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TIPEJITOBOP

HacTosmust andym mnpezicTaBisiBa HEOTMEHHA 4acT OT JIBETE MOU MO-
HorpaduH 3a CTEHOIHMCUTE OT XYIO0)KECTBEHHUSI pe3epmar ,JIBaHOBO —
Kpacen”, mocBeTeHH TTIaBHO Ha HSAKOW MPOOJIEMH, CBBP3aHU C JaTHPOB-
Kara 1 aTpuOyIHsTa Ha meuiepHaTa ppksa ,,CB. iBan Kpwscturen” npu
ceramtHoTo ceno MBaHoBo, PyceHcko. Toil chabpka pemnponyKUUU OT
MIBJTHATA [[BETHA M 4epHOOsu1a (OTOMOKYMEHTAIUs, 3aCHETa OT MEHE —
oryactu mpe3 1965-1966 r. mo noroBop ¢ HaunonamnHus MHCTHTYT 3a
namMeTHUIIMTe Ha Kyarypara B Codus u oryactu npe3 roHu 1985 r.,
npeaHa3HavYeHa 3a MOos Hay4yHa myOaukauus. M npu aBata eramna Ha 3ac-
HUMAaHETO ChM H3IIOJI3BAJI CBOS anaparypa u goromarepuanu, 3aKyreHu
C MOM JIMYHU CPEACTBa. 3a 3aCHUMAHETO Ha CTEHONHcHTe Tipe3 1966 r.
Oerie M3MOI3BaH CHIIO EINEKTPUIECKH arperar, MpUHajIekKall Ha MecT-
Hoto /I3C, 3a KoeTo 3amyaTHX 3HayMTENHaTa Mo ToBa Bpeme cyma 900
JB., KOSITO MU O¢ mpucnagHaTa OT XOHOpapa 3a 3aCHUMAaHETO, Bb3-
nuzamr Ha 2,200 nB. ®oTocHUMKHUTE — YyepHOOenu komus 24/30 cm
U HETaTUBHUTE KBbM TsIX — 0sXa MPHUETH OT KOMHUCHsSI, Ha3HAUYCHA OT
nupextopa Ha MHCTUTYTa ¢ MPOTOKONU, KOMUS OT KOUTO MPHUTEKA-
BaM — [MO-HaTaThIIHaTa CchA0Aa Ha TpenajgeHuTe OT MeHe (OoTo-
CHUMKH He MH € u3BecTHa. [lyOnuKyBaHWUTE TyK PENpONYKIHUH ca
HampaBeHH OT AYOJIMKATH Ha HETaTUBHUTE, 3aCHETH 3a€JHO C OpH-
TUHAIUTE U ChXpaHsiBaHU OT MeH. OOCTOSITENCTBATa, CBBP3AHU C
MOHUTE JIOTOBOPHU OTHOIICHUS C OBIATAPCKUTE ABbPKABHU HHCTUTY-
MU ¥ W3JaTeJICTBA, ca MU3JIOXKEHU MOAPOOHO B MOHUTE MyOJIHUKAIUU
¥ CYMTaM 32 HEHYXHO TYK OTHOBO JIa OTTUCBAaM.

3aCHUMaHETO Ha CTEHONHCHUTE, CHII0 KAKTO U BHHIIHUTE CHUMKU Ha
00eKTHTE, € U3BBPLICHO C IOMOILITA Ha HAl-ChbBBPILEHATA 32 BPEMETO CH
¢doToanapaTypa U ¢ Hai-mMOOPH IBETHH W 4YepHOOETH (poTOMAaTepuaH.
ITpe3 1965-1966 r. ToBa Osixa ¢poroanmaparute Exacta Varex Il A (24:36)
¢ obektuBu Zeiss Tessar 2,8/50 u Zeiss Flektogon 4/20, Zeiss Icoflex
(6:6) ¢ obextus Tessar 3,5/75 u Mentor (13:18) ¢ ob6exTB ApoTessar
4,5/210, a dotomarepuanute 6sxa Agfa Isopan u Agfacolor, kato
OCBEH TOBa Oellle U3I0JI3BaH U (poTOMaTepual 3a CHUMKU B UH(pa-



YepBEHHS CHEKTHP chilo ¢ Gorornaku u ¢puirpu ot ['/[P, 3akyme-
HU oT MeHe B komOmHata ORWO, Bonden — TakuBa cHUMKH Osxa
HampaBeHU OT MeHe 3a bpBH NBT B bearapus. [Ipu 3acHumaHeTo Ha
CTCHONMCHTE U Jipyrute ooektu npe3 1985 r. ocBeH uepHoOenn MaTepu-
anu ot ['JIP Beue u3mos3Bax BETHU HETaTUBHU M TUATIO3UTUBHU (HUIMU
Agfachrome R 100 S or ¢upmara Agfa-Gevaert u Fugi RD 118, a 3ac-
HUMaHeTo Oellle U3BBPIIEHO ¢ ABa (poroamapara Asahi-Pentax (6:7) cbe
CHOTBETHHS KBM TSIX Ha00Op 0OCKTHRH.

3a mBIHOTA HAa TOKYMEHTAIMATa B alnOyMa ca BKIIOYEHH CBINO Taka
PENPOAYKIUH OT JOKYMEHTAIHH CHUMKH, 3aCHETH MpeIn MEHe, ToBeYe-
TO OT KOUTO MPEACTABAT ChCTOSHUETO HA CTEHOIHCUTE MPEIH ,,peCTaB-
panmsTa”’, H3BBpIICHATa OT XyJoXKHIUYKata npu Hapomgaus myseit B Co-
¢usa Bepa Henkosa npe3 1950-te ronnam, B pe3ynrar Ha KOSATO ca 3ary-
OCHU CBIIECTBEHU JETAWIN OT OPUTHHAIHUTE. 32 3aJIMYaBaHETO HA BTO-
pOTO MMe Ha JapuTens Ha mbpksata nap Mean Acen Il cpM mmcan o6c-
TOWHO W CBbM IpEACTaBII JOKYMEHTEH MaTepual U B ABETE MOHOTpapuu
3a MIBaHOBCKUTE CTEHOITUCH, JOIIBIHEH TYK C oIlle (POTOCHUMKH. A Ue
JpacKaHeTo Ha ,,rpaduTH’ B MTOCTABEHUS TIOJ 3aIllWTa Ha OBJITAPCKUATE
3akonn 1 JOHECKO xormutekc mpoabikaBa ABE AECETHICTHS Clien 00s-
BSIBAHETO MY 3a HAI[MOHAJCH MAMETHHUK, NIOKa3Ba €llHA PENpOAYKIUs Ha
nozanucana u narupana B 1985 r. ,,rpadema” (tadmn. LIV).

Twit KaTo TIpenCTaBSIHETO HA WIFOCTPATUBEH MaTepHall ¢ OJU3KH U Ja-
JIEYHU WM M300II0 OTCHCTBAIIM TMapajeny Ha VIBaHOBCKUTE CTEHOMUCH
MPE/ICTaBIIsIBA TeMara 3a OMIe eAWH al0yM C (DOTOMIIOCTpAINY, YUETO
W3/1aBaHE € MPENCTOIO, TYK TaKUBa Mapajield He ce JaBaT — C U3KJIIIO0-
yenue Ha Tabn. XXIV u XXVI, kpaero cuutaM 3a BaxxHO, T€ Ja ce Io-
Ka)kaT Ha TOBa MsICTO. B Tekcra u Ha BeTe MOHOTrpaduu ce JaBat MoJ-
poOHOCTH 3a JBaTa CiIy4as — 3a IIMPOKOM3IION3BAaHHUS B MKOHOTpadusiTa
Ha TIaMETHHIINTE OT BH3AHTUHUCKUS M OBITAPCKUS KPBI MKOHOTpadCKU
Tun Ha boropoauna — OpaHTa ole OT IbPBUTE BEKOBE HA XPUCTUSHCT-
BOTO, BB3NPHUET OT JOXPUCTUSHCKATA TyXOBHA TPAAULIUA U 3a rojsMmaTa
cTHiOBa OJHM30CT HA CTEHONHMCUTE OT THPHOBCKaTa IbpKBa ,,CBEeTH
anocroisu [letsp u [laBen” ¢bhC CTEHOMUCHUTE (ParMEHTH OT ChOOpHATa
I'bpKBa Ha MaHactupa ,,CBetn Apxanrenu” mnpu MBaHOBO, yKpaceHa Cbe
CTEHOIUCH 3HAYMTEIHO TIpeu IIbpkBara ,,CB. Ban Kpbscturen”.
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B®B QoTomokymMeHTanuATa HE ca BKIIOYEHH PEHPOLYKIMU HAa CTEHO-
IIICH, 3aCHETH CIIe/l IPOBEACHATA [IPE3 MOCIEeIHUTE JECETHICTHS HA MH-
HaJIUsl BEK pecTaBpalusl U KOHCEpBalKs Ha MaMETHUKA — OCBEH 1Be (o-
TOCHUMKH, TIPEJICTABEHU MU Jt00e3HO OoT a-p Jlrobomup LloHeB u BKIIIO-
YeHW BBB BTOpaTa MoOsi MOHOTpadus, u3ganeHa B Hacrosimara 2015 r.,
KakTo u enHa goropenpoaykius Ha caiita Ha FOHECKO. Ilonexe To3n
CaliT IO HEW3BECTHH 3a MEHE NPUYMHM B MOMEHTA HE € JOCTBIICH, B
MPUIOKEHHETO KbM anOyMa, ChIbPIKAIO TEKCTOBETE OT H3CJICABAHUS
Ha VIBaHOBCKHTE CTEHOIUCH, € MPEICTaBEHO KOMKE OT CaiTa, 3aCHETO OT
Mene npe3 MuHanara 2014 r. Il{o ce oTHacst 10 n3JaBaHETO Ha TOKYMEH-
TalwMs, OTpa3sBalla U3BbplIeHaTa oT HannoHanHus HHCTUTYT 3a MaMeT-
HUIIMTE Ha KyATypaTa paboTa Mo CTEHONMCHUTE, TOBA € 3a/ladya Ha TO3U
MHCTUTYT — CBIIO KaKTO € 3a/la4ya Ha MHCTUTYTa U Ha OBJIrapckaTa Hayka
Ja M3JI0KAT M OOSICHAT NPUYMHHUTE 34 M3BBPIICHUTE MaHMITYJAlUU C
€/IMH OT Hail-3a0eNeKUTEITHUTE TaMETHUIM HA CBETOBHOTO U3KYCTBO.

A. Yunuarupos, bepnun, 25 romm 2015.






JoAaHomo meueHue Ha p. PyceHcku Aom
Tonoezpadcko 3acHumaHe okono 1880 soguHa.
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MBaHoB0, naaH Ha newepama ¢ gBama epoba
(Mo AceH BacunaueB)



MBaHoBo, naaH Ha ubpkBama npu MocnogeB goa
(Mo AceH BacunueB)
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MBaHoBo, naaH Ha ubpkBama nog ,KpowanHAma“
(Mo AceH BacuaueB)



MBaHoBo, naaH Ha ckanHu uopkBu npu ,Mucmama“
(Mo AceH BacunueB)
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MBaHoBo, naaH Ha ,3ampynaHama ubpkBa“
(Mo AceH BacunueB)




MBaHoBo, naaH Ha ,,CobopeHama ubpkBa“
(Mo AceH BacunueB)



»,CobopeHama uvpkBa“
N306parkeHun Ha kmumop u kmumopka
(Ckuuu AceH BacunueB)
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Ceno VBaHoBo ¢ newepHume ubpkBu
(Cxema AceH BacunueB)



Vil

HauuoHaneH pesepBam ,MBaHoBo—-KpaceH”
MewepHa uopkBa ,MfocnogeB gon“
®omocHumMka A. YuauHaupoB, 1965 a.



HauuoHaneH pesepBam ,MMBaHoBo—-KpaceH”
MewepHa uvpkBa ,,MocnogeB gon”
(MomocHumka A. YuauHaupoB, 1985 a.



CnausaHe B aga, gemaua

MBaHoBo, newepHa uopkBa ,focnogeB gon”



Cauzane B8 aga. QomocHumka A.YuauHzupoB, 1965 2.

MBaHoBo, newepHa uopkBa ,MocnogeB goa”
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YcneHue BozopoguuHo



Xl

< CmeHonucHu dpaameHmu P
®omocHumku A. YuauHaupoB, 1965 u1985 2.

MBaHoBo, newepHa ubpkBa ,focnogeB goa®



XV

CB. Hukoaa u cB. CnupugoH
CmeHonuc B newepHama uvpkBa ,ocnogeB gon”“

(PomocHumka A. MpawkoB, 1978 e.



ApxaHeen Muxaua (?)
CmeHonuceH ¢dppaemeHm B ,,CpymeHama ubpkBa“

®omocHumka A. MpawkoB, 1978 e.



Mapakauc Ha maHacmupa ,CBemu ApxaHzenu



Xpucmoc reTXHMB AenbMH, cmeHonuc B napakauca
PomocHumku A.YuauHaupoB, 1985 2.

Mapakauc Ha manacmupa ,CBemu ApxaHaenu”



XVIII

CmeHonucHU pasMeHmu
(MomocHumka A. YuauHaupoB, 1985 2.

MBaHoBo, newepHa uopkBa ,focnogeB gon”



XIX

MomocHumka A. YuauHaupoB, 1985 a.

BugeHuemo Ha cB. lNemvbp ArekcaHgpuucku
CmeHonuceH dpaemeHm B mecmHocmma focnogeB goa



MomocHumka A. YuauHaupoB, 1985 2.

CBemume cegem cnAawu momMuu om Edec
CmeHonuceH ppasmeHm B8 mecmHocmma focnogeB goa



(MomocHumka A. YuauHzupoB, 1985 2.

O6paszeH MeceuecnoB, gemaua
CmeHonuceH ppazmeHm B8 mecmHocmma F'ocnogeB goa



06w uszneg
(®omocHumka AceH BacuaueB, 1952 2.

CovbopHa ubpkBa (kupuakuoH) Ha mMmaHacmupa ,,CB. ApxaHaeAu”



XXIII

[MemgecemHuua — cmeHonuc

el e, ™

Onmap Ha uobpkBama

CobopHa ubpkBa (kupuakuoH) Ha MmaHacmupa ,,C8emu ApxaHaeAu®



CB. CamoH, cmeHonuc, okono 1206-1210
TopHOBoO, ,,CB. NMemobp u MaBea”



HeusBecmeH BoeHeH cBemeu,
MBaHoBo, cobopHa uvpkBa Ha maHacmupa ,,CB. ApxaHaeu”



HauuoHaneH pesepBam ,MBaHoBo—-KpaceH*
MewepHa uvpkBa ,,CB. MBaH Kpocmumen®
®omocHumka A. YuauHaupoB, loau 1985 2.



HauuoHaneH pesepBam ,MBaHoBo-KpaceH*”
MewepHa uopkBa ,,CB. MBaH Kpocmumen*
(PomocHumka A. YuauHaupoB, loau 1985 2.



“- s pKBaTa

. VsaHoeo
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MBaHoBo, newepHama uvpkBa ,,CB. MBaH Kpocmumen®, nanaH
(Mo Kapen LLkopnua)
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Bbmpewen
Hapmekc

=]
L.
b ro
b0
Lo
Lcn
=

MBaHoBo, newepHama ubpkBa ,,CB8. NBaH Kpocmumena®, naaH
(Mo AceH BacunueB)



CmeHonucume B ,LlopkBama®“, uamouHa nonoBuHa
"paduuHo 3acHUMaHe HUTMK, 1996 2.



XXXI

CmeHonucume B ,LlbpkBama®, 3anagHa nonoBuHa
paduuHo 3acHumaHe HUMK, 1996 2.




MBaHoBo, uvpkBama ,,CB8. NBaH Kpocmumen“

"ope — Haoc, noaaeg koM lo2ousmok
Honay — BompeweH Hapmekc, noaneg kom lozosanag

®omocHumku A. YuauHaupoB, 1966 2.



MBaHoBo, uopkBama ,,CB. NBaH Kpocmumen”

ope — Haoc, uamouHa cmeHa
Oony — Haoc, ceBepousmoueH babA ¢ Bxoga koM napakauca

®omocHumMku A. YuauHaupoB, 1966 2.



XXXIV

MBaHoBo, uopkBama ,,CB. NBaH Kpocmumen®

[ope — Haoc, yuacm om ceBepHama cmeHa
[ony — Haoc, yacm om ceBepHama cmeHa ¢ Bxoga kom napakauca

®omocHumku A. YuauHaupoB, 1966 2.



MBaHoBo, uopkBama ,CB. MBaH Kpocmumen*®

["ope — Haoc, yacm om lo>kHama cmeHa
oy — Haoc, yacm om komno3suuuama CBaraHemo om kpocma

®omocHumMku A. YuauHaupoB, 1966 2.



MBaHoBo, uopkBama ,,CB. NBaH Kpocmumen®

"ope — Haoc, ceBepou3moyeH babA
ony — Haoc, loezo3anageH beoa

®omocHumMku A. YuauHaupoB, 1966 2.



MBaHoBo, uopkBama ,CB. MBaH Kpocmumen*®

CeBepHa cmeHa Ha Haoca
CmeHonucHu pasmMeHmu

®omocHumku A. YuauHaupoB, 1966 2.
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N306parkeHun Ha cBemuu 3aegHO C 2pynama Ha gapumensn
(®omocHumka Jumumop KaueB, 1935 a.



pynama Ha gapumena
(®omocHumka A. YuauHaupoB, 1966 2.



s

Yacm om kmumopckuna Hagnuc ¢ umemo ACBHb
Mo penpogykuua Ha cHuMkama om 1935 2. 8 kHuzama Ha BuueB

Yacm om kmumopckusa Hagnuc ¢ umemo ACbHb
®omocHumka A. YuauHzupoB, 1966 .

Hapumencko uszobpakeHue Ha uap MBaH AceH I



XLI

(®omocHumka A. YuauHaupoB, 1966 2.

HNapumencko usobparkeHue Ha uap MBaH AceH Il






< (PomocHumku A. YuauHzupoB, 1985 2. N

Hagnucom omasBo Ho gapumens



XLIV




< [Nlemauau om gapumenckama komnosuuusa
MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpvcmumen®, Hapmekc
®omocHumku A. YuauHaupoB, 1966 2.
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Hematiau: Bozopoguua OpaHma u chpazMmeHm om udobparkeHuemo Ha
gapumenkama

Kapule grkamuna (MaHacmup Xopa), BoHweH Hapmeke, MNpobHuua E
'pob Ha PayaauHa MNaneonozuHa
(Mo YHgepByqg)



(®omocHumka A. YuauHaupoB,1966 .

Bozopoguua OpaHma
Iemaun om gapumenckama komno3suuus,
CeBepHa cmeHa Ha BoHwHUA Hapmekc
MBaHoBo, ubpkBama ,,CB. MBaH Kpbcmumen®



XLV

®pazmeHm om cmeHonuc ¢ uzobpakeHus Ha cBemuu

MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpocmumena*, Haoc
®omocHumka A. YuauHaupoB, 1985 e.



XLIX

(DpaemeHm om cmeHonuc ¢ usobpakeHuna Ha cBemuu

MBaHoBo, ,,CB. NBaH Kpocmumen®, Haoc
(MomocHumka A. YuauHzaupoB, 1985 e.






LI

< (DpazmeHmu om cmeHonucu ¢ uzobparkeHus Ha cBemuu €

MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpocmumen®, Haoc
®omocHumku A. YuauHaupoB, 1985 2.



(DpazmeHm om cmeHonuc ¢ usobpaxkeHue Ha cBemeuy

MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpbcmumena®, Haoc
®omocHumka A. YuauHzaupoB, 1986 .



LI

(DpazmeHm om cmeHonuc ¢ usobpakeHusa Ha cBemuu

MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpbcmumen®, Haoc
(®omocHumka A. YuaurzaupoB, 1966 2.






< (PpazmeHmu om cmexonucu N

MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpbcmumen*®, Haoc
®omocHumku A. YuauHaupoB, 1986 a.



(®pazmeHm om cmeHonuc ¢ usobparkeHue Ha cBemeu

MBaHoBo, ,CB. MoaH Kpbcmumen®, Haoc
®omocHumka A. YuauHzaupoB, 1985 .



LViI

BokecmBeHama Aaumypaus, hpaemeHm

MBaHoBo, ,CB. MBaH Kpocmumen®, cBemunuwe
(PomocHumMka A. YuauHaupoB, 1966 2oguHa






LIX

< CB. MBaH Kpbcmumen Ha cbg npeg Npog >
MBaHoBo, ,,CB. NBaH Kpocmumen®, Hapmekc
®omocHumku A. YuauHaupoB, 1985 2.






< OmcuuaHe 2naBama Ha cB. MBan Kpocmumen >
MBaHoBo, ,,CB. NBaH Kpocmumen®, Hapmekc
®omocHumku A. YuauHaupoB, 1985 a.






LXIlI

W &

®omocHumku A. YuauHzupoB, 1985

< Oemaun

< BaaeoBeweHue N
MBaHoBo, ,,CB. NBaH Kpocmumen®, Haoc






< PoxkgecmBo XpucmoBo M
MBaHoBo, ,,CB. NBaH Kpbocmumen®, Haoc
®omocHumku A. YuauHaupoB, 1985 2.



(®omocHumka A. YuauHaupoB, 1966 2.

CpemeHue
MNBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpbcmumen®, Haoc



LXVII
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(®omocHumka A. YuauHaupoB, 1966 2.

BozonaBaeHue
MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpbcmumen®, Haoc



Odematn >

A MNpeobpakeHue NocnogHe >
®omocHumku A. YuauHaupoB, 1985 2.
MBaHoBo, ,,CB. NBaH Kpocmumena®, Haoc



LXIX




(®omocHumka A. YuaunaupoB,1985 a.

MpeobparkeHue "ocnogHe, gemaua
MBaHoBo, ,,CB. NBaH Kpocmumena®, Haoc



(®omocHumka A. YuauHaupoB,1985 e.

MpeobparkeHue MocnogHe, gemaua
MBaHoBo, ,,CB8. MoaH Kpocmumen*®, Haoc



LXXII




LXXIlI:

®omocHumka A. YuauHzaupoB, 1966 .

< [Jemauin
(PomocHumka A. YuauHaupoB, 1985 2.

BovskpecABaHemo Ha Aasap
MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpbcmumen®, Haoc



N UBemHuua 2>
®omocHumku A. YuauHzupoB, 1985 2.
MNBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpbcmumen®, Haoc









< AmaaHm, gemaun

< OmuBaHemo Ha Hozeme P
®omocHumku A. YuauHaupoB, 1985 a.
MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpbcmumen®, Haoc






& OmuBaremo Ha Hozeme
Oemauau
®omocHumMku A. YuauHaupoB, 1985 a.
MBaHoBo, ,,CB. NBaH Kpbcmumen*






< PomocHumku 0. KaueB, 1935 2. N



N QomocHumku A. BacuaueB, 1951 2. >









<TauHama Beuepan
®omocHumMku A. YuauHaupoB, 1985 a.
MBaHoBo, ,,CB. NBaH Kpocmumen®






< BbgeHue B N'emcumaHckama zpaguHa N
®omocHumku A. YuauHaupoB,1985 e.
MBaHoBo, ,,CB. NBaH Kpocmumen®






emainau >

< lMpegameacmBomo Ha KOga N
®omocHumku A. YuauHaupoB,1985 e.
MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpocmumen*









®omocHumka . KaueB, 1935 2.

PasgenaHemo Ha gpexume



XClil

®omocHumka . KaueB, 1935 2.

gemadun

MpegameacmBomo Ha KOga






Oematnu >

< Xpucmoc Ha cbg npeg AHa u Kauada
®omocHumku A. YuauHaupoB, 1985 a.
MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpbcmumen*






XCVII




MomoocHumka 0. KaueB, 1935 a.

AmaaHm, gemaua om komnosuuuAama TauHama Beueps
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®omocHumku . KaueB, 1935 a.

BgeHue B8 'emcumaHckama 2paguHa, gemaua






®omocHumka A. YuauHzaupoB, 1985 e.

< [Oemaln, domocHumka [. KaueB, 1935 a.

PaskasHuemo Ha MNemop



Cll

®omocHumka A. YuauHaupoB, 1985 2.

Cogom Ha NMuaam, cueHa |, gemaula



Clli

®omocHumka A. YuauHaupoB, 1985 a.

®omocHumka A. YuaeurzaupoB, 1966 2.

cueHa |

Cobgom Ha Nuaam



(®omocHumka A. YuaurawpoB, 1985 a.

®omocHumka A. YuaurHaupoB, 1966 2.

Cogom Ha Nuaam, Bmopa cueHa



(®omocHumka A. YuauHaupoB, 1985 2.

KOga Bpowa 30-me cpebopHuka
MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpocmumen*



CVi

®omocHumka A. YuauHaupoB, 1985 a.

KOga Bpowa 30-me cpebopHuka
AABa nonoBuHa
MBaHoBo, ,CB. MBaH Kpbocmumen*®



CVil

®omocHumka A. YuauHaupoB, 1985 2

lOga Bpowa 30-me cpebopHuka
[acHa nonoBuHa
MBaHoBo, ,CB. MBaH Kpocmumen*®






CIX

®omocHumka A. YuaurHaupoB, 1966 2.

