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Introduction

Magistri multi de diversis nationibus

En vue de la réalisation de I'ensemble des
vitraux de sa nouvelle église abbatiale, répar-
tis sur deux niveaux dans le cheeur et dans la
nef, Suger fait appel a de nombreux maitres
venus de nations différentes!. Cette attrac-
tion centripete exercée par la reconstruction
du complexe abbatial de Saint-Denis dans les
années 1130 atteste de la vitalité des mouve-
ments artistiques au XII° siecle, au moment
ou se mettent en place les prémisses d’un art
destiné a recevoir 'appellation de «gothique»
et ou l'intensité des échanges est particulie-
rement remarquable. Cette multiplicité des
déplacements d’artistes fut mise en exergue
dés le début du xx¢ siecle et Emile Male,  la
suite de William Voge, relevait des liens entre
des ceuvres distantes de plusieurs kilometres
les unes des autres et esquissait la notion de
géographie artistique en supposant I'impor-
tance des déplacements d’artistes d’'un lieu
a un autre?. Les synthéses récentes sur lart
gothique rappellent la primauté des interac-
tions humaines dans la diffusion de nouvelles
formes et d’innovations iconographiques tan-
dis que Fabienne Joubert en particulier sou-
lignait les enjeux de cette mobilité3. Malgré
ces fortes intuitions qui découlent de I'obser-
vation de la production artistique de la deu-
xiéme moitié du X11€ siecle, il est extrémement
difficile de constituer des itinéraires d’artistes
un tant soit peu fiables. immense majorité
des ceuvres a en effet disparu, entre 70% et
99% selon les estimations et selon les tech-
niques artistiques considérées*. Des maillons
cruciaux manquent, rendant ainsi absolument
périlleuse, voire impossible, toute tentative de
reconstituer le parcours artistique d’un indivi-
du. De plus, les signatures sont rarissimes du-
rant la période, nous privant ainsi de repéres
solides. Nicolas de Verdun, Villard de Honne-
court ou encore Hugues d’Oignies sont des

exceptions qui mettent en lumiere la com-
plexité des probléemes auxquels sont confron-
tés les historiens de I'art. Durant longtemps,
lactivité de Villard fut I'objet de vifs débats
et tandis qu’il témoigne, tout comme Nicolas
de Verdun, de I’étendue des kilometres effec-
tués, Hugues d’Oignies se présente a contrario
comme une personnalité travaillant tout au
long de sa carriére en un endroit unique, évo-
luant peu stylistiquement®.

...accitis fusoribus et electibus sculptoribus

La polyvalence des artistes constitue éga-
lement un sérieux frein au repérage d’une
méme personnalité artistique. Un orfevre
pouvait aussi bien exceller dans la taille de la
pierre ou un sculpteur se voir confier un tra-
vail de peinture ou de réalisation de cartons
de vitraux. Si nous n’avons pas de traces de
ces activités polyvalentes au x11¢ siecle, celles-
ci sont pourtant bien attestées pour I'époque
carolingienne. La renommeée du moine Tuoti-
lo lui valut d’étre appelé a Metz et a Mayence.
Non seulement compositeur de textes et de
musique, il a également sculpté les deux plats
de reliure en ivoire de I'Evangilium longum, il
réalisa des ceuvres orfévrées et fut probable-
ment Uenlumineur du Psalterium aureum®.
La majorité du corpus conservé des ivoires
carolingiens fut produit par des peintres et
des orfevres, expliquant ainsi les liens étroits
unissant les enluminures aux plats de reliure’.
Vers 1260, Le livre des métiers d’Etienne Boi-
leau nous apprend que les sculpteurs (tailleurs
d’images) sont peintres (imagiers peintres)
et peuvent travailler le bois, la pierre, I’os, la
corne, I'ivoire et utiliser de la bonne peinture®.
Les objets réalisés a partir de ces matériaux
sont destinés a étre peints expliquant la poly-
valence, mais ceux travaillant uniquement a
partir de pigments ne sont pas attestés. Ce rap-
port étroit entre peintres et sculpteurs est bien
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connu pour la fin du Moyen Age ou au xvi®
siecle, moment ou I'on sait que les premiers
fournissent les patrons aux seconds. C’est, par
exemple, le cas lors de la réalisation de la clo-
ture du chceur de la cathédrale de Chartres
par le sculpteur Jehan Soulas en 1519. A ce
moment-la, tout comme au XI11¢ siecle, une
méme corporation regroupe les peintres et
les sculpteurs et lors de I'entrée de nouveaux
membres dans la corporation, les registres
indiquent qu’ils sont «recus maitres peintres
et tailleurs d’images». Aux X11¢ et X111° siecles,
ce sont des enlumineurs qui appliquent la
peinture sur les sculptures. Il est en revanche
impossible de confirmer par les textes qu'un
méme maitre réalise a la fois des miniatures,
des vitraux et des éléments sculptés”. Cette
absence d’attestation ne doit néanmoins pas
entraver la supposition d’une activité polyva-
lente!?. De méme, un orfevre pouvait-il étre
sculpteur? La non plus, nous n’avons pas de
confirmation, mais le texte de 1’abbé Suger
suggere qu’il faille répondre affirmativement.
Pour réaliser les portes de bronze doré de
I'église de Saint-Denis, 'abbé Suger fait appel
a des sculpteurs: «Ayant réuni les fondeurs
et choisi les sculpteurs, nous avons érigé les
portes principales» (Valvas siquidem principales,
accitis fusoribus et electis sculptoribus)'': méme
si le terme latin sculptoribus ne précise pas le
matériau travaillé et ne se restreint donc pas a
la pierre, deux corps de métiers sont mention-
nés: les fondeurs qui ont effectué la fonte et
les sculpteurs qui s’occupent de la conception
et du modelage. Fabienne Joubert a souligné
les récurrentes étroites parentés observables
entre des ceuvres de techniques différentes
dés le début de la période gothique!?? Ces
probables multiples activités doivent étre du
moins systématiquement intégrées dans les
réflexions des historiens de I'art du premier
gothique. S’1l est acquis que les matrices des
sceaux étaient concues par des orfevres'3, le
pas consistant a considérer que les figures or-
févrées ou en ivoire puissent avoir été réalisées
par la méme main responsable de sculptures
en pierre monumentale n’est pas pleinement
franchi. Les récentes recherches de Marc Gil
sont une avancée dans ce sens, puisqu’elles
mettent en exergue les rapports si ténus entre
un peintre-enlumineur et un sculpteur actif
sur le chantier du cloitre de Notre-Dame-en-
Vaux a Chalons-en-Champagne qu’il pourrait
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s’agir d’une seule et méme personne!#. A ob-
server en outre la remarquable comparaison
effectuée par Fabienne Joubert entre la téte
du Christ provenant du jubé en pierre sculp-
tée de la cathédrale de Bourges et la téte de
Joseph d’Arimathie de la Descente de Croix
en ivoire conservée au Louvre, on se dit qu’il
ne faut plus hésiter a considérer la parfaite
perméabilité des domaines techniques!>. Dans
certains cas, la polyvalence des artistes pour-
rait ainsi étre I'un des vecteurs de transmission
des formes.

Misit exemplar altaris et similitudinem juxta
omne opus eius extruxit...

Lorsqu’un cas de modele-copie est repéré
sur une courte distance géographique, le vec-
teur de transmission est aisé a expliquer. La
visibilité directe d’une ceuvre par un artiste
entraine le processus de copie. Mais lorsque le
modele et la copie sont ¢éloignés de plusieurs
centaines de kilomeétres et que la mobilité d’un
meéme artiste ne peut entrer en considération,
Iexplication est bien plus problématique.
Parallélement aux déplacements humains, la
recherche s’est focalisée sur l'existence pré-
sumée de carnets de modeles attestés parfois
par les textes, parfois par les ceuvres et surtout
davantage soupconnés que démontrés. Est-ce
que des feuillets de modeles circulerent d'un
lieu a l'autre durant le Moyen Age, a I'instar
du roi de Jérusalem Akhaz qui fit faire un mo-
dele (exemplar) de 'autel de Damas pour 'en-
voyer au prétre Ouriya en lui demandant un
autel semblable!®? C’est ce qui fut supposé,
en particulier pour expliquer les liens étroits
qui unissent la peinture du x1° siecle (monu-
mentale ou miniature) a 'art byzantin avant
de devenir un leitmotiv depuis la parution du
célebre ouvrage de Robert Scheller!”. Celui-
ci a en effet relevé un pic du nombre d’objets
conservés pouvant étre considérés comme des
carnets de modéles entre 1150 et 1250, alors
qu’il ne subsiste rien pour le siecle suivant.
DPexistence de carnets de modeles était déja
présumée par Emile Male pour expliquer des
motifs similaires a des kilometres de distance
et cette présomption a parfois suffi aux cher-
cheurs a expliquer systématiquement, sans
autre explication donnée, la présence d’un
modele et de sa copie. En effet, il est devenu
habituel de faire appel a de supposés carnets



de modeles lorsqu’un cas de citation d’ceuvres
est repéré. Néanmoins, la nécessité d’invo-
quer les carnets de modeles comme princi-
pale source de transmission de motifs ne se
calque-t-elle pas sur une réalité plus contem-
poraine que médiévale? Ne fait-elle pas abs-
traction des capacités de mémorisation des
hommes du Moyen Age, en perdition depuis
'apparition du livre imprimé qui permet I'ac-
ces facile aux textes? A la maniere des écri-
vains, les artistes sélectionnent et mémorisent
un motif pour le recomposer ultérieurement
dans leur ceuvre et ce facteur doit étre intégré
dans les cas de repérage d’un prototype-copie.
Jean Wirth, Neil Stratford puis Fabienne Jou-
bert ont nuancé l'utilisation systématique de
carnets de modeles au profit de la mémoire
visuelle!®. Mais que nous apprennent réelle-
ment les dessins médiévaux conservés? Nous
verrons que leur utilisation comme modeles
est pour le moins peu fiable.

Mobilités

«Mobilité » renvoie a tout ce qui peut étre
déplacé qu’il s’agisse d’un étre animé ou non
ou encore d’un état de D'esprit (humeur)!”.
Le substantif et ses significations n’ont subi
aucune modification depuis I'époque latine
romaine bien qu’au moment de son appari-
tion dans les textes vernaculaires le terme se
référait davantage a I'instabilité morale qu’au
déplacement physique”. Lorsqu’il est associé
au domaine artistique, il signifie les mouve-
ments, a la fois des hommes et des ceuvres.
Par eftet de mode, il est depuis quelques an-
nées préféré au terme «circulation» dont il
est en fait le synonyme bien que celui-ci im-
plique davantage I'idée d’un retour au point
de départ. Il comprend de maniére implicite
la notion des transferts culturels depuis que
celle-ci fut théorisée par la recherche valori-
sant I'analyse non pas simplement des réseaux
de circulation et des déplacement d’un point
a un autre, mais des effets et de 'impact pro=
voqués par ceux-ci. Roland Recht relevait
en 1998 que les études d’histoire de I'art ont
porté leur intérét sur l'ceuvre et sa source
ainsi que sa réception, mais les modalités de
la filiation ne sont que rarement expliquées!.
C’est a partir de tels constats que s’est opéré
dans les années 2000 un glissement lexical
de «circulation» a «transfert». La notion de

© BREPOLS PUBLISHERS

«transfert artistique» n’implique pas seule-
ment le repérage et la description des réseaux
de circulation d’hommes ou d’ceuvres, mais
aussi I'analyse de I'impact des déplacements
dans les milieux artistiques de réception?2. Les
historiens de I'art ont intégré des outils mé-
thodologiques et de réflexion développés dans
le cadre de I’histoire culturelle. Celle-ci insiste
depuis quelques années sur le transfert culturel
comme objet historique en évitant d’évoquer
les influences au profit de I’étude de la fonc-
tion précise de 'imprégnation d’un milieu
culturel par contact avec un autre. La théorisa-
tion du concept fut présentée par Michel Es-
pagne et Michaél Werner?? puis exposée dans
un compte-rendu critique par ’historienne
de I’art Béatrice Joyeux?*. Celle-ci explique le
transfert comme étant une «dynamique entre
groupes sociaux, économiques, politiques; un
échange structuré en réseaux»>>, Malgré cette
définition, elle releve les difficultés de com-
prendre la réalité précise d’un transfert cultu-
rel donné et ses implications. Pour la discipline
histoire de l'art, le probleme principal réside
en Pabsence de sources écrites. Comment
analyser 'impact d’'une dynamique culturelle
entre deux entités artistiques en ne prenant en
compte que les objets? Bien entendu, 'écueil
est par conséquent de s’en tenir a la descrip-
tion des réseaux de circulation sans davantage
pouvoir considérer précisément I'impact du
contact artistique lorsqu’il y a influence. Le
glissement lexical et la réaffirmation théo-
rique du concept de transfert fut finalement
entériné par les auteurs de 'ouvrage collectif
Les transferts artistiques dans I’Europe gothique®®.
Le texte introductif expose comment et pour-
quoi s’est opéré le glissement de «circulation»
a «transfert» et insiste, a la suite d’autres au-
teurs, sur la multiplicité des définitions du
terme «influence» qui englobe des réalités
variées?’. Les auteurs revendiquent un voca-
bulaire davantage précis détaillant le plus clai-
rement possible les notions relatives a activité
artistique. Au fond, 'enjeu principal des pro-
blématiques relatives a la mobilité artistique
réside dans la revendication d’une histoire de
I'art culturelle qui met en exergue I'analyse de
I'impact et des répercussions des déplacements
des objets et des hommes d’une sphere artis-
tique quelle qu’elle soit (scriptorium, chan-
tier de construction, atelier de sculpture) sur
une autre et d’en mesurer les conséquences.
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Ne reste pour la période considérée souvent
que les ceuvres représentant une proportion
infime de la production totale et conservées
aléatoirement. Les outils méthodologiques a
une géographie artistique avant la Renaissance
considérée comme objet d’étude font défaut.
Pourtant, la géographie artistique comme
structure de recherche fut définie par Thomas
Dacosta Kaufmann et c’est vers son ouvrage
qu’il s’agit de se diriger pour aborder I’his-
toriographie. Concernant spécifiquement les
x11¢ et X111 siecles, on trouve des sources litté-
raires sur la mobilité dans ’ouvrage de Claudia
Caesar consacré a la construction historiogra-
phique des artistes itinérants du Moyen Age
au x1x¢ siecle?8. L'auteure reprend le corpus
rassemblé en 1928 par Josef Kulischer et met
en évidence d’une part la pénurie de main-
d’ceuvre qualifiée dans certaines régions ainsi
que la forte spécialisation de certains corps de
métier, entrainant par conséquent le déplace-
ment des artistes, et d’autre part lattrait des
centres artistiques®’. Aborder les questions
liées a la mobilité renvoie en effet aux rap-
ports entre centre et périphérie pour lesquels
Enrico Castelnuovo a fourni un brillant essai
fondateur de la notion de géographie artis-
tique®’. Quels critéres définissent un centre
ou une périphérie? Un centre étant le lieu
de commandes importantes simultanées réu-
nissant par conséquent un grand nombre
d’artistes, il sera dés lors un lieu d’innovations.
La périphérie se présente a contrario comme le
lieu de réception des nouveautés.

Lobjet de cette étude s’attache ainsi a exa-
miner a travers quatre axes des thématiques
liées aux mobilités des hommes et des ceuvres
durant le début de la période dite « gothique».
Du milieu du x1uc siecle jusqu’au milieu du
xi® siecle, lart se transforme passant d’une
esthétique aux conventions antinaturalistes
a une représentation plus convaincante du
monde environnant. Lart se rapproche de
la mimesis antique 3 un moment d’intense
émulation théologique, sociale, politique et
philosophique. L'utilisation de modeles est in-
trinséque au processus de création artistique,
a toutes les époques. Elle devient particulie-
rement intrigante, lorsqu’avant le développe-
ment de véhicules motorisés permettant une
diminution conséquente des temps de dépla-
cements, on observe des citations ponctuelles
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issues d’ceuvres chronologiquement et géo-
graphiquement parfois trés éloignées. A par-
tir du milieu du x1ue® siecle, les déplacements
humains deviennent significativement denses
et sont certainement la raison de la diffusion
rapide et sur une aire géographiques étendue
des nouvelles formes architecturales et artis-
tiques. Non seulement I'intensité des réseaux
de circulation a été repérée depuis le x1x°€ siecle
pour cette période, mais Suger I'atteste expli-
citement dans son récit de la reconstruction de
son abbatiale. Nous proposons de dresser un
apercu de ces interactions entre 1150 et 1250
en Europe. Quelle était la part de responsabi-
lité liée au déplacement des hommes dans ces
transferts formels et celle liée a la circulation
d’objets mobiles ? Ou alors, y avait-il des mo-
deles graphiques servant de vecteurs? Quelles
sont les distances concernées par les transferts
artistiques durant cette période et quels en
sont les acteurs principaux? Ces questions se
posent en filigrane tout au long du livre. Le
premier chapitre s’attachera donc a dresser un
apercu des réseaux de circulation connus et a
envisager leur étendue en prenant en compte
deux criteres distincts : le style et les similarités
formelles d’une part; I'iconographie et la dif-
tusion de schémas de compositions spécifiques
d’autre part. étude iconographique n’a que
peu été intégrée dans les études de géogra-
phie artistique. Or, a travers deux études de
cas, la Fuite en Egypte et la Céne, nous ver-
rons qu’elle s’avere extrémement fructueuse
en permettant de relever des réseaux de circu-
lation bien circonscrits. Afin de mieux évaluer
la mobilité humaine et ses effets, nous avons
choisi de focaliser notre recherche sur des
personnalités connues par des ceuvres signées :
Nicolas de Verdun, Villard de Honnecourt et
Hugues d’Oignies. Nicolas de Verdun consti-
tue un cas unique pour cette période, puisque
nous connaissons deux ceuvres signées a un
quart de siécle d’intervalle. A partir de ce bi-
néme, son corpus artistique peut étre recons-
titué mais aussi son itinéraire, et ce, avec un
haut degré de fiabilité. Nous avons tenté de
suivre au plus pres son parcours géographique
en nous tenant aux voies de communication
qu’il a pu emprunter. Il est des lors possible
de procéder a une évaluation de son impact
artistique effectif avec des éléments concrets
a disposition. Tout comme Nicolas de Verdun,
Villard de Honnecourt parcourt plusieurs



localités et le périmetre de ses déplacements
augmente au fil de sa carriere. D’abord actif
esseptiellernent en Picardie, il évolue ensuite
en lle-de-France et se rend jusqu'en Hon-
grie avant de revenir a son point d’origine.
Finalement, Hugues d’Oignies constitue un
exemple a contrario puisqu’il n’a évolué que
dans un seul prieuré tout au long de sa car-
riere. Le troisieme chapitre consacré au chan-
tier de Chartres examine les problématiques
de la mobilité humaine et de ses impacts a par-
tir d’'un chantier qui rassemble, comme celui
de Saint-Denis, plusieurs personnalités artis-
tiques venues de régions différentes amenées
par la suite a exercer sur d’autres chantiers. Le
choix de revenir sur un sujet déja abondam-
ment traité fut motivé par le rdle charniére
de la construction des portails de la facade
occidentale qui concentre des innovations
importantes pour I’évolution ultérieure des
arts et dont la diffusion fut justement permise

© BREPOLS PUBLISHERS

par les déplacements des ateliers d’'un endroit
a lautre. De surcroit, apres un chapitre consa-
cré a I'examen de la mobilité artistique par
I'apport d’ceuvres signées, il offre un exemple
d’évaluation de 'impact artistique et des trans-
ferts par 'analyse d’ceuvres non signées dont
I’examen stylistique permet de reconstituer un
corpus autour d’'une personnalité. En outre,
I'étude du chantier de Chartres au milieu du
x1¢ siecle permet de repenser la notion de
centre-périphérie théorisée par Castelnuovo
et Ginzburg. Finalement, la question des livres
de modeéles, au coeur des réflexions sur la cir-
culation artistique depuis plusieurs décennies,
tera 'objet du dernier chapitre. Quatre dos-
siers séparés les uns des autres mais reliés par le
fil rouge de la mobilité sont ici présentés pour
mettre en avant 'importance de la dynamique
des échanges humains a un moment charniére
de Ihistoire de l'art.

INTRODUCTION

THIS DOCUMENT MAY BE PRINTED FOR PRIVATE USE ONLY.
IT MAY NOT BE DISTRIBUTED WITHOUT PERMISSION OF THE PUBLISHER.

13



14

NOTES

1. SUGER 2008, p. 146-147; et récemment, Naissance de la
sculpture gothique 2018.

2. VOGE 1894 ; MALE 1922.

3. Jousert 2008, p. 174-194 ; ERLANDE-BRANDENBURG
2012.

4. GARRISON 1972, p. 140, 99% de la peinture sur bois du
Trecento a disparu.

5. TERRIER ALIFERIS 2012.

6. Le parcours et les multiples compétences de Tuotilo
sont connus grace au récit d’ERKEHART 1980, 34.Voir entre
autres Mariaux 2001.

7. Voir par exemple I’Evangéliaire de Lorsch, Bibliotheque
apostolique vaticane, Pal. Lat. 50 ;Victoria and Albert
Museum pour le plat de reliure supérieur; musées du Vatican
pour le plat inférieur. GRODECKI 1947, p. 40-41 avait été
attentif aux liens étroits qui unissent les enluminures carolin-
giennes aux plats de reliure en ivoire et avait supposé qu’une
seule personne pouvait étre responsable a la fois de I'orne-
mentation peinte des folios et de la sculpture des couver-
tures.Voir également VANDERSALL 1976, p. 201-210.

