      Malgré le fait que la plupart des peintures murales et d’icônes roumaines du XVIe   siècle soient déjà étudiées par plusieurs générations de chercheurs, une étude exhaustive des sources littéraires de l’iconographie de ces peintures, de l'interaction entre l'image peinte et la légende écrite reste un objectif jamais atteint jusqu’à présent. Au cours des deux dernières décennies, on a fait des progrès considérables dans la recherche des sources littéraires qui animaient la pensée des peintres et des auteurs des programmes iconographiques des églises moldaves et valaques du XVIe siècle. Ecaterina Cincheza-Buculei a ainsi identifié les images et les sources des ménologes des monastères de Voroneţ, de Dobrovăţ et de Neamţ. Tereza Sinigalia a décrit en détail et a publié tout le programme iconographique de l’église Saint-Nicolas du Monastère de Probota. Constanţa Costea a trouvé la source littéraire de quelques images très rares du cycle hagiographique de Saint- Nicolas (le départ de Saint-Nicolas à Rome chez les saints pères – ce sujet n’appartient pas aux différentes versions de la vie du saint écrites par Syméon Métaphraste) de l’exonarthex de l’église de Părhăuţi; elle a également découvert l’origine hagiographique des noms des « invites» peints dans la fresque « Le Banquet du roi Hérode » de l’église d’Arbore et a réussi à établir le lien direct entre les illustrations des manuscrits du groupe Parisinus Graecus 74 et certaines peintures des églises moldaves de la fin du XVe et de la première moitié du XVIe siècle. Notre plus jeune collègue Vlad Bedros, dans sa thèse de doctorat, a étudie en détail les programmes iconographiques de l’espace de l’abside de l’autel des églises moldaves de la fin du XVe de la première moitie du XVIe siècle. Quant à la peinture de Valachie, quelques études récentes, réalisées par Ioana Iancovescu,  présentent les programmes iconographiques, les inscriptions et les sources écrites des peintures murales de Tismana et des églises-hôpitaux de Cozia et de Bistriţa. Enfin, en vue de mettre en évidence les significations liturgiques des images sacrées, relevées par des textes, Marina Sabados a déchiffré les inscriptions provenant des iconostases de Humor et de Voroneţ. La même chercheuse a étudié d’autres dizaines d’icones des pays roumains. 
    Le directeur du présent projet a analysé en détail les « prophéties » des Sages de l’Antiquité peints sur les façades et les contreforts des fondations de Bukovine, il a étudié le cycle de La Prédication des Apôtres de l’église de l’Annonciation de la Vierge du monastère de Moldoviţa et les variantes roumaines de l’iconographie du Sommeil de l’enfant Jésus, endormi comme un lion (connu en tradition grecque comme Anapesson et, en tradition russe, comme Spas Nedremannoie Oko). Le décapage des peintures murales de la conque de l’abside méridionale du naos de l’église de La Résurrection du Monastère de Suceviţa a facilité l’étude des textes slavons associés à l’image du « Fils-Unique et Verbe de Dieu ». Cette image, illustrant un hymne byzantin du VIe siècle – incorporé plus tard dans la Liturgie de St. Jean Chrysostome, – comporte une structure complexe, avec une épigraphie bien développée. On a réussi à établir l’origine de la différence entre le texte canonique de l’hymne « Fils-Unique et Verbe de Dieu » et sa rédaction spécifique présente dans les fresques homonymes des monastères de Moldavie (Suceviţa et Dragomirna). Le directeur du présent projet affirme que les différences entre l’iconographie de l’image « Fils- Unique et Verbe de Dieu » de Suceviţa et l’iconographie des icônes homonymes russes du XVIe siècle (icones qui ont provoqué les polémiques acharnés de la soi-dite affaire du diacre Vyskovatyi au synode de 1553-1554, qui a suivi le fameux Concile des 100 chapitres = le Stoglav de 1551) sont le résultat du transfert, à l’échelle monumentale, d’un modèle issu de l’art de l’icône. Par conséquent, on peut  plutôt observer ces différences dans les détails figuratifs de l’image peinte que dans les écritures explicatives.
Les objectifs de notre projet, aussi bien que l’équipe des chercheurs, n’ont pas changé depuis le moment de la déposition de la sollicitation de financement à l’UEFCDI.  Les voici: 

                                                                     Les objectifs :
1. Décrire les programmes iconographiques des églises roumaines du XVIe siècle qui n'ont pas encore été étudiées en détail (environ 15 programmes: Arbore, Dobrovăţ, Humor, Moldoviţa, Părhăuţi, Sf. Gheorghe - Suceava, Suceviţa, Voroneţ, Bucovăt, Tismana, Snagov, Stănesti-Lunca);

2. Déterminer tous les types d'inscriptions (canoniques, non-canoniques et simulées) de la peinture médiévale roumaine du XVIe siècle et établir leur rôle dans la structure de l'image peinte;  

3. Identifier, autant que possible, les sources littéraires canoniques, patristiques, apocryphes, laïques, y compris folkloriques, qui ont servi de base pour les types et les rédactions iconographiques Moldaves et Valaques du XVIe siècle. Pour déterminer la filiation et les liens entre les textes manuscrits et les fresques ou les icônes peintes, pour résoudre la question de la motivation de l'émergence des sujets spécifiques pour la peinture religieuse roumaine du XVIe siècle, un rôle très important doit être accordé à la systématisation de ces sources; 

4. Collationner les programmes iconographiques existants des peintures murales Moldaves et Valaques du XVIe siècle avec les recommandations présentes dans les manuels de peinture orthodoxe de date plus récente (les hermeneia grecques, les podlinniki russes, les cahiers de modèles des pays roumains);  

5. Créer un répertoire sélectif et parallèle des types iconographiques et des inscriptions slaves explicatives certifiées dans la peinture murale et dans l’art de l’icône de la Moldavie et de la Valachie du XVIe siècle (y compris la prise de photos, la translittération en slave et la traduction en langue roumaine moderne des ces inscriptions); 

6. Organiser une session scientifique nationale (avec une participation internationale) afin de communiquer les résultats de la recherche. Publier sur l’Internet tous les résultats des enquêtes (y compris le répertoire sélectif et parallèle des types iconographiques et des inscriptions explicatives) et publier sous forme imprimée un rapport détaillé de la recherche.
                                                            L’équipe:

     La mise en œuvre du projet est faite par le dr. habilitat, Constantin Ion Ciobanu (directeur de projet, historien de l’art médiéval) et par une équipe de chercheurs de l’Institut d’Histoire de l’Art «G. Oprescu » de l’Académie Roumaine: dr., prof. univ. Tereza Sinigalia (historien de l’art et de l’architecture médiévale, expert en iconographie), dr. Marina Sabados (historien de l’icône roumaine), dr. Ioana Iancovescu (historien de la peinture murale médiévale valaque), dr. Ecaterina Cincheza-Buculei (historien de l’art, expert dans l’iconographie des Ménologues), dr. Constanta Costea (historien de l’art, expert dans l’iconographie de la peinture médiévale moldave), dr. Vlad Bedros (historien de l’art médiéval), dr. Ruxandra Lambru (slaviste et paléographe), Maria Cleopatra Buleu (comptable-économiste), Chitu Sorin (photographe, responsable des travaux techniques).
     Lors de la première réunion des participants au projet, les tâches, les objectifs de chaque chercheur ou travailleur technique ont été assignés. Les personnes chargées de la recherche des monuments indiqués dans le projet ont également été nommées [Părhăuţi, Dobrovăţ, Suceviţa (nef, peinture extérieure) - Constantin Ciobanu ; St. Gheorghe-Suceava, Arbore, Probota - Tereza Sinigalia; Moldoviţa, Voroneţ, Suceviţa (chambre funéraire, narthex) - Constanţa Costea ; Humor, Suceviţa (autel) - Vlad Bedros ; Roman et les icônes roumaine du XVIe siècle - Marina Sabados; Bucovăt, Bolniţa Coziei, Bolniţa Bistriţei, Snagov, Stanesti-Lunca (Vâlcea) et Tismana - Ioana Iancovescu et Ecaterina Cincheza -Buculei]. 