MopyeaHue XpucmoBo
MBaHoBo, ,,CB. NBaH Kpbcmumen“



KpbcmHuam xog,, gemaua
MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpbcmumen*



< N QomocHumku A. BacuaueB, 1951 .

T T e I £ %

®omocHumka A. YuauHaupoB, 1956 2.

KpocmHusam xog,
MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpbcmumen*



CXli

MomocHumka A. BacunaueB, 1951 2.

CBanaHemo om kpvcma, gemaula
MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpbcmumen*



®omocHumka A. YuauHaupoB, 1985 2.

MozpebeHue XpucmoBo
MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpbcmumen*®



domocHumka A.. YuauHaupoB , 1985 2

CnausaHemo B aga, gemaula



(®omocHumka A.. YuauHaupoB , 1985 e.

CausaHemo 8 aga



(PomocHumka A.YuauHaupoB, 1985 2.

MupoHockume npu 2poba, gematia
MBaHoBo, ,CB. MBaH Kpocmumen®



CXVII

MupoHockume npu epoba
(®omocHumka A. BacunueB, 1951 2.

BoaHeceHue MocnogHe
®omocHumka A. BacunueB, 1951 a.

MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpbcmumen*®






®omocHumka A. YuauraupoB, 1985 2.

< [lemaun

O6ecBaHemo Ha KOga

MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpbcmumen*®



KO203anageH vaoa
®omocHumka A. BacunueB, 1951 a.

CmeHonucHu dpazmeHmu N >
®omocHumku A. YuauHaupoB, 1966 2.

MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpocmumen®, lockeH napakauc



KOz2o03anageH baon
®omocHumka A. YuauHaupoB,, 1966 2.

MBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpocmumen®, lockeH napakauc



CXXII

CmeHonucHu bpazmeHmMu
®omocHumku A. YuauHaupoB, 1966 2.

MBaHoBo, ,CB. NBaH Kpocmumen®, lorkeH napakauc



CmeHonucHu hpazmeHmu
(®omocHumku A. YuauraupoB, 1985 2.

MBaHoBo, ,CB. MBaH Kpocmumen®, lockeH napakauc



CueHu om >kumuemo Ha cB. 'epacum
(®omocHumka A. YuauraupoB, 1966 2.

MNBaHoBo, ,,CB. MBaH Kpbcmumen®, loxkeH napakauc



CueHa om >kumuemo Ha cB. N'epacum
®omocHumka A. YuauHaupoB, 1966 2.

MBaHoBo, ,CB. MBaH Kpocmumen®, loxkeH napakauc






[TPUJIOXEHL







IMPEAI"OBOP

JlokyMeHTanusATa 3a CKUIHUTE UBbPKBU OT HanuonanHus pe-
3epBat ,,/iBaHOBO — Kpacen" Ou Ouia HembiHA, ako He OBbJAT BKIIIO-
YeHH B Hes MOHE Hal-Ba)KHUTE MyOJMKAIMW 3a KyJITYpHHTE M XyJO-
YKECTBEHH MTAMETHHUIIM B HETO, HAKOU OT KOUTO Ca M3JaJCHH OLIe Mpe3
IBPBUTE JICCETHIICTHS Ha J[BAJICCETHS BEK W IO €IHU WM JPYTH MpPU-
YHHU Ca MHOTO MAJIKO M3BECTHHM — 3a Jla HE Ka)KeM HEH3BECTHH — Ha
OBJTapcKus YnTaTeNl. A TOBa C€ OTHACS HE CaMo 3a WHTEPBIOTO HA U3-
BecTHUsI peHcku BuzaHTONOT ['abpuen Muife, koero Oemie myOIMKYy-
BaHO B ITBJICH TEKCT W B JIBETe MOM MOHOrpaduu 3a lBaHOBCKHTE CTe-
HOITUCH, a TYK ce myOnmKkyBa BB (pakcummie. Ha mbpBO MscTO TO ce
OTHacs 3a u3clienBaHeTo Ha dexckus apxeonor Kapen Llkoprwn Onuc
Ha cmapuHume no meyeHuemo Ha pexa Pycencku Jlom, n3gageHo OT
Hapomuus apxeonorndecku myseit B Codust B mopemumara Mamepuanu
3a apxeonozuveckama xapma Ha bvieapus B 1914 1. — u ToBa € MBP-
BaTa nmyOuKanus 3a UBaHOBCKHTE CTEHONMCH, a KAKTO IIIe MOXe Ja
ce yOenu BCEKH OT 3aWHTEpeCyBaHHTE 10 TEMara, M0 CBOSTa TOYHOCT,
HO Y TI0 MU3BOJWTE HA aBTOpa 3a BPEMETO HAa TSIXHOTO BBH3HHKBAHE, TS
MPEBB3X0XK/Aa BCHYKH OCTaHAJIHM IMyOJHKAIllMd 32 CTCHOIMCHUTE IIpe3
clieNTBAIIUTE CelleM JeceTUieThs. [IpeBb3Xoxka ChIlIo — U TO HE CaMo
MO TOYHOCT Ha 3aCHETHS OT aBTOpa IUIaH Ha IIbPKBATa — U W3TOTBEHUS
ot Acen Bacunues ruian B Heroeara myOsukanus ot 1951 r., HO u aBeTe
IBPBU ITyOJTMKAIMK 32 TE3W NMAMETHHUIM B 4y>KOWHA, KOUTO IIE Ja/at
TOH 32 BCHYKH TTOCJIE/IBAIN MyOIMKAIMK Y HAC M B Uy’KAaTa JIUTePaTy-
pa B MOCIeBaJIUTE JAECETHIICTHS], YaK J0 HAIIM JHU — C MHOTO MaJIKH
W3KITIOYCHUS], 32 KOUTO CE CIIOMEHaBa M3UepIaTe;HO B TOCOUYEHUTE TO-
rope Mou MoHorpaduu. IIspBaTa OT Te3u mMyOIMKaUU CHCTABSI OT-
JeHa TJaBa OT TojsMara MoHorpadus Ha BUIHUS (PEHCKO-
pycku yuen npod. Auapeii I'pabap (André Grabar), nocserena Ha
ObITapcKaTa CpeJHOBEKOBHA MOHYMEHTAJIHA XuBOMHC, Peinture
religieuse en Bulgarie au Moyen Age, Paris: «Geuthner», 1928, gacr ot
KOSITO C€ JlaBa TYK — CBIIO KaKTO U OCTAHAINTE MyOIMKAIlMH — BHB
¢dakcumme. Tperara myOnukanust € craTHs OT CBIIUS aBTOpP, OT-
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redatana 30 TOIWHH TO-KBCHO, CBINO Ha PpeHCKH e3uk. Makap 4e oT
Ta3W CTaTHS CHINECTBYBA U OBITAPCKU MPEBOJ, M3MaieH oT n3f. «Hay-
Ka ¥ u3kyctBo» B Codust npe3 1983 r., mopaau ChIECTBESHU Pa3inyus B
TEKCTa TYK Ce J]aBaT BbB (haKCHMUJIC U IBETC HEHHN BEPCHUH — OPUTHHA-
Jla ¥ IPEBOJIa — 32 J]a MOXKE YUTATENAT CaM J]a M3BJIEYe CBOUTE 3aKITIO-
YeHHS OTHOCHO T€3H Pa3JInyusl.

OcBen MoHorpadusta Ha AceH Bacunmes, Heanosckume cmenonu-
cu, n3nanena mpe3 1953 r. ot PyceHckus apxeonorudecku Myseit u ap-
XWB TIpH ['paickusi HAPOJCH CHBET, OT KOSITO ca PEeNnpoIyLIPaHu HIKOU
(DOTOCHUMKH, YEPTEKHU U LIUTATH OT TEKCTa U B IBET€ MOU MOHOTpapun
3a VIBaHOBCKHTE CTEHOIIMCH, LisfjaTa OCTaHala JUTepaTrypa ce ChCTOU
MOYTH U3KITIOYUTENIHO OT JAEPUBATH HA JBETE MIOCOYEHH M0-TOpe U My0-
JMKYBaHU TYK BbB (hakcuMmiIe uscieapanus Ha npod. A. ['pabap. 3a-
TOBA OT Ta3W Hay4yHa W MOIMYJISIpHA JIUTEpaTypa 3a MaMeTHHKa TYK ce
BKJIIOYBa camo o¢puumanausat gokymeHT Ha FOHECKO c koiito ckai-
HUTE IIBPKBH Npu VBaHOBO ce 00sABABAT 3a YacCT OT CBETOBHOTO KyJI-
TYPHO HAacJeACTBO.

Makap 4e Bb3 OCHOBA Ha TYK IIOMECTEHATa JOKYMEHTALHA 32 CKaj-
HaTa bpPKBa MpH ¢. VIBaHOBO UMTATEIIAT 1Ie MOXKE CaM Ja CH U3BaAU U
CBOM 3aKITIOUYEHHS, e CH TI03BOJI 1a My 0ObpHA BHUMAaHHE Ha HIKOH
0COOEHOCTH TIPH BB3MPOHU3BENEHUTE TYK MyOJIUKAINH, KOUTO YnTaTe-
JSIT HE MOXe J1a He 3a0eneku Jopu 0e3 Ja Mo3HaBa JOCTaThuHO J00pe
(pencku e3uk. [lpu cprocraBsHe Ha TeKCTa OT M3cieaBaneTo Ha Kapen
[Ixopri ¢ qBaTa TEKCTa, ChIbpKAIIK U3caenBanus Ha ipod. A. ['pa-
0ap, CUTYpHO TEPBOTO HEMIO, KOETO IIe My IIPHUBJiede BHUMAHHUETO €,
4ye ToW HiAMa Aa Hamepu y ['pabap HHMKaKBO CIIOMEHaBaHE 3a CHIECT-
BYBaHHETO Ha Ta3W MyOJHKaIWs B ctarusita My ot 1957 r. u u3ThkBa
CBOSI IIPUOPHUTET KaTO aBTOpP Ha ITBPBOTO M3CIIEIBAHE HA TO3M IaMeT-
HUK, ITOJIKPETIEHO C TBHPICHUETO, Ye € TIOCETHI CKATHUTE IIbPKBU MIPU
HBanoBO 10 Bpeme Ha cBOS O(huIHaTHa KOMaHANPOBKa OT bbarapckus
apXeoJIOTMYECK WHCTUTYT 3a M3CJIeIBAaHE U ONMCAaHWE Ha HAIINTE CTa-
punu. Ye ToBa TBBEpICHUE Ha mpod. ['pabap He OoTroBapsi Ha UCTHHATA
Oelie CIOMEHaToO BbB BCHUKH MOU ITyOJIMKALIIK 33 TO3H ITAMETHIK, a ce
JOKa3Ba U OT U3JIaHUsATA Ha HETOBUTE MyOnuKkauuu B benrapus, B kou-
TO HE CTaBa U JyMa 3a VIBaHOBCKHTE CKIHHM IbpPKBH. KomaHanpoBka
ot BAW u HM 3a u3cnenBane u OlMCaHne Ha CTAPUHUTE B TOPHOTO Te-
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yeHue Ha peka Pycencku Jlom nomyuaBa Kapen [lkopriun u BAH us-
JlaBa I51a, ChBCEM HE MaJIka KHUTa C PE3yJNTaTUTE OT M3CIIEABAHUATA
My, BKJIIFOUMTETHO Ha CKAJIHUTE ITbPKBU NpH KMBanoso. Ilpu momoske-
HUE 4e B IpsUIaTa Obarapcka HayvHa JuTeparypa oT kpas Ha XIX u Ha-
ganoTo Ha XX BeK M3CIIEBAaHUATA BhPXY MMaMETHHUIN Ha OBITapCKO-
TO CPEJHOBEKOBHO M3KYCTBO Ce OpOSAT Ha MPBCTH, U TO CaMO Ha efHaTa
PBKa, ]a HE ce CIIOMEHaBa TOBA M3CJIEABAHE MOYTH OT BCUYKH OBJIEIIN
W3CIIeIOBaTENIN € CEpUO3eH NPOIYCK — U TO He camo OT mpod. A. I'pa-
Oap. B cBosiTa 3ammTeHa Kato AOKTOPCKa MUCEpTals KHUTa TOW Ipe-
MBJIYaBa HE caMO TO3M CBOM M3BOp, HO U APYTH ITyOJIHKAIMH, KOUTO
CBHIIO HE IUTHPA B JINTepaTypara KbM cBos TpyA. Llle nobasst Tyk, 4ye
Ipe3 MOCIEAHNUTE TOAMHY 32 3HAYUTENIHO MO-MaJIKM IJIarMaTcKy Ipoc-
TBHIKU OsIXa OTHETH JOKTOPCKHUTE TUTIH AOPU HA MHOTO M3BECTHH IO-
JIUTHLIH, 3a€MAIlY BUCOKH JUTHXHOCTH B HAKOU 3allaIHU CTPAHU.

[Ipu cemocTaBsiHE HA Ta3W MyOJMKAIKS C OOLIMPHHS TEKCT OT ro-
nsiMara KHura Ha ['pabap He MOKe J1a He HaNpaBsAT BIEYATICHUE HA YH-
TaTens ABete witocTpauuu Ha [llkopnui, npeacTaBsiy miaHa Ha bp-
KBaTa W KOMHUS OT HAKOJIKO Hajmuca, o0o3HaueHn karo ¢wur. 115 u
¢wur. 118. B Tekcra obaue nmuncsar ¢ur. 116 u 117, kakTo 1 KaKBUTO
1 na OWio ykasaHus 3a Te3W HyMepupaHH wiroctpanui. Ho ako mpo-
YyeTe BHUMATEITHO TEKCTa W pasriieia JBEeTe MIIOCTPAIUU, TOH e yc-
TaHOBH, Y€ JINTICBAT OIle MHOTO Ipyru Hema. Koraro 3amounax u3rot-
BSHETO Ha MOSITa JJOKYMEHTaIlus 3a bpkBara npe3 1965-1966 r. B mos
IUTaH Oelle BKITFOYEHO CHINO apXUTEKTYpHO 3aCHUMAaHE Ha ITbPKBATa,
3a KOeTO 05X B3el ChC cebe CH U ChOTBETHUTE CHOPBKEHHUS, KATO HO-
CHX ChC ce0e CH W KOoIue OT IutaHa B kKHurarta Ha llIkopmun. W3nena-
nara My Oerre o6ade MHOTO rojIsiMa, KOraTo YCTaHOBHX, Y€ TO3H IJIaH €
W3TOTBEH C M3KIIOYMTENTHA TOYHOCT U TOBa M€ OCBOOOIHN OT 3aIbJIKe-
HHUETO Jla HaIlpaBsl BCHUKHA U3MEPBAHUSI M YEPTEKH OIIle BeAHAK. B Tyi
HSAMAIlle HUIIO YyJAHO W HEOOMKHOBEHO, 3alIOTO IMPEea na JoWIe B
NBanoro Kapen Illkopmin paboTH MHOTO TOJMHHM KaTO HAY4YeH CHT-
pynHuk B MIMmiepaTopcKust pycKd apXeoJoruueckd HHCTUTYT B KoHc-
TAHTUHOIION — KaKTO TJ1ack (UPMEHOTO Ha3BaHWE HA TO3W MHCTHUTYT,
pasmosnaraiil Mo ToBa Bpeme cbc cBos crpana B McranOyn/Llapurpasn.
Toii, IIIkoprun, U3rOTBSI U YEPTEKUATE NIPU U3CIEBAHUITA HA CTapara
Opyrapcka croiuna [Inmcka, U3BBPIICHN ¢ HETOBOTO JIMYHO Y4acTHe B
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CBIIMA WHCTUTYT ¥ IMyOJMKYBaHW B TOMUINHUIIMTE Ha WHCTHTyTa. Ho
M3rOTBS CHIO TaKa TOUYHHU U MPELU3HU YSPTSIKU Ha PEIUIIA ITyOIHKY-
BaHU OT HETO, 3aeAHO ¢ Opar My XepMaH, METaJMTHH TPAaKUICKU Ma-
METHHUIIM ¥ PAHHOXPHUCTHUSHCKH IIBPKBU. B myOnuKanusaTa My 3a CKa-
HUTE IILPKBU TPH VIBaHOBO TOW JaBa CHIIO Thil TOYEH W TOIPOOCH
IUTaH Ha IbPKBaTa B MeCTHOCTTA ,Ilncmara™ — a 3a TO3M 1IaH C Ja-
TUHCKH OyKBU M pUMCKH IIM(pH AaBa B TEKCTa MOJIPOOHH 0OSICHEHNS,
OTHACSIIA C€ 32 CHOTBETHH H300paKEHUS M HAIIUCH, KOUTO TOH
omucBa noApoOHo. B minana na I[ppkBara“ BmXKIame KakTO TOYHO
pasrpad)eHus] Ha OTACIHUA YCTHUPHBIBIHUIM TaBaH Ha TOMELICHUETO,
[P KOUTO BCEKHU YETHPUBI'BIHUK OTrOBaps Ha €IHA OT M300pa3eHUTe
TaM CIICHU, HOMepupaHu ¢ apadbcku 1udpu ot 1 mo 12; ¢ matuHCKH
riaBHu OykBH OT A 110 E ca 0003HaueHH OTACIHUTE YacTH Ha IbPKBATa
— mapakiiica, Haoca, ONTapa, BBTPEIIHMs M BHHIIHHS HAPTEKC — a
pumckn 1udpu ot I 1o X ce oTHAacAT KbM OTBOPH MU MPO3OPIH U
BXOJIOBE MEXJIy OTJICIIHUTE YaCTH Ha MMOMENICHUEeTO, 003HAYEHH IO/I-
poOHO B TekcTa Ha cTp. 141. TeKCThT Ha U3CIENBAHETO CE MPEKbCBa
TOYHO Ha TOBa MACTO, KBAETO CIIe/ Kpas Ha CTpaHHIaTa OU TpsiOBaio
Jla TIOCIIeIBAT TIOHE Ha3BaHUATA Ha ,,u300pakeHus oT bubimsara“ — kak-
to llIxopmun Ha30BaBa CTEHOMMCHUTE KOMITO3UIIMH B ITbpKBara. Jlurc-
BaT KaKBHUTO U Jia € MOSICHEHHS 3a TSX, OCBEH Y€ ca MPUAPYKEHH ChC
CIIaBSHCKH HAJITICH ,,0T BU/Ia Ha KOUTO MOXKE JIa C€ 3aKIFOYUH, e KU-
Boructa mpousnm3a oT XIII cromerme®. TekcThT mpombiKaBa Ha
clle/iBalliaTa CTpaHWIa ¢ ompicaHueTo Ha 13 Hazammca, W3YepTaHH Ha
¢ur. 118. Kpne e u3de3Has TeKCThT, OIUCBAII H300paKCHHUSITa, HOME-
pupanu ot 1 o 12, 3aenno ¢ yeprexute ot ¢ur. 116 u 117, xakTo n
CHOTBETHO OTOeIs3aHaTa B TekcTa ,,tadn. VIII ma dur. 117% ocrama
3arajika...

Ho HauctuHa i1 ocTaBa 3arajaka? 3amioTo, KakTo € U3BECTHO, HHUIIO
HE M34e3Ba, a CaMO CE MCHH. ..

1 Tyk, 3a pemraBaHeTO HA Ta3W 3arajika Ie¢ HA TTOMOTHE IIbPBHUST
— HO ¥ BTOPHSAT — TeKcT Ha [ pabap.

Bceku uuraten, npocieui BHUMATEHO ChIbPKAHUETO Ha MOUTE
M3CIIE/IBaHMs, B KOUTO CE I0KA3Ba M0 HEONPOBEP:KMM Ha4umH, ye ['pa-
0ap HuKOTa He ¢ XoawiI B MIBaHOBO, HE MOXKE J1a HE CH 3a/1afle BBIIPO-
ca: OTKbJIe ToraBa TOW 3Hae Ha3BaHUATa Ha M300pazeHuTe B VIBaHOB-
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CKaTa IIbpKBa CIIEHH, KOUTO M30pOsiBa B CBOSATA ITbpBA ITyOJIHKAINs?
Ho axo To3m uuraren nmpocieay BHUMATEIHO U TeKCTa Ha ['pabap, e
BUIY, Y€ OCBEH HA3BAHUATA HA Te3U CLEHH, U TO TI0 peJa KaKTo Te ca
HOMepHupaHu B depTeka Ha LIIkopmw, Toil He cioMeHaBa HUIIO MMO-
Bede 3a TaAX. Huto exna TsixHa 0COOEHOCT, TOPH 3aIbDKUTEIHUTE 32
MIPUBBPKEHUITATE HA NKOHOTPA(CKUS METOJT 33 M3CIIEABAHE CHOTBETHH
BapHaHTH Ha JaJICHUSI MKOHOTPa(CKu THIT — a Jla HE TOBOPUM 3a Thil
B2)XHUTE U MU3KIIFOUUTEIHU TI0 CBOSITA PSAIKOCT OCOOCHOCTH, KOUTO OT-
kpuBa npod. ["abpren Muiie ipu cBoeTo noceuieHue B FIBaHOBO U Ko-
WTO HE T03HaBa MPHU HUKOE MPOU3BEICHUE HA BU3AHTUHCKOTO M3KYCT-
Bo. B crarusra cu ot 1957 r. I'pabap mMexay ApyroTo muiie, ye Mpu
MOCEIICHUEeTo cu He Oml 3a0ens3an M300paKEHHETO Ha JapHTeNsl C
HaJmuca KbM Hero. A ToBa M300paXKeHHE € MBPBOTO, KOETO MOCETUTE-
JSAT HAa IbPKBaTa BIXKIA TPH BIM3AHETO CH B I[bPKBaTa OT IO TOBa
BpeMe €ITUHCTBEHUS 3amajieH BxoJ. Bukna cbio Hai-moOpe 3amase-
HUTE J0cera KOMIIO3WIIMM Ha TaBaHa Ha IbPKBATa, ChIBPIKAIIMA THU
CTpaHHUTE U300paKECHUS HA aTJaHTH U aKpoOaTH, HEU3BECTHU OT HHU-
KO€ TPOM3BEJCHUE HA BU3aHTHIHCKaTa — U HE CaMO BU3aHTHHCKaTa —
xwuBonvc. Vmm romure ¢urypu Ha obecenus lOnma u Ha manada Ha CB.
Moan KpbcTuTes, ChIIO HEM3BECTHH B IOBB3POKICHCKATA KUBOMHUC, 1
BMECTO J]a CIIOMEHE TIOHE €/THa OT Te3H 0COOEHOCTH Ha CTEHOITMCHTE B
HBaHoBO, B cBOETO ,,m3cieaBane’” ot 1928 r. ['pabap pa3ka3Ba ChIbp-
’KaHHETO Ha IsUIa TIOpeIrila BU3AHTHICKH (M HE CaMO BU3AHTHUICKH)
CTEHOITHCH, KOWTO HUTO IO BPEMe, HUTO IO MSICTO MMaT Hemlo 00110 ¢
WBaHOBCKHUTE CTeHONHCH. A BBB BTOpATa CH MyOJHKAIWs, CTATUITA OT
1957 1., Bb3 OCHOBa Ha JAPUTEJICKUSA HAIHC, ,pa3deTeH” oT Muiie u
MaBpoarHOB U ,,TopazdeTeH"” oT A. Bacuimes n ocTaHaIMTE TPaMOT-
HU ¥ TOJYTPaMOTHH OBITapCKy M YyXAW H3ciienoBarend, | 'padap 3a-
JIeTIBa BeYe M E€THKETa ,,[JaMETHHK Ha TaJIeOJIOTOBCKOTO HM3KYCTBO',
KOHTO eTHKeT IIe TpsiOBa Ja UM OCTaHe 3a BEYHH BPEMEHa, OJIKPETEeH
ot nokymenta Ha FOHECKO, o0sBsiBam nmamMeTHHKa 3a 9acT OT CBe-
TOBHOTO KYJITYPHO HACJEICTBO, ,,Bb3HUKHAI IO BIUSHUE HA CTEHO-
MUCUTE U MO3aNKUTE B HApUTPaACKus MaHacTup Xopa“ — ch3aaaeHu
nmoBeye OT 0ceM JieceTuieTus ciel UBaHOBCKUTE CTEHOMUCH.
Bearapckara HayyHa IuTepaTypa HM300MJICTBA C XBajeOCTBEHH
cratuu 3a ['pabap, myOnuKyBaHU MO Clly4yail pa3HH HETOBH IOOMIICH —
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HO 1 0e3 TIOBOJI, caMo 3a Bb3XBaJa Ha ,,0€31IEeHHUTE HETOBH IIPHHOCH 32
ObnrapckaTa Hayka“. 3a mpociaBa Ha ,,M3KIIOYUTEIHUAS MYy MPHHOC B
WCTOpHSITA Ha OBITapcKaTa CPeJHOBEKOBHA apXUTEKTYpa C OTKpHUBaHE-
TO Ha HOB apXWUTEKTYPEH THI — JABYETaKHHU IIbPKBU-TPOOHHUIHN", camo
€IHa OT KOWTO B JACUCTBUTEIHOCT € OMiIa ¢ TpOOHMIIA, ¥ TO MPH €IUH
KBCEH eTall OT CTPOUTETHATa CH ucTopus. Wnu 3a ,,M3KITIOYNTENHATA TI0
CBOATa 3axbsI00ueHoCcT MoHOrpadus 3a bosHCkara mbpkBa, MpUYHC-
JsiBallla HEMHATa >KMBOMKC KbM NMAaMETHHLUTE HA BH3aHTUICKOTO W3-
KyCTBO — ChIIIO KaKTO creHomucuTe Ha Oxpuuckara ,,Ceera Codus®,
0e3 Toi, ['pabap, 1a e B cheTosiHUE N1a 3a0€eky, 4e Te 0Tpa3sBar pas-
JWYHU CTICHU(PUYHN KauecTBa, HECHOTBETCTBAIM M JIOPU MPOTHBOIIO-
JIOKHM Ha OCOOEHOCTHTE MpHU OOTroCIy’KEHHETO BBB BH3aHTHHCKHUTE
[IPaBOCIABHU XPaMOBE.