8. ETIENNE BoiLeay, titre LXII, p. 129-130.

9. Le travail sur vitraux et sur parchemin par les peintres
est hautement probable. Quel que soit le support, le travail
avec des pigments, appliqué sur verre, sur parchemin ou sur
une paroi murale devait étre exercé par une méme personne,
tout comme l'application de la polychromie sur des objets
taillés. GRODECKI 1963, p. 129, présumait un rapport tres
étroit entre les verriers et les enlumineurs a Oxford dans
la deuxieme moitié du x1° siecle et attribuait a un méme
maitre des verrieres provenant de Troyes et un ensemble
d’enluminures.

INTRODUCTION

10. Voir a ce propos le rappel effectué par Jousert 2008,
p- 198 des liens proposés entre la sculpture chartraine et les
vitraux de la cathédrale par GRODECKI 1978 p. 40-41.

11. SUGER 2008, p. 114.

12. JouBERT 2008, p. 194-199.

13. GIL 2014, p. 129-130. Peu avant 1245, ’orfevre russe
Comas, a la cour de I'empereur mongol Occoday, fit le trone
en ivoire et le sceau de 'empereur: JEAN DE PLAN CARPIN
1965, p. 121 et 124. Pour I'édition du texte latin, voir JEAN
DE PraN CarpIN 1929.

14. GIiL 2018.

15. JOUBERT 2008, p. 197.Voir également GABORIT-
CuoriN 1978, p. 16, 131, 137.

16. IV Rg 16, 10 : «cumque vidisset altare Damasci misit rex
Ahaz ad Uriam sacerdotem exemplar eius et similitudinem iuxta
omne opus eius extruxitque Urias sacerdos altare iuxta omnia quae
praeceperat rex Ahaz de Damasco ita fecit Urias sacerdos donec
veniret rex Ahaz de Damasco. ».

17. WEITZMANN 1944 ; SCHELLER 1995.

18. WIRTH 1999, p. 72 ; STRATFORD 2006 ; JOUBERT 2008.

19. Selon le Tiésor de la langue frangaise et le Grand Robert.

20. FEW; Dictionnaire de 'ancien frangais 1979 ; Dictionnaire
du frangais médiéval 2015.

21. RECHT 1998, p. 5-10.

22. GuiLLoukr 2009, p. 17-25.

23. ESPAGNE, WERNER 1987.

24. JoyEUX-PRUNEL 2002.

25. JoyEUX-PRUNEL 2002, p. 158.

26. Les transferts artistiques dans I’Europe gothique 2014.

27. DuBois, GUILLOUET, VAN DEN BosscHE 2014.

28. CAESAR 2012.

29. KULISCHER 1928.

30. CASTELNUOVO, GINZBURG 1981.



Chapitre 1

Ampleur des transferts artistiques

Citations d’ceuvres contemporaines

Limportante dynamique des échanges artis-
tiques sur des régions parfois tres ¢loignées les
unes des autres fut relevée des les études de
Wilhelm Vége et d’Emile Male!. Ainsi trouve-
t-on des citations ponctuelles d’ceuvres pro-
duites a plusieurs dizaines ou centaines de ki-
lometres les unes des autres. Le procédé peut
étre mis en parallele avec lactivité littéraire
qui fonctionne de maniere comparable. En
eftet, les auteurs usent de la reprise des auc-
fores: ils integrent des citations créant entre
eux un réseau dense d’intertextualité. Les
artistes et les écrivains empruntent a d’autres
des thémes, des procédés et des compositions
et usent constamment de citations. Cette atti-
tude vise le dépassement du modele par 'ap-
port créatif du poete, du sculpteur, de orfevre
ou du peintre ;les capacités de manipulation et
d’agencement de diverses citations sont consi-
dérées comme des signes d’excellence. La mé-
taphore de I'abeille butinant différentes fleurs,
utilisée au x111¢ siecle par Brunet Latin pour
désigner l'activité poétique, révele le caractere
intrinseque de la copie dans le processus artis-
tique?. Richard Krautheimer a parfaitement
compris le caractere élémentaire de la citation
entre le 1v€ et le x1m1° siecle : il s’agit de créer le
lien par mots-clés, selon le processus synecdo-
chique de la partie pour le tout®. Un élément
d’un ensemble suftit a évoquer le modele, son
contenu et sa signification. A I'intérieur d’un
meéme atelier, des détails de compositions sont
repris et intégrés dans des ceuvres ultérieures.
Nous avons déja relevé le cas de Datelier de
Nicolas de Verdun qui exploite sur une ving-
taine d’années des motifs repris d’ceuvres anté-
rieures*. Florens Deuchler a mis en évidence le
procédé du deuxiéme enlumineur du Psautier
d’Ingeburge (Chantilly, Musée Condé¢, ms. 9)
qui reprend une meéme figure en inversé dans
différentes compositions. Ainsi, le Christ au

Jardin de Gethsémani et un apotre endormi
de la méme scéne furent utilisés pour réali-
ser Théophile respectivement au folio 35v° et
36r°°. 1l est certes rationnel d’exploiter une
figure en l'adaptant a une nouvelle compo-
sition, mais la recherche de variété exige un
détournement du motif, en l'inversant par
exemple.

Un nombre conséquent de modele-copie
fut repéré par les historiens de I’art. Une ceuvre
particulierement réussie attire Iattention d’ar-
tistes a proximité qui s’en inspirent. Vers le
milieu du xu°c siecle, la reprise par le sculp-
teur d’un chapiteau de 'église Saint-Sauveur
de Nevers d’un relief, antérieur de quelques
années, ornant I'avant-corps occidental de la
chapelle Saint-Michel de Nevers (conservé
au musée du Louvre), s’explique par la visi-
bilité immédiate de I’ceuvre®. Le sculpteur du
relief, doté d’une maitrise de la taille et d'un
savoir-faire dans le rendu du dynamisme, a
réalisé une composition impressionnante qui
suscita sa reprise en inversé sur I'un des chapi-
teaux d’une église voisine. La multiplicité des
miniatures communes repérée par Madeline
Caviness entre le Little Canterbury Psalter
(BnF latin 770) et le Psautier de I'abbaye de
Saint-Augustin, deux manuscrits peints avant
1220 a Canterbury, permet d’observer 'im-
pact qu’exerce 'un sur 'autre la fréquentation
de deux enlumineurs’. Toujours a Canterbury,
la supériorité d’un maitre-verrier de la cathé-
drale stimule I'imitation d’un de ses dessins de
vitrail par 'un de ses collegues. Le vitrail de
Shem dans le cheeur reprend le dessin con¢u
par le maitre de Methuselah pour le vitrail de
Noé (avant 1180)8.

Parfois, une composition dans son ensemble
est reprise, sans recherche d’adaptation ou de
transformation. Ceci s’est produit au por-
tail du flanc sud de la cathédrale du Mans
ou le tympan présente de fortes similarités
jusque dans les moindres détails avec celui
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du portail royal de la cathédrale de Chartres.
Un membre de 'atelier chartrain y a repris
la composition, certainement a la demande
du chapitre (voir infra, chapitre 3). Plus sou-
vent, un élément partiel est exploité, a I'instar
d’une phrase citée dans I’ensemble d’un texte.
Pun des membres de I'atelier de Nicolas de
Verdun participant a la réalisation de la chasse
des rois mages de Cologne (vers 1200) ceuvre
par la suite au reliquaire de Charlemagne a
la cathédrale d’Aix-la-Chapelle (vers 1215).
Il s’inspire directement d’Abdias du reliquaire
de Cologne pour modeler I'apotre Paul et le
place aux cotés d’autres figures qui, elles, ne
possédent aucune référence connue’. Repé-
rer une citation d’une ceuvre sur une autre
permet de formuler des hypotheéses sur I'ori-
gine d’un artiste. On a ainsi pu supposer que
Porfevre de la chasse de Nantelme de 'abbaye
de Saint-Maurice d’Agaune était strasbour-
geois sur la base de I'imitation de I'Eglise et
de la Synagogue du portail sud de la cathé-
drale de Strasbourg!®. Ou encore, les rapports
extrémement étroits entre les enluminures
du Psautier d’Ingeburge et la cathédrale de
Laon établissent la provenance du deuxiéme
enlumineur du manuscrit. En eftet, une proxi-
mité stylistique directe avec la sculpture de la
facade occidentale de la cathédrale laonnoise
se cumule a une reprise de la composition
de certaines scénes des vitraux'!. La Fuite en
Egypte avec Joseph christophore, dont nous
avons relevé les particularités et la rareté du
motif, se retrouve a la fois dans le psautier et
dans les vitraux!?. Tout aussi spécifique est la
représentation de la Ceéne du vitrail qui syn-
thétise le dernier repas du Christ et une com-
munion des apdtres dans une composition
strictement similaire reprise dans le psautier.
En outre, I'Entrée du Christ a Jérusalem du
psautier dérive directement du vitrail corres-
pondant a Laon. De la méme maniere, le repé-
rage des nombreux points de contacts entre
Bamberg et Reims, énumérés en 1902 par
Wilhelm Voge, servit a établir le déplacement
de deux sculpteurs rémois dans la ville ger-
manique peu avant 122513, Autre bel exemple
relevé par Otto Picht: a Sigena, en Espagne,
lorigine anglaise du peintre responsable des
peintures murales dans la salle capitulaire du
couvent fondé en 1188 par la reine Dona San-
chez épouse d’Alphonse II roi d’Aragon, a pu
étre déterminée par le repérage de citations

CHAPITRE 1

des enluminures de la Bible de Winchester!*.
Ce cas est particulierement révélateur des
effets de la mobilité humaine sur de longues
distances. Si les peintures de Sigena évoquent
irrésistiblement le style byzantin, c’est proba-
blement en raison d’une formation artistique
d’un des peintres dans le milieu siculo-nor-
mand du milieu du xu° siecle. Walter Oakes-
hott a remonté le fil du parcours supposé de
cet artiste, le «master of the Morgan Leaf», qui
aurait travaillé dans un premier temps au décor
de la chapelle palatine de Cefalt ou a I’église
Martorana de Palerme!>. Il aurait ensuite été
actif dans les scriptoria de Saint-Alban et de
Westminster en Angleterre avant d’étre chargé
des enluminures de la Bible de Winchester. De
13, 1l s’est rendu a Sigena. Il y introduisit des
motifs spécifiquement insulaires, tels les oi-
seaux suspendus par leurs becs a des branches
ou repris pour la représentation de Dieu sor-
tant des nuées et remettant les Tables de la Loi
a Moise une composition qu’il avait élabo-
rée pour la Bible de Winchester. De surcroit,
les épisodes de I’Ancien Testament de Sigena
sont iconographiquement proches du Grand
Psautier de Canterbury (BnF lat. 8846), réalisé
entre 1180-1200 et arrivé peut-étre incom-
plet en Espagne dans les bagages du maitre

Fig. 1:
x1¢ siecle, Cologne, Erzbischofliche Didzesan- und
Dombibliothek, cod. 157, fol. 17v°.

Sacramentaire, Liege, troisieme quart du



Fig. 2: Plat supérieur du nécrologe de Bleidenstadt, Cologne, troisieme quart du xu€ siecle, Berlin, Staatsbibliothek,

ms. lat. qu. 651.

anglais'®. Par ailleurs, le cycle particuliérement
développé des ancétres du Christ ne trouve
de comparaison que dans celui des vitraux
du clair-étage de la cathédrale de Canterbury
(vers 1178-1207). La commanditaire royale a
fait appel a un peintre hautement réputé, iti-
nérant, qui lui fut certainement conseillé a
la faveur des liens d’alliance entre son époux
Alphonse II et Henri II roi d’Angleterre.
Quatre Christ en Majesté, réalisés dans les
années 1160 permettent de juger la perméa-
bilit¢ des modeles entre les régions rhénanes
et mosanes!”. Le Christ en Majesté dans une
mandorle du folio 17v® d’un sacramentaire
peint a Liege avant 1164 (Cologne, Dombi-
bliothek, n® 157) (Fig. 1) correspond a celui
qui se trouve sur trois objets orfévrés réalisés
a Cologne: le plat supérieur du nécrologe
de Bleidenstadt (Berlin, Deutsche Staats-
bibliothek, ms. lat. quart. 651) (Fig. 2), une
coupe de calice (Cologne, Erzbischofliches
Dibzesanmuseum) (Fig. 3), et un plat de re-
liure d’un évangéliaire (Cologne, Schniitgen-
Museum, inv. no. G 531) (Fig. 4). La difficulté

Fig. 3: Calice, Cologne, troisieme quart du xm® siecle,

Cologne, Erzbischofliches Diézesanmuseum.
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Fig. 4: Plat de reliure d’un Evangéliaire, Cologne, troi-
sieme quart du x11¢ siecle, Cologne, Schntitgen Museum,

inv. n® 531.

Fig. 5: Christ en majesté, Psautier de Winchester,
Londres, vers 1200, British Museum, Royal MS 2. A.
XXII, fol. 14r°.

CHAPITRE 1

d’assurer 'ordre de fabrication de ces images
n’entrave pas la possibilité de dresser quelques
observations. Sur les quatre représentations,
le Christ dans une mandorle tient le livre de
sa main gauche et bénit de la main droite,
le bras enserré dans le pan de son manteau.
La composition du sacramentaire (Fig. 1) est
la plus élaborée ainsi que la plus précise. Le
Christ entouré du tétramorphe est assis sur
deux prolongements courbes de la mandorle
et présente le livre ouvert sur les pages duquel
sont inscrites les lettres alpha et oméga. Sur
son manteau vert, rex et un mot indéchif-
frable sont inscrits a ’encre rouge. Et surtout,
la cohérence de ses vétements distingue cette
représentation des trois autres. Il porte un
manteau ocre agrémenté d’une ceinture gem-
mée et d’'un imposant orfroi au col. Son man-
teau découvre le coté droit de sa poitrine dont
le pan retient le bras en passant par la taille
pour rejoindre la main gauche. Celle-ci tient
P’amas d’étofte qui sert de support au livre. Un
orfroi orne de surcroit le manteau au niveau
du genou gauche. En raison de I'agencement
subtil des diftérents éléments de la composi-
tion et de I'iconographie, nous tendons a voir
dans cette enluminure le premier des quatre
maillons de la chaine. Le Christ sur le plat de
reliure de I’Evangéliaire de Cologne conserve
la compréhension du rapport entre la tunique
et le manteau dont le pli repose élégamment
sur Pavant-bras gauche. Une telle cohérence
dans l'agencement des diverses parties des
étoffes ne se retrouve en revanche plus sur le
plat de reliure du nécrologe de Bleidenstadt
et sur le calice, bien que le premier conserve
Palpha, 'oméga et la sphere sur laquelle est
assis le Christ et que le second garde la trace
de l'orfroi du manteau et de 'encolure. Une
enluminure liégeoise et des ceuvres colonaises
possedent donc une étroite proximité, les
uns dépendant des autres. A partir d’un pro-
totype certainement mosan, un ou plusieurs
ateliers de Cologne apportent des varia-
tions. Un processus de transmission similaire
concernant des représentations du Christ en
Majesté se retrouve quelques années plus tard
dans un groupe de trois manuscrits formé par
Meyer Schapiro: le Psautier de Westminster
(Londres, vers 1200) (Fig. 5), le Psautier Gla-
zier (Londres, vers 1220) (Fig. 6) et le Psau-
tier Lindsey (Londres, 1220-1222) (Fig. 7)!8.
Penluminure du Psautier de Westminster sert



respectivement de prototype aux deux autres
psautiers avec un degré de proximité bien plus
important dans le cas du Psautier Glazier. Le
vecteur du transfert se comprend alors aisé-
ment: les trois manuscrits ayant été¢ enlumi-
nés dans le méme lieu, voire dans le méme
scriptorium a4 quelques années d’intervalle,
deux enlumineurs furent en contact avec le
magnifique Psautier de Westminster, peut-étre
au moment de son exécution, et en ont gardé
le souvenir, probablement par le biais d’inter-
médiaires graphiques. Particulierement inté-
ressant pour la production enluminée et orfé-
vrée des années autour de 1200, le lien entre
I’Angleterre et le continent (en particulier le
nord de la France) fit I'objet de nombreuses
études et recut le nom de « Channel Style»'”.
Le repérage d’un maitre particulier permet de
personnifier ces échanges récurrents entre les
deux régions séparées par la Manche («En-
glish Channel»). Le parcours de maitre Simon,
venu de Paris et dont la carriere se déroule en
Angleterre et au nord de la France, révele la vi-
vacité des passages maritimes des artistes trans-
portant avec eux leurs procédés, leurs motifs
décoratifs et leurs usages iconographiques?'.
La réciprocité des échanges simultanés permit
le développement d’un style commun et ho-
mogene des deux cotés de la mer?!. homo-
généité stylistique est telle qu’il est la plupart
du temps impossible de déterminer plus pré-
cisément le lieu d’exécution autrement qu’en
se référant au Channel Style. Néanmoins, on
peut parfois déterminer le sens du transfert.
Clest le cas d’esquisses préparées en vue de la
réalisation d’un psautier exécuté pour I’abbaye
de Lyre en Normandie vers 1230 (Evreux, bi-
bliotheque municipale, ms. 4). U'iconographie
bien spécifique de I'initiale « E» du psaume 80,
représentant David jouant de la musique de-
vant Satil (fol. 135) provient sans aucun doute
de I'’Angleterre®® et plusieurs indices relevés
par Isa Ragusa tendent a démontrer 'origine
anglaise d’un enlumineur appelé a travailler
dans un scriptorium normand.

Les cas de transferts artistiques aux XII® et
x111€ siecles s’eftectuent a la faveur des déplace-
ments de personnalités artistiques et dépendent
donc des distances parcourues par celles-ci au
gré des commandes ou de la présence, dans un
centre donné, d’'une ceuvre dont la maitrise
technique de I'exécution et de l'innovation
iconographique 1’éléve au statut de ce que
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Fig. 6: Christ en majesté, Psautier Glazier, Londres, vers
1220, Pierpont Morgan Library, MS Glazier 25, fol. 3r°.

Fig. 7: Christ en majesté, Psautier Lindsey, Londres, 1220-
1222, Londres, Society of Antiquaries, MS 59, fol. 36r°.
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nous appellerions «chef-d’ceuvre»?3. La pro-
duction artistique médiévale procede souvent
par des citations d’ceuvres activées par le pres-
tige ou le savoir-faire exceptionnel de certains
artistes. Une ceuvre acquiere un statut parti-
culier et elle est reprise, citée plusieurs fois,
la plupart du temps a Pintérieur d’une zone
géographique restreinte. Parfois, les distances
s’agrandissent considérablement a la faveur de
relations politiques entre commanditaires.

Les réseaux de circulation

Les réseaux de circulation des architectes,
des sculpteurs, des enlumineurs et des orfevres
sont denses a travers I’ensemble de I’'Europe
occidentale. Si l'intensité des déplacements
d’un lieu a Pautre n’est pas un phénomene
nouveau au XII° siecle, il apparait néanmoins
qu’elle s’accentue nettement a ce moment-la.
Dabbé de Saint-Denis Suger a relaté les diffé-
rentes étapes de la reconstruction de son église
abbatiale: la consécration du massif occiden-
tal a lieu en 1140 et celle du chevet en 1144.
Il offre un témoignage inédit pour la période
sur les déplacements des maitres®. Dans le De
administratione, 1l indique avoir fait venir de
diverses nations de nombreux peintres et or-
tevres pour appliquer des peintures sur les murs
du vieil édifice carolingien, pour les verrieres
et pour la croix monumentale orfévrée?>. Au
sujet du pied de celle-ci, il signale I'une des
provenances géographiques des exécutants: la
Lorraine. Il recourt donc a des personnalités
mosanes, figures de proue de la production
orfévrée du moment. Trois ateliers ceuvrent
aux vitraux, composés de personnalités difté-
rentes en majorité provenant de Chartres, du
Nord de la France et des abords de la Meuse.
L’lle-de-France,le nord du royaume de France
mais aussi 'extrémité occidentale de 'empire
germanique sont les creusets desquels pro-
viennent les peintres verriers regroupés sur le
chantier de Saint-Denis?°. Les fouilles autour
de 'abbatiale ont de plus permis de détermi-
ner la contribution préalable d’ateliers tour-
naisiens au moment de 1’édification du cloitre,
dans les années 1130%7. Au moins deux cha-
piteaux et une base de colonne en pierre de
Tournai étaient intégrés a la colonnade déli-
mitant espace dévolu aux moines dionysiens.
En revanche, lorsque Suger mentionne la réa-
lisation des fameuses portes occidentales, il ne
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communique aucun indice sur la provenance
des sculpteurs se contentant de signaler qu’il
a réuni a cet effet deux corps de métiers: des
fondeurs et des sculpteurs qu’il a soigneuse-
ment choisis?®. Cette variété d’artistes venus
de toutes parts se concentre en I’espace de sept
années sur le plus grand chantier de la chré-
tienté occidentale du moment, créant ainsi un
environnement dynamique d’échanges pro-
pices aux innovations.

Quelques années apres Suger, son successeur
I'abbé Hugues Foucault fait venir vers 1193
un sculpteur alors en activité sur le chantier de
reconstruction de la cathédrale de Sens, pour
la réalisation de la magnifique fontaine du
cloitre de Saint-Denis dont la vasque est pré-
servée dans le dépot lapidaire de 'abbatiale de
Saint-Denis?’. Willibald Sauerlinder considé-
rait le déplacement des ateliers responsable de
I’échange des formes entre les grands chantiers
des cathédrales gothiques. Une fois le travail
achevé a un endroit, les sculpteurs migraient
sur un autre chantier’”. Aprés avoir repéré le
meme sculpteur a I’'ceuvre sur la fontaine et sur
le décor du portail de la cathédrale de Sens puis
sur le soubassement de la cathédrale de Paris,
il établit une chronologie relative des travaux.
La fontaine aurait forcément été exécutée vers
1200, soit entre le chantier sénonais débuté en
1184 et les travaux parisiens initiés vers 1210.
Dans notre étude de la fontaine, nous avons
conclu a une probable date de réalisation vers
1193, sous 'abbatiat de Hugues V de Foucault
(1180-1197) auquel succede Hugues VI du
Milan (1197-1204). Dintervention du sculp-
teur a Saint-Denis se situerait donc simultané-
ment a son activité sur le chantier du portail
central de la facade occidentale de la cathédrale
sénonaise. Uétude de la fontaine montre une
réalité plus complexe et problématique que
celle estimée par Willibald Sauerlinder dans
I’établissement de chronologies relatives. Un
maitre sculpteur pouvait s’absenter un certain
laps de temps (quelques semaines ou quelques
mois) apres avoir laissé des instructions aux
membres de son atelier. Il pouvait ainsi diri-
ger en méme temps plusieurs chantiers, certes
situés dans un rayon limité probablement a
une centaine de kilomeétres. Bien entendu, une
organisation du travail avec délégation a cer-
tains membres et une direction des travaux a
plusieurs endroits simultanés complique consi-
dérablement la tache des chercheurs.