    En conformité avec les objectifs présentés au paragraphe C 2 (description du projet) de l'article 3 de la demande de financement pour le projet de recherche exploratoire PN-II-ID-PCE-2011-3-0336 « Texte et image dans la peinture roumaine du XVIe siècle », pendant la période Janvier - Décembre 2012:

    Les peintures murales ont été intégralement photographiées, les programmes iconographiques ont été notés et les inscriptions slaves ont été rassemblées (et elles sont en train d’être identifiées, reconstituées et traduites en roumain). Il s’agit des monuments suivants: l'église Saint-Nicolas du monastère de Probota, l’église Saint-Georges du monastère Saint-Jean le Nouveau de Suceava, l'église de la Dormition du monastère de Humor, l'église de l'Annonciation du monastère de Moldoviţa, l'église Saint-Georges du monastère de Voroneţ, l'église de la Résurrection du monastère de Sucevita, l'église Saint-Nicolas du monastère de Coşuna-Bucovăţul Vechi, la chapelle-hôpital de Bistriţa-Vâlcea, l'église de la Dormition de Stăneşti-Lunca (Vâlcea) et l'église de la Dormition de la Mère de Dieu dans  de la Cour princière de Târgovişte [objectifs 1, 2, 3, 6]

     Pour étudier et réaliser les photos nécessaires, ainsi que pour noter les programmes iconographiques, au cours des années 2012 – 2013 on a organisé plusieurs visites de documentation:

Au district de Suceava (du 16 au 22 Juillet 2012 : les monastères Suceviţa, Moldoviţa, Humor, Voroneţ, l’église St.Georges du monastère Saint-Jean le Nouveau à Suceava) – participants : C. Ciobanu, E. Cincheza-Buculei, C. Costea et S. Chiţu; 

Au district de Suceava (du 2 au 5 Septembre 2012, l'église de la Décollation de saint Jean-Baptiste dans le village d’Arbore et l'église Saint-Nicolas du monastère de Probota) - a participé T. Sinigalia; 

Au district de Dolj (du 3 au 5 Septembre 2012, la église Saint-Nicolas de Bucovăt (Coşuna) monastère) - ont participé I. Iancovescu, E. Cincheza-Buculei et S. Chiţu;

Au district de Vâlcea (26 Septembre 2012, la recherche des icônes de l’ermitage Ostrov) - a participé M. Sabados;

Au district de Vâlcea (du 2 au 4 Octobre 2012, l’église de la Dormition de la Vierge  de Stăneşti-Lunca) - ont participé I. Iancovescu, E. Cincheza-Buculei, S. Chiţu);

Au district de Dâmboviţa (20 Novembre 2012, l'Église de la Dormition de la Vierge dans l’Ancienne Cour Princière de Târgovişte (appelée aussi la Grande église princière de Târgovişte) - I. Iancovescu, S. Chiţu ont participé.
Dans notre site internet medieval.istoria-artei.ro on peut voir l’état actuel de la mise en œuvre de notre projet: l’année prochaine, quant le projet sera fini, on aura la possibilité de voir tous les articles publiés , tous les programmes iconographiques des églises annoncées par nous dans la demande de financement et tout le répertoire sélectif des inscriptions! Maintenant, je voudrais mettre en évidence quelques idées qui ont animé notre recherche et auxquelles nous devons le titre de notre projet « Texte et image dans la peinture roumaine du XVIe  siècle ».
     Le mot texte est tellement répandu dans la littérature scientifique des divers domaines que l'inflation de sa signification est devenue de plus en plus évidente: "il n'y a plus de hors-texte" écrivait dès les années ’70 Jacques Derrida. Par rapport à l'image, ce terme continue de générer maintes questions, dont les réponses sont loin d'être évidentes. Pouvons-nous dire que l'image est un texte ou que le texte est une image? Comment se conjuguent le texte et l'image dans les œuvres d'art visuel et quelle est la façon de traiter la relation entre les deux concepts - à partir du texte vers l'image ou de l'image vers le texte? Le texte, dans la peinture, est-il un simple commentaire, un auxiliaire, une explication, un complément de l'image ou, peut-être, il existe une dimension du texte qui est irréductible à celle de l'image? Et, enfin – une question directement liée au sujet de notre recherche – comment s’articulent et quelles sont les structures et les typologies du texte et de l'image dans la peinture roumaine du XVIe siècle? Est-ce qu’il existe là - entre ces deux entités – des correspondances, des isomorphismes et – en cas de réponse affirmative  – quels sont-ils?  
     Contrairement à l'inscription, le texte transcende la matérialité des médias par lequel il est envoyé. Des inscriptions s’occupent l’épigraphie et la paléographie qui sont des sciences historiques auxiliaires tandis que des textes s’occupe la textologie (il s’agit d’une science du texte en temps que phénomène littéraire). Etymologiquement, le terme texte vient du mot latin textum – mot qui combine les concepts de tissus et de fusion (dans le sens du regroupement, d’ensemble, de chaînage). Réseau, tissage, texture, chaîne – ce sont des termes qui désignent métaphoriquement, mais aussi étymologiquement la notion de texte. La dimension sémantique est une valeur intrinsèque et essentielle pour le texte. Il est extrêmement important de souligner que tout texte est le résultat d'une attitude consciente. Dans son livre La poétique de la composition le sémiologue russe Boris A. Uspenski définit le texte comme une séquence de signes sémantiquement organisés. Les encyclopédies linguistiques offrent une explication semblable: le texte est une suite de signes liés par une relation sémantique, dont les caractéristiques principales  sont la cohésion (c'est-à-dire le caractère lié entre les différentes parties) et la cohérence (la capacité d'agir comme une unité, comme un tout). 

    Si pour de nombreux philologues traditionalistes le texte est une expression de l'esprit de son créateur exprimé seulement en formes linguistiques et tout ce qui se rapporte aux formes graphiques n'a rien à voir avec la notion de texte, alors pour les théoriciens de formation moderne l'approche sémiotique remet en question les relations complexes entre le texte et l'image. Ainsi, selon ces théoriciens «le concept de texte désigne une séquence rationnelle des signes de nature arbitraire; texte peut être n'importe quelle forme de communication, y compris la danse, les œuvre de musique, d'architecture, des arts visuels, etc.».

    Dans son étude Éléments pour une sémiologie picturale, Louis Marin se demandait même si à ces deux mondes – le monde du lisible et le monde de l’art visuel - peuvent être appliquées les mêmes règles de lecture. Or, le célèbre dicton Ut pictura poesis (comme la peinture, de même sorte la poésie), attribué à Horace (Ars poetica, 361) et réfuté avec succès dans le traité Laocoon par Lessing, a été réexaminé dans le cadre de la sémiotique contemporaine. Il a été noté que Lessing lui-même avait une vision plus souple qu’on lui attribue d’habitude dans les traités d’esthétique: il a été assez subtil lorsqu’il a pu  voir aussi la zone d’interpénétration entre la poésie et les beaux-arts, parce que finalement, la peinture et la sculpture incarnent directement des corps physiques, mais – indirectement – des actions, de sorte que la poésie, donnant lieu directement aux actions, dépeint – indirectement – des corps physiques. Selon Louis Marin, il y a un lien assez étroit entre la lecture du texte et la lecture de l'image. Lire une image est le synonyme de projeter sur celle-ci un entier univers littéraire. La peinture reste – au moins au niveau de la réception – dépendante de la conception de lecture - conception tirée de la littérature. Nous regardons des tableaux ou des peintures murales, mais nous les lisons (c'est-à-dire nous les interprétons) en les attachant à la littérature.