Bepmun, 24 romm 2015



MATEPHAJIN _
APXEOJIOTMYECKA KAPTA HA BbJITAPUS

KHUI'A [IbPBA

OlMNUCDH HA CTAPUHUTHB
[10 TEHEHMETO HA PBKA
PYCEHCKHA JIOM'b

OTh

KAPJIb LUKOPIIMJTDb

W3OABA KOMMCHATA 3A CTAPMHWMTH MPH HAPONHHS APXEOJIOTMUECKH MY3EH |

CO®Hs, 1914.
LIAPCKA MPUIBOPHA MEYATHHLIA
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. 77.
»lUbpkeaTta* a0 c. UBanoso
(pur. 115 maaners; Taba. XVIIL dur. 116 oarapsTs u dur. 117 wapTuksTs
Ch JXHBOMHCH; Kapra IV)
Ha kpast na noca ,[Ipoabaa“, Bb cpbanus eraxs Ha orBhcHata my
crbua, e uachkuena, cera MAYHO HOCTAIHA, H3KYCTBEHA MeLiepa — WBPKBA.
[Newmepara e u3acbyena Ha Areia Ha HOCa, OTBOpeHAa e OTb ABETE My
ckanHd crbHu (chBepHa u 3amagHa) M ce CbCTOM OTb cabauHTh yacTH:

{ - LwspksaTa

40 ¢

MeaHoso

dur. 115.

l. Bxonuarta wacTe (A), OTB YacTH OTBOpEHa H cbbopeHa, e BB cb-
BepHaTa CKajHa CTBHA Ha HOCA; Bk HEs CE BJIH3a M0 e1Ha Cera MOYTH HalIbJAHO
cwbopesa u onacHa naxteka (I), cbuena Bb cxansara crbHa, MaTOwHO OTB
neulepata; Ha Kpas Ha MRTeKara, A0 MEWIEPHHS BXONb, MMa HBKOJIKO M3-
Tputy cranana (I) (oxono 4); BxoaHata wacTe e 6 M. xbara, 25 M. wupoka,
3azuATa H nonoBuHa 227 M. Bucoka ¥ npbasata H nosoBHHa cb 102 M.
nexu no-uu3ko. ChbeepHara cTbHAa Ha TasM uacTh e GHIa NLPBOHAYAIHO
Cb HbBKOJIKO 0DOGHTH NpO30PUH, OTB KOMTO € 3aMaseHb CaMO eNHHD
(), mo sanansata crbua (07 M. wHp. ¥ 20 M. BHCOKB); OTH chBepHata
CTbHa Ce e 3anasuna caMo efHa 4acTe — 3anagHara (225 m.); apyrara
uacTh € CbOOpeHa W 4acTUTh OTE HER Ce TBHPKaZATH MO MONHOXKHETO Ha
ckanuarta crbua. Bb Bxozmara uacte c& uschuenu 4 QbaAGOKH M IIHPOKH
(mo 0-38 m) yayuu (a, b, c, d). .

2. lbpkBaTa e cheanHesa Cb BXOAHATa YacTb upbas Bxoxs (IV)l* 5 m.
wnpoks U apa nposopuu (V, VI) B ckanxaTa crbHa okosao 1 M. Jebeaa, oTh
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BCbKa CTpaHa Ha BXOAA MO €AMHB: 3amazHHATb — 063 M. wup. u 092 m,
AbA60KD; H3TOYHHATD — (7 M. wHpoxk®s U 125 M. 1b160KB K ce cThbeuasa
Ha BBbHB (KaTOo Masranbs).

LlbpkBaTa HMa MOYTH NPaBOArbAHA dopMa, — 675 M. Abara, Bb
H3TOYHOTO H1iMpaBiaeHue, npu oatapa 467 M., a NpH 3anagHarta crbua — 4 M.
wupoka H 272 m. BucOoKa; chbBepHaTa i cThHa e wenpaeuisa. Oarapuata i
yactk (C) e c» 01 M. no-BHcoko u e 1 26 . wxpoka (6esb aGeuna). Moutu
Bb cpbaata Ha u3TOuHaTa cThHa e uschuens eIMHD CAUTBHKD nuzoas (V) —
1'4 M wupoks, 0,32 M. xBAGoK®, a HA ChBEPD OTH Hero Apyre Mnomo-
Gern (VIII) -— 1'23 M mwupoks (tada. XVII. ¢ur. 116).

[pbat apaTa nusona uma ckaiua maca (IX) 0-86 M. BuCOKa H Cb ABA-
GoynHa Ha nu3toauTh; TA e okono 065 M. wipoka; Ha Hed, Bb cpbaara Ha
cpbuuns nusions, uMa eaHa KpAaraa (i), a npbab Hesa aApyra ueTHpemrbana
u3fanbatuxa (e), 3a Aa 3akpbnu oatapmata maoua,

3. HapTuk®Td e otabrens oThb wbpkBata oTb wacti( 14 M) (1oens
Kpa#t) cb cxanna crbua 10 0'95 M. reGea, cb eanns nposopeusn (X) (0Th BbHL
056 M. wHpok®, KbMB cpbaata crbenens u 1'05 M. BHCOK®B); no-rorbmara,
chbBepHa 4acTe (245 M.), e orBopena (XI). HapTikbTh KMa npaBoArbIHA tdhopwma
(4'61 M. nBmxuHa, 36 M. WHPOUKHA 1 2:22 M. BHCOYHHA); KBMb HEro, Bb 3ajHaTa
My cThHa, Ce MPUCHEIUHABA eIUHD UIHPOKD.-0TBOPS (E) KBMB MOBBPXHOCTHTA
Ha cKanHaTa crbHa (2'2 M. WHPOKD K 27 M. 1b16okb). Ha nona, Ha oTBOpa,
uMa uschuenn ApaGoku (10 016 M) n wupoku (10 018 M) yayuu kpaii
noAnwKHATE My cTbuu (i, n), no cpbaara My (m) ¥ Ha BATphwHuS My Kpa#
(x), KouTO, BbBpOATHO, CA GHIH Jeraa Ha XOPH3OHTATHH IHpeUH, KOHTO H3-
JH3aMH H BBHD OTDb CKanata H kpbnbau eind® 1bpBeHt GanKOHDB; MOHewxe
M H1 BbpXa Ha CKAJIHHA A[HAD JHYATH AYNKH OTb NMOAMOPHH IUPELH, BB3-
MOHO €, OTh BXOJHATAa MATEKAa Bb BXOIHATA YACTh HA WHPKBATA 12 € HMAJ0
IbpBeHa ranepus Kpait cxanvata crbua i kpafl cKanHMS XrBab KbMb Gan-
KOHA — [0 KOSITO Ce € BJAM3aJ0 Hanpaso Bb HapTHKA.

Bb ubpkBaTa M HApTHKA HMa 3aMa3esa KHBOMMCH BBPXY MA3HIKaTa,
KOSITO MHOTrO CTpafa OTb rpPaMOTHH MOCKTHTElH, KOMTO ce MA4YaTh Ja
ysbKoBbYaTh HMeHaTa cu BBPXY CKARNOWbBHATA 33 M3KYCTBOTO HHBOMMC.

TaBaHbTH HAa UbPKBaTa (Ge3db 0aTapHaTa 4acTh) € pa3lbieHb Cb npa-
BONHHEHHH MPOCTH paMkiH Ha 12 nonera (4 pexa, ycnopeasu cb ThCHUTE
CTBHH Ha UBPKBATA, Cb MO 3 MOJETA), 3 Bb HAPTHKA N0 CRWHA HAYUHD Ha
8 moxera (4 peaa cb mo 2 noneta); Bb BChKO M0J1€ HMAa MO eauHb 06pa3b
OTb GHOAMATA W Cb CAaBAHCKH HAAMHCH, OTH BHIAA HA KOWTO MOXE ga ce
3aKMI04H, 4e XHBOMUCbTA npousausa ots Xl croabrue.
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3a6babssame cabauurh (pur. 115 u 118; taba. XVII dur. 117) BB
HapTHKA: Bb 3aJHOTO I0XHO none (5) — o6bcens HOaa cb Hagnuch BB
¢ur. 118, 1; Bb cpcbanoro cheepwo mome (1) H3o6paxeHHe Cb HaANHChH
dur. 118, 2; B cbchbauua peas wxHoto noae (6) cb Hagmuch Gur. 118, 3;
BB CAluMs pend cheepHoTo mone (2) cb Hamnuch Qur. 118, 4; BB TpeTHA
== peab K0XHOTO ‘mone (7) cb Hamnuch ¢ur. 118, 5; Bb CAWHA peab chsep-
Hoto none (3) ¢b Hammuch Gur. 118, 6:
Mo crbuuTh MMa 06pasM Ha CBeTUM Cb H3TPHTH HaNMMCH, Hanp:
Ha ABBO OTBH [AaBUTE BB

" . 118, 7, 8.
' ova: mmeﬂlom ar 126,
B sanamsoro otmbae-
Gﬁ%mkbl‘ HHe, 10 6anKOHAa Ha I0XKHa-
’ QenDBHNmW'bﬁ!KPbBB Ta NOMOBHHA HA TaBaHa,
MPABINPAIOCEN
" wRBKaNIE I’TeTPOBO 0Bb HNAAKA XK HAXnRCH B Gar. 118,
ay OATOPKO™ 9, a Bb cheepnata nono-
’ HBBZ AONCHILA PEABS erOBBNELB T TPLNIA BHHA Ha TaBaHa JHYH Hal-
8 HCBAZA LUK IGRMBEAQUR 6TONONAIH CKOMSNIARTS{ MHCH BB Gur. 118, 10 1 BB
t ZANYbIr & 7TH cbeepHara crbHa sHyaTh
. 3 VAR i nBa o6pa3a.
9 OYobKNOBENIG TGNA KRTAS By “"’"_"“”% i
B TI#D: WBAHYAR BaHa, JHYaTh Bb cpbaara —
HIOA A 4 Hagnuch BB Gur. 118, 11,
” a Ha 1bBO OTDB Hero HaAMHCh
APBWEPANENE ™. BB ¢ur. 118, 12; BB npoao-
2 KPBLENIE peua 10 OATapHaTa HacTb
HMa pa3BaneHb 06pa3b Ha
® [popK® . 2
cBeTeNb M [0 HEro JH4H
Hagnuch BB Qur. 118, 13.
dur. 118. HHurepecens e Meanzpo-

o6pa3sHHs OpHAaMEHTHL Ha
TaBaHa Bb HAapTHKa, KaTO paMKa OKoJA0 o6pasa, Bb uepBeHa, XKBbATA H
cuBa Gou (pur. 118, 14).
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II. ;_Non loinde la caverne Gospodev Dol, sur I'autre rive du Lom, se trouve une église rupestre de
dimensions beaucoup plus considérables. Connue sous le nom « Crkvata », cette église est creusée 2
une hautear d'une vingtaine de métres dans un rocher aux pentes presque verticales. A peine acces-
sible, elle a conservé la majeure partie de sa décoration picturale.

On voit des personnages isolés sur les murs du sanctuaire, dans la pame inférieure des parois
latérales et dans les arcs de D'église. La voite, basse et plate, et certaines parties des murs sud et
nord de la nef, sont réservées aux scénes. Les peintures des murs, comme toujours, ont plus soul-
fert que celles des parties plus élevées : les scénes sont dans un état trés satisfaisant, quelques-unes
conservent méme une fraicheur de couleurs remarquable.

Les scénes constituent un cycle qui commence dans I'angle nord-est de la votite de la nef, et couvre
toute la vofite en quatre rangées de scénes, dont l'ordre suit toujouts la direction nord-sud. Quatre
autres rangées occupent la voiite du narthex, en continuant le cycle de la nef : le cycle reprend dans
I'angle ouest du mur nord et avance vers l'est (trois scénes), puis il passe sur le mur sud, ol trois

autres scénes se suivent dans la direction opposée ; enfin trois scénes encore se trouvent sur le mur
" ouest. En outre, tout i fait dans le fond du narthe:, sur la partie occidentale de la volite, on voit
deux scénes de la vie de saint Jean-Baptiste.

Le cycle principal suit le récit de I'Evangile en Sarrétant surtout aux épisodes de la Passion. Vo:c:,
dailleurs, la liste des sujets : Annonciation, Nativité, une scéne mal conservée qui est probablement
la Purification, Baptéme, Transfiguration, Résurrection de Lazare, Entrée i Jérusalem, Céne, Lave-
ment des pieds, Gethsémané, Trahison de Judas, Reniement de Pierre, Flagellation, Jugement de
Pilate, Pilate se lave les mains, Repentir de Pierre, Judas rend I'argent aux pharisiens, Mort de Judas,
Chemin de croix, le Christ devant la croix, le Christ refuse de boire, Mise en croix, Crucifiement,
Descente de croix, Descente aux Limbes, Saintes Femmes au tombeau, Incrédulité de Thomas,
Ascension, une scéne indéchiffrable, Dormition.

Les scénes de la vie de saint Jean sont : saint Jean les mains liées devant Hérode, Décollation de _
saint Jean.

Arrétons-nous devant quelques-unes de ces scénes. Notons, dans la Transfiguration, une auréole autour
du Christ qui est typique pour les monuments du xiv* siécle et des sidcles postérieurs : un disque ovale
enveloppe un polygone *. Les trois montagnes sont hautes et escarpées; au bas, Pierre, Jean et Jacques
se prosternent, tombés i genoux et s'appuyant sur les deux bras; les trois apdtres sont représentés d'une
maniére identique; tous se voient de profil, deux tournés 3 droite, et le troisiéme (celui de droite)
tourné 2 gauche. Il est fort curieux de retrouver ici cette disposition et ces attitudes des apdtres, qui
viennent de I’Evangile de Matthieu (XVII, 6), et que Pon connait dans les monuments orientaux et
latins, 2 partir du v1° siécle®. Notre peinture conserve tous les traits essentiels de ce type iconographique :
les trois personnages prosternés, attitudes symétriques des apdtres qui occupent les deux coins inférieurs
du tableau.

1. M. Millet (Buangile, p. 230) arapproché cette représentation du texte de Palamas (Migne, P. G., CLI, col. 425 C). Le
polygone de 'auréole composée devait signifier, suivant la théorie hésychaste, la présence des trois personnages de la Tri-
nité dans la lumiére du Thabor. La séparation des deux polygones entrecroisés dans I'auréole n'est pas nette dans notre
représentation.

2. Millet, Evangile, p. 220-1 sq.

A.G — Peinture Religieuse en Bulgarie. v - jo .
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L’Entrée 2 Jérusalem, par contre, n'a rien d'archaique, ni d’oriental. Un beau groupe de vieillards
aux portes de Jérusalem peut se placer parmi les plus heureuses représéntations de la foule, traitée sui-
vant la maniére byzantine * : les personnages aux belles tétes expressives forment un ensemble harmo-
nieux, tout en gardant Pindividualité de chaque attitude. On comparera ce groupe 2 ceux de la
mosaique de Kachrié-Djami. .

La Cene présente les deux pamcnlamﬁ suivantes. On y voit le Christ 2 sa place ordinaire, 2 I'angle
gauche de la table demi-circulaire, et des apétres alignésasa droite; mais leur rangée, au lieu de s’ar-
réter & I'angle droit, continue sur le devant de la rable : cing apétres occupent un banc qui, au premier
plan, suit le bord inférieur de la scéne. Vus de dos, ils présentent néanmoins des attitudes différentes:
on les voit tourner la téte, le buste, agiter les bras. :

Ce groupément, comme on sait, remonte 4 un promtype trés ancien que P'Orient comme 1'Occi-
dent reproduisent de temps en temps, 4 partir du x* siécle *. La schématisation orientale est étrangére
4 la scéne plutét naturaliste que nous observons dans notre peinture. Par contre, cette scéne ressemble
de trés prés 2 la fresque de la Théosképastos, 2 Trébizonde 3, 2 des icones russes 4, et aussi 2 leur devan-
ciére byzantine du xi* sidcle, la miniature de I’Evangile de Parme (Palat. §) 5, qui conserve encore dans
cette scéne, comme dans les autres, un reflet de la vie et du naturel d'une scéne hellénistique.

~ Clest encoreides prototypes hellénistiques qu'on pense en observant la deuxiéme panticularité de notre

_tableau — son fond architectural. Ordinairement, les architectures derriére la table de la Céne sont

 plus ou moins insignifiantes : quelques maisonnettes, un mur, quelquefois un velum. Dans notre scéne,
au contraire, ce sont de belles constructions fantaisistes, d’une richesse peu commune : deux murs laté-
raux et un « rideau de fond » entourent la table; une architrave surmonte les murailles, et deux
colonnes, aux deux extrémités des murs, reposent sur des statues de lions couchés. Seules, les miniatures
du Ménologe de la Vaticane offrent de nombreux exemples d’une conception générale analogue 2 1a nétre,
et en particulier de cette disposition des architectures en trois surfaces autour de la scéne ¢, des murs

- surmontés d’architraves, de colonnes 7 et. m&me de statues ®, analogues  ces lions ?; mais le Ménologe
de la Vaticane est plus ancien de trois siécles.

1. Voy. la mosaique de Daphni (Millet. Daphni, pl. XV), la min. de I'lviron 5 (Millet, Evangile, fig. 264). Voy. encore
une fresque -de Rudenica (ibidem, fig. 255).

2. Voy. I'étude du type et la liste des monuments dans Millet, Evangile, p- 288, 298. Cf. Dobtert, dans le Repértorium
J. K., XVIII, fig. 361, 367, 370, ainsi que : Graeven, Elfenbeinwerke, pl. 20; Boinet, La miniature carolingienne, pl. XXII;
Haseloff, Thiringisch-Sachsische Malerschule, pl. XXXVII, XLVIIL.
Millet, Evangile, fig. 284; Dalton, By. Art, fig. 187.
Licha¢ev, Matériaux, pl. CCXXIX, 417; Igor Grabar, Hist. de 'art russe, VI, p. 241; Millet, Empk P. 300, I.
Dobbert, dans le Reperlorium f. K., XV, fig. 36; Millet, Evangile, fig. 608.
Ménol. Vat., fol. 94, 116, 11g, 123-125, 186, 192, 197, 263.
Ibidem, fol. | 14, 23, 36-8, 46, 56, 62, 73, 74, 82, 88, 98, 104, 116, 119, 123, 124, 186, 192, 202, etc.
Ibidem, fol. 100, 105, 146, 154, 283.
. Le.lion n'apparait qu'une seule fois dans le décor archifectural du Ménologe de la Vaticane (fol. 185). Il serait trés ten-
de rapprochsr les deux lions symémques de notre peinture des lions qui occupaient une place analogue sur
la fagade d'un palais de C i , le Boucoléon. On sait, en effet, que ce pz.lm fut remanié par Constantin Porphy-
rogénéte, puis par Nicéphore Phoc.as, et qu'il devait son nom 4 un group assé par un lion, Nicéphore
joignit 4 ce palais « une sorte de loggia 4 deux arcades, avec deux hous sur la tefﬂsse » (Beylié, L'habitation by(muhc, fig.
sur p. 134 et 135). La disposition de ces lions est sensiblement la méme que dans la peinture bulgare. Ce rapp
nous semble permis, car le motif est loin d'étre fréquent dans la peinture orthodoxe. :

E@sw v aw




PEINTURES DES XIV® ET XV* SIECLES DE STYLE BYZANTIN 235

Somme toute, la Céne de notre chapelle rupestre, au point de vue de l'iconographie comme de
la conception du fond pittoresque, reprend la tradition hellénistique, par I'intermédiaire de l'art
byzantin du xi¢ siécle. .

Le Lavement des pieds suit un type byzantin tardif : cest aprés le xiv¢ siécle qu'on retrouve deux
bancs superposés et démesurément larges. Les apdtres assis sur ces bancs ou accroupis sur le sol, dans
les attitudes les plus diverses et trés mouvementées, dénouent ou laissent tonber 2 terre leurs sandales.
Pierre est au bout du banc supérieur, le Christ se tient, comme toujours, 4 sa gauche, mais beaucoup
plus bas. Il est en train d’essuyer le pied de Pierre. L'ensemble est vivant et pittoresque. Sauf le der-
nier détail, propre 4 la tradition byzantine i différentes &poques, cette formule iconographique est exac-
tement celle des peintures tardives, qui varient seulement en remplagant quelquefois les deux bancs par
un seul, large comme une table. Comme pour I'iconographie de la Céne, la fresque de la Théosképastos
de Trébizonde se rapproche surtout de notre peinture *. Or, on I'a déja montré, 1° le groupement des

apbtres du Lavement des pieds, dans ces fresques 2 Trébizonde, 2 Dionysiou *; dans les peintures du coffre
" de Bologne 3, 2° la représentation de Pierre juché sur un siége élevé, 3° les apétres figurés debout der-
riére les bancs (Dionysiou), et 4° la forme du banc trop large, — tous ces traits remontent 4 des monu-
ments de l'art byzantin des xi*-xu* siécles 4. Parmi ces monuments, se trouve la miniature de PEvan-
gile de Parme, qui se rapprochait aussi de notre peinture par l'iconographie dé la Cene 5.

Une tradition byzantineinspire le peintre également dans la Priére de Gethsémané, quand il dispose
les apdtres couchés et endormis en un groupe harmonieux et pittoresque. Il suit I'e:lemple du Méno-
foge de la Vaticane €, du Vat. gr. 1156 7, et de Saint-Marc de Venise. ;

La Trahison de judas constitue une des parties les plus curieuses de la décoration. On connait la
conception courante de cette scéne : autour de Jésus et de Judas se pressent une foule de Juifs, de servi-
teurs et de soldats qui forment comme un demi-cercle plus ou moins régulier. Il n’en est rien dans
notre peinture. Le Christ occupe le centre du tableau; Judas sapproche venant de la droite, suivi d’un
serviteur qui brandit un biton; encore plus i droite se tient un groupe de Juifs en pallium ; quelques-.
uns élévent des torches. De I'autre cbté du Christ, mais nettement séparés de lui, se pressent des ser-
viteurs qui le menacent de leurs épées et de bitons. Le Christ apparait donc non pas au milien dun
groupe compact, mais entre deux groupes distincts.

Quoique rare, cette disposition se rencontre chez les peintres byzantins; on la connait, par exemple,
i Saint-Marc et dans le Berol. qu. 66 *. La mosaique de Saint-Marc montre cette méme séparation en

. Millet, Evangile, fig. 308,
. Ibidem, fig. 319.
. Ibidem, fig. 323.
. Ibidem, p. 323.
. Ibidem, fig. 608. * )
- Ménol. Vat., fol. 151, 196, 345, 376. Cette itre de g les p ges endormis ou trépassés remonte certai-
nement 4 I'art hellénistique. On trouve les prototypes des apdtres oouch& sur le dos et représentés de profil, étendus le long
de la scéne ou inclinés en avant, de maniére 4 ne laisser voir que le- sommet de la téte (Géthsémané), sur les reliefs de la
colonne de Trajan (cf. C. Cichorius, Die Reliefs der Traianssiule, I, Berlin, 1896, pl. XXXII, L).

7. Millet, Evangile, fig. 659. Voy. aussi la ique de M le (Gravina, Mi le, pl. 18 B) et la miniature du Berol.
qu. 66, fol. 87v. Cf. Millet, Evangile, p. 654-5. - ;

8. Miller, Ewnga'lr. fig. 347. °

P o W=




236 LA PEINTURE RELIGIEUSE EN BULGARIE

deux groupes des Juifs, 2 droite du Christ, et des serviteurs, 3 gauche; elle différe pourtant par la
place qu’elle donne 4 Judas, qui vient de gauche. La miniature du Laur. VI 23 * sépare non moins net-
tement les serviteurs en tuniques courtes des personnages en habits longs, qui changent d’ailleurs de
place. Le mosaiste de Daphni, sans distinguer entre serviteurs et pharisiens, les dispose des deux cotés
du Christ et de Judas, et ne les représente pas surmontés d'une foule de personnages *.

