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THE SIGN AND THE SACRED

PEINTURES DU SANCTUAIRE ET DE LA NEF DE
L’'EGLISE DE LA DECOLLATION DE ST JEAN
BAPTISTE DU VILLAGE D 'ARBORE

Tereza Sinigalia

Abstract: Paintings of the sanctuary and nave of the Church “The

Beheading of St John the Baptist” from Arbore Village. The paper

presents two main aspects regarding the inside murals of the chutah i

village Arbore (Suceava county), whose restoration process will be finished

next year. The church is a foundation of the great chef of the Moldavian

army during the reigns of Stephen the Great, Bogdan Il and of the first

years of Stephen’s the Yoger, Luca Arbore, from 1503. The first aspect

regards the disputed problem of the author of the murals and of the moment

of their realization. The starting point of the discussion is the information

given by an inscription painted in the inner side of éméer arch to the

nave: it gives the name of a painter “Dragosin son of pan Coman of lasi”

and the year 1541. As the inscription was painted in a light tempera
techniqgue and disappeared during the 50 years since its discovery. The

author presents a othgoint of view, based on the analysis of the persons of

Arbore family represented in the funeral and in the votive paintings in the

church (number of children, their age, style), both of them conserving traces

of vandalism and important qaintings of thegreat damaged surfaces.

Having in mind the dedication of the church “ Beheading of St John the

Baptist” and the large cycle of higta painted on the eastern wall of the
QDUWKH[ DV LW ZDV WKH FXVWRP GXULQJ 6WHSKH
9RURQH -BWFHOYD 6W 1LFRODV -%YRWRQBQEWL 6W 1
corroborated with the stylistic analysis, | proposed to accept tweplas

the realization of the murals: the first one during the founder’s life (t 1523)

with an anonymous chef of the painters team, and the second one attributed

WR 'UDJRVLQ 'UDJRUO &RPDQ DXWKRU RQO\ RI WKH L
by the Ottomans in338 war.

The second aspect regards the restitution of the iconographic program of

the cupola, the chancel and the nave, with its peculiarities, new themes or

new artistic solutions for the traditional ones.

Keywords: Arbore village, Luca Arbore’s family,mural painting,
'UDJRVLQ 'UDJRUO &RPDQ LFRQRJUDSKLF SURJUDP

3URI 8QLY 'U 8QLYHUVLWpP GHV $UWV A* (QHVFX’" ,D

5
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L’inscription dédicatoire placée sur la facade sud, pres de I'entrée au
narthex de I'église de la Décollation de St Jean Baptiste, mentionne comme
date de construction 'année 150ay la volorié du Pére, avec I'aide du
Fils et la bénédiction du Saint Esprit, sous le régne du pieux adorateur du
Christ le prince Etienne, par la grace de Dieu prince de la Terre de
Moldavie, pan Luca Arbore, gouverneur de Suceava, fils d’Arbore I'Ancien,
gouverneurGH 1HDP D ELHQYRXOX GDQVoeMpuEtHQYHLO
illuminé, a l'aide de Dieu et a l'aide du Prince, a commencer et a faire
construire cette église au nom de la Décollation du glorieux et bienheureux
prophéte Précurseur et Baptiseur Jean. I@mait commencée en I'an 7011
(1503) le 2 avril et l'avait terminée la méme année le 29"afiig. 1a, b;
2].

Fig. 2.Arbore. Eglise de la Dé on de St Jean Baptisteriptgm dédicatoire

13RXU OD WUDGXFWLRQ IUDQoDLVH GXMDWRIWER FDQ YR
maitre des fresques d’ArborBucarest, Editions Meridiane, 1969, p. 15 Le texte

francais publié par cet auteur ne reproduit pas I'inscription entiére. Une transcription

du texte slavon avec des caractéres latins et la traduction compléte, chez Dimitrie

Dan, ,Ctitoria hatmanului Luca Arbe”, in Buletinul Comisiunii Monumentelor

Istorice, 1926, ianuarienartie, p. 43 * %DOU D SXEOLp VHXOHPHQW O
dans % LVHULFLOH OXL dansHIaDs@rieFde Qa publi¢atidRuletinul

Comisiunii Monumentelor Istoricel 925 (1926),p117; Seconde édition, anastatique,

Suceava, Editions Karl A. Romstorfer, p. 117; commentaires finals, Tereza Sinigalia,

p. 365-366). Traduction en francais moderne par Tereza Sinigalia.
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Le grand Hetman de Moldavie et Gouverneur de Suceava au temps
des régnes de Stefan cel Mare/Etienne le Grand et de son Fils Bogdan lll,
Luca Arbore, qui était le propriétaire du domaine Solca (auquel le village
Arbore appartenait & aaomentla), fit construire I'église dans le voisinage
de son manaoir.

Luca Arbore fut décapité en 1523, par le prince Etienne le Jeune

UWHI QL GRQW LO pwDLW OH SURWHFWHXU H
mineur.

L’église a une structure typiqueyrda Moldavie, créée vers la fin du
regne d’Etienne le Grand: I'aspect extérieur est celui d'un rectangle avec
'abside de l'autel vers l'est, tandis que, a l'intérieur, vers le sud et le nord de
la nef, deux absides sont creusées dans I'épaisseur deqHigur3]. Ainsi
elle fait partie d'un groupe homogene formé et de I'église du village de
Reuseni et de I'égliséeD '"HVFHQWH GX 6DLQW (VSULW GX PF
toutes les deux, des fondations du prince Etienne le Grand del3603En
ce qui concerne la nef, toutes les trois étaient dépourvues de tour, une simple
calotte étant érigée sur le bieannu systémeles yoltes moldavé& Pour
le narthex, les vodtes aussi sont similaires. Une particularité des églises
d’Arbore et de Reuseni est la présence d'un prolongement des parois sud et
nord du narthex, créant ainsi une sorenticouvert d’'une volte en beae
Cet espace était destiné aux repas commémoratifs pour les morts. Les
similitudes sont, petdtre, redevables a la formule du texte de l'inscription
dédicatoire: I'église a été batie aussi kaide du Prince». Estce que l'aide
consista dans la perssion d'utiliser le méme modéle pour I'égliaele faire
appel aux mémes maitreasOn ne le saura jamais, mais la question est
intéressante, en particulier parce qu’il y a une situation similaire, dans le cas
de la reconstruction de I'église du monastéee Hlmor, ou linscription
dédicatoire mentionne qu’elle a été batie par le Grand Logothéte Toader
Bubuiog «a I'aide » du Prince régnanBLHUUB 5DUHU

2 Pourles ,voltes moldaves”Y RLU * opoedtOSeconde édith, anastatique,
commentaires finals, Tereza Sinigalia, p. 372.

3* %DOU AWLVMHOWLFWAMLOH PROGRY Hed HuBMEtMGILQ YHDF
Comisiunii Monumentelor Istoricd 928, p. 115-117.
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Fig. 3.Arbore. Eglise de la Décollation de St Jean Baptiste

Les problemes concernant I'exceptionnel ensemble mural, intérieur et
extérieur, sont beaucoup plus compliqués. Il s'agit et de leur datation et de
leur attribution & une équeé connue de peintres ou a une suite d'anonymes
dans la premiére phase et d’'un nom connu dans la deuxiéme.

Tout a commencé en 1924, quand le byzantiniste Vasile Grecu a
publié une inscription peinte sur l'intrados de I'embrasure du passage entre le
narthex et la nef, qui était traduite en roumain dansClaronique de la
paroisse d’Arborepar le professeur Nicolaéb HOGLFHDQX GH ,DulL
premier & mentionner le nom d’un peinPeagosin et 'annéel541%, en
ajoutant une photo de l'inscription. Deux ans aprés, le pére Dimitrie Dan,
connu pour ses recherches concernant les églises de la Bucovine, a republié,
partiellement aussi, l'inscription, en reproduisant aussi une petite photo de
celleci, d'aprés Vasile Grecu. Cette photo est la seule source conservée,
parce que l'inscription s’était effacée entre temps et aujourd’hui on ne voit
plus que quelques traces kkttres sans rapport entre elles [Fig, 8, c].

4 Vasile Grecu, ,Eine Belagerung Constantinopelsn ider rumanischen
Kirchenmaleréi, in Byzantion 1924, |,p. 82; Dimitrie Dan, Ctitoria hatmanului
Luca Arbore in Buletinul Comisiunii Monumentelor Istorice, 1926, janwiears, p.
37- 45; pour la photo de l'inscription, voir p. 45.
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Fig.4a,b., QVFULSWLRQ TXL PHQWLRQQH OH QRP GX SHLQ
I'an 1541

Fig. 4 c. Lieu presque vide ou se trouvait I'inscription qui mentionnait le nom du
SHLQWUH 'UDJRVLQ 'UDJRUO &RPDQ HW OfD

On a proposé des lectures différentesridume texte. En dépit du fait
gue Vasile Grecu et Dimitrie Dan ont fourni la photo de linscription, ce
dernier avait transcrit avec des caracteres latins seulement une partie-de celle
ci, sans la traduire: kurucisca Dragosan zograv, sanu popa...ot Esih
ispisah Ana dohi Arbure starogo platala 26 zlati, let 762%En exceptant le
premier mot, qui dans cette transcription n'a pas de sens, le reste est clair, a
'exception du fait que le signe de ponctuation ne doit séparer les mots
«Esih» et «ispisah», ce qui rend le texte dépourvu de sens, parce que le
verbe indique exactement I'action de Dragosia:peint.

,PPpPpGLDWHPHQW GHVY GRXWHV RQW VXUJL '
concernant les églises baties durant le regne d’Etienne le Grand, a observé
qu’il y avait une différence entre les deableaux votifscelui placé sur la
paroi derriére I'arcosolium du narthex [Fig. 5a] et celui de la paroi ouest de la
nef [Fig. 5 b]. La différence porte sur le nombre des enfamésix dans le
narthex, cing dasla nef- « c’est la preuve du soin de respecter la vérité et
c’est sOr que la peinture a été terminée avant que ces enfants soient arrivés a

5> Dimitrie Dan,op. cit., loc. cit
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I'adolescence>®. L’auteur met linscription de 1541 au compte d'une
réparation.

Fig. 5 a.Tableau funérairavec les membres de la famille de Luca Arbore, autour de
15051507

Fig. 5 b.Tableau votifavec les membres de la famille de Luca Arbore, 1541(?)

6% %DWWVHULFLOH OXLp.d¥WHIDQ FHO ODUH

1C
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En partant de cette photo, les chercheurs ont complété le texte, I'ont
redessiné et I'ont relu de différest maniéres, tout en essayant de placer au
compte de Dragosin I'entier ensemble mural de I'église d’Arbore et de dater
les peintures de 1541. Les controverses sont apparues et pour le moment le
consensus manque, en dépit du fait que la restaurationjreddrse dérouler
et qui se rapproche de final, nous fournit des indices, qui, a notre avis, sont
capables d’offrir, sinon une solution finale, au moins des arguments en faveur
d'un partage des dates et des auteurs des actions créatives Tpeguires
peuvet aujourd’hui étre observées sur les parois nettoyées de I'église.

Suite a la découverte de Vasile Grecu, des chercheurs d@aprégs
ont continué d'étudier l'inscription, ils 'avaient copiée, redessinée, relue, en
essayant de redécouvrir le sens dé&sl informations, caché derriére les mots.

On a déchiffré le nom du popede Esih»’, qui, a vrai dire, étdit
« &RPDQ G# etDgaiL n'était pas un Rope» (Prétre) mais un
«Pan» (Sieur)®

On peut partager les chercheurs en deux groupes. Lefiingent
gue la peinture intérieure a connu deux phases, la premiere datée
immédiatement aprés la construction de I'église, et la deuxiéme, impliquant
aussi la peinture extérieure, en 1541, aprés les dégats causés par les attaques
des Turcs en 15338 Les autres acceptent entierement lidée d’une phase
XQLTXH HQ FUpGLWDQW 'UDJRU &RPDQ GH OD St
I'église, et en proposant 'année 1541

Dans les années '80, I'historien de l'art lon Solcanu a relancé le
probléme, le formulat en d’autres termes. D’abord il a donné une nouvelle
lecture au texte propremedit: « Les méchants Turcs ont détruit, Dragosin
OH ]XJUDY OH SHLQWUH OH ILOV GX SDQ &RPD
[d’Arbure] I'’Ancien a payé 20 zlots...en 'annéedBi1541»",

" Dimitrie Dan,op. cit.,loc cit

$9DVLOH "UDXRU &RPDQ PDHVWUXO, Buddnést,HEGitRs GH OD
Meridiane, 1969, pl5.

9 Tereza Sinigalia, Programul iconogfLF DO VSD LXOXL IXQHUDU GLQ
&DSXOXL 61 ,RDQin%&RUIVAiGordfik ReXi€da Monumentelor Istorice
2001-2003, p. 32

09LUJLO 9 WWRWID DUWHL HXURSHQH $Sutwddt, GLQ SFH
Editions Meridiane, 1972 p. 202; Petru Comarnescundreptar artistic al
PROQXPHQWHORU GLQ QRUGXO OROGRYHKXVN Odcd WHFW X
UHJLRQDO D FUHD LHL SRRXODUH 6XFHDYD S

11 Sorin Ulea,,Portretul funerar al lui lor-un fiu necunoscut al lui AFWU X 5DUHG G
GDWDUHD DQVDPEOXOXL"GHSGA EFIBOXhb. 1Gd 668 Dot8 ;RER W L
9DVLOH ol cit, . 30.

21on I. Solcanu,, ' DWDUHD DQVDPEOXOXL GH SLFWXU GH OD
L Q W H'Uih Riubrul Institutului de VWRULH UL $UKHRORIMIH AS$ ' ;

11
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Le chercheur a conduit la discussion dans deux directignQuelle
est la signification de la différence entre le nombre des enfants du couple de
boyards Arbore et lulianadéux— et nous savons qu'ils étaient déja morts
entre 1504~ 1505), représentés premierement dang ébleau funérairede
narthex et I'autre nombreiQg, quatre fils et une fille, tous mineurs) figurant
dans leTableau votifde la nef?2). En analysant |&ableau de la nefles
autres chercheurs ont déja observé la wdiffée entre ce qui peut étre
considéré comme appartenant a une premiére phase (le Christ, la téte et le
cou de St Jean Baptiste, le patron de I'église et intercesseur pour la famille
qui a offert I'église et la téte de I'Ange protecteur) et le reste pins la
deuxieme phase: Luca Arbore, sa femme luliana, ses quatre fils, identifiés
comme étant préenommés Toader, Nichita, Gliga et loan, et une fille, au
prénom impossible a attribuer; le reste est représenté par la figure de St. Jean
Baptiste et la maquet de I'église.

Le chercheur lon Solcanu développe une démonstration qui propose
une explication pour cette étrange situation. S'’il considére que les Turcs de
1538 sont les auteurs de la destruction d’une partieatieau votif il met la
restauraton de&OD SDUWLH GpWUXLWH VXU OH FRPSWH Gl
cette action en 1541. De méme, selon son avis, le méme peintre aurait
restauré les tétes des personnages peints sur les parois de I'arcosolium de
narthex (sauf ceux des deux enfants) aussi hierlas tétes de tous IBaints
peints sur les premiers registres en bas de la nef et du farthex

En grandes lignes, je trouve son explication valable, mais le reste de
sa démonstration est moins plausible. Il a accepté le point de vue de Virgil
9 W 0 Ldel@nXequel quelques portraits auraient été détruits, et un nombre
incertain aurait été découpé par les mémes Turcs!] iaeplanté aprés la
catastrophe; quant a la troisieme catégorie, le chercheur prend en
considération un martelage partiel, ggar que les traces du fer des lances
utilisées par les Turcs afin de détruire les visages de ces personnages sont
encore visible¥.

L’aspect qui parait étrange est la deuxiéme situation. Que les Turcs
aient découpé des visages est invraisemblable. Ayémtitdune grande
surface duTableau votif percé avec la lance les yeux et les nez de quelques
personnages, il n'est pas plausible qu’ils aient épargné les autres, en méme
temps!

A mon avis, la peinture intérieure, au moins, a été réalisée du vivant
du fondateur, le Grand Hetman Luca Arbore, avant 1523, par une équipe de
peintres dont le chef, d’'une excellente formation, est resté anonyme. Des

,DuL (GLWLRQV GH OY$FDGpPLH GH OD 5HSXEOLTXH
55.
3 1on I. Solcanupp. cit.,p. 46—47.
1 |bidem p.46.

12
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parties de cette peinture ont été détruites pendant le siege de 1538, quand le
sultan Soliman le Magnifique aip la capitale Suceava et son armée a pillé

le territoire. Ni le pillage ni les destructions n’étaient sélectives. Les dégats
provoqués aux figures des Saints sont explicables par des raisons religieuses
est on les retrouve aussi dans plusieurs autrseggle la région.

La destruction d’'une partie dliableau votifest moins explicable,
parce que, ici, ce sont exactement les saintes figures qui ont été épargnées,
alors que la partie laique a été détruite d'une telle maniére gu’elle devait étre
repeinte prtiellement sur un nouvel enduit. Je pense que I'on parle, dans ce
cas, d'une destruction intentionnelle faite par des ennemis de feu Luca
Arbore.

En ce qui concerne cette partie @ableay le fait extrémement
important réside dans la présence des cifgngs, tous d'un age probable
entre 5 et 10 ans. Ca nous oblige de penser que l'auteur de I'ouvrage repeint a
eu comme modeéle I&ableauancien, détruit. Autrement, la réalité de la
composition actuelle serait dépourvue de raison. Pourquoi, en 1541 un
peLQWUH VRLW 'UDJRUO &RPDQ VRLW XQ DXWUH
la famille de Luca Arbore comme des enfants de petit age, tandis que I'on
sait que deux de ses fils, Teodor et Nichita, ont été tués par le prince Etienne
le Jeune, comme traitres) @523, date a la quelle, normalement, ils étaient
déja d'un certain age.

La logique du discours nous oblige a reconnaitre que le peintre qui a
refait la partie détruite dfableau votifa repris exactement le modéle de
l'original, modéle qui devrait étrdaté non seulement du vivant de Luca
Arbore (T 1523), mais aussi au moins deux ou quatre ans aprés la
construction de I'église, en 1503.

Je pense que le reste de la peinture murale de l'intérieur de I'église,
au moins, peut étre datée dans le méme intereaqu’elle n’a rien a faire
DYHF 'UDJRUO &RPDQ ,0 SRXUUDLW rWUH VRLW
Tableau votif soit celui qui a refait les visages des personnages peints dans
larcosolium du narthex et deSaints Guerriersde la nef et desSairtes
Femmesdu narthex. Il y a des différences de style entre les visages des
personnages refaits diableau votiet ceux deSaints Guerriers

Récemment, on a soutenu I'idée que toute la peinture intérieure de
I'église doit étre datée aprés la mort ded dgbore, en 1523 Cette opinion
a été présentée en partant dicle de la Vie de Saint Jean Baptisti
occupe la plus grande partie de la paroi est du narthex. Au centre du dernier
registre se trouve IBanquet d’Hérodeyaste composition dans laquell
autour d'une table eW, sont assis des personnages dont les noms et la
succession vig-vis d’'Hérode sont écrits adessus de leurs tétes [Fig. 6 a,

B &ROQVWDQ MHetb&Ry/MdastDat Arbotein Revue Roumaine d’stioire de
I'Art. Sé&ie Beaux Arts, tomes XL+XLII, 2004 -2005, p. %6.
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b]. L'auteur considére que la source pour cette image unique, totalement
différente des représentat®habituelles inspirées de \ata du Précurseur,

se trouve dans un manuscrit slavon du’XMcle, provenant du monastéere de
OROGRYL D HW FRQVHUYp GRQ¥ DagowmirtRBEleV GX PR
met l'utilisation de cette source peu fréquente en relation avec la mort de

Luca Arbore, qui a été décollé par le prince Etienne le Jeune a l'ifmtigat

des boyards, et propose que l'inspiration de I'image soit attribuée a Macarie,
pUXGLW FKURQLVWH GX UgJQH GH 3HWUX 5DUHU
monastére de NeamDX PRPHQW GH OD SHidamXdpids GH O p.
1523. Macarie est considéré nome le seul initiateur des programmes
iconographiques intérieurs et extérieurs des églises peintes pendant les deux
UqJQHV GH 3 HWUI%38 D34H (1546)".

Fig. 6 a.Cycle de la vie de Saint Jean Baptiste

16 lbidem p. 3-4.

7 Sorin Ulea,,0 VXUSULQ] WRDUH SHUVRQDOLWDWH D HYXOXI
ODFDULH" LQ 6WXGLL oL &HUFHW UL GH ,VWRELD $UWHL
L'affirmation mentionnée dans le texte-d@ssus doit étre amendée aprés la
restauration de la majorité demsembles peints dans ce laps de temps, vu les
différences significatives entre eux, impossibles a attriduarseul iconographe.
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Fig. 6 b.Cycle de la vie de Saidean Baptiste. Le Banquet d’'Héro@ktail)

Or, il existe un fait indubitable qui n’a pas été pris en considération.
L’inscription dédicatoire, taillée en pierre mise par le fondateur sur la paroi
sud de I'église, donne comme date de la fin de la comistnuannée 1503.

La méme inscription mentionne aussi les vocables par lesquels I'église a été
désignée:la Décollation de St. Jean BaptisteOn pourrait parler d'une
tragique prémonition de la part du fondateur, ou alors son choix reste peut
étre inexplcablé?®,

'y a un autre argument en faveur de la datation de la peinture
guelgues années apres la construction. On sait que dans les églises peintes
pendant le régne dEtienne le Grand (1457 1504), des surfaces
significatives des murs du narthex étaietgervées a lillustration de lata
et desmerveillesdu Saint Patron de la sainte deméyrandis que, sous le
UgJQH GH 5DUHU OfYLFRQRJUDSKLH GHIKHNW HVS
unique fondation d’'un boyard, peinte dans cette période, ou a St. Démettre de
Suceava, fondation de Petru Rare(W OD VLWXDWLRQ HVW SO
églises @s monastéres, ol Ménologé® fait son apparition. Les peintures de
'église d'Arbore s'inscrivent dans les cadres reconnus pour I'époque
d’Etienne le Grand et n'ont rien de commun avec l'année 1541. Si le
manuscrit de Dragomirna a été copié au°®Xdfecle et se trouvait au
monastére ancien de Moldov, un iconographe érudit du commencement

8 Voir plus haut le texte de l'inscription, note no 1.

193 W U- 8t. Empereur Constantin le Grand9 R U R & HGeorgesSt. Elieprés

de Suceava- St. Elie OLO L4 SK Rrocope GpWU XLW H- St%dANRWaR UD QL

% O L ©$%t.(Niddlas.

20 Probota, St. Ged JHVY GH 6 XFHDYD +XPRU OROGRYL D

2! Les derniéres informations sur ce manuscrit ont été publiées sous la dénomination

de ,Sbornic” dans:loan lufu et Victor % U W X Mah¥sErse slavwoméane din
OROGRYD )RQGXO P Q ,\&ditiot kdigndd,DpleRe? hateld,Drésume,

LQGH[ HW UHSURGXFWLRQV (&SLW XODL P SIQNeYahdMOULW LD |
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du XVI° siécle pouvait I'utiliser comme source pourvitga du Précurseur

d’Arbore. Les autres ensembles peints de cette époque sont la preuve que ce

type de personisea bien existé, mais nous ne connaissons pas leurs noms,

sauf celui de I'Hiéromoine Gauvril, qui s’était signé suiT&bleau votifde
OfpJOLVH 6W 1LFRODV GH % OLQMWIN LR IRQGRWKR G

L’examen de la peinture murale des voltkssanctuaire et de la nef
de I'église d’Arbore ouvre deux séries de questions. La premiére porte sur les
moyens iconographiques et plastigues utilisés par les peintres afin de
transmettre le message théologique dont I'Eglise a investi les images sacrées
choisies pour décorer les parois intérieures d’'un batiment de ce type. La
deuxiéme, liée intimement a la premiére, est destinée a répondre dans quelle
mesure les peintures d’Arbore apportent des nouveautés et comment elles
peuvent se situer par rapport aensembles peints en Moldavie entre la fin
du XV siécle et la moitié du XVI

Vues d'un ceil rapide, les peintures d'Arbore sont peux différenciées
par rapport aux autres ensembles de cet intervalle de temps, parce que la
composante liturgique et théologig est strictement la méme. Mais, vue de
pres, la situation n’est ni absolument limpide, ni absolument simple.

Quels sont les moyens de mettre en lumiére des différences et des
nouveautés, des rapprochements ou des distinctions entre des ensembles
généraleent datés avec une imprécision bouleversante, reposant sur des
lectures contradictoires ou seulement sur des interprétations conjecturales ou,
pire encore, intéressées a soutenir un certain point de vue?

La restauration en train d’étre finie offre desapes a plusieurs
probléemes, a condition que les questions mémes et les analyses soient
avancées avec bienveillance et responsabilité, sans partisipgs,ra et
studia

Commencons par la théologie: Le Christ est Dieu, la Deuxieme
Personne de la Trinitéue comme urPantocrator(Tout-puissant), peint au
point le plus haut de I'église, au centre d’'une coupole symbolisant le Ciel.
C’est Lui qui s’incarne au sein de la Vierge, et comme Dieu et Homme en
méme temps, faisant don de-lnéme comme offrande réjadrice. L'idée est
représentée sur la demwupole de I'abside de l'autel, ou \aerge assise,
vénérée par des Archanges, soutient sur ses genoux I'Enfant Jésus.

loan Cuza», 2012, no. 158- dans le Catalogue cotes manuscritt880/791, sec.

XV, p. 176.;/ ) Y D ORB59.[texte slavon; traductid: ,August 29.

9LD D 4L W LHUHD FDSXOXL FLQVWLWXOXL SURRURF UL |
VFULV GH XFHQLFXO V X ,RDQ DGLF ODUFX %LQHFXYKk
225orin Ulea,, *DYULO ,HURPRQDKXO DXWRUXO IUHWFHORU G
VWXGLXO SLFWXULL PROGRYHQHUOW,Ln GALQCHIEBKRFD OXL
PROGRYHQHDVF vQ WLPSXO OXL uWHIDQ FHO ODUH" %>
1964, p. 419-461.
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Le méme Enfant, cette fois tout seul, est figuré dans une coupe d'or
(patene), couvert d'umoile liturgique et de I'étoile dorée, objet liturgique
utilisé pour couvrir le pain avant d'étre consacré. Deux paires d’Anges
Diacres I'adorent, en agitant dapidia d’'or. Ainsi hous nous rapprochons
du sens liturgique transmis par I'image placée damxe est de I'église, au
niveau de la fenétre par laquelle entre la lumiére du matin, parce que le Christ
est la «.umiére du Monde (selon I'Evangile).

Dans le deuxieme registre d'en haut, le contenu liturgique est
corroboré d'images illustrant |I€omnunion avec le Painau nord, et la
Communion avec le Vjiau sud.

Les deux moments tirés des Evangiles sont présentés des deux cotés,
en guise dAnamnésea gauche de l&Communion avec le Pairest le
Lavement des piedst a droite de I€ommunion au VinLa Derniére Céne
[selon I'Evangile]

La Procession des Evéquesconcélébrant sur [lautel le
renouvellement eucharistique du Sacrifice du Christ, est précédée par
I’ Archidiacre Etiennest terminée par IBiacre Prochoros

Cette structure d'idées et dimagedevient fonctionnelle dans
'Eglise Orientale a la fin de I'époque des Comnen et on peut la retrouver
dans la derniére phase de la peinture byzantine (des Paléologues) et puis dans
celle postbyzantine.

Mais, quand on parle strictement de I'église d& @Récollation de
Saint Jean Baptiste du village d’Arbore, on arrive a découvrir de
particularités d’'un intérét majeur pour les spécialistes (historiens de l'art,
restaurateurs) aussi bien que pour les gens de I'Eglise s’intéressant aux
modalités de tramsettre le message divin, I'enseignement des Péres ou les
contributions des grands théologiens par l'intermédiaire des valeurs de l'art
sacré.

Les particularités dont on parle ici participent du domaine de
l'iconographie ainsi que de celui artistique propeat dit.

Cet axe dogmatique qui a son point le plus haut a la clef de la voQte
de la nef est entouré de thémes pas exactement secondaires, mais choisis et
traités d'une telle maniére, que leur présence appartient a des traditions
diverses ou a des innatons locales, dues a des iconographes possédant de
profondes connaissances théologiques collaborant avec des peintres d'une
excellente formation, capables de suggérer des solutions nouvelles, méme
hardies, parfois absolument insolites.

On retrouve leChrist Pantocrator[Fig. 7] en buste entouré d'une
étoile a huit branches, chacune abritant@leérubins« sur lesquels est assis
le Plus Haut» (Ps 79,2),en alternance avec I&/mboles des Evangélistes
Un registre étroit d&éraphinssuit. lls sont de eux types: a) aux six ailes
entrecroisées autour de la petite figure; b) munis de pieds et marchant avec
élan; leurs couleurs sont variéesouge, blanc et jaune et utilisées dans
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une alternance artistique. On retrouve cette solution compositionaakdal
calotte de chaque église de Moldavie peinte entre la fin disi&dle, jusqu a
Dragomirna, immédiatement aprés 1810éme dans une église dépourvue
de coupole et a la nef couverte d'un berceau, comBieGL Qs artistes
ont su adapter ces thémes aux surfaces dont ils disposaient.

Fig. 7.Le Christ Pantocrator

Le registre suivant sort de I'habituel. Chacune Hest Synaxes
d’Angesest groupée autour de I'ange du centre qui tierdlipaeusavecune
image symboliquete Tréne de’Hétimasie JésusEmmanuel, Jésus Ange du
Grand Conseil, Jésus Grand Archiérée, la Vierge orante; le Phénix, le Soleil
et la Lung[Fig. 8 a, b, c]Les groupes sont concus comme les fleurons d’'une
couronne autour dwPanbcrator, disposition inspirée de ldiérarchie
Célestede Pseud®enys |'Aréopagite. On trouve une solution similaire pour
le groupement des Anges et pour les symboles qu'ils présentent a I'église de
% O LM)lidans la formule d’'un arrangement sur deux horizontales. On y
trouve aussi le theme proprement dit, rédigé dans une formule plus proche de
I'idée de Denys de grouper les Anges dans trois triades ordonnées selon une
hiérarchie verticale, conformé&nt a la distance face au tréne de Dieu. La
premiére église dans laquelle on a choisi cette solution est St. Nicolas de
%RWRUDQL SHLQWH SHX DSUqV VD GDWH GH FRQ
prince de Moldavie, Etienne le Grand; mais la rédactsbragsez monotone:

28 Tereza Sinigalia, Petru Palamar, Carmen Cecilia Solomoned, Q VWLUHD
Dragomirna,Editura Karl A. Romstorfer, Suceava, 20p428.