     Un bon exemple à cet égard est offert par le Ménologe peint de Dobrovăţ. Là, le mois de Septembre, c'est-à-dire le début de l'année ecclésiastique, commence par l'inscription suivante (en slavon de l’église): " Prologue. Collecte des saints de toute l'année, d’où vient chacun d’eux, où sont-ils nés et en quelle année et pour quelle passion ou jeûne chacun d’eux a reçu la couronne (de martyr). 1 septembre". Ecaterina Cincheza-Buculei a déjà observé l’incompatibilité de ce texte avec le Ménologe peint. Pourquoi ? Parce que dans tout calendrier peint (y compris dans celui de Dobrovăţ), ne peuvent pas apparaître en même temps les lieux d’où vient chacun des ces saints, les lieux de leurs naissance, de leurs passions ou de leur jeûne, ainsi que les années de leur martyre. Pour que cela soit possible dans les inscriptions de chaque jour toutes ces information devaient être mentionnées, ou bien on devait  peindre les empereurs et les rois au cours des règnes desquels ces persécutions ont eu lieu, afin de tenter une classification historique des événements, ce qui était impossible à faire à cause de la multitude d'images qui font le calendrier orthodoxe (et qu'il est très difficile de placer sur une surface limitée). Le contenu de cette inscription de Dobrovăţ ne trouve pas son explication dans les peintures qui l’accompagnent. Il la trouve seulement dans la source littéraire qui l'a généré, c'est-à-dire dans le texte des Ménées pour le mois de Septembre, dont un exemplaire se trouvait, probablement, en possession des auteurs du programme iconographique ou des peintres de Dobrovăţ. 
      Les textes (les titres des images ou d’autres inscriptions) sont une partie indispensable de l'icône ou de la peinture murale orthodoxe médiévale. Selon la théologie orthodoxe, l'inscription exprime le prototype de l’icône en égale mesure (sinon davantage!) que l'image. Il ne peut y avoir aucune icône sans inscription, comme il ne peut y avoir aucune icône sans l’image du saint ou de la fête orthodoxe indiquée par cette inscription. La vénération de l’icône se rapporte aussi bien à l’image représentée qu’au nom peint ou gravé.

     Le poids du texte, respectivement, de l'image, varie dans chaque type iconographique: dans certains cas, il gravite vers le figuratif, dans d'autres – vers l'écriture. Un exemple d'image à caractère textuel prononcé (les mots slaves occupent une grande partie du fond et de l'arrière-plan!) se trouve dans la fresque le Buisson Ardent de l’abside de l’autel du monastère de Suceviţa. D’indiscutable inspiration russe, cette fresque reproduit fidèlement les icônes du type appelé Neopalimaia Kupina. En exagérant un peu et en utilisant la terminologie de Wilhelm Worringer nous pourrions dire que dans la peinture religieuse roumaine du XVIe siècle it y avait déjà, à une échelle réduite, la dichotomie entre l'abstraction et l’intropathie (synonyme: empathie). Nous avons des exemples d’icones où l'écriture a complètement remplacé l'espace destiné à l'image. Ainsi, tout le périmètre destiné aux images des champs latéraux de l’icône russe La Mère de Dieu (Theotokos) – Porte céleste (école de Pskov de la fin du XVIe siècle) a été occupé par une écriture cyrillique rappelant dans une certaine mesure les écritures arabes ornementales (kufiques). На полях иконы БогоМатери написан вязью текст тропаря, читаемый в Четыредесятницу: «В церкви стояще славы Твоея, на небеси стояти мнимся. Богородица, Дверь Небесная, отверзи нам двери милости Твоея». Находится в Государственной Третьяковской галерее.
    Mais revenons au deuxième terme de l’opposition texte / image. Même lorsque l’image participe à la formation d’un texte, elle n'est jamais «lue» dans le sens traditionnel du verbe lire. L'expression «lecture des images» appliquée à refus dans le langage courant est, en fait, une métaphore. Ce qui nous permet de comprendre le sens d'un texte écrit ou oral est son parcours diachronique alors que l’image nous est donnée dans la synchronie d’un espace qui doit être saisi dans sa structure, dans l’emplacement des figures sur une «surface», dans les relations formelles et symboliques entre les éléments figuratifs. En outre, le texte – écrit ou prononcé – est constitué, respectivement, des graphèmes (lettres) ou des phonèmes (sons) – fusionnés en mots. C’est un ensemble de composants discrets lorsque l'image peinte – c’est un ensemble des composants continus, c'est-à-dire non-discrets. Ce phénomène complique la situation de l'image dans le contexte de la recherche sémiotique.

    L’irréductibilité de l'image artistique au texte parlé ou écrit a pour conséquence le fait que la peinture (et, dans un sens plus large, les beaux-arts) et le langage (écrit ou oral) sont irréductibles l'un à l'autre. Ce qui les rende irréductibles ne sont pas leurs éléments constitutifs ; ce sont plutôt la décomposition, l’assemblage et les structures créés par ces éléments. Dans son livre La réalité figurative, Pierre Francastel propose une brève description des raisons pour lesquelles il y a cette irréductibilité :

    « Deux faits précis retiendront notre attention. D’abord la double articulation, telle qu’elle caractérise les langues, ne s’applique pas à l’art. La chaîne parlée peut être morcelée dans tous les cas en mots et en phonèmes et, en dernière analyse, le système des langues en fonction duquel a été inventée l’écriture repose sur le fait qu’à la limite les éléments, les sons mis en œuvre et articulés entre eux sont en tout petit nombre, aussi bien du reste que les signes porteurs de la langue écrite. Or, il est impossible de décomposer une œuvre figurative en ses éléments. Chaque composition figurative est susceptible de plusieurs interprétations;  les éléments d’un système sont innombrables et renouvelables. (…) Ce qui caractérise justement un objet figuratif, c’est qu’il met en combinaison des éléments irréductibles à un vocabulaire. Et, plus encore, qu’il fait entrer en combinaison des éléments de sélection qui, contrairement à ce qui se passe dans les langues, ne sont pas tous de même nature ni du même niveau. La chaîne sonore possède ce caractère fondamental d’être homogène aussi bien parce qu’elle constitue un continu que parce qu’elle utilise des éléments du même type. L’espace plastique intègre, au contraire, des éléments qui ne sont ni du même niveau d’abstraction, ni du même niveau d’invention. N’importe quelle œuvre figurative associe des signes  dont les uns sont la transposition quasi réaliste d’une perception actuelle et dont les autres sont des signes schématisés, déjà élaborés. Tous les degrés de réalité photographique et d’abstraction existent qui vont du croquis d’information au signe arbitraire et ils se mêlent dans un même ouvrage. Dans tous les cas, l’œuvre juxtapose des éléments inégalement élaborés. Lorsque dans l’art arabe le signe tend à l’écriture ou lorsque dans quelques tentatives de l’art abstrait contemporain il tend vers l’autonomie et l’unité absolue, on peut se demander si une limite n’est pas dépassée, si l’art arabe n’est pas une écriture, si l’abstrait remplit encore sa fonction active d’élaboration plastique de l’univers. (…) »
   La syntaxe, l'organisation de l'espace figuratif du tableau ne sont pas celles d’une narration verbale: elles ont leurs  propres règles visuelles: la place des mots et du discours littéraire est prise par l’expression et par les mouvements des groupes de figures représentées, par les accents chromatiques. Ici, il convient de noter que l'exemple de «sélection» (l’idée de la peinture historique ou mythologique) décrite par Nicolas Poussin dans sa célèbre lettre à Paul Fréart de Chantelou au sujet de son tableau La manne (« lisez l'histoire et le tableau, afin de connaître si chaque chose est appropriée au sujet. »), ainsi que l'exemple de « fidélité en ce qui concerne la nature » tiré de l’œuvre du Caravage sont absolument inapplicables à tout art médiéval ou postmédiéval, y compris à celui orthodoxe du XVIe siècle. Contrairement aux peintures sur des thèmes historiques ou mythologiques de l'ère moderne – peintures – qui doivent soumettre au spectateur des compositions originales, le type iconographique médiéval ne l'exige pas. Il n'est pas une copie exacte de la réalité «profane» comme c’est le cas de l’œuvre du Caravage, mais également il n’est pas une composition originale de l'artiste construite conformément à l'idée de sélection dont écrivait Poussin. Le type iconographique est un canon idéographique extrêmement strict, cristallisé au cours des siècles, hérité par tradition artistique et sanctifié par l'autorité de l'église. L'icône ou la peinture murale orthodoxe ne sont pas des «compositions» dans le sens traditionnel du verbe «composer». Le peintre médiéval ne compose pas l’image, il la transpose sur la surface de l'icône, du mur, de la feuille dessinée ou d’un autre support (en langue slavonne de l’église cette transposition s’appelle perevod ce qui veut dire traduction par rapport à un original, appelé podlinnik). L'image transposée ne nécessite pas de cadre pour la séparer de l'espace réel. Les scènes de vies des martyrs peintes sur les champs latéraux des icones n’ont pas le rôle de cadre séparateur : ils ne font que continuer et propager dans l’espace voisin ou limitrophe le message du panneau central. L’image de l’icône n'est pas une représentation qui pourrait interférer avec la réalité «profane» et qui, pour obtenir son unité artistique, doit être séparée de l’espace réel. Cette image est en fait une sorte d’idéogramme complexe qui nécessite un tout autre genre de lecture que la peinture moderne. Il est extrêmement intéressant de constater que les lois de cette lecture (et, par conséquent, de cette écriture) sont plus proches des lois de la lecture des textes littéraires que des lois de la contemplation et de la compréhension des images «purement visuelles». Dans le français médiéval, comme l’a souligné l’académicien Răzvan Théodorescu au cours d’une conférence ayant comme thème Le texte et l’image dans l’ancienne civilisation des roumains une miniature est écrite (et non pas désignée ou peinte!). Un coup d'œil dans l'histoire des langues indo-européennes démontre l'identité primordiale des verbes écrire et peindre. Les origines de cette identité peuvent être observés même dans la racine du verbe indo-européen peig- ou peik- (« tacher, colorer ») qui, selon le dictionnaire étymologique des langues indo-européennes d’Julius Pokorny,   nous a donné  en grec ancien l’adjectif ποικίλος,  poikílos  (« tacheté, brodé ») en latin (langue centum !) nous a donné le verbe  pingō present active , present infinitive pingere, supine pictum (=peindre’) et qui dans les langues  slaves (des langues satem !) nous a donné le verbe pišǫ pьsati (=écrire et =peindre). 