On voit qu'il existe des analogies parmi les ceuvres byﬂntines;. la miniature du Laur. VI 23 fait
* supposer que le groupement qui nous intéresse doit remonter 2 une tradition hellénistique concernant
les illustrations en cycles continus. L'origine ancienne de cette disposition de la foule en deux groupes
autour du Christ est, d’ailleurs, corroborée par la mosaique de Saint-Apollinaire-le-Neuf, ot les sol-
dats et les Juifs d’une part, les apétres, d'autre part, se tiennent en deux groupes symétriques, des:
deux c6tés du Christ et de Judas. La ressemblance entre la mosaique ravennate, la miniature du Laur. °
VI 23, la mosaique de Saint-Marc et notre peinture est si grande, qu'on croirait volontiers que
ces quatre monuments usent du méme type iconographique : il 'y aurait de changé dans notre
peinture que la place respective des Juifs (en habits longs) et des serviteurs (en tuniques courtes). Cette
disposition en deux groupes opposés est compréhensible s'il s'agit de séparer les apbtres de la foule
amenée par Judas : ainsi procéde le mosaiste de Ravenne. De la méme fagon devaient procéder les
illustrateurs des cycles anciens qui substituaient 3 U'attitude immobile P'attitude de la marche : nécessai-
rement la foule y devait &tre représentée tout entiére d'un cété du Christ, du coté opposé 4 celui ot
se trouvaient les apdtres. Clest, d’ailleurs, le procédé qu'on voit encore dans le tétraévangile de Djrou-
tchi 3, danscelui de PlInst. cath. de Paris (copte-arabe 1 ¢), sur un ivoire du Louvre 5, dans le Par:
copte 13 &

Ainsi, le groupe de monuments byzantins auquel appartient notre peinture conserve la disposition
générale des anciens cycles hellénistiques; il conserve méme la distinction entre personnages court-
vétus et personnages en habits longs. Il substituera seulement aux apdtres en chitons les Juifs encapu-
chonnés dans leurs manteaux. Cette substitutiona eu lieu probablement sous I'influence de I'autre
conception de la méme scéne, celle ol le Christ est entouré de tous cotés par la foule ennemie, con~
ception la plus fréquente 3 partir du vi° siécle 7. '
 Notre peinture se rattache d’ailleurs 3 I'ancienne tradition hellénistique, plus étroitement méme que

le Laur. VI 23 et Saint-Marc. En effet, au lieu de'représenter les serviteurs vétus de tuniques ordinaires,

comme le fait I'iconographie byzantine, elle leur donne des exomides hellénistiques, qui découvrent
tout un bras €t la moitié de la poitrine, ou bien elle les présente en wepifwpara, le torse compléte-
ment nu. Ces personnages, trés agités, vus de face et de profil, dans les atritudes. les plus diverses,
_avec leurs cheveux bouclés et leurs corps nus, d'un dessin habile et d’un beau teint bronzé, sont

1. Millet; Evangile, fig. 304.
2. . Millét, Daphni, pl. XV, 1.
3. Millet, E«mg:k fig. 329.
4. Ividem, fig. 3 '

5. Goldschmdt Ey'ukmlu{uum. I, pl. XXIX, 7; pl. XXXI, 80; pl Lvii, |3;, vol. lI pl 10, 3 ; Millet, Evan-

gile, fig. 333.

6. Millet, Evangile, fig. 340.
7. Les exemples sont i

brables. Voy. Millet, Evangile, fig. 324-6, 338-9, 341 sq.
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autant d’athlétes ou de bergers antiques qui ne seraient pas déplacés dans une scéne mythologique. Ce
n’est qu'aux personnages copiés de modéles antiques que — dans le domaine byzantin — on peut
comparer cette scéne, vraiment inatteridue dans une chapelle d'anachorétes bulgares *.

La scéne qui suit nous réserve des traits qui ne sont pas moins curieux. Le peintre a réuni dans un
seul cadre le Reniement de Pierre et le Jugement de Caiphe. A gauche, sur un fond archjtectural,
Pierre se tient devant un brasier, de I'autre c6té duquel se trouve un serviteur. Les deux pérsonnages
sont debout : on reconnait le deuxiéme reniement, d'aprés Jean (XVIH, 18). Plus 4 droite, on voit _
le Christ devant Caiphe et un autre vieillard, placés sous un kiborion ; Caiphe déchire ses vétements :
cest le Jugement selon Matthieu (XXVI, 57-66)..

En voyant ces deux épisodes réunis dans un méme cadre, on se croirait en face d’une reproduction
d’une des scénes du rétable de Duccio. Or, une influence italienne serait étrange dans cette décoration
inspirée de vieux motifs hellénistiques. Eten fait, il serait tout 2 fait inutile de chercher un modale occi-
dental pour cette réunion des demx scénes en un tableau L'illustrateur, comme ces miniaturistes hellénis-
tiques qui inspirérent — dans les autres scénes — le peintre bulgare, suivait seulement de trés pres le
texte de I'Evangile, en représentant, I'une i c6té de lautre, les deux actions, qui se passaient I'une dans
la cour et P'autre i I'intérieur de la maison de Caiphe.

D'ailleurs, nous ‘aurons 'occasion, au cours de cette étude, d'observer sar une peinture du xv* siécle
(Bobosevo), qui suit 'exemple de notre peinture, un détail qui rattache cette représenitation récenteaux
trés anciens monuments de 'art chrétien. Ces recherches d'un prototype dans les cycles d’illustrations
des premiers siécles laisseraient certainement place au doute, si 'on ne possédait des peintures beaucoup
plus anciennes qui représentent le Reniement et le Jugement réunis dans une seule scéne. Une minia-
ture allemande * et la. décoration de Sainte-Marie-in-Pallara 3 Rome (d’aprés les dessins qu'on en
posséde }), nous font apercevoir le prototype commun i Duccio et aux peintres bulgares.

On a pu rattacher cette peinture romaine 2 des sources hellénistiques de la région d’Antioche. Cela
vaudrait peut-&tre aussi pour le modéle de la peinture bulgare. Deux détails la rapprochent en tout cas
de lart hellénistique. C'est d’une part, 1'image du brasier: il 2 la forme d’un feu, brlant sur un bloc
rectangulaire semblable 3 un petit autel ; des représentations de brasiers analogues (feu sur un autel,
feu dans un vase) se trouvent dzns les scénes des sacrifices, sur les monuments de tradition hellénis-
tique 4.

1. Voy. les miniatuses du Par. gr. 139 (Omont, Facsimilés, pl. I-II1, IX, X), du Vat. Reg. I et du Psautier Vat. 381 (L!
miniature della Bibbia etc., dans Collegione paleogr. Vat., fasc. 1, Mifan, 1906, pl. 7, 10, 19, 21), du traité d'Apollonius
de Citium, 4 la I.zummeune (éd. H. Schdne, Leipzig, 1896, pl. II, IV, sq.), du ms. des Theriaca de Nicandre, & la Bibl.
Nat (Par. gr. suppl. 247), du ms. des Idylles de Théocrite, & la Bibl. Nat. (Par. gr. 2832. Omont, dans les Mos. Piot, X1, °
1905, pl. XII), des ms. des Cynégétiques d’Oppien, 4 la Marcienne et 4 la Bibl. Nat, (Par. gr. 2736), du ms. de 1'Histoire de
Job dla Bibl. Nar. (Par. gr. 134). Voy. aussi les ms. de Octateuque du Vatican (Vat. gr. 746 et 747), de la Laurentienne,
de Vatopédi, du Sérail (Izvéstija R. A. I. v K., XII, 1907), dans le Physiologus et dans I'Octateuque de Smyrne(Strzygow-
ski, Physiologus, pl. 1, XXI, XXIV, XXXII, XXXIV, XXXVI). 5

2. Leidinger, Mammrm, 1, pl. 49. ’

3- Vat. lat. g1, fol. 238 ; Millet, Evangile, fig. 371'; Wilpert, Mosaiken und Malereien, 11, ﬁg 402.

4. Voy. les brasiers allumés sur-un autel, dans la scéne du Sacrifice d’Abraham, sur les sarcophages (Gan’ucﬂ. Shrm,
pl 312, 3; 322, 2; 334, 35 352, 2; 364, 2,365, 1 366 3; 367,1-3; 3?6 3; kmeme motif, dans une scéne avec Daniel
(ibidem, pl. 370, 1): L'iconographie traditionali de le méme type de brasier sur autel (cf. Strzy-
gowski, P&mai'ﬂgm, ,gl XXX.VJ Un feu allumé dans un vase se voit dans une miniature du Vat. Cosmas Ind. (Garrucci,
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D'autre part, le fond est architectural. Il n'est pas rare de rencontrer, dans les peintures balkaniques de
la belle époque, des représentations d'architectures décoratives plus ou moins riches et méme somp-
~ tueuses. Mais ordinairement ce ne sont que des entassements fantaisistes qui évitent les dérails concrets.

On est donc tout i fait surpris d’apercevoir, au fond du Reniement de Pierre, une grande caryatide qui,
de son bras replié sur la téte, retient I'architrave de I'édifice. Ce motif, comme les lions qui servent de
base aux colonnes, dans la Céne, est peut-étre le témoignage le plus éclatant de Porigine hellénistique
de nos peintures. Si 'on se souvient des caryatides du Ménologe de la Vaticane !, on ne peut douter
que cet élément antique ne se soit introduit dans art bulgare par l'intermédiaire de I'art de'la cour
byzantine. On retiendra aussi la présence de ces deux motifs dans le décor architectural d'une pein-
ture balkanique du xiv* siécle, comme prouvant avec une parfaite évidence que les « fonds archi-
tecturaux » des peintures de cette époque s’inspiraient de modeles hellénistiques.

L'ordre des scénes dans la vofite du narthex ne correspond pas aux textes des Evangiles, ni 4 un
texte apocryphe. Nous continuerons donc en étudiant chaque scéne en elle-méme, sans nous préoccu-
per de sa place dans le cycle.

Le Chemin de croix est une des plus saisissantes du cycle, quoique I’:conographlc en_soit trés
simple et méme sobre. Simon en téte du cortége porte la croix; puis vient un soldat tenant le bout
de la corde attachée au cou de Jésus; puis le Christ, poussé par derriére par un autre soldat; enfin,
plusieurs femmes en pleurs et tendant les bras. Un grand mur monochrome, derriére ces figures, sou-
ligne 1a marche fatale de la procession, qui ne manque pas de grandeur. Le grpupe agité des femmes,
au premier plan du tableau, lui donne cet accent tragique qui manque i tant d’autres repr&entations
byzantines et slaves du méme sujet. 2 )

Au point de vue iconographique, cette fois encore notre artiste reprend la tradition des cycles d’il-
lustration byzantins du Laur. VI 23, fol. 161, du Par. gr. 74, fol. 139, du tétraévangile de Gelar,
fol. 21 %, qui remontent 4 des sources lointaines. Comme toujours, il suit le courant qui conserve le
souvenir le plus net des prototypes hellénistiques : il reproduit presque trait pour trait la miniature
du Laur. VI 23, qui différe sensiblement du type iconographique du Par. gr. 74 et du tétraévangile.
- de Gelat. La présence de cette iconographie, en rapport direct avec la tradition byzantino-hellénis- '
tique, dans un monument bulgare, est un fait important : elle montre que, dans ce déail, P'art balka-
nique ne dépend pas de la peinture italienne, quoique les primitifs italiens se soient seryis d’une ico-
nographie semblable, sur le rétable de Duccio, sur le polyptyque 21 de PAcadémie de Venise *.

Dans la scéne qui montre Jésus refusant de boire, I'iconographe s'inspire de Mt. XXVII, 33-34 ou de

Storia, pl. 142, 14;), sur un sarcophage (ibidem, pl. 357). Comparez le brasier dans la &esqne bulgare avec une miniature de
I'Hortus Deliciarum (édit. Straub-Keller, pl. XXXVI-XXXVI¥is), ott I'on voit une flamme au milieu d'une espéce de mangal
turc.
1. Ménol. Vat., fol. 46 et surtout fol. 74, dont lescaryatides sont analogues 2 celle de la décoration bulgare; I'origine hel-
Iénistique de ce mm’ est plus que probable. On ne pourrait lui opposer que I'hypothése d'une représentation d’'un é&difice
constantinopolitain. Voy. les lions dans la Céne, p. 234.

2. Millet, Evangile, fig. 403, 407; Pokrovskij, Opisanie Gelat. Ev., p. 27. -

3. Millet, Evangile, p. 376-8. La peinture bulgare qui place lu myrhophores au premier plan et les représente 4 la

méme échelle que les autres personnages du cortége, devant le mur du fond, se trouve par li-méme nettement séparée des
peintures balkaniques (Nagoriino, Mateié, Zemen, Berende, Dionysiou, Lavra, etc.), ot les sai femmes app en
buste, derriére la créte de la montagne. Voy. notre pl. LIV, 2 et fig. jo; Millet, Ewugrk fig, 386, 387, 391.
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" Mc. XV, 22, 3. L’épisode est rare, quoique attesté, A partir du xi* ou xue siécle, dans le tétraévangile
d'Athtnes : cod. 93, fol. 98 *. Mais il a df exister bien avant, depuis les premiers cycles d'illustration
de I’Evangile. Il nous semble méme que la miniature du Laur. VI 23 qui accompagne le texte de Mt.
XXVII,33, en garde un vestige : lamaind’un Juif, tendue versle Christ *. A partirdu x1v* siécle, cette
scéne est représentée plusieurs fois; nous I'avons vue méme en Bulgarie (Zemen?). La peinture que nous
étudions est conforme dans ses traits généraux 4 l'iconographie courante ; mais elle renverse la dispo-
sition ordinaire : le Christ est  droite et le soldat qui lui tend le verre vient de gauche; la croix se
- trouve plus A gauche encote. Mais ce qui parait tout 3 fait particulier 2 notre monument, c'est la
représentation de la Vierge, accompagnée de plusieurs femmes, qui toutes s'approchent du coté gauche
en tendant leurs bras vers les bourreaux. Comme dans le Chemin de croix, ces femmes sont au premier
plan. Plus loin, on les verra 4 cette méme place dans la Mise en croix : plus logique que n’importe
quel artiste balkanique, le peintre de notre décoration montre les myrhophores dans tous les épisodes
compris entre la sortie de Jérusalem et le Crucifiement, — les deux moments od elles sont mention-
nées par les textes. On peut, d’ailleurs, &tre certain qu'il avait sous les yeux une série d'illustrations
détaillées qui, étant dans le genre de celles du Laur. VI 23 4, le surpassaient par le nombre et la préci-
sion des images.

De ce modele hellénistique disparu, nous retrouvons des traces plus importantes encore dans !e
Couronnement d’épines. Comme ‘dans la Trahison de Judas, la scéne se trouve divisée en deux parties
qui ne sont pas liées. A droite, c'est la composition ordinaire : le Christ de face, avec les Juifs, les
uns debout, les autres prosternés, raillant le Sauveur et élevant leurs roseaux au-dessus de sa téte.
Mais cette iconographie, d'un emploi trop commun, est accompagnée d’un supplément qui — dans le
domaine byzantin — est vraiment unique en son genre. C'est un groupe de personnages qui occupe.
la partie gauche de la scéne : représentés au premier plan et 2 la méme échelle que le Christ et ses
bourreaux, quatre ou cinq acrobates y montrent leur art. Evidemment, l'intention de I'artiste éuait de
représenter des bouffons qui se raillent du Christ, mais en réalité il figure telle quelle toute une scéne
de.genre, des jeux d'acrobates professionnels, réunis en une bande d’acteurs ol chacun a son réle.
L'un d’eux, celui qui se trouve en face du Christ, porte une tunique aux manches deux fois plus longues
que les bras; il danse en se tortillant et agitant les bras; ses mouvements doivent étre vifs, puisque ses
manches flottent dans I'air au-dessus de sa téte. A cbtéde ce premier danseur, sont des acrobates : I'un
d’eux parait éire absolument nu, les autres sont dévétus jusqu’i la ceinture. On les voit exécuter
chacun leur numéro : celui-ci marche sur les mains, les pieds en I'air en fléchissant les genoux, celui-
1a fait une pirouette, un autre encore prend son élan po_ur' faire la cabriole. Tels sont Ia vivacité, le
naturel de ce groupe, qu'on se croirait devant une reproduction de modeles vivants, devant une image
de baladins du moyen ige. Mais pareille interprétation serait certainement fausse. Sans doute, ce groupe
contient un élément réaliste, seulement cet élément doit dater de plusieurs siécles. Nous connaissons le
danseuraux longues manches dans plusieurs monuments balkaniques des xive et xvi* sidcles (Nagori-

1. Millet, Evangile, fig. 408.

2, Ibidem, fig- 453.

3. Voy. plus haut, p. 191-2.

4. Laur. VI 3;.fol 161 (avant Le, XXIII) et fol. 59 (avant Mt, XXVII, 54); Miller, Evangile, fig. 407, 454.
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¢ino, Zemen, Studenica *), mais il apparait bien avant, puisqu'on le retrouve dans le Laur. VI 23

(fol. 56 *); or, on a justement supposé que ce personnage, dans ce monument du x1° siécle, doit

remonter 4 I'époque hellénistique 3. Notre monument est plus prés du Laur. VI 23 que des ceuvres du

xive siécle, parce qu'il représente le danseur 2 la méme échelle que Jésus, les Juifs et les soldats, Tan-

dis que plus tard il devient une toute petite figure aux pieds du Sauveur. Toutefois, en se rappro--
chant (comme en tantd'autres cas) du Laur. VI 23, notre peinture s'inspire de modeles plus anciens

et conserve plus de vestiges de la tradition hcllénsuque que toutes les représcntauons byzantines du

méme sujet 4.

Ajoutons, enfin, que I'inscription qui accompagne cette scéne : sqmm (m FAA)EE €r0 EBHELE WT
Tpamia, suit de prés le texte de PEvangile (Mt., XXVII,-29), raison de plus de croire 2 une survivance
des anciens cycles d'illustrations.

La scéne voisine est, elle aussi, étroitement liée au texte. L'inscription, qui reproduit Matthieu,
XXVIL 2 (1 mazawx ki 1 seasws ere (kn) newamcxouswy niaatey), souligne le caraciére d'illustration de
la peinture. Pilate occupe son tréne, 4 droite; devant lui, de gauche 4 droite, I'accusateur, le Christ,
et une longue série de vieillards groupés le long d’un grand mur devant lequel se déroule toute la
scéne. Notons la place qu'occupe ici le jeune Juif accusateur du Christ. C'est, comme on le sait 5, un
dérail qui remonte bien loin et apparait plutdt rarement dans la peinture balkanique (voy. plus loin, -
Bobosevo). Remarquons aussi le groupe des vieillards qui forment, devant le mur monochrome,

1. Millet, Evangile, fig. 637 (Nagori¢ino). La peinture de Nagoriino, dont on connait la fidélité 3 la tradition hellénis-
tique, se rapproche de notre rq)téoeumi.on en figurant deux danseurs et deux personnages 4 genoux, sans ajouter toutéfois
les acrobates et les jongleurs de la p bul, . .

2. Laur.VI 23, l'ol 58, 160. Mlll-.-t Ewag:fc, fig. 636.

3. Millet, Evangile, p. 640.

4. Toutefois, une peinture du xvue sitcle, en Macédoine occidentale, 4 Slimnicki mon., reprend, semble-t-il, un motif proche
de celui de la décoration bulgare : Miljukov (Macédoine occidentale, p. 103) meationne dans la scéne de la Dérision un per-
sonnage qui marche sur ses mains. Ces figures sont d'nrigine hellénistique. En effet, le seul monument byzantin oiil'on retrouve
toute la série des acrobates et des d delap bulgare, ce sont les miniatures de I'Evangile Marc. s40. Les baladins

lppamuent dans la série des figurines tirdes dcl'an antique (personnifications des mois et des vertus, animaux décoratifs)
qui servent de bases ou de chapiteaux aux colonnes des canons. On y voit, comme dans notre deux d
avec de longues manches, deux acrobatesqui marchent sur les mains et plusieurs musiciens (Millet, Hautcs-Etudu C 549-
$53; Marc. 540, fol. 3vsq.). L'analogie est d’autant plus précieuse que le it de la Marci appament au xi¢
siécle et qu'il provient de Constantinople. Il nous fournit une nouvelle preuve de la p litaine de

" P'art de cette chapelle bulgare et de I'ancienneté de ses modéles. — La scéne de la Dérulon dunne des détails si précn qu'elle
semble répondre 4 une réalité. Si, comme on a voulu le voir (S. Reinach, dans I'Anthropologie, 1902 ; Cultes, mythes et
religions, 1, Paris, 1905, p. 332 5q.; M. P. Wendlaod, dans Hermes, 1898), la dérisioa du Christ n'était pas un acte spontang
et répondait 4 un usage populaire en Orient, la scéne de notre peinture représente pem:%_tre le rite de la « dérision royale »,
dont ona trouvé des traces chez les Babyloniens, les Hébreux et les Romains. Ce rite exige qu'on rende 4 un esclave ou 4
un prisonnier condamné 4 mort des hommages dus aux princes. Deux images byzantines 4 sujets prof: je
«<rois, de considérer les images de la Dérision du Christ, et particuliérement celle de notre déoomlun, comme des représen-
tations plus ou moins fidéles du rite de la dérision, tel qu'on le pratiquait au ement du moyen ige ‘et 4 I'époque
byzantine. Ce sont deux mmutum du Skyhtnb de Mad.nd L‘une d‘ellﬁ (Dichl, Masuel, fig. 4;0) montre, dans une scéne
du d'un emp , ces iens, jouant de la pette, qui rev aux mémes places .
dans les Couronnements d'épines (vny un couronnement de Sal!ll dans une miniature carolingienne : Boinet, Miniature
carolingienne, pl. CXXV). Une autre (Beylié, L'habitation byzantine, p. 91) représente une scénede dérision du patriarche
de Byzance. Pour tourner en dérision le patriarche, I'empereur Michel I'lvrogae fait exactement ce que — d'aprés les icono-
graphﬂ byzantins — fit Pilate pour le Christ : il envoie ses histrions qui, munis de leurs instruments entonnent un air de
musique, ;

5. Millet, Evangile, p.607-8. Voy. I'Ev.de R , le Ps.-Chludov, le Ps. P: . 61,
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un beau cortége pittoresque et vivant. On ne saurait le comparer qu’aux personnages élégants des pro-
cessions des mosaiques de Kachrié-Djami. Les proportions allongées, le dessin des tétes, les habits, les
architectures, rendent plus profonde encore cette ressemblance.

Cette premiére scéne chez Pilate est suivie d’'une autre qui termine le Jugement. Une fois encore,
Pinscription est tirée de I'Evangile selon Matthieu (XXVII, 24) : wessuens ecuh WT KpE ipABCANATY cero.
Pilate siége a droite, il se lave les mains. Plus 4 gauche le Christ et un bourreau se font face ; le bour-
reau pose ses deux mains sur les épaules du Seigneur. Enfin, plus igauche encore. se tiennent les Juifs,
en un groupe agité et gesticulant. .

Clest le geste du bourrean qui est le dérail curieux de ce tableau. Il trouve son exphcanon dans le
 passage de I'Evangile qui suit presque immédiatement les paroles de Pilate, inscrites en haut dela pein-
ture (Mt., XXVII, 57) : « Alors les soldats du gouverneur prirent Jésus... » On représente le
~ moment ol I'un de ces soldats saisit le Christ pour 'emmener. En effet il vient de droite, c'est-i-dire

du cbté de Pilate, et surtout il est représenté autrement que les serviteurs juifs : il porte sur la téte un
capuchon rouge qui ressemble aux couvre-joues des soldats romains. Le peintre a donc certainement
voulu figurer un soldat. Comme en tant d’autres cas, I'auteur de cette décoration, dans Tillustration
_du texte des Evangiles, dépasse en précision meéme les cycles qui lui sont les plus apparentés, comme
par exemple le Laur, VI 23. Pourtant, le grand béret oblique de Pilate semble rapprocher notre pein-
ture des monuments du xiv* siécle comme Kachrié-Djami et tant d’autres *.

*La scéne voisine — quidevrait certainement venir bien avant celle de Pilate — représente le Repen-
tir de Pietre. Une fois de plus, I'inscription reproduit le texte deMatthieu (XXVI, 75) : # nznas swa
MAAKASE POAKS. Le schéma iconographique est fidéle 2 des conceptions anciennes. Pierre se tient debout
au. premier plan, comme sur la colonne de Saint-Marc *, 3 Hemsbey-Klissé 3, dans les Psautiers

" du type Chludov ¢, le Par. copte 13, fol. 81 5, le tétraévangile de Djroutchi, fol. 245 ¢ La Péri-
. bleptos-de Mistra reprend ce motif 7. Pierre est toujoursau premier plan dans le tétraévangile de Parme
(Palat. 5, fol. 90 *) et le Berol. qu. 66, fol. 91 *. Le coq est perché sur une corniche antique posée
sur une pierre part, devant le mur quicourt au fond de la scéne, comme dans les monuments de l'art
chrétien pr‘m‘itif o sur les miniatures du Laur. VI 23, fol. 94 et 205 **, du Par. copte 13, fol. 81,
de l’Evanglle de I'Institut Catholique 2 Paris, copte-arabe 1, Ce dérail d’origine hellénistique sépare

1. Curtea- dm—Argq (Bul. com. mon. ist., X-XVI, Bucarest, 1923, fig. 221, 383:, pl. V) ; Kachrié-Djami (Schmit, Kachrié-
Djami, pl. XXXII, 89 ; pl. XXXVI, 96).
2. Garrucci, Storia, pl. 497, 3 ; Venturi, .ilm‘a 1, fig. 256.
3. Millet, Evangile, fig. 365.
4. Ps. Chludov(Kondakov, Ps. Chludov, pl VII); Ps. Pantocr. 61, fol. 48; Ps. Ihrhenm, fol. 64v (Millet, Emg:fc
fig. 331-2). .
«§. Millet, Ewu:k ﬁg 3bga. .
' 6 Ibidem, p. 346. Phot. F.rrnakov 16.738. Nous choisissons cet exemple en laissant de coté quelques autres, parce que

Pillustration de ce manuscrit nous a déji fourni plusieurs points de rapproch avec notre décoration bulgare.
-. 7. Millet, Misira, P! 90, 3. . y )

8. Millet, Evangile, fig. 374.

9. Ibidem, fig. 375.

10. Garruccl, Storia, pl. 319, 4 ; 323, 45 334, 3; 370, 1; 497, 499-

11. Miller, Ewnr;i!c, fig. 368, 373.

12. [bidem, fig. 369 a.