La convergence d’artistes spécialisés sur les
chantiers des édifices de culte est exigée par
les contraintes liées aux dimensions devenues
véritablement monumentales depuis 1’édifica-
tion de Cluny III entre 1088 et 1130. Suger
nous fait part de ses inquiétudes relatives a la
disponibilité des matériaux (pierres, bois des
poutres, gemmes) ; en revanche les ressources
humaines et financiéres sont abondantes et
ne posent pas de difficultés. Suffisamment
d’artistes formés se présentent spontanément
pour travailler a Saint-Denis ou alors ils sont
recrutés a la faveur du réseau resserré de prélats
ecclésiastiques. Aux trois portails occidentaux
se cristallisent des nouveautés majeures qui au-
ront un impact déterminant sur I’évolution de
la sculpture. En premier lieu, le déploiement
d’un décor iconographique extrémement éla-
boré sur trois portails constitue une innovation.
Puis, une révolution apparait aux ébrasements
de chacun de ces portails: les statues-colonnes.
Les commissaires de I’exposition parisienne
Naissance de la sculpture gothique ont, a la suite
des nombreuses études antérieures, souligné
la genese de cette nouvelle formule appelée
a perdurer’!. Immédiatement, dans les mémes
années, la majorité des nouveaux portails
d’édifices religieux d’lle-de-France se dotent
d’un portail a statues-colonnes. De longue
date, les historiens ont tenté de repérer la
source de cette innovation, sans véritable suc-
ces. L'une des premieres hypothéses avancées
le fut par Kingsley Porter pour qui la genese
des colonnes sculptées de figures en pied se
situe au nord de I'ltalie et qui pointe le role
de Nicholaus de Ferrare dans le processus®2.
Le portail de Bourg-Argental serait selon lui
I'un des maillons de la chaine (Fig. 8). Porter
notait que ce portail fut réalisé par le sculpteur
du cloitre de la collégiale Saint-Ours d’Aoste
exécuté peu apres 1133. La culture artistique
de celui-ci permet en effet de le considérer
comme un proche de Nicholaus, formé aupres
de Wiligelmo a Modéne®>. Le portail central
de la facade occidentale de la cathédrale de
Ferrare réalisé par Nicholaus est constitué d’'un
tympan représentant un saint Georges a che-
val tuant le dragon, tandis que le linteau met
en scenes des épisodes de I'Incarnation (Visi-
tation, Nativité, Annonce aux Bergers, Adora-
tion des mages, Présentation au Temple, Fuite
en Egypte, Baptéme) sous des arcatures sépa-
rées par des colonnettes aux motifs variés et

aux écoincons desquelles se trouvent des tours
microarchitecturées, a I'exception d’un écoin-
con occupé par I'ange s’adressant aux bergers.
Bien entendu, il est tentant autant du point de
vue formel qu’iconographique de lier ce por-
tail 4 celui de droite de la facade occidentale de
la cathédrale de Chartres consacré a la Vierge
et le linteau sur lequel se succedent la plupart
des scenes ferraraises mentionnées. La struc-
ture des arcatures aux écoin¢ons microarchi-
tecturés dérive a Ferrare du tympan du portail
dg San Zeno a Vérone. Les liens entre ’Emilie,
I'lle-de-France, mais aussi le Languedoc dans
les années 1130 et 1140 sont incontestables.
Mais le probleme du sens du transfert artistique
n’est pas résolu. Emile Male déja, dans un parti
pris évident, s’opposait a Porter en considérant
que les grands sculpteurs italiens Nicholaus,
Wiligelmo puis Antelami, avaient regu leur
formation en Provence ou en Ile-de-France®*.
Pour les besoins de sa cause, Porter datait en
effet I'intriguant portail de Bourg-Argental de
1135-1140 le rendant par conséquent contem-
porain, voire légérement antérieur, au triple
portail de Saint-Denis. Néanmoins, il nous

Fig. 8: Bourg-Argental, église paroissiale, portail, vers
1160-1170.
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semble peu probable que le portail de Bourg-
Argental puisse avoir été exécuté aussi tot, du
moins les statues-colonnes qui semblent plus
tardives que I’exécution des parties supérieures.
Bien que rudimentaires dans leur traitement et
d’une esthétique abrupte, les statues-colonnes
dépassent celles des premieres expériences dio-
nysiennes et chartraines par leur technique, par
la forte saillie des figures, par le sens du mou-
vement et par leur assise sur des socles figurés.
Il nous parait raisonnable de dater le portail
apres les années 1150 au plus t6t%>. Clest cer-
tainement bien i Saint-Denis, puis 4 Etampes
et a Chartres que nait la statue-colonne. La
source des figures sculptées aux ébrasements
est probablement italienne, a moins qu’elle ne
soit a rechercher du coté ibérique. Le portail
des Orfevres a Saint-Jacques-de-Compostelle
integre tres tot, au début du x1ue® siecle, des fi-
gures en bas-relief sur les piédroits du double
portail ainsi que sur les colonnes des ébrase-
ments. Des recherches menées dans cette di-
rection seraient peut-étre fructueuses. Quel
qu’ait été le circuit du transfert, il semble tres
probable que l'initiative de la nouvelle struc-
ture des portails et de 'agencement de leur
décor revient au commanditaire Suger, a la fa-
veur de ses nombreux déplacements en Italie.
Le vecteur du transfert artistique et la genese
d’une innovation est a mettre sur le compte,
dans ce cas, de la mobilité du commanditaire
et de 'exécution de ses souhaits.

S1l est difficile de déterminer a qui revient
la primauté de 'invention de figures sculptées
aux portails, 1l est certain que dans un laps de
temps restreint, le déplacement d’ateliers de
sculpteurs est intense entre le nord de I'ltalie,
le Languedoc et I'lle-de-France contribuant,
dans un mouvement de va-et-vient, a diffuser
des formes et des innovations sculptées conco-
mitantes. Ce mouvement réciproque a été ré-
cemment montré par Philippe Plagnieux qui
soutient la circularité des échanges entre Saint-
Denis et Chartres autour de 11403, Claudine
Lautier avait supposé la venue d’un atelier
chartrain a Saint-Denis pour réaliser les vitraux
de Suger en mettant en avant les similarités
des motifs ornementaux entre 'atelier princi-
pal de verriers et ceux présents dans la Bible
commandée par Suger a un scriptorium de
Chartres (ms. latin 55)37. Or, cette méme Bible
démontre aussi que la source de plusieurs mo-
tifs sculptés dionysiens est la cité beauceronne.
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Tout en ayant repéré les sources formelles de la
statuaire de Saint-Denis a Paris, Philippe Pla-
gnieux montra que le langage ornemental des
chapiteaux et des colonnettes des piédroits des
trois portails, composé de rinceaux aux larges
palmettes et d’entrelacs de feuillages ornés de
galons et de rangs perlés, provient de Chartres
et non de la Bourgogne ou du nord de la
France, comme 1l le fut supposé jusqu’alors.
Un langage propre a I’enluminure chartraine
fut assimilé par les sculpteurs parisiens et inté-
gré au décor de Saint-Denis. Cette nouvelle
hypothése de praticiens locaux pourrait étre
corroborée par le texte de Suger qui, se plai-
sant a évoquer la pluralité des régions d’origine
des corps de métiers actifs sur le chantier, n’en
fait pourtant pas mention lorsqu’il évoque les
sculpteurs des portails. Peut-étre tout simple-
ment parce que dans ce cas, leur provenance
est locale. Uimmense fossé stylistique et esthé-
tique entre les chapiteaux narratifs exécutés au
début de I'abbatiat de Suger pour le décor de
Pentrée nord de 'avant-nef carolingienne et le
décor sculpté de la facade occidentale montre
a quel point en quelques années le renouvelle-
ment des ateliers et le contact avec des artisans
de diftérentes régions crée un environnement
dynamique et stimulant’®. Cette confronta-
tion entre des personnalités artistiques pos-
sédant des cultures visuelles et des pratiques
techniques distinctes engendre une impulsion
forte et est certainement le facteur principal
des innovations mises en place sur le chantier
de reconstruction dans les années 1130.

Les chantiers d’envergure sont bel et bien le
lieu de regroupement de personnalités exer-
cant dans diftérents corps de métiers et ve-
nus de régions plus ou moins lointaines. Par
exemple, on sait qu'un maitre d’ceuvre im-
porte a Lausanne entre environ 1180 et 1217-
1219 des formules architecturales développées
i la cathédrale de Canterbury®®. Le cheeur
de la cathédrale de Lausanne reprend en ef-
tet I’élévation de la chapelle de la Trinité. Le
maitre de Lausanne s’est certainement formé
aupres du maitre d’ceuvre Guillaume I’Anglais.
A la direction du chantier lausannois lui suc-
céda Jean Cotereel dont le nom atteste une
origine anglo-normande. Dans le processus de
reconstruction de la cathédrale interviennent
également un fondeur picard nommé Hugues
venu de Cambrai et se rendant a Aulps pas-
sant par Lausanne en 1205, le peintre-verrier



également picard Pierre d’Arras entre 1217 et
1235,Villard de Honnecourt dont la consigna-
tion du dessin de la rose lausannoise semble
attester un séjour dans la ville et certainement
une activité indéterminée sur le chantier, un
sculpteur parisien responsable des statues de
I'entrée occidentale, ainsi que Jean venu de
Génes chargé de fondre la cloche en 123440,
Quant au portail peint situé sur le flanc sud,
lorigine de latelier reste tout autant pro-
blématique a déterminer qu’il ne l'est pour
celui de l'abbatiale de Saint-Denis. Détermi-
ner la provenance du maitre de la porta picta
fut tenté par Willibald Sauerlinder, sans qu’il
n’y parvienne tant la disposition des figures,
leur agencement, leurs proportions aussi, sont
propres a cet atelier et ne se retrouvent pas ail-
leurs*!. Les rapports stylistiques de la sculpture
sont ténus avec le nord de la France, avec la
sculpture de Besangon et de Laon en parti-
culier*?. Mais dans tous les rapprochements
envisagés, les profondes divergences dans la
conception de la figure humaine sculptée et
disposée au portail se révelent rapidement.
Peut-étre est-ce du coté de I’Angleterre que
Ienquéte devrait étre poursuivie, non pas
avec des comparaisons issues de la production
sculptée, puisqu’il n’en reste plus grand-chose,
mais avec des enluminures.

Les innovations architecturales et sculptées
issues d’lle-de-France se diffusent au gré du
déplacement des ateliers. Le cas est trés net et
fut analysé a plusieurs reprises pour la cathé-
drale de Strasbourg, dont le chantier de re-
construction fut le pivot de I'implantation des
formes gothiques en territoire germanique des
la deuxiéme décennie du xme® siecle. Larri-
vée d’un nouveau maitre architecte-sculpteur
sur le chantier de la cathédrale, démarré vers
1180, a un impact majeur sur le déroulement
des travaux mais aussi sur I’évolution immeé-
diate des formes dans les régions germaniques.
Une équipe venue certainement de Chartres
completa 'équipe qui amorga la reconstruc-
tion de l'édifice en intégrant les formes de
l'architecture germanique, de la cathédrale de
Bile en particulier®. Le changement de pro-
gramme intervient au moment ou les travaux
en sont au portail du bras sud du transept avec
I'importation de I'architecture et du style dits
«gothiques», venus d’lle-de-France. Cette col-
laboration entre une équipe déja sur place et
une seconde venue d’ailleurs provoque une

complete modification des structures architec-
turales et ameéne un profond remaniement sty-
listique dans la région. U'impact est immédiat,
dans I'église Saint-Thomas de Strasbourg tout
d’abord, puis a Fribourg-en-Brisgau et Mar-
bourg avant de se répandre sur 'ensemble de la
Germanie**, Strasbourg s’avére étre la porte de
pénétration vers I’Empire, autour de 1220, des
innovations formelles développées quelques
années plus tot en Ile-de-France et cristallisées
a Chartres.

La diffusion de Popus francigenum et la
géographisation des savoir-faire

Le paroxysme du trajet parcouru d’un sa-
voir-faire est atteint par Guillaume 'orfevre,
maitre parisien actif durant plusieurs années
a Karakorum au service de Mangu Khan, pe-
tits-fils de Gengis Khan et khagan des Mon-
gols des 1251. Son existence nous est révélée
par un texte qui n’a pas encore connu la for-
tune qu’il mériterait, éclipsé par le succes d’'un
texte plus tardif: Le devisement du monde de
Marco Polo. Quelques années avant le voyage
du jeune vénitien en Orient, Guillaume de
Rubrouck, un franciscain originaire du comté
de Flandre, part de Constantinople (alors sous
domination latine) pour la méme destination
au terme de huit mois de voyage*. Envoyé
en 1252 par Louis IX, alors engagé dans sa
croisade, 1l a pour mission de rencontrer le
grand khagan des Tartares mongols et de le
convaincre a se christianiser. Avant lui, le pape
Innocent IV avait, pour les mémes raisons, en-
voyé en 1245 le freére franciscain Jean de Plan
Carpin en ambassade chez les Mongols. Ren-
tré sans succes, celui-ci livra son récit de voyage
et décrivit les us et coutumes des peuples ren-
contrés*®, André de Longjumeau aussi, envoyé
par Innocent IX puis par Louis IX, rentra de
deux missions diplomatiques infructueuses
aupres du grand Khan. De ces relations ité-
ratives entre la Mongolie et le royaume de
France sous Louis X, un objet pourrait nous
¢tre parvenu. R éalisée dans la premiére moitié
du x111¢ siecle en Mongolie, ornée de motifs
islamiques, en argent noirci et renfermant
dans son bouton une bille sonnante, la coupe
dite de saint Sigismond, conservée dans le tré-
sor de Saint-Maurice d’Agaune, est un uni-
cum dans le patrimoine médiéval occidental®’.
Elle serait probablement un don apporté a la
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communauté agaunoise par le roi de France
en méme temps que la relique de la Sainte-
Epine offerte en 1262.

Guillaume de Rubrouck rédige a son retour
en 1254 une longue lettre destinée au roi dans
laquelle 1l expose son voyage et ses résultats,
tout aussi vains que ceux de ses prédécesseurs.
Avec un compagnon, il quitta Constantinople
le 7 mai 1253 et parvint a destination le 3 jan-
vier 1254. Tous deux parcoururent ainsi plus
de 7000 km en huit mois, a pied. En arrivant
a Karakorum, Guillaume rencontra Pasca de
Metz, capturée en Hongrie par les Mongols
en 12424 qui lui apprit la présence d’un or-
tevre parisien nommé Guillaume Boucher, fils
de Laurent et frere de Roger qui demeurait
sur le Grand-Pont (le pont au Change, quar-
tier des orfevres) a Paris. Aussi capturé a Bel-
grade et emmené a Karakorum, I’habile arti-
san re¢ut commande par Mangu Kahn d’une
immense fontaine d’argent a valeur de 3000
marcs d’argent qui nécessita la contribution
de cinquante ouvriers*. Guillaume de Ru-
brouck décrit avec précision cette impression-
nante ceuvre: un grand arbre d’argent, sou-
tenu par quatre lions d’argent desquels sort du
lait de jument. A Pintérieur de I'arbre, quatre
canaux montent jusqu’au sommet distribuant
des boissons différentes : du vin, du caracosmos
(lait de jument fermenté), une boisson miellée
et de la terracine (cervoise de riz). Au sommet,
un ange sonne de la trompette, actionné grace
a un soufflet manipulé par un homme caché
dans le creux de I'arbre®”. Cette fontaine, qui
suscitait 'admiration des locaux et des voya-
geurs et dont la réalisation fut confiée a un
orfévre parisien, constitue la premicre attes-
tation du savoir-faire occidental en terre ex-
tréme-orientale. A deux reprises dans la lettre
de Guillaume de Rubrouck, le terme more ou
mode gallicano est usité. Le narrateur rapporte
au roi de France la fabrication par Guillaume
d’un fer a hostie ainsi que d’un reliquaire orné
d’une Vierge sculptée, a la facon de France:

«I1 avait fait faire aussi une image de laVierge en
sculpture, a la facon de France, et a I'entour toute
I'histoire de I'Evangile, bien et artistement gra-

vée, avec une boite d’argent pour garder le saint
sacrement, et dans les cotés il y avait de petites
cellules faites avec beaucoup d’art ou il avait mis des
reliques. Il fit faire aussi un oratoire sur un chariot

trés beau et bien peint d’histoires saintes.»”!

CHAPITRE 1

Et encore, I'envoyé franciscain décrit une
croix avec le Crucifié en argent apportée par
le fils de Porfevre Guillaume. «Vers le milieu
de Quadragésime, arriva le fils de maitre Guil-
laume, qui apportait une belle croix d’argent
fabriquée a la maniere francaise (more gallicano)
et portant une image du Christ en argent fixée
dessus. L'ayant vue, les moines et les prétres en
enlevérent 'image »*2. « More gallicano» fait ici
référence a la figuration de la divinité, non
tolérée parmi les Nestoriens et les Arméniens
(les monachi et sarcerdotes). C’est 'habitude de
représenter la divinité qui vaut 'expression
more gallicano. Mais, cette maniere francaise
utilisée a deux reprises s’applique pour des
objets liturgiques figurés et renvoie aussi a
I’habileté parisienne dans le domaine orfévré.
S’adressant au roi de France, il insiste sur le
fait qu’un orfévre parisien, capturé en Hon-
grie et mis au service de la mere, puis du frere
de Mangu Khan avant de se voir confier la
réalisation d’objets pour 'empereur lui-méme,
fabrique des objets chrétiens — un crucifix et
une pyxide eucharistique comportant une
Vierge a PEnfant — a la maniére francaise. Il
s’agit ici de la premiere référence explicite a
un savoir-faire frangais, qui concerne le do-
maine orfévré. C’est bien la Vierge a I'Enfant
qui est spécifiquement désignée de francaise,
du fait de I'iconographie et du style.

Lhistoriographie a depuis longtemps insisté
sur opus francigenum, correspondant a 'éti-
quette moderne de «gothique»®3. Ce terme
fut utilisé pour la premiere fois dans la chro-
nique de Burkhard von Hall & propos de la
construction récente de I'église Wimpfen im
Tal, commandée par son prédécesseur en 1269
avec I'intention explicite de faire une ceuvre a
la frangaise (opere francigeno) en faisant venir un
architecte de Paris>*. La collégiale de Wimpfen
est effectivement la premiére construction de
style gothique dans la Souabe et bien que les
parentés esthétiques et techniques de I'archi-
tecture sont plus orientées vers la Lorraine et
Strasbourg®?, le savoir-faire posséde un réfé-
rent parisien. L'architecture de Vopus francige-
num renvoie a la technique de la taille de la
pierre en série, au contrebutement des parois,
aux portails avec des statues en ronde-bosse
adossées aux parois des ébrasements sous des
dais microarchitecturés. X

Dopus francigenum, I’ceuvre d’lle-de-France,
se diffuse en architecture, mais avant lui, la



more gallicano désigne une iconographie et
un savoir-faire qui s’exporte jusqu'en Mon-
golie et I'empereur mandate spécifiquement
un orfévre parisien pour orner la cour de son
palais d’'une monumentale fontaine. Si le modo
gallicano et I opus francigenum sont les premieres
occurrences se référant aux compétences
techniques du royaume de France, la régiona-
lisation du savoir-faire artistique n’est pas une
nouveauté. Il est en effet clairement établi, dans
les documents et les inventaires, que certaines
spécialités artistiques sont régionales. Depuis
le milieu du xu® siecle, plusieurs mentions de
tables, de candélabres, de croix ou de coffrets
de opere Limoceno — en ceuvre de Limoges —
sont attestées dans des documents issus du
royaume de France, du royaume anglo-nor-
mand ou d’Italie®®. Par exemple, Innocent 111
commanda deux pyxides eucharistiques pour
le concile de Latran IV en 1215 qui pouvaient
étre en argent, en ivoire, ou encore en ceuvre
de Limoges désignant a la fois 'emploi de ma-
tériaux précieux et une technique bien spéci-
fique et appréciée®’. Le pape avait pu admirer
la qualité du savoir-faire limousin en orfévre-
rie lors de sa venue a Limoges en 1187 dans le
cadre de la crise grandmontaine. L’Angleterre
se spécialisa dans la broderie : 1'opus anglicanum
est mentionnée dans les inventaires francais,
espagnols et italiens des le xm® siecle pour
désigner des broderies a fond d’or adoptant
la technique du couché rentré pour les filés
d’or et du point fendu pour les fils de soie>®.
Murano développa son verre au X1ic siecle;
Troyes, la peinture a la détrempe sur toile au
x1ve siecle. Les documents montrent ces dif-
térents champs de spécialités régionaux qui
se développerent des le xu® siecle. Déja vers
1120,1e moine Théophile, dans le prologue de
son traité sur les différentes techniques artis-
tiques, mentionne les différentes spécialisa-
tions des régions. A la Gréce revient I’emploi
des couleurs, a la Russie la maitrise du nielle
et des incrustations, I’Arabie est perfectionnée
dans le travail du métal, I'Italie dans 'appli=
cation de 'or et de I'argent et du travail des
gemmes et de I'ivoire, la France excelle dans
lart du vitrail et la Germanie, terre d’origine
de Théophile, est spécialisée dans I'orfevrerie
et la sculpture de bois et de pierre®”. Lauteur
P’annonce, il sera question de tout cela dans
son livre. Les racines de l'association d’une
spécificité artistique a un milieu géographique

sont lointaines. Pline dans l’Hiftoire naturelle,
bien connue durant le Moyen Age, attribuait
la production d’ceuvres a un milieu donné:
étrusques ou les différentes cités grecques®.
Mais avec Théophile apparait un caractére en-
cyclopédique visant a englober 'ensemble des
régions et des techniques artistiques.