24 Tereza Sinigalia, 5SHOD LD GLQWUH VSD LX GLGHFRUXO SLFWD
de secol X\— XVI din Moldova’, Revista Monumentelor Istoric2007, p. 46 62.
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c'était 'idée qui comptait et pas la solution artistifué’exemple le plus
spectaculaire de Moldavie est celui de I'église St. Nicolas de monastere de
BURERWD IRQGDWLRQ GH 3LHUUH 5DUHUO I1LOV C
1532-1534%° . |l ne s'agit pas seulement d’arranger les trois triades
verticalement, en trois registres a lintérieur du tambour, mais aussi de
particulariser chaque groupe par les vétements et les parures et
d’individualiser les chefs par une position domimant

25 |pidem

26 Tereza Sinigta, 0 Q VWLUHD BAtLRBRIW D GLWXUD $FDGHPLHL
2007, p. 18.

26 |pidem
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Fig. 8 a, b, cLes Huit Synaxes d’Anges de la Hiérarchie Céldst®yonisius
PseudeAréopagite (détails)

Dans les lunettes en dessous des arcs obliques du systeme moldave,
c’est laGénéalogie du ChrisfFig. 9] qui a été représentée d’'unenigae
SUHVTXH VLPLODLUHWLFHOXQE Gkt YR saricdite,
toujours inspirée de la rédaction du commencement de I'Evangile de
Matthieu du codex Parisinus Greacus 74 de la Bibliotheque Nationale de
France (Xf siécle), passée dans lap@ du tsar bulgare Ivan Alexandre
(autour de 1330), qui se trouvait en Moldavie, vers la fin di 3¥cle’.

Dans les petits pendentifs, pour les Evangélistes, les peintres ont choisi des
solutions inspirées par certaines des miniatures du Tetraévamgééal429

de Gauvril Uri¢® (Marc) ou par d'autres, originales, comme la composition
pourJean[Fig. 10].

27 Constara Costea ,5HIHULQ H OLYUHUWL vQ SLFWXUD PXUDO
VIKUGLWXO VHeERD¥QXD WDX0;9QVWLWXWXOXL GH ,VWRULL
Xenopl” ;,, ,DuL (GLWLRQV GH OY$FDGpPLH GH OD !
Roumanie1992, p. 27% 283 Tereza Sinigalizop. cit.,loc cit.

28 Aujourd hui dans IaBibliotheque Bodéienned’ Oxford.
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Fig. 9.Généalogie du Christ

Fig. 10.Saint Evangéliste Jean

Ce qui est unique a Arbore est la composition du dernier registre des
voltes de lanef. Il s’agit d'une ampl®éesiscirculaire, qui a dans le centre,
exactement dans l'axe, uMlandylion qui remplace la figure du Christ
debout ou a mecorps, des formules consacrées. Des deux cotés, deux
corteges avancent en deux directiohsh Icondui parla Vierge I'autre par
St. Jean Baptist&Chacun est suivi par un trés Bethangeet parl4 Apbétres
surpris dans des mouvements rapides, dans des conversations a la maniére
renaissante italienne Sécra conversaziojle avec des vétements
mouvementésd’un coloris fin et varié [Fig. 11 a, b].
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Fig. 11 aDéesisavec uneéProcession d’Apbtres

Fig. 11 b.Déesisavec undProcession d’Apétres

Une autre surprise vient de la décoration peinte des grands
pendentifs. Sur les deux triangles sphériques ltbst est figurée
’Annonciation selon la formule que I'on retrouve dans les Pays Roumains
seulement a I'église de la SainkkURL[] GH L3 WRIDGDWLRQ GY(WLH
Grand de 1487, peinte autour de 1490, par une équipe des peintres grecs. Du
pendentif norebuest, I'Archange Gabriel [Fig. 12 a, b]avance dun
mouvement rapide et gracieux véasVierge[Fig. 13 a, b] qui est peie sur
le pendentif sugst. L’'annonce angélique la surprend assise; elle se retire
dans un sort deontrappostocorrect et élégant. Pour les deux personnages
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I'artiste a créé un cadre d’'architectures compliquées, colorié, fantaisiste, mais
poétique et sybolique.

Fig. 12 aAnnonciationL’Archange Gabriel(ensemble)
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Fig. 12, b AnnonciationL’Archange Gabriel (détail)

Fig. 13 aAnnonciationLa Vierge(ensemble)
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Fig. 13, bAnnonciationLa Vierge(détail)

Cette formule, consistant a sépr les deux protagonistes d’'un coté et
de l'autre de la grande arcade du passage de la nef vers 'abside de l'autel,
était relativement courante en Macédoine (Kurbinovo; Kastoria; Veria), aussi
bien que dans quelques ensembles gothiques peints dargp&EQentrale.
La signification de ce choix est trés claire: c’est la voie par laquelle Christ le
Dieu entre dans le monde des hommes|eghBrat de la Vierge.

C’est Elle qui, par 'ombrage du Saint Esprit avait enfanté Jésus [Fig.
14], le Fils qu’elle &@nt sur ses genoux, et qui est vénérée par deux paires
d’Archanges beaux, richement vétus de tuniques bordées de pierres et avec
desloroi diaconaux. De plus, face aux rédactions traditionnelles du théme, le
peintre a surchargé la composition avec deuxepasupplémentaires de
Séraphinsrouges, se dirigeant rapidement vers Marie. L'idée de 'action du
Saint Esprit a pris forme par la représentation d€déombeblanche qui
survole awdessus de la téte de la Mere, dans un tourbillon de nabigésg.
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15]. C’était une modalité visuelle de suggérer I'lncarnation de Jésus, d'une
originalité absolue.

Fig. 14. Sanctuaire. Conquea Vierge vénérée par des Archanges et par des
Séraphins

Fig. 15.Le Saint Esprit
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L’Enfant né de la Méréternellement Viergeepose sur la paténe
[Fig. 16], en guise d'offrande, comme d’habitude, adoré parAdeges
Diacresofficiant pendant la Liturgie Eucharistique. C’ektAgneau de Dieu
immolé pour le péché du morideomme I'avait nommé St Jean Baptisite (
1,37.

Fig. 16.Jésus sur la paténe ( Agnus Dei/ Agneau de Dieu)

Au-dessous dChrist dans la paténdes deux séquences 8acrifice
d’Abraham— La route vers le lieu choigFig. 17] etLa main d’Abraham
arrétée par un Ange au moment ou il était en train d’'immsder fils Jacob
[Fig. 18] — sont des figurations typologiques marquant un paralléle entre
L’Ancien et le Nouveau Testament, comme des prévisions basées sur un
substrat similaire, présentes d’habitude prés de la niche de la prothése, la ou
I'on prépare les Iposphora a consacrer pendant la Liturgie Eucharistique. Le
changement de place a [lintérieur du sanctuaire, dans l'axe, prend une
signification nouvelle, issue de la proximité créée entre les deux thémes qui
ont en commun le sacrifice offert pour accomiaivolonté du Seigneur.

Fig. 17.Sacrifice d’Abraham La route vers le lieu choisi
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Fig. 18.Sacrifice La main d’Abraham arrétée par un Ange au moment dans lequel il
était en train d'immoler son fils Jacob

A cette Liturgie Eucharistique renvoieles deux scénes peintes en
miroir autour de la fenétre en axe, s’avoisinant directemenSaaurifice
d’Abraham. La Communion au PaifFig. 19 a, b], vers le nord, et la
Communion au VirjFig. 204a, b], au sud, sont d'un usage commun et sont
devenues obl@gtoires dans la décoration murale d’'une église orthodoxe. Ce
qui fait la différence entre les divers ensembles sont les modalités plastiques
de les figurer, avec des résultats artistiques surprenants. C’est bien le cas des
peintures d’'Arbore.

Fig. 19, aLa Communion avec le Pain
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Fig. 19, b.La Communion avec le Pain

Fig. 20 a, bLa Communion avec le Vin
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On pourrait dire que les peintres ont respecté un modéle traditionnel,
mais que leur contribution personnelle conféere une originalité abaakie
scenes dans lesquelles Jésus donne la Communions aux Apése$?2
Apbtressont présents dans toutes les deux, tassés les uns contre les autres. Le
Christ se tient debout entre la porte ouverte d'un édifice a coupole et une
table d’autel sur laquelse trouve un Livre d’Evangiles richement relié d'or.

Il met le pain dans la bouche de Pierre et fait couler le vin d'une cruche sur
les levres de Paul.

Mais c’est Jésus lunéme qui attire I'attention. Vétu d’'usaccos
blanc avec des croix rouges insesitdans des cerclespiophorionsur ses
épaules, il a la téte couverte d'une mitre de type coupole, plus proche des
couvrechefs des empereurs byzantins que de la mitre des évéques
orthodoxes, qui fait son apparition plus tard parmblemmentaépiscopiles.

Christ a des cheveux roux, longs, qui tombent derriere la téte et sur les
épaules, et un visage fin, modelé avec soin sprdplasmeverdatre. L'état

de conservation differe, ce qui donne I'impression que des mains différentes
ont pu réaliser lesedix compositions.

Le Lavement des piefSig. 21] etla Céne[Fig.22] suivent, comme
d’habitude, mais, selon la Liturgie orthodoxe, toutes les deux sont munies
d’'une signification purement anamnétique, la seconde n’étant pas liée
directement a I'Epicléseéfuivalent des Transsubstantions, dans le culte
catholique).

Fig. 21.Le Lavement des pieds
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Fig. 22.La Cene

Le programme iconographique continue avec une autre séquence liée
a la Liturgie, le doubleortege d’Evéquesmarchant des deux c6tés vers
I'image du Christ de l'axe [Fig. 23 a, b]. Vétus sieccoior de phelonia
parsemées de croix, avec dagstracheliaet desomophoria,leur présence
majestueuse est soulignée par les expressions des figures (malheureusement
certaines se sont effacées). Ddes extrémités des deux cortéges, deux
Diacres portent dans les mains des encensoirs et I'objet déndiivoigon,
une église en miniature, mise sur la table de l'autel, dans lequel est conservée
la Communion pour les malades [Fig. 24]. De longues tunigiaeshes sont
ornées avec des cercles dans lesquels sont inscrites, en lettres slavonnes, les
initiales habituelles de Jésus Christ et de la VierggK O K M- mais
aussi, dans 'un d’entre eux, deux lettres dont le sens n'est pas déchiffrable
Yu [Fig. 25]. Il ne s’agit pas d'un an ou au moins pas d'une année liée a
I'église d’Arbore, parce que la correspondance des chiffres probables donne
lan 1493, date a laquelle méme [I'église n'existait pas encore. La seule
explication acceptable est que les peintres ont utilisé un modéle préexistant et
gu’ils n'ont pas fait attention au sens des lettres. Les cercles et les lettres sont
tracés au pinceau mouilldans une pate de chaux, ce qui leur confére du
relief et facilite le jeu de lumiéres sur la surface.
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Fig. 23 a.Cortege d’ Evéques Ceélébrants
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Fig. 23, b.Cortege d’ Evéques Geglébrants
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Fig. 24.Le Diacre Prochoros

Fig. 25 Le Diacre Prochoros. Détailles de la décoration
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Pour celui qui passe derriere l'iconostase et s’intéresse aux images en
essayant de déchiffrer leur signification, une partie du décor pariétal de
'abside pourrait sembler étrange. Elle sorte de la lgmement dogmatique
qui domine les peintures de l'autel. Les sujets sont tirés seulement des
Evangiles et occupent tout le long du premier registre en haut, en s’arrétant
exactement dans les endroits ou les décroches de l'abside rencontrent les
parois sucet nord de la nef. Il s'agit de séquences déidapublique de Jésus
(L’ Appel de Pierre et d’AndrfFig. 26]; Appel du monnayeur Levi, devenu
Mathieu [Fig. 27]; Expulsion des marchands du Templenerveilles
(Guérison de la bellenére de PierreRésurredbn du fils de la veuve de
Naim [Fig. 28]; Résurrection la fille de laireet Guérison de la femme a
hémorragig[Fig. 29]).

Fig. 26.L’ Appel de Pierre et d’André
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Fig. 27.L’Appel du monnayeur Levi, devenu Mathieu

Fig. 28.La Résurrection du filsalla veuve de Naim
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Fig. 29.La Résurrection la fille de lakt laGuérison de la femme a hémorragie

Il y a une sorte de simplicité dans ces compositions de dimensions
moyennes, mais avec des personnages monumentaux projetés dans un
contexte d’'architedares ou de paysages rocheux. Les figures sont animées de
mouvements mesurés. Les visages ont bénéficié d'un dessin sir, parfois
devenu visible, un ocre presque blanc a été posé sur la proplasme verte; les
vétements n'ont pas de stridences, mais au domtrane harmonie de
couleurs douces auxquelles le pinceau ajoute un mouvement rapide et des
différences de saturation mais aussi d’épaisseur, moyens utilisés pour
accentuer la volumétrie, 'anatomie et, enfin, la vérité de la représentation.
Un mot pour & figuration des montagnes, vues comme des blocs immenses
de pierre coupées d’une maniere géometrisante, traversés verticalement par
de fines lignes rouges ou vertes, impressionnants par la volumétrie et par la
force d’'une monumentalité hors du commun [F3Q].

Fig. 30. Montagnes
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L’iconostase actuelle devance de 0,80m presque I'emplacement de
celui d'origine, vers la nef. Seule la poutre horizontale qui soutenait la partie
haute de celuti s’était conservém situ. Elle a été fixée dans les paroisisu
et nord de I'abside prés des coins des extrémités extérieuteselment des
piedset de laCéne

Cette situation d'origine a déterminé les peintres de placer
correctement le commencement et la fin@lgcle de la Passion du Christ
entierement dans la et non pas séparées, comme l'indique I'état actuel,
derriére I'iconostase.

Si I'on passe dans la nef, il faudrait revenir de nouveau aux parties
hautes, aux grands arcs qui favorisent la forme carrée pour la base de la
coupole centrale. Vers l'est desdent deux arcs, I'un vers l'ouest, plus
large, et l'autre vers le sud et le nord.

A la clef du premier arc d’'est, en descendant vers la nef, on revient
au niveau des Cieux, les images étant utilisées afin de marquer Ia, une fois de
plus, le passage de lavihité vers le monde créé, que I'on trouve dans la nef.

Le Ciel en demicercle, avec ses rayons blancs, est entouré&Séezphins

dans leur double style de représentation. Le plus spectaculaire est celui d’en
bas, vers le nord, avec les 6 ailes entreéas peintes seulement en nuances
raffinées de gris [Fig. 31].

Fig. 31. Arc descendant vers I'abside du sanctuair€i¢leouvertet desAnges
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Sur lintrados du deuxiéme arc, c'est I'imageldecien des Jours
vieux, vétu de blanc selon la visido prophéte Daniel, bénissant de ses deux
mains, qui fait son apparition d’un ciel gris, soutenu par dewgesflottants,
d’'une exquise beauté [Fig. 32]. Quatkechangesle regardent. En méme
temps, l'archivolte du méme arc porte au cehfhggneaublanc [Fig. 33],
symbole du Christ sacrifié, monté sur un autel couvert d’'une nappe blanche,
la téte tournée vers la croix qu'il tient de l'un de ses pieds de devant posé sur
un livre relié d’or. C’est’Agneau eucharistiquet I'idée est soutenue par la
présece del2 Evéquesavec des vétements liturgiques qui occupent des
médaillons & sa droite et a sa gauche. Des médaillons abritent aussi les
groupes dé&aintssur les autres trois arcs de la nef. Au sud soniidesyrs
[Fig. 34], a l'ouest, autour de Mierge orante— les Saintes Femmest des
Martyres[Fig. 35], et le nord était réservé aBaints Moinesmais seulement
deux images se sont intégralement conservées; les autres ont disparu, avec
leur enduit, en méme temps que I'entiére surface peintemietia nordique
du grand arc de l'ouest et du pendentif rougst. Sur la partie sud de ce
grand arc ont été peintes les trois séquences majeured/medadbraham,
connue commel’Hospitalité d’Abraham [Fig. 36]: L'arrivée des Trois
Anges Le Repas aups de la chaine de Mambrée Départ des Anges,
aprées les promesses faites & Abraham et a S&ehk trois scenes font un
rappel a ceux qui se trouvent dans I'embrasure de la fenétre de l'axe de
labside de l'autel. Ce sont les seules inspirées directenhen’Ancien
Testament; on pourrait leur ajouter les figures Riephétesdes intrados des
arcs obliques des voltes moldaves de la nef et les médailldPoplectes
peints audessous de ldierge de I'Incarnatiorde la conque de l'autel.

Fig. 32.L’Ancien des Jours
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Fig. 33.L'Agneau Mystique

Fig. 34. Archivolte du grand arc sudartyres,en médaillons

Fig. 35.Saintes Femmes autour de la Vierge,médaillons
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Fig. 36. Intrados du grand arc oudsHospitalité d’Abraham

Des themesmportants sont représentés par @sandes Fétes de
'Eglise. C’est significatif d’observer qu’elles sont concentrées sur la
personne du Christ et sur la Vierge Marie, sa Mére. On n'a pas peint toutes
les Douze et le lieu dans I'espace de I'église aiosi des surfaces qui leur
ont été accordées different de 'une a l'autre.

Un petitCycle de la Vie de MarieomportelLa rencontre de Joachim
avec Annela Nativité de la ViergdFig. 37], L'entrée de la Vierge au
Temple[Fig. 38] et laVisitation Chacune ‘@ntre elles occupe de petites
surfaces dans les coingons entre les parois est ou ouest de la nef et les
groupes de trois colonnettes qui contournent les petites absides latérales. Les
compositions balancent entre I'étreinte de deux personnages simplement
projetés sur le fond bleu foncé de la peinture et des arrangements compliqués
avec plusieurs actants, suggestions des espaces qui comptent sur la
profondeur des plans multiples des autres.
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Fig. 37. Ecoincon du coin nomst de la nefLa rencontre ddoachim avec Annéa
Nativité de la Vierge

Fig. 38.L'entrée de la Vierge au Temple
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Seulement laNativité de la Viergdit partie desGrandes Fétes La
Nativité du ChristLa Présentation au Templee Baptémegprobablement
peint sur le pendentif ndrouest, totalement détruitl,a Résurrection de
Lazare La Transfiguration L'Entrée au JérusalemLa Crucifixion La
Résurrection du ChristL’Ascension La Descente du Saint EspritLa
Dormition de la Viergesont les autres composantes de ce cyciadjit de
vraies compositions, d’'un immense talent d'utiliser des schémas déja entrés
depuis longtemps dans la pratique des peintres religieux, non seulement de
I'Orient, mais aussi de I'Occident, acceptées par I'Eglise et reconnues et
admirées par le pple croyant.

Mais, a cété de la thématique, ce qui est trés important est la maniére
de réaliser ces compositions et de les combiner sur les surfaces offertes par
'espace sacré, les détails inattendus qui y sont introduits, les accents qui
peuvent enricir le sens d’'une image.

Nous avons déja parlé diédnnonciation Elle ouvre lecycle de la
Vie Humaine de Jésutmmédiatement adessus du passage de la nef vers
'abside, sur le prolongement de la volte de edllese trouve illustré le
dernier momentle cette Viel’Ascension[Fig. 39 a, b, c]. Le ChridDieu
qui s’était incarné, sacrifié et a été ressuscité par le Pére, revient aux Cieux. |l
est peint pres des endroits ou tout a commencé. La composition est une des
plus belles de Moldavie, d’'une picdlité fine et d’'une humanité inhabituelle.

Fig. 39 a. Berceau ouest du sanctuditAscension
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Fig. 39 b, c. Berceau ouest du sanctuait&scension

Sur I'axe invisible de la Mére de Dieu et du Saint Esprit, dans une
gloire circulaire, en dégde, Christ assis, avec un visage sensible, vétu de
blanc, est transporté vers le haut par quatre Anges qui s’envolent autour de la
gloire. La Viergeet les Apodtressont organisés en deux groupes. C'est la
situation normale, mais la modalité de composer deoupes est toute
nouvelle. Vers le sud I'on retrouve seulemeAnbe la Viergeet unApbtre
probablement Pierre, qui regarde en haut. Un paysage rocheux sert de fond.
Sur lui se détache la figure impassibleMigrie, qui tient dans la main droite
un objet curieux, blanc, ayant la forme d'un instrument géométrique
triangulaire (& 9. De l'autre coté, le reste dépotressont en conversation
avec un secondnge portant des habits blancs rehaussés de vert, tandis que
les autres regardent le ciel.

On pourrait trouver étrange la modalité de partager et méme de
combiner les séquences évangéliques sur les parois. Il y a de sujets de choix
et d'autres auxquels on a donné une attention disons secondaire. Quatre
grands sujets occupent les archivoltesiassis de conques des absides nord
et sud, les conques mémes et la grande lunette de la paroi sud. Pour le sud, il
s’agit dela Nativité de Jésust dela Descente du Saint Esprypour le nord
de la Résurrection de Lazaret de laCrucifixion. Quant a l'ouestla
composition médiane de la lunette représtnit@ormition de la Vierge

DansLa Nativité [Fig. 40], tous les détails connus sont présents. |l
n'existe pas d’'étoile dont le rayon vienne du ciel afin d’indiquer la naissance
de Messie. C'est I®ieu Pérelui-méme qui sort (en buste) et bénit les
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participants a I'humble évenement. Autre détail qui intrigueyiéae n'est

pas allongée prés du nouvea#, mais elle est blottie sur la terre, pensive, le
dos détourné de la créche au bébé. Pourquoi?cllausne le savons pds
Avait-elle la vision de la future destinée de cet enfant? De la souffPabee

la mort? Du sabre qui allait transpercer son coeur? Le détdadu de
I'enfant est traité comme une scene de genre indépendante, de méme que le
pasteur joant a la flite, entrant en dialogue avec I’Ange qui lui annonce la
merveille. Un coloris tendre enveloppe la scéne et les cimes des montagnes
sont blanches, comme si elles étaient couvertes de la neige de Moldavie, et
gue I'événement ne se passat padesuterres arides de Bethleem.

Fig. 40. Grande archivolte de la conque de 'absidelsudlativité

La Descente du Saint EspfFig. 41] représente un essai hardi de
placer lesDouze Apbtreslans l'intérieur du cénacle par 'intermédiaire d’'un
banc deni-circulaire sur lequel les Apbtres sont assis et par une vue en
perspective des trois parois qui forment le fond. Deux curiosités y sont a
remarquer. Au lieu de la Lumiére rouge ou de la Colombe venant du ciel,
c'estJésus Emmanuegui fait son apparitio, en bénissant de ses deux mains,
tout prés de la droite figurant un phylactére déployé. Nous n'avons pas trouvé
une explication pour cette curiosité iconographiqgue. Comme hypothese, on
pourrait proposer la présence de Jésus Emmanuel en liaison aves bese
ce nom qui lui a été donné danAricien Testament Dieu est avec vous
conformément a la promesse faite aux Apbtrelstok je serais avec vous
jusqu’a la fin des siécles. Evang
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Fig. 41. Conque de I'abside suc Descente du Saint Esprit

Une autre curiosité porte suirhage duCosmos. Sa position assise
rappelle I'Orient et il ne tient pas dans le tissu déployé les rouleaux
représentant les langues dont le don a été recu par les Apétres, mais il porte
dans le tissu une construction évoduame grande muraille percée de portes,
suggérant les futures Eglises fondées par les Apétres. Le fond de cette partie
de la composition est bleu, parsemé de belles fleurs blanches d’'un paysage
paradisiaque.

Vis-a-vis, dans l'abside nord,a Résurrection @ Lazare[Fig. 42],
vue de pres, nous offre une composition inattendue: D’un passage entre les
montagnes un disque avec trois rayons, vénéré par les Anges volants,
descend du ciel ouvert vers le sarcophage duquel sort le corps bandé de
Lazare. Le passagémare aussi les groupes des assistants: a droite, derriere
le sarcophage de Lazare, c’est la foule mécréante ou surprise, a gauche sont
les croyants entourant Jésus, les Apétres et les sceurs de Lazare, Marthe les
mains tendues vers le Seigneur, et Mari@sternée a ses pieds. C'est la
figure de Marie qui est la plus frappantelle rappelle les beaux personnages
féminins de la Renaissance italienne, de Filippo Lippi et de Botticelli.
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Fig. 42. Grande archivolte de la conque de I'abdideRésurrectin de Lazare

Dansla Crucifixion [Fig. 43], des détails presque expressionnistes
renvoient vers I'Occident aussia Lune est devenue rougdes Anges
s’agitent en vol autour du chevet de la croix, tandis gquehlést porte la
couronne d’épines sur sa #éure rouge tressée, son corps douloureusement
tordu étant en antithése avec le visage serein, qui ne montre pas les signes de
la souffrance et de la mort, la seule preuve de-celtant les yeux fermés.

La Viergeparait étre en train de perdre sa suience efeanest accablé par

la douleur. Nous sommes loin des statues vivantes de la tradition byzantine,
parfaitement debout, immobiles, d'une douleur contenue. Les larrons sont
contorsionnés sur leurs croix et les bourreaux sont en train de Ipsrfae
fouets aux laniéres lestées de plomb. La présentdadidans une cave
creusée a l'intérieur de la roche de Golgotha surprend aussi. La Iégende dit
gue son lieu de sépulture se trouvait exactement dans I'endroit ou la croix de
Jésus était montée gue le sang des plaies des jambes du Christ s'était
écoulé sur le crane d’Adam comme signe de sa rédemption. Ici Adam est
figuré micorps, et ébauche le geste de se tirer par les cheveux, interprétable
de deux maniéres: soit il est surpris que le momenig par Dieu soit
venu, soit il est désespéré, encore incrédule, que ¢a pourrait arriver.
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Fig. 43. Conque de I'abside nota Crucifixion

Dans le premier registre des absides latérales deux compositions de
grandes dimensions ont des sources diftée d'inspiration. Pour celle du
nord, c’est le texte de Saint Luc qui raconte I'épisod@édes a 12 ansesté
dans le Temple de Jérusalem en expliqguant '’Ancien Testament aux Vieux
représentants de la Loi [Fig. 44]. C’est de nouveau la préoccupatioiackr
'événement dans un milieu crédible, a lintérieur de la cour du Temple,
délimitée par une muraille terminée par un passage a marches blanches. Le
Christ adolescent est seul avec les maitres, Marie et Joseph s’absentant, car
c’est le premier momére la manifestation de la sagesse du Fils de Dieu. Le
méme théme, désigné aussi du nom Mie Pentecbéte mais avec des
différences stylistiques et compositionnelles, est a trouver dans d'autres
églises de Moldavie, a St. Elie prés de Suceava, a I'd@gis® Résurrection
du monastére de Neanj + XPRU HW | 3 UK X

Fig. 44. Abside nordlésus a 12 andans le Temple de Jérusalem/Reéntecote
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Pour l'autre scéne, il n'y a pas de source connue. C’est une image
hybride, nommée généralemdrd Dimanchede la ToussainfFig. 45], une
sorte de triomphe du Christ dans les Cieux, mais aussi le triomphe de
catégories différentes de Saints. Au schéma commun on a introduit des
détails qui changent partiellement le message simple du commencement. Le
Christ en gbire n'est pas le Juge, mais une figur&mdmanuel adolescent
assis sur les cercles concentriques de Cieux, bénissant de ses deux mains. La
gloire des Cieux est soutenue par quatre Anges, comme dans une Ascension,
mais la présence die Viergeet deSaintJean Baptistéransforme cette partie
haute de la composition dans uUbéesis On pourrait dire qu’elle appartient
dans une égale mesure a la Théophanie d’en haut. D’'un autre segment de Ciel
sort L’Ancien des Joursbénissant aussi, portant un rotulusléodans sa
gauche. Le fait que le Pére assiste au triomphe du Fils et des Elus marque la
réconciliation du Créateur avec la Créature par I'intermédiaire du Dieu Fait
Homme.

Fig. 45. Abside sud.a Dimanche des Toussaints

Comme nous l'avons déja remaégul y a d'autres Théophanies
aussi dans la nef, peétre plus étranges, parce que les thémes n’impliquent
pas la présence manifeste de la divinité, mais il s'agit d’'un accent de plus a
'appui du message a transmettre par les images.

Quant aLa Dormition de la Vierge[Fig. 46], qui n'occupe pas la
surface entiere de la lunette ouest, elle est composée sur plusieurs niveaux
le mécroyant puni par I'Archange; la Mort de la Vierge et les Apétres qui
pleurent; Jésus, dans une gloire dewale d’Anges enrgaille, recoit I'ame
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de sa Meére; les Apbtres, dans des nuages en forme de sachets supportés
d’Anges, arrivent afin d’étre présents aux derniers moments de Marie; la
Vierge est portée, dans son corps, par des Anges vers le Ciel qu'ouvrent
d’autres Anges$Fig. 46 a]. Sur ce parcours ascensionnel, La Vierge se tourne
vers Thomas, toujours incrédule, et lui donne sa ceinture comme signe de la
réalité de sa fin miraculeuse.

Fig. 46. Lunette de la paroi ouest, partie centtaeDormition de la Vierge

Fig. 46 a. Intrados du grand arc ouést.Dormition de la Vierge. La Vierge est
recue par les Anges aux Cieux

Les artistes ont souligné l'importance de l'axe-astst dans les

parties hautes de I'église, axe consacré exclusivement au role de la Vierge
dans I'économie du Salu¥ierge de I'lncarnationchoisie par le Pére, dans
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les cieux— dans la conque de l'abside de l'aytéfierge peinte dans le
pendentif sueest de la nef, formant, avec I'Archange Gabriel du pendentif de
nordest, une compaosition uie, ’Annonciation un moment terrestre, ainsi
gue laDormition, sur la paroi ouest. Les anges qui ouvrent les portes des
cieux afin de recevoir le corps de la Mére de Dieu nous transportent de
nouveau au monde céleste, non placé dans la lunette avestdede la
composition, mais sur l'archivolte du grand arc de l'ouest, en utilisant
I'architecture comme un moyen physique d'illustrer un mysteére spirituel.

La derniére image dans laquelle apparait la Vierge dans I'espace de
la nef est liee @ un momentupl ancien de sa vides Noces de Canfig.
47]. C'est le commencement de la série Mexveilles que Jésus faisait,
guelquesunes étant représentées aussi dans la nef de I'église d’Arbore. Le
choix desMerveillesparait aléatoire, et leur motivation tebscure. La plus
ample est laMultiplication des paindFig. 48 a, b, c, d], rendue en trois
scénes différentes, en suivant la narration évangéligdeate(1, 115): Les
Apbtres apportent les cing pains et les deux poissons; La foule recoit le pain
distribué par les Apbtres et parmi eux on distingue la figure imposante de
Pierre, tandis que Jésus bénit l'action. La troisieme séquence illustre le
moment ou les ApOtres amassent les miettes et les présentent en 12 paniers a
Jésus. La plus spectaculairet édsmage du centre, surprenante par la
composition d’'une grande foule d’hommes, aux visages d'une grande
diversité, les uns tournés vers Jésus, les autres vers Pierre, les autres lui
tournant le dos. Les plus intéressants sont les jeunes assis danwiée pre
plan, en tournant le dos au spectateur, vus de profile. Les jeunes ont une
chevelure rouge, pour ceux du premier plan elle est bouclée. C’est un aspect
étrange pour la Moldavie, ou les cheveux de cette couleur et de ce type sont
tout a fait rares. Maiils sont courants dans la peinture de la premiere
Renaissance d'ltalie, chez BenoZ2ozzoli ou chez les Vénitiens.

Fig. 47. Lunette de la paroi ouest, partie draitss Noces de Cana
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Fig. 48 a, b, c, d. Paroi est. Registr¥ultiplication des paing3 épisodes)

Du cycle dedVerveilles on a retenu aussbis Guérisons d’aveugles
[Fig. 49 a, b] et laGuérison d’'un paralytiquegui mettent en valeur tous les
détails narrés dans les Evangiles.

