destiné a encenser est I’encensoir.

L’encensoir a la forme d’un récipient rond, en métal, suspendu a
trois ou quatre chainettes unies au-dessus, pour que le prétre puisse la garder
a la main quand il encense. Les encensoirs disposent d’un récipient sous
forme de cassolette, au-dessus duquel on fixe un couvercle spécial qui
empéche que la braise tombe quand on le balance, permettant en méme temps
que I’air circule et la fumée se dissipe.

L’encensoir rappelle celui destiné & encenser la Tente du
Témoignage de I’Ancien Testament et puis le sanctuaire du temple de
Jérusalem. Selon I’interprétation du grand liturgiste et hiérarque, Germain de
Constantinople, il symbolise I’humanité du Sauveur, le feu de I’encensoir Sa
divinité et la fumée de I’encens, le parfum du Saint Esprit.

Quant a cet objet liturgique, au musée du Monastére de Putna, on a
exposé plusieurs encensoirs, parmi lesquels il y a le chef-d’ceuvre de toute
I’orfévrerie médiévale roumaine, le monumental encensoir offert par Etienne

le Grand au Monastére de Putna en 1470, une création étalon pour la synthese

25 Voir Centrul de Cercetare si Documentare ,,Stefan cel Mare”, Putna, op. Cit.,p.
233-237.
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gothique — byzantine de son époque, marquée par le sceau de ce brillant
voivode® [Fig. 25].

Le musée de Putna abrite aussi une série de piéces liturgiques qui
nous meénent a la deuxiéme partie de la liturgie :

3. La Liturgie Eucharistique

La Liturgie Eucharistique est la réactualisation de la Céne Mystique
et la communion avec Dieu, Parole incarnée, c’est-a-dire avec le Corps et le
Sang de Jésus Christ. Les plus importants moments sont la sortie solennelle
au milieu de I’église avec les dons de pain et vin (la patene, le calice et leurs
voiles) et puis, I’entrée dans le sanctuaire par les Portes Royales et leur
placement sur I’ Autel; I’invocation du Saint Esprit par la bénédiction sur le
pain et vin et la communion avec Jésus Christ (I’Eucharistie).?’

En ce qui concerne cette partie de la liturgie, au musée de Putna, il y
a une série d’objets d’une trés importante valeur liturgique et artistique :
rideaux et rhipidia.

Les rideaux sont en étoffe brodée, appelés en grec« iconostase ». lls
ont I’origine biblique dans le rideau qui séparait, dans le temple judaique de
Jérusalem, le Saint des Saints du Saint. Dans I’église chrétienne, aprés
I’apparition de I’iconostase de type évolué, les rideaux ont été utilisés pour
couvrir en totalité I’espace qui restait libre apres la fermeture des Portes
Royales pendant la Liturgie, moment qui annonce la sortie de I’espace et du
temps profane et la communion avec le ciel et la liturgie officiée par les
anges dans les cieux.?

A I'époque d’Etienne le Grand, les rideaux ont connu un
impressionnant développement iconographique et sont devenus des chefs-
d’ceuvre de I’art roumain de tous les temps.

Méme s’ils proviennent des anciennes traditions, rigidement canonisées, de
I’art byzantin, les rideaux de Putna d’Etienne le Grand et Bogdan IlI,
confectionnés méme dans les ateliers de Putna, sont des ceuvres
profondément originales qui portent le sceau distinct du génie créateur
roumain, ce qui leur donne une place particuliere dans I’ensemble de I’art

26 Voir Vasile Dragut, Arta Romdneascd, Ed. Vremea, Bucuresti, 2000, p. 164.
27 Stefanos Anagnostopoulos, op. cit., p. 195-516.
28 Claudiu Paradais, op. cit., p. 216-217.
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universel. Il faut citer chaque rideau et essayer en méme temps de mettre en
évidence leurs particularités®®.

Sur le rideau de I’Annonciation (XV?* siécle), on observe I'intérét
pour la narration, pour I’épisode déroulé dans une ambiance suggérant le
milieu urbain [Fig. 26 a,b].

Sur le rideau qui a comme théme iconographique la Dormition de la
Mére de Dieu (1485) — la féte patronale de Putna [Fig.27], I'auteur a
représenté la scéne dans un décor architectonique spécifique de I’époque,
avec des murs crénelés et édifices a toitures rouges, en tuile, ce qui illustre
aussi I’apparition de certains éléments de la Renaissance dans I’art moldave
de I’époque d’Etienne.

Une autre broderie, avec le méme type iconographique mais
confectionnée a une distance de 25 ans a compter de I’antérieure, donation du
voivode Bogdan I1ll, faite toujours au Monastére de Putna, est un chef-
d’ceuvre du Moyen Age roumain [Fig.28]. Une ceuvre novatrice et hardie,
considérée comme I'une des plus originales créations de I’époque, est a la
fois la plus ample broderie de la collection du Monastére de Putna. << La
scene de la Dormition de la Mére de Dieu est traitée dans une vision
d’ensemble sans précédent, non seulement dans I’art médiéval des Roumains,
mais des autres peuples aussi >>.*

Les auteurs de I’ouvrage, les moines Zosime, Joél et Mardarie — les
plus anciens noms d’artistes de broderies connus jusqu’a présent, se sont
proposé d’y narrer tous les épisodes et les détails de la tradition chrétienne
liée a la mort de la Vierge.

Pour lier dans un ensemble unitaire les aspects extrémement variés
de ces épisodes, les auteurs font appel a une scénographie symbolique et
pleine d’effets décoratifs. D’un vase, figuré a la base de la broderie,
commencent a pousser deux sarments forts qui évoluent tout autour d’elle
comme une décoration du cadre marginal. A des distances égales du sarment
principal, il y a un sarment secondaire, plus délicat, qui commence a pousser,
qui plie vers I’intérieur de chaque méandre et finit par une fleur et dans le
calice de chaque fleur, on place une citadelle et des groupes de personnages
plus grands ou plus petits.

Partant d’une racine commune, ces liaisons continues, a I’intérieur
desquelles on inclut des citadelles de différents coins du monde, ont des
sens symboliques et expriment I’aspiration d’un monde profondément divisé
vers I’unité et I’harmonie, vers la fraternité de tous les gens sous I’impulse

29 | bidem, p. 218.
%0 Claudiu Paradais, op. cit., p. 237, notre traduction.
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d’une seule foi. Les noms des citadelles et des ap6tres qui volent sont
indiqués par des initiales en slavon, déchiffrables presqu’en totalité.3

Par conséquent, suivant les médaillons du coin gauche, du haut en
bas, a droite et en haut, on voit comme ils préchent et puis, s’en vont, sur des
« bateaux » de nuages, accompagnés d’un ange et conduits par les regards de
nombreux habitants : de Rome — Pierre, d’Ephése — Jean ; d’Alexandrie —
Marc ; d’Edesse — André ; de Jérusalem — Jacob ; d’Hiérapolis — Philippe ;
d’Indes — Thomas ; de Babylone — Simon ; de Thébes — Luc ; de Sardes -
Matthieu et de Thessalonique — Paul.