La vivacité des échanges artistiques entre le
royaume de France et I'empire germanique
précede la construction de Wimpfel im Tal et
prendre alors modele sur Paris ne constitue pas
tout A fait une nouveauté®!. L'imprégnation
des nouvelles méthodes de construction mises
au point sur les grands chantiers d’édifices re-
ligieux dans la seconde moitié du x1¢ siecle
se percoit massivement des le début du xim®
siecle. Paris est le premier terreau dynamique
d’ot s’exportent les innovations. L'archeveque
de Magdebourg, Albert de Kifernburg, ayant
étudié a Paris, a certainement demandf: a des
sculpteurs allemands de se rendre en Ile-de-
France pour y trouver des sources d’inspira-
tion pour le portail inachevé avec les Vierges
folles et les Vierges sages aux ébrasements®?.
Les sculpteurs du transept nord de la cathé-
drale de Magdebourg, vers 1230, connaissaient
la sculpture monumentale des portails de Paris
et de Chartres. L’église Notre-Dame de Tréves
reprend elle aussi des formules architectu-
rales parisiennes. Un peu plus tard, la Sainte-
Chapelle de Paris trouve immédiatement un
écho architectural a la cathédrale de Cologne,
sous 1’égide de maitre Gerard puis ses statues
d’apotres sont imitées a Ratisbonne. Dans les
années 1260, le style parisien, architectural ou
sculpté, s’exporte a Freiburg et a Wimpfen-
im-Tal. Tout comme le chantier de la facade
occidentale de Chartres des années 1140 atti-
rant six ateliers différents qui trouverent par
la suite du travail sur d’autres chantiers en
diffusant ainsi les innovations techniques, sty-
listiques, formelles et iconographiques sur un
large périmetre, la reconstruction de la cathé-
drale a la suite de I'incendie de 1194 joua un
rolea la fois centripete et centrifuge. Regrou-
pant plusieurs ateliers ayant mis au point de
nouvelles formules sur les six portails des ex-
trémités du bras du transept, ceux-ci partirent
ensuite travailler ailleurs, entre autres a Stras-
bourg et a Reims, diffusant ainsi sur d’autres
chantiers les modéles chartrains. En outre, les
portails de Chartres furent vus et imités sciem-
ment en territoire germanique, déja vers 1215
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a la porte dorée et au jubé de la cathédrale
de Freiberg ou encore au tombeau d’Henri le
Lion et de son épouse Mathilde a la cathédrale
de Braunschweig.

De tous les chantiers majeurs du royaume
de France de la premiere moitié du xm®siecle,
c’est certainement celui de la cathédrale de
Reims qui fait figure de modele a imiter, des
1220. Mais, cette place de figure de proue
dépend de la chronologie qu’on lui assigne.
Celle-ci fait 'objet d’un débat virulent depuis
l'article de Jean-Pierre Ravaux en 1979, débat
rappelé récemment par Damien Berné®. La
question du montage de la facade occidentale
repose sur l'interprétation d’un bail signé en
1230 et vidimé en 1252 i propos de la location
de trois maisons sur le parvis de la cathédrale
et de leur éventuelle destruction future. Les
protagonistes du débat sont Peter Kurmann et
Alain Villes d’une part, qui considerent l'acte
vidimé de 1252 comme une preuve que les
maisons n’étaient pas détruites a ce moment-
l1a et donc que les travaux de la partie occi-
dentale n’étaient pas entamés et Jean Wirth
d’autre part, pour qui le caractere vidimé de
l'acte n’indique rien sur la destruction des
maisons et s’en tient aux analyses stylistiques
pour considérer 1252 comme un terminus ante
quem®* L expression accrementum fabrice Remen-
sis ecclesie ne rend pas la compréhension du
texte assurée, puisque fabrica peut autant dési-
gner I’édifice lui-méme que la loge, et n’avoir
dans ce cas aucune conséquence directe sur la
facade®®. Ce document ne fournit a notre avis
aucune donnée irréfutable et il est plus pru-
dent, dans ce cas bien précis, de se fier davan-
tage a 'observation stylistique qu’a la lecture
d’un document dont I'interprétation pourrait
étre faussée. Toutefois, sans pouvoir trancher
dans un débat complexe qui confronte les
résultats obtenus par I'analyse stylistique a un
acte dont on ignore les raisons de sa copie
vingt-deux ans apres la rédaction de I'original,
il est certain que la partie orientale, y compris
les parties hautes, ainsi que les figures sculp-
tées des portails furent réalisées a la fin des
années 1220 au plus tard en attendant d’étre
montées a la facade. A Bamberg, a Treves, a
Marbourg, a Coblence, a Wurtzbourg, a Fri-
bourg-en-Brisgau, 3 Meissen, a Halberstadt, a
Neuweiler, et encore a Mayence, des sculp-
teurs et des architectes s’impregnent des for-
mules rémoises de la cathédrale. Ce sont avant
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tout les sculptures des portails et des parties
hautes de la cathédrale de Reims — I'Eglise et
la Synagogue, le roi «Philippe Auguste » — qui
trouvent de retentissants échos au Nord. Cer-
tains sculpteurs actifs a Reims se déplacent
directement sur d’autres chantiers, exportant
a la fois un style bien caractérisé et une tech-
nique: c’est le cas au jubé de la cathédrale
de Mayence réalisé par le dit « Naumburger
Meister »°®. De plus, deux sculpteurs actifs a
Reims quittent le chantier avant 1225 pour
se rendre a la cathédrale de Bamberg travail-
ler a la porte d’Adam et au groupe de la Visi-
tation. Parallelement a ces déplacements de
personnalités actives d’un chantier a lautre
contribuant a I'exportation du style rémois et
a I'agencement des ébrasements des portails,
Reims semble avoir accueilli des architectes
et des sculpteurs germaniques venus prendre
connaissance des innovations du chantier pour
les exporter. La cathédrale de Reims exerce
véritablement un role moteur pour le déve-
loppement de l'architecture et de la sculpture
dans 'Empire germanique jusque dans les
premieres années du X1v® siecle®”. En Castille,
des sculpteurs formés sur le chantier rémois
sont attirés lors de I’extension des travaux de
la cathédrale de Burgos entre 1221 et 1260.
Etroitement liée i la royauté castillane, finan-
cée d’abord par Ferdinand III le Saint (1217-
1252) puis par Alphonse X le Sage (1252-
1284), la cathédrale est le lieu de réception
des formes gothiques francaises®. Au moment
de la mise en place du décor du portail del
Sarmental, au bras sud du transept, vers 1230,
des sculpteurs venus d’Amiens exportérent
la sculpture et I'iconographie du royaume
francais et la cathédrale de Bourges servit de
modéle architectural et structurel®. A cette
premiere intrusion gothique en Espagne sui-
vit une série de constructions adoptant le sys-
téme gothique’’. Aprés le milieu du siecle, ce
fut Reims, la cathédrale des sacres royaux, qui
servit de référence a la fois au niveau stylis-
tique qu’au principe de disposition des sculp-
tures dans les parties hautes de I'édifice. Le
Christ et les anges des niveaux supérieurs de
la facade méridionale font écho aux anges du
chevet de la cathédrale de Reims’!. Mais cette
dépendance n’est pas directe. Elle fut assimilée
par une équipe qui, apres Reims, travailla a
Naumburg et a Meissen avant de se rendre a
Burgos dans les années 1260. Lhypothése du



déplacement de sculpteurs émise sur la base
de lobservation de l'étroite parenté entre
les couples de monarques disposés dans le
cloitre de Burgos et dans le cheeur de Meis-
sen fut confirmée par le repérage récent de
marques de tacherons identiques a Burgos, a
Naumburg et 3 Meissen’?. Cette précieuse
découverte conforte I'utilité et la pertinence
des analyses stylistiques permettant de suivre,
lorsque suffisamment d’ceuvres restent a dis-
position, 'itinéraire d’un atelier d’artiste.

En dehors de I'lle-de-France, la Bour-
gogne est, vers 1210-1220, un creuset artis-
tique dont la production monumentale se
diffuse tres rapidement en terres germaniques.
Un architecte bourguignon se voit confier la
réalisation de la porte du Paradis de I'église
abbatiale de Maulbronn et reprend les bases
des colonnes et plusieurs éléments architec-
toniques de Notre-Dame de Dijon”?; I'archi-
tecte de I’église de Gelnhausen répercute lui
aussi le modeéle bourguignon’4, tandis qu’au
cloitre de Oftenbach-am-Glan pres de Treves
vers 1220, un maitre germanique connait et
reprend des édifices du nord de la Bourgogne
plus anciens, dont Saint-Bénigne de Dijon”>.
Toujours dans les mémes années, le maitre de
la porte d’Adam de la cathédrale de Bamberg
a bien connu la cathédrale de Langres. La
Picardie n’est pas en reste; 'architecture de
la cathédrale de Soissons s’exporte a la faveur
d’une connaissance directe de son chantier
par le maitre architecte de I’église Notre-
Dame de Treves. Fabienne Joubert a remar-
quablement posé la problématique de la mo-
bilité artistique durant le début de la période
gothique®. Si elle reléve A juste titre la dan-
gerosité de procéder a la recherche de mémes
mains sur des chantiers différents, les études
bien menées permettent néanmoins d’accom-
plir des regroupements permettant de mieux
cerner les méthodes de travail mais surtout
de comprendre les réseaux de circulations des
innovations stylistiques, formelles ou tech-
niques. A partir du moment ol ces réseaux
se dessinent, il est alors permis d’établir un
discours sur la diffusion des connaissances, sur
les relations entre centres et périphéries et sur
la vitesse d’assimilation des innovations. Les
recherches établies jusqu’a présent mettent de
surcroit en avant l’intense mobilité humaine,
qui doit véritablement étre percue comme le
vecteur principal des innovations artistiques.

Mobilités iconographiques a travers
deux études de cas: la Fuite en Egypte
et la Céne

Les rapports stylistiques entre des lieux de
production parfois éloignés, relevés par Wil-
helm Voge et sans cesse étayés par la recherche
ultérieure, permettent d’envisager la dyna-
mique des contacts et des déplacements a tra-
vers des territoires ¢loignés. Quels que soient
le support et le matériau travaillé par un ar-
tiste, lorsque celui-ci acquiére une réputation,
il est appelé a se déplacer contribuant ainsi au
transfert des formes. D’autres axes encore peu
exploités permettent, nous semble-t-il, d’ap-
préhender la circulation artistique. En effet, en
partant de spécificités iconographiques parti-
culieres et en tachant de comprendre les mo-
dalités de leur diffusion, il est des lors possible
de tirer certaines conclusions sur les vecteurs
des transmissions formelles.

La Fuite en Egypte

Nous avons entrepris une recherche ico-
nographique sur Joseph christophore dans la
Fuite en Egypte dont les résultats parurent
dans deux articles””. Nous en reprenons ici les
conclusions pour montrer I'apport des études
iconographiques dans les questions de mobi-
lité artistique. La composition de la scene de
la Fuite en Egypte est habituellement stable,
selon un schéma fixé des le v© siecle qui pré-
sente une entité ane-Vierge-Christ enfant
suivie ou précédée de Joseph’8. Or, dans envi-
ron 3-5% des scénes de la Fuite en Egypte,
le Christ n’apparait pas sur les genoux de sa
mere, mais 1l est porté par Joseph. La source
de cette particularité remonte vraisemblable-
ment a ’Egypte copte du v siecle mais elle ne
connait une faible diftusion qu’a partir du x1¢
siecle a Byzance et fut surtout privilégiée dans
des cycles acathistes peints dans le royaume de
Serbie et en Crete au xive siécle’. En Occi-
dent, il semble que la Fuite en Egypte avec
le Christ porté par Joseph appartt dans le
royaume anglo-normand sous Roger II, dans
la chapelle palatine de Palerme vers 1140.
En examinant un corpus aussi complet que
possible des représentations de la Fuite en
Egypte avec Joseph portant le Christ, soit une
trentaine d’occurrences entre 1140 et 1400,
il est possible, entre autres, de comprendre la
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Fig. 9: Lieux de réalisation et typologie des scénes de la Fuite en Egypte avec Joseph christophore entre 1140 et 1440.

maniére dont un motif iconographique par-
ticulier se diffuse. En relevant les spécificités
du motif et en les répercutant sur une carte
géographique, on percoit alors les réseaux de
circulation (Fig. 9). La mosaique de Palerme
(Fig. 10) constitue une ceuvre charniere, un
pivot qui, sur la base de précédents byzantins,
¢labore un schéma hiératique et triomphaliste
dirigé vers le spectateur. Tres rapidement, ce
nouveau type iconographique est imité sur
une ceuvre commandée par le pape Céles-
tin II en 1143: lautel de bronze de la cathé-
drale de Citta di Castello. Mais c’est surtout a
Monreale que Joseph christophore est repris
de Palerme et se diftuse durant quelques dé-
cennies en Italie, a Vérone, Come, Bénévent et
Alatri ainsi que dans le Tyrol, 3 Hocheppan.
La barriere géographique des Alpes constitue
aussi une limite de diffusion puisque la com-
position particuliere de la Fuite qui s’est mise
en place a Palerme et a Monreale ne se trouve
qu’a une reprise au-dela du relief monta-
gneux, a Salzbourg, au milieu du xu€ siecle.
Bien que lon puisse affirmer que 'enlumi-
neur du livre des Péricopes de Saint-Erentrud
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Fig. 10:Palerme, chapelle palatine, presbytére, mosaique,
1140-1143.

a eu connaissance de la mosaique palermi-
taine (Fig. 11), 1l est en revanche plus difficile
de déterminer de quelle maniére ce contact
s’est produit. Les nombreuses enluminures
du manuscrit révelent une personnalité ori-
ginaire de I'Europe latine formée dans un
milieu byzantin peu avant 1150, ce qui pour-
rait faire supposer une provenance du sud de



Fig. 11:Livre des Péricopes de Saint-Erentrud, Salzbourg,
vers 1150, Munich, Bibliotheque d’Etat de Baviére, Clm
15903, fol. 14r°.

I'Italie ou de la Sicile et donc une possibilité
de contact visuel direct avec les mosaiques de
la chapelle palatine de Palerme8’. Du fait de la
visibilité dans un cercle restreint du livre litur-
gique, la diffusion du theme de Joseph chris-
tophore au nord des Alpes ne s’est pas effec-
tuée par ce biais. La derniére occurrence de
I'impact du schéma palermitain se rencontre
au milieu du x111¢ siecle sur un retable sculpté
a Rome pour l'église Sainte-Marie-Majeure
d’Alatri, mais I'essoufflement de la fortune de
cette composition se faisait ressentir depuis les
premieres années du siecle. On retrouve en-
suite une nouvelle adaptation du motif dans
un cadre circonscrit, dans la seconde moitié
du xmm® siecle. Le milieu franciscain en eftet
¢labore un nouveau type iconographique
mettant 'accent sur le rapport de tendresse
entre Joseph et 'enfant et dont la premiere
occurrence se trouve a Assise en 1260 avant
de circuler en Vénétie, a Toscane et a Pérouse
pour disparaitre vers 1300 (Fig. 12). Il ressur-
git, a nouveau modifié, dans le royaume serbe
et en Crete vers 1400. Autour de 1200, une
micro-tradition a vu le jour dans les dioceses
limitrophes de Laon, Saint-Quentin et Troyes
avec une composition tout a fait particuliere
dont le lien direct avec Palerme ne peut étre
admis. Joseph porte 'enfant dans ses bras et
le tend a Marie, évoquant ainsi la figure de
Siméon portant I'enfant au-dessus de Iautel
lors de la Présentation au temple selon une
exégese développée au sein de ’école de Laon
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Fig. 12: Maitre du triptyque Marzolini, triptyque
Marzolini, vers 1270-1274, Pérouse, Palazzo di Priori.

qui assimile le prétre a Joseph®!. La diffusion
du motif se fait ainsi dans un circuit restreint
sous 'impulsion des commanditaires ecclé-
siastiques, en contact les uns avec les autres et
reste géographiquement et chronologique-
ment tres restreinte (entre 1200 et 1215).
Lobservation de I'ensemble du corpus ras-
semblé, comportant 34 ceuvres, permit donc
tout d’abord de repérer quatre variations
principales distinctes les unes des autres et
connaissant leurs propres réseaux de diffusion
(en vert, jaune, bleu, rouge/rose sur la carte)
(Fig. 9). La péninsule italienne est un lieu
d’échanges dynamiques tandis qu’au nord des
Alpes la diftfusion est extrémement circons-
crite et figée. En examinant soigneusement
les compositions mettant en sceéne Joseph
portant sur ses épaules le Christ triomphant
en téte de cortege, dont l'origine revient a
Palerme, il est possible de mettre en exergue
la récupération iconographique effectuée
a Monreale qui exerce un role déterminant
dans la réception italienne du motif. Uexamen
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d’une spécificité iconographique révele le role
déterminant de certaines ceuvres, qui durant
quelques années «font des petits». Il devient
possible, lorsqu’un corpus aussi exhaustif que
possible est rassemblé, de suivre les voies de
diffusion qu’emprunte un motif qui s’écarte
de la norme. Il ressort clairement de cette
étude que 'impulsion donnée par une ceuvre
s’essouftle au bout que quelques années, voire
quelques décennies. Le caractere restreint de
la circulation permet d’affirmer que c’est sou-
vent par le biais d’'un contact direct avec les
ceuvres et donc par le biais de la mobilité hu-
maine, des commanditaires et des artistes, que
se diffuse un schéma de pensée. Aucun carnet
de modeles ou croquis n’a servi au transfert
iconographique ; du moins un tel scénario ne
peut étre supposé dans ce cas.

La Céne a quatorze

Observons un autre «écart a la norme» ico-
nographique. La représentation de la Ceéne
offre un parfait cas d’étude, puisque son sché-
ma comporte des données fixées et immuables
tout en laissant la possibilité d’introduire un
certain nombre de variations, soumises au
contexte théologique d’'un moment donné.
L'iconographie de la Ceéne n’a pas encore bé-
néficié de I'étude globale qu’elle mériterait32.
Nous avons regroupé pres de septante ceuvres
entre le vI© et le xv€ siecle et sommes parvenue
a plusieurs constations intéressantes que nous
exposons briévement ici®. La premiére repré-
sentation connue de la Ceéne est la mosaique
a Saint-Apollinaire de Ravenne au vI® siecle
et présente les convives au repas selon la dis-
position romaine du triclinium, allongés autour
d’une table semi-circulaire, ’hote se trouvant
a Pextrémité gauche. C’est a la fin du méme
siecle en Italie, dans "'Evangéliaire de saint Au-
gustin, que le Christ au centre de la composi-
tion, et les apdtres mangent en position assise.
A la fin du x¢ siécle, la table arrondie devient
rectangulaire, formule des lors privilégiée, a
quelques rares exceptions, et perdurera en rai-
son de la référence explicite a la table d’autel.
La gestuelle du Christ peut varier; il distribue
les especes, bénit, donne la bouchée a Judas, en-
lace Jean ou éleve le calice. Autour de I'an mil,
une importance significative est alors accordée
au trio Christ-Jean-Judas dans certaines com-
positions: la place central de ces personnages
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devient récurrente a partir du milieu du xu®
siecle. Jean est présenté comme le modele
chrétien; Judas comme le contre-modele. Les
variations de la représentation de la Céne selon
les discussions théologiques sont clairement
soulignées par I'étude du motif de la bouchée
donnée a Judas, apparaissant a I’époque carolin-
gienne et remplacant la formule de la désigna-
tion du traitre par la main dans le plat®4. La re-
présentation de la bouchée devient majoritaire
dans les représentations de la Cene des x11¢ et
x111° siecle avant de régresser et devenir mino-
ritaire au Xv€ siecle. Le nombre et la nature des
objets présents sur la table est un autre aspect
significatif qui mériterait un examen appro-
fondi. La vaisselle eucharistique (calice, paténe,
cuillere eucharistique et couteau) prend place
sur la table des I'époque carolingienne. Il en va
de méme pour les aliments. Le bas Moyen Age
privilégie un poisson sur la table tandis que la
fin du Moyen Age opte plus volontiers pour un
agneau, conséquence claire de I'affirmation du
dogme de la transsubstantiation proclamé en
1215. Le pain est bien entendu régulierement
présent, sous forme d’hostie ou de pain levé,
avec parfois des pains spécifiquement régio-
naux (tels les bretzels). Un symbolisme alimen-
taire apparait au XIv® siecle avec des nourritures
évoquant la résurrection (oranges, cerises, écre-
visses) complétant le repas eucharistique.

Le nombre des apotres est bien entendu
fixé a douze, représentant les disciples pré-
sents lors du repas, selon I'épisode rapporté
par les quatre évanggélistes. Il peut étre abrégé
a dix, huit, sept, voire trois, selon la place dis-
ponible®®. Si ne représenter qu'un nombre
réduit des convives au repas eucharistique
ne pose pas de problemes et n’évoque pas
une particularité iconographique spécifique,
la situation se modifie lorsqu’un participant
supplémentaire est inclus. En effet, certaines
Cene présentent un repas avec treize apotres,
a savoir le college apostolique dans son en-
semble incluant Paul, qui ne pouvait pourtant
pas étre présent avec le Christ au moment
du repas. Bien entendu, Paul est présent en
tant que membre du college apostolique, et
apparait a ce titre parfois dans les scénes de
I’Ascension ou de la Pentecote. Mais sa pré-
sence dans les représentations de la Céne sont
rarissimes. Nous n’en trouvons que sept. Cinq
entre 1200 et 1230: dans le Psautier doré an-
glais conservé a Munich (Oxford, vers 1200,
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Fig. 13: Psautier dit «Psautier doré de Munich»,

Angleterre (Oxford?), vers 1210, Munich, Bayerische
Staatsbibliothek, Clm 835, fol. 24v°.