Fig. 49 a, b. Paroi est. RegistteGuérisons des aveugles

On surprend chez l'iconographe de I'église d’Arbore une préférence
spéciale pour des coupures de ce type et pour un mélange dans I'ordonnance
sur les parois, que I'on pourrait trouver étrange.

Une desGrandes Fétes La Transfigiration [Fig. 50] — est placée
dans ce registre ddderveilles De méme, du grand cycle dBémanches
d’aprés la Résurrection (Eothinaleg)n a choisi seulement deux épisodes:
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Les femmes qui trouvent vide la tombe de Jéslimicrédulité de Thomas.

On pourrait se demander pourquoi on a procédé de cette maniére, mais tout
ce que I'on peut faire est d’'avancer des spéculations, en guise de réponse: on
pourrait penser que le 3 avril, date du commencement des travaux a I'église,
tombait en 1503 entre les deDiknanches du Penticostairey qu’on n'a pas

voulu parler d’'une cécité or d’'une paralysie physiques, mais plutét de maux
spiritueux, etc.

Fig. 50 a, b. Paroi est. Registrelles femmes devant le tombeau vide de Jésus / La
Transfiguration

Le cyclele plus développé et le plus complet est celuiad®assion
du Christ Ce qui est important a souligner, c'est que les séquences de la
narration se déroulent dans une frise continuelle et non dans le systéme
traditionnel byzantin des tableaux individuplacés dans les cadres formés
de bandeaux rouges. Cette solution est a retrouver d'abord a I'époque
GT(WLHQQH OD *UDQGO L OHR WHB\R [itih, \Bt WG eprées
de Suceava, Humor et MoldoviS. Maria Ana Musicescu a analysé ces deux
modaltés décoratives des cycles narratifs, en partant de la nef de I'église St.
Georges du monastére de Voroné¢l W é&Mibad Wipatov, elle a nommeé
les compositions individualisées "distinctive$, ce qui met en valeur les
éléments essentiels de la néioa, et le systéme en fris€’ complétif, ce qui
favorise le pittoresque, les mouvements, les relations entre les personnages,
empreints de détails de la réafité

Le Cycle de la Passiocommencgait sur le coin swebt de la nef, et se
trouvait sur leroisieme registre, le méme dans I'abside de l'autel et dans la
nef. Ainsi, il y avait une continuité parfaite entre Deerniere Céneet la
Priere de Jésus dans le Jardin des Oliviependant que les Apdtres
dormaient. Aujourd’hui cette scene, ainsi quesl@ante,La Trahison et le

2% Maria Ana Musicescu,Pictura din altarul L Q D R \oXeOX ®Rllivol. Cultura
PROGRYHQHDVF-W8a I IVQ PrBxadared@)dditions deAcademie de la
RPR, 1964 p. 395, 404-409.

30 |bidem p. 395, notes nos.-A.
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baiser de Judasse trouvent derriére la nouvelle iconostase, fait qui rompt la
continuité normale du récit. Il y a une différence de construction entre les
deux épisodes. Tandis que, danddedin [Fig. 51] Jésus est absolunteseul

et accablé de tristesse, dans la suivante, la foule est massée autour de lui sur
le fond d'une ville qui ne parait pas étre la Jérusalem de son époque [Fig. 52
a, b], dont les maisons ont des toitures pointues, coloriées, et une tour
blanche, inspée de celles des villes italiennes, ville qui domine I'ensemble.

De méme, une partie de la foule a des visages, des habits et spécialement des
couvrechefs qui ne sont ni juifs, ni romains, mais plutét proches de la
premiere Renaissance italienne.

Fig. 51. Paroi est de la nef. RegistreRtiére de Jésus dans le Jardin des Oliviers

Fig. 52 a, b. Paroi sud. Registrelld Trahison et le baiser de Judas
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Les épisodes se succedent et Jésus est toujours au centre des actions,
jusgu’au moment ou Rie devient I'antihéros, mais attire I'attentian
premiérement autour du feu et deuxiemement quand, avant le troisiéme cri du
coq, il est accablé de remords parce gqu'il est devenu un traitre de son Maitre
[Fig. 53 a, b]. Cette derniére scene est pleméedsion, apparemment Pierre
est seul, mais une menace inattendue, un sabre, pladessus de lui.
L’épisode sort du récit évangélique; il est plutét le réflexe d’'un état d’esprit
généré par des remords. De l'autre c6té, la scéne est pleine de clarme: |
curiosité humaine triomphe, les tétes des hommes surgissent des créneaux
d’'une ville, de I'ouverture des fenétres ou de derriere les murs [Fig. 54].

Fig. 53 a, b. Paroi sud. Registrelles reniements de Pierre et ses remords

Fig. 54. Paroi oust. Registre 1IChrist devant Pilate

Cette curiosité accrue et manifestée aussi par les femmes [Fig. 55 a,
55 b], groupées derriére une muraille afin de regarder comment les soldats se
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moquent de Christ, violemment outragé, aprés que le gouverneuPiRant

avait lavé ses mains et a décidé qu'il soit fouetté, insulté et puis crucifié [Fig.
56]. La frise est impressionnante et les épisodes se succédent dans un
crescendo dramatique, interrompu par une séquence que les évangélistes
présentent plus tardyvant la crucifixion; les soldats sont en train de partager

les habits de Jésus, en tenant sa chemise sur leurs genoux, ciseaux a la main.
Dans le méme temps, Judas voulait rendre les pieces d'argent, mais les
pharisiens le refusent et le traitre prenddaision de se pendre [Fig. 57].

Fig. 55 a, b. Paroi ouedtes soldats se moquent de Jésus

Fig. 56, Fig. 57. Paroi ouedtes soldats se partagent les habits de Jésus / Judas
retourne l'argent, le prix de la trahison

Sur leChemin vers laGolgotha[Fig. 58], I'on retrouve Simon de
Cyréne qui porte la croix, suivi par Jégugonnier, les mains immobilisées,
et par Pilate luméme & cheval portant I'inscription incriminatrice: "Jésus de
Nazareth Roi des Judéens”. Pilate a des habits triesriet une allure de
prince renaissant (cheveux rouges bouclés, cezhe€& hybride,
harnachement brodé); il est entouré d’'un groupe armé, pourvu d’armures et
de casques métalliques gasgent.
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Fig. 58. Paroi nordludas décide de se pend@hemin ers la Golgotha

Les épisodes de la narration sont rigoureusement suivis par les
peintres. Bien que le moment désus est mis en crosoit présent dans
guelques autres églises de Moldavie [Fig. 59], la rédaction d’Arbore est plus
proche des modéles odentaux (peintures murales, retables), par les trés
bonnes proportions de tous les personnages, le réalisme de mouvements des
bourreaux et surtout de Jésus en train de monter la derniere marche de
I'escalier. C’est vrai que la poutre horizontale de laxcnanque, mais on ne
le remarque pas, parce que la scéne, en dépit d’'une certaine tranquillité, est
pleine d’'un dramatisme contenu. Le dramatisme devient plus visible dans la
séguence suivante, a vrai dire wmcumdans nos peintures: Jésus est déja
crucffié, il est en train de pousser son dernier soupir et il prononce les mots
"J'ai soif!”. On a mis une éponge trempée au vinaigre au bout d'un roseau et
on a tenté de la lui faire prendre.

Fig. 59. Embrasure de la fenétre nord, vers I'oulstus esmis en croix Les
soldats lui donnent de vinaigre a boire
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On remarque aussi les habits portés par ceux qui doivent étre
considérés comme des bourreaux. lls ne sont ni romains, ni juifs, mais
italiens, riches, avec des cols dorés, décorés de perles ddameide verre,
coiffés de chapeaux multicolores.

Le point culminant de ce drame estGaucifixion, avec le Christ
mort, dont nous avons déja parlé [Fig. 60].

Fig. 60. Conque de I'abside no@rucifixion

De l'autre c6té de I'embrasure profonde déelaétre, les proches de
Jésus font descendre son corps de la crodostph d’Arimathée demande a
Pilate ce corpspour I'ensevelir selon la loi juive. Sur la méme frise,
Lamentatiorautour du corps du Christ constitue le dernier moment du drame
[Fig. 61]. D’habitude le corps est allongé sur la pierre rouge (vénérée
actuellement dans I'antichambre du Saint Sépulcre de Jérusalem), déposé par
terre et les pleureurs sont penchés sur lui. Ici, le corps est allongé sur une
sorte de caisse et, prés d'elle, linceul blanc dans lequel celii sera
enseveli, est enroulé d'une maniére artistiqgue, formant comme une sorte de
rose [Fig. 62]. On retrouve le méme détail dans I'église du monastere de
Humor et on a cru, jusqu’a maintenant, que c’était le seul exetiepte type.
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Fig. 61. Embrasure de la fenétre nord, vers I'est et paroi dasdph d’Arimathée
demande a Pilat le corps de Jésusa Lamentation

Fig. 62. Paroi nord.a Lamentation le linceul roulé

Si I'on considére la surface commune de beasure et de la paroi
nord vers l'iconostase comme une compaosition unigue, on observe que Ponce
Pilate se trouve dans une position centrale, assis sur un tréne vers lequel
montent quelgues marches monumentales, afin de souligner le rang officiel
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du gouveneur romain. Tout est projeté sur un fond d'architectures
majestueuses, fantastiques, mais attirantes, plus spectaculaires que dans la
scene duugement a Pilategu le cadre est beaucoup plus simple. Les essais
de perspective géométrique introduisent adimme dans d'autres épisodes,

une composante étrangére a l'ancienne tradition byzantine de figurer la
relation entre I'espace et les objets congus pour y étre placés.

De méme que pour le commencementCiicle de la Passiorles
deux premieres scénes seutrent derriére I'iconostase actuelle, et les deux
moments finals se retrouvent dans une position semblable. Il s’agit des
Soldats en garde prés du tombeau de Jésule 1Anastasisou La Descente
aux Limbes,variante iconographique orientale pour REsurection du
Christ,

Comme d’habitude, on a changé la structure du décor peint pour le
registre inférieur de la nef. Ici il n'y a pas de scénes, mais des personnages
debout, dont le nombre est restreint, qui sont dominants et, a quelques
exceptions pres,Is appartiennent a la catégorie d&aints Guerriers
Martyrisés

La rangée de saints commence avec un personnage qui n’'était pas un
guerrier, mais un martySt. Jean BaptistfFig. 63]. Sa figure imposante se
trouve maintenant derriére l'iconostase, maiborigine il était dans la nef,
selon une vieille tradition byzantine, mais aussi parce que le donneur l'avait
choisi comme patron pour son église.

Fig. 63. Paroi est de la n&t. Jean Baptiste

31 'espace entre l'iconostase et la paroi estadnef est tellement etroitue c’est
impossible de prendre siphotos.
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Les deuxSaints Théodore, Tyroet Stratilates[Fig. 64], occupent
des places de choix, I'un visvis de I'autre, sur les parois sud et nord, prés
de liconostase. lls sont assis sur un tréne, vétus de l'uniforme militaire
romain, a la longue épée dans son étui. La position majestueuse et leurs
habits coudur pourpre et vert sont impressionnants.

Fig. 64. Paroi nord de la nef. Premier registre en®tatheodore Stratilates

Les autresSaints Guerrierssont traités d’'une maniére totalement
différente. Les hauts hommes debout sont vus comme de granitsicig
d'un empire méconnu [Fig. 65; a, b; Fig. 66]. Les somptueux habits de
brocard sont parsemés de centaines de perles. Les motifs décoratifs sont
ordonnés selon des dessins compliqués, qui ne reviennent pas d'un costume a
lautre. L'ensemble est corfgié par des couwehefs riches, de formes
usuelles a Byzance ou dans I'Occident, dans une surprenante synthese Est
Ouest.
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Fig. 65. Paroi nord de la n8aint Guerrier

Fig. 65 a, b. Abside su@aint Condrat (détail) Abside sudSaint Procop (détail)
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Fig. 66. Paroi sud de la n&aints Guerriers

Méme leSaint Empereur Constantiaccompagné par sa megee
Hélene[Fig. 67], porte des vétements similaires, complétés thuos et
d’une couronne impériale, qui ressemble un peucadaonne a facettes d'or
et d’émail, offerte per 'empereur de Byzance au roi Etienne le Saint de
Hongrie. SainteHéléneporte le long habit aux larges manches qui tombent
jusgu'aux genoux, accompagné aussi diwas et d’'une couronne ouverte, a
fleurons occidentale. Ce type de costume, nommé dans notre littérature
granatsa est attribué par nos chercheurs aux empefeunsis dans aucun
portrait, peint, brodé ou sculpté, les chefs de 'Empire Byzantin ne sont
représentés ainsi vétus.

32 Corina Nicolesculstoria FRVW XPXOXL GH FXUWoiKFRQU HUMWAH GE3RPA
Meridiane, 1970, p. 60 et les suivantes
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Fig. 67. Paroi nest. Premier registre en b&gints Guerriers; Saint Empereur
Constantin et sa mefgte Héléne

Les Saints sont placés-dessous des arcades trilobées en grisaille.

Il'y a d'autresSaints Guerriergjui ont des habits militaires, qui sont
armés de lansg d'épées, d'arcs et de boucliers, mais qui n'ont rien de
belligueux. Le seul Martyr Guerrier qui porte une couronne d'or avec des
fleurons arrondis occidentaux etcob le Persequi était roi de son pays et
qui est devenu chrétien [Fig. 68]. A I'exciept de ce personnage, qui a une
chevelure brun foncé, tous les autres saints ont des cheveux roux, bouclés,
tout autour du crane, inhabituels en Moldavie, mais typiques de [ltalie de la
Renaissance.

Fig. 68. Paroi nord. Premier registre en ISns anonymes. St Jacob le Perse
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Au-dessous de la fenétre sud, une paifendrgyres(Docteurs sans
argen) [Fig. 69], peints a mtcorps, portant des vétements beaucoup plus
simples que ceux des Guerriers, portent les symboles de leur métier: cuillere
et bote a médicaments. Deux autres Saints, trés simples eux aussi, sont
probablement dellartyrs, parce que I'un porte une croix blanche et l'autre
un objet noridentifié [Fig. 70].

Fig. 69. Abside sudPremier registre en baSaintsAnargyreg(Docteurs sag
argen)

Fig. 70. Abside nordPremier registre en baSaints anonymes
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Comme d’habitudeSaint Zosime et Marie I'Egyptienngardent
'entrée a c6té de la nef. Il lui donne I'Eucharistie, comme signe que ses
remords lui ont attiré la pitié de Dieu [Figl].

Fig. 71. Embrasure du passage vers le narthex, montar8antZosime et Marie
'Egyptienne

Toujours aussi simples, les delartyrs occupent le montant nord
de 'embrasure du passage vers le narthex. L'un est jeune, dépourvu de barbe
et pore une robe longue avec un col et des manches brodées de perles.
L'autre est une personne mire, munie d’'une longue barbe chataine, avec un
regard pénétrant. Maintenant ils sont anonymes, mais leurs noms étaient
écrits a coté d’eux au commencement [Fig. 72].
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Fig. 72. Embrasure du passage vers le narthex, montanSaants Martyres
anonymes

Au-dela de I'épaule droite du jeune, une surface bleue conserve
guelques traces de lettres [Fig. 73]. Ce sont les restes de l'inscription qui a
déclenché tant deldVFXVVLRQV FHOOH TXL PHQWLRQQH
et 'année 1541. Quand, en 1924, Vasile Grecu I'a photographiée, elle était
presque entiére et en grande partie lisible. Aujourd’hui tout a disparu. La
motivation est double. L'inscription s’était effée a cause de la technique
utilisée par le peintre; c’était une détrempe faite sur une surface congue pour
la fresque, réalisée quelques années plus tot et entre temps le mur, déja sec,
avec la couche de couleur déja carbonatée, n'a pas recu le vébaujalé
la nouvelle intervention avec le pinceau. Le blanc utilisé n'a pas pénétré la
préparation pour offrir de la résistance a la nouvelle couche. Ainsi, elle s’est
affaiblie. Deuxiemement, il faut compter avec les interventions de gens,
curieux de voite texte, de le déchiffrer. Chaque fois, pendant des décennies,
ils ont frotté la surface a lintention de la nettoyer et finalement ils I'ont
détruite.
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Fig. 73. Embrasure du passage vers le narthex, montant nord. Surface presque vide,
surlaquellea®w DLW pFULWH OMLQVFULSWLRQ DYHF OH QRP G
date de 1541, située a la droite 8eints Martyres anonymelg la Fig. 72.

Avec l'image de cette surface presque vide par rapport a celle de
1924, nous revenons dableau votiide lafamille de Luca Arbore [Fig. 74].

Fig. 74. Paroi ouest de la ndfableau votifle la famille de Luca Arborelétruit
partiellement en 1538 et refait en 1541

68



ANASTASIS. Research in Medieval Culture andvAattlil, Nr. 1/May 2016

Nous avons déja parlé de lui. Aprés la restauration, sont devenues
plus visibles les différers entre la partie originale et la surface repeinte sur
un nouveau enduit, afin de reconstruire la cohérencd ahleau et de
répondre a son message: mémoire et priére perpétuelle adressée a Jésus pour
les membres de la famille, de leur vivant et surtpoésleur mort.

Nous revenons a l'idée que, du commencement, ¢a veut dire que
pendant la vie du fondateur Luca Arbore, il s’agissait d'unVahieau votif
qui reflétait la réalité du moment quand il a été peint, durant les années de
I'enfance des filet de la seule fille existant & ce momerit.

On sait que Luca Arbore et luliana avaient plusieurs filles, pas une
seule. Ca veut dire qu’elles étaient nées apreés la fin de la peinture d’origine.
Si la peinture de I'église fut réalisée en 1541, aprésold du fondateur, de
sa femme et de ses deux fils mdrs, et si la famille s’était agrandie de six
autres filles bien avant la mort du pére, c’est absurde de croire qu’'on a peint
seulement le premier groupe et que, sans raison ni explications, on aurait
renoncé au deuxiéemeNota bene:dans le deuxiéme, Ana, la donatrice
présumée de I'ensemble peint tout entier, manque*aussi

Un autre détail durableaude la nef suscite des interrogations. Il
s’agit dela petite tour avec une toiture pyramidale rouge,teed’'une autre
maquette d’église, qui, selon toutes probabilités, appartenait a la peinture
d’origine. L'image est totalement différente de la maquette entiére, tenue de
Luca Arbore et bénie par St. Jean Baptiste, qui semble inspirée de I'aspect de
I'église actuelle. Il n'y a pas d’explication pour cette incongruité. On sait que
d’habitude, la maquette représente une image véridigue de I'église au
moment ou elle a regu un tableau VatiD’autre part, nous ne savons rien de
la présence d'une tour sur la nehais seulement d'une calotte posée
directement sur la deuxieme rangée darcs obligues dystéme
moldave» [Fig. 3]. On retrouve la méme solution dans I'architecture d’autres
églises contemporaines aussi bien qu'a I'église de Dmrmition de la
Vierge » du monastéere de Humor (1530).

Le Tableau votifse trouve sur la paroi ouest, a c6té de I'entrée dans
la nef. Quand on sort de la nef de I'église, deux compositions attirent
lattention d'un croyant ou d'un simple visiteur. Dans la lunette
correspondana celle du narthex de l'autre c6té de la paroi, un nouveau
Mandyliona été peint [Fig. 75], plus simple et moins raffiné que celui du
registre inférieur des voltes centrales. C'est une belle figure du visage du
Christ, avec des cheveux roux, qui sontetrauver dans I'église entiére,

33 Voire le Tableau généalogiqueroposé par lon Solcanu dans son artiofe, cit

52.

34 Voir supra

35 Tereza Sinigalia9 DORDUHD GRFXPHQWDU D PDFKHWHL ELV
votive sous presse.
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figure qui, par sa couleur et sa modalité de traiter la chevelure, est venue en
Moldavie par une filiere italienne, redevable a un peintre roumain qui a visité
les villes italiennes si riches en peintures-igméaissantes eenaissantes. Il

s’agit de possibilités presque inconnues ou, au moins, pas encore étudiées,
qui seraient en mesure d’expliquer la présence de multiples aspects de la
peinture des églises moldaves des®XW¥I° siecles, totalement différentes

de la traditon byzantine, assez forte encore chez nous a cette éldoque

Fig. 75. Lunette de I'arcade du passage vers le namiendylion

La deuxieme image est un symbole, commun, mais toujours utile. Il
doit remémorer le sort des hommes qui sont dansain & Dieuet en
méme temps il représente une promesse [Fig. 76]. Les petites figures tenues
dans la main de Dieu désignent ceux qui se sont sauvés et la main représente
'accomplissement de la promesse des Cieux.

En guise de conclusion, je dirais que lega@stions des peintures
intérieures de I'église de la ,Décollation de St. Jean Baptiste” ont réhabilité
et aidé a la réappropriation d'un ensemble d’une valeur exceptionnelle qui se
trouve maintenant face a de multiples recherches et interrogations.

L'inscription de 1541, si souvent commentée, a mis le point final aux
interventions des peintres du XVsiécle et a conduit les chercheurs a
entamer un dossier qui reste ouvert.

Ce dossier a toujours un avenir, mais comme je le disaissit#ggira
et studo.
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Note:

Cette étude a été rédigée dans le cadre du Rdéesdu Ministére
de 'Enseignement National, a I'Institut d’Histoire de I'Art «G. Opresale
L’Académie Roumaine.

Fig. 76. Arcade du passage vers le narthexmain de Dieu

List of il lustration:

Fig. 1 a, b Arbore.Eglise de la Décollation de St Jean Baptiste

Fig. 2 Arbore. Eglise de la Décollation de St Jean Baptiste. Inscription dédicatoire

Fig. 3 Arbore. Eglise de la Décollation de St Jean Baptiste. Plan et section
longitudinale

Fig. 4 a, b Arbore. Eglise de la Décollation de St Jean Baptiste. Inscription qui
mentionne le nom ¥ SHLQWUH 'UDJRVLQ 'UDJRUO &RPDQ HW
I'embrasure du passage entre la nef et le narthex. Photo de 1924 et décalque

Fig. 4 c Arbore. Eglise de la Décollation de St Jean Baptiste. Lieu presque vide ou

se trouvait I'inscription quimeitRQQDLW OH QRP GX SHLQWUH 'UDJ|
et I'an 1541. Photo de 2012

Fig. 5 a Arbore. Eglise de la Décollation de St Jean Baptiste. Narthex, paroi sud,
arcosolium.Tableau funéraireavec les membres de la famille de Luca Arbore,
autour de 1508507

Fig. 5 b Arbore. Eglise de la Décollation de St Jean Baptiste. Nef, paroi ouest.
Tableau votifavec les membres de la famille de Luca Arbore, 1541(?)
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Fig. 6 a Arbore. Eglise de la Décollation de St Jean Baptiste. Narthex, paroi est.
Cycle de la vie & Saint Jean Baptiste

Fig. 6 b Arbore. Eglise de la Décollation de St Jean Baptiste. Narthex, paroi est.
Cycle de la vie de Saint Jean Baptiste. Le Banquet d'Hédzdail)

Fig. 7: Coupole sur la net.e Christ Pantocrator

Fig. 8 a, b, ¢ Coupole sur laef. Les Huit Synaxes d’Anges de la Hiérarchie Céleste
de Dyonisius Pseudaréopagite (détails)

Fig. 9 Coupole sur la nefLunettes au dessous des arcs oblig@néalogie du
Christ

Fig. 10 Coupole sur la nefPetits pendentifs entre les arcs obliqgu&sint
Evangéliste Jean

Fig. 11 a, b Coupole sur la nefdernier registre. Déesisavec uneProcession
d’Apébtres

Fig. 12 a, b Vodtes de la nef. Grand pendentif nest AnnonciationL’Archange
Gabriel (ensemble et détail)

Fig. 13 a, b Voltes de la ef. Grand pendentif suelst Annonciation.La Vierge
(ensemble et détail)

Fig. 14 Sanctuaire. Conqud.a Vierge vénérée par des Archanges et par des
Séraphins

Fig. 15 Sanctuaire. Conquee Saint Esprit

Fig. 16 Sanctuaire. Clef de I'embrasure de la fem@&’'axe Jésus sur la paténe (
Agnus Dei/ Agneau de Dieu)

Fig. 17 Sanctuaire. Montant nord de I'embrasure de la fenétre d%aerifice
d’Abraham- La route vers le lieu choisi

Fig. 18 Sanctuaire. Montant sud de I'embrasure de la fenétre d$a@iice La
main d’Abraham arrétée par un Ange au moment dans lequel il était en train
d’'immoler son fils Jacob

Fig. 19 a, b Sanctuaire. Hémicycle, nord, deuxieme regidteeCommunion avec le
Pain

Fig. 20 a, b Sanctuaire. Hémicycle, sud, deuxieme regidteeCommunion avec le
Vin

Fig. 21: Sanctuaire. Hémicycle, nord, deuxieme regidteel avement des pieds

Fig. 22 Sanctuaire. Hémicycle, sud, deuxieme registaeCene

Fig. 23 a, b Sanctuaire. Hémicycles, nord et sud, premier registre enCmateged’
Evéques Caélébrants

Fig. 24 Sanctuaire. Hémicycle sud, premier registre enllgeBiacre Prochoros

Fig. 25 Sanctuaire. Hémicycle sud, premier registre en lbaBiacre Prochoros.
Détailles de la décoration

Fig. 26 Sanctuaire. Hémicycles, nongemier registre ehaut.L’ Appel de Pierre et
d’André

Fig. 27 Sanctuaire. Hémicycles, sud, premier registre en hiaéppel du
monnayeur Levi, devenu Mathieu

Fig. 28 Sanctuaire. Hémicycles, nord et sud, premier registre en haut.
Résurrection du fd de la veuve de Naim

Fig. 29 Sanctuaire. Hémicycles, nord et sud, premier registre en laut
Résurrection la fille de laiet laGuérison de la femme a hémorragie

Fig. 3G Sanctuaire. Hémicycles, nord et sud, premier registre en haut. Montagnes
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Fig. 3L Arc descendant vers l'abside du sanctuaireCie¢ouvertet desAnges

Fig. 32 Arc descendant vers l'abside du sanctuai#ncien des Jours

Fig. 33 Arc descendant vers I'abside du sanctudittgneau Mystique

Fig. 34 Archivolte du grand arc sutflartyres,en médaillons

Fig. 35 Archivolte du grand arc ouesBaintes Femmes autour de la Vierga,
médaillons

Fig. 36 Intrados du grand arc ouektHospitalité d’Abraham

Fig. 37 Ecoingon du coin nordst de la nefLa rencontre de Joachim avec Anha
Nativité de la Vierge

Fig. 38 Ecoingon du coin sudst de la nefl’entrée de la Vierge au Temple

Fig. 39 a, b, cBerceau ouest du sanctuaitéAscension

Fig. 40 Grande archivolte de la conque de I'abside kadNativité

Fig. 41 Conque de 'abde sudLa Descente du Saint Esprit

Fig. 42 Grande archivolte de la conque de I'absldeRésurrection de Lazare

Fig. 43 Conque de I'abside nora Crucifixion

Fig. 44 Abside nordJésus a 12 ardans le Temple de Jérusalem/Réntecote

Fig. 45 Abside sudLa Dimanche des Toussaints

Fig. 46 Lunette de la paroi ouest, partie centraeDormition de la Vierge

Fig. 46 a Intrados du grand arc ouesta Dormition de la Vierge. La Vierge est
recue par les Anges aux Cieux

Fig. 47: Lunette de la parauest, partie droitd.es Noces de Cana

Fig. 48 a, b, c, dParoi est. Registre Multiplication des paing3 épisodes)

Fig. 49 a, b Paroi est. Registre.|IGuérisons des aveugles

Fig. 50 a Paroi est. Registre.lLes femmes devant le tombeau vide daslé

Fig. 50 b Paroi est. Registre.ILa Transfiguration

Fig. 51 Paroi est de la nef. RegistrePriere de Jésus dans le Jardin des Oliviers
Fig. 52 a, b Paroi sud. Registre.ILa Trahison et le baiser de Judas

Fig. 53 a, b Paroi sud. Registre.ILes reniements de Pierre et ses remords

Fig. 54 Paroi ouest. Registre IChrist devant Pilate

Fig. 55 a, b Paroi ouestlLes soldats se moquent de Jésus

Fig. 56, 57 Paroi ouestlLes soldats se partagent les habits de Jéduslas retourne
I'argent, leprix de la trahison

Fig. 58 Paroi nordJudas décide de se pendi@hemin vers la Golgotha

Fig. 59 Embrasure de la fenétre nord, vers I'oudgtsus est mis en crqites
soldats lui donnent de vinaigre a boire

Fig. 60 Conque de l'abside nar@rucifixion

Fig. 61 Embrasure de la fenétre nord, vers I'est et paroi ilseph d’Arimathée
demande a Pilat le corps de Jésusa Lamentation

Fig. 62 Paroi nordLa Lamentation le linceul roulé

Fig. 63 Paroi est de la neft. Jean Baptiste

Fig. 64 Paroi nord de la nef. Premier registre en Ba3heodore Stratilates

Fig. 65 Paroi nord de la neSaint Guerrier

Fig. 65 a Abside sudSaint Condrat (détail)

Fig. 65 b Abside sudSaint Procope (détail)

Fig. 66 Paroi sud de la ne®aints Guerriers

Fig. 67 Paroi ouest. Premier registre en b8saints Guerriers; Saint Empereur
Constantin et sa mefgte Héléne
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Fig. 68 Paroi nord. Premier registre en b&aints anonymes. St Jacob le Perse

Fig. 69 Abside sud.Premier registre en ba&aints Anargyres (Docteurs sans
argen)

Fig. 70. Abside nordPremier registre en baSaints anonymes

Fig. 71 Embrasure du passage vers le narthex, montanSsint Zosime et Marie
'Egyptienne

Fig. 72 Embrasure du passage vers le narthex, montant Saidts Martyes
anonymes

Fig. 73 Embrasure du passage vers le narthex, montant nord. Surface presque vide,
VXU ODTXHOOH D pWDLW pFULWH OTLQVFULSWLRQ DYHF
date de 1541, située a la droite 8egnts Martyres anonymeg la Fig. 72

Fig. 74 Paroi ouest de la neTableau votifde la famille de Luca Arborejétruit
partiellement en 1538 et refait en 1541

Fig. 75 Lunette de l'arcade du passage vers le nartiardylion

Fig. 76. Arcade du passage vers le narthexmain de Dieu
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THE PENTAGRAM AS A LIVING CROSS

obuLD 8UP

Abstract: The pentagram is a symbol present in most of the world
cultures.

It is a symbol of the human being in action, a quintessence of the
universal princifes, but also a symbol of the evolution, of the becoming,
of life after all.

This symbol must be regarded in relationship with another fundamental
symbol: the cross, but not a cross of the crucifixion, rather a cross of the
Resurrection, as a fundamengructure of the universe.

The use of pentagram in modern tinmasist be interpreted under the
aspect of its symbolic force, perpetuated in tinfhe possible
interpretations must start from its fundamental meanings, defined in time.

Keywords: PentagramCross, Symbol
INTRODUCTION

The symbolism of geometrical figures

The human being reflects, through one’s structure, the whole
universe. The universe that we live in is populated by symbols. The symbol is
the language of nature. Life works with symbols g@edple express their
vision through them.