13. lbidem, fig. 372.

A. GraBAR. — Peinture Religiense en Bulgarie.
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notre peinture des monuments de la méme époque, oil le coq est toujours représenté perché sur le mur
du fond .

Or notre peintre ne se contente pas de représenter Pierre et le coq. Ilajoute deux femmes, qui
s'¢loignent d’un pas rapide vers la gauche. Ces femmes, inclinées dans leur marche et enveloppées de
leur maphorion, forment peut-étre le plus beau groupe de la décoration. En les voyant quitter Pierre
en proie au désespoir, on sent profondément I'isolement térrible de 'apbtre, resté seul avec ses remords.
Leffet de cette conception est bien plus profond que celui de I'iconographie ordinaire, ot 'on sé borne
4 la représentation de Pierre et du coq. Pour traiter ainsi son sujet, le peintre de ce tableau a db étre
un véritable artiste, méme s'il 2 utilisé un modtle. .

Il est trds possible, d’ailleurs, qu'un modéle de ce genre ait existé. Ces femmes, en effet, ne
peuvent représenter que les deux servantes que Pierre rencontra, 'une aprés Pautre, aux portes ‘de
la maison du Grand-Prétre. Dans les illustrations anciennes, disposées en cycles continus, Pierre
avancait toujours de gauche 2 droite : il est donc naturel qu'au moment du repentir les deux ser-
vantes, qu'il avait rencontrées précédemment, se trouvent 4 sa gauche et,. dans leur marche vers la
gauche, lui tournent le dos. Ce qui parait un peu surprenant, c'est I'absence des personnages (de
« ceux qui étaient 12 » : Mt, XXVI, 72 ; Mc, XIV, 70), auxquels Pierre parla aprés ses ren-
contres avec les servantes. Mais ici, comme dans tant d’autres représentations du Reniement, il
faut probablement tenir compte des réductions et des transpositions que les iconographes se permet-
taient si facilement. Cela parait d’autant plus probable dans notre peinture, que le Reniement

" devant lebrasier 4vait trouvé place dans une scéne 3 part (voy. plus haut). Il semble, pourtant, qu’on
puisse indiquer quelques monuments odt le rapprochement de la rencontre avec les servantes et
du Repentir a laissé des traces indiscutables. En effet, le copte-arabe 1 de I'lnstitut Catholique e
Paris? et deux manuscrits qui, par plus d'un point, touchent 4 I'iconographie de notre monument —
4 savoirle Berol. qu. 66 3 et le Palat. 5 de Parme + — réunissent en un seul cadre la conversation avec

" une des servantes et Pierre pleurant. Seulement, cet arrangement, qui est trés maladroit dans ces minia-

tures, reoit chez nous une explication satisfaisante, et conduit 2 un résultat esthétique remarquable.

Nous sommes donc enclins 3 voir en notre peinture un type iconographique plus fidéle aux créations

réalistes primitives. Ce point de vue est confirmé par la constatation que nous faisions tout i 'heure :
comme dans les angiens cycies hellénistiques, la scéne devient compréhensible si I'on suppose que le
personnage principal (ici, Pierre) marche de gauche 4 droite ; les autres figurants sont représentés avant
ou aprés la rencontre qu'ils ont eue avec le héros du récit.

Les deux derniéres scénes du cycle sur le plafond, Judas rendant l’argcm aux Gmds-Préuea et la
Mortde Judas, ne présentent pas de particularités.

Le cycle évangélique continue sur les murs latéraux; naturellement, ce$ scénes sont mal conservées.
Les scénes du mur sud représentent les trois épisodes du Crucifiement. Dans la Mise en croix, le Christ
est de face, les bras étendus devant la croix; un bourreau a grimpé sur la traverse, un autre, proba-
Millet, Evangile, fig. ;',u-s, 378-81. o
Ibidem, fig. 372.

Iﬁms ﬁS' 375-
. Ibidem, fig. 374.

]
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blement juché sur I"échelle adossée 4 la croix, se tient prés du croisement des deux branches. Des
deux cdtés, deux Juifs tendent leurs mains aux bourreaux, peut-étre pour leur passer les clous. Un
troisi¢me, 2 droite, éléve une tablette qui doit étre la méme qu'on placera sur la croix.” Enfin, plus 2
droite encore, la Vierge et les Maries forment un groupe 2 part.

Cette iconographie contient, comme on voit, quelques détails curieux. Le fonds de la composition
se rattache 2 une tradition, répandue dans le monde orthodoxe  partir du xiv* siécle (Théosképastos
4 Trébizonde *, église des Taxiarques 4 Castoria ?, Saint-Théodore 3 Novgorod *, Cuter en Serbie 4,
etc.). Le dédoublement du Juif qui tend la main vers la croix est 2 retenir; ordinairement, en Serbie,
en Macédoine, en Bulgarie, il n’apparait qu' droite de la croix 5 ; étant donné les liens trés nets qui
unissent notre peinture aux cycles anciens d'illustrations, on pourrait supposer qu’en ce détail, comme
en d’autres, notre peinture ¢onserve le reflet de I'iconographie primitive de la scéne ¢, C'est 2 une con-
clusion analogue que peut nous amener I'examen du groupe de la Vierge et des femmes dan3 cette
scéne. On croirait d'abord 2 une influence des ceuvres italiennes, semblables au tableau de la Pinaco-
théque de Bologne, N° 316 7, au tableau de I'ancienne collection Artaud de Montor ®, 4 un autre, de
I'école d’Ambrogio Lorenzetti 2 I'Académie de Sienne (n® 57 ?) ; mais heureusement une peinture de 1290
2 Chrysapha, en Laconie*®, ol la Vierge apparait 4 la méme place, nous préserve d’une pareille erreur.
11 est fort probable que la Vierge et les femmes ont fait partie de cette scéne déja dans les vieux cycles
hellénistiques. Si, dans le Chemin de croix, la présence de ces figures est attestée par des monuments
qui préctdent notre peinture de plusieurs siécles, la représentation de la Vierge et des Saintes Femmes
dans les deux scénes suivantes (le Christ refuse de boire et la Mise en croix, comme c'est le cas dans
notre peinture) n'est que logique. En effet, si les femmes et la Vierge étaient représentées dans le cor-
tége.du Chemin de croix et dans le Crucifiement, elles devaient nécessairement faire partie du cor-

tége entre ces deux moments.
. ‘On voit que, dans le détail qui nous occupe, notre peintre ne dépassait pas le réle d'illustrateur trés
précis du texte évangélique. Or — nous I'avons constaté souvent — dans ce réle il ne faisait que
suivre des modeles trés anciens. On est donc bien en droit de croire que I'iconographie tout entiére
de la Mise en croix étudiée ici dérive de la méme source que les autres types du méme cycle. Une der-
niére particularité — le vieillard qui tend 3 Pouvrier une tablette — ne soppose pas 4 cette conclu-
sion. Il sagit certainement du personnage que Pilate chargea de porter jusqu’au lieu du supplice l'in-

1. Millet, Hautes-Etudes, B 230. Cf. Miller, Evangile, p. 392.

2. Ibidem, p. 392. )

3. Okunev, Rospis cerkvi Fedora Siratilata, p. 7; Millet, Evangile, p. 390, 392. .

4. Millet, Evongile, fig. 420. D'autres monuments, grecs et slaves, des Xve et xvie sidcles, du méme type, sont cités ibi-
dem, p. 392-3. On y joindra les ceuvres bulgares : 4 part la décoration que nous & dions ici, les pei de Bobodevo et
de Poganovo (voy. chap. VII et VIII).

5. Voy. les peintures de Markov mon., de NagoriZino (ibidem, fig. 416, 417), de Zemen et de Poganovo (voy. chap. V,
VIII; pl. XXX et LXI, 2, de la présente étude) .

6. Voy., toutefois, les deux Juifs symétriques, avec un geste analogue, sur un tableau siennois du xive siécle, & Anvers
(Musée Archiépiscopal) : Rev. de Part chrétien, n. s., VI, 1888, p. 284; Millet, Evangile, fig. 418. !

7. Millet, Evangile, fig. 422. ! :

8. Artaud de Montor, Printres primitifs, Paris, 1843, pl. 15 ; Millet, Evangile, fig. 415.

9. Rothes, Die Blitegeit der sienesischen Malerei, Strasbourg, 1904, p- 77-8; Mille, Evangile, fig. 419.

10. Millet, Evangile, p. 382, 385.
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scription qu'il avait tracée lui-méme et qui devait étre placée sur la croix *. Or, ce détail aussi se trouvé
dans 'Evangile (fo., XIX, 19-22), ou il suit immédiatement la mention de la Mise en croix (lo.,
XIX, 18). Notre peintre, par conséquent, reste fidele au récit de 1'Evangile jusque dans Iordre des
épisodes.

Le Crucifiement, représenté 2 coté, et la Descente de croix, qui vient ensuite, sont trés mal
conservés. On sent pourtant que lartiste, toujours d'accord avec la tendance générale 2 illustrer la
Passion avec la plus grande précision, a peint le Crucifiement avec les trois croix, exemple unique
dans 'art monumental bulgare.

Sur le mur sud, en face des trois scénes précédentes, on en reconnait trois autres. L'Incrédulité de
Thomas, avec le Christ entre deux groupes d’apdtres, ne présente rien de curieux. La scéne des Saintes
Femmes au tombeau est traitée suivant un plan un peu spécial. La composition est étirée en longueur :
les trois femmes arrivent de gauche, I'ange est assis sur une trés haute pierre rectangulaire ; plus 2 droite
encore, la tombe a la forme d’une fosse oblique ; enfin, A cté, deux petits gardiens dorment assis, tour-
nés P'un vers l'autre.

Le point intéressant de cette iconographie est certainement la représentation du tombeau obli‘iue.
On connait ce motif surtout d’aprés les peintures balkaniques du xive siécle et des siacles suivants?,
mais ces monuments tardifs ne faisaient que reprendre un trés vieux motif, dont les plus anciens
exemples remontent au moins aux ceuvres géorgiennes des 1x*-x* siécles 3, russes + et coptes du xu.
En mentionnant les ceuvres coptes, nous avons en vue deux miniatures du Par. copte 13 5; I'une figure

“le tombeau du Christ dans la scéne de I'arrivée de Pierre et Jean au tombeau, I'autre le tombeau de
Lazare : chaque fois les tombeaux ont la forme de fosses obliques, comme dans notre peinture. Or, le
témoignage des miniatures du Par. copte 13 est surtout intéressant, parce que, comme on le sait, ses
illustrations conservent d’anciens motifs hellénistiques €. On a donc le droit de croire que iconogra-
phie de cette scéne, dans notre cycle, se rattache aussi A des modéles qui remontent i la méme tradi-
tion. Un détail — les deux soldats, assis de profil, I'un vis-a-vis de I'autre — pournait, lui aussi, déri-
ver de la méme source. En effet, on les voit représentés de la méme fagon dans le Palat. 5, 2 Parme 7,
dont les miniatures, déji plusieurs fois rapprochées de nos peintures, conservent bien des traits des
illustrations anciennes.

La Descente aux Limbes, qui occupe une place voisine, est fidéle 2 une conception toute byzantine.
Le Christ raméne Adam suivi d'Eve ; au-dessus de ces figures, apparait saint Jean, vétu d’une exomis,
qui laisse 2 nu une épaule et un bras. De I'autre c6té du Christ, se tiennent les deux prophétes-rois;

L] . .

1. Voy., au chap. VII, les images du Chemin de croix, avec les repré ions des és de Pilate transformés en
cavaliers,

2. Mali Grad, dans le lac de Prespa, Saint-Nicolas & Castoria, D:onyimu, Rostov (porte d'église), etc. Voy Millet, Evan-
gile, fig. 5768, 580; p. 532 sq. On y trouvera une liste des monuments de ce type.

3. P!aqued ivoire dc la nlluamn Voronov (Archeologiteskija Izvéstifa i Zamétki, 111, 1895, pl. 111, p. 236), icone deC.hé—

kmédi (Kondakov, Pamjatniki Grugii, fig. 55, p. 114).

4. Tolstoj et Kondakov, Antiguités Russes, V1, fig. 101 (porte de Suzdal, datée de 1231). Cf. Millet, Evangile, p. 530.
Voy. la stéatite byzantine du Vatican (Ajnalov, dans le Zurnal Mm N. Pr., 1906, fig. 1; Millet, Ew-g:lc fig. 574)-

5. Millet, Evangile, fig. 227 et fol. 276v du méme maguscrit.’

6. Ibidem, p. 71, 172, 283, 519 et autres.

7. Ibidem, fig. 568.
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enfin une simple gloire, d’un beau rouge uni, fortement inclinée 2 gauche, entoure le Christ qui
marche d’un pas rapide. Deux anges, derridre cette gloire, la soutiennent des deux cétés ; deux autres
anges volent au-dessus. Cette iconographie sévére est bien dans le gotit byzantin. On notera, 4 part
la gloire rouge, la disposition des deux anges qui la tiennent : ces derniers reprennent le motif des
anges portant I'auréole du Christ dans I'Ascension et dans la Dormition *.

Notre conclusion ressort de I'étude que nous venons de faire. L'iconographie de ce cycle évangélique
choisit presque toujours les types de tradition hellénistique-byzantine. Cette tradition se manifeste,
dans la plupart des cas, par une parenté plus ou moins étroite avec des monuments tels que les minia-
tures des tétmévanglls Laur. VI 23, Palat. 5 de Parme, Berol. qu. 66, Gelat. Mais quelquefois I'ico-
nographie de notre décoration les dépasse beaucoup en précision, en détails, dans lillustration atten-
tive du texte évangélique. Cette précision et ces détails ne sont dailleurs que de nouvelles preuves de la
fidélité de notre peinture aux anciens modéles. Cela ressort surtout dans deux ou trois scénes, ot la
nature méme des détails particuliers indique leur origine ancienne (Reniement de Pierre, Céne, Bai-
ser de Judas, etc.). Somme toute, on s'apergoit que cette décoration présente un ensemble qui dérive
des anciens cycles d'illustrations hellénistiques de I’Evanglle, de fagon plus nette et plus directe que
dans n'importe quel autre monument byzantin.

Or, ce monument se trouve dans lgs Balkans; il est étroitement rattaché i I'iconographie balkanique
des x1ve, xv¢, xvi° siécles (voyez la Mise en croix, les Femmes au tombeau, le Reniement, le Juge-
ment de Pﬂate) et il se rapproche surtout d’ceuvres telles que les décorations de I'église des Taxiarques
4 Castoria, de Cuter, de Bobosevo (voy. plus loin) et des églises du Mont-Athos. L'intérét de notre
monument serait donc inestimable pour I’étude de la formation si discutée de cet art ba!kamque, s'il

avait été daté d'une maniére précise.

Malheureusement cette date manque, et Fon est réduit 2 des conjectures. L’monognphle, dans ces
circonstances, ne donne que peu de renseignements. Sans doute, 4 premiére vue, le monument ne
devrait pas &tre antérieur au xiv* siécle. En tout cas, il appartient au mouvement artistique qui fleurit
dans les Balkans au xiv* et au xv siécle. Mais on se demande si la précision extraordinaire des scénes
et leur fidélité particulitre 2 la tradition hellénistique ne le placent pas 2 la téte de ce mouvement. Il
est certainement plus pras des sources que tout autre décoration balkanique du xiv* siécle, il se rap-
proche plus nettement des modéles byzantins des xi*-xu® siécles qui conservent la tradition des
‘cycles hellénistiques. Or, quand-on sait que la peinture bulgare, au xur* sitcle déja, était si étroitement
liée & la production constantinopolitaine, on considére facilement cette peinture rupestre comme une
continuation naturelle de la méme tendance de I'art bulgare; et 'on est amené i penser que notre
monument pourrait &tre antérieur aux décorations du méme genre qu'on trouve dans les parties occi-
dentales de la péninsule. I est trés probable, en effet, que les courants artistiques qui venaient de
Byzance, au xime® et au commencement du xiv* sitcle, pénétrérent d'abord dans Part bulgare, qui,
depuis plusieurs siécles, suivait avec persévérance et avec une rare compréhension les mouvements artis-
tiques nés 2 Byzance. La ressemblance du style de notre décoration avec celui de Kachrié-Djami * fait

1. Voy. la figures d'anges a.naloguu dans la Descente aux Limbes byzantine, par exemple sur une plaque d'ivoire
du Britis : G , Elfenb ke, 1, 45; Dalton, Catalogue, pl. XI.
2. Nous ne connaissons, en cEcx aucunedécoration qui soit dirigée tout entidre par un godt aussi sdr. (‘.egoﬂs se fait sentir
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penser au commencement Ju xiv* siécle, comme date possible. Toutefois, n’oublions pas qu’il s’agit
d’une petite décoration rupestre ol nous n'avons sans doute que le reflet de cette peinture bulgare,
dont les créations les plus considérables se sont perdues avec la destruction de Tirnovo et des grands
monastéres du xim® et du xiv* siécle *.



2, Tabpuern Mudie

Mpouyrusth GpencRH BMIRNTONOM S
Fafiprers Mulle, uiens HE wHCTHYYTE
# npodecops Be ,Colidge de France®,
M@ DpHe O SONa TONNOTE W ChRPROY-
HOCTh, HORTG ME COMO ME TPOTHS, HO
W WE HECRREHM HB MY 388EML  Whe
BONRO BROPOCH, H8 ROHTD TOH Cb ro-
TEME OXOTE ME OTIOBODH.

— lotnogure Muslte, ane umaxve
wAgmasd eaysell ga oSwmonures ume
LaTE Crpana ® ga H?&CTOH'{& b e,
Guxme KENAZM A uyews BawuTh oe-
QETNEHWE 0Tk TOBE MATYEEHE.

-~ 3a epERn HpPIULYIMHD  TOBA
npecronpane e Copwa ¥ wbia Bon-
TEPUE & USBRHPESHO NpPHETHO, 321070
HAMMUDA X0P&, ROMIC [OBCPETh MHé-
IMATE  €3MHL B N03HABATE  HALUATE
STATEPATYDZ.

Hue snasw: mHore mobpe, e Goi-
FEPCRUSTS: HEPOR® KMa CTapa RyATy-
pa. Toli e ormeiens, Pudb H TERPRO
EhSOUPHEMYHES KeMb HAYRATZ. 10H &
Bwirs npese nbiote cphaseshroRwe
Bh ThCRH® KOHYTERTL b BWISHTHH-
CRETE LWBRIHISIHNA,

DLarapCEnsTh HEPOAD MMB MHOIG-
phRoRka KYNTYpE ¥ TUBa €& 4yBCTYRY-~
B2 GUIE Ch BIHIAHETO 5b CTPSHAT2 BH.

Crapuare W MUTe npofecops, npe-
repiere O7Th TEMECTHTA Ha CcBOHTH
80 ropuew ce samscme, Aas wsnonsy-
BOXH TASH MENMZ DAYZE ¥ NODMTANGL:

— RAHBO & WK HAMSTEe 33 Ha-~
[UETS YEDROMN2 MMBOINMCE ¥ 28 Hedl-
purh TysOmERDE ?

—- [Mamerinuurs, HOUTO CRIUECTEY-
BHETH, YACTHO 38 WHBONHCHTA. HE ©K
mome Ow TosmoBaA MHOPG, KOINGTO
Guxwe ce wapbsanm, saworve rypusth

cx paspywunu ronkMa u4acTb OT®m
TExb. Ob6auye, nametHduM, rato Bos-
Ha, CA JOCTaTBLYHM Aa AOKAMaTh, Y&
Bb Tas cTpaHa npesb 13 Bbrb e uma-
DO XYAOMHWLWA OTb MbpBa BENHYMHA.
TH cx paborunyd BBL enoxara, Bb KO-
STO BH3AHTHACKMTE XYyHOMHULH CK Ce
OTKXCHanK OTb CTporata Tpapuuus,
HO yBamaBaiku w3ubno cmuecrse-
HHSTH PpEeNWrdo3eHsL XapakTephs Ha
YepKOBHATa KHBONWCL, TE CA TbpCH-
M f1a BRapaTb M XUBOTb BB TPajH-
uUHOHHMTE MopenH.

— Kakb Hamupate o¢peckuth Bb
BosiHckara uepksa?

— HKomnosuyuutk Bb BosHa cx
TBBPAE ONpOCTEHH, MOMEMB Ha Ka-
MeMb apxauuhd, HO QUryputh CX M3-
BLHPEQHO M3pasuTenHy, ocofeHo Mu-
NOCHPAHMATDL XPHCTOCE € Mpensnbi-
HeHb Cb HEKHOCTL M HOBBYHOCTB,
BCHYKM urypd HWMaTbs CBOH Xxa-
XapakTepb, 3aul0TO CA HabnionaBaHH
OTH HaTypa, PpHCYBaHK CKR MHOTO
HbkkHO M $uHHO, KOETO @nasa Ha ro-
nbMa yacTe OoTh ThXxb BHABL Ha Mo-
LepHa HWBOMMCH.

— KaxBo we HY HaAMETe 3a MKO-
nuth BB newepara no ceno Hsa-
HOBO?

— Hue 3aegno c¢b r. H.
IHHOBB, NMPOYYAXME MWROHMTE BB Ne-
utepata no Gpkra ua phkrara Jloms,
6nuso mo cenoro HeanoBo — PyceH-
cro. HMKronuTh npeacrasnsBaTb HCTO-
pHs OTB eBaHrenveTo, HO XYAOHHH-
uMTE, ROMTO CA TpeTvpain TOs Ha-
60ment COWETb CXR OWnH OBnansHH
OTb 4YYBCTBOTO Ha AHTHYHOTO H3-
RYCTBO.

A3b He no3HaBaMb HMUTO efHa 4Yep-
HBa OTb BHW3aHTWACKW CTWIDb, KARAETO
TOBA YyBCTBO Na € H3Pa3eHo Cb Ta-
raBa ronbma csobona. TyRb ce BHIK-
naThb MOANOPHH CTaTyW, FoNM HIH no-

Maspo-



nyrond ¢urypd, KOMTO CAR TBbpPAE
enerauTH4 W TBbpAe OLYLIEBEHH.
Tua xyaomuuuu no ubrora cX H3-
BbHpenHo cmbau. Bb cuenarta k®oe-
To Mcych € KOpPOHSiCaHb CBb TpbHE-
Hus BbHeub, ce BWHAA E€AWHL TOnb
akpo6atb, HOWTO Ce& H3npasBs BbPXY
ABeTHE CH pAlLEe U Cb Kpaka Bb Bb3-
nyxa, Ha Tus wusonucHu paboTu na-
TaTa e Heu3BecTHa, HO Hue cb r. H.
MagpoavHOBL, WMaxMe WlacTHeTo Aa
npoyYdMb MOpTpeTa Ha ocCHoBarTens.
Tosd nopTpeTL ce Hamupa BBPXY
enHa CTeHa, KAROETO JKHBOMMCbTA €
uanuyeHa. HaweTto BHUM Hue Ob npu-
snbyeHo OTh epHa Marra ckana, npo-
6ura Cb nABE OTBEpPCTHA W TOBa €
KapTHHaTa Ha Th3u rpaMaiH¥ CHaNH,
HOMTO ROMUHMpaTh pbkkara Cb €AdHB
nocTa MeRb BapOBMT® KaMBKb, Bb
ROlHTO e u3nbniana uvepxsata. Tas
ckana e Meay pxuers Ha OCHOBa-
tens, wkoito s npennara Ha Cs. Bo-
ropopuua. Kato ce Briemaxme pnobpe
Bb 3anvyeHara Gurypa, Hue nosHaxme
WMMEepaToOpCKUSTHL KOCTIOMb H Hamb-
pHxMe Bb CTPaHH OTb uuMbara, Han-
nuchLTe HMoanb, a ore mony XA. Taka
HHe Mno3HaxMe W3BeCTHUTE 3HauW Ha
6bnrapcRuTE CysepeHu.

— Dbwe nu tosa HMeann HAcendb
und HMeans Anexcavopnb?