Munich, Bayerische Staatsbibliothek, Clm
835, fol. 24v°.) (Fig. 13)%, dans un second
psautier anglais (Londres, vers 1220, Cam-
bridge, Emmanuel College 252, fol. 11v°),
dans un psautier a l'usage de Paris (Paris,
vers 1210, Paris, BnE NAL 1392, fol. 8v°)
(Fig. 14)%7, dans un psautier-livre d’heures de
Paris (Paris, vers 1220, Rouen, bibliotheque
municipale, ms. 3016 (anciennement Leber
6), fol. 14), et dans le Psautier de Blanche de
Castille (Soissons, vers 1220, Paris, Biblio-
theque de I'’Arsenal, ms. 1186, fol. 22). Puis,
deux autres occurrences se rencontrent au
milieu du x1ve siecle: sur la chape liturgique
du Latran réalisée en Angleterre autour de
1350 (Fig. 15)%8 et dans le Speculum humanae
salvationis de Darmstadt, produit dans I'empire
germanique vers 136089 Evidemment, seule
une infime partie de la production artistique
médiévale nous est parvenue; néanmoins,
comme pour I'étude de la Fuite en Egypte,
deux phases chronologiques tres limitées et
distinctes ressortent clairement.

Fig. 14: Psautier a l'usage de Paris, Paris, vers 1210, Paris,

BnE NAL 1392, fol. 8v°.

Fig. 15: Chape liturgique du Latran, Angleterre, vers
1350, basilique Saint-Jean-du-Latran, la Céne.

La premiere occurrence que nous avons
identifiée d’une Céne a quatorze protagonistes
se trouve dans un magnifique manuscrit qui
fit 'objet d’un facsimile et d’une étude com-
pléte par Nigel Morgan (Fig. 13)?". Réalisé
a Oxford, le Psautier doré fut probablement
offert a Margaret de Briouze a 'occasion de
son mariage avec Walter de Lacy II en 1201°1.
Le pere de Margaret, Guillaume de Briouze,
apres avoir été partisan du roi Jean sans Terre
suite a la mort de Richard Cceur de Lion et
I'un de ses plus proches favoris, fut engagé
dans un contlit féroce contre le roi qui se solda
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par la ruine de la famille de Briouze??. Au
moment de la réalisation de ce manuscrit, les
liens entre la famille de Briouze, celle de Lacy
et le souverain anglais étaient encore extréme-
ment resserrés. La représentation de la Ceéne
se trouve en dessous de 'Entrée du Christ a
Jérusalem au folio 24v° et adopte I'iconogra-
phie devenue traditionnelle au xu® siecle de
la bouchée de Judas probablement apparue au
début du xi1¢ siécle (Evangiles de Bernward
de Hildesheim, trésor de la cathédrale, n°® 18,
fol. 118). En revanche, bien moins habituels
sont les traits physionomiques de Jean. Il est ici
barbu et non imberbe comme le veut la tra-
dition pour désigner le plus jeune des apotres.
Les traits physiques de lapotre bien aimé
I'identifient au Christ lui-méme. Serait-ce
une allusion a la royauté, alors controversée, de
Jean sans Terre? Notons encore, sans étre en
mesure d’en tirer des conclusions utiles, que
I’épisode du Lavement des pieds (fol. 67v°),
qui précede immédiatement le dernier repas
dans la narration évangélique, met en scéne
treize apotres devant le Christ créant un lien
logique entre les deux représentations. Non
seulement la participation de 'ensemble du
college apostolique n’est pas hasardeuse, mais
elle est savamment construite pour offrir
une lecture significative du manuscrit. Deux
mains différentes sont intervenues pour la
Cene et pour le Lavement des pieds; ainsi la
présence de treize apdtres ne procede-t-elle
pas de I'initiative de I'exécutant, mais de celle
du commanditaire”?. Grace aux indications
contenues dans le calendrier, Nigel Morgan
a relevé 'appartenance du psautier au prieuré
Saint-Guthlach a Hereford, fondé par la mai-
son de Lacy a la fin du x1° siecle et resté sous
son patronage’. Ce prieuré fut uni en 1143
avec I’église Pierre et Paul fondée par Hugues
de Lacy. Ainsi, une maison bénédictine fon-
dée par la famille de Lacy était depuis le mi-
lieu du x1€ siecle consacrée aux saints Pierre,
Paul et Guthlach. L'insistance sur la présence
de Pierre et de Paul dans le manuscrit pour-
rait étre un renvoi direct au patronage de la
famille Lacy. La teneur précise du message
véhiculé nous échappe mais une étude icono-
graphique aboutie permettrait certainement
de relever d’autres énigmes et de les déchif-
frer. Nigel Morgan a recensé vingt-quatre
psautiers réalisés en Angleterre entre 1050
et 1250%°. Quatorze d’entre eux, ainsi qu’un
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cycle du Nouveau Testament (Cambridge,
Pembroke College 120, vers 1130-1150) re-
présentent la Céne”®. Parmi ce corpus, un seul
autre manuscrit contient une scene intégrant
Pierre et Paul parmi onze autres apoOtres et
le Christ?”. 11 s’agit d’un psautier, dont seuls
douze feuillets sont conservés, réalisé par un
atelier londonien pour l'abbaye bénédictine
Saint-Pierre de Chertsey (Cambridge, Emma-
nuel College 252, fol. 11v°)?8. Nous n’avons
pu repérer de lien entre ce psautier et le pré-
cédent, tout comme nous ne sommes pas en
mesure d’avancer des raisons historiques ou
des attaches royales de I'abbaye avant les béné-
fices octroyés par le roi Henri III 4 travers I'in-
termédiaire de I’évéque Pierre de la Roche en
1238, Nous pouvons en outre affirmer que
le choix de présenter Pierre et Paul avec onze
apotres n’allait pas de soi et procédait d’'une
intention volontaire dont nous supposons une
origine insulaire.

D’Angleterre, la formule iconographique
passe dans ces mémes années a Paris ou trois
manuscrits contemporains furent comman-
dés qui completent la série des représenta-
tions de la Céne a quatorze protagonistes.
Le psautier parisien BnF NAL 1392 semble
étre le plus ancien. Réalisé probablement a
l'usage de la cathédrale Notre-Dame dans
Patelier responsable des Bibles moralisées de
Vienne vers 1210, ce manuscrit contient une
magnifique représentation de la Ceéne avec
treize apotres!?’. Il en va de méme dans un
second psautier réalisé pour la cathédrale de
Paris vers 1220 (Rouen, bibliothéque munici-
pale, ms. 3016, anciennement Leber 6). Celui-
cl fut executé par un atelier responsable en
outre de nombreux manuscrits importants,
dont quelques folios de la Bible moralisée de
Paris. Les nombreuses autres représentations
de la Céne réalisées par cet atelier n’intégrent
pas quatorze protagonistes'’!. De maniére
intéressante, il apparait que deux manuscrits
destinés a la cathédrale contiennent cette spé-
cificité iconographique. Finalement, nous re-
trouvons une Céne avec Pierre, Paul, le Christ
et onze apotres dans le Psautier commandé
par Blanche de Castille vers 1220, enluminé
a Soissons et copié par le méme scribe anglais
a T'ceuvre dans le Psautier d’Ingeburge!“2.
Rappelons que Blanche était non seulement
épouse et mere de rois de France, mais éga-
lement liée a la royauté anglaise étant entre



autres la niece de Jean sans Terre et de Richard
Cceur de Lion. Se dresse alors un réseau allant
de I’Angleterre a Paris entre 1200 et 1220. Les
commanditaires et les destinataires de ces cinq
manuscrits sont liés d’'une maniere directe ou
indirecte a la royauté et l'origine du motif
devrait se trouver dans le contexte trouble du
regne de Jean sans Terre, qui fut, tout comme
Philippe Auguste, frappé d’excommunication.
Un siecle apres la premiere éclosion de cette
bizarrerie iconographique, une seconde rejail-
lit sur une commande émanant de la sphere
papale, la chape liturgique du Latran réalisée
en Angleterre et un manuscrit germanique du
Speculum humanae salvationis. Outre la contem-
poranéité de la réalisation de ces deux ceuvres,
il ne semble ni avoir aucun point commun
entre elles dans les intentions iconographiques
et nous ne sommes pas en mesure d’expliquer
la filiation et les vecteurs de diffusion de par-
ticularité dans la composition du dernier repas
du Christ. Néanmoins, force est de constater
que notre corpus met a nouveau en évidence
deux bulles chronologiques bien distinctes.

Il existe quelques représentations de la Céne
ou l'un des douze apotres revet les traits de
Paul. Ainsi, Pierre et Paul encadrent le Christ
soulignant de fait la fraditio legis a3 ensemble
du corps apostolique. Il semble que ce motif
apparaisse également autour de 1200, le Psau-
tier Arundel (Londres, British Library, Arun-
del 157) étant la premiére occurrence retrou-
vée. C’est le cas dans le Psautier-livre d’heures
de Yolande de Soissons (Amiens, entre 1280 et
1299, New York, Morgan Library, M729, fol.,
319v°), sur la chape de la passion de Saint-
Bertrand de Comminges produite en Angle-
terre sous le regne du pape Clément V (1305-
1309)193, ou encore dans le livre d’heures de
la reine Elisabeth réalisé par maitre Jean vers
1430 (Londres, British Library, ms. 500001,
fol. 7). Ces exemples synthétisent a la fois le
role de Paul dans le college apostolique et la
nécessité de se conformer aux douze apotres
évangéliques. La premiere lettre aux Corin=
thiens (1 Cor 11, 23-33) établit le role fonda-
teur de Paul dans D'institution eucharistique.
D’apres nos recherches, I'apparition de cet
apotre dans certaines représentations de la
Cene doit étre située aux premieres années du
x111¢ siecle. Faut-il deés lors mettre cette innova-
tion iconographique sur le compte du concile
de Latran IV en 1215 et de I'affirmation du

dogme de la transsubstantiation'%4? Peut-étre
est-ce la un facteur d’impulsion, mais plus
largement, la prédilection pour Paul s’integre
dans un courant iconographique qui s’est par-
ticulierement développé a Rome deés la fin du
x1¢ siecle sur les décorations absidiales. Dans
la ville sainte, I’essor des figures conjointes de
Pierre et de Paul prit son envol a la suite de
la décision de Grégoire VII de les représenter
sur le sceau de la chancellerie pontificale!?.
Agostino Paravicini a souligné l'intérét que
le pape réformateur manifestait pour la féte
de la dédicace des basiliques Saint-Pierre et
Saint-Paul, féte qui deviendra au sein de la
papauté la date de prédilection pour les rites
d’excommunication. Les bulles proclamant les
sentences d’exclusion de I'Eglise prendront
le nom de In Coena Domini au xv¢ siécle!0,
montrant le lien étroit alors établi entre Pierre,
Paul, la Cene et I’excommunication.

Létude iconographique de certains motifs
particuliers montre plus clairement que les
études stylistiques la vitesse et les réseaux des
transferts. Un schéma spécifique peut étre
en vogue durant quelques années et rester
concentré sur une aire géographique limitée.
Il se diffuse et connait un certain succes a la
faveur des déplacements humains, d’artistes
ou de commanditaires. Lors du déplacement
d’un artiste et de son atelier dans une région
donnée, I'absorption de certaines innovations
(stylistiques, iconographiques ou techniques)
se fait de manieére relativement massive et sur
une longue période. En cela, quelques ceuvres
donnent le ton et accedent ainsi au rang de
chef-d’ceuvre. C’est le cas, par exemple, de
la mosaique de Palerme ou de I'ceuvre ar-
chitecturale et sculptée de la cathédrale de
Reims. Un modele, un jalon, est imité et ins-
pire d’autres monuments sur des régions plus
ou moins étendues durant quelques décen-
nies. La cathédrale rémoise sert de modele
en territoire germanique jusqu’au début du
x1ve siecle. L'impact de Palerme s’observe
¢galement sur un peu moins d’un siecle. Les
temps de succeés d’'une formule sont donc re-
lativement longs selon les cas, mais parfois, ils
peuvent étre plus courts, comme le montre
I’étude iconographique de la Ceéne a qua-
torze ou, nous le verrons plus loin, 'impact
de la facade occidentale de la cathédrale de
Chartres. La venue d’artistes exogenes, lorsque
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la demande I'exige, provoque de fortes inci-
dences sur la production artistique. Dans les
années 1130, I'Ile-de-France recele apparem-
ment des sculpteurs locaux en suffisance, mais
doit faire venir des orfévres et des peintres
verriers d’ailleurs.

Depuis Voge, la dynamique des réseaux de
circulation entre les chantiers de construction,
les scriptoria, et les ateliers d’orfevres fut sans
cesse relevée. La mobilité s’exerce a travers
I’Europe occidentale, royaumes ou Empire, et
peut étre mesurée autant grace aux analyses
stylistiques qu’iconographiques. Une ceuvre
présente une innovation structurelle, tech-
nique, esthétique et accede a un rang parti-
culier par l'aura acquise et le nombre de ses
citations, a 'instar de la production écrite. Elle
accede au rang d’auctoritas. Le périmétre et la
durée de diftusion peuvent étre plus ou moins
larges. Le plus souvent, les canaux de transmis-
sion se font a la faveur des liens diplomatiques
ou politiques entre les commanditaires ecclé-
siastiques ou royaux. Les temps de I'imitation
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peuvent étre relativement longs, souvent
quelques décennies et aller jusqu’a un siecle.
Les cas évoqués précédemment concernent
un processus de transfert et non d’influence.
L’emploi du terme «influence» doit étre soi-
gneusement utilis¢, comme le recomman-
derent les éditeurs de I'ouvrage collectif Les
Transferts artistiques dans I”’Europe gothique'07.
La distinction entre «influence» et «trans-
fert» peut, a notre avis, étre pensée selon les
degrés d’intégration du prototype matériel ou
immatériel dans un lieu ou chez un individu.
Tandis que l'influence procede d’une absorp-
tion évasive et non réfléchie, le transfert, au
contraire, résulte d’une absorption réfléchie
avec des efforts fournis en vue de l'adapta-
tion du prototype. Le cas est particulierement
évident a la cathédrale de Burgos, ot le roi
décide d’importer des ateliers d’Ile-de-France,
non seulement en raison des compétences
techniques reconnues de leurs membres, mais
surtout pour les références directes a des lieux
d’exacerbation de la royauté.
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Chapitre 2

Itineraires d’artistes a travers les

ceuvres signées

Traiter de la géographie artistique est 'une
des préoccupations des historiens de l'art de-
puis les études pionnieres de WilhelmVoge a la
fin du x1x¢ siecle!. Reconstituer des itinéraires
d’individus lorsque toute documentation fait
défaut s’apparente souvent a un jeu de hasard,
bien que les résultats puissent parfois s’avérer
indiscutables et unanimement admis?. Pour
I'époque romane, plusieurs tentatives ont en
effet été réalisées avec un certain succes. Des
personnalités purent étre reconstituées en sui-
vant les chemins de Saint-Jacques-de-Com-
postelle, par exemple®. Afin de mieux cerner
les enjeux de la mobilité artistique durant
cette période, les itinéraires devraient autant
que possibles étre ancrés dans la réalité et la
pratique des voies de circulations occidentales.
Autour de 1200, trois artistes ont transmis leur
nom en signant plusieurs ceuvres, cas suffisam-
ment exceptionnels pour étre exploités autant
que possible. I s’agit de Nicolas de Verdun,
d’Hugues d’Oignies et de Villard de Honne-
court. A partir des objets qui nous sont parve-
nus incluant leur signature, que pouvons-nous
apprendre sur leurs parcours respectifs et sur
la reconstitution de personnalités artistiques ?

Les itinéraires et leurs calculs

Le réseau des routes médiévales était encore
constitué de voies construites a I'époque ro-
maine. Pour tenter de reconstituer un parcours,
la carte de Peutinger s’avere un outil de pre-
mier ordre. Cette carte répertorie 'ensemble
des routes, avec indications des distances entre
les villes, depuis 'océan Atlantique jusqu’aux
Indes et au Sri Lanka* L'orignal, qui doit
avoir été produit vers 300 avant J.-C. est
connu par une copie médiévale qui appartint
autour de 1500 a Konrad Peutinger. Conser-
vée a la bibliotheque nationale de Vienne, elle
est actuellement formée de onze segments de
parchemin, qui mis bout-a-bout forment une

carte allongée d’environ 33cm de hauteur et
6m72 de long. Uextrémité gauche (péninsule
ibérique) manquant, elle devait, selon les esti-
mations, mesurer 7m32 a Porigine. De l'avis
unanime des chercheurs, la carte de Peutin-
ger fut copiée entre 1180 et 1225, fourchette
chronologique obtenue essentiellement a par-
tir de criteres paléographiques. Le lieu de pro-
duction est en revanche plus difficile a déter-
miner et oscille entre I’Alsace et le monastere
de Reichenau. Sans étre le seul témoin de ré-
alisations cartographiques médiévales copiées
sur des prototypes romains, il est tout méme
remarquable que la carte Peutinger, la plus
compléte conservée, date de la période autour
de 1200, moment ou justement la dynamique
des déplacements était particulierement im-
portante. Quelques autres cartes sont attestées
aux VvIII® et X1°¢ siecles, dont la Cosmographie
de Ravenne vers 700, le commentaire de
I’Apocalypse en 776 et une carte du monde en
rotulus mentionnée en 821-822 dans le cata-
logue de la bibliotheque de Reichenau. Pour
le x111€ siecle, en dehors de la carte Peutinger,
l'auteur des Annales de Colmar annonce avoir
réalisé une carte du monde sur douze bouts de
parchemin en 1265°. Les évolutions récentes
des Digital Humanities ont permis l'acces a
une masse considérable de ressources. Ainsi,
il est aujourd’hui possible de voyager a tra-
vers le réseau routier de la carte Peutinger et
des voies romaines grace a deux sites internet
qui permettent de rentrer le nom d’une ville
de départ et d’une ville d’arrivée et d’obtenir
'itinéraire ainsi que la distance a parcourir. Il
devient alors possible de reconstituer avec une
certaine fiabilité les routes qui étaient suivies
pour aller d’'un lieu a un autre durant I’époque
romaine, et par conséquent durant le Moyen
Age. Le travail réalisé par René Voorburg en
2011 permet la consultation instantanée d’iti-
néraires sur Omnesviae.org. Plus récemment,
I'université de Stanford a lancé une interface
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extremement utile et fonctionnelle grace a un
projet dirigé par Walter Scheidel en collabora-
tion avec une équipe menée par Elijah Meeks
pour les aspects techniques: ORBIS. The
Stanford Geospatial Network of the Roman
World (http://orbis.stanford.edu). Ici, I'objec-
tif est non seulement de dresser des itinéraires
suivant les routes romaines, mais surtout de
mesurer le cout financier du voyage selon le
mode de transport utilisé (quatorze modes
différents sont possibles, a pied, a cheval, a cha-
meau, avec une charrette, en bateau, etc) et
selon la saison tout en prenant en compte les
contraintes naturelles (reliefs, réseaux hydrau-
liques). Concernant notre sujet, ces ressources
permettent de dresser des voies parcourues
par des artistes, en supposant les lieux tra-
versés et en évaluant le temps nécessaire aux
déplacements.

Nicolas de Verdun

L'orfévre Nicolas de Verdun, dont le nom
nous a été transmis par deux ceuvres signées
et datées —'ambon de Klosterneuburg (1181)
et la chasse de Tournai (1205) -, constitue
une excellente étude de cas. Ses deux ceuvres
connues ont en effet été réalisées pour des
lieux distants de plus d’'un millier de kilo-
metres 'un de l'autre, aux confins orientaux
de I'empire germanique puis aux limites du
royaume de France. Une troisieme ceuvre lui
est unanimement attribuée: le reliquaire des
rois mages de Cologne. A partir de ce corpus,
il est possible de reconstituer le parcours du
maitre. A cet effet, partir de sa premiére ceuvre
connue — et la seule sur un support bidimen-
sionnel — s'impose pour comprendre son lieu
de formation et les éléments caractéristiques
de son style®. 'examen soigné des plaques de
I'ambon fournit plusieurs indices précieux.
Tout d’abord, il s’agit incontestablement de
I'ceuvre d’un artiste accompli, qui maitrise
parfaitement a la fois les principes techniques
et stylistiques. Sa formation s’est eftectuée
en région mosane, trés probablement aupres
d’orfevres responsables de plusieurs objets
destinés a orner I’église abbatiale de Stavelot
sous les abbés Wibald puis son frere Erlebald.
En eftet, nous avons montré ailleurs que I’ori-
gine artistique de Nicolas de Verdun se trouve
dans des ceuvres réalisées par un méme atelier:
le reliquaire de saint Alexandre (vers 1145), les
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médaillons subsistant du retable de Remacle
(vers 1150), et le triptyque de Stavelot (vers
1156)7. Si ’hypothése est exacte, Nicolas de
Verdun a d( naitre vers 1135, avoir environ
quarante ans au moment de la commande de
I'ambon et terminer le reliquaire de Tournai
a environ septante ans, age exceptionnel mais
pas inédit®. Aprés une formation mosane, les
indices attestent un séjour prolongé ou des
séjours répétés dans la ville de Reims. L'exa-
men des sources antiques imitées par Nicolas
de Verdun dans son ambon, les répercussions
de son style sur le décor sculpté de Saint-
Remi de Reims et de la cathédrale de Laon
ainsi que sa possible participation au reliquaire
disparu de saint Berchaire a Montier-en-Der
(Fig. 16) rendent I'hypothése d’une acti-
vité aux alentours de la ville et d’'un départ
vers Klosterneuburg autour de 1170 depuis
les environs de Reims hautement probable®.
A une centaine de kilométres de 13, sur la voie
qui relie Reims a Metz, se situe la ville de
Verdun, également distante d’une centaine de
kilometres de I'abbaye de Montier-en-Der. 11
est désormais admis que Nicolas de Verdun a
vu le diptyque romain des Symmaque et des
Nicomaque et il a certainement participé au
reliquaire de saint Berchaire sur lequel le dip-
tyque fut inséré!?. Son patronyme ne provient
peut-étre pas d’un lieu de naissance, mais d’'un
lieu d’activité et de résidence au moment ou

T _——
T Sm——

Fig. 16: Reliquaire de saint Berchaire de Montier-en-
Der, disparu. Photomontage réalis¢ a partir du dessin
du début du xvie® siécle conservé a Paris, BnE ms. latin
11919, fol. 285 et des tablettes d’ivoire conservées a Paris,
Musée national du Moyen Age et Londres, Victoria and
Albert Museum.



il partit pour Klosterneuburg. De 1a, il aurait
ceuvré a des commandes passées a Reims et a
Montier-en-Der en se rendant dans ces deux
sites au moins pour livrer celles-ci. A Reims, il
a étudié les abondants vestiges antiques encore
visibles et aurait exercé une influence déter-
minante sur les sculpteurs qui participérent a
la décoration de Saint-Remi de la ville et de
la cathédrale de Laon'!. Ainsi, déja en 1170,
lautorité de Nicolas de Verdn est-elle suffi-
samment établie pour exercer une véritable
mutation stylistique et technique dans la ré-
gion, en orfevrerie et en sculpture. La genese
et la diffusion de ce que les historiens nom-
ment commodément «style 1200» peuvent
étre imputés a 'orfevre mosan.