Quant aux caractéristiques architectoniques des citadelles des
médaillons qui incluent des palais, églises, tours circulaires avec terrasses et
balcons, fortifications avec créneaux etc, il y a eu des discussions et on est
arrivé a la conclusion << qu’on peut y reconnaitre des éléments de
I’architecture de Moldavie, Transylvanie et de leur régions voisines, des
XIVe-XVe siecles, certains correspondant aux vestiges conservés des
citadelles de Neamf, Suceava, Hunedoara et d’autres exemples de
Transylvanie >>* [Fig.28 a,b,c,de].

Les personnages qui peuplent ces citadelles, leurs vétements, leurs
préoccupations, leurs attitudes et leurs gestes sont vraiment variés et
pittoresques. << On voit des rois avec de I’escorte, des curieux qui jaillissent
aux fenétres ou aux murs, des ap6tres qui préchent et les fidéles qui les
écoutent, avec des attitudes solennelles ou humbles, faisant des signes
d’adoration ou d’étonnement, etc >>.%

Finalement, dans la zone centrale du rideau, on a illustré la scéne
proprement — dite de la Dormition de la Mére de Dieu. Prés du piédestal de la
colonnette de droite et derriere I’archange Michel, on a brodé, presqu’en
miniature, le portrait de Bogdan Ill, portant un manteau cérémonial et une
couronne princiere, ressemblant a ceux de son pére dans le portrait du Rideau
de la Crucifixion. Au-dessus, on distingue I’inscription: << lo Bogdan
voievod >>/ « Moi, le voivode Bogdan ».*

Tous les personnages de la scéne centrale portent des manteaux dorés
qui «s’adaptent au corps avec une rare connaissance plastique et
décorative »®, remarquait Virgil Vatasianu, appréciant a continuation que

31 Ibidem, p. 237, notre traduction.

32 Corina Nicolescu, Arta in epoca lui Stefan cel Mare/L’Art a I'époque d’Etienne le
Grand in Cultura moldoveneasca/, dans la Culture moldave, 1964, p.274, apud
Claudiu Paradais, op. cit., p. 239, notre traduction.

33 |bidem.

34 Notre traduction

% Virgil Vitasianu, L'arte bizantina in Romania. | ricami liturgici, Roma, 1945, p.
29-30, 31, apud, Claudiu Paradais, op. cit., p. 24, notre traduction.
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« Les lignes nerveuses et suggestives des rideaux »de cette scéne« sont sans
précédent non seulement dans I’art byzantin que dans I’art occidental... ».%

On a cité déja un autre rideau qui a le théme de la Crucifixion de
Dieu [fig. 29 a,b,c]. Sa composition impressionne par la monumentalité, par
la grandeur solennelle des personnages, par leur affectivité douloureuse et
retenue, exprimée par une noble distinction.

Outre ses brillantes qualités artistiques, cet ouvrage a aussi une
inestimable valeur documentaire grdce aux deux portraits de voivodes du
registre inférieur : Etienne le Grand, a gauche et Marie Voichita, a droite.

Le plus important moment de la liturgie — I’offrande eucharistique, se
déroule dans le sanctuaire, derriére I’iconostase, les portes fermées et les
rideaux tirés, moment mystérieux a I’abri des regards des fideles. C’est quand
le Ciel descend sur la terre et la Liturgie devient I’office commun des gens et
des anges. « L’hymne des Chérubins », « Saint, Saint, Saint, le Seigneur
Sabaoth, le ciel et la terre sont remplis de Ta gloire.... »* est le chant des
chérubins, un hymne de la Liturgie céleste qui se prolonge aussi dans I’église.
Cette présence angélique est marquée aussi par des piéces liturgiques,
appelées rhipidia.

Le rhipidion était initialement un éventail fait en matériaux légers a
I’aide duquel, dans les pays orientaux, on faisait du vent contre la chaleur
excessive. Les rhipidia ont été inclus dans la catégorie des objets de culte
utilisés premiérement a éteindre les cierges et les veilleuses a huile, puis,
comme voiles des vases sacrés, pour recevoir finalement, une utilisation
symbolique dans le rituel de I’eucharistie. Dans ce sens, ces éventails ont été
associés aux anges, décorés adéquatement et confiés aux diacres pour qu’ils
les utilisent et qui, au moment antérieur a I’offrande eucharistique les portent
croisés, au-dessus des vases sacrés, symbolisant les séraphins qui font que
leur présence soit connue par le mouvement de leurs ailes. Le long du temps,
les rhipida ont été amplifiés & des dimensions plus grandes, faits en métal
précieux et embellis par de nouveaux motifs décoratifs et sont devenus des
objets de procession.®

Les plus anciens rhipida roumains, ayant une valeur somptuaire,
proviennent d’Etienne le grand et sont faits en argent doré, martelé et
filigrané en style byzantin. Deux ont été offerts par le voivode au Monastére
de Zografu, le 30 juillet 1488 et on les retrouve a présent dans I'Tle de
Patmos, et deux autres, presque identiques, figurent dans le patrimoine du
Monastere de Putna, ou on les a executés en 1497, a I’ordre du méme
voivode, pour cet établissement.

36 |bidem.
87 Liturghier ..., op. cit., p. 151, notre traduction.
3 Voir Ene Braniste, op .cit., p. 599-600.
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Le rhipidion exposé a Putna (1497) — [fig. 30] représente une croix
ayant les extrémités des bras semi-circulaires superposées a un cadre
rectangulaire dont les branches alternent avec ces extrémités, offrant ainsi un
aspect d’étoile. Cingq médaillons circulaires sur un coté et cing, identiques,
sur I’autre coté, marquent les bras et le centre de la croix, chacun représenté
par un séraphin exécuté au repousse. Tout I’espace situé entre les médaillons
est décoré par des successions de losanges et cercles, disposées
alternativement qui, a leur tour, sont filigranées avec différentes stylisations
florales et arabesques, d’une grande finesse et sensibilité artistique.