The human thinking itself has a symbolic structure. Thus, the
perception offers a correspondent of the phenomenon perceived through the
selection and adaptation of the stimuli. We observe in an object not enly th
simple appearance, but also the articulation of its skeleton, its structural
scheme. The processing of the visual information is made by the
segmentation, division of the objects or of the ensembles in simple
geometrical forms.

The geometrical figuresra images that reduce the truth to its
essence, being a sketch of reality. They constitute a universal and symbolic
language. In fact, they own the absolute symbolic language. The geometrical
forms and figures generate vectors and energetic fields wHiclenne our
lives and oubehaviour in the world.

Professor, PhD. Architect, University of Arts, “Getig(QHVFX"~ ,DuL 5RPkQLD
urma3@yahoo.ao
1 Mikhaél Omraam Aivanhovle langage des figures géométriqueRrosveta
Publishing House, 2009, p. -17.
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THE PENTAGRAM
History

The pentagon is the polygon with five equal sides. The pentagram,
the star with five points, is obtained by uniting the points of the pentagon into
a single continuous lin&taring from the top, the pentagram as a continuous
line drawing is like making the sign of the cross.

Fig. 1. Drawing pentagram

The word comes from the GreelE0 2 !. pentagrammon
which means “having five line$”

The first use of the pentagram, discovered by historians, was around
3500 BC in Ur, in ancient Mesopotamia. Here it occurs in the ornamentation
of the pottery and in the first manifestationstbé written language (the

2 hitps://ro.wikipedia.org/wiki/Pentagram%C4%83
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Sumerian or cuneiform script), the pentagram signifying the sduBd
translated as “corner” or “angle”

In Ancient Greece, the pentagram had an important role, being
considered a symbol of geometrical perfection. It was cdlled® Hygeid
or “Hugieid meaning “Health”, being identified with the goddess of health.
The geometry and the significance of the pentagram were explored by the
Pythagoreans. It was their recognition sign. Pythagoras’ journeys throughout
the world (EgyptChaldea up to Indus) are an explanation of the fact that the
early writings from Hindu and Buddhism seem to share Pythagoras’s point of
view regarding the symbolism of the pentagram.

In the early Christianity, the pentagram was assimilated into the five
senses and into the five wounds of Christ on the Cross. But, until the
medieval period, it was a Christian symbol which was rarely used. It was
associated to the truth and the work of the Creator. Emperor Constantine |
used the pentagram together with enbglic form of the Cross, as a seal and
an amulet. The Church preferred to use the Cross, a symbol of the sufferance,
rather than the pentagram, the symbol of truth. Along the centuries, the
Church dropped the circumscribed pentagram and used the pentag@am
simple fivepointed star, most probably as a reaction to thepagan use of
the encircled pentagram.

In the medieval period, the pentagravith a singlepoint upwards
symbolized summer and the pentagram with two points upward symbolized
winter. Duiing the Inquisition, the pentagram was assimilated to “evil”, for
the first time in history and it was considered a “witch’s Foot”. Along the
years, a clearer distinction regarding the orientation of the figure was made.
The pentagranwith a onepoint upwads was associated to the spirit that
governs the material (the spirit in the superior point, the four material
elements: fire, air, water and earth being represented by the inferior points).
The reversed pentagram, with two points upwards was interpestea
material which dominates the spirit.

In the Renaissance, the graphic and the geometric symbolism of the
pentagram became very important. In the Western civilisation, the
pentagram becomes “The Star of the microcosms”, which symbolizes the
man in themacrocosms, presenting the relationship between man and the
universe.

In modern times, the pentagram or the pentagon started to be used to
a great extent, from the presence on national flags (flag of Morocco, flag of
Ethiopia) and as a symbol of severeganizations and religious orientations
to the architectural form of some important headquarters and urban routes
(The Pentagon in USA, Governmental Centre of Washington D. C.). This
must not be interpreted under the immediate aspect of the significarice, b
under the aspect of its symbolic force, perpetuated in time.
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NUMERIC SYMBOLISM
Number 5

Number5 is a symbol of man: man has five extremities (head, 2
hands, 2 legs); the hand has 5 fingers; the sensorial world is served by five
senses (sight, heagntaste, smell, touch).

5=2+3

Number5, as uneven number does not express a state, but an action;
it is the number of harmony and beauty. It is the symbol of life, health and
love.

Number 3 is the first uneven number; it iI¥ANG a heavenly
principle, masculine, spiritual. Numbé is the first even numbeYING,
feminine principle, earthly, material, matfix.

Five is the unification of these two principles, the Pentagram is the
unification of the unequal things, the condition of the androgynous,
symbolizing marriage, happiness, fulfilment; it is a sign of upitifor the
Greeks 5 is the number of love, the number of Aphrodite, the goddess of the
fruitful unification, the abstract archetype of the procreation.

Number5 expresses the communion of geerthly principle with the
heavenly on& it is the number of the centre, of unity, of harmony and
balanc€.Hence, the pentagram is a force generated by the synthesis of some
complementary forcés.

5=2+1+2

1is an element of bonding and transitionnaintains the balance; it
enhances the transition from microcosms to macrocdsms

5=4+1

In the Chinese culture, there are four elements (water, air, fire, earth)
to which 1 is added (The Universal Spirit). In the Chinese architecture, the
vertical suppd elementthe pillar, continues witd smaller elements which
support the structure of the roof. It is one of the main features of the Chinese
architecture which distinguishes it from the Western architectural systems.

3 Jean Chevalier, Alain Gheerbranl, F LRQD U G Hvolime E,RAD, Alidmis
Publishing HouHd % XFXUHOWL S

4Matila C. Ghyka,)LORVRILD UL P L VWikdrsDEmid{dpetlcxRuMithing
+RXVH %XFXUHUOUWL S

5 Jean Chevalier, Alain Gheerbramip. cit, Volume 3, PZ, Artemis Publishing
+RXVH %XFXUHUWL S

8 libidem Volume 1, AD, p. 310

7 Solas Boncompagni,umea simbolurilor +XPDQLWDV 3XEOLVKLQJ +RX
2003, p. 69

8 Jean Chevalier, Alain Gheerbraop. cit, Volume 3, PZ, p. 66

9 Solas Boncompagnap. Cit, p. 69
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Fig. 2 Chinesestructural elerant (dougong)
THE PENTAGRAM AND MAN

Between the human silhouette and the pentagon, there are visual
correspondences which, in art, have been observed from ancient times. The
first documents date back to the Middle Ages. In the album of Villard de
Honnecairt(13" century), a 33 page manuscript of parchment with drawings,
the human figure occurs superposed over the structure of the pentagon. The
architect sketches the man performing different activities, structured
according to the pentagram.

Fig. 3 Geometricstudies and traces  Fig. 4 Geometric mnemonic traces
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In these drawings, the man appears not in his youth, but as an adult,
aware of his knowledge and force. These are images that symbolize the union
between science and comence’®

An illustration from a work which appeared in 1533¢ occulta
philosophia libri tres ascribed to Henry Cornelius Agrippa von Nettesheim,
presents a man inscribed in the pentagon, with the five extremities in the
points of the pentagram.

Later, Matila Ghyka will demonstrate, using a concrete example, this
perfect figurative relationship between the human silhouette and the
pentagram with a photograph in which the adult man appears with his arms
wide open and his legs spread, the extremitieshefhiuman body being
exalcztly in the points of a pentagon inscribed in a circle having the centre in
sex.

Fig. 5 Man microcosm Fig. 6 Organic growth of pentagon

Of course, this perfect fit in the pentagon of the hursithrouette
extended in all directions, has greatly contributed to the symbolic message of
this figure. The Pentagranwith one point upwardsrepresents the man in
action, whose thinking is directed to God. It is the sign of the animatéd life
The small andhe big pentagram that can be found in the same geometrical
figure represent the microcosms and the macrocosms

10 Maurice Vieux, Lumea castructorilor medievali Meridiane Publihing House,
WXFXUHUWL . S

1HR.Radian &DUWHD SURS$RU GLDRMW 3XEOLKLQJ +RXVH %
242

2 Matila Ghyka, (VWHWLFD UL WERWKDDDBWHILQ LILF aL («
% X F X, 1980, Wigure 23

3 Mikhaél Omraam, Aivanhowp. cit, p. 101.
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The pentagram is the manifestation of the adult man, at the peak of
his biological and spiritual evolutioiAccording to the Christian faitlthe
five-pointed star guided the three kings on their way to baby Jesus and
stopped where the baby was born. Hence, thepfdieted star is the symbol
of the perfect man, of the incarnated G8ddivanhov states that the
pentagramis the skeleton of an #sal spirit” Jesus being a living
pentagranm®

The orientation with one point upwards is preferred, most probably,
because in this figure, the man is perfectly inscribed and also because it
suggests a more stable situation. The inverted pentagram repraaentsth
his head downwards that is the man that is not subjected to the divine order,
hence the evil symbolisi

THE PENTAGRAM AND THE CROSS

As a symbol of man, the pentagram may be regarded in relation to
the cross. The cross is the expression @& thasculine and feminine
principles, the fundamental principles that meet to work together in the
universe. It is composed of the two main directions of space: vertical and
horizontal. The vertical line represents the fire that rises; the masculine sign,
positive, active. The horizontal line represents the water that flows, slides,
spreads; the feminine sign, negative, passive. The centre of the cross, the
intersection point that holds the two forces together, represents the union of
the contraries. Withinhe cross, the two principles (masculine and feminine,
positive and passive, the emitter and the receiver, spirit and material, intellect
and heart) meet and work together in the univérse.

The cross represents the man hin&ethe man with his arms wide
open horizontally becomes a cross. The cross is a cosmic symbol: it includes
the movement of the water and fire and also the four cardinal points, the four
directions in space.

In China the number of the cross is file.

From a dynamic point of view theris a difference between the
vertical and the horizontal crodsThe cross with equal arms requires a
horizontal positioning being in agreement with the uniform action of gravity.

14 Jean Chevalier, Alain Gheerbraap. cit, Volume 1, AD, p. 310

15 |bidem p. 91

16 |bidem p. 102

7 Ibidem p. 99

8 Mikhaél Omraam Aivanhowgp. cit, p. 118.

19 bidem p. 120

20 JeanChevalier, Alain Gheerbranp. cit, Volume 1, AD, p. 310

2! Rudolf Arrheim, The Power of the Centetniversity of California Press,
Berkeley, Los Angeles, London, 1983, page 12
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It is the Greek cross, the cresssquare, present in the planimetry of the
Byzantine churches. The Latin cross, with the inferior arm longer is in
conformity with the action of the gravitational attraction only in vertical
position. That is why it is a symbol of the crucifixion.

The two different uses of the cross prove thel cuad complex
symbolism of this sign.

The cross Sgnificance

The cross is a universal, totalizer sign, a cosmic symbol. It has a
synthesis and measuring function: it unifies the earth and the sky, the time
and space.

The man with his arms open, likelgirig bird, represents the cross.

Saint Bonaventura compares the cross with Thee of life a
universal symbol of the cosmic evoluti®nThe cross has a cosmic meaning
through the 4 cardinal points suggested,; it is a crossroads between the way of
life and that of death, a symbol of the world in its wholeness.

The cross must not necessarily be associated to death and sufferance.
It represents the entire creation, the nature, man himself, the entire universe
being a cros& There is the cross of the passs linked to the crucifixion,
sacrifice, Jesus’ passion, but there is also the cross of the Resurrection linked
to the resurrection, ascension, victory upon death (the cross of glory).

THE PENTAGRAM , THE SACRED SIGN
The golden proportion

The pentagramhas surprising graphic qualities that no other
geometrical form possesses. The pentagon has an organic growth due to its
embedded golden proportion. The pentagram is a vivid figure that multiplies
itself unexpectedly. By the simple following of certaimtes (prolonging the
sides of the pentagon or of the stellar pentagram) occur, unexpectedly, many
pentagons/pentagrams, which may be larger or smaller. Thus, the pentagon or
the pentagram proves to be a living figure that seems to give birth.

22 Jean Chevalier, Alain Gheerbraop. cit, Volume 1, AD, p. 403
22 Mikhaél Omraam Aivanhowp. cit
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Fig. 7. Human silhouette and pentagram

The organic growth of the pentagon or pentagram may be explained
by the presence, in their structure, of the golden ratio.

The golden proportion, a guarantee of the absolute harmony, may be
found in all the human creations cheterized by harmony. It maintains a
constant ratio between the parts and the whole, but also between the very
parts. It may be found, as an aesthetic ratio, in all the artistic creations, no
matter if the artists looked for it consciously or deductédtuttively.

Moreover, this proportion may be found in all the living organisms
whether vegetal or animal. It is a law for harmonious growth, in fact, a
proportion of organic growth. We are speaking about a vivid growth which
produces successive forms, hahetic, as a genetic program. Maybe this is
the reason why it was calledod’s proportion Fra Luca Paioli called it
divina proportione Leonardo da Vincsectio aureaand Keplersectio divina

In the pentagon, the ration between the diagonal and thesside
golden number.

In the decagon (derived from the pentagon), the ration between the
radius of the circumscribed circle and the side is the golden number.
Similarly, the ration between the diagonal and the radius is the golden
number as well.
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Fig. 8 The gdden section of pentagon

The pentagon and the pentagram also contain golden triangles. The
golden triangle is an isosceles triangle which has the ration between the sides
equal to the golden number. It occurs with its two variants within the
structure ofthe pentagon: the acute triangle with the value of the golden
number between the side and the basis, and the obtuse triangle with a golden
ration between the basis and the side. This triangle has the same feature of
multiplication that can be found in dhe figures which possess the golden
ratio, also generating a spiral of harmonious growth.

Fig. 9 Golden triangle
CONCLUSIONS

The pentagram is one of the oldest symbols, present in most of the
world cultures. It is the symbol of the humagiry in action. It is a symbol of
the evolution, of the becoming, of life. It may be linked to a fundamental
symbol: the cross.

Man is a vivid pentagram. The pentagram with one point upwards
(pointing upwards) represents man in action, man whose thiikidigected
to God. The inverted pentagram (pointing downwards) is synonymous with
the inverted cross and represents man with his head down, an unnatural
position, a man which comes against nature, divinity.

Thus, the pentagram is a vivid cross.

The nowalays presence of the pentagram, as a representative sign of
several systems and organizations, must be regarded only under the aspect of
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its symbolic power, perpetuated in time. The symbolic interpretation must be
developed only from the point of view dfa profound significances, in
correlation with the other fundamental symbols.
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BEARD PULLING IN MEDIEVAL CHRISTIAN ART:
VARIOUS INTERPRETATIONS OF A SCENE

Ekaterina Endoltseva and
Andrey Vinogradov

In memory of A. Agumaa, our friend and colleague

Abstract: The article deals with the problem of interpretation of the scene
where one person pulls the beard of another one or two persons pull the
beard each other. These scenes eelatively widespread (Western
Europe, Caucasus, Transcaucasia, Albania), their date is between VI and
Xl centuries. In result of the research some scenes are identified
(“Joseph’s dream”, illustration to one of the apocryphal episodes of “Acts
of John’). The possible meanings of the scenes in question are also
specified.

Keywords: Romanesque art, Caucasus, Abkhazia, Albania, Western
Europe, architectural decoration, stone reliefs, frescoes, beard, crypt,
church, iconography, medieval art

Christian icamography contains a lot of subjects with unclear
interpretation. More difficult are the cases where unclear subjects could have
several possible interpretations. That is the case of the scene where one man
is pulling out the beard of another one or two rasm pulling beards of each
other. It can be seen on some Christian objects dating lbatket Late
Antiquity and MiddleAges. The semantic meaning of such a gesture and of
beard in general in the medieval culture of the West and East was studied by
Z. Jaoby'. Representations of beard pullers are not very frequent. They are
present almost exclusively in medieval Christian architectural decoration.
They could be divided in several types.

The scenes of secular characters with mutual aggressive pulling of
the beard are among the most carefully studied. For example, representations
of two men seizing each other by the beards can be seen in manuscripts and
sculptural decoration of churches in Western Europe (in Ireland, England,
France, Spain, Italy, Germany,ugtria and Hungary) starting with th& 9

Ekaterina Endoltseva, Institut of Oriental Studies, Russian Academy of Sciences, Moscow
AndreyVinogradov, National Research University Higher School of Economics, Moscow
1Jacoby Z. The beard pullers in Romanesques an Islamic motif and its evolution in the
West// Arte medievale. Periodico internazionale di critica dell' arte mediewaté. 1. 1987,
p. 65.
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century. Antique analogies of this subject are missimccording to V.
Darkevich, representations of fighting men and beard pullers could express
anger and discord they were regarded even as the allegory ofind. s
However Z. Jacoby stresses the motif of reconciliation which is frequent on
neighboring scenes, also pointing to their buffoonery character. Among the
earliest examples of such type are the initials in the Book of Kells (around
800) and the base frothe cross in Monasterboice (around 923), both from
Ireland. Fighting bearded men in the middle of a Romanesque capital in the
church in Anzyle-Duc (Saobneet-Loire, France, 10941130) and on the
capital from the church Saihtilaire in Poitiers (now in Mseum Saint
Croix) are among the most wddhown representations of this sc&r@n the
abovementioned monuments as well as on other representations of the same
type, fighting bearded men clearly have a negative connotation. Such
interpretation of the sict is due to the accompanying attributes (bearded
masks that stick their tongues out, mocking human efforts) or the aggressive
behavior of the figures in question (they threaten each other with axes). Z.
Jacoby considers that this motif came to Romareesqgu from the Islamic
world’. But the earliest European examples originating from Ireland could
probably have Celtic rodts

Similar representations of two mutually aggressive secular figures of
whom only one is pulling the other’s beard is known not anlRomanesque
ar?, but also on the south facade of Holy Cross church on Akhtamar island
(lake Van, 915921). It is inserted in the frieze composed of a grapevine
network. Two men are worn in shirtsleeves till knees encircled with a girdle.
One of them dees the beard of another. The latter holds the cudgel and lifts
it against the first one. At their feet, there is a grinning animal looking like a
dog. This subject got contradictory interpretations. Z. Jacoby and B.
Freisitzer suggest here the Islamidluence comparing it with the other

2Jacoby Z. The beard pullers. p. 65 - 83; Volkov A. V, Kod srednevekovja. Zagadki
romanskih masterofCode of Middle Ages. Puzzles of Romanesque mastéoscow, 2013,
p. 332.

3 Darkevich V. P.Narodnaja kultura Srednevekovija: parodja v literature i iskusstvXVI
centuries(Folk culture of Middle Age: parody in literature and art of DXVI cg, Mosow,

2010, p 125.

4 Jerman J., Weir Almages of Lust: Sexual Carvings on Medieval Churchesdon, 2013,
p. 106-110.

5 Jacoby Z.op. cit, p. 77;Volkov A. V., op. cit., p 332.

6 |bid. p. 334.

7 Jacoby Z,op. cit.

8McNab S, Celtic Antecedents td¢ Treatment of the Human Figure in Early Irish Art //
From Ireland Coming: Irish Art from the Early Christian to the Late Gothic Period and Its
European ContextEd. by.C. Hourihane. Priceton, 2001, pl68-169.

91bid., fig. 9, 11, 17, 20.
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scenes of fighting and torment in Akhtartfar On the contrary, Z. G.
Solakani! believes in the Armenian implication of the subject, considering it
an illustration of the end of the epic story about damnation recited iy Kin
Artashes to his son ArtavaZ?dAs to Solakan, the representation on the south
facade of the Holy Cross church shows the last episode of this drama in
which in order to fulfil the paternal malediction, a kadj (a Chthonian creature,
a ghost living in mousins) pulls Artavazd by his beard into the depths of
mountain Masis (Ararat).

In two abovementioned cases, the beard pullers are mainly negative
figures and evidently secular persons. Another meaning has a scene of beard
pulling where both participantseapositive characterand even, strange as it
may seem, they argaints. There are also sceneswhich a Father of the
Oecumenical Council tugs a heretic bishop by his beard for punishment and
humiliation. Such representations occur twice in a Late Byza painting of
Balkan (the Church of St. Peter and Paul in Veliko Tarnovo and the Church
in Kozia)®. So, in Veliko Tarnovo, the patriartteretic is standing at the
head of a group of his accomplices situated on the left, and a saint bishop is
pulling his beard sitting in the group of saint kats to the left. They address
the emperor sitting on the right on his throne.

Another type of the subject in question is shown on the stone relief
conserved in the depots of the Abkhazian State museum, Sukhgundi) (fits
provenance is unknown. The scene carved on it has not been identified yet,
and its date is also unclear. The composition of the scene is dynamic. It is
carved on the massive limestone slab whose form is almost square with a
rectangular dent irts left upper corner. The scene is bordered with a sort of
frame from three sides. The frame is made by thickening of borders of the
slab. That is why the central part of the slab with the representation is

10 Ibid., p. 78; Freisitzer B. Ein Tempel fir einen Konig. Die Heiligreuz Kirche von
Achtamar ,SourpChatsch® 915-21. Diplomarbeit. Wien, 2007. S. 890. S. Der Nersessian

in her research about Akhtamar simply mentions it giving no interpret&gmNersessian.S
Aght’amar. Church of the Holy Cross. Cambridge (Mass.), 1965, p. 16).

11 Solakan Z. G.,Cosmology and cosmogony in Armenian petroglyiirevan, 2010 (in
Armenian). p. 624626., fig. 1337.

12 «The subject of the last branch of epos is the interrelatimveba father and son, as well as
the power of paternal damnation. People have believed in it till now. The epos firstly tells us
about the constructional activity of Artashes. His people like him for it. Then it tells about the
king's illness, death and konn burial. Artavazd envies his father's glory and bitterly
addresses his father, “You left and took all the land with you, how should | reign the ruins
now?” His father accurses him by saying: “If you go hunting to Azat, Masis, kadjis will catch
you andwill bring you to Azat, Masis. You will stay there and will never see daylight
anymore”. The prediction was fulfilled. He was caught by kadjes during hunting...” (Abegjan
M. Istorja drevnearmjanskoj literaturyHistory of Ancient Armenian LiteratureErevan

1975, p. 4142).

3 Walter Chr.,L’'iconographie des conciles dans la tradition byzantiRaris, 1970, p. 258,

fig. 37.
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deepened to its borders. The relief of the cariinexpressivetherefore the
figures look quiteartistic All three people wear the same type of long
antigue tunic with expressive folds on it. The central figure is shown three
fourths of its height. One can distinguish the regular features of itsldage
expressive eyes, a straight bow. The wavy hair is decorated with a diadem on
the forehead.

II. 1.Slab fromthe Abkhazian State Museyi®ukhum

The three figuresre looking straight at the spectators. The tunic of

the central person with aatlem flies dynamically as if it is in flight. With

his left hand, he is holding the pointed beard of the second participant of the
scene, and with his right hand, he is touching the third one who is shown
horizontally parallel to the lower border of thearite. The éatures and
garments of the second and the third figures (high forehead, smooth hair
tightened from behind, pointed beard, straight bow, large eyes, long tunic
fastened on his left shoulder) permit to identify them as one and the same
person repmsented twice. The one standing tbe right 6f the spectator)
upraiseshoth hands to the right. His posture is dynamic due to the antithetic
vectors of movement, his head following the beard pulled by the person with
diadem who is sligtly turned to oneside, having both handswards the
other. In contrast to him, the posture of the third horizontal figure is static.
His right hand is on his chest, his left hand joins the right one of the person
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with diadem. Thus the latter is thaain and the most actwarticipant of the
action. He gives impulses to the two other figures.

The only monument that demonstrates nearly absolute likeness to the
Sukhum slalis situated, strange as it msgem, in Francé On the capital of
a column from the choir in the ChircNotreDamedu-Port (Clermont
Ferrand, finished in 1185), the scene is carved which can be ieiérjtiie to
the inscription) agoseph’s dream (fig. 2) The posture and gestures of the
Angel and Joseph are very similar to the two standing figuresukhugh
slab. The features and the coiffure of the Angel (high forehead, hair parting
in the middle) are practically identical to the left figure from Sukhum. The
Angel also wears an antique tunic falling down with expressive folds. But the
Angel on the capal has wings that are absent from Sukhum slab. This detail
could probably be explained by the fact that the Angel is showstehgth
and a in more static posture, whereas only the upper part of body of the
person from Sukhum slab is carved. Besidesieth® a dent on the place
where his wings might be. Both persons (the Angel from ClenfRemand
and the figure with diadem from Sukhum) pull out the pointed beard of the
second figure. The features and posture of Joseph from the capital and of the
secondperson from the slab are also very similar. They both have high
foreheads and pointed beards. Both personages slightly turn their heads to the
Angel, their hands upraised, their body turned to the opposite side. Their
garments differ a bit. Joseph fronetbapital wears shirtsleeve encircled with
a girdle and trousers, the personage from the slab has a long antique tunic.
There is also a difference in the composition of the scene. The third figure on
the slab from Sukhum is absent on the capital from Qetiwerrand. But
this third horizontal figure resembles a lot to the second one, pulled by the
beard (features, pointed beard, gesture of the right hand, garments). He seems
to be the one and the same person. If we accept that the capital from
ClermontFerrand and Sukhum slab show the same scene that is Joseph’s
dream, the presence of the third figure on the latter is explicable. It might be
Joseph represented twice while dreaming (horizontally, he lies on the earth)
and at the moment of admonition (the &hgulls his beard). If it is true,
Sukhum relief shows the more complete version of the iconography of the
subject carved on the capital from Clermbetrand.

14 Ricard M-C., Notre Dame du PoytClermontFerrand, 1992.
15 Look for details: http://www.artroman.net/ndport/ndport2.htm http:/sites.univ
provence.fr/pictura/GenerateurNotice.php?numnotice=A2450.
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II. 2. Capital of he colomn from the church Notre Dawhe Port in ClermonFerrand

If we were to speak about stylistic parallels of Sukhumi slab, a
similar Angel can be seen on the slab from altar barrier from Anukhva in
Abkhazia (11th centuryf. There, he is represented in the scene of
Crucifixion. The Angel in the left upper corner is showrthie same posture
as the figure with diadem from Sukhum (his body is in three fourths, head
turning). The main difference, however, is that the Angel from Anukhva as
well as the one from Clermofterrand has the wings and the halo. Thus, if
the abovestaed identification is correct, the relief from Sukhum builds a
simultaneous parallel to the Romanesque sculpture of tHe-112"
centuries. Judging by its dimensions and the width of the slab (now it is only
possible to size it up approximately), as vesllby some stylistic analogies, it
could be part of altar barrier of some church. If we were to accept that the
slab represents Joseph’'s dream, it shows the full version of the rear
iconography of the subject.

Finally, a similar type of pulling the beaod one person by another
where both personages have undoubtedly positive characters can be seen in
the painting of the Church of saints Forty Martyrs in Saranda (ancient
Onchesmos in Southern Albania). This church is one of the most unusual

16 Shmerling R. O.Malye formy v arhitekture srednevekovoj Grupinor forms in the
architecture of medieval Georgiarbilisi, 1962. Tab. 58, p. 158, 159.
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examples of edy Byzantine architecture which has preserved the height of
the walls till the period between the two world wardhis is a large and

long twostoried haltype structure with altar apse. There are also three more
apses on each side of the central Halich a scheme is unique, resembling
only the Constantinopolitan church of St. Polyeuktos, reconstructed by J.
Bardill *¥. The Church in Saranda might have had a dome. Another
particularity of this church is the presence of two stories of subterranean
structues. They look like funeral cellsubicula, some of them with apses.
Some of these subterranean chambers are covered with paintings, sometimes
in several layers (up to three).

Such is the rectangular cubiculum B 18 covered with barrel vault. In
the secondayer of painting, there is a severely damaged image of a cross in
the architectural coulisses of the face wall. In the third layer, there are partly
damaged compositions of the sidewalls. On the left wall, one can see a large
scene: two men in light tursowithout sleeves are talking, sitting in a fishing
boat under the sail. To the right of them, on the bank, one can see a man in a
blue tunic and vinous himation, standing and addressing them. This
composition was correctly identified by I. Vitaliotis aalltng of John and
James by Christ on the Lake of Gennesa(ste below). On the right wall of
the cubiculum, there are four unidentified scenes. On the right, there are two
figures: the left one is bearded, wearing white garments and a halo (all the
halces in cubiculum are blue). Then is a male figure wearing white garments
with halo bent probably over a sarcophagus; this figure is accompanied by
other figures without a halo. In the central scene, a male figure in blue
garments is turning right towards abject looking like a round box or a well
wheel and towards two beanlike objects above it. Finally, on the left, one can
see the most unusual scene: one bearded man of mean age (his face is badly
damaged) in a vinous tunic and a blue himation is pullhvg lheard of
another man of mean age in white garments. The latter’'s eyes are rolled up,
his hands upraised (fig. 3). Initially, the third layer of the painting of the
cubiculum was dated back to th& ®entury’®, but later it was correctly
attributed to tk late & century™.

170n the church, sedduka G, Bazilika gzi dha emrin Sarands // Monumentet. 2002. F—7

40; Mitchell J., The Archaeology of Pilgrimage in Late Antique Albaniae Basilica of the
Forty Martyrs// Recent Research on the L&stique Countrysidé Ed. by W. Bowden, L.
Lavan and C. Machado. Leiden, 2003. p.-24%; Vitaliotis 1., The Basilica of the Forty
Martyrs, Albania: A pilgrimage church of the Early Christian Period // Routes of Faith in the
Medieval MediterranearThessbonike, 2008, p. 463113.

18 Bardill J., Eglise SaintPolyeucte a Constantinople: nouvelle solution pour I'énigme de sa
recgnstitution /I Architecture paléochrétienfieEd. par JM. Spieser.Gollion, 2011, p.

77

vitaliotis 1., op. cit., p410, fig. 1213.

20 Hodges R.Saranda, ancient Onchesmos. A short history and gliidena, [. ] p. 47.

2l Vitaliotis I., op. cit., p. 409410. fig. 12-14.

94



ANASTASIS. Research in Medieval Culture andvAattlil, Nr. 1/May 2016

II. 3.Christ pulls the beard of John. Fresco from cubiculum B18 under the church of
Saint 40 martyrs in Saranda, Albania\W/ centuries

Pulling one’s beard as a hostile action is known well in Byzantine
painting (see above), buince in Seanda, both figures have hala$js
interpretation is impossible. The abewentioned version of the
interpretation as Joseph’s dream does not go very well with Saranda’s case,
since here the beard puller is also bearded unlike the Angel. Bhae®
reason to consider the scene, after I. Vitaliotis, even if cautiously, as the
calling of the apostle Matthétv

This uniqgue composition could be explained as it seems only by the
text of the apocryphahcts of Johr(ch. 90) written in the ™ century This
text was very popular in the Early Byzantine pefiodAnd behold, since He
loved me, while He doesn't see | am approaching secretly to Him and
standing looking at Him from behind. And | see that He does not wear any
garments at all, but He is unaed even of that what we see, and He is not

22 Vitaliotis I., op. cit., p. 410, fig. 14.
23 K f: Acta Johannis / Cura E. Junod et D. KaeSilicnhout, 1983 (Corpus christianorum.
Series apocryphorum;-2).
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completely man, His legs are whiter than snow so as the earth is shining
under His feet, His head is setting against the sky. Therefore | cried being
frightened, but He turned to me, appeared as a little mamaidg seized

my beard pulled to Himself and said to me: “John, don’t be unfaithful but
faithful and don’t be curious”. | said to Him: “What have | done, master?” |
tell you, brothers, that the part of my beard that he had seized was so painful
for thirty days that | asked Him: “Master, if pulling jokingly You hurt me so
much, so what would be if You slapped me in the face?” And He answered to
me: “It means that your deal is not to tempt the improvable”».