Le prieur Wernher a bien entendu pris soin
de faire appel a une personnalité renommeée
comme [’était par ailleurs Villard de Honne-
court, «mandé» en Hongrie. Le début des
travaux de I'ambon doit étre situé vers 1173
d’apres les estimations effectuées par le restau-
rateur Otto Nedbal!2, voire 1175 si Pon admet
une exécution plus rapide ou l'intervention
d’aides. Il est en revanche difficile de locali-
ser le travail : s’est-1l déplacé a Klosterneuburg
avec son matériel (pigments et instruments)
ou a-t-il réalisé le travail depuis le lieu ou il se
trouvait, ’objet ayant été acheminé et assem-
blé sur place par ses soins ? La premiere option
parait plus logique, car elle évite le transport
de matériaux lourds et précieux sur plus de
mille kilomeétres, ceux-ci ayant été alors four-
ni sur place. Et surtout, I’élaboration du pro-
gramme typologique complexe a da se faire
de concert avec le commanditaire. La durée
du voyage pouvait étre relativement courte,

environ un mois et demi en considérant une
marche de huit heures par jour sans discon-
tinu. Des montures étant trés probablement
jointes au voyage, la durée en était fortement
réduite. Pour rejoindre Klosterneuburg depuis
Verdun ou depuis Reims, quel itinéraire ’or-
fevre avait-il suivi? Les voies romaines consti-
tuaient toujours les voies de communication
principales durant le Moyen Age. Si I'on se
base sur le réseau routier disponible vers 300
av. J.-C. (carte de Peutinger) et sur les données
fournies par le site de I'université de Stanford
qui intégre des routes romaines construites
apres cette date!3, il s’avére que de Verdun
(qui se situe a mi-chemin sur la route Reims-
Metz) il se serait dirigé vers Metz, serait passé
par Strasbourg puis par Spire en descendant le
Rhin. II aurait parcouru la route en direction
du Danube pour suivre le cours d’eau depuis
les environs d’Ulm jusqu’a Klosterneuburg. I1
aurait ainsi parcouru environ 1200 km, en pri-
vilégiant trés probablement les voies fluviales.
Le temps de parcours est estimé a un mois. Une
halte a Strasbourg, dont la durée ne peut étre
évaluée, aurait pu avoir lieu et serait a ’origine
d’un type de représentation exploité par Ni-
colas de Verdun, mais rarissime au XII® siecle:
les personnages vus de dos ou recroquevillés
de maniére a présenter I'arriere de leur crane
(dans les scénes de I’Ascension, de la Pente-
cOte, de la Résurrection (Fig. 19) et des Plaies
d’Egypte sur 'ambon de Klosterneuburg). On
rencontre de telles postures dans le manuscrit
carolingien de Prudence, aujourd’hui conser-
vé a Berne (Burgerbibliothek, cod. 264, folios
63, 70, 71, 72, 79, 82) mais présent a Stras-
bourg du x¢ au xvi° siécle'*. Nous estimons

Fig. 17: Hortus deliciarum, Strasbourg, années 1170, disparu, Adam et Eve, fol. 27r°; Nicolas de Verdun, retable, abbaye

de Klosterneuburg, 1181, la résurrection.
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Fig. 18: Hortus deliciarum, Strasbourg, années 1170, disparu, la mise du Christ sur la croix, fol. 150r°; Nicolas de Verdun,
retable abbaye de Klosterneuburg, 1181, Elie dans le char de feu.

Fig. 19: Hortus deliciarum, Strasbourg, années 1170, disparu, le combat desVertus contre lesVices, fol. 199v°; Nicolas de

Verdun, retable, abbaye de Klosterneuburg, 1181, la résurrection du Christ.

que la maitrise de ce mode de représentation
par Nicolas lui proviendrait de 'examen du
manuscrit carolingien. En outre, ce supposé
s¢jour a Strasbourg aurait eu lieu au moment
ou, non loin de 1a, a2 Hohenbourg, 'abbesse
Herrade concevait le texte et les illustrations
de I"Hortus deliciarum. Ce manuscrit, incen-
dié lors d’'un bombardement durant la guerre
franco-germanique en 1870, est connu grace
aux calques effectués par le comte Bastard
d’Estang en 184015, 11 est difficile d’assurer
que Nicolas de Verdun et I’équipe responsable
de la réalisation de I’Hortus se soient cotoyés,
mais quelques liens semblent toutefois unir
I'ambon et les dessins strasbourgeois. Le tracé
des détails anatomiques, en particulier celui
des cotes et des muscles par un double trait,
révelent une conception apparentée (Fig. 17).
En outre, quelques profils de 'ambon pré-
sentent d’étonnants échos a ceux de la scene
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de la mise sur la croix de I’Hortus (Fig. 18) et
les armures des soldats de la scene de la ré-
surrection du Christ de 'ambon pourraient
étre une réminiscence de celles que revétent
les Vices et les Vertus de la Psychomachie
(Fig. 19). Confronté a ces dessins carolingiens
et contemporains, Nicolas de Verdun, qui se
plaisait a varier ses sources visuelles, aurait
élargi a Strasbourg son répertoire et I'aurait
mis a profit lors de Iélaboration de I'ambon.
Apres quelques années passées a Kloster-
neuburg et une fois son ceuvre consacrée
en 1181'°, Nicolas de Verdun aurait repris la
route vers I'ouest, mais se serait alors dirigé
vers Cologne. Il a certainement repris le méme
itinéraire jusqu’a Spire, avant de bifurquer vers
le nord pour descendre le Rhin en passant
par Mayence, Coblence et Bonn. Le temps
nécessaire pour parcourir cette distance est le
meme qu’a aller, soit moins d’un mois, avec



Fig. 20: Nicolas de Verdun, chasse des rois mages, Cologne, cheeur de la cathédrale, entre 1190 et 12009.

un bon attelage et une durée de sé¢jour limitée
aux étapes. Sa présence dans la ville colonaise
n’est attestée par aucune source documentaire
ni aucune signature apposée sur un objet; seul
I'examen des ceuvres conservées permet de
confirmer sa présence dans la ville. Sa partici-
pation a la réalisation de 'imposant reliquaire
des rois mages pour la cathédrale (Fig. 20) ne
fait aucun doute et est reconnue par I’historio-
graphie depuis le début du xx¢ siecle!”. L'at-
tribution se vérifie non seulement par ’ana-
lyse stylistique comparée aux deux ceuvres
signées mais aussi par la répétition de certains
motifs qui jalonnent les trois ceuvres'®. La
date de réalisation du reliquaire des rois mages
n’est en revanche pas fixée précisément et fut
controversée. C’est surtout Renate Kroos qui
prit un a un les différents arguments avancés
jusqu’alors pour les démonter et proposer une
date autour de 1200'°. Les sources a notre dis-
position sont parcimonieuses, mais riches de
quelques renseignements; leur lecture atten-
tive permet de fixer la chronologie. Le récit de
Gilles d’Orval rédigé vers 1250 nous apprend
que les reliques des rois et des saints Felix et
Nabor, ramenées en 1164 de Milan a Cologne

par Parchevéque Renaud de Dassel, furent
transtérées dans une capsa mire pulchritudinis ex
auro et gemmis preciosis réalisée a I'époque de
I'archevéque Philippe (1167-1191)20, En re-
vanche, on ne sait rien de la date de la transla-
tion?!. Le texte ne dit pas en effet que la trans-
lation se déroula du temps de Philippe; c’est la
fabrication de la chasse, et donc la commande,
qui fut effectuée de son vivant. Par ailleurs,
Otton IV est représenté sur le pignon frontal
de la chasse, en tant que roi, titre qu’il porte
de 1198 a 1209 et I'on sait qu’il fit donation
de trois couronnes pour le reliquaire le jour de
IEpiphanie 1200. 11 faut donc nécessairement
considérer que les travaux de la chasse étaient
alors toujours en cours a ce moment-1a, mais
que la commande s’est effectuée avant 1191,
moment ou les travaux étaient déja entamés et
avancés par Nicolas de Verdun?2.

Sur la base d’autres ceuvres subsistantes, il
est possible d’estimer une arrivée de Nicolas
de Verdun a Cologne déja avant 1183. C’est
a cette date que fut probablement achevée la
chasse destinée a abriter les reliques de I'ar-
chevéque Annon II peu de temps apres sa ca-
nonisation (Fig. 21)?3. De celle-ci, il ne reste

ITINERAIRES I ARTISTES A TRAVERS LES (EUVRES SIGNEES

THIS DOCUMENT MAY BE PRINTED FOR PRIVATE USE ONLY.
IT MAY NOT BE DISTRIBUTED WITHOUT PERMISSION OF THE PUBLISHER.

43



44

Fig. 21: Nicolas de Verdun (?), chésse de saint Annon, Cologne, vers 1183, Siegburg, abbaye du Michaelsberg.

plus que I'ame de bois, quelques éléments or-
nementaux (plaques émaillées, plaques dorées
filigranées et serties de gemmes, doubles co-
lonnettes émaillées, plaquettes émaillées avec
des tétes dans des médaillons) et les figurines
aux écoing¢ons des arcatures des longs cOtés.
Les figures d’argent repoussé et les reliefs qui
ornaient les pans de la couverture furent reti-
rés au début du x1x¢ sieécle. Néanmoins, deux
peintures, dont celle de Johann Wilhelm Fi-
scher exécuté en 1764, et un dessin élaboré
vers 1750, donnent un apercu de l'objet tel
qu’il se présentait a 'origine?*. Otto von Falke
soutenait en 1911 une attribution a Nicolas
de Verdun, attribution longtemps rejetée avant
d’étre réhabilitée dés les années 19602, En
effet, le reliquaire de saint Annon a da étre
réalisé par Nicolas de Verdun en collaboration
avec un orfevre colonais. Ce qui subsiste de
cet objet permet d’apprécier la proximité avec
les ceuvres connues de Nicolas de Verdun, par
la conception architecturale et la composition
d’ensemble ainsi que par le style. En premier
lieu, la structure générale et I'agencement
des différentes parties des éléments décora-
tifs sont extrémement proches des chasses
des rois mages a Cologne et de Notre-Dame
a Tournai (Fig. 20 et 21). On y retrouve les
arcatures trilobées soutenues par des doubles
colonnettes émaillées, des bustes en repoussé
aux écoingons, les bordures constituées de
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plaques émaillées alternées a des plaques fili-
granées serties de gemmes, les faites surmon-
tés de boules émaillées. Bien entendu, on peut
arguer que les deux ceuvres tridimension-
nelles connues de Nicolas de Verdun sont plus
tardives que le reliquaire de saint Annon et
que celui-ci, en arrivant aux abords du Rhin
subit I'influence d’une tradition locale. Or,
les éléments structurels et ornementaux que
nous venons d’évoquer étaient déja présents
sur lambon de Klosterneuburg (et dans une
moindre mesure, sur le reliquaire de saint Ber-
chaire a Montier-en-Der): les arcatures trilo-
bées, les figures dans des quarts de cercle aux
écoingons, les doubles colonnettes, et 1alter-
nance des plaques émaillées et filigranées. La
chasse de saint Annon est tout simplement une
transposition tridimensionnelle de 'ambon de
Klosterneuburg. En considérant les saints aux
écoincons, on mesure la parenté stylistique
avec les chasses de Cologne et de Tournai. La
meéme syntaxe de drapés plissés pres du corps
ainsi qu’une forte attention aux volumes et
aux proportions corporelles y sont présentes.
Le reliquaire est également orné de plusieurs
petites tétes gravées sur des médaillons émail-
1és inscrits dans des losanges?°. Il est évident,
au vu de leur moindre qualité, que Nicolas
de Verdun n’est pas responsable de leur exé-
cution. En revanche, on y décele la filiation
directe avec 'ambon de Klosterneuburg et



Fig. 22: Nicolas de Verdun (?), chasse de saint Albin, Cologne, vers 1183, Cologne, église Saint-Pantaleon.

avec I'art mosan de Stavelot?’: les cheveux
traités par meches paralleles, la maniere de réa-
liser les yeux formés par les traits successifs des
sourcils et du contour des paupieres, du nez et
du sillon naso-labial, les dessins des bouches
et des mentons signifiés par un demi-rond se
retrouvent a 'identique. Il faut donc conclure
que Nicolas de Verdun fut 'exécuteur princi-
pal de la chasse de saint Annon et qu’il a laissé
le soin de réaliser certaines parties secondaires
a un ou des orfevres colonais qui ont intégré
son nouvel atelier lors de son arrivée dans la
ville.

Une troisieme ceuvre doit intégrer le cor-
pus des réalisations de Nicolas de Verdun a
Cologne?8. La chisse de saint Albin, si proche
de celle de saint Annon (Fig. 22), possede
en effet une structure architectonique et des
¢léments ornementaux similaires a ceux du
reliquaire des rois mages. Les arguments ba-
sés sur Ianalyse stylistique avancés par Her-
mann Schnitzler en 1939 semblent suffisam-
ment convaincants pour confirmer Iactivité
de Nicolas de Verdun sur cet objet. Les détails
des plaques émaillées décoratives doivent en

effet étre rattachées a celles de I’'ambon, tout
comme les figures des apdtres aux écoingons
doivent I’étre avec le reliquaire des rois mages.
Les deux chasses colonaises des années 1180
sont directement liées a Parrivée de 'orfevre
mosan dans la ville en 1181 ou 1182. Celui-ci
réalisa ensuite la grande chasse des rois mages,
construite en deux niveaux pour abriter un
grand nombre de reliques (celles des trois
mages et de deux saints).

La durée précise de son s¢jour a Cologne
n’est pas assurée, puisqu’apres la chasse des rois
mages nous retrouvons la présence de Nico-
las de Verdun a Tournai en 1205, moment ou
il y acheve le reliquaire pour la cathédrale
Notre-Dame (Fig. 23). Il doit avoir pris le
départ peu apres 1200 non sans avoir préa-
lablement confié la finalisation de la chasse
a des membres de son atelier. Selon la carte
Peutinger, la route pour rejoindre Tournai de-
puis Cologne passait par Maastricht, Tongres
et Bavay. Mais l'orfevre a plus probablement
da remonter le cours fluvial de la Meuse
entre Maastricht et Dinant, en passant donc
par Liege, Huy et Namur puis passer par les

ITINERAIRES I ARTISTES A TRAVERS LES (EUVRES SIGNEES

HIS DOCUMENT MAY Bl

PRINTED FOR PRIVATE USE ONLY

[T MAY NOT BE DISTRIBUTED WITHOUT PERMISSION OF THE PUBLISHER

45



46

Fig. 23: Nicolas de Verdun, reliquaire Notre-Dame, Tournai, 1205, Tournai, trésor de la cathédrale.

abbayes de Florennes et de Saint-Amand. Le
parcours pouvait étre effectué en quelques
jours. Etant donné Dlévidente dette stylis-
tique du triptyque de Florennes conservé a
Bruxelles (Fig. 24) sur le reliquaire de Tournai,
il est bien possible que la commande fut pas-
sée a ce moment a un membre de son atelier
qui, une fois le travail achevé sur le reliquaire
de Notre-Dame a Tournai, soit retourné livrer
le triptyque®”. L'examen des plaques émaillées
ornementales, récurrentes sur les reliquaires
mosans entre 1180 et 1220, apporte des in-
dices supplémentaires. La confection de telles
plaques fonctionne comme un label mosan;
elles constituent une marque de fabrique et
leur variété est remarquable. Contrairement a
ce que nous présumions, il n’y a pas de fa-
brication en série ou d’atelier spécifique qui
aurait été spécialisé dans la réalisation de ces
plaques. Chaque atelier d’orfevrerie confec-
tionnait les siennes et mettait un point d’hon-
neur 3 multiplier les variations du dessin et
des contrastes de couleurs. Il y a néanmoins
certaines plaques qui se retrouvent sur une ou

CHAPITRE 2

Fig. 24 :Triptyque de Florennes, atelier d’Entre-Sambre-

et-Meuse, vers 1210-1220, Bruxelles, musées royaux
d’Art et d’Histoire, inv. 6.

deux ceuvres diftérentes. Sans grande surprise,
de nombreuses plaques au dessin identique
sont présentes sur 'ambon de Klosterneuburg
et sur le reliquaire des rois mages de Cologne.



Fig. 25: Nicolas de Verdun, chasse des rois mages,
Cologne, entre 1190 et 1209, Cologne, choeur de la
cathédrale, détail de la plaque émaillée au-dessus
d’Abdias.

Fig. 27: Reliquaire Notre-Dame, Aix-la-Chapelle, vers
1220-1238, Aix-la-Chapelle, trésor de la cathédrale.

Par exemple, une frise de doubles cercles au
centre desquels se trouve un treéfle a quatre
feuilles et entre lesquels, accolés a la bordure,
figurent des trefles a trois feuilles, forme une
bande ornementale que I'on retrouve a plu-
sieurs reprises sur les deux ceuvres (Fig. 25).
Et, elle se rencontre encore, avec une moder-
nisation du dessin, sur le reliquaire de Char-
lemagne a Aix-la-Chapelle (Fig. 26). Plusieurs

Fig. 26: Reliquaire de Charlemagne, Aix-la-Chapelle,
vers 1215, Aix-la-Chapelle, chceur de la cathédrale, détail

de la plaque émaillée sur le pignon de Charlemagne.

correspondances peuvent ainsi etre repérées
entre 'ambon et le reliquaire de Cologne, mais
aussi entre ces deux ceuvres et le triptyque de
Florennes. La succession de quadrilobes for-
més d’un losange ou les bandes de losanges
accolés enfermant un motif circulaire que 'on
trouve sur les parties centrales et latérales ont
pour antécédents des plaques émaillées appo-
sées sur le reliquaire de Cologne. A noter en-
core qu’outre I'incroyable diversité des motifs
et les jeux infinis des couleurs, I'agencement
des plaques émaillées sur un objet obéit a des
regles savamment ordonnées selon des criteres
de symétrie, d’effets de chiasme et d’alter-
nance. Une étude poussée sur cette produc-
tion aboutirait 2 améliorer nos connaissances
autant sur les liens entre différents ateliers que
sur les schémas de dispositions selon I'objet et
son contenant. En tous les cas, 'examen des
motifs des plaques émaillées permet de mettre
en évidence un réseau entre 'ambon de Klos-
terneuburg, le reliquaire des rois mages de
Cologne, le triptyque de Florennes et le reli-
quaire de Charlemagne d’Aix-la-Chapelle.
La trace de Nicolas de Verdun se perd a Tour-
nai en 1205 et c’est probablement la que 1'or-
fevre déceéde a un age avancé. Formé aux abords
de la Meuse, peut-étre a Stavelot, il exer¢a son
travail d’orfevre a Reims, a Klosterneuburg, a
Cologne puis a Tournai. Sa postérité immeédiate
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se repere en premier lieu a Reims et a Laon,
mais en sculpture. Plus rien ne reste des trésors
orfévrés de ces villes, mais on peut supposer la
réalisation de plusieurs reliquaires répercutant
le travail du maitre mosan. Puis, on retrouve
son impact autour de Cologne, puisqu’un suc-
cesseur travailla au reliquaire des rois mages,
puis a la chasse Notre-Dame d’Aix-la-Chapelle
(Fig. 27). L'analyse stylistique du pignon arriere
du reliquaire colonais (Christ entouré des saints
Felix et Nabor, la Flagellation et la Crucifixion)
révele effectivement la responsabilité d’un autre
maitre, plus jeune, qui semble avoir également
participé a la chasse Notre-Dame d’Aix-la-
Chapelle. Les mémes poingons furent utilisés
sur ces deux ceuvres et on y observe un lan-
gage stylistique commun ainsi que des traits
physionomiques extrémement proches®’. Ce
lien étroit explique la reprise physionomique
d’Abdias de Cologne pour les traits de Paul sur
le reliquaire Notre-Dame d’Aix-la-Chapelle,
ainsi que l'a repéré Ernst Glinther Grimme
(Fig. 28 et Fig. 29)3!. Le prototype de Nico-
las est un buste antique vu probablement a
Cologne méme et la forte expressivité qui se
dégage du prophete a incité I'orfévre aixois a
en imiter le pallium ainsi que les contours de
la barbe dédoublée et de la moustache. Que ce
soit dans le style des drapés ou dans les traits
physionomiques et les postures, les apotres du
reliquaire d’Aix dérivent directement des fi-
gures du reliquaire de Cologne®2. Les rapports
se percoivent chez le maitre responsable du
long c6té de laVierge (nommé ci-aprés « maitre
de laVierge»), avec les apotres Simon, Thaddée,
Pierre, Paul, André et Philippe, tandis que les
figures du coté de Charlemagne (par le «maitre
de Charlemagne »), participent du méme voca-
bulaire mais possedent une présence corporelle
moins convaincante, leurs traits et leurs pos-
tures sont bien moins individualisés. A la suite
de la comparaison d’Abdias et de Paul, les pa-
ralleles peuvent etre multipliés. Le roi David de
Nicolas de Verdun a clairement été imité pour
I'apotre Thaddée. On y retrouve la méme che-
velure et barbe ondulée, la posture est extréme-
ment proche avec la jambe droite s’éloignant
sur le coté, les plis du vétement, en particulier
ceux formés entre les jambes, suivent les mémes
contours. La posture de Simon est reprise du
propheéte Jérémie de Cologne et la comparai-
son permet également d’apprécier la similarité
stylistique. Il est indéniable que lorfevre d’Aix
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Fig. 28: Nicolas de Verdun, chasse des rois mages, Abdias,

Cologne, entre 1190 et 1209, Cologne, cheeur de la
cathédrale.