— HeaHb HAceHr e no-paHWeHDb
ots ¢pecknutt Bb bBosna. M Taka
HKOHUTE oTb HBanoBo Ha JlomMs, CX
MHOMO MO-CBOGOAHW M MpWHHAaAnNeRKarb
Ha efgHa no-HanpeaHana enoxa. 3arto-
Ba Hde TpbOBa nma ru¥ npenuuieMb Ha
Hearb Anexkcangepb. Tod Bnanetens e
MOKPOBMTENCTBYBAAL HaykaTa W W3-
RycTBaTa M e HaKapanb na ce Ko-
nupa, Ccnopegb €0UHb BWH3AHTUHCKH
PMRONMCH, €1Ha W3BbHpenHo xybasa
eBaHrefiIcKa MNIOCTPaUMS, KOATO BalUH-
a1t npopecopb r. Punosny nybaury-
pa. ChBceMb ecCTecTBEHO € fa MMC-
NIWMB, Ye Tos BlafeTesis Bb CBOSA ABO-
peub e uManb aTesnMe 3a XYMOMHU-
UM, KOWTO CA MO3HABaNKW aHTHYHOTO
H3KYCTBO M CT3POTO XPHCTHAHCKO,

3a na noaMAansTh BU3AHTHHCKOTO
M3KYCTBO, KOETO CA HamMUpanu MHOrO
crporo, 76 €& nocTmnsanu, Kato ap-
THCTUTE OTB peHecaHca, Thb cx ce
Bb3BBLPHANH KBMb aHTHYHOCTLTA.

— Hmanu nu cTe cnysaih pa noce-
TATE W Dpyrdth GankaHcK4 Hapoou “
O0a npoy4dTe Memay Thxb M3RYCTBOTG
orb crapurh Bpemena?

— [llpeau roauuu, asb 66xb uneHb
Ha $PEeHCROTO apXEeOJIOTMMECRO  Yuu-
nuwe Bb Atvna. M owe torasa asms
Npoy4YHMXb [Ba MNaMeTHHKA OT®b rpa-
manHo 3Hadyetde. [IbpBo, Mo3aiKuTh
Ha JadHuch, KOMTO nNpencTaBNsBaTh
Nofit W3BbHpeaHo enerantHa <opma,
TPAaOMLIMOHHOTO H3KYCTBO, KOETO e
SCHO W yNnpoCTeHO W Hue Ouxme Mor-
n¥ Oa ro CpaBHWMBL Bb M3BECTHA CTe-
fneHb Cb FPBLKOTO M3KYCTBO OTb 5
unn 4 sbekb. Cnenv TOBa KMBOOMCHTA
ots Muctpa (8b JlakoHHs), KOATO NpH-
Hannexu KbMb 14 BERD W HH OTKpH-
Ba €0HO CEBCEMb HOBO M3KYCTBO, Mo-
CNOMHO W nO-u3pa3zutenHo, obwpHaTo
KbMb KHUBOTA.

Taka ocBbTens OTb TOBA 3HAYH-
TENHO OTKPHUTHE, a3b THPLHMXD HOBOTO
M3KYCTBO Bb [OpPYruTh Bnagends Ha
XPUCTUSHCKOTO H3KycTtso: &b Lapu-
rpags, b Csera [opa, Bv Makeno-
HHS, 4acTHO BB obBnacTbTa Ha Cronue,
A cera Bb Bwarapus asb nponbnka-
BaME MOATa aHHETa H HaHJBPHX'h THA
NBE BENWKOKENHW UeHHOCTH: BosHa
u Hsanogo.

lMpeau na cu B3ema cBoromb Cb
CHMMNaTHYHHUATL CTapelb, a3b ro M3-
HeHanaxb npuatHo. [lopHecox®s my
eAMHb ManbKb CMOMEHB — H3AUWHOTO
u3gaHue Ha Khurata ,3HameHa“ oTb
Hawus pepaktops 0. B. Murtoss.
Muiie ce 3apansa HM3BBHPEAHO MHOrO,
pasrbpHa kHurata u Oasno B3e pa
yeTe W3b Hes Ha OBbArapckd W aa
npeBexna Ha ¢peHCcKU. ToBa Me ynu
BM M asb panocTenb ce pas3nbauxb
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LES FRESQUES D'IVANOVO
ET L’ART DES PALEOLOGUES

En 1928, dans mon ouvrage sur la peinture du moyen fge
en Bulgarie, j’avais consacré un chapitre aux fresques des
Xmre et xive siécles de deux chapelles rupestres de la région
de Lom, au Nord-Ouest de la Bulgarie (*). Mais je n’ai pu en
donner alors qu’'une description, suivie d’une étude icono-
graphique de certaines compositions particuliérement intéres-
santes. Toute analyse de I'art proprement dit de ces fresques
devait étre exclue de mon ouvrage, faute de reproductions
photographiques. 1l était entendu, a cette époque, que celles-
ci allaient &tre publiées incessamment par les soins de notre
confrére bulgare, M. Kristo Miatev, alors conservateur du Mu-
sée Archéologique de Sofia.

Mais ce projet n’a pas eu de suite, et les choses en restérent
la pendant un quart de siécle. En 1953, le Musée Archéolo-
gique de Roussé confia la publication des peintures murales
de la chapelle rupestre d’Ivanovo — celle qui en offre la série
la plus importante — 4 M. Asen Vasiliev. La monographie
qu'on lui doit, peu répandue en Europe Occidentale, offre
un choix important de photographies des fresques précédées
d’une description du site et de la chapelle avec son décor.
Aucune étude nouvelle n’y est consacrée aux peintures (2).

La publication princeps de ces documents étant acquise du
cdté bulgare, je me sens autorisé a revenir sur les fresques de
la région de Lom, pour compléter mon étude de 1928 par
certaines démonstrations sur des photographies. J’emprunte
celles-ci & un jeu d’épreuves que Gabriel Millet a dd recevoir

(1) La peinture religieuse en Bulgarie, Paris, 1928, pp. 229-246.
(2) Asen VasiLiev, Ivanovskite stenopisi, Sofia, 1953,
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de Sofia, en 1935 ou 1936, et qui, depuis lors, sont déposées
a la Collection photographique de I'Ecole des Hautes Etudes
a Paris.

Dans les pages qui suivront, je ne m’occuperai que des fres-
ques de la chapelle principale, connue sous le nom de ¢ Crk-
vata» (« Eglise »). La grotte qu’elle occupe (fig. 1) se situe
dans les environs du village d’Ivanovo. D’oll le nom que les
archéologues donnent aux fresques que nous envisageons.

1. Je ne reviens pas a la description du site et des fresques
d’Ivanovo, ni aux analyses iconographiques que j’avais ten-
tées, en 1928. Mais je suis heureux de pouvoir montrer des
photographies satisfaisantes de certains détails qui me pa-
raissent essentiels pour la caractéristique de I'art d’Ivanovo
et que je n’ai pu que signaler alors.

Je pense tout d’abord a certains motifs du décor architec-
tural des scénes : cariatides nues qui, dressées ou accroupies,
soutiennent un entablement ou une colonne (fig. 2, 3, et 4) ;
lions couchés qui portent une colonne (fig 4, c). Ces motifs
sont rares, dans la peinture byzantine, ou pourtant on repré-
sentait souvent, sur un meuble ou sur un mur, un bas-relief
antique : masque (cf. fig. 3), téte, personnage entier. Ce genre
de décor caractérise surtout les ceuvres constantinopolitaines ;
quant aux cariatides du type d’Ivanovo, on ne les retrouve
que dans une seule ceuvre, le Ménologe de Basile II (*), dont
les miniatures sont signées par des peintres de la Cour impé-
riale.

Les miniatures du Ménologe rejoignent également les fres-
ques d’'Ivanovo dans la fagcon d’interpréter certaines archi-
tectures qui servent a créer un espace pour les figures repré-
sentées. Il s’agit d’'une formule antique qui fait penser au
théétre : comme sur une scéne théétrale, on y trouve un mur
de fond et deux éléments latéraux posés de biais, symétri-
quement (2). C’est 4 ces murs latéraux que, dans le Ménologe
et 4 Ivanovo, se rattachent les cariatides (Ivanovo: Lave-
ment des pieds, Céne), et cela suggére une origine commune
des deux motifs. L’un et I’autre dérivent de la peinture an-

(1) Il Menologio, fol. 74 ; cf. fol. 378.
(2) Ibid, fol. 94, 116, 119, 123, 124, etc...
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tique, comme tant d’autres motifs dans les peintures byzan-
tines. Mais il est frappant de voir que cet accent classique
est aussi vivant dans les fresques d’Ivanovo que dans les
ceuvres constantinopolitaines des ateliers impériaux, ol la tra-
dition antique a été cultivée avec un soin particulier ().

Complétées par un desssin (je 'emprunte a I'ouvrage de
M. Vasiliev, en le modifiant légérement), mes photographies
me permettent aussi de montrer des exemples d’une autre par-
ticularité de I'art d’Ivanovo: la présence, dans les scénes
évangéliques et hagiographiques, d’un certain nombre de per-
sonnages nus ou partiellement dévétus. Ce sont les bourreaux
du Christ et de saint Jean-Baptiste qu’on montre ainsi en
athlétes musclés, au corps bronzé, leurs longs cheveux retenus
par une faenia. On leur préte des attitudes libres et des gestes
énergiques ; ils se tiennent quelquefois de profil. Dans la
scéne de I’Arrestation du Christ (fig. 5 et 6), oit I’'un des bour-
reaux porte la faenia, un autre est revétu d’une tunique exo-
mis, et ces deux détails soulignent l'origine antique de ces
personnages nus que les peintres d’Ivanovo ont dit emprunter
aux mémes modéles constantinopolitains qui leur avaient four-
ni les cariatides et les architectures en scéne de théatre. Leur
source a été siirement une série de peintures de I’école con-
stantinopolitaine qui — comme les peintures des Psautiers
du xe siécle du type Paris grec 139 — suivaient de trés prés
des modéles composés a la fin de I’Antiquité.

Un exemple permet de préciser : ces modéles étaient non
pas des motifs isolés réunis dans un carnet de dessins, mais
des peintures qui figuraient les mémes sujets évangéliques. La
preuve nous en est donnée par les trois histrions de la scéne
du Couronnement d’épines (fig. 7) : un danseur aux manches
trop longues, un personnage qui danse tout en battant le
tambour, et un acrobate qui marche sur ses mains. Ces trois
figures rentrent dans la catégorie des nus d’inspiration an-
tique, et la liberté de leurs mouvements le confirme. Or, ce
groupe appartient traditionnellement a I’iconographie du Cou-
ronnement d’épines, selon la version constantinopolitaine, et

(1) V. infra; & certains égards, Ivanovo est plus « antiquisant »
que le. Ménologe.
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il n’apparait que 1a. Ivanovo nous conserve donc une réplique
de cette iconographie, dans une version antérieure a toutes
les autres que nous connaissons, mais qui annonce ces autres
répliques (archaismes : nudité de deux de ces figures; pré-
sence de 'acrobate qui marche sur ses mains ; les trois bala-
dins sont des adultes et non pas des enfants).

Les observations qui précédent établissent un lien direct
et étroit entre 'art d’Ivanovo et la peinture constantinopo-
litaine. Ces peintures du xive siécle (v. infra) rejoignent a
cet égard les fresques bulgares du xime siécle : a I'église des
40 Martyrs, a Tirnovo, et surtout a Boiana, nous avons pu
observer, dés 1928, des preuves certaines d’une influence con-
stantinopolitaine aussi directe et aussi ferme (). C’est bien
Constantinople—et rien n’est plus naturel— qui faisait rayon-
ner vers la Bulgarie son art le plus parfait, pendant le xime
et le xive siécles (et déja avant, cf. la céramique de Preslav
au x° s.). Je tiens 4 le souligner, pour opposer ces faits indis-
cutables & une thése récente de mon ami A. Xyngopoulos,
selon laquelle la peinture des Slaves dans les Balkans dérive-
rait intégralement de modéles thessaloniciens (2).

2. Nous avons relevé plus haut les architectures qui servent
4 créer un espace. Ajoutons que la facon dont on en a fait
usage est entiérement correcte, dans la Céne, et moins régu-
liére dans le Lavement des pieds (fig. 3) : car si, 4 gauche, le
mur latéral avance effectivement, a droite ce mouvement vers
le spectateur n’est indiqué que dans le haut de la scéne, mais
ignoré en bas. La raison de cette hésitation est évidente :
tandis que l’architecture-coulisse fut créée a une époque ou
le cadre architectural était autonome et pouvait étre appliqué
a n’importe quelle image, le peintre médiéval subordonne le
cadre a I'action des figures. Il maintient donc intégralement
I'architecture symétrique pour la Céne (groupement symé-
trique des figures), mais en néglige toute la partie inférieure
dans le Lavement des pieds (action de gauche a droite) sans
se soucier du désaccord entre le haut et le bas de la scéne, a

(1) GrABAR, loc., cit. pp. 97 et suiv., pp. 117 et suiv.
(2) A. XynaorouLros, Thessalonique et la peinlure macédonienne,
Athénes, 1955. Cf. infra, p. 587.
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droite. Car ce qui lui importe, c’est de situer toutes les figures
du Lavement des pieds dans l'espace. C’est avec la méme
intention qu’il a créé, pour ses personages, des points d’appui
plus efficaces que le cadre architectural, 4 savoir des gradins-
banquettes superposés, trés soigneusement définis par rapport
a 'espace. Je crois, en outre, que c’est le soin particulier qu’il
mettait 4 la représentation de I’espace qui lui fit réserver les
deux banquettes a sept figures d’apodtres seulement, tandis
qu’il groupait les cinq autres, débout, & I'arriére-plan. En
« sacrifiant » un peu ces derniéres figures, il assurait en re-
vanche aux figures assises tout 1’espace nécessaire pour en dé-
finir la position exacte. Chaque figure y résout ce probléme
d’une facon différente, et a cet égard cette peinture est une
piéce maitresse de la peinture byzantine tardive : un renou-
veau de la maestria antique y va de pair avec une observation
directe de la réalité, I'un complétant I’autre. J’attire tout spé-
cialement 'attention sur les mains des apétres qui délient les
sandales et sur les raccourcis qui définissent la position dans
I'espace des deux figures assises en bas, a droite (fig. 2 et 8).

Le peintre d’Ivanovo accentue les effets de son style, trés
personnel, en multipliant les angles et les pointes, en incur-
vant les silhouettes trés minces des figures drapées (Christ
dans la fig. 3), en montrant les mains et les pieds sous un angle
inhabituel (fig. 8), en esquissant des profils fuyants (fig. 10 a),
en posant un meuble obliquement (fig. 3, le haut), en compo-
sant les images autour des diagonales (Décollation de saint
Jean-Baptiste : v. position des pieds du bourreau et son torse
nu représenté en raccourci). C’est selon la diagonale aussi que
sont constituées les plateformes successives des rochers cre-
vassés du fond des scénes (fig. 9) — autre théme qui permet-
tait de faire sentir les valeurs tactiles, et de soumettre & une
interprétation nouvelle un vieux théme de ’art antique.

Le style du peintre d’Ivanovo s’appuie sur les formes et
les usages traditionnels de la peinture byzantine du moyen
dge. Mais que ce soit dans la fidélité aux modéles antiques
ou dans les recherches de I'espace et de la forme plastique, on
le sent également ferme et généreux. Allégrement, il se sert
d’un répertoire de formes trés riche et s’efforce de poursuivre
de front des expériences esthétiques diverses, en posant par-
tout I'accent de ses interprétations parsonnelles. Cette atti-



586 A. GRABAR

tude personnelle se manifeste également dans I'importance
accordée aux scénes de la Passion du Christ et du martyre
de saint Jean Précurseur. On est en présence de I'un des exem-
ples les plus anciens d’un cycle trés détaillé de la Passion qui,
tout comme celui de I’Enfance, 4 Kariye, met le peintre en
présence de sujets émouvants. Les deux cycles sont typi-
ques dés le début de 1'ére des Paléologues, et ce choix va
ensemble avec les velléités d’interprétations personnelles
des formes, car les thémes pathétiques en appellent néces-
sairement A D’expérience sentimentale de I'artiste. L’am-
pleur de la tradition, comme le recours aux sujets pathéti-
ques, et la note individuelle dans la facon de s’en servir, sont
les caractéristiques majeures de la peinture des Paléologues
a ses débuts, c.-a-d. dans la seconde moitié du x111¢ et au début
du xive siécle : Sopolani, Kariye, les Sts-Apdtres de Saloni-
que, Prizren, offrent les meilleurs exemples de cette peinture
qui promettait un renouveau complet de I'esthétique médié-
vale byzantine; renouveau dont ces ceuvres, si différentes,
semblent annoncer les directions futures.

Ces promesses, on le sait, ne furent pas tenues, et 1’ére des
innovations fut arrétée vers le milieu du xive siécle, aprés
la victoire des Palamites au sein de I’Eglise byzantine et I'ex-
tension de leur autorité dans la société orthodoxe, lorsque les
Byzantins s’interdirent pour toujours une participation ac-
tive aux aventures ultérieures de I’art européen et a ses triom-
phes depuis le Quattrocento.

3. Cependant, si, par ses formes et son esprit, I’art d’Iva-
novo procéde de I'ceuvre constantinopolitaine du temps des
premiers Paléologues, la date effective de ces peintures bul-
gares est sensiblement postérieure. Les traces d’un portrait
du roi bulgare Ivan Alexandre (1331-1371), que je n’avais
pas identifié en 1928, mais qui a été décrit et photographié
par M. Vasiliev (*),en font une ceuvre du milieu du xive siécle.
Une trentaine d’années au moins séparent ces figures de celles
de Kariye Camii, et c’est 14 une observation importante
parce qu’elle nous révéle que le premier art des Paléologues
s’était maintenu quelquefois jusqu’au milien du xive siécle.

(1) Loc. cit., p. 26, fig. 18 et pl. 17
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On aurait pu penser que ce prolongement s’explique par I'em-
placement des fresques d’Ivanovo, les chapelles rupestres de
Lom étant destinées a priori & ne connaitre que des reflets
provinciaux et retardataires des créations originales de la capi-
tale byzantine. Mais I’excellence de ces fresques, la maitrise
de I'artiste et la fraicheur de son ceuvre s’opposent a cette
idée précongue, et au contraire, 'explication des qualités des
fresques se trouve facilitée par la présence du portrait royal
et de I'attribut de ce prince, sur son effigie peinte. En effet,
Ivan Alexandre y tient le « modéle » d’un rocher sur lequel
se profile une église. Ce qui signifie que le tsar se présente en
fondateur du sanctuaire rupestre, et en ce cas la qualité de
I'ceuvre et méme ses liens avec les monuments de 1’école con-
stantinopolitaine s’expliquent plus aisément. Ivan Alexandre
qui, on le sait, patronna plusieurs fondations monastiques,
disposait de fonds suffisants pour pouvoir envoyer 4 Ivanovo
un peintre de premier plan. Et d’autre part, on n’ignore pas
que les peintres qu’il employait suivaient précisément des mo-
deles constantinopolitains. Ceci est vrai pour les deux ma-
nuscrits illustrés par Ivan Alexandre qui nous sont conser-
vés : un Tétrévangile au British Museum, et une Chronique
de Constantin Manassés, 4 la Vaticane. Les additions mises
a part, ces deux recueils de miniatures sont des répliques
d’ceuvres constantinopolitaines (1).

Les miniaturistes qui ont travaillé & décorer ces manus-
crits, au milieu du xrve siécle, pour le compte d’Ivan Alexandre,
avaient pris pour modeéles des manuscrits constantinopolitains
sensiblement plus anciens (fin x1® et x1® s.). On aurait pu
penser qu’il en a été de méme pour les fresques d’Ivanovo,
qui auraient eu pour prototypes des peintures de 1300 environ.
Mais cela ne parait pas s’imposer. Au contraire, des argu-
ments précis nous invitent plutét a reconnaitre dans le style
d’Ivanovo les reflets d’'un style constantinopolitain du mi-
lieu du XIVe siécle.

Ainsi, une ressemblance frappante rapproche la scéne de
la Transfiguration & Ivanovo de la méme scéne, sur une minia-

(1) B. Firov, Les miniatures de la Chronique de Manassés, Sofia,
1927. Le méme, Les miniatures de I’Evangile du roi Jean Alexandre
a Londres, Sofia, 1934,
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ture célébre du Paris grec 1242 (fol. 92), qui fait partie de
I'illustration d’un traité de théologie, par Jean VI Cantacu-
zéne. De part et d’autre, c’est la méme composition en hau-
teur, les mémes attitudes de toutes les figures, 4 'exception
de saint Pierre, la méme auréole complexe autour du Christ,
les mémes rochers baroques ().

Nous reproduisons deux détails agrandis de cette mlmature
de la Transfiguration. Sur 'une de nos photographies (fig.
IT), on pourra observer plusieurs détails qui ont leur pendant
a4 Ivanovo: mouvement, dessin nerveux (v. les jambes de
I’apétre renversé par la lumiére du Mont Thabor), pieds trian-
gulaires, sandales (pour ce dernier motif, voir le Lavement
des pieds a Ivanovo, fig. 2, 8). L’autre photographie (fig. 12)
montre la téte de saint Pierre. Elle permet d’observer le mo-
delé du visage et des cheveux a l'aide de petites touches de
couleur rapprochées et de « lumiéres » vives. Ivanovo se sert
de procédés semblables (fig. 10), mais adaptés a la fresque.

Les miniatures du cod. Paris grec 1242 ont été exécutées
4 Constantinople, peu aprés 1354, c’est-a-dire dans les mémes
années ol ’on décorait de fresques la chapelle rupestre d’Iva-
novo. Le style de celles-ci nous est donc certifié & Constan-
tinople, pour I'époque méme de ces fresques.

En dehors de Constantinople, deux groupes de peintures
murales du milieu et de la deuxiéme moiti¢ du xive siécle
se laissent également rapprocher des fresques d’Ivanovo. Dans
les deux cas, il s’agit d’ceuvres qui vraisemblablement et méme
siirement reflétent I’art de Constantinople, tel qu’il y a été
pratiqué au milieu du xi1ve siécle. En ce qui concerne Mistra,
il ne s’agit que d’une hypothése trés vraisemblable, I'art de
la capitale des despotes de Morée ayant généralement suivi
I’'exemple de celui des empereurs. Or, 4 Mistra les peintures
de I’église dite Brontochion ou Aphentiko (1366 env.) rejoi-
gnent Ivanovo par le dynamisme des figures, un dessin ner-
veux, un modelé contrasté des corps et des draperies (?);

(1) La Transfiguration, & Ivanovo, est reproduite : VasiLiev, loc.
cit., pl. 47 ; reproduction de la méme scéne, dans le Paris grec 1242:
Dienr, Manuel d’art byzantin, vol. 2, fig. 434.

(2) G. MiLLeT, Misira, Paris, 1910, pl. 98, 100, 113 ss.; Manolis
Harzipakis, Mysiras, Athénes, 1948, pl. 16, 17.
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tandis que les fresques de 1’église de la Péribleptos (milieu
du xrve s.) (*), moins dramatiques, nous font retrouver une
fagon semblable de situer personnages ou groupes et de rendre
le mouvement des tétes ou des plis anguleux des vétements.
Dans la méme église, les visages et les bras sont modelés, com-
me a Ivanovo, & I'aide de petits traits juxtaposés. Il y a de
fortes chances pour que la parenté de Mistra avec Ivanovo
s’explique par I'intermédiaire de la peinture constantinopo-
litaine, leur source commune probable.

Le deuxiéme groupe de fresques apparentées est en Russie.
Cette fois, 'origine constantinopolitaine de I’art qu’on y reléve
est certaine. Ces peintures ont pour auteur un artiste grec de-
venu célebre a Novgorod, puis 2 Moscou, et qui eut pour disciple
André Roublev. Ce peintre s’appelait Théophane surnommé
«le Grecy, et on sait (%) qu’'avant de se rendre en Russie (vers
1378),il avait décoré de nombreuses églises 4 Constantinople (a
Galata), a Chalcédoine, en face de la capitale byzantine, et a
Kaffa en Crimée, qui était un relais normal pour les voyageurs
qui se rendaient de Byzanceen Russie, & cette époque. L’ceuvre
de Théophane en Russie prolongeait donc une activité du
peintre commencée & Constantinople, avant 1378, et qui —
malgré tout ce qu’'elle devait au génie de Théophane — s’ap-
puyait slirement sur une tradition constantinopolitaine de
son temps.