Les décorations de ce rhipidion s’apparentent aux éléments décoratifs
de I’architecture ecclésiastique ou des rizas et des frontispices de quelques
manuscrits contemporains, calligraphiés et illustrés par des miniatures dans le
méme monastére et s’intégrent ainsi a une évidente unité stylistique,
spécifique — comme on le sait — a I’art roumain de I’époque d’Etienne le
Grand.

Le long des extrémités semi-circulaires des bras a gauche, au-dessus
et a droite, il y a [Iinscription liturgique en slavon, exécutée en
filigrane : « Saint, Saint, Saint, le Seigneur Sabaoth, le ciel et la terre sont
remplis de Ta gloire. Hosanna au plus haut des cieux ! ».>° C’est peut-étre la
plus belle combinaison entre I’art et la liturgie de la Moldavie médiévale.

% Liturghier ..., op. cit., p.151, notre traduction
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Fig.6 Fig.6 (a,b)
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Fig.30

Liste et sources des illustrations :

Fig. 1 Le musée du monastere de Putna (1976), photo, vue frontale

Fig. 2 Epitrachelion, 1489, 140/22 cm, brodée en fils d’or, argent et soie colorée

Fig. 3 Epitrachelion, 1472-1477, 142/24 cm, brodée en fils d’or, argent et soie

colorée
Fig. 4 Epitrachelion XVe siécle, 140/24 cm, brodée en fils d’or, argent et soie colorée
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Fig. 5 Epitrachelion,1504, 133/23 cm, brodée en fils d’or, argent et soie colorée
soutenu sur satin rouge

Fig. 6 Epitrachelion 1496, 148/24 cm, brodée en fils d’or, argent et soie colorée
soutenu sur soie rouge

Fig. 6 (a,b) détails

Fig. 7 Les surmanches, L'Annonciation, XV® siecle, brodée en fils d’or, argent, soie
colorée et perles

Fig. 8 Les surmanches, L'Annonciation, XV® siecle, brodée en fils d’or, argent, soie
colorée et perles

Fig. 9 L’épigonation, XV¢siecle, L'Assomption, 42/42 cm, brodée en fils d’or, argent,
soie colorée et perles soutenu sur satin rouge

Fig. 10 L"épigonation , XVI¢siécle, Christ sur le tréne

Fig. 11 L épigonation , XVI¢siécle, Christ sur le trone, detail

Fig. 12 Le phélonion (felonul) de Putna, 1614, soie et fil métallique tissu, doublé de
tissu vert

Fig. 13 détail ,Christ le Grand Prétre

Fig. 14 Omophore, XV® siécle, 400/26 cm, brodérie en fils d’or, argent, soie colorée
appliquée pour etre soutenue sur une nouvelle soie blanche

Fig. 15 (a, b, ¢) - Omophoron, XVII¢siecle, fragments, 390/33 c¢cm, brodée en fils
d’or, argent, soie colorée appliqué a un support de soie ocre, a) La Crucifixion ; b)
Descente de Croix ; ¢) la Résurrection

Fig. 16 La mitre, XVI®-XVII¢ siécle, 13 cm, brodérie en fils d’or, argent, soie colorée
appliquée pour soutenir sour de velours rouge

Fig. 17 Orarion, XVII¢siécle, 293/8 cm, brodé en fil d’or

Fig. 18 Calice, 1757, argent doré en filigrane, éléments baroques

Fig. 19 Disque liturgique, petite cuillére et I'étoile , 1757, argent martelé

Fig. 20 Astérisque (Etoile), 1757, argent doré

Fig. 21 Le voile destiné a recouvrir le disque liturgique, 1481, 52/53 cm, , brodé en
fils d’or, argent, soie colorée et perles, La communion au pain

Fig. 22 Le voile destiné a recouvrir le calice , 1481, La communion au vin

Fig. 23 Le voile appelé Aér, 1481, 55/85 cm, La Mise au tombeau

Fig. 24 (a) Le Tétraévangile de Humor ( 1473 les miniatures et le manuscrit / 1487
lacouverture en argent doré), 1473, Nicodeme du Monastére de Putna

Fig. 24 (b) Détails, portrait votif d’Etienne le Grand

Fig. 25 Encensoir, offert par Etienne le Grand au Monastére de Putna en 1470, une
création étalon pour la synthese gothique — byzantine

Fig. 26 (a,b) Le rideau de I’Annonciation,XV® siecle, 137/124 cm, brodée en fils
d’or, argent, soie colorée appliqué a un support de soisoie bleue ; b) détail

Fig. 27 Le rideau de L'Assomption, 1485,127/131 cm, brodée en fils d’or, argent, soie
colorée appliqué a un support de soisoie bleue

Fig. 28 Le rideau de L'Assomption, 1510, 238/192 cm, brodée en fils d’or, argent,
soie colorée appliqué a un support de soie rouge

Fig. 28 (a,b,c,d,e) détails

Fig. 29 (a,b,c) Le rideau de la Crucifixion, 1500, 138/130 cm, brodée en fils d’or,
argent, soie colorée, appliqué a un support de soie rouge ; (b,c) Détails, les portraits
du voivode Etienne le Grand et de sa femme Marie Voichita

Fig. 30 Rhipidion, 1497, 61/37 cm, argent doré en filigrane
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Les images sources: Patrimoniu M-rea Putna/Putna studio — remerciement le Pére
Melchisedec Velnic, Abbot du Monastere de Putna
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CERAMICS PRAISES THE PSALMS.
"THE HOLY TRINITY” CHURCH FROM SIRET

Mihaela Simionescu*

Abstract: “The Holy Trinity” (”Sfanta Treime”) church from Siret by tradition,
should be the oldest monument in the form a clover of the religious architecture
of Moldavia.

By its architectural and decorative elements, the exterior of this church entirely
foreshadows the artistic virtues of monuments from the time of Petru I Musat.
Therefore, the apses have a series of niches elongated at their edges with
semicircular arches and decorated in tambourines with bricks.

Values are plan and decoration items speaking about relations with the
Byzantine-Balkan world.

The outside consisting of rough gray-green stone of the monument is refreshed by
a bright and harmonious scenery of ceramic ornaments made out of bricks, leg
discs in the form of mushrooms and cruciform colored flowers.

At the top of the monument, about two thirds of the height of the walls (from the
pedestal upwards), there can be seen a frieze consisting of two rows of discs
alternating with cruciform flowers. They range from the apses (the south side as
well) all the way up to the window of the narthex. The semicircular arches of brick
niches are also sharpened by a row of discs alternating with cruciform flowers.
The windows with the exception of the one of the northern apse are decorated at
the top with one rectangular frame consisting of two rows of glazed discs and three
cruciform flowers, all framed by glazed bricks (either plain or coloured). The same
decoration can also be seen at the niche above the entrance door destined for the
church icon. Above this frame, there can be seen a cornice made out of bricks
arranged in a zig zag pattern.