Fig. 29: Chasse Notre-Dame, Paul, Aix-la-Chapelle,
vers 1220-1238, Aix-la-Chapelle, trésor de la cathédrale
(Foto Marburg).



Fig. 30: Chasse de saint Remacle, Aix-la-Chapelle (?), années 1230 et 1263-1268, Stavelot, église Saint-Sébastien, inv.
A-3.

a été formé durant plusieurs années par Nico-
las de Verdun a Cologne. Particuliérement frap-
pante est la reprise du Christ du Baptéme sur
celui de la scéne équivalente a Cologne.

La datation et la mise en ceuvre du reli-
quaire Notre-Dame d’Aix sont soumises a
discussion. Pose surtout probleme la structure
triangulaire de la frise qui remplace les arca-
tures en plein cintre courante dans les années
entre 1170 et 1210. Jiirgen Fitschen affirme en
effet que cette formule architectonique, choi-
sie pour un certain nombre de reliquaires, ne
se rencontre pas avant 1230 dans les exemples
connus par les ceuvres ou par les sources gra-
phiques. Les chasses-reliquaires d’Elisabeth 2
Marbourg, de Remacle a Stavelot, de laVierge
a Huy sont postérieures a cette date, de méme
que les reliquaires de Vincent a Soignies et de
Géry a Cambrai®3. Or, il est difficile d’envisa-
ger que les figures du reliquaire d’Aix puissent
dater apres 1230; on aurait bien davantage
tendance a les situer vers 1220, mais pas au-
dela. La nouvelle forme des baldaquins, qui
rompt avec la formule déja ancienne d’arca-
tures en plein cintre, doit étre percue comme

une nouveauté aixoise qui s’inspire des archi-
tectures francaises contemporaines. Nous ne
suivons pas Jurgen Fitschen dans sa proposi-
tion de faire débuter les travaux de la chasse
vers 1220, avec un premier atelier, puis une
poursuite vers 1250 avec un deuxieme ate-
lier. L’analyse stylistique de I’objet montre au
contraire deux orfevres a 1’ceuvre, certaine-
ment 'un succédant de preés voire oeuvrant
simultanément, les deux ayant été en contact
avec Nicolas de Verdun, le premier de maniére
plus rapprochée et possédant des qualités artis-
tiques supérieures. Situer le début des travaux
au moment de l'achévement du reliquaire
de Charlemagne en 1215 est stylistiquement
cohérent®*. La main du maitre responsable
de ce reliquaire-ci, dans laquelle les reliques
de I'empereur furent transtérées en 1215, se
retrouve en effet sur le long coté du Notre-
Dame. On la décele en outre dans certaines
figures du pignon frontal du reliquaire des
rois mages de Cologne; celle d’Otton III, ou
I'ange a la gauche du Christ juge. Le maitre de
Charlemagne, aidé de collaborateurs, travailla
certainement simultanément avec le maitre
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Fig. 31: Chasse de saint Remacle, Paul, Aix-la-Chapelle
(?), années 1230, Stavelot, église Saint-Sébastien, inv. A-3,
détail.

de la Vierge. Ces deux orfevres avaient préa-
lablement sans doute collaboré avec Nicolas
de Verdun a Cologne a 'achevement du reli-
quaire des rois mages. Pour résumer, 1’élabo-
ration de cette chasse s’est échelonnée pro-
bablement entre 1215 et 1230. Les apotres au
style le plus avancé (Jude par exemple), pré-
sentent un élargissement et une profondeur
accrue des plis selon les expériences de la sta-
tuaire monumentale francaise autour de 1230.

Une troisieme ceuvre porte les marques
d’une méme matrice d’estampage que celle
utilisée sur le reliquaire des rois mages de Co-
logne et sur le reliquaire Notre-Dame d’Aix-
la-Chapelle: la chasse de saint Remacle de
Stavelot, aussi rattachée stylistiquement aux
deux chasses précédentes (Fig. 30)3°. La proxi-
mité de certaines physionomies d’apotres sur
la chasse de saint Remacle avec celles de la
chasse d’Aix est stupéfiante. On retrouve pour
la figure de Paul (Fig. 31) la téte d’Abdias de
Cologne (Fig. 28) reprise également pour
Paul a Aix (Fig. 29). Benoit Van den Bossche
a divisé stylistiquement les figures en deux
groupes et a relevé la similarité du Christ tro-
nant de la chasse de saint Remacle (Fig. 32)
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Fig. 32: Chasse de saint Remacle, détail du Christ tro-
nant, Aix-la-Chapelle (?), années 1230, Stavelot, église
Saint-Sébastien, inv. A-3, détail.

avec celui sur I'un des pignons du reliquaire
Notre-Dame d’Aix en mettant en évidence
les similarités dans les drapés et leurs agen-
cements®. Les questions chronologiques ont
également fait 'objet de plusieurs opinions
divergentes. Benoit Van den Bossche les rap-
pelle: d’une part, les chercheurs qui envi-
sagent I'objet comme extrémement archaisant
en établissant une réalisation en une seule
phase entre 1262 et 1268 et d’autre part, les
chercheurs qui estiment possible un début
des travaux autour de 1230 et un achévement
dans les années 1260. Dans ce cas, la difficulté
de datation tient a I'interprétation d’un texte
issu de Stavelot mentionnant en 1263 une
translation a venir des reliques de Remacle
dans un nouveau reliquaire, date qui ne coin-
cide pas avec l'analyse stylistique des figures
des apotres de part et d’autre des longs cotés
et aux pignons. D’apres nous, les travaux ont
certainement débuté aussitot la chasse de la
Vierge d’Aix achevée, par le méme atelier. Les
nombreux points de convergence stylistique
et la reprise des physionomies ne peuvent étre



le fait de copies par un autre atelier. Stylisti-
quement, les figures datent vraisemblablement
des années 1230, mais pas beaucoup au-dela.
Nous avons ainsi tendance a suivre ’analyse
de BenoitVan den Bossche, qui situe une pre-
micre phase entre 1220 et 1245. L'objet aurait
ensuite été achevé entre 1263 et 1268 avec les
reliefs du toit (trés restaurés au XvII® et xx©
siecles) et laVierge a ’Enfant au pignon.
Danalyse de la production orfévrée entre
Meuse et Rhin au tournant du xm® siecle
permet, a partir de deux ceuvres signées,
de constituer un corpus d’ceuvres de ate-
lier de Nicolas de Verdun. Autour du noyau
initial constitué de I'ambon et du reliquaire
de Tournai, on peut, avec une relative assu-
rance, attribuer au méme maitre le reliquaire
de Cologne, les reliquaires de Berchaire, de
saint Annon et de saint Albin. Une partie de
la carriere artistique d’un individu et son iti-
néraire peut étre reconstituée. A partir de I3,
Pinfluence exercée dans les différents lieux
d’activité peut étre évaluée. Né vers 1135, Ni-
colas de Verdun a suivi une formation dans un
atelier d’orfevrerie mosan et fut certainement
en contact avec des orfévres gravitant autour
de P’abbaye de Stavelot. Etabli comme maitre
aVerdun ou a Reims, il réalisa sans doute plu-
sieurs objets, aujourd’hui disparus. Pun d’eux
serait le reliquaire de Berchaire pour I’abbaye
de Montier-en-Der. Vers 1170, il quitta son
atelier pour rejoindre Klosterneuburg, appelé
pour une commande importante. Il passa par
de nombreux lieux importants, dont peut-
étre Strasbourg, qui se trouve logiquement
sur 'itinéraire le plus cohérent, ou il aurait vu
le manuscrit carolingien de la Psychomachie
de Prudence aujourd’hui conservé i Berne
et aurait peut-étre été en contact avec I"Hor-
tus deliciarum, alors en cours d’élaboration.
Parvenu aux confins orientaux de I'empire
germanique, il resta quelques années a Klos-
terneuburg ou il acheva un ambon en 1181.
Son impact artistique a cet endroit est diffi-
cile 3 mesurer en raison de la faible quantité
d’objets en bon état conservés. A ce moment,
il reprend la route, vers Cologne, ou il a cer-
tainement été appelé pour réaliser une com-
mande importante. Il s’installa certainement
durablement dans la ville, prés de vingt ans,
et réalisa trois reliquaires encore conservés,
ceux de saint Albin, de saint Annon et des
rois mages, marquant la production ortévrée

de la région. A la téte d’un atelier sans doute
conséquent, ses collaborateurs participérent et
finalisérent le reliquaire des rois mages avant
de se voir confier des travaux d’envergure
a Aix-la-Chapelle par une premiére com-
mande, le reliquaire de Charlemagne, suivie
d’une seconde, le reliquaire de la Vierge, puis
d’une troisieme, le reliquaire de Remacle des-
tiné a I'abbaye de Stavelot. Quant a Nicolas,
il quitta Cologne pour Tournai afin d’y réa-
liser le reliquaire de la Vierge destiné a la ca-
thédrale de la ville passant probablement par
Florennes. Cet itinéraire expliquerait le lien
stylistique si étroit qui unit le triptyque de
I’abbaye de Florennes au reliquaire de Tour-
nai. [l mourut sans doute peu apres 1205. Mais
des membres de son atelier présents a Tournai
réalisent le triptyque de Florennes assurant la
postérité du systeme ornemental mis en place
par Nicolas de Verdun dans lequel prédomine
I'alternance de plaques émaillées et de plaques
filigranées ainsi que des statuettes travaillées
en repoussé et en tres haut relief aux drapés
assouplis et aux physionomies gracieuses. Ten-
ter de constituer son parcours permet de don-
ner corps a Nicolas de Verdun et de prendre
la mesure des temps de voyage. Nous voyons
ainsi que ceux-ci n’étaient pas si longs et nous
pouvons mieux mesurer I'impact d’un artiste
dans un milieu donné. Nicolas de Verdun était
un maitre établi qui s’est déplacé au gré des
commandes importantes. Il n’était donc pas
un artiste gyrovague se déplacant de maniere
aléatoire a la recherche de travail mais était a
la téte d’un atelier réputé, certainement ins-
tallé au début de sa carriere a Verdun, puis a
Cologne des 1181. Malheureusement, le cas
de Nicolas de Verdun est bien isolé pour la
période considérée; nous avons peu d’artistes
qui ont laissé leur nom sur plusieurs ceuvres
signées®’. Hugues d’Oignies en est un autre.

Hugues d’Oignies

Orfevre dans le prieuré d’Oignies, Hugues
a réalisé plusieurs objets entre 1228 et 1240.
Deux ceuvres portent sa signature: le calice
dit de Gilles de Walcourt (1228) et un plat de
reliure de ’Evangéliaire d’Oignies (peu apres
1229). De plus, un authentique de 1238 (et
non 1228 selon une lecture erronée rectifiée
en 1953) enfermé dans 'objet confirme que
la réalisation de cette troisieme ceuvre est due
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au méme orfevre®®. Hugues s’est représenté
en donateur sur une plaque de nielle du plat
de reliure de I'Evangéliaire (Fig. 33) et au bas
d’une magnifique initiale I au folio 11 du ma-
nuscrit. Cette représentation confirme ainsi la
polyvalence d’Hugues, orfévre autant qu’en-
lumineur, voire scribe3?. Ce corpus assuré est
complété d’objets qui lui reviennent sans au-
cun doute: la paténe accompagnant le calice
signé, une croix-reliquaire a double traverse
et un reliquaire de saint Nicolas. L'analyse
stylistique et le repérage de mémes matrices
utilisées sur plusieurs ceuvres permettent de
lui attribuer de surcroit d’autres objets. Nous
sommes enclin a voir la main d’'Hugues dans
six phylacteres provenant d’Oignies tous da-
tés des années 1230 (conservés au trésor des
Sceurs de Notre-Dame de Namur excepté
celui du doigt de Marie d’Oignies, conservé a
Bruxelles, Musées royaux d’art et d’histoire*’).
Bien que des inégalités de traitement soient
visibles entre les figures de ce corpus de phy-
lacteres, '’homogénéité stylistique demeure
néanmoins frappante, dans la constance des
plis des drapés en forme de croissant et dans la
maniere d’agencer et de dessiner les diftérents
¢léments constitutifs des visages (forme des
yeux, des paupieres, du contour orbital, du nez,
du sillon naso-labial, de la bouche et du men-
ton)*!. Une variation qualitative n’indique en
effet pas forcément un changement de main,
mais plutét une attention momentanément
moins soignée portée a lexécution d’une
ceuvre*?. Finalement, une croix-reliquaire a
double traverse datée vers 1228-1230, filigra-
née et comportant une Crucifixion niellée
doit étre intégrée aux ceuvres de Hugues*.
Un corpus de treize objets orfévrés et d’une
enluminure directement reli¢ a Iactivité de
Hugues dans le prieuré d’Oignies des 1228
est ainsi constitué. Il est des lors assuré qu’il
a passé son temps au prieuré au moins entre
1228 et 1240, sans déplacements majeurs; ce
qui a amené parfois a le qualifier d’orfevre re-
clus impermeéable aux nouveautés artistiques
de son époque. Or, Robert Didier a bien pré-
cisé que nous ignorons tout de son parcours
avant 1228%. Le prieuré d’Oignies fut fondé
en 1190 par Hugues et ses trois freres. Si les
trois ainés deviennent prétres (sacerdotes), Hu-
gues, lui, se destine a devenir orfévre et a da
faire sa formation quelque part avant son acti-
vité 4 Oignies. A Liége, 3 Cambrai, 3 Reims?
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Ces deux dernieres localités sont supposées
en raison de la parenté stylistique du corpus
d’Oignies avec Villard de Honnecourt, qui
s’y trouva ainsi que nous l'apprend son al-
bum de croquis. Les eftforts de Robert Didier
pour retrouver sa trace sont malheureusement
demeurés vains. Celui-ci a essentiellement
pris en considération les ceuvres orfévrées et
sculptées de la premiere moitié du x1€ siecle
des régions mosanes et picardes. Or, Hugues
fut également enlumineur. Son style est mar-
qué par un trait caractéristique constant sur
ses ceuvres, depuis les plaques niellées et la
grande plaque en repoussé du plat de reliure
de Evangéliaire jusqu’aux phylactéres: le pli
en forme de croissant. Il cumule en effet des
plis fermés, élargis au centre et resserrés aux
extrémités. Ses figures possedent en outre un
canon trapu aux pieds épais. Les enluminures
du début du xm® siecle n’offrent que peu
de paralléles stylistiques avec I'art de Hugues
hormis, nous semble-t-il, dans le missel de
I'abbaye d’Anchin, enluminé vers 1210%, qui
adopte un langage pictural proche par I'utili-
sation de plis en croissants et de tracés appa-
rentés aux ceuvres d’Oignies (Fig. 33-37). Les
enluminures de ce missel présentent un sys-
teme de plis modelés avec des rehauts clairs
donnant relief et profondeur aux drapés et
aux anatomies. Le tracé des contours est arti-
culé en lignes courbes formant, a I'instar des
tracés de Hugues, des croissants. Les similarités
se révelent également dans Iarticulation des
étoftes et dans 'agencement des plis au niveau
des ourlets. Néanmoins, le parallélisme s’arréte
la. Uenlumineur d’Anchin travaille avec un
canon allongé d’un sur neuf, selon la maniere
byzantine. De surcroit, I'examen des manus-
crits réalisés au x11° siecle a Anchin ne permet
pas d’étayer d’hypotheése d’un séjour d’Hu-
gues. On y retrouve bien un gott immodéré
pour les initiales a petits dragons mordillant
des rinceaux, mais c’est 1a un trait commun a
I’ensemble du nord de la France.

Etait-il donc 4 Reims ? D’une part sa parenté
stylistique avec Villard de Honnecourt, soule-
vée a maintes reprises, d’autre part I’attestation
d’un s¢jour 3 Reims en 1226 de Jacques de
Vitry, pretre a Oignies puis éveque de Saint-
Jean-d’Acre a fait supposer une connaissance
du chantier de la cathédrale rémoise par Hu-
gues. Mais 1a non plus, rien de la production
artistique ne permet d’étayer la piste, ni les
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Fig. 33: Hugues d’Oignies, Fig. 34: Hugues d’Oignies, Phylactére de saint Martin, vers 1230, revers, Vierge a
nielle du plat de reliure de I'enfant, Namur, trésor des sceurs de Notre-Dame.

I'Evangéliaire, aprés 1228, vers

1230, Namur, trésor des soceurs

de Notre-Dame.

Fig. 35: Missel d’Anchin, Crucifixion, Fig. 36: Missel d’Anchin, le Buisson ardent, vers 1200, Douati, biblio-
vers 1200, Douai, bibliotheque munici- theque municipale, ms. 90, t. II, fol. 99r°.
pale, ms. 90, t. II, fol. 98v°.

ITINERAIRES I ARTISTES A TRAVERS LES (EUVRES SIGNEES

[HIS DOCUMENT MAY BE PRINTED FOR PRIVATE USE ONLY
[T MAY NOT BE DISTRIBUTED WITHOUT PERMISSION OF THE PUBLISHER.

53



54

Fig. 37: Missel d’Anchin, Christ en majesté, vers 1200,
Douai, bibliothéque municipale, ms. 90, t. II, fol. 60v°.

vitraux ni la sculpture de la premiere moitié
du x111€ siecle. Il faut donc se résoudre a consi-
dérer que nous ne saurons pas ou se trouvait
Hugues avant 1228. Certainement dans un
centre ou les pertes furent trop nombreuses
pour laisser aux historiens loisir de reconsti-
tuer un éventuel parcours, ce qui inclut Reims
dont il ne reste pratiquement rien de la pro-
duction orfévrée médiévale. Au contraire de
Nicolas de Verdun et malgré plusieurs ceuvres
signées, Hugues constitue une limite a laquelle
est soumis 'historien de I'art médiéval. Il est
impossible de déterminer sa formation ou la
constitution de sa culture visuelle avant I’at-
testation de son activité au prieuré.

Villard de Honnecourt
Lexamen de la sculpture rémoise, tout

comme celui des vitraux de la cathédrale, met
en avant une tres nette prédilection pour les

formes de plis non pas en forme de croissant,
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mais en épingles a cheveux. Cette maniere bien
caractéristique de tracer les plis constitue égale-
ment un trait spécifique de Villard de Honne-
court*. Si son album de croquis (Paris, BnE
ms. francais 19093) nous indique bien qu’il fut
un habitué du chantier de Reims par sa pré-
sentation des élévations intérieure et extérieure
de la nef, des élévations intérieure et extérieure
d’une chapelle du chevet, d’'une fenétre de la
nef, d’un pilier de la nef et de gabarits (folios
10v®, 15v°,30v° a 32v°), les dessins de plusieurs
figures attestent également ses rapports stylis-
tiques étroits avec le chantier de la cathédrale
Notre-Dame*’. Chomme de chantier picard
déclare d’ailleurs étre 2 Reims au moment ou
il fut mandaté en Hongrie (fol. 10v°). Si la
missive lui parvint dans cette ville, c’est qu’il
y résidait alors. En dernier lieu, Jean Wirth a
repris I'épineuse question du s¢jour de Villard
dans la ville pour conclure qu’il dut se trou-
ver au moins deux fois sur le chantier de la
cathédrale en accédant a la documentation des
travaux d’édification qui serait la source de ses
dessins. Villard n’aurait pas tracé des relevés de
I’édifice lui-méme, alors seulement en cours de
construction. Il faudrait des lors situer des sé-
jours a une date précoce, au milieu des années
1210, comme le supposait également Alain
Vllles48, puis vers 1220.