In favour of such an interpretation of the compositis the above
mentioned scene from the same cubiculum with the calling of John and
James. The fact is that this subject is also mentioned in the same passage of
theActs of Johr{(ch. 88) dedicated to the polymorphism of Jesus. One should
also mention tat despite later tradition, John is represented in Saranda not as
a young or an old man, but as a man of mean age with black beard as in the
Acts of JohnThereupon, it is probable that the other two aboeationed
scenes also illustrate tAets of John

The representation motives of these apocryphal subjects in the
cubiculum of Saranda are not very clear. On the one hand, the customer of
the paintings of the third layer could have been an adherent to the doctrine
about the illusoriness of Jesus’s fleStiogetism”) and multiformity of His
apparition (“polymorphism”§* which was popular in the Early Christian
period, but rejected by the Church ifi dentury and to which some scenes
from theActs of Johrare dedicated. On the other hand, the right scenleson
right wall of the cubiculum, where John (?) is bending over the bed of the
deceased might probably be connected to the theme of Resurrection. It could
be also an illustration to th&cts of John73-80, where John raises from the
dead Kallimachos andrbDsiana.

Judging by the fact that on the cubiculum’s painting, John is
represented in white garments, in the right scene on the right wall, he is also a
protagonist while Jesus is wearing here blue and vinous garments. It permits
to identify Him in the seand scene from the left, on the right wall which
could be usual for the Early Christian and Early Byzantine iconography scene
of the Multiplication of bread and fish. This subject is also interpreted in an
apocryphal way in the same “polymorphical” passtige theActs of John
(ch. 93).

Thus, all the iconographical program of the cubiculum could be
understood as following. The first scene seen by the visitor was the Calling of
the apostles John and James taken fromAdie of John88. The cycle of
apocryhal subjects (dedicated to polymorphism of Jesus) continued from

24 See: Junod ERolymorphie du Dieu sauveur // Gnosticisetenonde hellénistiqueEd. par
J. Ries. Louvaifa-Neuve, 1982, p38-46.
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there on the right wall by the scenes of the Pulling John’s beard (ch. 90) and
the Multiplication of bread and fish (ch. 93). It was completed by the scene in
the crypt of Drusiana and by @her unidentified scene which was probably
also dedicated to the Resurrection of the dead.

Summarizing we can single out three types of scenes representing
the beard pulling in Christian art. The first type represents the fighting of
secular charactertn oneversion of this type, both figures are beard pullers,
they are negate and aggressive. In the otharsion of the first type, only
one man pulls out the beard of the other. The latter is also aggressive. The
second type shows one positive perseng@gsaint Father) who pulls out the
beard of the negative one (a heretic). Both figures in this case are of religious
and not secular character. Finally, in the third type of representations, one
positive and even saint personage pulls out the bear@ ofiier who is also
a saint. In this case, the idea of admonition made by superior being to the
inferior creature is underlined (the Angel instructs Joseph, Jesus instructs
John). Here, one can see how the uncommon scene in Christian art of pulling
the bead could serve for the transmission of quite different ideas and
subjects which are almost nevespeated, sometimasaking difficult the
identification of such a kind of compaosition.

This research is financed by the Russian scientific feandject < -24-
12001.
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RITE —-MYTHE —-SYMBOLE. LES CROIX VOTIVES
ROUMAINES ENTRE LA TRADITION POPULAIRE
ET LA CREATION CULTE

Zamfir a Birzu

Abstract: Rite — Myth — Symbol. Romanian Votive Crosses between
Popular Tradition and Cult Creation. The Romanian Pr€hristian
Pantheon is presented connected to the themes of cosmogony, having as
background the myticahagical and ritualistisymbolical thinking, thus
underlining the importance of the mythiddktoricatreligious dimension, and

also the defining of sacred space in our Romanian perception. Moreover, the
condition of artistic form, as a bearer of the spiritual message, issaegésr

the identification of ancient motifs and of the way in which they influence art.
These ancient motifs, of great symbolical depth, are connected to the solar cult
and are preserved in decorations which can be found in the studied
monumentsthe cras, the column of the sky, thé/ U Ralbigdcross made of

wood or stongadorned with paintings, sculptures, inscriptions and sometimes
framed by a small construction, usually placed at crossroads, near fountains or
places that are connected to an evamicon, formed of three parthe lateral

ones are in hinges, like some shutters, connected to the one from the middle; a
tryptich), the icon...

Keywords: the W U Rchsrogony, ryte, myth, symbol, ancient motifs, the
solarcult

Les racines spirituelles du peuple roumain, inextricabld liées a
l'ancienne tradition culturelle, se refletent dans des ceuvres (ultérieurement
nommeées artistiqueg qui ont traversé les siécles. Les conditions
existentielles dans ces espaces ont déterminé le fait que la plupart de ces
ceuvres soit constituéeeuvres du génie populaire, restées anonymes pour
nous. Ce qui révele ces travaux c’est la maniere dont les grands themes de
I'existence ont étéffectivement compris, et aussi la fagcon dont ils ont recu
une réponse de la part du créateur de l'art. aoubng de I'histoire les divers
systemes religieux ont mis en discutions des aspects spirituels de la vie qui
ont laissé une marque indélébile dans la culture roumaine par les ceuvres d’'art
qui les accompagnaient. C’est bien naturel cet état de fait poupauple
pour lequel les significations religieuses sont profondes. D’ailleurs, toute la
culture ancienne a oscillé entre les grands thémes de la religion: la vie

Associate Professor, University of Arts, “George EnescD’dL 5RPkQLD
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terrestre en harmonie avec les préceptes d'une loi morale d'inspiration divine,
la vie d’apes la mort, le mystére de I'existence, le réle de 'homme dans le
monde, la découverte d'un point de confluence entre le divin et 'humain.
C’est cette derniere qui a été atteinte par la Révélation chrétienne qui a attiré
clairement tant la ligne de démation entre le transcendant et 'immanent,
gue le lieu de rencontre entre Dieu et 'hnomme, dans un effort commun visant
le Salut humain et la transfiguration du monde. Le symbole de ce lieu est la
Croix.

La représentation de la croix dans la traditionurelte roumaine
associe des éléments de la pensée chrétienne avec des éléments préchrétiens,
ayant comme résultat autantnfése en valeur de la culture préchrétienne que
la découverte des nouvelles et plus profondes significations de la croix.
Significative a cet égard est leroix votive Expression spécifiqgue de la
transposition du sentiment et de la pensée populaire par rapport au message
chrétien, lacroix votive(croix ou petites ensembles architecturales ayant en
centre une croix avec ou sans le @hriremplacées aux carrefours, aux
centres des villages, pres des fontaines ou des maisons, bref, aux endroits qui
devraient étre protégés contre les forces du, mafhme elle est représentée
dans I'ancienne culture roumaine, est un mélange entre le Byddta croix
et le symbole de I'Arbre de la Vie, symbole avec des origines préchrétiennes.

Présent presque dans toutes les cultures des peuples anciens, les
origines de I'Arbre de la Vie se perdent dans le temps. Pratiqguement, dans la
conscience des pples de I'espace indeuropéen existait I'idée d’uaxis
mundj congu comme une structure fondamentale de la réalité spirituelle.
Dans la culture roumaine, comme dans des autres aussi, cet Arbre de la Vie
unit le ciel et la terre et intéegre harmonieusentestréalités du monde dans
la réalité spirituelle. Le ciel, la terre et les ténébres correspondent, étant
rejoints par les racines profondes de l'arbre, le tronc montadésaus et la
couronne dirigée vers le ciel. Il assure, ainsi, a 'ame humainaaoy's
libre entre ces segments de la réalité. L’ame de celui qui est en quéte de
I'ascension spirituelle est symbolisé par I'apigeau, placé dans la couronne
de l'arbre et en représentant la perfection spirituelle.

Du symbole de I'Arbre de la Vie déevaussi celui de la Colonne du
ciel, ayant le méme role de liaison entre le ciel et la terre. L’ame qui monte
au ciel est symbolisé par La Piepé@le tombale sur le sommet de laquelle se
trouve l'oiseatime. En ce qui concerne la vision roumaine sur lat,mo
Mircea Eliade rappelle deux mythes essentiels: le mythlaitre Manole
qui met en liaison le sacrifice (méme le sacrifice supréme) et toute création
significative, et le mythe d@ L R Urhytbe suggérant que la mort devrait étre
sereinement regardéemme un mariage mystique a travers duquel 'homme
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est réintégré dans I'UnivetsCaractéristiques pour I'ame roumain sont, dans
la conception de Mircea Eliade, la sérénité face a la mort et I'acceptation de la
souffrance comme un moyen de purificatioamene une rencontre avec le
divin?. Si la sortie de la vie est vue avec une telle sérénité, I'entrée dans le
monde est symbolisée par la Porte. Le premier passage par la porte symbolise
I'entrée dans la vie. Mais la porte veille aussi les autres momelasige le
mariage (comme symbole de la fécondité) ou la mort ('entrée dans l'autre
monde). Ainsi, le cycle spirituel symbolisé par I'Arbre de la Vie suggére un
retour au monde primordial: le cycle est fermé et la porte nous fait penser a
un nouveau cyel de la vie et a l'ascension spirituelle. C’est pour cette raison
que plusieurs monuments funéraires recoivent la forme de la colonne, de
l'axe, de pilier et de la croix.

Un bel exemple de monument funéraire est cette pierre rectangulaire
(fig. 1, 2) quia la partie supérieure en forme de triangle avec l'aigue en haut.
Sculptée en alto relief, la composition parfaite équilibrée, presque
symétrique, montre trois personnages : au centre, le Christ crucifié, beaucoup
plus grand que les deux autres personnégemins situés des deux cotés.
Ce sont les deux Maries, les mains sur la poitrine, dans un geste de priére.

Fig. 1.Monument funérairee TransylvanieI X ¢
siecle; a présent, il se trouve au
Musée du Paysan Roumain, Bucarest

! Mircea Eliade, OHOUWHU X O OOQQLAP®IM ,DuL En ce qu concerne
I'approche sereine de la mort, un regard comparatif entre la pensée roumaine et la
peng€e occidentale serait relevant si 'on compare seulement la perception de la mort
dans les histoires de lon Creanty@n Turbincaou ' QL O 3 U H& EbM@iiba-
Commediade Dante Alighieri : tandis que 'auteur roumain présente un monde d'au
dela ou lediable peut étre vaincu par l'optimisme et par l'intelligence, I'écrivain
italien montre une vue pessimiste ou les gens sont condamnés sans relache a un
tournement éternel.

2 Mircea Eliade,OHOUWHUX P».@DQROH
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Fig. 2Detaills

Les plus répandus monuments funéraires ont la forme de la croix.

Selon leur origine, on distingue

des croix archaique en pierre (les menhirs christianisés),
des croix descendant de la colonne du ciel (fig. 3) ou avec des
colonnes du ciel (Fig. 12, 13)

des croix archaiques d’influence celtique

des croix médiévales avec des signes magitigieux (Fig. 5)
des croix doubles (fig. 6, 7)

des croix avec des pouletgy(f8)

des croix avec deux paires de poulets (Fig. 9)

des croix sculptées avec des motifs christiques (Fig. 10, 11)
des croix tréflates de bois (Fig. 16)

des croix inscrites en cercle (Fig. 17)

des croix doubles inscrites en cercle (Fig. 18)

des croix tripe inscrites en cercle (Fig. 19)
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Fig. 3.Croix descendante de la colonmki ciel Région de% X ], Roumanie
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Fig. 4.Croix funérairearchaiqueRpJLRQ GH % X] X 5RXPDQLH
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Fig. 5.Croix «médiévale» avec le signe de I'infini dans la partie stipére et la
rosette a six bras, XIKWLqFOH 3RLDQD A)kQWKkQD 5HFH" 0 JXU!

Fig. 6.Croix double XIX «+VLgFOH %UHD]D %X] X
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Fig. 7.Croix double XIX ssiecle,0 JXUD % X] X 5RXPDQLH

Fig. 8. Croix avec des pouletXIX sVLqFOH 5pJLRQ GH %X] X 5RXPE
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Fig. 9.Croix avec deux pairede pouletsXIX «VLqFOH 9illadge Bresz®)
%X] X 5RXPDQLH

'DQV OH FDV GX PRQXPHQW GH OD UpJLRQ ¢
centrale est une dérivation de la colonne du cielestdeux plus petites,
ayant une forme similaire, sont placées symétriguement, en faisant corps
FRPPXQ DYHF OD JUDQGH /D FURL[] FHQWUDOH G
9) est encadrée de deux croix a droite et de deux croix a gauche.
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Fig. 10, 11 Croix sculptées a des motifs christiques
OXVpH GX YLOODJH 6LJKHWXO ODUPD LHL

/ID FRPSRVLWLRQ GH OD FURL[] GH 6LJKHWXO C
complexe. Au centre, le Christ crucifié entouré des symboles astraux. En bas,
deux personnages (qui peuveiite Adam et Eve), soutiennent le ciel et
gardent entre eux I'Arbre de la Vie. Le Christ de la croix de la fig. 11 est
sculpté d’'une maniére plus prononcée. Les autres symboles, le soleil, la lune,
les étoiles, les méandres sont en relief plat. L'escales pieds du
personnage crée une diagonale ascendante.
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Fig. 12.Croix avec une colonne ducief LOODJH '"HGXGHUWX] %pJLRQ
Roumanie
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Fig. 13.Croix avec une colonmdu cie]l YLOODJH '"HGXGHUWX] XpJLRQ
Roumanie

'DQV OH FLPHWLgQUH GX YLOODJH 'HGXOHUOWL
encore aujourd’hui des colonnes du ciel remplacéetesuombeaux, seules
ou avec des croix, chacune avec son rble. On retrouve des croix avec une ou
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deux colonnes attachées, a droite et a gauche, l'une représentant 'homme,
lautre la femme.

Fig. 14.Croix avec deux bras horizantxdoublée d’une colonne du cieillage
'"HGXOHUWL 5pJLRQ GH %X] X 5RXPDQLH
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Fig. 15.Croix avec deux bras horizontaiMusée du Paysan Roumain, Bucarest,
Roumanie
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Fig. 16. Croix simple de bois, Musée LOODJH 6LJKHWX&ai&dDUPD LH
ODUPD LHL 5RXPDQLH
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Fig. 17. Croix simple inscrite en cergliscofore),Musée du village Sighetul
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Fig. 18. Zamfira BirzuCUXFH GXEO v QN\Criixldduble @sdritd Bricercle
—technique mixte sur papier, 15/20 cm
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Fig. 19. Zamfia BirzuCUXFH WULSO Vv/ICKix Uipl®insei@e Ertteréle
technique mixte sur papier, 15/20 cm

En ce qui concerne l'art, comme toute autre chose, il se définit par
deux caractéristiquesla forme et la substance. La substance dans lart
signifie le message de I'ceuvre, directement lié a la pensée et a la spiritualité
de l'auteur. L'artiste matérialise sa pensée et ses préceptes enracinés dans la
spiritualité dont il appartient. De ce point de vue, l'artiste populaire est le
porteur de laspiritualité ou il vit. La forme artistiqde qu'il choisit pour

3 Le Dictionnaire de l'artédité par lesEditions Meridiane 1995 considére que la
forme: '[...] représente tous les moyens de langage qui composent l'apparence
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transmettre son idée, difféere d'un artiste a l'autre, d'une culture a l'autre ou
d'une tendance culturelle a une autre. Loin d'étre une unité statique, figée,
dans laquelle l'artiste place dentenu de son travail, la forme se caractérise
par une évolution dynamique qui doit s'adapter a un contenu. Quant a l'ceuvre
d’art populaire, I'idée d'archétype joue un réle particulier. Gilbert Durand
considére que l'archétype est le point de rencomtne dimaginaire et le
rationnef. Autrement dit, I'archétype peut étre considéré comme la maniére
dont I'homme primitif imagine sa relation avec le monde extérieur, une sorte
de conceptualisation artistique de la réalité. L’artiste primitif transpose en
forme les phénomenes cosmiques, I'obscurité et la lumiére, le chaos et I'ordre,
la vie et la mort. Toutes ces choses se constituent en modéles qui se
traduisent par la relation entre la symétrie et I'asymétribomme identifie

des formes a travers lesdles il structure I'immense quantité d'informations

et de sensations que la réalité lui offre. Il y a des chercheurs qui considérent
que les premiéres formes d'arts ont été générées par les besoins immédiats, la
nécessité de produire devenant ultérieurgni®bjet d'une interprétation
collective. En réfléchissant sur les origines de I'art, Constantin Prut croit que,
apres avoir accompli les nécessités de son existence (aiguiser des fleches,
ciseler la pierre, tisser les fils végétaux), 'homme primiténat le temps

pour contempler I'objet qu’il a produit et il acquiert la conscience de ce que,
jusquela, il avait instinctivement fait: ce que lui rend conscient les choses
qui définissent ses objetsdes proportions optimales, des rythmes
volumétrique&

Selon Mircea Eliade, l'archétype est I'expression de la force
irrépressible de [l'infini, I'expression de la conscience de la position de
'homme en cosmos. La force de l'archétype se manifeste pleinement
lorsqu'une culture est homogene.

extérieure d'une ceuvre dart: la couleur, la ligne, etc. En réalité, la forme est le
résultat du processus de création dans son intégnatompris I'idée qui a généré et

a conduit a I'ceuvre. En outre, dans la pensée artistique grecque, dans celle de la
Renaissance, du maniérisme, du baroque et de I'art moderne, de I'Art Nouveau au
Cubisme et au surréalisme, la forme coincide avecédation elleméme, elle est
'achévement par la matérialisation de la forme intérieure existant déja dans l'esprit
de l'artiste. Certaines langues, comme l'allemand, soulignent cette chose par le fait
gue Gestalt (forme) donne naissance gestalten (créer). La dissociation des
coordonnées de tout objet (forme, couleur, valeur) en le voyant strictement du point
de vue formel vise uniquement des fins analytiques"LEfDictionnaire de l'art
Meridiane, Bucarest, 1995, p. 180.

4 Gilbert Durand,Les structuresinthropologiques de l'imaginair®aris, 1969, p. 63.
>Constantin Prut,& DOHD U W FLW 2 SULYLUH DVXS$LED DUWH
Chemin perdu. Un regard sur l'art populaire roumaiteridiane, Bucarest, 1991, p.

13.

6 lbidem
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C’est toujours Caostantin Prut qui considére que Il'archétype se
trouve, pourtant, sous I'empire de I'histoire parce qu’il comprend le fil des
événements qui se déroulent incessamment. Cela provoque des différences
morphologiques importantes, étant donné que la plénituda f@me est
obtenue lorsque la morphologie et la syntaxe ont accompli leur
développement artistique. Née entre le conflit de la force conservatrice et la
vocation du nouveau, la fiction, la fantaisie de l'art, est une sorte d’évasion
de la réalité C’estainsi qu’on s’explique les créations artistiques des artistes
populaires qui représentent des personnages mythologiques et fantastiques.
L’artiste populaire invente des formes nouvelles ayant des valeurs
archétypales.

Dans lart populaire la séparation ten les caractéristiques
fonctionnelles et méttonctionnelles est seulement théorique, souvent la
méme forme ayant une simultanéité d'expressions. L'une de ses
caractéristiques constantes est qu'il se soustrait a des processus de surface de
la culture, enrestant identique pour la contemplation de nouvelles
générations. La sélection des formes artistiques, dans l'art populaire en
particulier, est directement liée au degré de spiritualité. Un art inspiré d’'une
spiritualité centrée sur un rapport profond @le divinité déterminera une
prépondérance des formes renvoyant vers le divin. Lorsque le degré de
spiritualité diminue, plus précisément lorsque I'homme quitte la relation avec
la divinité, on commence a utiliser des formes dominantes d'inspiration
animde, végétale et particulierement humaine. L'art ayant dans le centre des
représentations humaines est caractéristique aussi pour l'art populaire
roumain, lorsque le visage humain est devenu un motif ornemental. Plus on
s’éloigne des foyers du sacré, plisage de I’'homme devient fréquente et
elle devient un modéle ornemental dans le cas des textiles, du mobilier, des
outils, ou méme dans les avdoits des maisons ou dans la structure de
clétures. La préoccupation pour la physionomie conduit parfoisu'aisx)
éléments d'un portrait, sinon d'une personne particuliére, au moins d’'une
catégorie. A partir de cette démarche, mais a I'envers, le monde laique tend a
se rapprocher du sacré. La forme fonctionne comme une image, extérieure et
intérieure, provenue’'uhe expérience intellectuelle plus large, et elle devient
le «signe» d'une attitude spirituelle.

Dans la religion chrétienne, la Croix votive représente ['unité
mystique des trois hypostases divines, la Sainte Trinité: Dieu le Pére, Dieu le
Fils et le Sait-Esprit. Les Croix votives roumaines symbolisent un élément
emblématique de la spiritualité nationdle mais leurs racines sont

" lbidem p. 14.

8§ 5RPX0O XV 9 X OdlodpaiceiaMi La colonne du cieEditions de I'’Académie
Roumaine, 1972, p. 6.
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paléontologiques. On ne peut pas étudier ces monuments sans connaitre leur
origine (I'archétype) et sans reconstruire leunferoriginale et leur contenu
mythologique. Il s’agit de la colonne du ciel, symbole archaique parenté a
I'Arbre de la Vie. Pour comprendre la signification des croix votives il faut
comprendre, en général, la spiritualité du peuple roumain et il fautdiesre
analogies en recherchant des monuments ethnoculturels similaires. Sans avoir
une fondation anthropologique dans le temps et dans I'espace de ce type de
monument local, sans faire des comparaisons avec d'autres monuments a des
évolutions et a des traiesmations similaires, on ne peut comprendre les
valences et 'importance d’'une croix votive.

Le cosmos semble étre un organisme vivant qui se renouvelle
périodiquemerit Le mystére de la naissance de la vie est le méme avec la
rythmicité de la rénovatiodu Cosmos. C’est pour cette raison que le cosmos
a été imaginé comme un arbre énorme. On rencontre des arbres sacrés tout au
long de I'histoire des religions et des traditions populaires du monde. L’arbre
sacré est connu sous des noms différeldsbre cosmique, 'arbre céleste,
I'arbre de I'étoile céleste (polaire), I'arbre de la lune, I'arbre de feu, l'arbre
dieu, l'arbrepdles, I'arbrehomme, I'arbrecroix votive. Regardés comme des
attributs de la force divine, ces arbres ont été vénérés par laténdpra
population de la période primitive. Etant protégés, les gens sacrifiaient et
apportaient des offrandes devant eux. Avec le temps, des temples, des
sanctuaires et des autels ont été batis autour d’eux.

La verticalité de l'arbre lui confere des rditits religieux, il est
chargé de la puissance sacrée parce qu'il se régéneére, il meurt et il renait. En
analysant les mythes anciens, Mircea Eliade dévoile que le prototype biblique
de l'arbre de la vie se trouve en Eden, ou l'arbre du milieu du jataiin é
I'Arbre de la Vie et I'Arbre de la Connaissance du Bien et dd’Maieu a
interdit a Adam de godter les fruits de ce dernier, parce que le jour ou il en
mangera, il mourra. Le serpent tente Adam et Eve d’en manger, en les
assurant que les fruits njaprtent pas la mort, mais la déification; pourtant la
déification ne peut étre acquise que par la dégustation des fruits du premier
arbre, celui de la vie. En suivant la tentation, ils tombent dans le péché
d'avoir violé la Parole de Dieu. L'importancel@e&oexistence homrrerbre
serpent reléve le fait que I'immortalité est acquise avec difficulté. Dans la
plupart des récits mythiques elle est concentrée dans un arbre de vie situé
dans un endroit inaccessible (a I'extrémité de la terre, dans les prafedideu
l'océan, dans les ténebres, sur une montagne trés élevée, dans un « centre ».

9 Mircea Eliadele Sacré et profanésallimard, Paris, 1965.
101dem, Morfologia religiilor / Morphologie des religionsEditions Jurnalul literar,
Bucaest, 1993.
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L'arbre est gardé par un monstre. Celui qui, aprés de nombreux efforts,
parvient a s’y approcher, doit se battre et tuer le monstre. Ce combat ayant un
sens initiatique déwvre le fait que 'homme doit passer des « preuves », afin
de conquérir l'immortalité.

Fig. 20. Zamfira Birzu Arborele Ceresc / L'arbre célesteechnique mixte sur
papier,20/25 cm-avec sept cieux horizontagroisé avec I'axe céral
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Fig. 21. Zamfira Birzu Arborele Lumii/ L'Arbre du Monde- technique mixtesur
papier, 20/25 cm I'axe verticalreprésente le centre du monde eissaux
demeurent dans cet argre22. Zamfira Birzu SUERUHOH & XAQREOdeVdH U L L
Connaissance technique mixte sur papier, 20/25 cm
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Les deux personnages de la figure 22, disposés d'une partie et d'une
autre de l'arbre sont presque symétriques. Le serpent enroulé autour du tronc
est symboliqguement représenté par le motif rdéandre. Les pommes
forment le centre d'intérét de toute la composition.

Fig. 23. Zamfira Birz4- Coloana cerului / La colonne du cieééchnique mixte sur
papier, 10/18 craune vision personnelle sur la colonne avec le motif solaire comme
centre d'inérét
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Fig. 24.Coloana Cerului La colonne du Ciglanthropomorphe masculinyillage
OXUJHUMWILRQ GH %X] X 5RXPDQLH
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Fig. 25.Coloana Cerului La comonne du Cig€hnthropomorphenasculin) village
5DFRYL HQL UpJLRQ GH %X] X 5RXPDQLH
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Fig. 26.Coloana Cerului La comonne du Cighnthropomorphenasculin) XIVe
siecle, YLOODJH /LYDPGDRQLEH %X] X 5RXPDQLH
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Fig. 27. Zamfira Birzu Coloana cerului / La colonne du cjékchnique mixte sur
toile, 25/50 cm
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Fig. 28. Zamfin Brzu3RPXO 9LH LL FX uDSWH EdkEptH /[TDUEL
brancheshuile sur toile, 200/120 cm

La cosmogoni¥ comme conception fondamentale de la création du
monde matériel et spirituel, présente dans toutes les réflexions religieuses,

1L a cosmogonie comme conception de la naissance de |'univers concoit ce dernier
comme un étre vivant qui nait, vit et meurt. Cette conception mythique sur la
cosmogonie differe fondamentalement des philosophies scientifiques au siget de |
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témoigne dda préoccupation permanente des hommes pour les origines du
monde et pour sa source divine. Différentes en fonction de la vision
astrologique ou géographique, mais semblables en ce qui concerne la
conception sur I'idée du sacrifice, les cosmogonies présamp, en général,

une ou deux divinités créatrices (les mythologies dualistes, ou la création est
faite par deux dieux, I'un bénéfique, I'autre maléfique). Dans la cosmogonie
grecque, le rapport a I'espace et au temps suppose la différence faite par
rappat a la victoire sur Chronos, moment ou les dieux entrent en histoire et
pénetrent au monde, en le gouvernant de l'intérieur et en se disputant les
espaces d'influence (le ciel, I'eau, la terre). Une autre différence peut étre
faite entre les types de sétds qui créent les cosmogonies, pour celles
agraires, le centre du monde est un arbre, un pilon, un axe (dans la tradition
orientale I'arbre cosmique est un arbre ayant les racines dans le ciel et les
branches répandues sur la terre), tandis que posodéstés des chasseurs le
centre est un animal sacré. La conception sur le temps implique aussi la
vision sur les époques de I'humanit@u début, une périodedior », un

temps propre, inaltéré. Puis encore deux périodes, suivies d’'une époque de
décadene, signifiant le déclin et la destruction, et puis, une nouvelle
recréation.

La création des croix votives est bien ancrée dans la conception
cosmogonique. Ellessont parfaitement apparentées aux croix et aux
monuments en forme axiale. Ainsi, les ancienifs de grande profondeur
symbolique qui renvoient au culte solaire, au culte urarigleste ou au
culte de la fertilité sont préservés dans des ornements qui décorent les
colonnes du ciel ou les croix votives en pierre ou en bois. Le nom de croix
votive dérive de la Sainte Trinité, mais celie ne se rencontre que
sporadiquement sur les croix votives. Rien n'est obligatoire. Le peintre
embellit I'objet selon sa volonté ou selon la volonté du donateur, en
respectant la tradition. D’habitude, on y r&gente le Christ et des scénes de
vD YLH /HV VFgQQHVY OHV SOXV LPSRUWDQWHYV
siécle, sont placées dans le registre inférieur des croix votives, sous les icones
des saints.

Les origines des croix votives sont préchrétienndles ESont des
colonnes dranssymbolisées, plus complexes que les colonnes
commissurales, en dérivant de celtés Initialement, les croix votives
n'avaient rien de chrétien. Adela du christianisme, assimilé plus tard dans
la création populaire, onngrevoit la pensée ancienne dans les symboles
ancestraux comme la colonne du ciel et ses simulacres. La croix, motif

naissance de l'univers, qui donne a cette création un aspect impersonnel, dépourvu
de toute référence a la notion de l'univers vivant: I'univers des hommes de science
est mort, paru au hasard.
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archaique universel et signe solaire dans l'antiquité, a été assimilé par le
christianisme. Ses sens symboliques multiples se retrouvent|'é@boque
préchrétienne, sur le territoire de la Roumanie actuelle. Le croisement
stylistique entre la croix et le disque solaire regoit des formes nombreuses.
Les croix votives en forme de croix sont des créations tardives dans l'art
populaire. Cellegi se groupent en deux catégories générales de monuments :

1. Cruciale (en forme de croix)

2. Crucifixiale ou crucifié (croix avec crucifixioncrucifixe)

L’ancestrale colonne discaphore», qui portait, a un bout, un
disque symbolisant le soleil ou la lunepport des changements, une fois le
christianisme assimilé. Le disque se transforme toujours en icone et la
colonne, en croix votive iconophore, puis en croix votive iconostase. La
multiple variation des croix votives iconophores a déterminé une évolution,
en résultant les croix votivgganneau.

De colonnesroix sont dérivées les croix votivgsille (elles ont
trois colonnes verticales et I'horizontale suppose des branches et le schéma
architectural imposé). On réalise ainsi des jeux géométriques deme®lo
croisée¥).

Les croix votives remplissaient trois fonctions ethnoculturelles
magique, mythologique et artistique. Ces fonctions sont liées entre elles et
ont un caractere unitaire. Dés la période primitive, dans les villages dacique
romains, ces mmments ont recu une fonction magique (provocation des
phénoménes miraculeux, protection contre le mal), perpétuée ultérieurement
dans le village roumain. La thématique mythique le dévoile comme un
monument de la lumiéere (la lumiére sacrée du soleiljaleiment, le théme
qui fondait le mythe de la colonne et de la croix votive était la représentation
du «totem de lumiére, transformé ultérieurement dans une hypostase
trinitaire de ce totem déifié. Les plus complexes créations mythiques ont
glorifié la trinité dans des légendes sur lesiple piliers totémiques. Dans
la mythologie roumaine, la croix votive reprend et représente une synthése
symbolique du triple pouvoir de la lumiére, représenté a l'origine par la
colonne du ciéf. Le mythe de la lunére est matérialisé dans son triple
hypostase la lumiére solaire, I'éclair et le feu terrestre. Puis, a la place de la
triade de la lumiére apparait le conte de la trinité, il non plus chrétien. Le
culte de l'idolecolonne a été remplacé par le cultetdple pouvoir de la
divinité supréme, ultérieurement devenu chrétien. Par conséquent, entre la
croix votive, le pilier ou la colonne il y a des différences structurales qui
tiennent de I'évolution historique. Au Moyen Age les autels et les sanctuaires
primitifs ont été transformés en enceintes chrétiennes. Dans des nombreux

12 5RPXOXV 9X 6pciQ pl Ya0X
3 |bidem p. 191.
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cas, les colonnes ont tenu longtemps la place des sanctuaires et ont recu le
caractere des ,monuments a bon marché”.