The continuous development and enrichment of the ceramic facade during

the next century will lead to the finishing touches, in the reign of Stefan cel

Mare (Stephen the Great), of a harmonious and original decorative.

Keywords: decorative ceramic enameled, decoration of discs, glazed
ceramic, leg discs form of mushrooms, cruciform flowers

The Byzantine legacy became a landmark for religious art and
chronicles. There are a lot of proofs that confirm the fact that the Northern
way meant to connect Byzantium and the new important places of the Eastern
Europe passed through Moldavia. Furthermore, there are also evidences
which suggest that Moldavia was at the borderline of the European world
regarding the Gothic extended up to Transylvania, in the hall-churches from

* PhD candidate, George Enescu University, lasi
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the Saxon cities, up to the Galician space and the Polish-Lithuanian one, the
source of fortresses and church plans, facings and cross-vaulting from the
time of the first Musatins.

The architecturally subtle chromatic combination will belong to the
Gothic Western world, we also mention here the grey freestone, bricks and
ornamental ceramics enameled in green and yellow, in blue, red and brown,
with heraldic tenants, griffins, mermaids or lions, everything connected to the
winding openings of the flamboyant style and vigorous buttresses.

The Moldavian art and architecture thrilled even the great art
historians, the Austrian Josef Strzygowski, who was fascinated by the beauty
of churches and who stated: "Above all the things that can be viewed in
Moldavia, there are the amazing churches whose polychrome facades can be
compared with the Church San Marco from Venice or the Dome from
Orvieto ... something similar cannot be offered by another country in this
entire world"1. The French Charles Diehl, Henri Focillon, Gabriel Millet,
Paul Henry, André Grabar, the Russians Victor Lazarev and Mihail Alpatov
are only a few of the great specialists who studied and wrote about the art
monuments from Moldavia, underlining their deep originality, their unique
character in the context of European art.

One of the prototypes of the Moldavian architecture is the small
Church ,, The Holy Trinity” from Siret. Probably built during the time of
Petru | Musat (1377 — 1391), the gracious monument introduces the
triconch plan in Moldavia, having South-Danube origins. The building
technique involves the usage of quarry stone and it is a proof of
integration current techniques in the Gothic architecture from
Transylvania, the craftsmen were selected even from the small Saxon
colonies from Moldavia, in Baia, Radauti and also Siret.

Situated in a region where various monuments and historical
vestiges were found, dating back from the epoch of formation and
consolidation of the Moldavian medieval state, the nowadays city of Siret
on the shore of the river with the same name has been an important urban
centre and also an important trade point on the great commercial route
that connected Lviv and the Black Sea.

Due to the role that the Siret river played in the beginning of the
Moldavian state, documents and local traditions record the existence of many
secular and religious buildings.

The most important pieces of information are due to news gathered by
local traditions and writings offered by modern scholars. We therefore know
that the Ruina hill got its name from the ruins of a city of rectangular scheme

! Quotation from M. I. Pascu in the work Bucovina -, Arhipelagul manistiresc”,
Editura Tipo Dec, 1995, p.1.
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that was still intact at the middle of the 18th century. There is the citadel with
the name of Sasca situated on the west of Ruina, above Negostina river. This
citadel is very similar to the one of the city seat of Suceava, whose remains still
persisted at the 19th century. In this part of the city, named Sasca, there were
situated the old monuments of architectural religion of the Siret River. Today,
only one monument is intact in the form of the “Sfanta Treime” Church (“The
Holy Trinity” Church) which is situated at about 500m away from the citadel.

The ‘Sfanta Treime’ church was given by tradition, like the Sasca
citadel, to the Sas voivode (1354 — 1358) and it is the oldest monument in the
form of aclover of the religious architecture of Moldavia. This foundation
alongside with the one of Bogdan the 1st of Radauti are the first stone
monuments that have been entirely preserved from the beginning of the
Moldavian architecture. So different from one another, even though they are
both destined to the Orthodox cult, these churches are a proof of the different
styles and cultures which have interfered at the beginning of the
Moldavianestablishment. The shapes of the architectural plan alongside with the
structural and plastic elements of the ‘Sfanta Treime’ church are the basis for
the evolution of the Moldavian architecture. These elements were processed and
improved at the most notable foundations of Stefan cel Mare (=Stephen the
Great) and they were the steps towards improving the fully original architectural
style in the name of the “Moldavian” style. This is where the importance of this
monument lies. Even though it is a masterpiece regarded from an artistic point
of view, it is not well known to the lovers of old Romanian art.

The church has relatively small proportions for a princelychurch, but it
may as well be the first stone church of Moldavia. It is built out of rough stone
in the shape of a clover with cupolas. Just for the purpose of decorations, only
the fagades were built using simple bricks or enameled bricks. It is notable that
the tower is missing from this construction.

The church consists of a narrow, rectangular narthex, an elongated nave
flanked by two semicircular apses and a chancel which is also semicircular.

The narthex is vaulted by an ogive semicylinder. The nave, separated
from the narthex by a low wall with a door, has a spherical cap lifted by four
pendants on four cantilever springs. The longitudinal springs are very narrow
and equal, which are embedded in walls and framing the side apses. The cross
springs are wider and uneven.

The church socket, 40 cm high, is built of rough stone which is ordered
in a regulate manner. It has a hipped roof which rests on a brick cornice. The
door into the church, located in the western wall of the narthex, like the five
simple stone window frames were partially folded.

By its architectural and decorative elements, the exterior of this church
entirely foreshadows the artistic virtues of monuments from the time of Stephen
the Great. Therefore, the apses have a series of niches elongated at their edges
with semicircular arches and decorated in tambourines with bricks. Constantly
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enriched during the following centuries by Moldavian craftsmen, this element
will become one of the characteristic features of the Moldavian style. From this
church, there will also be inherited the toothed brick belt that surrounds,
discontinuously, the church itself.

The most valuable pieces of information are the plan and the
decorations speaking about connections with the Byzantine-Balkan world. The
conch plan, used mainly in Serbia, was also adopted by the monastic buildings
in Wallachia, at Vodita and Tismana, which were the scholl foundations of the
monk Nicodemus of Prislop. On the fagades, the ‘Sfanta Treime’ church has
glazed ceramic discs, common to those in Bulgaria, at Tarnovo and Mesembria,
which had also been used by church builders from Cotmeana (district Arges).
Beyond everything consisting of the element of loan (=John), the ‘Sfanta
Treime’” Church (The Holy Trinity) of Siret is to be noticed due to a genuine
originality resulting from the joint processes of combining procedures, as well
as the subordination of these artistic views in which force is associated with
gracefulness.