     Quand l'historien de l'art médiéval se trouve devant une peinture murale orthodoxe non décapée ou mal conservée, il essaie d'établir le type iconographique d’après certains détails observables, d’après certains objets visuellement détectables, d’après le contexte et la localisation de l’image au sein du programme iconographique du monument d’architecture etc. Grâce à la connaissance du canon iconographique, parfois un petit détail suffit pour reconstituer (comme un puzzle) la composition entière. Une telle reconstruction serait pratiquement impossible pour la peinture de l'ère moderne. En revanche, la recherche d'anciens textes écrits fournit des situations semblables. Parfois, une lettre ou deux suffissent pour déterminer le nom du saint ou d'identifier la source du fragment de texte trouvé. Ici – dans ce déchiffrage des anciens textes – le contexte, le canon et la localisation jouent un rôle prépondérant dans le «remplissage» du puzzle qui se trouve devant le décrypteur. 
     La méthode de création de l'image médiévale a une «grammaire» si stricte et si détaillée, que rien – ou presque rien – n'est laissé au hasard. Grâce à la rigueur et à la prévisibilité de cette méthode, l'irréductibilité de la peinture (et des beaux-arts en général) à la langue parlée ou écrite (voir la citation de La réalité figurative de Pierre Francastel) est franchie en grande partie. Pas seulement la structure compositionnelle, l'emplacement des objets, les paysages, les architectures d’arrière plan, les gestes des figures, mais même le modelé des formes peintes, la carnation des visages et des mains, les accents de lumière et d'ombre sont strictement réglementés. Ainsi, nous lisons dans les manuels de peinture orthodoxe comment il faut laisser la proplasma sur des portions ombragées, comment correctement appliquer – et dans quel ordre – le dégradé des couleurs ocre en commençant par le brun, la Terre de Sienne, le rouge et en arrivant au jaune (en slave, ce processus s’appelle vohrenie), comment et où placer le vermeil et les touches blanches, comment correctement représenter les montagnes (en forme de plusieurs terrasses ascendantes; en slave, léchtchiadki gor) ou comment peindre les enceintes urbaines, les vagues de la mer, le désert ou la forêt. Parmi les peintres, il y avait même une division du travail : les uns ne peignaient que les visages et les mains des personnages (slav. litchinoie pisimo), d'autres exécutaient les robes et les vêtements (slav. platetchnoie pisimo), les tiers faisaient les paysages d’arrière plan (slav. dolinee pisimo), les quatrièmes écrivaient les inscriptions, il y avait aussi une cinquième catégorie d'artisans qui appliquaient l’or sur les halos des saints et sur les étoiles des cieux du décor peint. Cette segmentation de l'activité artistique aurait été impossible si la priorité dans l'art religieux orthodoxe avait été donnée à l’individualité du créateur, à l’originalité de la composition de l'œuvre peinte ou à l’idée d'inventivité artistique. L’artiste médiéval peut être comparé plutôt à un virtuose pianiste qu’à un compositeur novateur – peu importe s’il est même un brillant génie, comme c’est le cas de Manuel Eugenikos, de Michael Astrapa, d’Eutihios, d’Andrei Roublev, de Manuel Panselinos et de beaucoup d’autres.
     Georgi Karlovitch Wagner, a l’instar des historiens de l’ancienne littérature russe (Dm. Likhatchev et autres), a proposé une classification par genres (ce que les Français appellent aussi genre ou peinture par thème) de la peinture médiévale russe, y compris des types iconographiques. Il a observé que les genres narratifs évoluent plutôt au niveau du contenu, alors que les genres décoratifs évoluent plutôt au niveau de l'expression. Les genres symbolique-dogmatiques et personnels montrent une évolution en parallèle aux deux niveaux.