La troisieme fonction, celle artistique, réunit les motifs sculptés
peints. lls sont groupés en

- physiomorphes (les phénoménes cosmiques, par exenmkoleil,
représenté par la roue, la rosette, le cercle, la croix a plusieurs
branches la lune, évoquée par le cercle et demicle; les étoiles,
figurées par de points et des petites crqgiX’éclair, suggéré par
zigzag);

- biomorphes (les formes de la matiére vivante, végétales, par
exemple le sapin, qui est d'ailleurs le plus importam® pommier,

la crampe le pissenlit le tourneso] la feuille; latige) ;

- zoomorphes

- abstraitsgéométriques (le cercle avec tous les dérivés liés)

Ces motifs peuvent étre regroupés: @ymboliques (le cercle, le
demicercle, le zigzag), trarsymboliques (la roue valaque, les cornes de la
lune), aniconiques, iconiguesnthropomorphiques. Les motifs ancestraux de
grande profondeur symbolique renvoient, en spécial, au culte solaire (le
cercle, la rosette, la spirale, la croix a bras égaux ou a bras courbés comme
une hélice, la croix gammeée, le triangle pointant velslg— signe de feu,
du sexe masculin et de la divinité). D’autres symboles tels que le losange, le
triangle pointant vers le bas sont des signes de I'eau, du sexe féminin et de la
Grande Déesse. Le signe graphique de la lettre S, en position verticale ou
horizontale, est utilisé, dés I'ancienneté, dans la céramique, mais aussi sur les
croix votives, comme marque de la vague et de la spirale, représentant
I'infini, le temps et la divinité supréme. Les peintres de croix votives ont
parfois déchiffré les syndbes dans des images picturales explicitescercle
devient un soleil concret, les cornes redeviennent I'image de la lune, les
motifs anthropomorphes deviennent des figures humaines claires. Le voile
symboligue est enlevé pour que I'homme comprennefptilement le sens
des icbnes. Pourtant, ces représentations trés claires, ces motifs réels
déterminent une perte de la sacralité, de la spiritualité, de I'es$ence
Une classification des croix votives peuvent étre faite de la maniére suivante

- Croix votives funérairesarboricole

- Croix votives—croix tréflées (descendantes de la colonne du ciel),
(Fig. 36)

- Croix votives— croix en cercle (roue valaque)

- Croix votives inscrites en arche de cercle

- Croix votivescroix paires (Fig. 37, 38)

- Croix votives iconophores (Fig. 33, 39, 40)

- Croix votives icone tryptique

4 2SUIRIDRL[] YRWLYHVYGURPINQWDIOML % XFXUHOWL
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- Croix votives— croix complexes, multipliées sous forme de grille
(Fig. 29, 30, 31, 32)

- Croix votives dédiées aux héros

- Croix votives panneaux (Fig. 34)

- Croix votives enceintes (édicula) (Fig. 35)

- Croix votives porche

- Croix votives pergola

- Croix votives fontaine

- Croix votives hangar

- Croix votives porte

- Croix votives chapelle

- Croix votives petite église

- Croix votives catacombe

- Complexes des croix votives (réunis en un seul endroit)

- Craix votives grimpées dans les arbres

- Croix votives alignées prés des fontaines

- Concentrations des croix pres de I'eau, des ponts ou des fontaines

Croix votivesacralise I'espace et défendre contre les forces du mal.

Tout au long du processus de créatiea droix votives l'artiste se trouve
dans un dialogue silencieux avec la divinité, plus que dans la création d’'un
objet profane. Le fait que les croix votives ont été congues comme
protectrices contre le mal est démontré aussi par leur emplacedagsties
lieux centraux des communautés villageoises, au croisement des chemins,
prés de puits du centre du village, au carrefour, dans des endroits ou il y a eu
des événements spéciaux.

Fig. 29.Croix votives- croix complexes ;,;' VLgQFOH ORQDQAWqUH *R(
Roumanie
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Fig. 30. Croix votive peinte a trois bras horizontal LPLWLUXO 9HVHO 6 S|
Roumanie (en basgtail avec le motif du solgil
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Ces croix votives (fig. 30) de Cimitirul Vesel / Le Cimetiére Joyeux
GH 6 SkQ D VRQW X.(Hles)el sardetéridem, @G spécial, par la
forme originale, par les motifs ancestraux utilisés (le Soleil et la Lune), les
motifs végétaux, géométriques et symboliques. A part ces motifs, sur chaque
croix sont représentés des scénes et des vers sirui ont défini
'occupation principale de la vie de 'homme enterré. Ces scénes ont un
chromatique bien riche, ou les couleurs vivantes sont harmonisées et
équilibrées.

Fig. 31. Croix votives- croix complexegnultipliées sous forme de grilldu
Village, % X FXUH G0 W L
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Fig. 32.Croix votives- croix complexegnultipli€ées sous forme de grilldétaille,
Musée du Village% X FXUHUW L

Cette croix votive (Fig. 31, 32) est protégée par une enceinte de bois
avec le toit en galets. Elle est un trésor des monunsectgs de Roumanie.
Ayant des dimensions imposantes (3/2 m), elle est réalisée d'une planche
verticale croisée de deux autres horizontales. Cette structure soutient une
composition complexe sous forme de frise accomplie de motifs symboliques
et ornementauxéitérés d'une partie et de l'autre de I'axe central. On y
retrouve des scenes religieuses peintes de la vie de Christ. L’axe central,
dérivé de la Colonne du ciel, est axis mundigui fait la liaison entre la terre
et le ciel. Les bras horizontal d'éas symbolise la terre, celui d’en haut, le
ciel.
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Fig. 33. ZamfiraBirze- 7TURL LFRQRIRU &URL fechmgdel YHD LFR
mixte sur papier, 15/20 cm
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Fig. 34. Zamfira Birzu “Croix votives panneauytechnigque mixte sur papier, 15/20
cm

13¢



ANASTASIS. Research in Medieval Culture andvAattlil, Nr. 1/May 2016

Fig. 35. Zamfira Birzu- Croix votives enceintes (edicularéechnique mixte sur
papier,24/30 cm
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Fig. 36. Zamfira Birzu- Croix votivetechnique mixte sur papier, 10/25cm
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Fig. 37, 38. Zamfira Birzd Croix votives- cruci perechi, techniquamixte sur
papier, 15/20 cm
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Fig. 39, 40. Zamfira Birz# ,FR D Q / Icbne 1 et 2technique mixte sur papier,
15/20cm

Ces croix votives qui peuvent symbolisées des colonnes du ciel ou de
ses simulacres simples ou plus complexe, sont inévitablement attachées a
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l'architecture, ayant un rapport avec I'esp&celes artistes populaires
étudient premiérement la forme, puis les éléments symbatiqugques de

croix votive, en la dimensionnant en fonction de I'espace environnant, du lieu
ou elle doit étre remplacée. Les dimensions des croix votives varient entre
des simples piliers sculptés jusqu’aux ensembles complexes qui présupposent
des toits et des colonnes qui forment les croix votdreintes. Faite en
général en bois, la sculpture des croix votives est souvent mélangée avec une
ornementation dentelée avdes éléments symboliques qui préservent une
proportion harmonieuse entre le plein et le vide, a l'inverse de la peinture qui
tient a remplir 'espace. Les artistes populaires faconnent le bois avec talent,
grace et dévouement, en résultant des monumeantse douplesse rare et
d'une valeur artistique certaine. La peinture, entrée plus tard dans les
pratiques artistiques populaires, fait concurrence a la sculpture et incline a la
remplacer et a devenir dominante au cours des derniéres décennies. La
collabordion entre les différentes disciplines artistiques est de plus en plus
fréquente lorsque les formes s’agglomérent et les croix votives se
compliquent, pour atteindre les aspects et les dimensions d'une canopée,
d’'une pergola ou méme d’'une petite église.

Par rapport au passé, aujourd’hui on constate une certaine différence
en ce qui concerne les apparences des croix votives et leur réalisation. Les
croix votives ne sont plus simples et parfaitement proportionnées. Une
abondance de décorations non artissqles envahit, en diminuant leur
valeur artistique, et méme spirituelle, magique, et en les transformant en
simples objets des artisans. A présent, le maitre populaire s'éloigne de Dieu,
il ne se trouve plus en communion avec la divinité. La réalisatiomedtroix
votive n'est plus, comme avant, une création consacrée, pleine de vocation.
Le désenchantement du travail est le résultat de la laicisation excessive de la
vie du maitre artisan (absence du jeGne et de la purification de I'esprit entre
autres). le désenchantement des croix votives n’est qu'un reflet de
désenchantement et de la perte spirituelle du monde contemporain en général.
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VISION ET EXPRESSION CHEZ SYMEON LE
NOUVEAU THEOLOGIEN

Puiu loni

Abstract: Vision and Expression of Symeon the New Theologian.

Being a theologian recognised for his deep thinking and also a spiritual
leader in Byzantium, Symeon the New Theologiaimithe same time a
true Christian, one of the most important mystical Christians of all times.
His poetic work Hymns of Divine Loveegflect visions that are far beyond
imagination and terrifying states of mind that have accompanied the
unifying experiene. The vision of the indefinable, supernatural and
paradoxical, is transposed in a language of great poetic delicacy, in
images with a totally unusual expressiveness. The mystical experience
gives bhirth to a vision in which revelation, innefable in itsteon is
expressed due to a poetic language of distinct quality.

Keywords: Symeon the New Theologian, mystical experience, poetic
language

Dans I'Eglise Chrétienne d'Orient, le titre de « Théologien » n'a été
décerné que trois foisa I'apbtre Jean, ar€oire de Nazianze et a Syméon le
Nouveau Théologien. De facon surprenante, tous les trois ne se remarquent
pas par la qualité doctrinale de leur enseignement, mais plutét par la
profondeur mystique.

En dépit d'un manque de culture laique profonde (il tadié
sérieusement seulement la grammaire), Syméon a bien ébloui par la
profondeur de ses écrits et par leur qualité poétique. Il s'est tres tét rallié a la
communauté monastique, vouant sa vie au Christ et luttant héroiquement
contre les tentations dialglies. Comme abbé du monastéreStediona
Constantinople, il n'a pas été exempt de complots et d'intrigues, accusations
qui lui ont attiré des sanctions séveres, telles que celle de I'exil. Entouré
également par I'hostilité et la considération, Syméan aessé guéere de
travailler sur son ceuvre, ce qui le place parmi les plus grands maitres
spirituels de Byzance.

Les exégetes de I'ceuvre de Syméon ont remis en question la filiation
entre ses écrits et ceux de ses ancétres mystiques. Méme s'il les cite avec
parcimonie, les plus importants noms de la mystique chrétienne orientale
(Grégoire de Nazianze, Psedldenys |'Aréopagite, Jean Climaque, Maxime

$VVRF 3URI 8QLYHUVLWp $OH[DQGUX ,RDQ &X]D ,DuL
puiu_ionita@yahoo.de
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le Confesseur) apparaissent dans son travail, ce qui démontre une forte
connaissance du domaine de la doctnmystique. |l évoque chaleureusement
son maitre, Siméon le Pieux, celui qui, probablement, I'a initié dans les
mystéres de vécu qui conduisent a I'état unitif.

Son biographe, Nikita Stethatos, parle des expériences surnaturelles
et des visions qui ont aampagné le parcouraystique de I'ascéte pieux de
sa jeunesse jusqu’a la vieillesse, lutteur implacable et inflexible dans la
guerre invisible. Awlela de ces indices, son ceuvre entiére reste un
témoignage sur ses visions qui occupent une position décisiveie de
chaque mystique reste une grande inconnue, les rapports de ceux qui
prétendent la connaitre n'étant que des fragments de [I'existence
extérieurepeu significative, la véritable vie mystique se déroulant en
solitude, dans la plénitude de l'intérité. Le travail de Syméon reste donc la
source la plus importante et la plus crédible de son vécu contemplatif, la
seule biographie authentique, la littérature mystique n’étant autre chose que
de I'existence poétisée.

Les visions sont des moments d'egtat de révélation vécus a
l'intensité maximale par le mystique, tandis que lui sont dévoilées « des
choses que I'ceil n'a point vues, gque l'oreille n'a point entendues, et qui ne sont
point montées au coeur de 'hommgCor, 2: 9)%. Mais I'humilité empéee
lilluminé de parler de ce qu'il a wil ne décrit pas des visions, mais
communique des étatsd’une élévation exceptionnelle, et pour cette raison |l
doit utiliser un langage spécifique. Il s’agit d’'un langage paradoxal,
symbolique, d’une haute dér&ssmétaphorique. On peut avoir une image des
qualités poétiques du texte de Syméon en s’appuyant un instantPsiaréa
mystique par laquelle est appelé le Sdisprit par celui qui Le voit au
préalable En matiére poétique, le chainage des métaphdasnure
symbolique et le moyen d'utilisation des antinomies sont des arguments
clairs en faveur d'une expressivité d’'exception. On y trouve les raisons qui
justifient I'intérét accru de I'exégése occidentale pour I'ceuvre de ce mystique
oriental. Méme sie texte emprunte au début le rythme et la structure de
L'Hymne acathisteil acquiert progressivement les vertus incomparables du
style de I'écriture de Syméon

«Viens, Lumiére véritabld. Viens, Mystére caché. Viens, trésor sans nom. /
Viens, félicie sans fin. Viens, Lumiére sans couchant. / Viens, attente de tous ceux
qui doivent étre sauvés. /Viens, réveil de ceux qui sont couchés. // Viens, 6 puissant,
qui toujours fais et refais / Et transformes par ton seul vouloir. / Viens, 6 invisible.
Viens,toi qui toujours demeures / Immobile et & chaque instant tout entier te meus, /
Et viens a nous, couchés dans les enfers, / O Toéssus de tous les cieux. // Viens,

06 Nom bieraimé et partout répété / Mais dont exprimer I'étre ou connaitre la nature /
Nous est absolument’ interdit. / Viens, joie éternelle. / Viens, pourpre du grand roi /

1 La Bible version Louis Segond, disponible sur le site
http://saintebible.com/Isg/1_corinthians/2.htm
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Notre Dieu. // Viens, toi qu'a désiré et désire mon ame misérable / Viens toi le
Seul,... puisque tu le vois, je suis seul. / Viens, toi qui m'as séparé de tout / Et fait
solitaire en ce monde. / Viens, devenurt@me en moi désir, / Qui m'a fait te
désirer, toi I'absolument inaccessible. / Viens, mon souffle et ma vie. / Viens,
consolation de ma pauvre ariéiens, ma joie, ma gloire sans fin2.»

Cet hymne communique tapar le contenu que par la forme avec les
ceuvres des grands mystiques qui ont précédé Syméon, mais il n'est pas
pertinent d’en suivre précisément la filiation, parce que la poésie mystique a
une genese qui ne peut pas étre expliqguée par l'influencendation. Ce
qui est facile a observer, c'est I'exactitude doctrinale réalisée en fait, sur
I'ensemble deslymnes Il s’agit de la composition d’'un enseignement qui
valorise les sources les plus importantes de la théologie apophatique.

D'autre part, on peurouver des affinités avec les ceuvres des poetes
mystiques prédécesseurs, affinités douées en fait a du vécu, des états et des
aspirations semblables, provenant du parcours de la méme démarche
initiatique. Les visions terrifiantes sont racontées avecintera et
tremblement, avec I'humilité de celui qui reconnait son indignité face a la
gloire écrasante de I'Autre. Danddymne X] une merveilleuse révélation
suscite une diversité d’'états d’ame, allant de I'émerveillement et du bonheur a
I'effroi et I'impuissance: «e que I'esprit ne peut comprendre, jen acquiers
guelgue connaissance et maintenant je contemple de loin les beautés
invisibles; la lumiére est inaccessible, la gloire insoutenable et j'en suis tout
bouleversé, la crainte me possede. Encoreessine simple goutte que je
contemple de I'abime®. L'aventure recoit parfois des accents dramatiques.
L’expérience devient destructrice

« Mais je go(tais en ma pensée un petit encouragement, (une garantie) de ne
pas étre enflammé et consumé commeira par le feu (...)/ le fait d’étre loin du
feu inaccessible, / de me tenir au milieu de I'obscurité, de m'y cacher, / pour, de I3,
comme par un petit trou, regarder avec vertige. / Tandis que j'étais dans cette
situation, I'esprit absorbé, / m'imaginapour ainsi dire fixer mon regard dans les
cieux / et tremblant de recevoir davantage et qu'il m'absorbe tout entier, / je L'ai
trouvé, Celui que je voyais de loin, / (...) tout entier, tel un feu, réellement, au milieu
de mon cceur/ aussi, cloué par I'éenveillement et secoué de frissons, / j'étais hors
de moi, tout décomposé, tout éperdu, / et, incapable de soutenir la vue d’'une telle
gloire, je me détournai / et je m’enfuis dans la nuit des sensationsalici/ je
m’abritai et je me dissimulai soussl pensées (de cette vie) / comme si je pénétrais
dans un tombeau et, au lieu de pierre, / je mis sur moi ce corps pesant pour m’abriter,
/ pour me dissimuler croyaisje — a Celui qui est partout présent, / qui jadis m'a

2 Syméon le Nouveau ThéologieScrieri vol. Ill, Imne, epistole.L FDSLWROH
traducere L LQWHRIEXGH ,RDQ , ,F MU (GLWXUuURm, '"HLVLV
traduction francaise disponible sur le sitgtp:/prier.centerblog.net/priere
mystiquesymeonle-nouveautheologien

3 1dem Hymnes Xlin Hymne 115 Tome |, Sources chrétienparaduction Joseph
Paramelle, Les Editions du Cerf, Paris, 1969, p. 237.
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ressuscité, quand j'étais mortegtseveli. / Oui, frissonnant, incapable de contempler
sa gloire, / jai préféré me glisser et demeurer dans la torebéabiter avec les
morts, vivant meiméme dans la tombe, / plutét que d’étre embrasé et de périr tout
entier; / C'est la que je me tuwe et vraiment je dois gémir sans tréve / il faut que je
pleure, enfant prodigue, parce que Celui que jaimais / je I'ai perdu et que je me
retrouve gisant dans la tomit

Si l'aspirant a WUnio Mysticamanifeste habituellement, au cours de
la vision, b tendance d’harmoniser le vécu et la doctrine, en se laissant
guider par les repéres de I'enseignement initiatigue, Syméon se comporte de
facon totalement imprévisible, au moins dans la visioiHlgnne XI,étant
lui-méme surpris par ses réactions. Lbliste de la Déité absolue révélé un
moment a I'ceil humain s’exprime en paradoxes et en dautres figures
contrastantes qui renforcent la tension jusqu’a la limite de I'insupportable. La
difficulté de la transposition dans un discours intelligible d’'un cant& a
I'invisible, a I'ineffable et a I'incommunicable est prévue par I'aspirant, qui
ne comprend pas comment il est possible de surprendre au langage le
Créateurméme du langage. lka pensée m’en fait frissonner, comment
I'écrire avec des mot® / Quele main préterait ses services, quelle plume
écrirait, / quelle parole exprimerait, quelle langue articulerait, / quelles lévres
prononceraient ce qu’on peut voir en moi / se faire, se produire tout au long
du jour? ». En d'autres termes, comment surgrerDieu, qui est infini, &
travers des images finies?

Le contraste entre la finitude humaine et l'infini de Dieu et aussi la
possibilité de I'étre humain de percevoir I'Etre absolu dans son manque total
de déterminations sont les sujets de réflexion qu@é®dn explore dans
I’Hymne XXIII: «O Dieu, vie de toutes choses, / 6 fdela de toutes les
splendeurs / & Principe du Verbe Eternel. / & mon Dieu suréternel / Toi qui
n'as jamais été fait / mais qui es sans commencement ! / Comment te
découvrir tout etier / toi qui me portes en t8i»°. Le langage devient
hésitant et impuissant, seul le paradoxe peut vaguement traduire I'angoisse
abyssale du poéte.

Les exégétes dddymnes de I'amour divient insisté sur la facon
dont la vision apparait, sur le synisme de la lumiére et sur la signification
de chaque vision. Hermenegild M. Biedermann en vient ainsi a conclure que
le sens de la vision est la fusion de la nature humaine et divine, que la plus
profonde connaissance est I'union avec Dieu et la renclanplas éphémere
avec Dieu nous donne les plus riches connaissantes commentateurs

4 lbidem Hymne X| p. 235241.

5 Ibidem Hymne X| p. 235.

6 lbidem Hymnes XXIIl in Hymne 1640, Tome |, Sources chrétienndraduction
Louis Neyrand, Les Editions du Cerf, Paris, 1971, pp-1389Q

" Biedermann OESA, M. Hermenegildas Menschenbild bei Symeon dem Jiingeren
dem TheologermugustinusVerlagWurzburg, 1949, pp. 16203.
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observent que le theme ddgmnesdéja mentionné dans le titre, est 'amour.
Dans la littérature, et méme dans la poésie mystique, on rencontre rarement
un éloge pluschaleureux voué a l'amour et accompagné d'un sens du
sublime plus élevé: 'amour, cause de notre existence, énergie vitale, feu de
transformation, notre abri protecteur, sens de notre vie, chemin vers la
purification et vers le Salut, seule véritablenfier de connaissance, voie
unique et sdre vers l'union théandrique. La vision est le stade supréme de
l'amour divin, la scéne ou Dieu se révele pour permettre la déification de
I'hnomme. Syméon cultive I'observation terrifiante qui explique les mystéres
profonds de l'univers, le sens de la vie et du devenir, le miracle qui permet
d'amener |'étre humain, précaire et dérisoire, a linfinité divit@mour
incréé

Dans les fragments cités on peut observer des caractéristiques
inhabituelles pour le langage pagte, méme pour la poésie mystique. Pour
suggérer la terrifiante vision et le fait qu’elle ne peut plus étre supportée, a
partir d’'un certain point, le poéte utilise un langage dont la dureté raconte les
tribulations de [Ecclésiasteet de certainsdPsaumes L'intransigeance de
lauto-humiliation (si fréquente dans la littérature chrétienne des premiers
millénaires, duPatericona la Philocali€), emploie des métaphores et des
comparaisons mémorables par leur gravitthg«pas étre enflammé et
consumé comme leire par le few, «le feu inaccessible, «de me tenir au
milieu de I'obscurité, de m'y cacher «j'étais hors de moi, tout décomposé,
tout éperdw, «je m'enfuis dans la nuit des sensations ebas», «je
m’abritai et je me dissimulai sous lesnséed»). On découvre finalement
une allégorie sur le sujet de la mort dont les significations ne se dévoilent
gu’en s’appuyant sur le systeme de catégories négatives de la théologie
mystique: «j'étais mort et enseveli, «demeurer dans la tombet habiter
avec les morts, vivant monéme dans la tombg.

La poésie mystique reposant sur la théologie apophatique ne peut étre
comprise gqu’'a partir de cet enseignement, ce qui la rend tout a fait différente,
en idées et en langage, de la facon a laquellss sommes habitués par la
culture en général. La rencontre entre 'immanence et la transcendance induit
une tension que seul le paradoxe peut illustrer. Nommer lensamset
exprimer lindicible détermine la naissance de la métaphore. L’échappement
du fatal enchainement causal a un niveau de perception et de représentation
qui débouche sur Tillimité exige la médiation du symbole, a travers lequel
I'épiphanie devient compréhensible. Ces instruments poétiques se dévoilent
ainsi comme consubstantiels apkghatisme et se révélent comme modalités
de connaissance, en nous obligeant a une compréhension supérieure du
rapport entre la poésie et I'existence. Cette compréhension vise aussi le

8 Syméon le NouvaaThéologienHymnes Xlop. cit, p. 239.
% lbidem
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langage, qui, il faut le reconnaitre, ne se borne pas a transmeseesjrcar
il est lurméme une partie de ce sens, il ne communique pas, mais il fonde.

Les hymnes de Syméon sont des hymnes apophatiques, ils ne
dévoileront donc leurs significations que dans la lumiére des catégories
négatives qui soutiennent I'apophatismé&es catégories négatives
constituent, en fait, la structure de chaque hymne. B. Fraighd@m a
observé que, tant dans l@saités Théologiques et Ethiquesie dans les
Hymnes sont utilisés des adjectifs négatifs qui deviennent indispensables a
un td discours: incréé, incompréhensible, inaccessible, invisible,
incomparable, ineffable, intangible, immatériel, immualeie'®. A tout cela
on ajoute d’autres séries négatives (des noms, des verbes), tout en insistant
sur l'idée dionysienne que Dieu, dam infinité et incognoscibilité, ne peut
étre défini que par des négations.

La ligne expressive des hymnes de Syméon inclut, parmi les figures
déja mentionnées (métaphores, symboles, allégories, paradoxes, antithéses),
une multitude d'autres figures répétitions, énumérations, tautologies,
hyperboles, graduations, personnifications interrogatoires et exclamations
rhétoriques, toutes conférant une valeur poétique indéniable et un profil
stylistique indubitable au langage.

Un c6té de l'écriture de Syméonique peut pas étre négligé est
constitué par les références culturelles contenues dans le texte, les unes, sans
doute, s’y rapportant directement (le théme de la solitude de Plotin, le poéme
négatif de Grégoire de Nazianze, la théologie mystique de Denys
I'Aréopagite), les autres, une sorte d'anticipations de certains aspects de la
littérature postérieure, déja anciens ou plus récents (le doute de Dante dans le
Paradis sur sa capacité de rendre la vision, la description Aleph de
Borges, le theme de lmort et la violence du langage expressionniste de
Rilke). Et ces exemples se limitent seulement aux fragments cités ici. Dans
'ensemble des ceuvres de Syméon, les références culturelles sont encore plus
nombreuses.

Le poétique et le sacré ne sont pas @asgories complémentaires,
mais d'une certaine facon synonymes. Bien que, a travers les yeux
déformants de la modernité, ils semblent différents, étudiés de la perspective
de la pensée mystique, ils ont tendance a se superposer et a se confondre. En
essayat de vivre le sentiment religieux dans sa forme authentique et
originaire, le mystique découvre le mystere de l'existence poétisée. En
cherchant le vécu pur, il aboutit a la poésie pure.Hyeanesde Syméon le
Nouveau Théologien sont une illustration deavergences entre I'expérience
et la forme poétique, entre la poésie et le sacré, entre la vision et I'expression.

10 B, Fraigneawdulien Les sens spirituels et la vision de Dieux aelon Siméon le
Nouveau ThéologieBeauchesne, Paris, 1985, p.100.
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THE SACRED IN CONTEMPORARY ADVERTISING

& W OLQ 6RUHDQX

Abstract: As part of the contemporary media culture, advertising
constantly medias the relationship between the institutional dimension
of religion (namely the church) and the community, given the specific
position of the Catholic religion: transparent, based on dialogue and the
continuous questioning of the relationship between mandivinity. To
manage their presence in public life, the church constantly approaches
new media and specific forms of communication (posters, street banners
and meshes, websites or interactive madtilectures).

Keywords: advertising, poster, media, ¢ich, sacred, culture, contemporary

The relation between the sacred and the advertising dimension of the
contemporary visual culture calls into question the presence of church in the
daily life of a society which is becoming more and more pragmatic, aod al
guestions the relations of power between different contemporary institutions
of the consumer society, on the territory of the media forms and the specific
communication structures.

On the one hand, we haw®mmercial advertisinghat uses sacred
iconogaphy, such as themes taken from Christian imagery, symbols and
attitudes introduced in ads and resignified within the contemporary visual
culture, often with a critical discourse, ironically, almost irreverent. On the
other hand, there are consistent ferof informational advertisingor the
church as an institution, which is, in fact, a connection of the church to the
realities of daily living, and to the real need of dealing with the contemporary
media, while considering the institutional dependencé&tdd to the
community support or local administration, and the unprecedented
development of media.

The commercial advertising consistently abuses of the appeal to
religious iconography, without the insight due to the respect for profound
spiritual Chrigian values. The Last Supper, the Crucifixion, the Descent from
the Cross, and the Ascension are oftefor advertising, only imaging
resources for the convergence and success of a commercial message. That is
also why, considering the lack of relevant tfemarks to satisfy the
preliminary selection, we will avoid discussing about the vast majority of ads

PhD candidateThe University of Arts "George Enescu” lasi, Romania,
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on the market. Yet, we will rather focus on several examples from the latest
years on the international advertising scene, covering both the advertising
forms where the religious icons are imported, and the advertising for the
religious institutions themselves.

For example,the Pietabecomes a referential solution of a Czech
advertisement, urging moderation in alcohol consumption, while actually
advertisig a brand of tequila (fig. 1). The resignification process works to
the detriment of the tragism or dramatism of the referential theme, prompting
- at most- the alcohol consumers' interest for latish Biblical readings. Unlike
Oliviero Toscani's "Pieta", ich is an appropriation of a newspaper image,
retouched, resignified and used as an ad, the current approach features a
staged photography (as most of the samples we are discussing in this article),
where the composition, the chromatics or the visualtrtresat follow the
advertiser's goal. The ad features in the bottigmt corner the message
"Please drink responsibly this Easter", bringing together the key words of the
ad: "drink" and "Easter," thus revealing itself as an alcoholic drink ad.
Although theirreverence toward an iconic concept of Christianity is obvious,
it also serves as key mechanism in attaining success as publicity campaign,
converting the cultural capital in advertising value.

Fig. L "THE PIETA" ad for Olmeca Tequila, by Mark BBDO Prague, Czech, 2005

In a similar case, the Last Supper is just a pretext to the metaphor of
the plot, the game and twists, in advertisement for a website dedicated to
online games in Ireland (fig. 2). The Irish advertising agency used Leonardo
da Vinci's masterpiece of the Biblical "Last Supper"”, picturing Jesus
gambling with the other apostleafter displaying the ad in puldibillboards
and buses around Ireland, due to the complaints to the Advertising Standards
Authority (Ireland), the "Last Supper" ads were removed. As a result,
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PaddyPower replaced them with white posters with a red censorship square,
including a reference the web site

Fig. 2 "The Last Supper”, ad by Cawley NEBWA, Ireland, 2005

In the works of the advertising campaign for "Kopenhagen Classic
Egg. Easter more sacred.” in 2012, produced by RAI Brazilian advertising
agency of Sdo Paulo, the veryesfiic aspects of Christian religious practice
(pious attitude, angelic gaze, gesture of blessing) are simply converted into
commercial pathos, promoting a seasonal product, namely Easter chocolate
eggs (fig. 3). The referentiality level is visually suséa through the
Baroque pictorial treatment applied to images (chiaroscuro, specific
chromatics), with the discreet placement of the logo and the related product
packaging.