The outside consisting of rough gray-green stone of the monument is
refreshed by a bright and harmonious scenery of ceramic ornaments made out of
bricks, leg discs in the form of mushrooms and cruciform colored flowers.

At the top of the monument, about two thirds of the height of the walls
(from the pedestal upwards), there can be seen a frieze consisting of two rows of
discs alternating with cruciform flowers. They range from the apses (the south
side as well) all the way up to the window of the narthex. The semicircular
arches of brick niches are also sharpened by a row of discs alternating with
cruciform flowers. The windows, with the exception of the one of the northern
apse, are decorated at the top with one rectangular frame consisting of two rows
of glazed discs and three cruciform flowers, all framed by glazed bricks (either
plain or coloured). The same decoration can also be seen at the niche above the
entrance door destined for the church icon. Above this frame, there can be seen
a cornice made out of bricks arranged in a zig zag pattern.

The continuous development and enrichment of the ceramic facade
during the next century will lead to the finishing touches, in the reign of Stefan
cel Mare (Stephen the Great), of a harmonious and original decorative scheme.

Restored in 1873, 1890 and 1922, the church was in the year of 1936 in
a state of complete untidy being "almost threatened to fall into ruin". Although
the monument has been strengthened since, these restorations sometimes led to
distortion of its old forms. All improper interventions were removed by the
excellent restoration made by the architect Horia Teodoru during the years
1937-1940. The architect restored the church to its original appearance, with the
exception of the improper tile roof which has remained intact since 1890.

With the occasion of this restoration, the missing or damaged ceramic
facade pieces were replaced with new terracotta ornaments and the walls were
reinforced. As the restoration work was taking place, two important elements
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came to light, one constructive and the other decorative with particular
importance for dating the monument. These were: the traces of four walls
discovered in the four lateral apses (these places are currently drawn over by
bricks) and the ceramics of the facade which was unveiled by the plaster layer in
which it had been covered until then. These discoveries have been recently
studied based on a thorough comparative search and they seem to confirm local
traditions, justified by the historical evolution during the first decades of
development of the Moldavian state. Only archaeological research done in this
village will be able to bring new elements towards the exact dating of this
important monument of Romanian medieval architecture.
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Liste des illustrations:

Fig. 1 “Sfanta Treime” from Siret, Church from the Eastern apse
Fig. 2 Superior belt built up of five layers of brick

Fig. 3 Brick belt and ceramic discs

Fig. 4 The apse from the northern side

Fig. 5 The portal from the entrance

Fig. 6 The window of the narthex

Fig. 7 The apse of the altar

Fig. 8 Discs in the form of cruciform flowers

Fig. 9 Discs in the form of mushrooms
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MEDIEVAL ART AND CIVILIZATION

THE "AXIAL" (""VANISHING AXIS") PERSPECTIVE

Daniel Sofron*

Abstract: The present paper approaches the axial perspective, a method
of spatial representation that precedes the invention of the Renaissance
geometrical perspective. Despite being typical to ancient Greek and
Roman art, the axial perspective can also be identified during the Middle
Ages and the early Renaissance period and it represents the first form of
systematic convergence of parallel lines. At the same time, the paper
presents Erwin Panofsky's theories on this spatial suggestion method.
Trying to offer it a scientific foundation, the researcher builds a system
that he calls "the vanishing axis perspective" and puts forward a series of
arguments in favour of the existence of such a perspective. Although the
axial perspectival constructions imply awkward superimpositions of
planes that might seem geometrically inaccurate, this method of spatial
structuring of the image constitutes an important stage in the process of
identifying solutions for the faithful reproduction of concrete reality and
an essential stepin the development process of thevanishing point
perspective.

Keywords: axial perspective, vanishing axis perspective, space
representation, ancient Greek art, ancient Roman art, optics

Most art historians agree that the first perspective representations can
be identified in the art of ancient Greece, during the 5" and the 4" centuries
B.C. According to the Roman architect Vitruvius (1st century B.C.), the first
principles of perspective drawing were elaborated by the Greek philosophers
Democritus (5" century B.C.) and Anaxagoras (500-428 B.C.), who
mentioned the ways of representing buildings in theatrical scenery®.
Approximately during the same period, the decorations from the Greek vases
no longer had a purely ornamental character, one being capable of noticing
the awkward attempts of linear perspective representation. In ceramic

* Teaching Assistant, PhD, Faculty of Visual Arts and Design, George Enescu
University of Arts, Iagi, Romania, E-Mail: danielsofron@gmail.com
1 Zamfir Dumitrescu, Ars Perspectivae, Nemira Publishing House, Bucharest, 2002, p.120.
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decoration, the artists were obviously becoming interested in representing the
volume of objects, many architectural pieces being rendered through a
combination of axonometric and linear perspective. All these representations
prove the fact that the ancient Greek artists made use of reduced, non-
systemised three-dimensional rendition means.

Analyzing antique art spatial representation, several researchers
highlighted a distinctive method of perspectival construction, considering it
to be typical to the Greek art (especially of the Hellenistic period) and the
Pompeian painting, but also identifying it during the Middle Ages and the
early Renaissance period: the axial or vanishing axis perspective. Under its
simplest form, the method does not imply the convergence of parallel lines in
a single vanishing point, as it happens in the case of classical perspective.
The straight lines from the right and left sides of the image, which correspond
to one another, meet as pairs in vanishing points that are situated on a vertical
median axis. Initially, the method was used in representing the parallel beams
of ceilings. In many cases, the vanishing point of the central pair of beams
was placed outside the image and a certain degree of convergence was also
attributed to the other pairs of parallel beams. The walls and floors were
represented by following the same principle, which led to an inadequate
superimposition of planes.

The oldest surviving example reflecting the use of the vanishing axis
perspective is the decoration of a ceramic vase from South Italy, which dates
back to the 4" century B.C. (Fig. 1 and 2).
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Researchers gave various names to this spatial representation
method. Viktor Lazarev? mentioned two articles that belong to Guido Josef
Kern, in which the German painter and theoretician used the term
Teilungskonstruktion (construction by division). The art historian Erwin
Panofsky calls it “vanishing axis perspective” or “angle perspective”. The
painter and professor Zamfir Dumitrescu® considers the vanishing axis
perspective to be another version of the Teilungskonstruktion method. He
differentiates one method from the other, showing that in the case of the
"vanishing axis perspective" the parallel lines belonging to the same plane
(lateral walls, the floor, the ceiling) aim at a single vanishing point, one for
each plane.In any case, as Zamfir Dumitrescu states, both methods consider
the same problem, that of the more or less geometrically accurate
perspectival construction of the parallel lines, avoiding pure convergence®.