      Plusieurs recherches de la peinture médiévale orthodoxe au niveau de l'expression ont révélé l'existence d'une «grammaire» assez stricte en ce qui concerne la sémantique du geste. Il a été noté que nombreuses attitudes et actions des personnages mis en scène dans les cycles iconographiques peints (et surtout dans les ménologes) sont réduites – dans la plupart des cas – aux gestes de bénédiction, d’indication, de prosternation, de demande et d’intercession, de donation, d'écoute (en termes de manifestation de l'attention), des bras croisés, des figures couchées (surtout quant il s’agit de la mort des saints).  En illustrant les scènes de martyre, qui forme la majeure partie des ménologes peints couvrant les murs, un répertoire limité de scènes de torture et de mise à mort s’est cristallisé. Ce sont les scènes de crucifixion, de décapitation, de lapidation, de bûcher, de déchirure ou de coupure en plusieurs parties, de supplice aux bâtons, à la roue, dans des chaudières ou dans d’autres différents instruments de torture (bœufs de cuivre ou taureaux d’airain comme dans l’exemple du martyre d’Eustache et de son épouse Théopista). L'ensemble du récit de la vie du martyr est sélectionné et, généralement, un seul épisode suggestif qui vise à créer une image elliptique est élu. Cette image est extrêmement brève, synthétique, presque hiéroglyphique et facile à retenir. Prises dans leur ensemble, les images peintes de 365 jours du calendrier de l'église forment une sorte de texte idéographique dans lequel les inscriptions d'ouverture, du milieu et de la fin de l'année sont une sorte de signes de ponctuation, les couleurs et les gestes sont les lettres, les portraits des saints et leurs tourment sont les mots, les ensembles mensuels sont des phrases et, dans sa totalité, le Ménologe peint est un ample discours littéraire – l’équivalent du Synaxaire à plusieurs volumes avec les Vies des saints de l'Église orthodoxe. L’encadrement et la séparation des scènes sont extrêmement importants dans ce discours. Ils articulent effectivement la  «syntaxe» et la structure du message. Et c’est valable non pas seulement pour les ménologes peints mais pour tout cycle iconographique. Ainsi, Sorin Ullea a noté que jusqu'à la peinture de Bălineşti, les types iconographiques se déroulaient par eux-mêmes, sans fusionner et dans des encadrements qui les séparaient. Il paraît que la situation change avec le moine Gavriil, peintre qui introduit en Moldavie la représentation en frise continue du «discours» iconographique, méthode déjà rencontrée dans l’art serbe et byzantin du XIVe siècle
. La représentation en frise a favorisé l’agrandissement des registres (en particulier de celui de la Passion) phénomène qui s'est produit en proportion directe avec l'augmentation de la hauteur des églises (qui nous ont donné les ensembles de peinture monumentale de la première moitié du XVIe siècle). Avec la peinture de Râsca (1552), on revient au système de la séparation des scènes, système qui marque un processus inverse, de diminution de l’hauteur des registres et des personnages peints. Ce processus, selon Ullea «mènera à la décadence de la peinture monumentale moldave... ». 
    Les inscriptions simulées constituent un cas particulier dans notre recherche. Ces inscriptions de la peinture médiévale des pays orthodoxe sont restées jusqu'à présent à la périphérie de la recherche scientifique. Selon les informations dont nous disposons, il n'y a que peu de publications sur ce sujet. Dans ces études, les inscriptions simulées sont traitées en étroite relation avec la tradition de l'écriture décorative ou de l'ornement. Avant de commencer à mettre en place la typologie de ces inscriptions, nous devons répondre à la question suivante: qu'entendons-nous par le concept d'inscription simulée ? À notre avis, l'inscription simulée est un texte autonome, avec des coordonnées historiques, chronologiques et stylistiques bien définies, mais sans signification réelle et explicite dans le monde des significations que le langage humain possède. Il n’existe aucune frontière a priori entre l'inscription désignative et l’inscription simulée. Il peut y avoir des cas où certains textes, longtemps pris pour des inscriptions simulées, retrouvent après leur déchiffrement leur signification oubliée et deviennent ainsi des inscriptions ordinaires. Dans ce contexte, les hiéroglyphes égyptiennes avaient agi en tant qu’inscriptions simulées après l’oubli de leur signification, à la fin de l'Antiquité, et jusqu’à leur décryptage par le génie de Champollion au XIXe siècle. Une situation pareille se retrouve dans le cas du texte écrit sur le phylactère du démon du registre inférieur de la célèbre fresque du « Jugement dernier » de Voroneţ. Aussi longtemps que ce texte (publié pour la première fois, paraît-il, par Paul Henry) reste illisible,  qu’il y ait des doutes à savoir s'il porte un message compréhensible, il restera une inscription simulée. 
    Les erreurs jouent un rôle très important et constituent un chapitre distinct dans la recherche sémiotique du texte peint ou écrit. L'académicien russe Dmitri S. Likhatchev a proposé une typologie des erreurs les plus communes des anciens manuscrits. Ces erreurs se sont avérées être: 1) les erreurs héritées du passé (i.e.: les erreurs déjà présentes dans les sources des manuscrits), 2) les erreurs de lecture, 3) les erreurs de mémoire, 4) les erreurs dues à la voix intérieure du copiste, 5) les fautes d’orthographe, 6) les erreurs causées par la réinterprétation (et, implicitement, la modification du sens) des parties mal comprises du texte, 7) les erreurs causées par la reliure incorrecte des livres médiévaux. À ces erreurs s’ajoutent les changements délibérés du contenu des textes faits par les copistes. Ici, on peut mentionner le changement du style ou du contenu d’idées, les interpolations, le choix de la version plus ou moins correcte du texte par le copiste (à la disposition duquel se trouvaient plusieurs manuscrits similaires), la censure extérieure et l'autocensure.