Or, les peintures d’Ivanovo s’apparentent aux fresques de
Théophane a4 Novgorod (église de la Transfiguration, 1378)
et 4 d’autres peintures murales novgorodiennes qu’on lui at-
tribue ou qu’on doit & ses disciples, et qui toutes datent de
la deuxiéme moitié du xive siécle (St-Théodore-Stratilate a

(1) MiLLET, loc. cil. pl.. HATZIDAKIS, loc. cil. pl. 21-26.
(2) Sur sa biographie, en dernier lieu, V. LazaRev, dans Viz. Vrem.,
1953, pp. 244-258. Reproductions des ceuvres de Théophane et des
. fresques anonymes contemporaines a Novgorod : Istoria Russkogo
Iskusstva, éd. Acad. des Sciences de 'URSS, II, 1945, p. 149 et suiv.
Pour nos comparaisons avec Ivanovo, nous devons recourir au té-
moignage des fresques novgorodiennes du xive sidcle autres que les
ceuvres de Théophane, parce que la partie conservée des peintures
murales dues a cet artiste lui-méme ne nous offre que des personnages
isolés et aucune scéne. Or, plusieurs caractéristiques essentielles du
style d’Ivanovo ne se manifestent que dans les scénes.
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Novgorod méme, églises de Volotovo et de Kovaliovo, dans
les environs immédiats de Novgorod ; les deux derniéres égli-
ses ont été détruites pendant la derniére guerre), par ce qui
frappe le plus dans les peintures de la chapelle bulgare : dessin
nerveux, facture rapide, dynamisme dramatique des figures
et des scénes. Le style des peintures novgorodiennes ne fait
qu’accentuer le méme dessin saccadé, le méme mouvement
déja trés accusé a Ivanovo. De part et d’autre, mais chez
Théophane (icones) et sur les fresques novgorodiennes en-
core plus qu’a Ivanovo, on crée des personnages exagérément
minces, aux membres trop longs, des mouvements brutaux et
volontairement disgracieux ; on montre les figures de profil
(profil normal et fuyant) et de dos (Volotovo), on pose des
meubles sur I'angle, on esquisse des visages qui, remarqua-
blement expressifs, s’écartent carrément des fresques anti-
quisantes (figures de bourreaux, a Ivanovo, fig. 5, ; s. Aka-
kios, par Théophane a Novgorod, dans 1’église de la Trans-
figuration).

Si le style d’Ivanovo accentue celui des miniatures constan-
tinopolitaines du Paris grec 1242 et des fresques de Mistra,
Théophane et les peintres de son entourage, & Novgorod, ren-
forcent encore les tendances particuliéres d’'Ivanovo.

Celles-ci nous fournissent ainsi un chainon, qui nous man-
quait, entre le style si personnel de Théophane et de ses con-
temporains & Novgorod, et le style des ceuvres constantino-
politaines du début du xive siécle, qui étaient seules, jus-
qu’ici, & nous renseigner avec slireté sur la peinture monu-
mentale du xive siécle dans la capitale de I’Empire. L’ori-
ginalité de ’art de Théophane s’en trouve légérement dimi-
nuée, mais en revanche on se rend compte, un peu mieux
qu’avant, des antécédents immédiats de cet art, a Constan-
tinople, vers 1350.

Paris. A. GRABAR,



Annpen
['pabap

N30paHu
CHUMHEHUS

BTCPH

HHHHHHH

MPHUHA
ATAHACOBA

HAYKA
H
U3KYCTBO
COoU4d
1983



CTEHOIMHCHUTE
B MBAHOBO
U HU3KYCTBOTO
HA TIAJTEOJIO3UTE*

B Most Tpya BBpXY M3KYCTBOTO B CpelHOBeKOBHa DBwarapus, o6Haponsaw npes
1928 r., nocpeTHx eana rnasa Ha creronucute ot XIII u XIV B. B ABa cxanuu
napakauca B JoAHHATa Ha peka Pycencku Jlom, PyceHCKH OKp®r,* HO MoxaX
Camo 1a Jam ONHCAHHeTO WM, Kato J006aBHX elH0 HKOHOTPaCKO MpoyuBaHe HA
HAKOH ocoleHo 3abenexuTeNHH KomnosHuuu. Hanaramwe ce 1a ce oTkaxa oT Besi-
KaKbB pasbop B HCTHHCKHA CMHCBJ Ha AyMaTa Ha XYJOMECTBEHHTEe KauecTBa Ha
BBIPOCHHTE CTEHONHCH, Thi KaTo He GAXxa npapend cHuMKH. [To ToBa Bpeme ce
Gsixme pasbpani, ue CHHMKH lie GbAaT oGHApONBaHH B Hait-CKopo Bpeme, 3a
KOETO Moe rpuxata MoAT Gbirapeku konera Kpberbo MusTeB, ypenunk na Ap-
xeonornueckus myseid B Codus.

Hawmepennero u#t oGaue ocrana Ges mocqecTBHA H HelWaTa He ce H3Me-
HHX2 B MPOAbJKEHHE Ha moBeue oT YeTBLPT BeK. B 1953 r. Apxeonornueckust
myseii B Pyce Bb3noxu Ha Acen BacuieB H3jnapaneTo Ha CTEHONMHCHTE OT cKafl-
HHA napakauc B MBanoBo, KbeTo ce HaMHpa Haii-3HAaYHTeNHATA nopexuua. He-
roara Moworpadms, KofiTo € Manko u3pectHa B 3anagHa Espona, npegaara
Gorat H36OpP OT CHHMKH Ha BBIIPOCHHTE CTEHOMHMCH 3a€HO C €AHO OMHCAHHe HA
MECTOMOJIOXKEHHETO HAa Napak/HCa W Ha Herosata ykpaca. Ha pHcynkute we e
NOCBETEHO HHKAKBO HOBO NpoyyBaHe.®

Teit xaTo npasama 3a nspeomo usdanue wa RoKyMmentHte ca NPHAOGHTH
ot 6bJrapcka cTpaHa, CMaTaMm, 4€ Mora Jla ce BbPHa Ha HBAHOBCKHTE CTEHOMHCH,
3a J1a 1oNbJIHA NPOYy4YBaHeTo cH OT 1928 r. ¢ HAKOH 3a6eNeKKH 653 0CH0BI HA CHUM-
kume. Tlpx ToBa H3noN3yBam HeraTupute, HanparenH Ha Gabriel Millet ot Codus
npe3 1935 r., KouTo OTTOraBa ce chbXpaHABAT BbB doroxpaunaumero B Exon e
OT 3eTHI.

B crenpaimure CTpaHHUK lie ce 3aHHMAas CcaMo C (pecknTe B riaBHHA
NapakJaHC, NMo3HAT moA HMeTo ,uepksa“. [lemepara, koATo Toit 3aema (pl. 145),
Ce Hamupa B oKosHocTHTe Ha MBanoBo. OTTYK € H HaHMEHOBAHHETO, KOETO apXeo-
JI03HTE JaBaT Ha BLIPOCHHTE (PeCcKH.

1. HsiMa na ce BpblaM KbM OMHCAHHETO HA YepKBaTa H Ha (PECKHTE
B MBanoBo, HHTO KBM HKOHOrpadCKHTEe aHA/MH3H, 3amMOYHATH OT MeH B 1928 r.
Bce nak ¢bM macTiue, ye Mora Aa o6HapoABaM yAOBJIETBOPHTEHH ¢otorpadmu Ha

Y La peinture religieuse en Bulgarie, Paris, 1928, p. 229—246.
? Acen Bacunues, Heanosckume cmenonucu, Codus, 1953.
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HAKOW JleTail/H, KOHTO MH Ceé CTPYBAaT ChILECTBEHH
KycTBOTO B MIBaHOBO M 32 KOHTO TOFaBa MOXaX cafif
‘' Hmam npen BHA Haii-BeYe HAKOH MOTHBH,

CILIeHHTE: TOJNH KapHAaTHIH, KOWTO, H3NDaBeHH WJIHi f
TabauMenT MK KosoHa (pl. 146, 147); nernanu natSyg joBe, KOMTO Kpe-
nat koaona (pl. 148). Tesan MoTHBH ca peaxkH BbB BH3ATGHRENEFTa HKUBOMHC, Kbjlle-
TO Hafi-4ecTO BbPXY Mebes MM cTeHa ce u300pa3sABaT penedH, BH3NPOH3IBENIa-
IlH aHTHYHWTe: Macka, rjaea, uana ¢urypa. Tosu pox ykpaca e XapakTepHa
npeiuMHO 33 KOHCTAHTHHONOJNICKHTE MpPOH3BEJEHHA. K.O.FIKOTO N0 KapHaTHAHTe
OT Tina Ha HBaHOBCKHTE, TakHBa Ce HabilofiaBaT caMmo B elHa TBopGa: Meno-
norus Ha Bacuamit 113, yMuTO MHHMATIODH HOCAT MOAMHCHTe Ha >KHBOMHCLHTE
Ha HMNepaTopcKHs ABOP.

Muuunamiopure B Menonorus ca 6au3ku Ao ¢peckurte s Meauoso ¢ buio u
No HaYHHA HAa TPAKTOBKA Ha ONpeJeJeHH apXHTEKTYPHH ejieMeHTH, Ch3JaBaill
Brneyat/ieHHe 3a npoctpaHeteo (pl. 149, 150). Kacae ce 3a egua naBamwa ot au-
THYHOCTTA MJacTHYeCKa (opMyaa, BHYIIABAlLA TNPeJACTaBa 3a CUEHHYHO npo-
CTPaHCTBO: CAKalll BbPXY TeaTpajiHa CleHa Ce Pa3noiarat cHMeTPHYHO OT JBe-
Te CTPaHH KOCO KbM CTeHa, CJyella 3a QoH, Ba eneMenta.* ThKMO BBPXY Ta-
KHBa CTpaHH4HH cTeHH B MeHonorus u s MeanoBo KapuaTHauTe ca CBbP3aHH CbC
crpaununnte crend (MBanoBo: ,Muenero Ha kpakara“, ,Tafinara seueps“), a
TOBa TOBOPH 32 OOUL MPOM3XOA HA JBaTa MOTHBA. M eMHMST, M APYrHAT mpo-
H3JIH3aT OT AHTHYHAaTa XHBOMHC, KAKTO TOJNKOBA JApYyrH MOTHBH BLB BH33aHTHH -
ckaTa xusonuc. HManenaasamo e obave na BHAHM, e npu crenonkcute B Hpa-
HOBO KJIaCHYeCKOTO HAYa/lo € TaKa CHJIHO H3Pa3eHO, KaKTO IPH LapHrpajcKuTe
TBOPGH, H3/Ie31H OT HMNEPAaTOPCKHTE aTeiHeTa, KBJETO aHTHYHATA TPaAHUHSA
e 6una peBHOCTHO cbvbmojaBaHa.®

3aenHo ¢ eHa PHCYHKa (3aemaM s OT Tpyla Ha A. Bacunues, karo je-
Ko 1 HBMQHHM] MOHTE CHHMKH MH NO3BOJSBAT Jla H3TbKHA Olle elHa ocobenoct
Ha JKHBOmHcTa B MBaHoBO: NMPHCBCTBHETO B €BAHTCJICKHTE H KHTHENMHCHHTE CUEHH
Ha H3BecTeH Opoi cbBCEM TOJH MM YacTHYHO ofJedeHH JHLA — Ha ManayHTe
Ha Xpucroc u Ha cB. Moan KpbeTuTen, mokasanH Kato MyCKYJecTH aT/eTH ¢
GpOH30BH TéNla H ABLJATH KOCH, 06BHTH B faenia. CrofikaTa HM e cBoGojHa, XKecTo-
BeTe — eHepruyHH. [lonsikora ca usobpasenn u B npodua. B cuenara cve 3a-
IbpaHeto Ha XpHucroc (taba. 151, 152, 155, 156) eHHMAT OT mnajaudTe HOCH
o6BHBKa 3a ryaBa (faenia), a APYrHAT e obJieueH B TYHHKa exomis. Te3u gge noa-
pOﬁH(}CTH NoAyepTaBaT AHTHYHHA MMPOH3XO01 H3 COJHTE (pnrypn, BEPOATHO 3a-
HMCTBYBaHH OT CbUiHTe LAPHIPaicKH o0pasuu, OoT KOHTO Xyloxuuuute B Msa-
HOBO Ca B3eJIH H KapHaTHIOHTe, H apXHTEKTYpHaTa yKpaca, Hanon.oﬁﬂaama cue-
HHYyHaTa. CH["ypHO ca nonsyeadi 3a H3TOYHHK MHBOMHCHH NPOH3BEAEHHA OT
IapHrpajCcKaTa WKo/aa, NMPHABPKALLA Ce CTPOro KbM Ch3JajeHHTe B Kpas Ha
ApeBHOCTTa 00pasil, KaKbBTO € M CJAY4asaT ¢ MHHHATIOpHTE KbM TNCaATHPHTE OT
X B. ot poaa Ha [lapuxkusa ncantup (Paris grec, 139).

Eann npumep naBa Bb3MOXKHOCT [a YTOUHHM: o0pasuHTe He ca GHJIH
OTAeJIHH MOTHBH, C'hﬁpaHH B TeTpajka 34 PHCYHKH, HO MHBOMHCHH NnpoH3ee-
HAeHHA, Ha KOHTO Ca OHITH }{306})3381{[1 CBILHTE €BaHIeJCKH CHMKEeTH, 3a HNOKa-

HSl JeKOp Ha
ONIbPKAT aH-

A\

1 Menologio, fol. 74; cp. fol. 378.
4 Nak tam: fol. 94, 116, 119, 123, 124 u ap.
® Buk no-rope; B HAKOM OTHOWEHHS NPasH BneyataenHe, ve B Hpanoso WMa nosede auTHYNK

eJleMeHTH, OTKOAKoTo B MeHoaorua.
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3aTeJCTBO CJIYMKAT TPHMATa aKThOPH oOT cueHata ¢ ,[loctasaHe Ha TpLHeHHA Be-
Heu'": eHH TAHUBOP C MPeKaJleHo ABJIrH pblie, BTOPH, KOATO TaHIYyBa, KaTo Chb-
lIeBpeMEHHO YApPS TBNAH, W elHH akpobaT, W3npaBeH Ha pwue. U Tpute obpa-
3a CrnajaT KbM KaTeropHATa Ha NOBJAHAHHTE OT JPEBHOCTTA IOJIH YOBEIUKH TeNa
H cBofojara Ha ABHMKEHHATA UM ro notespaiasat. [Ipouee uapurpaackure Kom-
MNO3HIHH B‘bSaneMaT Mo TpajgHUHA Ta3H rpyna B HKOHOI‘paC]]}{HTa Ha noJjara-
HETO Ha TPBHEHHs BeHew W TA ce cpema camo Tam. Cnefosatento B MBanoso e
3anaseHo NOBTOPeHHE Ha TasH HKOHOI‘pB(}JHﬂ B €1HH BApHaHT, No-cTap OT BCHY-
KH JpYyrH, KOHTO Nno3HaBaMme, TaKa 4ye Ce ABABa TeXeH MNPEIABECTHHK (apxauamn:
ronoTata Ha JBaTa ofpada; akpoGarbT, H3MpaBeH Ha pble; TPHMaTa aKTHLOPH
ca BB3pacTHH, a He Jena).

CnomeHaTHTe HaOJIOJEHHA YCTAaHOBABAT MPAKAa H TACHA BPB3KA MeX-
Ay MBaHOBCKATa M HapHrpaickata xuponuc. Clel0BaTeJHO B TOBa OTHOLIEHHE
penpocHuTe creHonucH ot XIV B. (Bux no-rope) ce nobauxapar o Gbarap-
ckute credonucH ot XIII B.: B uepkmara ,Cs. Yernpuiicer mbuennun" B Top-
HOBO H Haii-Beue B Bosinckara, kbAeTo ouie npes 1928 r. umaxme BBL3MOMKHOCT
L2 HabJ/I10 japaMe CHTypHHTE NPH3HALH Ha CHILOTO HEMOCPeACTBEeHO ¥ GescnopHO
uapurpafcko Bausuue.® He moxe na uma chMuenue, ue B Bwarapua npes XIII
u XVI B. (H nopH H no-paHo, CpaBHH NpeciaBcKaTa KepamHka ot X B.) nos-
CeéMecTHo Ceé € YYBCTBYBaNO BJAHAHHETO HMEHHO Ha UAPHrpajgcKoTo H3KYCTBO
(HelLo HAambJIHO eCTECTBEHO), H TO B Hall-chbBbpLIeHHS My BHA. [Inpxa na ro noa-
yepras, 3a Ja HpOTHBOIIOCT&BH TEe3H HeONnpOBEPHKHMH ¢aKTH Ha MoA npHATen
A. KcunronyJsoc, KofTO 3aCTbnBa Hanoc/lebK reQULIeTo, ye ClaBsHCKaTa XH-
BorHc B Bbaraphs GHJa uepmuaa M3KJIOUHTENHO OT COMYHCKH 06pasin.’

2) Tlo-rope oTGenszaxme NOCTPOHKHTE, KOHTO C/YXKaT JAa cb3AalaT npe-
cTaBaTa 3a npocTpaHctBo. Heka noGapum cera, ye Te ca H3nonsyBsanu Gesnorpen-
uo npu ,TaiiHaTa Beuepsn“ M no-HempaBW/IHO — npH ,.MueHero wa Kpakara“
(tabn. 149), 3auoTo NfABaTa CTpaHHYHA CTEHAa HAHCTHHA CB3NaBa BreYaTIeHHe-
TO 33 JBHMEHHE Hanpejl KbM 3pHTENHA, a OTAACHO JBHMEHHETO Ce 4YYBCTBYBa
caMo B ropHHs Kpail Ha cueHaTa u e npeHeGpernato joay. [lpuunnara 3a Tasu
HECHI'YpHOCT € QUeBHJHA. apXHTEKTYPHHTE KYJAHCH Ca OHJIIH Ch3JlaJIEHH MO Bpeme,
Korarto apxn‘remypﬂa‘ra paMKa € OHJa CAMOCTOATENEH EJIEMEHT, KOHTO € MOrnJ
Jla Oble M3NOA3YBaH NPH BCAKAKBO HaoGpakenue. CpPeIHOBEKOBHHAT XYLOK-
HUK ofaue MOAYHHABA paMKaTa Ha JBH)XKeHHeTo Ha durypute. CieloBaTeNHO
Tol cnasBa CHMETPHYHOTO pasno/JioXeHHe Ha KOMITO3HULHOHHATa nocrpoﬁxa FIPH
»Taiinata seuepsa”, KbAeTo GUrypuTe ca CHMETPHYHH, HO mpH ,MueHeTo Ha Kpa-
kaTta“ ocTaBsi Ge3 BHHMaHHe LANaTa ROJHA YacT (AefiCTBHETO ce pa3BHBA OTfA-
BO HAJSICHO) H He Ceé TPEeBOXKH 3a JIMMCaTa Ha CbhrIaCyBaHOCT MEXKAY AOJAHHA H
ropHHs Kpail Ha cLeHaTa B JecHHA i Kpaii. 3amoTo 3a Hero Hai-BaXHOTO € BCHY-
KH ¢uryps ot ,MueHero Ha kpakara ja 6b1aT Pa3noJiOKeHH B NPOCTPAHCTBOTO.
Cse ChlllaTa Lea TOH Ch3Jaea 3a oﬁpaame no-saaxeﬁcmyﬂamu ONOpHH TOYKH
OT apXHTEKTYPHATa paMKa, KaTo NOCTaBsl elHa HaJ ApYra CTbNajOBHIHH CKa-
MeﬁKH. pelueHH MHOMO rpHAJIHBO MO OTHOLIEHHE HAa NPOCTPaHCTBOTO. Mucas
MeXAy ApYroro, Ye roJsmara rpuixa, nposBeHa OT XYJOXHHKA Ja H3pasH npo-
CTPAHCTBOTO, € CTaHa/ja NpHYHHAa Ha JBeTe CKaMeHKH Jla CelHAaT caMo CefleM arno-
CTOJIH, 4 OCTAHANHTE NET Ja 3aCTaHaT NPaBH Ha 3ajieH maaH. Taka, ,xepTByBail-
KK no Hemwo or nocieanute GHIypH, Toil B 3aMAHa OCHI'YpPfBa Ha CeJHANUTE

® Grabar, noc. Tpya, c. 97 u caeasawure; ¢. 117 n caeasaiure.
1 A. Xyngopoulos, Thessalonique et la peinture macédonienne, Athénes, 1955.
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US/JI0TO NMPOCTPAHCTBO, HeoGXOAHMO, 33 Jia ce OMnpeje/iH TOYHO MECTONONOoXe-
HHeTO HM. 3a BCsKa (QHrypa BBNPOCHT € peileH PasjiiyHO H B TOBa OTHOLUEHHE
npea Hac e MaficTopcka TBop6a Ha K'bCHaTa BH3aHTHiicKa HBonuc. Bbh3obHoBA-
BaHETO Ha aHTHYHATa maesiria € NPHIPYKEHO C NPAKO HabjlOJEHHe Ha JedicT-
BHTE/THOCTTa, KaTo [BeTe ce JONBJABAT B3aWMHO. HacoyBaM BHHMaHHeTO BH 0CO-
6eHO BbpPXY pbleTe Ha anocTOJHTe, KOHTO Paspbp3BaT CaHAajHTe, H BbPXY pa-
KYpCHTe, KOHTO OMpeleJAaT MACTOTO B NPOCTPAHCTBOTO HAa ABeTe CEAHaNH Jony
BASCHO JHua (tabm. 157).

XynoxuuksT oT HBaHOBO 3acH/Ba Bb3JeHCTBHETO Ha CBOA TBBPJE JH-
yeH CTHJ, KaTo yBeJqHuyaBa 6pos Ha BIJIHTe H BbPXOBETEe, 3aKPHBBA TBBpILE
TecHHTE CHJYETH Ha Jpanupanute ¢urypH (Xpucroc B Taba. 150), nokassa pb-
LeTe H Kpakama oT HeoOHualHa re[Ha Toyka (Taba. 150 u 157), 6erjio HaxBbP-
N7 HenmbJHO ouepTanH mpodunu (tabm. 153 u 154), nocrass meGenHTe HakAo-
weno (ta6a. 150), komnoaupa auaronanuo (,[Tocuuanero na cs. Moan Kpweru-
TB.TI“: BHXK NMOJOXMEHHETO Ha KpaKaTa Ha nanavya H HeroBHsa rofJ Topc, npeacra-
BeH B pakypc). Chlllo Mo AHAroHa: ca nocTPOEHH MOC/NeNoBaTe/IHHTE MJI0IA IKH
Ha HanyKaHHTe CKa/¥ B ABHOTO Ha cueHara (Tabn. 158) — ero apyra tema, Kosi-
TO NpaBH oce3aeMH NMJMacTHYHHTE CTOHHOCTH H laBa BBL3MOMKHOCT Ja C€ NOLMONKH
Ha HOBO THJAKYBAaHE eJHa CTapa TeMa Ha aHTHYHOTO H3KYCTBO.

CTHABT Ha XyAOXHHKA OT MBaHOBO ce rpagu BbpXy obHuaiinnte GopMH
¥ NpaKTHKa Ha BH3aHTHHCKOTO H3KYCTBO OT cpeaHoBexoBuero. UyscTByBa ce
HEropaTa PasTOYHTENHOCT H YBEPEHOCT, KaKTO KOraTo cliejiBa aHTHYHHTe ofpa3-
1M, TAKa H KOraTo THPCH Ja H3pa3u npocrpaHcTBeHocT W obemuoct. Toit usnoa-
ayBa C JIeKOTa Hail-pa3Hoo6pa3HH GOPMH M Ce CTPEMH Jia 3aCThNH eJHOBPEMeH-
HO pa3jiH4yHH XYNOHMECTBEHH TeyeHHs, KaTO NOCTaBA HAaBCAKBAE OTnedaTekKa Ha
co6CcTBeHOTO CH BHIaHe. JIHUHOTO MY OTHOLLIEHHE ce MPOABABa U B 3HAUEHHETO,
KOeTO OT[aBa Ha cueHuTe, n3obpassBamn ,CTpacTHTe XpHCTOBH" H ,Mbuenuara"
ua cB. Moan Ipeareua.* Hamupame ce npen eAHH OT Hali-CTapHTe NPUMEpPH Ha
KpailHO pasrbpHaT WHKBJ Ha ,CTpacTuTe", KOHTO NoAo6HO Ha UKKBIa Ha . JleTcTBo-
TO" B Kapuﬁe JAMAaMHA NOCTABA XYAOXKHHKA Npel BLAHYBAILH CHOMKETH. ﬂBdTa K-
KbJ/1a ca NPHCHILK Ha HaYaJHWA TIePHOJ OT uapysaneTo Ha [laneonosute, Korato
ca ce mpaBHH c/1a0H ONKHTH 3a JHYHO ThJAKYBaHe Ha (JOpMHTE M H360pLT € nag-
HaJl BbPXY THX, 3aM0TO CHJIHO Bb3/IEACTBYBALLHTE TEMH 110 HEOGXOAHMOCT 4epnaT
oT nymeBHHTe NpexHBABAHHA Ha XYIN0MHHKAE. H.IH])DTaTa Ha TpaaHUHATA, noabo-
p'bT Ha MATETHYHH CHOXETH, CBILO H JHYHHAT NoYepK Ha H3NOJA3YBaHeTO HM ca
TJIABHHTE caoﬁcma, OTVIHUABallH XHBonucTa Ha [laneonosute B Ha4yanaoT1o, T. e,
npes sropara nonosuna Ha XIII u B Hauanoto na XIV B.: Conouanu, Kapuite,
ceetnTe anoctond B CoayH u [lpH3pen npepnaraT Haii-1o0pute npHMepH Ha
nono6Ha JKHBOMHC, KOSITO NpejBeilaBa NbJIHOTO 06HOBJEHHE HA CpelHOBEKOB-
HOTO BH3aHTHHCKO OTHOILUEHHE KbM Kpacorara: 06HOB.F[9H!IE. YHHTO G'b..’lEmH Ha-
COKH Te3H TOJKOBa pasmuuHi TBOpOH CsKall Ha Genassat.