Furthermore, the researcher Judith McKenzie® states that ancient
Greek artists used the vanishing axis perspective starting from the Hellenistic
period, identifying its presence in the decorations of some loculus slabs in
Alexandria, which date back to the3"™ century B.C. In the image presented in
Fig. 3, the decoration of the ceiling is rendered by means of lines receding
towards a vanishing axis. The same convergence of lines is to be observed in
Fig. 4, the spatial depth being accentuated by the lines that suggest the beams
of the ceiling.

The researcher goes on adding that these examples of the vanishing
axis perspectival constructions are relevant for the development process of
the central perspective with a vanishing point. McKenzie also launches the
hypothesis that the vanishing axis perspective was developed in Alexandria.
In her opinion, this is not surprising if we take into consideration the
observations of Euclid on optical theories, he taught in Alexandria during the
first part of the 3" century B.C.

2 Viktor Lazarev, Originile Renagterii Italiene, Protorenasterea, Meridiane Publishing House,
Bucharest, 1983, p.338.

3 Zamfir Dumitrescu, op. cit., p.182.

4 Ibidem.

° Judith McKenzey, The Architecture of Alexandria and Egypt, Yale University Press, 2007,
p.109.
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Fig. 3

The vanishing axis perspective was widely used in the ancient period,
but its traces can also be identified during the Middle Ages and the early
Renaissance period. Still, the most significant examples come to us from the
Roman art, namely the Pompeian painting. In the images bellow (Figs. 5to 7)
one can notice the convergence of parallel lines towards various vanishing
points that are situated on the vertical axis of the image.
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"~ Fig. 7

If in the case of the Pompeian mural painting, we can speak about the
use of the axial perspective as a coherent system, the rule of the convergence
of the pairs of parallel lines being respected, in Medieval art this convergence
has a rather arbitrary character. As it can be seen in Figs. 8 and 9, the
vanishing point of the parallel lines of the pavement is situated above those
corresponding to the lines of the ceiling. This aspect creates the sensation of a
contradictory space and denotes insufficient knowledge of the principles of
the vanishing axis perspective as far as Medieval artists are concerned.

The vanishing axis perspective as a coherent method of spatial
structuring of the pictorial image reappears during the early Renaissance
period and it is widely used before the scientific establishment of geometrical
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perspective. Zamfir Dumitrescu identifies the use of different versions of the
method, sometimes combined with axonometric representations, in the works
of many artists, such as Pietro Cavallini, Cimabue, Giotto (Fig. 10), Duccio,
or Simone Martini. The vanishing axis perspective is also used by painters
outside the Italian space, being discovered in the creations of Jan van Eyck
(Fig. 11).

AT

Fig. 10

Many researchers have wondered why the vanishing axis perspective
was used as a method of spatial representation in the detriment of the much
simpler system of the single vanishing point perspective. Even though some
of them® claim that the ancient artists might have known the single vanishing
point perspective and even elaborated a theory on it, this supposition is very
unlikely to be valid.

The vanishing axis perspective also included the convergence in a
single vanishing point, but this could only be observed for a very short period
of time during the Pompeian painting, and exclusively in the upper part of the
image. It seems that the painters were not very pleased with the powerful
effect of convergence points, therefore they preferred to hide the "awkward"
discrepancies behind escutcheons, draperies or decorative elements’. In other
instances, the vanishing points of parallel lines were placed outside the visual
field. One of the possible explanations of the reason ancient artists used the
vanishing axis perspective may lie in the way we perceive parallel lines
today. Recent experiments have demonstrated that normally, we do not
perceive more than two parallel lines as if they aim at a single point. The
more far away pair of parallel lines is situated to the left or right of the
observer, the smaller the convergence degree. One may presume that this

6 Zamfir Dumitrescu, op. cit., p.123.
" Erwin Panofsky, Perspective as symbolic form, Zone Books, New York, 1991, p. 40.
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principle was intuitively known by ancient artists through direct observation,
which discouraged them to use a single convergence point for the whole set
of parallel lines, until the central convergence was scientifically proven by
means of a projection plane and a fixed viewing point.

In his efforts to explain the inconsistent use of the principles of
perspective representation in ancient painting, the prominent art historian
Erwin Panofsky built a system that he entitled "vanishing axis perspective”.
When elaborating his theory, Panofsky took into consideration a series of
factors that justify the existence of such a system. First of all, he mentioned
the physiological aspect that the classical linear perspective ignores, namely
that the retina is a curved, concave surface. According to Panofsky's theory,
the retinal image is a projection on a spherical surface, and not on a flat one
and the straight lines in space, projected on the concave surface of the retina,
are seen as curves. Therefore, an artist who wants to paint what he sees
should represent straight lines as curves.

This argument was analysed for the first time by the German
mathematician Guido Hauck, who tried to explain the optical corrections of
the Parthenon by using the hypothesis of the spherical projection surface. The
theory became widely known due to Erwin Panofsky's famous article
Perspective as a symbolic formé,

Another element that lays at the foundation of Panofsky's theory is
represented by the words of the architect Vitruvius, found in Ten Books on
Architecture: “Perspective is the method of sketching the front with the sides
withdrawing into the background, the lines all meeting in the centre of a
circle”®. As the Greek architect P. A. Michelis' states, Vitruvius does not
specify whether this centre is to be found inside the painting or it represents
the midpoint of a spherical projection surface. For a long period of time, this
centre was thought to be the equivalent of the vanishing point in linear
perspective. However, Panofsky considers that this is very unlikely, as long
as such a unifying vanishing point is not to be found in any of the ancient
paintings that survived until today. Furthermore, he suggests a much more
plausible explanation, namely that this centre might represent the midpoint of
the optical projection circle formed by the visual cone beams.

In conclusion, according to Panofsky's theory, the geometric
representation of the intersection plane is a spherical surface. Consequently,
the horizontal lines of the object are no longer represented horizontally,
unless they coincide with the skyline, and all the other curved lines (the upper
ones upward and the lower ones toward the base). The vertical lines are

8 The work was originally published under the title Die Perspektive als symbolische Form in
1927.

% Vitruvius,— Ten Books on Architecture, The Project Gutenberg, EBook, 2006,Book I, Chapter
11, Paragraph 2

0P, A. Michelis, Esthétique de I’art byzantin, Flammarion, Paris, 1959, p. 186.
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represented with their extremities curved toward the viewing axis, which is
perpendicular to the skyline and the only one remaining straight.