     Les erreurs attestées dans les inscriptions pariétales en langue slave de la peinture roumaine du XVIe  siècle présentent une image à peu près identique. Ainsi, la peinture extérieure de l'église St. Georges du monastère Saint-Jean-le-Nouveau de Suceava nous dévoile une erreur héritée, qui consiste dans l'attribution erronée au sage Plutarque du célèbre témoignage sur le Christ (le soi-disant Testimonium Flavianum) tiré du chapitre 3 du Livre XVIII des Antiquités judaïques écrites par ​​ Flave Josèphe. Toute une tradition d’attribution de ce  témoignage à Plutarque (le 37e livre de Gouri Touchine, 1523-1526; le manuscrit Iaremetzki-Bilakhévitch ; le soi-disant livre de Kirille et autres sources du XVIe–XVIIIe siècles) nous indique qu’il ne s’agit pas des peintres moldaves à avoir commis, à l’origine, cette erreur. La même chose peut être dite au sujet de l’attribution de la dignité impériale à la Sibylle. Le texte slave Tzaritza Sivilla (fr.: l’Impératrice Sibylle) reproduit sur les façades des églises moldaves n'est pas une invention des artistes du XVIe siècle. Il suit une tradition enracinée depuis plusieurs siècles, dont les sources  peuvent être trouvées dès l’époque de la constitution de la chronographie byzantine (par exemple, dans la Chronique de Georges le Moine). Comme une erreur de lecture peut être considérée l’orthographe du nom du  roi mythique de l’Égypte Thulid (au cas nominatif Thulis, selon la Chronique de Jean Malalas) présenté dans la peinture de l’église de Saint-George du monastère Saint-Jean le Nouveau de Souceava dans la formule Gulid. Ces erreurs ont conduit à l’apparition de l'étrange nom Goliud certifié dans la peinture murale du monastère de Suceviţa. L’apparition du nom Arestoutel’ au lieu d’Aristote et Sévyla au lieu de Sibylle dans l’épigraphie du même monastère sont de simples fautes d'orthographe. Une erreur de lecture est, probablement, l’inscription du sage Udi- de Suceviţa : «...èì#òâîà?ãðîá...íà÷#ëî» – ton nom, tombe, commencement. Dès 1924, Vasile Grecu a observé que cette frase n’a aucun sens. Comme nous avons réussi à établir grâce au 37e  livre de Gouri Touchine, dans le protographe il était écrit : «âúñgëèò ñ" èì#òü âî uòðîáu, íà÷#ëî – va pénétrer le ventre (de la Vierge – C.C.), le commencement…». Il y a aussi des erreurs  causées par les différences phonétiques entre le slavon et les langues maternelles des peintres. C’est le cas de l’apparition de la lettre initiale Tverdo au lieu de Fita dans la transcription du nom Thomas (en slave: Foma) de la reliure avec les images des Apôtres d’une célèbre icône-tondo Les Apôtres Pierre et Paul qui a appartenu au prince de Moldavie Pierre-le-Boiteux (aujourd’hui cette icône se trouve au Kunsthistorische Museum de Vienne) et dans une inscription  de la fresque Le Siège de Constantinople du monastère de Humor. C’est aussi le cas de la transcription dans la peinture votive de l’église du village de Lujeni du mot slave Ktitor (fr.: Fondateur) dans la formule de Khtitor. Dans la transcription purement phonétique Anguel du mot slave (d’inspiration grecque !) Agguel (fr.: Ange) les peintres des églises moldaves suivent leur voix intérieure et non pas les règles du slavon littéraire. Un exemple d’incompréhension du contenu du texte copié (avec des répercussions directes sur l'image peinte!) nous présente le portrait de la jeune martyre Junia (épouse d’Andronicus, l’un de 70 apôtres, qu’on fête le 17 mai) dans le Ménologe peint à l’église St. Georges du monastère de Saint-Jean le Nouveau de Suceava. Après avoir copié correctement le texte en slavon, les peintres de Suceava ont substitué l’image de la jeune martyre – requise selon le canon iconographique – par l’image d’un saint d’âge moyen et à barbe brune.
     Brièvement mentionné à plusieurs reprises dans les travaux d’iconographie de l’art roumain
, le cycle de La Prédication des Apôtres de l’église de l’Annonciation de la Vierge du monastère de Moldoviţa n’a pas bénéficié jusqu’à présent d’une étude plus ou moins détaillée. A notre connaissance, il n’existe pas d’article publié à ce sujet. Lors de nos visites au couvent au fil des année 2012, nous avons réussi à prendre des photos de la peinture extérieure des façades de l’église et à identifier les 12 inscriptions en langue slave qui accompagnent et expliquent les images du cycle. Ce qui nous a permis de décrire le contenu de chaque image,  d’établir les noms exacts des apôtres et des localités où ils ont prêché.
         La deuxième image du cycle de La Prédication des Apôtres de l’église de Moldoviţa présente un homme chauve, nimbé et à barbe brune. Des deux côtés de son siège, deux groupes de disciples l’écoutent. La muraille de l’arrière-plan paraît être la même que dans la scène où est peint Saint-Pierre. L’inscription en langue slave СТђЎЫ  ÀП T¡ËΪ  ΟΐΒΕ M  ÍÀ___Ó×Θ  ΒΕ Mˇ КÀ   ÊÀ NÁÀ___Í-Іќ nous dit qu’il s’agit du « Saint apôtre Paul qui enseigne en Grande Ka(m)bania ». Il est clair que le terme « Ka(m)bania » (avec la consonne « M » superposée au dessus du mot) indique un toponyme. Toutefois, nous ne trouvons pas ce toponyme dans les Actes des Apôtres canoniques
 ou apocryphes
. Nous supposons que les auteurs du programme iconographique avaient en vue la région italienne de la Campania (avec la ville de Putéoles) où avait débarqué l’apôtre Paul lors de son voyage à Rome. L’existence en langue slave de l’église de la forme orthographique « Kambania » (avec la consonne sonore « B » au lieu de la consonne sourde « M ») pour désigner la région italienne de la Campania  est attestée dans le Livre au sujet des Sibylles
 écrit à Moscou au cours des années 1672 -1673 par l’écrivain, le diplomate et le voyageur d’origine roumaine Nicolae Milescu Spătarul. Ainsi, au début du septième chapitre nous pouvons lire que la Sibylle appelée de Cumae porte ce nom d’après le nom de la ville homonyme «qui est en Kambanie, dans le pays Italien » (« иже есть во Камбании, во стране Италианской»)
. Cette hypothèse est renforcée encore par deux arguments. Le premier se rapporte au mot slave « Grande » (« Velika ») qui précède le toponyme « Kambania ». Nous supposons qu’ici a eu lieu la contamination du nom de la région italienne de Campania avec le superlatif antique de la même partie méridionale de la péninsule italique (la célèbre « Grande Grèce » - lat.: « Magna Graecia » ; slav.: « Velika Gretzia »).  Le deuxième argument s’attache à l’image de la même muraille blanche qui entoure l’Ancienne Rome dans la scène de la prédication de Saint-Pierre et la « Grande Kambania » dans la scène suivante, avec la prédication de Saint-Paul. Si les auteurs du programme iconographique ou les peintres voulaient indiquer une autre région, plus éloignée de Rome (comme dans le cas des prédications des autres apôtres du cycle de Moldoviţa) ils auraient représenté dans l’arrière-plan un autre type de muraille. Donc, il est peu probable que le mot slave « Kambania » indique l’ancien évêché grec de Kambania qui fait partie aujourd’hui de la Métropole de Veria (Béroia), de Náoussa et de Kambania. En plus, nous n’avons aucun indice au sujet de la visitation de la Kambania balkanique par Saint-Paul. La version selon laquelle la prédication réellement  attestée de l’apôtre à la ville de  Béroia fut remplacée par une prédication hypothétique en Kambanie balkanique paraît tout à fait improbable. 

      Nous devons distinguer les cycles comprenant, en exclusivité, – comme celui de Moldoviţa – la Prédication des Apôtres des cycles plus larges des Actes des Apôtres ; les derniers peuvent comprendre aussi des images des miracles, des baptêmes, des martyres etc. En même temps, la variante complète des 12 scènes du cycle de la Prédication – grâce aux descriptions puisées à des sources apocryphes – est beaucoup plus riche que les Actes canoniques en ce qui concerne la représentation des pays et des peuples fabuleux ou exotiques parmi lesquels se déroule la mission d’évangélisation. 

    Grâce au Psautier de Théodore (Codex British Museum Add. 19352, Psautier qui fut copié en 1066, au monastère constantinopolitain de Stoudios, par le scribe et peintre Théodore, originaire de Césarée, pour le compte de Michel, higoumène du célèbre établissement
) qui a gardé lisible les 12 noms des prêcheurs de la parole du Christ (Fig. 32), nous pouvons constater que le « catalogue » des apôtres de cet ancien manuscrit est à peu près le même que le « catalogue » de Moldoviţa. Ce sont: Pierre, Paul, André, Jean, Luc, Marc, Barthélemy, Matthieu, Jacques, Simon, Philippe et Thomas. Dans sa totalité, ce « catalogue » ne correspond pas aux « catalogues » des Saintes Évangiles ou des Actes canoniques des Apôtres. Toutefois, l’art orthodoxe l’a choisi souvent pour les registres des Apôtres des iconostases, pour les compositions appelées « Déesis aux apôtres » etc. On doit dire que la tradition de l’Eglise, autant hagiographique qu’iconographique, a l’habitude de ranger au nombre des Douze Saint Paul et les évangélistes Marc et Luc, en exceptant – par commodité –  Jude (appelé aussi Thaddée ou Levi), Jacques (fils d’Alphée) et Matthias
. Dans le cycle de Moldoviţa il n’y a que deux écarts par rapport à cette tradition: l’apôtre Jacques le Majeur (fils de Zébédée) fut remplacé par son homonyme Jacques le Mineur (fils d’Alphée) et le nom de l’apôtre et l’évangéliste Matthieu, ainsi que le pays de sa Mission, ont été confondu avec le nom et le pays de Mission (l’Éthiopie) de l’apôtre Matthias.     

    Les sujets des fresques du cycle de Moldoviţa sont à l’origine (!) inspirés – en grande majorité – soit par des textes des exégètes chrétiens des premiers siècles (comme Eusèbe de Césarée
, comme Socrate le Scolastique
 ou comme l’auteur de la courte histoire Περὶ τῶν ἀγἱων ἀποστόλων ποῦ ἕκαστος ἐκήρυξε
 attribuée par erreur à Epiphane de Chypre
), soit par des textes canoniques ou apocryphes des Actes des Apôtres. Mais la liaison entre les textes et les images n’est pas directe. Elle passe (et elle est altérée !) par les modèles et la tradition iconographique. 

     Le nombre remarquablement petit (pour l’iconographie chrétienne !) de cycles indépendants des Prédications des Douze Apôtres est dû – en partie –  à l’absence des sources littéraires canoniques dans lesquelles serait décrit l’ensemble des activités missionnaires de tous les douze apôtres. Les Actes et les Épîtres du Nouveau Testament ne couvrent qu’une partie limitée de la description de l’œuvre apostolique d’évangélisation. Si, comme dans les mosaïques de la basilique Saint Marc, à Venise, un tel cycle devait être plus étendu et détaillé, alors les artistes faisaient recours aux sources apocryphes (par exemple à Pseudo-Abdias
, à Hégésippe – cité par Eusèbe de Césarée
 –, ou même aux différentes histoires non-canoniques et exotiques des vies des Apôtres).  