Hapexaure, KakTo 3HaeM, He ce OCHILECTBABAT H KbM cpefara Ha XIV B.
¢ nobenata Ha [lamamMuTHTE BB BH3aHTHHCKATa LbPKBA H C paslHpPeHHETO Ha
TAXHAaTa BJACT B NpaBociaBHOTO 0OLIECTBO Ce cjara Kpail Ha epaTa Ha HOBO-
pbBefieHHATa. ToraBa BH3aHTHHIMTE 3aBHHATH Ceé OTKA3BaT OT BCAKAKBO JEHHO
y4acTHe H B Nno-K'bCHHTE CMEIH ONHTH Ha EBPOHQ!TICKOTO H3KYCTBO, H B HEro.
Bua nogeM caen XIV B.

3) Bce nak, Makap H3KycTBOoTO B MIBaHOBO /a2 npuHainexu no GopMH, H
JIyX Ha LapHrpajCcKoTO TBOPYECTBO OT BpeMeTo Ha nbpeHTe [laneonosu, TouHaTa
JlaTa Ha OBJATApCKHTE CTEHONHCH € 3HAYMTENHO no-KbcHa. CneguTe OT mopTpe-
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Ta Ha 6barapckus uap Mean Anexcanawp (1331—1371), xoiito He MaeHTH(H-
uupax B 1928 r., Ho Ko#TO e onHcan u 3acker ot A. Bacunes,® ornacaTt TBop-
6ara xbM cpepata Ha X1V B. Hali-Manko TpujeceTHHa rogHHH OTAEAAT QHIYpH-
.te or Tesn B KapHiie pxkaMHs H TOBa e 3nauHTenen (aKT, 3amIOTO MOKa3pa, ue
YepTHTE Ha MBPBOTO H3KYCTBO Ha [laseonosnre ca ce 3anasunn B OTHENHH Cay-
YyaH 10 cpejaTa Ha X1V B. Bu mordo 1a ce NOMHCJIH, Y€ TOBAa 3aKbCHEHHE Ce IbJ-
JKH Ha MECTONOJIOXEHHETO Ha CTEHOMHCHTe B MBaHOBO, Thil KaToO A0 CKAaJHHTE
napakJiHCH B loWHaTa Ha p. Pycexck# Jlom no Hayano CTHTramH camo 3aKbCHeMH
HJH MECTHH OTpaMeHHH Ha caMOGHTHHMTE npou3BejeHHs HAa BH3aHTHICKaTa cTo-
auna. YyAHOTO CBBLPIIEHCTBO Ha CTeHomHcHTe ofaye, BHCOKOTO MaMCTOPCTBO
Ha XyAOXHHKa H CBEXeCTTa Ha TBOpOaTa My Ce npOTHBONOCTABAT Ha TOBA Mpei-
BapHTENHO ChCTaBEHO MHEHHE H 06PATHOTO: 00siCHEHHETO HA KauecTsaTa Ha dpec-
KHTE € YJEeCHEHO OT NPHCBCTBHETO Ha HSOGP&}KEHHETO Ha 1lapAd H HAa HEroBHTe
atpubyTH. Mpan Anexcanibp ABPXKM ,Mofena® Ha elHa CKala, BhPXY KOATO ce
BHX/1a KOHTYPHT Ha uepkBa. ToBa 03HayaBa, ye uapsAT e NPEICTaBeH KaTo OCHO-
BaTes Ha TO3H CKaJieH xpaM H B TO3H CMHCBA XYAOKECTBEHHTE KayecTBa Ha TBOp-
GaTa M Jlaxe HelHHTe BPB3KH C NAMETHHIHTE HA LAapHTpaiCKaTa WKoia ca obsic-
nuMH. MBan Asekcanabp, KOHTO H ToBa ce 3Hae, 6elle NOKPOBHTEJICTBYBaM OC-
HOBABAHETO Ha MHOro MaHacTHDH, pa3noJaraiie ¢ JocTATbh4YHO CcpencTtea, 3a Ha
H3npaTH B MBanoBo I'LPBOKAACEH XKHBOMHCELL. Or JApyra cTpaHa, He e Gesu3BecT-
HO, Y€ HEeroBHTE JKHBOMHCUH cJeiBaxa uapurpaickd ob6pasuu. Tosa ce
OTHACA 33 JBaTa CbXPAHHJH CE€ pPbKOMMCA, HAWOCTPHPaHH CMEHAaNTHO 338 Hero:
elHO ueTBepoeBaHrese B BpuTH myseym n xponikata na Koucrantun Mana-
cuii BB Batukana. Karo ocraBum jo6aBknTte HacTpaHa, Te3H MHHHATIOPH ca pen-
JMKH Ha Lapurpajicku TBop6u.?

XynOoMHHUNTE, VKPACHJIM Te3u pbKomucH B cpenara Ha XIV ek, ca
HManH 33 o6pasiui 3HAUMTEJNHO TMO-CTAPH UAPHIPAICKH PBKOMHCH (OT Kpadd Ha
XI u nadanoto va XII Bex). Bu Morso 1a ce 3akawui, ye Taka e 6HI0 H npH
[bPECKHTe B HBaHOBO, KOHTO ca MOrJIH Ja HMar 3a NPOTOTHIT X HBONMHCHH npo-
uasefienus, aatupamy 1300 ron. Ho takbe n3Boa He uarnexaa y6eautenen. Ha-
TNpOTHE, HMa ACHH JLOKa3aTeJICTBa, HAaco4YyBallH HH J1a pa3no3HaeM B CTHJA Ha HBa-
HOBCKHTE (DPECKM OTpaKeHHWs Ha LapHrpalcKH CTHJ oT cpefata Ha XIV Bek.

Taka HanpHmMep CBUECTBYBA NOpPasHTENIHO CXOACTBO MEMXIY cueHaTa
Ha [peoGpaxenne B MBaHOBO I chlllaTa ClleHa B eHAa 3HAMEHHTA MHHHATIOpPA OT
rpbpukus ¢oua Ha Haunonannata 6ubanoreka B IMapuk (¢oa. 92) — umoctpa-
WA Ha efnH Gorocaoeckn Tpaktar ot HMoan VI Kautakysun. Ha6aonasame eqna
H CBhlla BEPTHKAJHA KOMMNO3HLUHA, [MO3HTE Ha BCHYKH ¢)lirypli — C H3KJKH4YeHHe
Ha cB. [lerbp — ca cbluKTe, CHULHAT caOXKeH opeos o0KpbxaBa XpHCTOC H ce
cpelaT ChiikTe 6apOKOBH CKaJ.!?

Bpsnpoussexiame ABA yBEJHYEHH JeTai/la OT Ta3H MHHMATIOpa, npea-
cTaBaspama ,[IpeoGpaxeniero”. Bupxy eanara cuumka (taba. 159, 160) morar
na ce 3abenexar HAKOJIKO JlETa[:lJ'[a, KOHTO HMAT CbOTBETCTBHETO cH B MBaHo-
BO: JIBHJKEHHETO, HEPBHHAT PHCYHBK (BH}K KpaKara Ha amocrtosia, oObpPHATH no-
palu cBeTiMHaTa oT NJanuHata Tabop), TpUBIBAHMTE CThbNada, caHganute (o

& Tloc. Tpya, ¢. 26, ¢ur. 18 u Ta6a. 17.

9 B. ®unos. Munnatiopute Ha ManacneBata xponnxa. Codus, 1927; cbwnar astop. Munna-
TiopuTe 0T JlonAOHCKOTO eBaireane Ha uap Hean Aaexcanasp. Codus, 1934.

10 IMpeoGpaxennero” or Meanoso e Br3Npousseneno or: Bacuaues, noc. TpyA, c. 47; penpo-
RyKuus Ha cwutata cuena B Paris, grec, 1242: Dichl, Manuel d’art byzantin, 7. 2, ¢ur. 434.
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TOM BTOPH

OTHOLLEHHE HAa NOCJelHHs MOTHB BHX ,MueHeTo Ha Kpakara" B HMBanoBo (Taba.
149). Ipyrara cuumka (Taba. 160) nokassa riaeara Ha cB. [Tersbp. T4 naBa Bb3-
MOXKHOCT Ja ce Habn0laBa Kak ca GHJIM MOAEJNHPAHH JIHLETO H KOCHTE YPe3 Maj-
KH IBETHH METHA H APKH ,,CBETAHHH". XyNOMHHUKBT Ha MBaHOBO CH CAYXH C 10-
Ro6uu noxsaTu (taba. 153 u 154), HO TH npHcnoco6ABa KbM TEXHHKATA Ha CTe-
HOMHCa.

Munnamiopure ot cod. Paris grec, 1242 ca 6unn pucysann B Llapurpan
Manko ciep 1354 r., T. e. Torasa, Korato e GH/1 YKpacABaH ChC CTEHOMHCH CKal-
HHAT napakauc B MBanopo. CnefoBaTesHO TEeXHMAT CTHA e GHI YTBBPAEH 1O
ctmoTo Bpeme H B llapurpaz.

Ocsen Llapurpan Gausoct cbe creHonHcute or MBanoBo moxa3ssaT oae
QE€ TPYNH CTEHONHCH OT CpejiaTa H Bropata nonosuxa Ha XIV B. M B gBaTa cay-
uasl ce OTHacs 3a TBOPGH, KOHTO BEPOATHO MJIH LOPH CHTYPHO OTPa3sfiBaT LiapH-
rpajckata »HBonHc oT cpefata Ha XIV B. Konkoro ce otHaca no Muctpa, Xu-
notesara e TBbpAE npapfonofAo6Ha, 3allOTO B CTONHMIATA Ha JECTOTHTe Ha Mo-
pest OGHKHOBEHO Ca CAeJBalM MPHMePa Ha HMMEpPaTOPCKOTO u3akycreo. YKuso-
MHCTa B 4YepKBaTa, Hapeuena ,BponToxuon”, npubausurenno or 1366 r., B Mu-
CTpa ce 100/MKaBa 10 TasH B KMBaHOBO no pasgBuKeHOCT Ha (HIYpHTe, HepB-
HHSL PHCYHDBK M KOHTpacTa B MOJE/IHPOBKATA Ha TSJIOTO M _ApanepuuTa'l; oT Apyra
CTpaHa, CTEHOMHCHTe B uepksara ,[lepusnenta“(cpegara wa XIV B.)* ca no-
Malko ApaMaTH4YHH, HO H MpH TAX Ce OTKPHBA CXOOEH HAYHH Ha pasnonaraie Ha
JIHuaTa ¥ rpynuTe H Ha npejaBaHe HAa JBHXXEHHETO Ha IVIABHTE M bLJOBATHTE
T'bHKH Ha JpexuTe. B Ta3u uepkBa JMIaTa H pbieTe ca MOJGTHPAHH TOYHO KAaKTO
B MBanoBo, upes noctassiHe Ha MaJKH WPHXH €IHH 10 npyru. Mma ronsima se-
PosiTHOCT cpoacTBOTO Mexay Muctpa u MBanoso na ce AbmkH Ha noCpefHHYecT-
BOTO Ha BH3AHTHHCKATA KHBOMHC, KOATO HABSAPHO NPeJCTaBNABA OOGWMAT HM
'bPBOH3TOYHHUK.

Bropara rpyna cpoguu crenonncu ce uamupa B Pycus, kbaeto LapH-
TPAaACKHAT MPOH3XOJ Ha TOBAa H3KYCTBO e Ge3criopen. Chajaren Ha Te3u H306pa
Xenust — npouyan ce B Hosropon, a nocse 1 B MockBa — € e/IUH TPBIUKH XYI0K-
HHK, yuuTen Ha Aujpeit Pybmnos. Tosu Xypoxmuuk ce napuuan TeodpaH, mno
npsikop I'bpka, u ce 3Hae'®, ue kvM 1378 r., npegu Aa otuje B Pycus, 6un yxpa-
cHJ MHOrO YepKBH B Llapurpan (s lanata), B Xankumuxa, cpeuly BU3aHTHACKATA
cronnua H B Kagpa 8 Kpum, kosito no topa Bpeme Guia peoBuaTa cnupka 3a
nbryBamkTe ot Busautust 3a Pycus. TsopuectBoro wa Teodan B Pycus tpa6-
Ba Ja Cce pasrJex/a Kato NpoNb/KeHHe Ha HerosaTa jefinoct B Llapurpan ot
npenu 1378 r., kosTO, BBNpeKH ye AbJKaNA MHOTO Ha reHus Ha Teodal, Bce
Nak ce onHpana 3ipaBo Ha TOrasaillHaTa Lapurpaacka TpaaulHs.

Tlpouee kuBonucra B MBanoso e Giuska Ao crenonucute Ha Teopan B
Hosropon ([lpeoGpaxenckusi ¢u6op, 1378) u 10 APYrH HOBFOPOACKH CTEHOMHCH

Y G. Millet, Mistra, Paris, 1910, ta6x. 98, 100, 113; Manolis Haizidakis. Mistras, Athénes
1948, Taba. 16, 17.

1 Millet, moc. Tpyn, Taba. 109, 2; 120; 3; 123, 1. Hatzidakis, noc. Tpya, taba. 21 —26.

13 Bupxy Guorpaduara my mux B. Jlasapes. Bus. Bpen., 1953, c. 244—258. Penpoayxunu
OT NpoH3BeflennATa Ha Teodan H Ha CHBPEMEHHHMTE HEMY CTEHOMHCH OT Ge3MMEHHH XYLOX-
Huun 8 Hosropon: B: Hemopus Pycexozo Hekycemsa, wan. Axkan. Hayk CCCP, II, 1945, c.
149 u cnrenpamnTe. AKO HCKaMe Ja HanpasuM cpashenne ¢ Mpanoso, TpaGBa fa pasraename
HOBropoackute cresonuck or XIV B. u3obulo, a He crenonucute Ha Teodan, 3amoro no 3a-
NaseHHTe OCTAHKH Ce PA3AHuYaBaT CaMO H30JAMPaHH GHCYPH, HO He M IAMOCTHA CleHa. A HA-
KOM OT Hait-BaXKHHTE YePTH Ha cTHAA B MBaHOBO M3NBKBAT CaMO B CLEHHTE.
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CTEHOIMHCHTE B HBAHOBO H...

(npunucBaHH GHIO Ha Hero, GHNO HA HErOBH YYEHHWIM), BCHYKH JaTHpallH oT
sTopaTa nosioBuHa Ha XIV B. (vepksarta ,Cs. Teonop Crparnnat™ B camus Hos-
roposi, uepksute BB BosotoBo u KoBannoBo, B 6aH3KaTa OKOJNHOCT Ha rpaja;
MoC/e/IHHTE JBE YepKBH 6siXa YHHILOXKEHH npe3 mochepnarta Boiua). Bausocrra
HaMMpa H3pa3 Hali-Beye B OHOBA, KORTO MOpPa3fiBa NMpH CTEHOMHCHTE B Gbarap -
CKHA Napak/HC: HEePBHHAT PHCYHBK, MMNPOBH3HpaulaTa 4YeTKa, ApaMaTH4HaTa
Pa3ZIBHKEHOCT Ha 00pa3uTe H cuenuTe. B CTHIA HA HOBrOPOACKHTE XYIOMHHIH
Olle MO-CHJIHO € MOJYEPTaH HEPBHHAT PHCYHLK W CTPEMHTENHOTO JBHMKEHHe,
KOHTO H B WBanoBO ca TBbpJie sicHO W3pasenH. U ennure, u npyrute, Ho Hali-Beye
Teodan (MKOHMTE) H XYAOKHHIHTE HA HOBIOPOACKHTE CTEHOMHCH PHCYBAT mpe-
KaseHo c1abH (UIYPH C MPeyBeJHYeHO YAB/MKEHH KPaiHHUHM W TPYOH ABuKe -
HHsl, Ch3HATE/HO JIHILABAHH OT HasulecTBo. Purypure ca nanent B npodua (nop-
MaJieH H HenmbJaHO ouepTaH) H B rpub (Bonoromo), meGennTte ca MocTaBeHH Mo
BI'BA, JHLATA ca GerJo HaXBbPJASHH W MHOrO H3Pa3HTE/HH, KOETO TH OT/IHYa-
Ba OT CTEHONHCHTE MOJ aHTHYHO BAHsHHe (HrypHTe Ha nanauute B MBaHoBo,
Taba. 155, 156; cp.: Akaknii ot Teothan B [IpeoGpaxenckus cw6op 8B Hosropon).

Axo ﬂpHEMEM, ye CTHABT HAa HBAHOBCKHTE CTEHOMHCH H3ABABa TBLpIE
IPKO TO3H Ha LAPHrPajCKHTe MHHHATIOpH OT Paris. grec. 1242 u na crenonucute
B Muctpa, To B HoBropoa TeodaH H XyIOMHHUMTE My OLUE MO-CHIHO NMOAYEpTa-
paT TenjeHuunte Ha Hpanoso.

Y taka WsaHoBo npefcTaBAsiBa JHNCBalaTa OPBbHKA MEXIY APKHA JIHUEH
nouepk Ha TeodaH H Ha HeropuTe chBpemeHHKUH B HoBropoA H ctuia Ha uapu-
rpaAckuTe TBOPGH OT Hauanoro Ha XIV B.; ocera elMHCTBEHO OT TAX HHE 4ep-
nexMe CHI'YpHM CBEJIeHHS 3a MOHYMeHTaiHaTa yxusonuc mpea XIV B. B cTONHUA-
Ta Ha umnepusta. ToBa [0 H3BECTHA CTeNeH HaManisiBa TBOpUECKATa CaMOGHT-
HOCT BbB BHXKAaHero Ha Teodan, HO B 3aMsiHa CH JaBame mno-jo6pe oT npeaw
cMeTKa, Kakso B Llapurpag kem 1350 r. € Npeaxoxaano NpsaKo HeroBOTO Ha-
KYCTBO.
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Rock-Hewn Churches of lvanovo

http://whe.unesco.org/en/list/45

In the valley of the Roussenski Lom River, in north east Bulgaria, a complex of rock-
hewn churches, chapels, monasteries and cells developed in the vicinity of the village
of Ivanovo. This is where the first hermits had dug out their cells and churches during
the 12th century. The 14th-century murals testify to the exceptional skill of the artists
belonging to the Tarnovo School of painting.

Outstanding Universal Value

Brief synthesis

The frescos of the Ivanovo churches reveal an exceptional artistry and a remarkable
artistic sensitivity for 14th century painting and Bulgarian medieval art; they are an
important achievement in the Christian art of South-Eastern Europe. Posterior to the
Khora monastery mosaics (Karia Djami) of 1303 - 10, these frescoes, by their very
expressiveness surpass any other historical monuments discovered, characteristic of
the Palaeologues style. Neo-classical in spirit and in elements of their subjects, the
frescoes represent a departure from the canons of Byzantine iconography. They
show close ties with expressive Hellenistic art and a clear preference for the nude,
the landscape, an architectural background in a composition, drama, an emotional
atmosphere - qualities which combine to make an exceptional masterpiece of the
Tarnovo school of painting and monumental art.

The five historical monuments in this group (chapels, churches, etc.), dating from the
13th and 14th centuries, serve as examples that pave the way for the distinctive
character development, and mastery in the art of the Second Bulgarian State /1187-
1396/. The richness, the variety of the cells, chapels, churches, monastery
complexes, the original architectural solutions - all set in a magnificent natural
environment - confirm the value of this extraordinary historical grouping.



Criterion (ii): Many churches, chapels, monasteries and cells were cut into the
natural rock along the Rusenski Lom river, during the 13-14th centuries. The
"Church" frescoes reveal an exceptional artistry and a remarkable artistic sensitivity
for 14th century painting and Bulgarian medieval art; they are an important
achievement in the Christian art of South-Eastern Europe. Neo-classical in spirit and
in elements of their subjects, the frescoes represent a departure from the canons of
Byzantine iconography. They show close ties with expressive Hellenistic art and a
clear preference for the nude, the landscape, an architectural background in a
composition, drama, an emotional atmosphere - qualities which combine to make an
exceptional masterpiece.

Criterion (iii): The extensive complexes of monasteries were built between the time
of the Second Bulgarian State /1187-1396/ and the conquest of Bulgaria by the
Ottoman Empire. The five historical monuments in this group, dating from the 13th
and 14th centuries, the richness, the variety of the cells, chapels, churches,
monastery complexes, the original architectural solutions - all of that setin a
magnificent natural environment - confirm the value of this extraordinary historical
grouping.

Integrity

The property encompasses within its boundaries all the components necessary to
convey its outstanding universal value but the rock massif, where the churches are
situated, has serious stability problems. Over the years a continuous programme of
research, and scientific, technical and design projects, have focussed on
strengthening and stabilising the rock formation. A programme was carried out for the
"Investigation, identification, stabilization and waterproofing of the rock massif" for
The Church of the Holy Virgin. All of the statistical analyses are based on processing
meteorological and instrument data, and studies.

Authenticity

Created in the natural cavities of a karst massif, the authenticity of shape, material
and substance of the Rock-hewn Churches of Ivanovo has been preserved. Urgent
conservation work has been completed on the valuable 13th and 14th century
murals, whilst cleaning, stabilization and presentation of The Church of the Holy
Virgin murals has also been carried out. This involved minimal retouching work, and
the maximum retention of the original.

In consequence of a rock collapse in the early 20th century, the 13th century ceiling
murals from the buried church of St. Archangels, have been rescued and moved to a
new substrate. The first stage of work on the 14th century murals of the collapsed St.
Todor Church has also been completed.

Protection and management requirements

Through National Legislation the property has been protected, as a 'Reserve’ since
1965 (Official Gazette No. 84 of 1965). Management is implemented through the
Cultural Heritage Law (Official Gazette No.19 of 2009) and subdelegated legislation.
This law regulates the research, studying, protection and promotion of the immovable
cultural heritage in Bulgaria, and the development of Conservation and Management
plans for its inscribed World Heritage List of immovable cultural properties.

Protection is also afforded by Ordinance No. 17 of the President of the Committee for
Culture on Definition of Boundaries and Regimes of Use and Protection of
Immovable Cultural Monuments outside Populated Areas (Official Gazette No. 35 of
1979); and The Protected Areas Act (Official Gazette No. 133 of 11 November 1998,
as amended and supplemented).

In order to strengthen and stabilize the rock formation, there is a need to pursue the
implementation of the conservation measures.



Long Description

In the valley of the Roussenski Lom River, in north-east Bulgaria, a complex of rock-
hewn churches, chapels, monasteries and cells developed in the vicinity of the village
of lvanovo. This is where the first hermits had dug out their cells and churches during
the 12th century. The 14th-century murals testify to the exceptional skill of the artists
of the Tarnovo school of painting.

The period of the history of Bulgaria from the last years of the 12th century, when for
the second time the country became independent from Byzantium, until the Ottoman
Empire annexation in 1396, is known as the Second Bulgarian Empire.
Independence from Byzantium could not be complete until the Bulgarian clergy
became dependents of the Patriarch of Costantinopoli. In 1204, the Kaloyan Tsar
signed an agreement with the Papacy in order to return as part of the Roman
Catholic church. It was not to be a long-lasting agreement. During the reign of Tsar
lvan Ansen Il, Bulgaria once again embraced Orthodox Christianity, but with its own
Patriarch, not subordinate to Costantinople.

The first Patriarch was the monk Gioacchino, who shared with lvan Ansen the plan to
expand the Bulgarian church. Before taking over the Patriarchal throne he had lived
as a hermit in a cave in the river Rusenski Lom valley, not far from the village of
Ivanovo. The monk achieved so high a level of sanctity that Tzar lvan Ansen
entrusted to him the construction of a monastery, something which contributed to
strengthen his image as a merciful monarch. The convent was built between 1218
and 1235 and had from the outset a rocky character; all its buildings were dug into
the limestone cliff gorge of the river and its contributories.

In the years between 1331 and 1371 the monastery, thanks to further new royal
donations, acquired the best of its artistic patrimony: the splendid frescoes
attributable to the painters of the so-called Tarnovo School.

During the conquest of the country by the Ottoman Turks in 1396, the forgotten
monastery of lvanovo fell quickly into ruins and was abandoned. The solid limestone
out of which it was carved and on which frescoes were painted enabled it to resist to
the inclemency of the weather. Along the two walls of the Rusenski Lom river gorge
there is a labyrinth of cells, of rooms, and above all of churches and chapels dug into
the cliff face which were originally completely covered by frescoes, but of which only
five are still in good condition.

Bearing in mind the fact that three of these churches go back to the reign of lvan or
immediately afterwards, they constitute remarkable evidence of the revolution in
painting during the two centuries of the Second Bulgarian Empire. In the churches of
the first period, the human figures are painted in the same realistic style, with oval
faces and fleshy lips, and the colours of the clothing are bright. The 14th-century
frescoes by contrast are in the classical style of the Palaeologic period.

The five churches and their frescoes are testimony to the Byzantine art influence in
Bulgaria. The creation and decoration of these rock-hewn churches is largely
attributable to the donations of the Bulgarian Tzars in the 13th and 14th centuries.

Source: UNESCO/CLT/WHC
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