~ N\
™G ~

Fig. 12

c

In order to back up his theory, Panofsky refers to a postulate from
Euclid's Optics, according to which the apparent difference between two
equal sizes viewed from unequal distances is not determined by the ratio of
the distances, but rather by the view angle where they are seen from (Fig.
12). If the visual rays are projected on subtended arcs and the dimensions are
transferred from the arcs or their chords to the image plane, then the central
perspective of a rectangular interior is very similar to a vanishing axis
perspectival construction. Panofsky believes the ancient artists could have
used this theorem in order to determine the visible dimensions according to
the angle of vision.

Elevation

Based on these considerations, Panofsky constructed the “vanishing
axis perspective” (Fig. 13). Still, as the author himself underlines™, this
theory suffers from instability and inconsistency as, unlike the classical
perspective, it does not manage to render the continuous deformation of the

1 Erwin Panofsky, op. cit., p. 40.
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three dimensions of the object. The vanishing axis perspective elaborated by
the art historian is not able to wholly explain space representation in antique
art. Nevertheless, this theory has the particular advantage of being more
objective than the classical Renaissance perspective, if we are to admit that
the eye moves in a circle in order to see*.

There are also researchers who question the curvilinearity argument.
One of them is the philosopher Klaus Rehkamper® who claims that it is of no
importance whether the representation of a straight line on the retina is a
curve, since we do not see our retinal images. Rehkdmper emphasizes that the
duty of the artist who represents the world is not to paint its image projected
on the retina, but rather to produce a pattern of light on a two-dimensional
surface that should be identical to the pattern of light emitted by the object
observed from a certain point.

Even though the wvanishing axis perspective cannot entirely
encompass the spatial structure of ancient painting, as it is a theory with no
apodictic claims, it was of crucial importance in ancient art space
representation, as its own author asserts'*. Nonetheless, it is the earliest
systematic form of parallel lines convergence, being widely used before the
invention of the scientific perspective and representing a small but significant
step towards the discovery of ideal visual representation solutions
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New researches in the field

of conservation and Sl
restauration of cultural B ACS
heritage

Adrian Stoleriu,
Irina-Andreea Stoleriu

Caietele restaurarii 2015 (The
Notebooks of Restauration 2015),
ACS Publishing House, Bucharest,
2015, 304 p.

The launching of the 4th number of The Notebooks of Restauration 2015 at
ACS Publishing House from Bucharest is remarkable, necessary and also
expected among researchers, restauration specialists, historians and artists
who are preoccupied by the importance of the issues of the nowadays cultural
heritage in our country.

Though it seems to be strictly dedicated to a specific public, with a high level
of education regarding conservation and restauration, history or art — the
work has various notions and information which is both theoretical and
practical -, we believe that the quality of presentation, the fluency of the
scientific discourse, the richness of the used bibliography and last, but not
least, the impressive imagistic portfolio, which is reproduced respecting high
standards of visual quality attract a larger public of readers than one could
have guessed at first sight. From the beginning, we admit the fact that the
mere browsing of this work has the quality of stirring interest and
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transforming the curiosity of the fast reader into a sharp analytic spirit
specific to the researcher who is always eager to discover new information,
new opinions, theories, axioms and judgement of value.

And still, the work is destined mainly to specialists in the field of preserving
the cultural heritage, this number having been conceived based on two main
work directions: the one of research and analythic presentations regarding a
series of theoretical aspects, respectively the one of practical interventions on
works that belong to the mobile inheritance or monuments.

There are 22 proposed titles in this number of The Notebooks of
Restauration, with a variety of topics, we mention here only a few of the
topics of great interest, not being exhaustive: the re-painting of wood
furniture from the churches of Transylvania, the painting, the drawing out
and the re-painting from The Church ,,Sf. Nicolae Domnesc” of lasi, a few of
the historical-artistic aspects from the "time” of Golia, the iconostases of
Brancoveanu that are part of the national heritage, the discovery and
restauration of some wall paintings from the 14th century inside the Church
called ”Biserica evanghelica din Deal” from Sighisoara, the new concepts of
transposing wall painting from The Church ,,Sf. Nicolae Domnesc” from
Curtea de Arges, or the analysis of the system of conservation-restauration of
the cultural heritage of Romania, on the occasion of celebrating four decades
from its appearance.

Beyond the diversity of topics, we cannot ignore the fact that the volume is
the synthesis of research and analysis made by a great number of authors,
over 30, many of them already are remarkable names in the field of research
regarding the autochthonous cultural heritage, of history of art or specialists
in restauration and conservation of works of art (PhD Professor Tereza
Sinigalia, PhD Professor Dan Mohanu, PhD Professor Oliviu Boldura, PhD
Associate Professor Ruxandra Nemteanu). This important aspect shows the
increasing interest for nowadays cultural heritage, there is a significant
number of researchers, restauration specialists, PhD specialists and PhD
candidates that have contributed to the creation of this indispensable work.

Having in mind the spirit of continuity which reflects the perpetuation of the
essences of the past, making them still exist in the present, and also the
respect and honest recognition of values which cannot be thrown away in
oblivion, the last pages of the work represent a A Tribute to Professor loan
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Istudor, signed by a group of well-known people in this field, such as PhD
Professor Oliviu Boldura, the master of iconography Grigore Popescu Muscel
and PhD Professor loan Opris.

Making a synthesis of all the details, as a defining feature of this volume, we
can remark the fact that some of the approached topics are focused on the
topic of re-painting and doing major interventions on the works of art and on
the monuments, in general, these asctions have repeatedly led to the loss of
authenticity, this phenomenon has been described by PhD Professor Dan
Mohanu as a real "nowadays disease”. The basic idea underlined in his
article, placed at the beginning of the volume, becomes emblematic for a
much more complex ensemble of characteristics of our time, the author
accurately describing the confusion of the present regarding the way in which
the symptoms of this phase should be really treated, unfortunately, this is the
nowadays configuration of the Romanian society: ”In this context, the
restauration of the inheritage is based on a major contradiction: on the one
hand, there is a society whose access to information seems limitless, on the
other hand, there is some sort of amnesia which condemns us to start things
all over having the attitude that nothing was there before our coming. Some
sort of primitive and demolishing prosperity, which lacks any respect for the
inheritance, being ready to offer more credit to surrogate materials of rigips
and polystyrene than to the authentic substance of the past™.