      Le fait que Byzance et l’Orient chrétien se sont adressés plus tôt que l’Occident aux images de la prédication des apôtres s’explique – en bonne partie – par le fait que dans le monde orthodoxe  il y a la fête de la Synaxe des saints, glorieux et illustres Douze Apôtres
– qu’on célèbre le 30 Juin – et qu’il existe même un type/canon iconographique spécial à ce sujet. D’autre part, la formation et l’affirmation des cultes locaux des disciples du Christ à conduit de plus en plus à l’émergence des cycles des Vies et des Martyres individuels de chacun des apôtres. Evidemment ce phénomène à diminué d’une certaine façon la nécessité de présenter dans son ensemble la Prédication des tous les Douze Apôtres. Face à ce contexte peu favorable, le cycle de Moldoviţa est une heureuse et très instructive exception.
   L'écriture spéculaire (en anglais: mirror writing; synonyme: écriture en miroir; le terme spéculaire vient du substantif latin speculum = miroir) n'a pas fait jusqu'à présent l'objet d'étude des historiens de l'art roumain. Connue grâce aux inscriptions «inversées» des ambulances et des voitures de la police, ainsi que grâce aux manuscrits de Léonard de Vinci, cette écriture reste dans l'apanage de la psychologie, de la neurophysiologie, de la pédiatrie et des disciplines historiques auxiliaires telles que la paléographie, l'épigraphie et la sigillographie. Les inscriptions spéculaires sont extrêmement rares dans la peinture médiévale orthodoxe et leur apparition est généralement dû soit au contexte spatio-temporel de leur genèse, soit à leur message spécifique.

     Un exemple d'écriture spéculaire nous est fourni par les fresques du XVIe  siècle de l’église de la Dormition de la Vierge du village de Stăneşti-Lunca (en Valachie, région de Vâlcea). Là, dans l'image de la vision de Saint-Pierre d'Alexandrie, la réponse («Arie le fou!») donnée par le Christ à l'hiérarque est écrite en langue slavonne de l'église de droite à gauche et avec des  lettres peintes «en miroir» par rapport a leur écriture habituelle. Et ce n'est pas le seul exemple d'écriture spéculaire dans l’art de la fresque roumaine médiévale. Tereza Sinigalia a observé qu’à l'église Saint-Nicolas du monastère de Probota (en Moldavie, fondation du prince Petru Rareş; construction – 1530, peinture, probablement, entre 1532 – 1534) l'inscription désignant le prophète Aaron (peint dans l’un des champs triangulaires de la voûte du narthex) est aussi écrite de droite à gauche (comme en hébreu) ​​et avec des caractères cyrilliques «reflétés en miroir». Peut-être que cela a été fait pour mettre en évidence l'origine et le statut du prêtre-prophète juif de l'Ancien Testament. Un autre exemple se trouve dans les peintures murales du réfectoire du monastère de Hurezi (1705 - 1706). Ici, Ioana Iancovescu a observé que dans l'image illustrant Les vertus des moines, les paroles attribuées à Jésus crucifié («Pour vous et pour vos péchés Je suis crucifié») et les paroles attribuées au Christ portant la croix („cei sircinaţi”= cei însărcinaţi; dans la traduction actuelle de la Bible en roumain on utilise les mots cei împovăraţi= les chargés; il s’agit, probablement, d’une allusion au vers 28 du chapitre 11 de l’Evangile selon saint Matthieu: Venez à moi, vous tous qui êtes fatigués et chargés, et je vous donnerai du repos) sont écrits en roumain avec des lettres cyrilliques «reflétés en miroir» comme dans le cas des inscriptions en langue slave de Stăneşti-Lunca et de Probota.  

     L’autonomie de ces textes par rapport à l'observateur moderne est si grande que la commodité de la lecture est totalement exclue. Leur statut ontologique dépasse par de loin la notion de message. En fait, ces textes ne sont pas écrits pour le lecteur: ils font partie de l'image du Sauveur et du Prophète Aaron et, pour cette raison, nous les voyons peints de leur point de vue, non pas du nôtre.
    Les écritures spéculaires dans les icônes sont aussi rares que dans la peinture monumentale. Selon nous, il y a, cependant, deux icônes roumaines où on a appliqué ce type d'écriture. Ces icônes ont été découvertes et étudiées en détail par notre collègue, dr. Marina Ileana Sabados, que nous remercions pour les précieux renseignements qu'elle nous a fournis. La première de ces icônes est peinte au XVIe siècle et présente une Vierge du type Hodéguitria avec l'enfant Jésus dans ses bras. L'icône se trouve à l'église Saint-Charalampe de la ville de Târgul Neamţ (région de Neamţ) et contient l'inscription slave «АГЛЪ ГНЪ» (en français: «Ange du Seigneur») écrite deux fois à l'altitude des halos de deux anges flanquant l'image de la Vierge. Si le texte de l'inscription gauche est écrit comme d'habitude de gauche à droite, conformément au système d'abréviation de la langue slave de cette période, alors le texte de l'inscription droite est sa fidèle copie «en miroir». Cette copie est en fait une inscription spéculaire qui suit le principe de symétrie absolue, dans le sens mathématique le plus pur du terme.

   Un autre exemple d'écriture spéculaire en est l'icône de la Vierge Hodéguitria avec l'enfant Jésus du Musée de « L'art du bois » de la ville de Câmpulung Moldovenesc. Cette icône appartient à l'école de peinture moldave et a le numéro d'inventaire 569/1176. Elle est datée de l'année 7141 (1633/1634) et présente un don d’une personne nommée Toader et de son épouse, appelée dans l'inscription Sophrone (probablement, il s’agit ici d’une distorsion du nom féminin de Sophronia). L'inscription du donateur et la signature du peintre sont écrites sur ​​le bord inférieur de la face de l'icône et sont très endommagées. En ce qui concerne l'inscription du donateur, elle n'a rien d'extraordinaire: elle est écrite en langue slave de gauche à droite, avec des caractères cyrilliques noirs ordinaires. Seule la signature « Antonie » du peintre est calligraphiée «en miroir». Cette signature représente un exemple typique d'écriture spéculaire visant d'imprimer –  s’il ne s’agit pas d’un caprice arbitraire de l’artiste – une «dimension» personnelle à l'œuvre d’art créée, à savoir – une différenciation et une authentification par rapport à d'autres peintres homonymes. (En ce qui concerne la thèse de la «dimension» personnelle du chois de l’auteur, je dois citer la thèse de doctorat d’Anna Mihailovna Jiteniova sur les éctitures spéculaires cyrilliques, Moscou, 2003).
     Avant de finir cette intervention, je voudrais attirer votre attention sur le fait que les inscriptions, depuis des temps immémoriaux, accompagnent les images. L'antagonisme entre les mots et les images se produit uniquement à un stade tardif, à l’époque de la formation de l’esthétique moderne. Seulement les beaux-arts, y compris la peinture, conscients d’eux-mêmes en qualité de phénomènes esthétiques par excellence, commencent à se séparer de la littérature. Nous devons prêter attention à cette absence de polarisation entre art et littérature dans le sud-est de l’Europe au XVIe siècle, car à cette époque, l’écriture entrait dans l'espace sacré de l'icône comme partie intégrante et essentielle de celui-ci. Le mot avait un rôle indépendant, mais il était inséparable de l'image. À une époque plus tardive, le mot dans l'icône commence à avoir un rôle subordonné, un rôle d'auxiliaire, de «commentateur». Il devient un décodage verbal d’un texte non verbal. En commençant par le baroque, le mot sert souvent de décoration, d’ornement. Donc, le mot devient dépendant de l’icône (ou de la peinture murale). Il effectue un certain nombre de fonctions auxiliaires à l'égard de l'image. Le plus souvent, l'inscription a un rôle explicatif. Ce qui prouve la nécessité de l’écriture dans l'icône c’est impossible pour la peinture d'exprimer tout ce qui est disponible à la parole, car l'image n'a pas l'unicité intrinsèque du mot. C'est pourquoi les icônes et la plupart des peintures murales sont toujours accompagnés par des inscriptions. Quel est le lien et la relation entre le texte et l’image, comment le texte acquiert ses propriétés iconiques, – ce sont des questions que nous essayons d’examiner dans notre recherche.
�  Gavril Ieromonahul, autorul frescelor de la Bălineşti, p. 433.