Fig. 3 "Kopenhagen Classic Egg. Easter more sacred." ads by RAI, Brazil, 2012

A similar visual treatment example is found in works created for
Church End Brewery suggestively named "Vicar Phil, Reverend Lee, and
Father Gary", made in 2012 by the British advertising agency Rees Bradley
Hepburn (fig. 4). The campaign consists of ¢hposters for a British pub

! Finfacts Team, Paddy Power pulls "Last Supper" ad as it hits jackpot bonanza on
its publicity bet", Oct 5, 2005, in Finfacts Ireland (accessed 3/7/2016)
http://www.finfacts.ief/irelandbuisessnews/publish/article_10003528.shtml
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whose name includes the term "church" ("Church End..."). Relying on a
playful and ironic approach, the advertisers illustrated in various dramatic
poses the main bar clientele, metamorphosed in chikechfigures,
announcing ta end of the world with dramatic eyes and with the message
"World's end: It's time to wash away your sins." as an obvious urge for
consuming the brewery's main product. The sinister figures with tattooed
arms and aggressive facial expressions are portrayedally, with a
confessional light and a visual treatment emphasizing the visual pictorial
construction, holding a glass of beer whose foam symbolically substitutes the
white collar representative for the Catholic Church. The suggestion is
obvious, andhe campaign approach is completed with the détournement of
the apocalyptic & religious message, and its conversion into advertising
suggestion.

Fig. 4. "Vicar Phil", "Reverend Lee", "Father Gary" ads for Church End Brewery, by
Rees Bradley Hepburn, URQ12

The use of religious imagery as advertising mechanism is evident in
the campaign created in Brazil by the advertising agency Yeah! Brazil in
December 2009, called Lexical English School: John, Keith, Elvis, with the
message "Rock is Religion. Spdak language of Gods" (fig. 5). The posters
are dedicated to a centre for the study of English and are intended to be
interpreted in a contemporary uninhibited, ironic and irreverent reading,
relying on the imagery and pop culture attitude, which consigtappeals to
semantic hijackings or referential iconic substitutions. In this case, under the
appearance of religious paintings and the visual construction of stained glass,
three rock stars are represented as biblical figures with proper aura, colours,
gestures and attitudes.
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Fig. 5 "Rock is Religion. Speak the language of Gods" ads for Lexical English
School, by Yeah! Brazil, Brazil, 2009

The advertising irreverence is the result of the discrepancy between
the sacredness of the theme and the dpewpresentation, subject of the
religious painters' rules andcomparatively- the trivial worldly prestige
enjoyed by the media stars of the entertainment industry today. Showing the
regretted John Lennon, Elvis Presley, or Keith Richard (pictured) aldth
his everpresent cigarette), the three ads in the series peiith an ironic,
relaxed, and uninhibited key at the relationship in the modern society
between a religious culture that constantly becomes more laic, while
attempting to approach thpaiblic community, and the mediatic sacralization
of the consumer figures in the entertainment industry.

The advertising mechanism equally works beyond the limits of
irreverence, entering the territory of constant sabotage of the taboo subjects,
emphasizig the discrepancies in contemporary society. Sexuality,
temptation, fidelity, sin, recurring themes in religious narrations, are
becoming prolific subjects in contemporary advertising constructions,
projecting qualities of the concerned goods or denotigjrable attitudes
and behavioural formulas of the public.

The two ads of 2010 advertising series for Antonio Federici ice
cream are an eloquent example of the sensible game played by the
advertising with the contemporary society's perceptions on thenthinabits
(fig. 6). Considering the acceptance of homosexual relationships by some of
the Catholic churches, and the relaxation of public perception towards the
needs of Christian morality upon the modern society, the three posters are
illustrating churchcharacters in scenes with an obvious erotic touch, a
combination willing to provoke and outrage the public, from the very first
view. If, in this case, the success of the advertising campaign is undeniable
(the brand, doubled by packaging, showing culyén posters, accompanied
by textual "sinful" impulse, acquired notoriety in the campaign), the
constructive solutions showon one hand-the unscrupulous position of the
contemporary commercial advertising against the traditional vabies
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church, ad on the other hand points a critical/ironic finger at the false
chastity and hypocrisy of church administrative structures and their lack of
social transparency.

Fig. 6 "lce Cream is our religidrads for Antonio Federici ice cream, by Contrast
Craative, UK, 2010

Built around the slogani¢e Cream is our religion,” the ads are
twisting the sense of the main textual messa¥'e Believe In Salivation”
and "Immaculately Conceived'in order to borrow the cultural semantics of
the Christian conceptand convert them into advertising capital. Thus,
"salvation” becomes "salivation,” changing the religious message of the
image of two priests almost kissing, to follow the "sinful" attribute of the
product that urges to temptation. Or, to emphasize thétyand purity of
the product, it is associated with an ecstatic pregnant nun image, supporting
the idea of "immaculate conception." The creative mechanism here appeals to
both association and paradox, appropriating religious concepts, yet constantly
interpreting them in a consumer key: the two priests are black and white to
support the temptation/innocence idea, the nun is pregnant, yet immaculate.

The informational advertising is the advertising whose object is not
the commercial product, but an ideaconcept, an attitude. In such a category
we can find the specific advertising of institutions, events, and opinion
trends.

The result of a social initiative of The United Church of Canada,
WonderCafe is a Canadian public discussion community on meigtual
and social development topfcsvhose advertising campaign reaches, in this
case, the issue of integrating themes, motifs and religious elements in

2 The community website was closed after several years of activity.
http://www.wondercafe.ca/
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advertising media constructions. The posters campaign from 2012 (fig. 7)
consists of a series of ages associated with a textual message, images that
raise a question at the very first view: the dispute over the interpretation of
biblical texts (picturing a Bible bookmarked with appropriately coloured
signs, coupled with recognizable sequence of cheekaptions of the
Internet forms), the lack of precision of a Christian Christmas message (a
Santa Claus character created by the media of the last decasigsstituted

with the image of Christ, a strong reminder over the commercialization of the
religious holidays) or irresponsibility associated to drugs consumption (the
image of a cross made from two hasrdfted cigarettes, popular among
marijuana smokers). These pictures are accompanied, in the related text
boxes, by a message that challengesdhdar's position and invites them to
public debates for the correct knowledge of those themes.

Fig. 7. Ads for WonderCafe, by Smith Roberts Creative Communications, Canada,
2012

However, the commercials made for Norval United Church:
"Convict", "Nudist$, and "Russian" by the Canadian agency Smith Roberts
Creative Communications in November 2009, with the messafg&é just
glad you could make it. Norval United Church. Our Doors Are Opae. an
eloquent example of the church's appropriation of theteocgmorary
communicative formulas, while understanding and accepting the media
mechanism and its benefits (fig. 8). Designed to attract supporters in the
church, the series of ads depicts people with a special social status, whose
condition, interests, holds or attitude involve a presumptive exclusion
among parishioners, considering their possible inconsistencies with the
Christian moral valuesaditionally associated with the church.

The refreshing message is actually created in terms of tolerance and
generosity, permissiveness and openness to people and community, with the
church voicing its position of acceptance of individual freedoms, which are
specific to the contemporary society (ethnic or sexual), the diverted or
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erroneous behaviours (the handedf prisoner) or the niche sports pursuit
(the hockey player).

Fig. 8 "Convict", "Nudists", "Russian" ads for Norval United Church, by Smith
Roberts Creative Communications, Canada, 2009

The three posters of the campaign depict scenes from the church
where, among the audience captivated by the Pastor's message, a couple of
nudists appearobviously naked either a fugitive in specific convict clothes
with handcuffs, or a player in specific hockey equipment. The discordance
note between the decentlyessed parishioners and the three characters of the
series of ads is solved by the textual specification that reveals the position of
the church, the openness and tolerance for those who may feel excluded from
the Christian life because of their purstit/e're just glad you could make it.
Norval United Church. Our Doors Are Open."

Fig. 9 "You have our blessing" commercial for Catholic Church of Montreal, by
DentsuBos, Canada, 2613

Perhaps there is nothing more conclusive about church contemporary
media quest than the advertisement of an application for iPads, meant to draw
attention to an event of the Catholic Church in Montreal (fig. 9). Starting

3 Catholic Church of Montreal' A blessing from God on the Interfigpublishedin
April 18, 2013 in Dioces&ontreal.og, (accessed 3/7/2016)
http://diocesemontreal.org/en/news/latestvs--en/reader/itemsfblessingfrom-
god-on-the-internet.htm| https://www.youtube.com/watch?v=MZOLi7KqCDO
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from the gestures associated with the informatics behaviour dedicated to
computer screens sensitive tuth, especially from the lefight unlock
movements so popular among Apple platform users, the agency DentsuBos
created a digital surrogate of the Christian blessing: the advertisement depicts
a representative of the church who uses the iPad applicdtiong the
church service. The digital substitution of the cheliké gesture, if only on
advertising basis, no longer has the critical or ironic dimension of the
campaigns in commercial advertising, but reverentially subscribes to the
values of the Can&h Catholic Church who sees it as a way of approaching
the technologized contemporary society and exploiting new communication
media.

As a conclusion, in the contemporary society, the sacred is
secularized, as reflected in advertising: ironic, critical aften disrespectful
to church, the advertising creates new social identities and cultural
behaviours as regards contemporary media and forms of communication,
based on interactivity, usgenerated content, or the critical or participative
attitudes. Interms of redefining or even reinventing the church's position in
the context of profound cultural changes, the advertising mediates the
relationship between the church, as the institutional dimension of religion,
and the community, considering the culturglaxation, and the proliferation
of the freedom of expression that allow a constructive and unconditioned
dialogue between religion and the contemporary society.

We are also witnessing to the Christian iconography's contribution to
settling a contemporg visual cultural heritage. The discursive advertising
function associated with these iconic images does nothing but enrich the
meanings and amplify the referential semantics range specific to culture
media forms. Reinterpreted, resignified, or repos#ihnthe daily sacred
valences thus becoming a part of contemporary media culture.
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SACRED SYMBOLS IN DIMITRIE GAVRILEAN’S
PAINTINGS

Emilian Adrian Gavrilean

Abstract: This year, on tb 12thof July, there are four years since the

passing away of the painter Dimitrie Gavrilean whthrgugh the unique

impresion of his originality, early became an emblem of the school of
painting of lasi’* % RUQ LQ 9RURQH LQ ttended WULH *DY
"Nicolae Grigorescu” Academy of Arts of Bucharest, being an eminent

disciple of the master Corneliu Baba. The work in the creation workshop

was combined with the vocation of teacher at the Faculty of Visual Arts

and Design within "G. Enescu” UnivefL W\ RI $UWV RI ,DaL EHLQJ
of this institution in the period 20e8004. In the contemporary plastic

landscape, the artistic work of the painter Dimitrie Gavrilean (ZB12)

IURP ,DuL RFFXSLHV D VSHFLDO SODFH ,W PLU
autochthonous rural imaginary, the Romanian fundamental myths, the

ancestral myths as well as the recently Christianized ones. His vision is

specific to the Romanian Christianity and the Byzantine iconography. The

language of Gavrilean’s paintings is one of sgilapby excellence. As

Emil Staco rightfully observed, the entire work of art of master Gavrilean

is "a work of art of the symbols, of the metaphors rooted in the spirituality

RI WKH 5RPDQLDQ YLOODJH RI %XNRYLQD LQ WK
Humor Monasteries? On the one hand, the painter did not content

himself with illustrating only the ancestral rhi¢al world by means of

symbols with universal valences, but he got actively involved in the

Christian valorization of mythical symbols. On the other hand, by

integrating sacred symbols (the dove, the cock, winged characters, the

wise old man, the archittce FKXUFK WKH VXQ 9RURQH EO>
Christian iconography of Byzantine tradition in paintings not necessarily

religious, Dimitrie Gavrilean pushed his work of art to the border between

sacred and profane, proving an extraordinary capacity of sizing

matter as well as of materializing the spirit through art.

Keywords: Symbols, Sacred symbols, Painting, Icon, lconography,
Dimitrie Gavrilean

PhD., Orthodox priest, Gura Humorului, Suceava, Romaniaai:
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On the contemporary artistic scene, Dimitrie Gavrilean defined his
artistic personality in a direct reélan with national identity. In his paintings,
he represented at maximum rates the autochthonous rural fantastic from
Bukovina, the Romanian fundamental myths, the ancestral ones, as well as
the recently Christianisedones. If as a young man, he manifastederest
for the countryside spirituality with strong, pagan mythological accents, at
the age of his senescence, the artist stopped on the inner meanings of the
Orthodox spirituality, as they were reflected in the paintings of the famous
medieval chureK HV TURP 9RURQH +XPRU 6XFHYL D DQG
spent his childhood.

In fact, the entire work of the master Gavrilean reflects his profound
attachment towards the principles of the Christian iconography of Byzantine
tradition both in terms of expssiveplastic means of representation
(spaciousness, composition, shape, line, rhythm, chromatics, light) and in
terms of the concept (the fusion skésrth, the timemyth and the time
history, symbols). In this respect, it is not by chance the factCimaitrie
Gavrilean was also a famous church painter.

The vision that Gavrilean impresses to the Romanian plastics is an
iconic one, of Byzantine nature, definitely being a pathfinder in this sense.
From everlasting, the art evolved between the two opppsits: between
matter and dematerialization, between incarnation and disappearance. Or, the
unigueness of Dimitrie Gavrilean’s paintings comes from the fact that they
represent the world under its double aspect, material and spiritual at the same
time. Mater is represented by the artist in the spirit of the Orthodox
iconography— "transparent” for God’s grace, full of energy, and the sky
harmoniously fuses with the earth through a central axis which is either a tree
( 1XQW OD 9RURQH ° 3 HeB B tReJtoDan of SaRcburc) H
on the top of the hill 6RDUHOH UL YkKUFRODFLL" "7KH
werewolves), either a character you never know if he's ascending or
descending in his flight /HJHQGD 0 Manséi/aKeObegend of
Master Manole” :KDW LV LQWHUHVWLQJ LV WKH IDFW
impresses not only an iconographic vision on its paintings, many with an
autochthonous ancestral thematic, but on the contrary, but he also implements
a plasic approach in some iconographic representatidndronul
Hetimasiei”/"The Throne of Hetoimasia,,Cel Vechi de Zil#’ The Ageless
Oné€, ,lisus Pantocrator’/”Jesus Pantocrator”,,Buna Vestire’/“The
Annunciatiori). This proves that the master understoeden if only at a
conceptual level, the “key” of the iconographic languagiee transfiguration
of the being, in which the symbol plays a fundamental role.

In the context of information presented above, we can speak of a real
dimension of the sacred Gstian in Dimitrie Gavrilean’s paintings, paintings
whose language is by excellence one of symbols.
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The painter did not content himself only with illustrating the
ancestral mythical world by means of some symbols with universal valences
(the sun, the moorthe celestial water and the earthly water, the egg, the
column, the mount, the cave), but he got actively involved in the Christian
improvement of some mythical symbols, by integrating them in a Christian
conceptual context, through which was intended ithentification of the
sacred in the profane, indicating the matter as having a spiritual foundation
and the possibility of spiritualizing it.

For example, in the painting Clovnul Pantocrator’/"The
Pantocrator Clowi, by association with the iconographtgpe ofJesus
Pantocrator (The AlKeeper)the clown, as a symbol of the assassinated
king, in a hand keeps an egg and with the other, he blesses. The egg, as a
universal symbol of the birth of the world, acquires Christian valences,
signifying resurredon, rebirth, and immortality.

In 6RDUHOH UL YKUFRODFLL™ "7KHgYXQ DQG
Dimitrie Gavrilean integrates two mythological symbelshe sun and the
werewolves, in a Christian context (God’'s descent among people)ngishi
illustrate the connection between good and evil and the final victory of the
good, symbolized by the inexpressibly lasgm,whose light cannot
be “eaten” by the “starveling” werewolves. If in the universal mythology,
generally the good is on andieal footing” with the evil, coexisting for so
long, in this work the message the artist offers is a Christian dmelight
lights in the darkness and the darkness has not overwhelired it

Fig. 1.Dimitrie Gavrilean, Soarele. L Y k U F/RT@e>sbrLdnd the werewolves”

But the painter Gavrilean has not offered only Christian valences to
some mythological symbols, but even integrated in several of his works, not

% loan 1, 5 biblehub.com/john/6.htm
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necessarily with religious subject, a series of Chrissaered symbols, such
as:the angel, the wise old man, the church, the pigeon, the cock, the
sailing ship, the fish which he took from the Christian iconography of
Byzantine tradition. This actually represents the object of our intercession.
But in order © exemplify each of the listed symbols, we consider that it is
useful to make first of all some technical mentions on the notion of sacred
symbol.

We call sacred symbols those symbols wisigeified does refer
neither to the sphere of physical realityy mo the one of psychical reality,
but to the one of metaphysical reality in whose centre resides the Supreme
Reality — God.Unlike mythical or artistic symbols who$enctioning
mechanisnmeduces only to the relation betwesgnifiedandsignifier, Jean
Borella considers that the sacred symbols are built on the:

“similar relation that unifies the signifier, the meaning and

the particular referent (the signified) under the jurisdiction of

a fourth element the metaphysical or transcendent referent.

[...] The signifier or the symboliser is usually of sensitive

nature, the meaning is of mental nature, identifies with the

idea that the signifier evokes in our thought, either naturally

or culturally; the particular referent is the rasible object

that the syrhol, depending on its meaning, can denote. As

the metaphysical referent is concerned, Borella says, always

forgotten and yet fundamental, in as far as it is the one which

transforms the sign in a real symbol, it is the archetype

the metacosmic princlie —in relation to which the signifier,

the meaning and the particular referent are only its distinct

manifestations*

The fact that the painter Dimitrie Gavrilean uses in his works sacred
symbols taken from the Byzantine iconography proves once mokésiba
he impresses to the Romanian plastitse extraordinary capacity of matter
spiritualization and spirit materialization by art. Let's analyze one by one the
most important sacred symbols encountered in Gavrilean’s paintings.

Angels.In sacred art, ragels have an important role, as they are
intermediary beings between God and the world. Symbols by excellence in
anthropomorphic hypostasis, angels are represented along with an entire
series of symbols, among which the most important is the one of wings.
Wings represent transcendence and immateriality, the spiritual nature, as well
as the supernatural speed of displacing.

4 Jean BorellaCriza simbolismului religios (The crisidf the religious symbolism)
WUDQVODWHG E\(GDQDVOWRWXYXWKXO (XURSHDQ ,DuaL
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The iconography of angels contains a rich poliformism, being
represented depending on the ranks and names they bdag interval
between humans and God. Those who are closer to the earthly space are
anthropomorphically represented and those who are very closeGbaireof
the Holy Trinityare represented much more stylized, but only under the form
of some symbolic elaents, such as wings, eyes and circles.

The same iconographic manner of representation of angels is also
approached by the painter Gavrilean through a series of works, both with
religious and mythological thematic. Therefore, in the paintir@sl Vechi
de zile’/"'The Ageless OrigFig.2],,,Tronul Etimasiei”/ “The Throne of
Etimasid [Fig.3] and ,lisus Pantocrator’/’Jesus PantocratdrFig.4], the
painter gets inspired by the inside and outside frescoes of the ancient
voivodal churches from the North of ditlavia, more precisely by those
significant iconographic types presented in the central tower of the nave
(“Christ Pantocratot —Fig.5), in the tower of the thresholdGgl Vechi de
Zile” — Probota) or in the famous scene of Biieal Judgemen(,Cel \echi
de Zile’/"The Ageless Orie,, Tronul Etimasiei”/"The Throne of Etimasia
which we find represented either on the eastern wall of the threshold as in
6 XFH[Fi.elPpDQG OROGRYL D RU RQ WKH 1RUWKHU
DUFKLWHFW X [Fig.7], egpe&iRgItReermeneutic rules established
in the representation of those scenes.

Fig. 2.Dimitrie Gavrilean, Fig. 3.Dimitrie Gavrilean, ;Tronul
,,Cel Vechi de zil#’ The Ageless One” Etimasiel/” The Throne bEtimasia”
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Fig. 4. Dimitrie Gavrilean,lisus Fig. 5.Hristos PantocratotChrist Pantocrator
Pantocratof/” Jesus Pantocrator” the Moldovita Monastery tower

Fig. 6.Hetimasia’s Thong the Sucev D ORQDVWHU\

Fig. 7.Cel Vechi de Zil&he Ageless Onéetail from ,,Last Judgment” Voronet
Monastery
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The canons of the Byzantine paintings envisage that the Persons of
the Holy Trinity be represented accompanied by celestial groups who in the
hierarchical order are closer to God: Thrones, Cherubs and Seraphs. In the
three mentioned paintings, Dimitrie Gavrilean, on a dark blue background,
specific to frescoes, but vibrated in its unique style, brings to the foreground
the Three Persons of the Holyifdity, the Father (Cel Vechi de Zile’/"The
Ageless One”)the Son (Jisus Pantocratol) and the Holy Spirit(,, Tronul
Etimasiei"/"The Throne of Etimasid on a structure of superposed circles
and squares, accompanied by the specific angelic groups.

In the representation of Seraphsith six wings, of Cherubs With
multiple eyesand of Thrones (winged circles), the painter inspired from the
entire Byzantine iconographiFig.8], but exploring in a creative manner the
compositional and chromatic repression. Through the orientation of
hands, of wings, and through the chromatic combination of shades- warm
cool, he highlights the role of these beings as intermediaries of the space
between sky and earth, between the spiritual and the material world. rfEhey a
truly represented as beings who filhe interval between humans and Gyd
DV $QGUHL 30HUX VD\V

Fig. 8.Heruvimi . L 7 U ROQexub4d.and Thronedetail from Sucevita Monastery,
Romania

Through the chromatic of the dark blue background, vibratiéa w
many other greyed shades of these paintings as of many others, we can
glimpse the entire mythological philosophy of the master Gavrilean,
according to whom the celestial and the earthily space, with the celestial and
earthly water and the elements adinged beings that populate these spaces
are in an entire process of miraculous fusionRegcarul Amin”/ "The
fisherman Amit)y ,,6 HP Q W R U /L " Celddildli (Baedets ,,Ultima

5> See Dionisie from Furn&rminia picturii bizantine (Interpretation of the Byzantine
paintings),Ed. Sophia, Bucharest, 2000; Vasile Greéu,U L 6W )XW ELVHULFHELC
ELIDQWLQ %RRNV RI %\]DQWGQ H OSK/X\OF Ko 8 PR 9 MQLHLI \
1936

6 $Q G U H LDasprd ingeri (About Angels¥d. Humanitas, Bucharest, 2003, p.35
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OLFRUQ ~ "7KH /DVWXWEBRRIWUHW FX $UFD 9 ]GXK
portrait with the Arch of the Afj.

It is still in some paintings with religious subjectByna
Vestire”/"The  Annunciatioi [Fig.9]ard  ,Lupta Iui lacob cu
ingerul”/"Jacob’s Fight with the Angé| Dimitrie Gavrilean represents the
celestial beings either following the iconographic canorBufa
Vestire”/"The Annunciatiot)), or making a personal interpretation and
bringing a certain meage (l.upta Iui lacob cu Ingerul’/’Jacob’s Fight
with the Angé€).

Fig. 9. Dimitrie Gavrilean, Buna Vestire”/"The Annunciatich

In the work with mythological subjectg RDUHOH UuL YKUFRODFL
sun and the werewolvgghe painter represented the Archangel Michael in
the central area of the composition, with open hands, encouraging people to
fight against disinterest. Although the subject of the work is a mythological
one, the message is a profoundly Christian one, the angel being one of the
sacred symbols that Dimitrie Gavrilean successfully integrated in the painting
[Fig.1a].
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Fig. 1a.Dimitrie Gavrilean, Soarele. L Y k U F/RT@e>sErLdnd the werewolves”,
detal, angel

The wise old manis a symbol that Gavrilean associated in painting
with the Ageless One, and in his representation he got inspired both from the
Romanian medieval fresco, as in the paintin@®l, Vechi de Zile"’/"The
Ageless Orie and ,,6 R D UiHMartblagii’/"The sun and the werewolves
and from the daily life, from the childhood years spent near upon some wise
ROG PHQ DURXQG 9R UGpbier/ Baypiger’,D, Caritapea
&kQW ULORU™ "7KH BRQORRUHRAEDVWU" "%OXF
wHIHQGD OHUWHUXOXL ODQROH" "7KH /HJF
Manol€' [Fig.10],,,iQ HOHS LL™37KH :LVH

Fig. 10. Dimitrie Gavrilean, /[HJHQGD OHUWHUXOXL ODQROH" "7KH
Manole’

Represented in white coats, with long hair and white beard, the Wise
Old Man or ,Cel Vechi de Zil#” The Ageless Ofiedentifies in iconography
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with the Person of God the Fathethé¢ creator of sky and eafth the Lord

of agedqFig.11]. In his plastics, Gavrilean offers the Old Man the same
message, but enriched in meags. Therefore, the old man can be “the wise

man of the village” (]1Q HOHS L L "), aksohstrudtor and builder of

holy houses of God (HIHQGD OHUWHUXOXL ODQROH" "7KH /
Manol€) or an instrumental performer who “accompanies” the pure love
(,&LPSRLHUO *%DABQYHDWHD &kQW ULORONGE7KH 6RQ
+w)ORDUH $EDVWU ” -%iQ.XH). JORaxriddn’'s mythological

universe, iusic is the measure of titfeand the singers evoke through

sounds the “timanyth” or the “timehistory.”

Fig. 11. ,Cel Vechi de Zil#" The Ageless Ofiedetail from Sucevita Monastery

Fig. 12a. Dimitrie Gavrilean,))ORDUH $OEDV W U’, detéit 0 3idmeatak ZH U
performer

" Ceaslov (Religious Bookgecond edition, Ed. IBMBOR, Buchare$993, p.5
8 Dimitrie E. Gavrileanpp. cit, p.159
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In the work ,6 RDUHOH 0L YKUFRODFLL" 37KH VXQ
[Fig.1Db], the representation of the Old Man into the fore is anagraphic
one (with halo and garbs) and the message is a Christian one. Through it, the
painter addresses the viewer, encouraging him to fight against disinterest and
to enter a space of the sacred which leads him to the light. Those who are
disinterestedo the “call of the sky” transform themselves, without realizing
it, in werewolves which want to “eat”, to “destroy” the light in the world.

Fig. 1b.Dimitrie Gavrilean, Soarele. L Y k U F/RT@d>sErLdnd the werewolves”,
detail, the Old Man

The Church as architectureis a sacred symbol often represented in
the Byzantine iconography, either as architectural landscape element or as
main element (tabernacle) as in the wetpaintings with the builders of
sacred houses of God. Within the landscape, this symbol describes a sacred
space, an axis which unifies the sky with the earth, a “center of light”.
According to Mircea Eliade, the idea aféntre of the worltis encaintered
in all traditions, this being marked on the highest areas (“the sacred
mountain”) through a sacred tree, a stone, a prop or through a sacred edifice.

In this respect, in many of his works Qimpoier’/’Bagpiper”’,
2& UX D SURUWLORU" "7KH FDUW ,,ZKQW VOMUXS|
S9RURQH ~ ":HGGLQJ ,WDARGRIQ®XQW ~ ":HGGLQJ
wO6RDUHOH UL YKUFRODFLL"™ "7KH ,JAXaporDeD @4 WKH
OXS ° ‘@Hratiwith loupg, , 9LVXO XQHLDQRS $ GWHEVYXPPHU
Night's Dreani, ,,5LWXDO GH SULP YDU, ,Ma&deLQJ 5L
VSLULGXU" "7KH *UKHD&A/ UX DURBEDRQRU  "7KH &DUW
peoplg, ,Alai"/"Cortege”, ,,) ORDUH $OEDVWU "-Fg.@XH )OR.
Dimitrie Gavrilean expressdss will of spiritualization of space and time,
introducing in rural landscapes the image of the church on the top of a hill or
mountain. His artistic creed has permanently been animated by Blaga’s belief
according to which éternity was born in the vilge’®, where the ¢hurch,
through its high tower, enters the sky and the sky descends on the @arth

¥ www.poezie.ro/index.php/potry/22275/Sufletul_satului
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the artist confessed on the occasion of his personal exhibition from Gura
Humorului, in 2007.

Fig. 12. Dimitrie Gavrilean,Floare $OEDVWU ~ "% OXH )ORZHU

In three of the paintings (HIJHQGD OHUWHUXOXL ODQR
Legend of Master MandldFig.10a], , 1 XQW OD 9RURQH ~ ":HGGL
9RUR[IB13a], and HRDUHOH UL VYKUFRODFLL™ "7KH '\
werewolve’ — Fig.1c), the church isepresented in the centre of interest that
increase the Christian message of the work. WHJHQGD OHUWHUXO
Manole”/"The Legend of Master Mandlethe painter was inspired by the
iconographic type of the votive painting which was present in most of the
voivodal Romanian churches, indicating the church as a sacrificing
expression not only of the patron, but also of the one who builds it. Manole
sacrifices for his creation and the sacrifice “ascends” him.

Fig. 10a. Dimitrie Gavrilean,L.egenda Fig. 13a.Dimitrie Gavrilean, ,1 X Q W
OHUWHUXOXL ODQROH" "7KH /HIJHQG RI OD 9RUF
Master Manolg, detail, the church 9 R U R @dthil, the church
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Fig. 1c.Dimitrie Gavrilean, Soarele. L Y k U F/RT@e>sErLdnd the werewolves”,
detail, the church

,IXQW OD 9RURQH 7 ":HGB.LID &nd W RTRUHRAXH U L
varcolacii’/"The sun and the werewolvés[Fig.1] alongside |.egenda
OXQWHOXL * LQDY?3 "7KH /HJHQ [FigR4] WekwrorksdiQ O R X C
reference in Gavrilean’s paintings. &hrepresent an ideogram of the entire
artistic creation, mirroring the effort of the “missionary painter” along years
in the plastic understanding and transformation, through a Christian vision, of
an important mythological symbol from the Romanian celtuthe Column
of the Skyin one full of sacred theChurch.Look how:

Fig. 13. Dimitrie Gavrilean, 1 X Q W Fig. 14. Dimitrie Gavrilean, Legenda
OD 9RURQH ~ ":HGGLQJ DWXQRWHIML * LQDT3 "7KH
Legend of the Hen Mountdin

In,,/HIJHQGD 0XQWHI@&Xegendd e Hen Mountain
[Fig.14a], a work from his youth, the artist recalls the world of the Romanian
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village in times of holiday, with peasants dancing, in their traditional folk
costumes, with trumpeters and instrumental performers climbestare
props, with the moon and the sun having descended close to the mountain
which compressed on the vertical, becoming a sort of centre of the world.
Everything happens in a timeless, dynamic, chaotic, and almost not related to
the cosmos, ancestral,m€hristianized space.