In this general context which is characterized by confusion, we believe that
the endeavour represented by the publishing of The Notebooks of
Restauration is of significant importance, for it has brought to light the
necessity of minutely done studies concerning the topic of cultural heritage,
encouraging the formation of interdisciplinary teams for theoretical and
practical study, having the objective of training future specialists, and, of
course, of restauring and preserving the values of our autochthonous heritage
as efficiently as possible. Thus, the launching of this series of works is of
outstanding importance, except for the fact that they have the above-
mentioned qualities, they also serve the duty of attracting attention on the
necessity of immediate intervention for restauring objects or monuments that
seem to have been forgotten both by time and people, of carefully making

! Dan Mohanu, Pierderea autenticitatii monumentelor istorice: o maladie actuald
[The Loss of Authenticity Regarding Historical Monuments], in Caietele restaurarii
[The Notebooks of Restauration] 2015, ACS Publishing House, Bucharest, p.13.
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choices regarding the work methods that are to be used, the checking of the
quality of the results and last, but not least, of forming a value standard
regarding the process of conservation and restauration of a work of art.

188



ANASTASIS. Research in Medieval Culture and Art Vol. Il, Nr. 2/November 2015

The anniversary album of the 18 60 / 2 OW 5

""George
Enescu’ Arts University
from lasi

Mirela Stefanescu

Atena Elena Simionescu (Coord.) 155 ani de
Invatamdant artistic modern la Iagi, vol. -1,
192 p.; 193 p. 1860 / 20/‘ 5

(155 Years of Contemporary Artistic
Education in lagi, vol. I-11), Tasi, Artes, 2015,

In 2015, “George Enescu” Arts
University celebrated 155 years since the
establishment of the first institutions of
artistic education in Romania — the School of
Music and Declamation (lasi, 1 October
1860) and the School of Fine Arts, together s .
with the National Museum which keep the art collectlon of the most
important artists of lasi (October 26th 1860).

The Arts University of lasi went through many and difficult
processes of reorganization. After the 1989 revolution it was supported the
idea of reconstituting the Academy of Fine Arts based on modern principles
of teaching and operating, having the purpose of maintaining the prestige of
superior artistic education in lasi, the continuer of the great tradition of the
Fine Arts School in lasi in 1860 and the Academy of Fine Arts from 19312
Thus, in 1992, the Conservatory became The Academy of Arts “George

2 Sava Valentin, Invatamdantul artistic national iesean si vocatia lui europeand,
Avrtes, lasi, 2010, p.77.
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Enescu” comprising the fields of music, theater, fine and ornamental arts
which over the years have been accredited several new specializations.

In 1997, the institution received the title of The University of Arts
“George Enesco” and the interest is better defined for enrollment the
institution in the new guidelines, principles and organizational structures
concerning the evolution and development of higher education in Romania.?

The Arts University “George Enescu” from lasi, by the union of
three domains of art — music, visual art and art on stage — can result in the
startling releasing of creative energy* with the objective of formation of the
future people of art and at the same time, vigorous affirmation of students
and teachers in the artistic life of today, in a richer, more contradictory and
provocative way.’

Thus, to mark this anniversary at the initiative and under the
direction of the University Rector Atena-Elena Simionescu, PhD Prof. at the
Publisher House Artes from lasi, it was published the Monograph of Arts of
“George Enescu” University, 155 Years of Contemporary Artistic Education
in lagi, a historical bilingual album, conceived with the aim of achieving a
comprehensive picture of the existence and evolution of the Art School from
lasi.

The contribution of the authors involved a major creative effort for
the success of these volumes both for making or adapting texts and for
selecting photos. For the section of music, the authors are: Laura Vasiliu PhD
Prof., Carmen Chelaru PhD Prof. and Dalia Rusu PhD - they also used the
texts of George Pascu professor and Mihail Cozmei PhD Prof. The authors
who have texts for visual arts are Valentin Sava PhD Prof., Laura Codrina
lonita PhD Assoc. Prof., loana Olaru PhD Lecturer. The section of theater
contains the texts of authors: Anca - Maria Rusu PhD Prof., Anca Doina
Ciobotaru PhD Assoc. Prof., Raluca Bujoreanu Hutanu PhD Assoc. Prof,
Irina Scutariu PhD Lecturer, Vasilica Baldita PhD Lecturer, loana Petcu PhD
Lecturer, Anca Ciofu PhD Lecturer, Dumitriana Condurache PhD Assistant
Professor, lulia Cretu PhD Assistant Professor, loana Bujoreanu PhD
Assistant, also integrating the texts of Stefan Oprea Prof., Sorina Bélanescu
PhD Prof. and Natalia Danaila PhD Prof.

In the last volume about 2015, it is presented the current process of
education and artistic creation from the University of Arts “George Enescu”,
connected to quality requirements both nationally and internationally.

These volumes have a modern and attractive format, presenting the
artistic establishment and development of higher education in lasi, put in best

3 Mihail Cozmei, Pagini din istoria invagamantului artistic modern din lasi la 150 de
ani, Artes, lasi, 2010, p.236.

* Ibidem, p.288.

® lbidem.
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light by the great artists and professors who founded artistic education in lasi,
thereby contributing to the development of national culture. The publication
of the monograph is an opportunity for young artists to know the history of
”George Enescu” Arts University and to cherish Romanian artistic values.

Each volume is designed based on three sections Music, Theatre and
Visual Arts in which it is presented the political context for the preparations
of the opening of the first forms of art in higher education in lasi.

Thus Alexandru loan Cuza, at the proposal of Mihail Kogalniceanu,
approved on September 1, 1860 the foundation of the School of Music and
Declamation, and on October, 26, in the same year, in the presence of the
Ruler, two cultural institutions of national importance were inaugurated: the
first modern university and National Museum of Art together with the first
School of Fine Arts.

Within each section, it is provided for the reader important
information about art personalities — professors, principals, artists — who have
contributed to the foundation of modern artistic education, the coordination
of activities of teaching, research and artistic creation and the development of
the cultural life from lasi.

There are also presented in this book some distinctive stages of
reorganization, closing, re-establishment of art institution, depending on the
social and political context at the time. The chance of a new beginning is
marked by the revolution of December 1989, at which point new processes of
development and modernization of the teaching and administration appeared,
spurring the opening to the contemporary educational and artistic values.

In the context of globalization, the artistic education was geared to
current European and global levels through the artistic achievement of
various intercultural exchange programs between universities, academies,
and other cultural institutions from Spain, Italy, France, England, Austria,
Greece, Turkey, Cyprus etc.

Although artistic education from lasi went through difficult processes
of consolidation, the manifestations of artistic creation and research from
music, theater and visual arts reflect an increasing trend, dominating the local
and national cultural life.
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