 





Notes:


�  I. D. Ştefănescu, L’évolution de la peinture religieuse en Bukovine et en Moldavie, depuis les origines jusqu’au XIXe  siècle. Nouvelles recherches. Étude iconographique, Paris, 1929,  p. 37 ; Irineu Crăciunaş, Bisericile cu pictură exterioară din Moldova (I), in MMS, 1969, Nr. 7 – 9, p. 429; Sorin Ullea, Originea şi semnificaţia ideologică a picturii exterioare moldoveneşti (II), în SCIA, Seria AP, T. XIX, 1972, p. 50 – 51; I. D.Ştefănescu, Iconografia artei bizantine şi a picturii feudale româneşti, Bucarest, 1973, p. 182; Paul Henry, Monumentele din Moldova de Nord. De la origini pînă la sfîrşitul secolului al XVI-lea. Contribuţii la studiul civilizaţiei moldave, Bucarest, 1984, p. 227; Vasile Drăguţ, Arta creştină în România, Vol. 5, Secolul XVI, Bucarest, 1989, p. 178, pl. 56; Tereza Sinigalia, Oliviu Boldura, Monumente medievale din Bucovina, Bucarest, 2010, p. 166 ; Gabriel Herea, Biserica Mănăstirii Moldoviţa, texte actualisé le 24 août 2011, in: � HYPERLINK "http://locurile-sfinte.ro/locuri-sfinte-romania/moldova/item/10-biserica-manastirii-moldovita?tmpl=component&print=1" �http://locurile-sfinte.ro/locuri-sfinte-romania/moldova/item/10-biserica-manastirii-moldovita?tmpl=component&print=1�.


    Sorin Ullea considerait qu’il y avait encore un cycle très effacé de la Prédication des Apôtres dans les peintures extérieures de l’église Saint-Nicolas du monastère de Probota. Après avoir examiné attentivement toutes les peintures (fortement endommagées !) des façades de Probota nous n’avons rien trouvé à l’appui de cette hypothèse.


�  Selon Salomon Reinach, Les Actes des Apôtres sont l’œuvre du même rédacteur que le troisième Évangile ; ils ont dû être écrits vers 95. C’est une compilation qui renferme des éléments précieux sur une partie des voyages de saint Paul, empruntés à un journal sans doute authentique de Luc ; ces éléments se distinguent du reste par l’emploi du mot « nous » dans la narration. Le reste est de valeur très inégale et ne peut être attribué à un disciple de Paul, dont les Épîtres et la doctrine propre y sont entièrement ignorées. Le souvenir de la rivalité de Pierre et de Paul y est effacé à dessein, dans un esprit de conciliation ; en cela consiste l’originalité du rédacteur. Mais cette conciliation est œuvre de théologie, non d’histoire ; le Paul des Épîtres est un tout autre homme que celui des Actes. Cf. : Orpheus, histoire générale des religions, Ch. VIII – Les Origines chrétiennes, Paris, 1907.


�  Il nous reste toute une collection d’actes apocryphes des différents apôtres, comme Pierre, Paul, Thomas, Jean, André, Philippe. Ce sont des romans pleins de merveilleux, assez amusants d’ailleurs, et où parfois des détails précis attestent de bonnes connaissances géographiques et historiques. Ces textes, qui nous sont parvenus en différentes langues, paraissent dériver d’éditions expurgées d’ouvrages gnostiques. L’Église permit de les lire comme les Évangiles apocryphes, mais à titre de curiosité seulement. Cf. : Salomon Reinach, Orpheus, histoire générale des religions, Ch. VIII – Les Origines chrétiennes, Paris, 1907. Les recherches au sujet des Actes apocryphes des Apôtres sont fort nombreuses : il convient de citer ici les livres classiques Acta Apostolum Apocrypha de Konstantin von Tischendorf (Lipsiae, 1851) et Die apokryphen Apostelgeschichten und Apostellegenden de R. A. Lipsius  (Bd. I – II, Braunschweig, 1883 – 1890). 


�  Voir le texte du Livre au sujet des Sibylles de Nicolae Milescu Spătarul avec les commentaires et la préface d’Olga Andréevna Belobrova dans : Николай Спафарий, Эстетические трактаты, Ленинград, 1978, р. 48 – 86.


�  Ibidem, р. 71.


�  Sirarpie Der Nersessian, L’Illustration des Psautiers grecs du  Moyen  Âge. II. Londres, Add. 19352,  Préf. André Grabar,  Klincksieck, 1970.


�    Sans toutefois les priver de l’honneur dû aux Apôtres.


�    Voir la Mission des Apôtres décrite dans l’Histoire ecclésiastique, Livre III, ch. 1, 1 – 3. 


�  Socrate le Scolastique ou Socrate de Constantinople (� HYPERLINK "http://fr.wikipedia.org/wiki/380" \o "380" �380� - � HYPERLINK "http://fr.wikipedia.org/wiki/450" \o "450" �450�) était un  � HYPERLINK "http://fr.wikipedia.org/wiki/Historiographie" \o "Historiographie" �historiographe� � HYPERLINK "http://fr.wikipedia.org/wiki/Christianisme" \o "Christianisme" �chrétien� de langue grecque. Il est, avec � HYPERLINK "http://fr.wikipedia.org/wiki/Eus%C3%A8be_de_C%C3%A9sar%C3%A9e" \o "Eusèbe de Césarée" �Eusèbe de Césarée�, � HYPERLINK "http://fr.wikipedia.org/wiki/Sozom%C3%A8ne" \o "Sozomène" �Sozomène�, � HYPERLINK "http://fr.wikipedia.org/wiki/Th%C3%A9odoret_de_Cyr" \o "Théodoret de Cyr" �Théodoret de Cyr� et � HYPERLINK "http://fr.wikipedia.org/wiki/%C3%89vagre_le_Scolastique" \o "Évagre le Scolastique" �Évagre le Scolastique�, l’un des grands historiens de l’Antiquité chrétienne. Son « Histoire ecclésiastique », qui a été publiée probablement vers 439/440, entend être une histoire du christianisme sous tous ses aspects plutôt que de l’Église au sens strict. Cf. : � HYPERLINK "https://fr.wikipedia.org/wiki/Socrate_le_Scolastique" �https://fr.wikipedia.org/wiki/Socrate_le_Scolastique�


�    En latin: De SS. apostolis, ubi quisque eorum praedicavit, mortuus et sepultus est.  


�    Au sujet d’Épiphane voir la note 42.  


� Au sujet de Pseudo-Abdias voir l’article Abdias of Babylon dans l’Enciclopedie Catholique: � HYPERLINK "http://www.newadvent.org/cathen/01030c.htm" �http://www.newadvent.org/cathen/01030c.htm�


�  Selon l’Histoire Ecclésiastique d’Eusèbe de Césarée (Livre IV, ch. VIII, 1 – 2), Hégésippe « rapporte en cinq livres de Mémoires la tradition sans erreur de la prédication apostolique … ». Cf. : Eusèbe de Césarée, Histoire Ecclésiastique, Livres I – IV, Texte grec, traduction et annotation par Gustave Bardy, Paris, 1952, p. 170.


�  Fête de la Synaxe des saints, glorieux et illustres douze Apôtres. Le Synaxaire commémore aussi  les autres Apôtres, membres du collège des Soixante-Dix Disciples, mais d’habitude ils sont  mentionnés lors de leur Synaxe particulière, qui a lieu le 4 janvier.
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