Fig. 14a. Dimitrie Gavrilean, [HIHQGD OXQWHOXL * LQDY3 "7KH /HJHC
Mountairf, detail, mountain- centre of the world

L,1XQW OD 9RURQH ° 3:HGRgLIGh] iDte WdkU R Q H
where Dimitrie Gavrilean takes tliecisive step in the “Christianization” of
ancestral symbols, situating them in the yard of the church, more precisely
XQGHU WKH HDYHV RI 9RURQH ZKLFK KH LQGLFD)
impresses in the work is not only the church passing throwgbkih with its
tower, but the ideogram of juxtaposed mythical symbols: the-ttiee prop-
the cock, ideogram which indicates the three substrata of the Romanian
spiritual becoming: the sacred tree of prehistory which became a column of
the sky to Getdacians and indicators of Christianism through the cock that
announces the end of the mythical night and the arrival of the light of
Christianism in the worldThe propcock, alongside the tower of the church
makes a gate in whose center is the bloody suhtlae two spouses of the
ZHGGLQJ IURP 9RQMRQBD 9RURQH ~ 3:HGS&aQJ DW 9
3& KULVWLDQ WUDQVODWLRQ® RI OLRUL D ZKHUH
through His sacrifice, became the ,Groom of the World” in a wedding of
cosmic proportions.
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Fig. 13b. Dimitrie Gavrilean, L XQW OD 9RURQH ~ ":HGeRmiL®é DW 9RL
mythical’'s symbols: the treethe prop-the cock

6RDUHOH UL YKUFRODFLL" ~ 7 KaHvorkoobfhiD QG W kK
artistic maturity, represents the maximum espien of “Christianization” of
the Column of the Sky, which master Gavrilean makes in the Romanian
plastics. Here, the Column of the Sky in neither the sacred mountain, nor the
cosmic tree, nor the prop of the sky, nor the cohomek, but the
architectont structure of the Church itself which, on the crest of the hill
supports on its tower the light in the world. In this work, with apocalyptic
accents, the author alerts that the real column of the sky, the saving axis of
the world cannot be another thawe tBhurch, through which God descends in
the middle of people, keeping them away from the disinterest that might
annihilate the light in the world.

The pigeon is another sacred symbol that Dimitrie Gavrilean
represented in the religious paintings Bupa  Vetre”/"The
Annunciatiofi and ,Tronul Etimasiei’/"The Throne of Etimasiaand
integrated it with the same Christian significance of plastic image of the Holy
Spirit in the work ,RDUHOH 4L YKUFRODFLL™ "7KH
werewolves[Fig.1d]. Unlike iconography, where this holy bird is
represented in a stylized manner, Gavrilean used all plastic means of the oil
technique to outline either the arrdastness of the descent of the yi8birit
on Virgin Mary (,Buna Vestire”/"The Annunciatioh — [Fig.9a]or the
mildness which slowly descends, almost indistinguishable in the middle of
people (RDUHOH UL YKUFRODFLL" "7KH VXQ DQG WKI
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Fig. 1d.Dimitrie Gavrilean, Saarele . L Fig. 9a. Dimitrie Gavrilean,Buna
varcolacil’/” The sun and the werewolves”,Vestire"/"The Annunciatiof,
detail, the pigeon detail, pigeon

As in iconography, it is represented with aldy inclusively in the
scene RDUHOH UL YKUFRODFLL ™ ~7KHouliiKr@ tikQ G WKH
fact that it symbolizes the third Person of the Holy Tririthe Holy Spirit.

The cockis a universal solar symbol, as through its crow announces
the sunrse. In Christian terms it is an emblem of Jesus Christ. As Messiah, it
announces the day which follows the night. This is why it is present on the
towers of churches and cathedrals.

This position on the top of the houses of God can evoke the

supremacy oftte spirit in the human life, the divine origin of

savior illumination, the wakefulness of the soul wishing to

perceive in the darkness of the ending night the first twinkle

of the spirit waking up?

In the Romanian medieval iconography, the cock is reptedemost
often in theCycle of Passions, more precisely in the scen®etér’s
5HQXQFLDWLRQ RQ WKH QRUWKHUQ ZDOOV RI WK
6 X F H ¥-I[Fi@15], and its significance is that through its crow to remind
Apostle Peter the prophetwords Jesus Christ uttered before Passions:
"Before the cock crows, you will give up on Me three tiitfes

10 Jean Chevalier and Alain Gheerbrant,F LRQDU GH VLPEROXUL 'L
of Symbols),(G 3ROLURP ,DulL S
11 Matei, 26,75 biblehub.om/matei/2675.htm
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Fig. 15.Peter’'s Renunciatigrivoronet Monastery, Romania

In the painting , 1 XQW OD 9RURQH =~ ":HGetd@kl DW 9}
is represented byavrilean both in its Christian dimension, climbed on a
prop, dominating the work, oriented in its crow towards the tower of the
church, and in the “pagan”, ceremonial dimension, of “dance of the cock”
from the end of the wedding party, represented muche matural and
oriented with the beak adowifaig.13c].In the more stylized representation
of the cock on the column, the painter inspired from the interior fresco of
9RURQH DQG QRW RQO\ SURYLQJ RQFH PRUH W
some monumentatonographic elements in the easel painting.

Fig. 13c. Dimitrie Gavrilean, LXQW OD 9RURQH ~ ":Haaml,té DW 9RL
cock

The list of Christian sacred symbols represented in painting by
master Gavrilean might continue with symbols such thesailing
ship((, s XWRSRUWUHW FX $U pbrtréit WahXtKexXADcK lof thé H O |
Air" - Fig.16, ,$UFD 9 ]GXKXOXL" 7KH $Y & R \
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the fish (,,Pescarul Amin"/"The fisherman Amin- Fig.17), through them
the artist intending to make an @td of a world of “beginnings” long before
bygone.

Fig. 16. GavrileanAutoportret cu Arca  Fig. 17. Dimitrie Gavrilean, Rescarul
9 ]G XK X O X-pdrtra #itb | Amin"/"The fisherman Amin
the Arch of the Alr

To condude the abovenentioned information, we can consider that
Dimitrie Gavrilean’s paintings, through the universe of sacred symbols
explored, are situated at the border between sacred and profane, representing
the cultural and we would dare to say “missigiaffort of a painter whose
Christian rural fiber determined him to start from ample compositions
inspired from the world of the Romanian village and of ancestral myths to
reach the representation of several themes full of sacred and profoundly
Christianmessage.

From the rural spirituality often full of pagan signs, the artist

took the step to the religious, Christian one. But here comes

the esthetic canon of the Byzantine painting, compelling for

the inconsiderable ones, challenging for the authentistsart

He did not allow himself excessive freedom in these terms,

which proves that wisdom guided him. It is not appropriate

to compete with a solid tradition, but only to complete it.

That is why he behaved as any authentic artist from the

Orthodox spacewith humbleness towards such a rich

tradition. Transposing the spirit in sensitive images is a

challenge that any great painter feels the need to assume. In

icons, but in the mural painting too, from the couple of

churches he painted, D. Gavrilean remdhes same refined

colorist, the same tireless seeker of meanings and

significances that we know. The mathematical rigor of the

drawing fully combines with a generous chromatic made of
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EOXH RI 9RURQH UHG RI 6XFHYL D RU JUHH
happy mannerthe circle of creation closed wherefrom it

started, the religious painting in the last period confessing the

profound call of his beloved Bukovirfa.

Liste et sources desillustrations :
Fig. 1: Dimitrie Gavrilean, Soarele.L Y k U F/RT@Dsuh Bndhie werewolves”,

110/120, u/partist's personal collection

Fig. 1a:detail, angel

Fig. 1b: detail, the Old Man

Fig. 1c:detail, the church

Fig. 1d: detail, the pigeon

Fig. 2: Dimitrie Gavrilean, Cel Vechi de zil#’ The Ageless One"97/115, u/p,
artist'spersonal collection

Fig. 3: Dimitrie Gavrilean, ,Jronul Etimasi€¥” The Throne of Etimasia"114/100,
u/p, artist's personal collection

Fig. 4: Dimitrie Gavrilean,, lisus Pantocratdi’” Jesus Pantocrator” 97/100, u/p,
artist's personal collection

Fig. 5 Hristos PantocrataiChrist Pantocratoy fresco, 16" century, the Moldovita
Monastery tower, Romania

Fig. 6: Hetimasia's Throng fresco, 1617" century, church porch, the Suced
Monastery, Romania

Fig. 7: Cel Vechi de Zil&'he Ageless Onaletail fom ,,Last Judgment” fresco, the
western fagade of Voronet Monastery, first half of"icentury
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Fig. 9: Dimitrie Gavrilean, Buna Vestire”/"The Annunciatioh 45/60, u/p,artist's
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Fig. 9a: detail, pigeon

Fig. 10: Dimitrie Gavrilean, /HIHQGD OHUWHUXOXL ODQROH" "7KH
Manol€’, 60/70, u/partist's personal collection

Fig. 10a:detail, the church

Fig. 11:,,Cel Vechi de Zil#" The Ageless Ofiedetail from Sucevita Monastery, the
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Fig. 12: Dimitrie Gavrilean, ,) ORDUH $OED VW U","70/200ufpart)sDskR ZH U
personal collection
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Fig. 13: Dimitrie Gavrilean, ,L XQW OD 9RURQH ~ ":H@EE2A1Q1] DW 9RUF
u/p, artist's personal collection

Fig. 13a:detail, the church

Fig. 13b: detail, the mythical’'s symbols: the tre¢he prop-the cock

Fig. 13c:detail, thecock

Fig. 14: Dimitrie Gavrilean, ,/HIJHQGD OXQWHOXL * LQDY3® "7KH /HJHC
Mountair, 27/117, ulp, private collection

Fig. 14a:detail, mountain- centre of the world

Fig. 15: Peter's Renunciatigrfresco on the northern walls of the nave"I®ntury,

Voronet Monastery, Romania

Fig. 16: Dimitrie Gavrilean,$ X WR SRUWUHW FX $ Upatrét MEhXheX O XL"~ "6+
Arch of the Ait, 60/70, artist's personal collection

Fig. 17: Dimitrie Gavrilean, Pescarul Amin"/"The fisherman Amin47/50, u/p,
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MEDIEVAL ART AND CIVILIZATION

ENTRETIEN AVEC MARCEL PERES SUR LE
PELERINAGE ET LA MUSIQUE DU CODEX
CALIXTINUS

Luana Stan

Interview with Marcel Pérés on the Pilgrimage and
Music of the Codex Calixtinus

Marcel Péres, 2016

Luana Stan: Le Centre Itinérant pour la Recherche sur la Musique
Ancienne (CIRMA) a son siege a I'Abbaye de Moissac. Cette abbaye est
située sur le chemin de Compostelle qui part du Puycdsiue c'était un
choix délibéré?

Luana Stan obtained her PhD in musicology form the Paris IV Sorbonne University
and the Montréal University. She is a tiger of the Québec University in Montréal
(UQAM, 320,SainteCatherine EstMontréal, Québec, Canada, H2X 1L7, Tel: 514
987-3000,stan.luana@ugam.and of the Sherbrooke University (UTA)



mailto:stan.luana@uqam.ca)

ANASTASIS. Research in Medieval Culture andvAattIll, Nr. 1/May 2016

Fig. 1:Moissac, sur le "Via Podiensis"

Marcel Pérés: Disons que c'est un choix providentiel. En 2000, javais
décidé de quitter I'Abbaye de Royaumont ou je résidaisisigfiuans. Je
sentais que je devais développer de nouvelles perspectives dans le domaine
de la recherche et de la transmission, et j'avais l'intuition de devoir aller vers
le Sud Ouest de la France, dans la région J#igénées. J'ai commencé a
explorer les lieux a fort potentiel culturel de cette région et, assez rapidement,
je suis arrivé a Moissac. La municipalité était en train de repenser sa politique
culturelle, donc je suis arrivé au bon moment pour les conseiller. C'était en
mars 2000. Nous avonsromencé a travailler sur un projet d'implantation de
I'ensemble Organum a Moissac et, en juin 2001, nous commencions notre
premiére saison de concerts et de stage. J'ai rapidement compris que la
dimension jacquaire est trés importante dans cette régioncdga de
pélerins y passent. Au Xgiécle, Moissac fut un lieu hautement stratégique
dans la politique des moines de Cluny d'expansion vers la péninsule ibérique
et dans la construction des chemins vers Compostelle. J'ai donc construit mes
activités de reherche, d'enseignement et de diffusion et m'inscrivant tout
simplement dans la perspective qu'avaient tracée il y a bient6t mille ans les
moines de Cluny qui s'installerent a Moissac en 1063.
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Fig. 2:Cloitre de I'Abbaye de Moissac

Luana Stan: Quel este réle des moines de Cluny (Pierre le Vénérable) pour
faire connaitre le chemin de Compostelle? Pourquoi faire connaitre St
Jacques dans le monde médiéval? Pourqgtidli &é pris comme symbole de

la lutte des chrétiens (le 'matamoros’) cherchant a its&el d'une
administration musulmane?

Fig. 3: Hugues de Semur et Pierre le VVénérable, Abbé de Cluny

Marcel Pérés: Les moines de Cluny orlaboré, au Xlsiécle, les chemins
vers Compostelle pour créer une communauté chrétienne qui se reconnaisse
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dans sa diversité et dans la dynamique d'une reconquéte territoriale, celle de
'Espagne. Les Clunisiens organisérent les structures ecclésasteju
administratives de I'Espagne du nord au fur et a mesure de la reconquéte, au
cours des Xlet XII° siécles. Le culte a Saint Jacques permettait de créer le
sentiment d'appartenance a une communauté chrétienne qui existerait au
travers et awdela desparticularités ethniques et culturelles des différents
peuples européens et ainsi de créer I'équivalent de ce que les Musulmans
appellent "lOummad c'est a dire la communauté des croyants.

Luana Stan: Vous organisez un stage sur @ddex Calixtinuset vous
chantez dans I'église abbatiale de Moissac pour la féte aJaaqies (25
juillet). Etaitil facile d'intégrer les chants en latin dans la messe?

Fig. 4:Messe pour la féte de Sailacques

Marcel Péres: Il reste tres difficile d'intégrer des changén latin dans la
liturgie aujourd'hui en France, méme si, depuidiEu proprio de Benoit

XV en 2007, les choses sont plus souples. Mais l'objectif n'est pas seulement
d'intégrer quelques chants en latin dans une liturgie moderne, il faut
comprendre quees répertoires anciens ne sont pas uniquement des chants
plaisants, méditatifs ou agréables a chanter. lls portent en premier lieu un
enseignement profond pour 'homme d'aujourd'hui, car ils nous révélent des
dimensions de la liturgie que le monde lagjnore présentement.
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Luana Stan: Chantaiton, dans les abbayes et les églises qui jalonnent les
chemins du pelerinage, les mémes chants qu'au -Baigties de
Compostelle?

Fig. 5:Le pélerinage vers Compostelle

Marcel Pérés: Nous ne savons pas précisément quel fut l'impactatiex
Calixtinus sur la pratique effective du chant. Ce codex s'inscrit dans la
politique globale d'expangiades pratiques clunisiennes en Europe de I'Ouest

et plus précisément dans I'imposition du rite romain concomitant a la création
des chemins de pélerinage vers Saint Jacques de Compostelle de la fin du Xl
siecle. Les pelerins devaient avoir un répert@repre pour lequel nous
n‘avons que peu d'éléments d'appréciation. Quelques chantSodiex
Calixtinus nous en donnent une idée commeDem pater familias le
Resonet nostra caterva

Luana Stan: Estce que ces chants sont plus ou moins "rythmés", propices

la marche?

Marcel Pérés:Oui, certains chants sont particulierement adaptés a la marche
et le rythme a toujours été une composante essentielle du chant. Ce ne sont
gue les théories de quelques grégorianistes de la fin dbisi@&le qui ont

nié cette ralité. Mais un pélerin en marche pratique aussi beaucoup le chant
des psaumes. La marche est une occasion privilégiée pour apprendre par
coeur de longs textes et les psaumes ont toujours constitué le fondement de la
pratique religieuse.
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Luana Stan: Estce @il y avait un lien entre le mouvement du corps et le
chant?

Marcel Pérés: Naturellement, le chant engendre un mouvement du corps,
c'est ce que l'on peut observer de l'extérieur. Mais en réalité c'est un
mouvement interne, invisible, qui génére le chaettripudium est le mot

gue l'on utilisait au MoyeAge pour désigner ce mouvement générateur
premier du corps.

18¢



ANASTASIS. Research in Medieval Culture andvAattlil, Nr. 1/May 2016

Fig. 6:Dum Pater Familiastranscription diCodex Calixtinus

Luana Stan: Quel serait le role joué par le rythme dans la musique
médiéale?

Marcel Pérées:Le rythme ! C'est tout simplement la vie !

C'est le mouvement interne qui traverse l'individu et s'épanouit en gerbes de
sons et de lumiére. La musique dite médiévale, considére le rythme avec une
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telle importance, que sa réalisatiorieve de la responsabilité propre de
l'interprete. C'est une dimension étrangére au solfege contemporain, ce qui
expliqgue que le rythme des musiques antérieures atisi@tile ait posé tant

de problemes aux hommes des X&KXX°® siécles.

Luana Stan: Y a-t-il des processions directement liées a la musique
médiévale qui se sont perpétuées jusqu'a nos jours ?

Marcel Péres: Oui, on en trouve encore dans certaines processions en
Espagne, en Italie, en Corse, Sicile et Sardaigne. Mais dans la plupart des cas
les formes actuelles ont plutét été faconnées aprés le concile de Trente
(1563), tout en ayant conservé des éléments antérieurs.

Luana Stan: Qu'estce qu'on entend par neume au Moggie? Quel est le

lien entre le souffle et les neumes?

Marcel Péres: Aujourd'hui, dans le vocabulaire musicologique, les neumes
sont des signes de notation musicale écrits avant l'invention des portées
musicales. Au Moyesdge, lemeumaétaient des vocalises qui terminaient un
mot ou une phrase et que l'on ajoutait pour solentésghant. Le mot vient

du grecpneumaet désigne comme une offrande du souffle. Lorsqu'on arrive
a la fin d'un mot important ou d'une phrase, on continue le chant avec le reste
de souffle que contiennent encore les poumons, maniére pour le chanteur de
simpliquer encore plus dans l'acte du chant. A l'origine nkEgmaétaient
improvisés mais, dées le®Xiecle, on commenca a en noter quelques uns.
L'usage desneumase maintint, sous des codifications différentes, jusqu'au
XVIII ¢siécle. C'est vers la fidu XIX® siecle que le mabheumaprit le sens

quasi exclusif gu'il a aujourd’hui chez ceux qui étudient le chant grégorien :
les signes de la notation musicale antérieurs a l'invention de la portée, qui
apparut dans les années trente dtisi@cle et commeya a se généraliser
vers la fin du siéecle.

Luana Stan: Par rapport aux notations du chant vieux romain, la notation
francaise et la notation bourguignonne du Codex Calixtinu$ ¢)tle), sont
considérées "symboliques". Pourquoi nortrom cette  notation
"symbolique"?

Marcel Pérés: Une notation "symbolique" n'exprime pas, dans sa graphie, la
dynamique et les durées du chant, contrairement aux notations dites
"iconiques”- comme celle du chant vieux romairgui indiqguent presque

tous les ornements et diggnt I'image du son. Pour chanter ces notations, il
suffit de suivre le tracé de la plume sur le parchemin. En revanche, pour les
notations "symboliques", il est nécessaire que l'interpréte projette une grille
de lecture sur la notation, grille de lectopg peut prendre plusieurs formes.
L'interpréte doit conjuguer son savoir faire avec ce qu'il est possible de
déduire de la notation musicale dont l'interprétation n'‘apparait pas toujours
dans la notation elenéme. C'est le cas de la notation carrée dont
l'interprétation peut étre multiforme. IGodex Calixtinugitilise une notation
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qui représente le stade juste avant la mise en forme de la notation carrée, vers
le milieu du XIIF siecle.

Luana Stan: Merci beaucoup, Marcel Pérés' pour ces précisionsa sur |
musique du Moyeifage et le pelerinage vers Saint Jacques de Compostelle.

List and sourcesof illustration :

Fig. 1: Moissac, sur le "Via Podiensis"
http://viatolosana.free.fr/pat/vt patOGelphp

Fig. 2 Cloitre de I'Abbaye de Moissac, Photo Luana Stan, juillet 2010

Fig. 3 Hugues de Semur et Pierre le Vénérable, Abbé de Cluny
http://julienchristian.perso.sfr.fr/Chroniques/auguste5.htm

Fig. 4 Messe pour la féte de Saildcqued’hoto Luan&Stan, Abbaye de Moissac,
25 juillet 2010

Fig. 5 Le pelerinage vers Composteltdtp://www.webcompostella.com/ultreia
chantdespelerins/

Fig. 6: Dum Pater Familiastranscription duCodex CalixtinusMalcolm Bothwell et
Marcel Péres, Officia Sancti lacohi Codex Calixtinus transcrit, Collection
Scriptorium, CIRMA, Les Editions Fragile, 2001.
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BOOK REVIEWS

Des monuments médiévaux de
Bucovinesous la loupe des
conservateursThe Medieval
Monuments of Bukovina under the
Magnifying Glass of Restaurers

Oana-Maria Nicu

Tereza Sinigalia et Ovidiu Boldura,
Monumente Medievale din Bucovindes
Monuments medievaux de Bucoyine
Editions Art Conservation Support, 2015,
255 p.

La deuxiéme édition du volumdonumente Medvale din Bucovina
(Des Monuments médiévaux de Bucovipar Tereza Sinigalia et Ovidiu
Boldura, paru en 201%ux Editions Art Conservation Support, offre un
support réel, tant pour les spécialistes intéressés du patrimoine médiéval
roumain que pour ceuwyui voient, pour la premiére fois, ces monuments.

Offrant une excellente réalisation graphique, avec des nombreuses
photographies illustrant le texte, la structure du volume s’ouvre par une
présentation des itinéraires possibles pour la découverte dw régglifices
de Bucovine. Ce territoire de Roumanie, plein de batiments appartenant au
patrimoine médiéval, est bordé, au nord de la frontiere, par I'Ukraine, a
l'ouest par la Chaine de Carpates Orientaux, a l'est et au sud par les
départements de Botdi, Neam HW ,D L IDLVDQW SDUWLH
Suceava. Le premier chapitre de ce livre montre le fait que, soit qu’on parte
sur le chemin du nord, soit sur celui du sud ou de I'ouest, on trouve partout
des églises, des monastéres, des musées oued'dditisses historiques qui
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définissent le patrimoine matériel, non seulement autochtone, mais aussi
européen et international.

Le chapitre suivant est dédié, sous la forme d’'une énumération, aux
guelques repéres historiques de la région, dés I'annés §86 marque la
création, par Bogdan ler, de I'état indépendant de la Moldavie, jusqu’a
présent. Pour la période de I'histoire moderne (les XIXe, XXe ou XXle
siécles) sont rappelés soit des éléments qui définissent la situation politico
administrative, sit les travaux de recherche et de restauration de ces
monuments de patrimoine. Des aspects qui renvoient a la géographie, a
administration, a rl'histoire ou au patrimoine de la ville de Suceava,
ancienne résidence principale du voivode sont analysés Battention
appropriée a la capitale symbolique de Bucovine.

Le corps central des informations est constitué des 13 chapitres axés
sur l'analyse, soit d'une église ou monastére, soit d'une région moins
étendue, avec quelques églises. Le voyage imagicammence pres de la
forteresse de Suceava, du Monastére Saint Jean le Nouvea®&p.4ont
I'église date des le début du XVle siécle et a été destinée d'étre la nouvelle
cathédrale métropolitaine. Caractérisé pdarpleur des registres et des
sceres, par la largeur des compositions et par la monumentalité des
personnages individuels (p. 51), I'ensemble pictural intérieur a été
partiellement restauré, entre les années -200W6. Considéré par les auteurs
comme «a plus imposante forteressmwmnasére de Moldaviee (p.59),
'ensemble de Dragomirna se distingue par la silhouette élancée du corps de
I'église et de son clocher. On y retrouve une richesse inhabituelle de
décoration en pierre a l'intérieur de I'église et une particularité, représentée
pa les différentes hauteurs des planches des chambres, qui montent
successivement vers lautel. A lintérieur de ces murs il semble avoir
fonctionné aussi le plus important scriptorium médiéval, dirigé par Anastasie
Crimca, importante autorité ecclésiaséqu

/ID SHWLWH pJOLVHR®WWUXUWMHX SDU (WLHQQF
en 1487, et inscrite aujourd’hui dans le patrimoine mondial UNESCO, est
aussi analysée dans un chapitre ou I'on décrit, en détail, I'iconographie de la
peinture murale intérieure.

6XU OD URXWH GH BXEBGDYD HGFEWXH GTDXWU
médiévaux qui, en dépit du fait qu’ils soient moins connus, comme I'église
GX YLOODJH BpWHWHQWUSRRQWOQMWYV LDDEUQO/H
l'ancienne église SanMicolas . 87-89), unique par la conception et par la
structure, une église basilicale romagaihique, adaptée au culte orthodoxe.
Conformément aux derniéres recherches, elle pourrait dater de la fin du XIVe
siécle.

Juste a c6té, se trouve la ville de Siret, @@t église Sainte Trinité
(p.91:92), et aussi Arbore, I'église fondée par le Boyard Luca Arbore et
analysée dans le livre, les pages qui suivent (p108). L'arcosolium

18¢



ANASTASIS. Research in Medieval Culture andvAattIll, Nr. 1/May 2016

gothique de la nef est un élément unique dans la région. Parmi les églises
fondées pr les Boyards se trouve aussi I'église de Balinesti, ou la peinture
intérieure est conservée presque entierement et dont I'iconographie est
adaptée a la structure architecturale particuliére.

Les célébres monasteres de Putna, au nord, Mol@dbvHW @& 340 HY L
sud, Humor et Voronet a I'est sont largement présentés et commentés, avec
des nombreuses données historiques et des analyses pertinentes du
programme iconographique. Dans ces ensembles monastiques, on retrouve
également des musées représentatifs foknitage médiéval comme celui de
Putna (p. 131 RX GH 6 XFHMXE2)DpréSentés en détail dans ces
FKDSLWUHYV /H WHUULWRLUH GH ) OWLFHQL LQFO>
de RAa FD P Rr@ buvs@/trouve une église qui a subi des dpersessus
de restauration, de reconstruction ou voire de teinture (1827) sur les
originaux du XVle siécle. L’Eglise de Baia (p. 204) et la petite église de
Dolhe WLL ODUL S étent le p&®/8&a860 Dans le village de Probota se
trouve probablement lglus ancien ensemble monastique de Moldavie, mais
I'église actuelle a été construite au XVle siécle, par Petru Rar& -221).

Le dernier chapitre du livre est consacré a la question de la conservation et de
la restauration de la peinture murale ds eeonuments. Les opérations
complexes liées au processus de la restauration, la consolidation et la
conservation spécifique pour la techniquefrdsco- tant a l'intérieur qu'a
I'extérieur des églisesy deviennent non seulement un exercice de maitrise
ou de connaissance des méthodes scientifigues dans le domaine, mais
notamment une mission faire connaitre au grand public (p. 225), de la
récupération de tout un ensemble d'informations constituant le patrimoine de
l'imagerie médiévale.

Ce livre, a traverda richesse des informations, logiquement et
soigneusement structurées, est un instrument extrémement utile tant aux
personnes intéressées par le tourisme ou par le pélerinage, qu’aux spécialistes
et/ou étudiants qui y trouveront une somme de donnéesaealydes
précieuses.
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Tristan and Isolde a
Contemporary Perspective

Paula-Andreea Onofrei

Brindu D *ULJRAMOK sans
desonor. une pragmatique pour
Tristan et Iseyt Universitaria

Publishing House, Craiova, 201306

pages

Being marked by originality and succeeding in bringing a fresh
perspective on the medieval topicTafstan and Isoldethe book “Amor sans
GHVRQRU XQH SUDJPDWLTXH SRXU 7ULVWDQ H\
published in Craiova, at “Editura Universitariai R013, is a remarkable
reflection on love seen during the Middle Ages, based on a PhD defended in
June 2010 at the University of Poitiers, France.

The work is based on the long narrative texts of Béroul and Thomas
who insisted on the mythical history ofiese two lovers, seen from a
pragmatic perspective. The introduction of the work of sociologist Erving
Goffman, followed by the linguistic point of view of Penelope Brown,
Stephen Levinson, Catherine Kerb@tecchioni is simply outstanding.

There is a spfic delicacy of writing which reveals the author’s very
good knowledge of historical, linguistic and literary criticism. Even the titles
of the chapters indicate a perfectly geometrical construction, underlining
specific qualities of each of these paftBaire grant chiereselon Béroul”,
“L’amer selon Thomas”, “Amour et pasaenour selon I&ristan en prose
If we focus on the author’s writing style, we can definitely say that there is a
special sensitivity, a very carefully chosen vocabulary whichsinite the
emotion of medieval times. On the one hand, there is a specific preoccupation
with rendering the “air de I'époque”, by using words which are now
considered obsolete, such as “démariage”, “déconfort”, “compréhensibilité”,
“réciproquer”. On the ottr hand, neologisms like “l'intermythualité”(page
14) and “l'outremonde” (page 167) counterbalance the linguistic field of
archaisms.
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Moreover, the style is marked by exquisite metaphors, we are
delighted to notice that the entire book offers a delidaagjile balance of
words which completes the medieval, chivalric fraifie.be more specific,
the following examples illustrate the precision, the accuracy in rendering
some of the finest feelings and ideas: “Un évitement total, des autres et du
moi, flecke leur inconscience” (page 79), “L'image des amants en sort
indemne, voir nimbée” (page 37), “Aimer conduit a s’exposer: aux
spectateurs de passage, aux rivaux, aux feux de la rampe. A poser.” (page
24), “Dans un sens, le philtre est un aveu de pessimieneuple Mare
Yseut ne saurait durer sans renfort. Et un catalyseyredsimusle renfort
renforce les faiblesses” (page 55), “Le dénouement améne une écorchure de
face positive. Si le philtre peut anesthésier, maquiller en apre beauté cette
lépre, cen’est guére pour longtemps: Tristan se sent, normalement, en droit
d’'image. Le Morrois n’est pas son milieu naturel. Aussiélele sa bonne
vieille normalité, si apaisante socialement: <Gel serviroie a grant honor,/
Comme mon oncle et mon seigndt Exceller en matiére de chevalerie lui
est aussi naturel que de respirer’(page 44).

The story of Tristan and Isolde was made popular during tfe 12
century through French medieval poetry, has travelled in different versions,
and was retold in numerous soes with many variations. The adulterous
love between the Cornish knight Tristan and the Irish princess Isolde was
most likely influenced by the Arthurian romance of Lancelot and Guinevere.
The details of the story are different from one author to anothsrthe
overall plot remains, broadly speaking, the same. There is a specific episode
which is well encapsulated in the following fragment which is also
representative of the writing style: “Il y a, justement, un apre accord entre
Tristan et Yseut, qui faque chacun veut d’abord mourir sans l'autre, selon
un parallélisme pesamment faci@i Tristan songe surtout a mettre en
sauveté son corps, en lui épargnant la profanation et en lui ménageant un
avenir de relique, Yseut veut un suicide par main intF@oafin de sauver
son image chrétienne. Tout s’arrange, pour leur face, si Marc veut bien
déranger le rayonnement de la sienne” (page 244).

In a nutshell, if we analyze the style of the book, it is a rigorous,
focused work with a rich bibliography andh aextremely welargued
approach to the topic. The vivid literary connections betray a peculiar
attention to details, to the ‘weight” of each word which is extremely well
placed in context. To conclude, the entire literary approach is a delicate
embroidey of words, an almost exhaustive endeavor which also contains a
sociological perspective on the Middle Ages, elements of medieval and

1 Béroul, Le Roman ddristan dansTristan et Iseut. Les pmes fragais. La saga
norroise éd. Daniel Lacroix et Philippe Walter, Paris, Librairiérérale Framaise,
1989, v.2232240, p.124.
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theoretical pragmatics, everything united in a convincing, intriguing and
captivating book which sheds a new light on thedieval topic of Tristan
and Isolde.
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