A observer les divers dessins consignés dans
I’Album, outre les élévations et les plans d’édi-
fices religieux, il est évident que certains se
réferent a des objets orfévrés (par exemple le
pupitre, fol. 7r° et la croix, fol. 8r°), d’autres a
du mobilier telles les stalles, d’autres encore a
des sculptures*”. On trouve encore des échos
a des enluminures, telle la copie du lion et du
taureau ailé des évangiles de Saint-Médard
de Soissons (Paris, BnE latin 8850, fol. 12r°,
fol. 13v°)°Y, le dragon perché sur un rinceau
(fol. 11r°) ou 'escargot et le chasseur (fol. 2r°),
entre autres. ’Album dresse un compendium
des aspects liés a la construction mais aussi a
Pornementation et aux objets utiles dans un
édifice religieux. Il semble de plus qu'un cer-
tain nombre de dessins fasse allusion a des
représentations de verrieres. Cela pourrait
étre le cas pour la représentation des apotres
du folio 1v° qui, comme I'a noté Jean Wirth,
ne peuvent avoir de source sculpturale51 En
outre, la représentation de I'Eglise (fol. 4v°)
pourrait provenir aussi bien d’un modele
sculpté que d’un modele peint sur vitrail. La



scéne des martyres des saints Come et Damien
(fol. 27r°) semble avoir pour source un vitrail,
tout comme le Christ bénissant. Uextréme
variété des supports représentés par Villard est
tout a fait exceptionnelle et doit ses sources
aux édifices religieux alors en construction.
Ses connaissances d’ingénierie et des docu-
ments liés a I’élaboration d’un édifice (plans,
projets) confirment que Villard était familier
de ceux-ci. Sl est difficile de préciser son
activité principale, il était du moins amené
a travailler sur des chantiers importants et
pourrait avoir contribué a I’édification ou a
la décoration de la cathédrale de Reims®2. Il a
peut-étre, comme plusieurs de ses contempo-
rains, contribué aux chantiers de maniére po-
lyvalente, variant ses compétences et rendant
ainsi ardue la possibilité de lui assigner un seul
métier. Certains ’ont vu architecte, d’autres
I'ont fait orfevre, sculpteur ou méme enlumi-
neur. Hans Hahnloser a fourni une étude sty-
listique détaillée de Villard de Honnecourt et
notait sa maniere de tracer les plis en épingles
a cheveux®. Cette maniére de faire trouve
quelques correspondances dans certaines en-
luminures de la période tel le missel de Saint-
Corneille de Compiegne (BnFE latin 17318)
ou le missel de Noyon (Harvard, Houghton
Library, ms. Typ. 120). Or, Hans Hahnloser a
bien noté que Villard ne place presque jamais
ses plis en épingles a cheveux face a face mais
il les dispose en général de maniere plus dyna-
mique en les superposant et les décalant. En
cela, Villard se rapproche parfaitement de la
maniere de procéder des sculpteurs des années
1215-1225; ceux de Chartres et de Reims en
particulier. Ce n’est effectivement pas sans rai-
son que la statue de saint Avit a Chartres fut
meéme attribuée a Villard sur la base de I'im-
pressionnante comparaison avec I'évéque au
folio 12v°® de I’Album>*. La sculpture rémoise
du portail du Jugement dernier ou le groupe
de la Visitation, par ses plis en épingles a che-
veux profondément creusés, disposés de facon
indisciplinée évoque elle aussi indubitable=
ment le style de Villard. Surtout, la statue de
Samuel du portail droit de la facade occiden-
tale de Reims en est on ne peut plus proche.
Une récente attribution autorise de considérer
que 'un des domaines d’activité de 'homme
picard fut la sculpture sur pierre®. L'examen
des liens stylistiques avec la statuaire chartraine
ou rémoise fait converger les dates autour de

Fig. 38:Vitrail, cathédrale de Reims, saint
Jean I’Evangéhste, baie 104, haut-chceur,
vers 1220.

la fin des années 1210.Villard de Honnecourt
se situe bel et bien dans le courant stylistique
de ces années et il a vraisemblablement été
longtemps actif a Reims.

Outre les sculptures rémoises, certains vi-
traux de la cathédrale de Reims refletent le
langage bien caractérisé des plis en épingles a
cheveux. Le verrier responsable des vitraux qui
se situaient a I'origine dans le haut-chceur de
la cathédrale de Reims®, réalisés certainement
au méme moment que les sculptures évoquées,
adopte en effet, ce principe stylistique avec,
en revanche, d’avantage de prédilection pour
une disposition disciplinée et bout-a-bout des
plis (Fig. 38-40). Saint Jean Baptiste, saint Jean
I'Evangéliste et laVierge 4 'Enfant, tous prove-
nant du premier programme du haut-cheeur,
peuvent étre rapprochés de certains dessins de
I’Album. Les baies 118 et 104 faisaient partie du
programme des vitraux hauts du cheeur,avec un
Christ au centre flanqué de figures de I’Ancien
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Fig. 39:Vitrail, cathédrale de Reims, Jean-
Baptiste, baie 118, haut-transept (haut-
cheeur a origine?), vers 1220.

Testament guidées par Jean Baptiste et de per-
sonnages du Nouveau Testament conduits
par Jean I'Evangéliste. Ces figures bibliques
se dressaient au-dessus des représentations des
évéques et des archevéques de Reims®’. La
Vierge a ’Enfant de la baie 118, aujourd’hui
placée dans le haut transept adopte un systeme
stylistique apparenté a 'ensemble des person-
nages du folio 1v° (Fig. 40 et 41). Sur le vitrail,
les plis en épingles a cheveux sont agencés de
maniere parfois désorganisée sur le manteau et
la tunique, celle-ci retombant sinueusement
aux pieds. Méme l'ourlet du manteau avec ses
lignes plus franches en zigzag peut étre mis en
relation avec la coule du moine du folio 1v°.
Lorganisation des plis des vétements de Jean
Baptiste suit les mémes principes que ceux qui
régissent ceux de I'Eglise au folio 4v° ou de
Papétre du folio 28r° (Fig. 39 et 42). A notre
connaissance, aucun autre maitre-verrier ne
fait un usage si clair et systématique des plis
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Fig. 40:Vitrail, cathédrale de Reims, Vierge a I’Enfant,
baie 118, haut-transept (haut-chceur a 'origine?), vers
1220.

en épingles a cheveux et ce n’est pas anodin
de le trouver justement a Reims au moment
ou un maitre-sculpteur s’applique a réaliser
les statues-colonnes du portail du Jugement
dernier au bras nord du transept. Le travail du
maitre-verrier reflete de toute évidence cette
production sculptée.

Villard fut en «maintes terres», écrit-il. Il
affirme étre allé en Hongrie depuis Reims et
ses dessins ainsi que leurs légendes nous ren-
seignent sur d’autres endroits probablement
visités: Laon, Cambrai, Vaucelles, Meaux,
Chartres, Lausanne. Si sa présence en ces lieux
est attestée par 'Album, ses dessins ne per-
mettent toutefois malheureusement pas de
fournir la moindre indication chronologique
précise. Un tiers des folios de I’Album manque,
laissant supposer qu’il a visité d’autres locali-
tés. Outre son lieu d’origine, sa présence dans
les lieux mentionnés au fil des folios et son
déplacement en Hongrie, nous ignorons tout
de lui. Ses dates de naissance et de mort restent
inconnues. Une confusion fut engendrée par
les écarts entre les dessins de Villard des éléva-
tions de la cathédrale de Reims et ce qui fut
construit. Ces différences entre I'édifice réel



Fig. 41:Villard de Honnecourt, Album, années 1210-
1220, fol. 1v°, Paris, BnE ms. frangais 19093.

et les dessins de ’Album entravent la possi-
bilité de déterminer quelle était avancée des
travaux au moment de la présence de Villard
et de les situer chronologiquement. Le dossier
rémois fut traité en dernier lieu par Jean Wirth
qui tenta d’y mettre de I'ordre. Les supposi-
tions peuvent étre nombreuses et dépendent
de ce que Villard a relevé (I’édifice lui-méme
ou des documents projetant la construc-
tion?) et de la chronologie de la cathédrale
de Reims; ces deux points ayant suscité des
avis tres controversés. D’autant que d’apres
nous, tenter de distinguer point par point les
«erreurs» dans la reproduction des architec-
tures de Villard est vain. Celles-la ont tantot
fait passer Villard pour un incompétent tantot
ont fait conclure que Villard s’appuyait sur la
documentation du chantier, sur les plans et les
projets plutdt que sur I’édifice méme. Dans
tous les cas, nous ignorons le degré de fidélité
dans le processus de reproduction de Villard.
En effet, le niveau d’adaptation de Villard ne
doit pas étre négligé. Le dessin de la tour de
Laon, bien que proche du prototype, présente

Fig. 42:Villard de Honnecourt, Album, années 1210-
1220, fol. 281°, Paris, BnF, ms. francais 19093.

de nombreux écarts, pourtant on peut étre as-
suré par la légende qu’il a bel et bien vu I’édi-
fice: (je suis allé en de nombreuses terres |[...],
je n’ai vu nulle part une tour comme celle de
Laon>8). De la méme maniére qu’il adapte un
modele antique (en ajoutant un pot de fleur
ou en insistant sur les poils pubiens lorsqu’il
imite une statuette en bronze par exemple®?),
il proceéde certainement a des modifications
lorsqu’il trace des relevés architecturaux, que
ce soit d’apres un document graphique ou
d’apreés le monument méme. Quelque soit
le dessin de Villard, il ne reproduit presque
jamais fidelement ce qu’il voit: entre autres,
la rose du transept sud de la cathédrale de
Chartres et la tour de la cathédrale de Laon
montrent le décalage entre le modele et la
transposition graphique. Et méme lorsque son
modele est bidimensionnel et qu’il I'imite fi-
delement, il 'interprete toujours. Le lion et le
taureau ailés provenant d’une table de canons
des évangiles carolingiens de Saint-Médard de
Soissons (BnF lat. 8850, fol. 12) sont extréme-
ment proches, mais Villard ne reprend pas les
nimbes, il modifie la direction des regards des
deux animaux, il ajoute des poils aux pattes
antérieures et postérieures du lion et diminue

ITINERAIRES DARTISTES A TRAVERS LES (EUVRES SIGNEES

THIS DOCUMENT MAY BE PRINTED FOR PRIVATE USE ONLY.
IT MAY NOT BE DISTRIBUTED WITHOUT PERMISSION OF THE PUBLISHER.

57



58

I’écart entre celles-ci. De plus, il insere le tra-
cé des vertebres dorsales. Pourquoi le dessin
architectural ne pourrait-il pas également in-
clure de telles variations? Villard ne cherchait
pas tant a établir des relevés conformes a la ré-
alité qu’a rendre un apercu des éléments qu’il
souhaitait garder en mémoire et présenter au
responsable des travaux de la nouvelle église
de Cambrai. Le manque de fidélité dans la re-
production de 'objet n’a cessé d’intriguer les
chercheurs. Or, 1l est nécessaire de considérer
que visiblement, I'imitation conforme n’est
pas le souci de I'auteur de I’Album, ni de celle
de ses contemporains. Villard de Honnecourt
retient des formes, des dispositions de com-
positions ou des mouvements de personnages
qui Iintéressent pour les présenter, apres mise
au propre et reliure, aux constructeurs de la
cathédrale de Cambrai auxquels il s’adresse en
leur conseillant d’imiter les chapelles du che-
vet de Reims: «Sur cette page, vous pouvez
voir les élévations extérieures des chapelles de
I'église de Reims, du début a la fin. De cette
maniere doivent étre celles de Cambrai, si on
le permet. Le dernier entablement doit faire
crétaux»®0. Il pourrait avoir déja adapté ses
relevés en fonction de Iobjectif final et n’au-
rait pas dessiné 1’édifice rémois ou le projet de
construction tel qu’il était réellement, mais tel
qu’il souhaitait le présenter pour discuter d’un
projet en vue du redémarrage du chantier a
Cambrai. S’1l a dessiné des anges au sommet
des piliers sur 'élévation extérieure rémoise
(fol. 31v°) au lieu des atlantes, c’est qu’il sug-
gérait de placer ces anges a Cambrai: «il doit
y avoir des anges sur le mur de vos piliers»
(«sur le mors de vos piliers dait aver angeles»). Cela
ne signifie pas forcément qu’il a reproduit un
projet rémois finalement modifié.

Tenter de dater les folios rémois est délicat,
puisqu’il est impossible de déterminer si Vil-
lard a copié le monument ou la documenta-
tion graphique relative au chantier. De plus, la
chronologie du chantier rémois a suscité d’im-
menses controverses. La datation de la cathé-
drale rémoise est a reprendre sur la base des
derniéres études®!. Les parties basses de la nef et
le chevet étaient construits en 1221, les parties
hautes de la nef étaient achevées dans les années
1230 et la reprise de I'Eglise, de la Synagogue
et du soi-disant Philippe Auguste au plus tard
en 1225 i Bamberg®? attestent de I'avancée
extrémement rapide des niveaux supérieurs du
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flanc sud. Détude de 'ensemble des dessins de
Villard trahit une connaissance de la sculpture
chartraine et rémoise des années 1210 jusque
vers 1220. En revanche, Villard ne répercute
absolument pas le style rémois innovant, a
peine plus tardif, visible sur les trois statues sus-
mentionnées et n’a aucune connaissance du
chantier amiénois®3. 11 faut donc s’en tenir a
cet argument et considérer comme hautement
plausible une présence a Reims vers 1220 au
plus tard et une mise au propre quelques an-
nées apres, lors de son retour de Hongrie. Ses
recherches, qui inteégrent les travaux sur larri-
vée de I'art gothique en Hongrie menées par
Imre Takacs, conduisent en eftet Jean Wirth a
proposer un départ vers I'est autour de 1220.
Cette date correspond au moment de réalisa-
tion des sculptures rémoises présentant le plus
d’analogies avec le style de Villard (statues-co-
lonnes au portail du Jugement dernier sur la
facade septentrionale, le groupe de I’Annon-
ciation et le prophete Samuel sur la facade
occidentale). C’est alors que ce dernier aurait
dessiné la fenétre rémoise au folio 10v° avant
de se diriger vers un autre chantier en Hon-
grie. Sa contribution précise dans le royaume
d’André II demeure incertaine, bien qu’une
participation architecturale a la construction
de I’église abbatiale de Pannonhalma, soit plau-
sible®*. 11 a eu I'occasion de cotoyer un grand
nombre d’hommes venus eux aussi d’Occident
et dont le nombre ne cessait de croitre depuis
le milieu du x11€ siecle®. Les églises construites
entre la fin du x1® siecle et le premier tiers du
x1r© siecle dans le royaume montrent que des
architectes sont venus de France et de 'Empire
germanique pour les édifier®. Uinfluence litté-
raire francaise y était également forte au point
que cette langue était parlée dans le cercle de
la cour royale®. Entre autres, le récit de Guil-
laume de Rubrouck nous informe sur I'impor-
tance de cette communauté occidentale instal-
lée en Hongrie et dont une partie fut emportée
par les armées mongoles en 12429, Les indices
recueillis par Jean Wirth corroborent les intui-
tions d’Imre Takacs et amenent donc a suppo-
ser un déplacement en Hongrie vers 1220.

Le reste des dessins ne permet pas non plus
de fixer une chronologie ou un itinéraire de
Villard. Ils précedent le voyage vers 'est et se
situent entre 1210 et 1220. Il est saisissant de
constater a quel point les monuments ou les
sculptures copiées par Villard ont été réalisées



dans une fourchette chronologique resserrée.
Villard trace en effet ses dessins en relative-
ment peu de temps, au gré de ses déplacements
et a 'affit des derniéres innovations. L'édifice
représenté le plus ancien est certainement la
tour de la cathédrale de Laon (fol. 191°), ache-
vée autour de 1200. Terminée depuis quinze
a vingt ans au moment probable ou Villard la
reproduit, elle ne représente pas les innovations
des chantiers en cours et cela vaut peut-étre
la longue justification inscrite lors de la mise
au propre. Nulle part, malgré ses voyages en
mult de tieres, 1l n’a vu une tour semblable. En-
suite semble venir la rose de la cathédrale de
Lausanne (fol. 16v°). Jusqu’en 2004, elle était
datée vers 1230 et était attribuée au maitre-
verrier Pierre d’Arras, dont la présence est
attestée dans la ville deés 1217 et la cessation
de son activité est mentionnée en 1235%. Or,
I'étude de T'archéologie du bati menée par
Werner Stockli a montré que la rose fut réali-
sée durant la troisieme campagne de construc-
tion de la cathédrale gothique, entre 1190 et
121570, Juxtaposée sur le folio précédent, la
rose de la facade occidentale de Chartres est
contemporaine voire antérieure de quelques
années (fol. 15v°). Elle doit en effet avoir été
réalisée au début des années 1210, tout comme
le labyrinthe sur le sol de cette cathédrale, éga-
lement reproduit par Villard (fol. 7v°)7!. Mais,
a moins d’y avoir fait plusieurs séjours, il doit
avoir recopié la rose en méme temps que la
sculpture de saint Avit au portail de droite du
bras sud du transept et que le relief de 'Or-
gueil au porche sud. Si la premiere est tres cer-
tainement contemporaine de la rose, le second
est un peu plus tardif et doit vraisemblable-
ment dater de la fin de la décennie.Villard était
donc peu avant 1220 a Chartres et a recopié
de la cathédrale ces quatre éléments. Le méme
terminus ante quem est fixé pour le chevet de la
cathédrale de Meaux (fol. 15r°) achevé entre
1215 et 122072, C’est donc également 2 la fin
de cette décennie que Villard s’est rendu dans
ce lieu. Mais avant de se rendre a Chartres,Vil=
lard était a Vaucelles et y a reproduit le plan
du chevet de I'église (fol. 17r°). La datation
admise pour la construction du chevet était
jusque tout récemment de 1216 4 123573, En
nous demandant sur quoi se basait cette data-
tion, nous avons relevé l'erreur historiogra-
phique qui amena a considérer 1216 comme
un terminus post quem au lieu dun terminus

ante quem’*. Les textes historiques relatant la
reconstruction de 1'église conventuelle de
Vaucelles sont clairs: les fondations de la nou-
velle église furent jetées en 1190; en 1216 la
communauté entra dans la nouvelle église et
la consécration eut lieu ensuite en 12357°. Or,
depuis la fin du x1x€ siecle, il était admis que la
construction débuta en 1190 par I'ouest, qu’en
1216 la nef et le transept étaient achevés et que
le cheeur fut réalisé entre 1216 et 1235, date
de la consécration de I'édifice’®. Cette chro-
nologie de la construction provient de I'abbé
Bulteau et a pour fondement la nécessité de
faire intervenir Villard de Honnecourt comme
architecte du chevet. Alors que lactivité de
celui-ci était située dans les années 1230, sur la
base d’une chronologie trop tardive du chan-
tier de la cathédrale de Reims rectifiée depuis,
il semblait qu’il y avait discordance entre les
textes et le moment d’activité supposée de Vil-
lard. Bien que la plupart des datations aient été
revues, 'erreur concernant Vaucelles n’avait
pas encore été corrigée. Il est bien clair que
le chevet de I’église était donc achevé en 1216
et que Villard I’a vu et en a consigné le plan a
ce moment pour en mémoriser les nouvelles
formules adoptées, en particulier la chapelle
axiale rectangulaire. Finalement, a dix kilo-
metres au sud de Vaucelles se trouve Cambrai,
ou Villard dessina le plan au sol du cheeur de la
cathédrale. La date de cette construction pose
probléme mais il certain que son plan fut fixé
des le début du xime® siecle. Les travaux ont
débuté a ce moment-la puis une longue inter-
ruption nécessita la reprise du chantier avec un
nouveau maitre d’ceuvre’’. Les fondations de
plusieurs chapelles rayonnantes sont attestées
dans les années 1230; elles sont donc fonc-
tionnelles a ce moment-la. Uinterruption des
travaux du chceur coincide certainement avec
le moment de la mise au propre des folios de
I’Album.Villard a sans doute dessiné le plan du
cheeur alors en travaux dans les années 1210.
Puis, les travaux s’interrompent et reprennent
a la-fin des années 1230. Comme la chronolo-
gie du chantier de la cathédrale de Reims fut
longtemps située tres tardivement et servait a
dater la présence de Villard dans la ville dans
les années 1230, 1l a été considéré que l'inter-
ruption du chantier du cheeur de la cathédrale
de Cambrai datait de ces années, entre 1233 et
1236. L'ensemble des études des monuments
répertoiriés dans Album se basant sur une
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chronologie tardive de la cathédrale rémoise
et par conséquent sur une activité¢ de Villard
dans les années 1230, les datations proposées
s’averent ainsi par effet de domino toutes erro-
nées et doivent désormais étre rectifiées a par-
tir des nouvelles études sur la chronologie de
Reims’8. 11 est bien probable que la présence
de Villard dans cette ville doive étre située
durant cette interruption. Celui-ci prend des
notes pour donner conseils aux chanoines de
la cathédrale de Cambrai au moment de la pla-
nification de la reprise du chantier.

Si, comme il I'affirme lui-méme, Villard est
parti en Hongrie depuis Reims, il a certai-
nement suivi le méme itinéraire que Nico-
las de Verdun un demi-siecle auparavant. La
capitale du royaume de la Hongrie se situait
en effet alors a Esztergom située au bord du
Danube, non loin de Pannonhalma. Le réseau
fluvial était sans doute le moyen de transport
privilégié, car moins fatiguant et plus rapide.
Dans ce cas, il serait passé par Strasbourg avant
de rejoindre le Danube. Nous avions rappro-
ché la téte de saint Pierre du folio 18r° de
celle du portail du bras nord du transept de
la cathédrale de Reims’?. D’autres y ont da-
vantage percu un écho du double portail du
bras sud du transept de la cathédrale de Stras-
bourg®’. Effectivement, il aurait pu copier la
tete de I'apotre de I’ébrasement du portail sud.
Pour en juger, il ne reste plus que la gravure
d’Isaac Brunn, qui, en inversé, présente saint
Pierre dans la méme orientation du visage et
du regard. En revanche, aucune considération
stylistique ne peut étre établie sur cette base.
Il faut donc se fier aux sculptures du tympan
de la Dormition. Nous sommes bien la dans
un courant esthétique proche de celui de Vil-
lard qui dérive directement de Chartres et de
Reims, chantiers sur lesquels se sont retrou-
vés semble-t-il, Villard et le maitre strasbour-
geois®!. Si 'hypothése d'un cheminement vers
la Hongrie via Strasbourg et le Danube est
exacte, elle rend celle d’un sé¢jour a Lausanne
durant ce trajet caduque, puisque l'itinéraire
ne passe pas par la ville. Dans ce cas, pour-
quoi Villard serait-il passé sur le chantier de
la cathédrale lausannoise? Y serait-il allé pré-
cédemment, accompagnant Pierre d’Arras en
12172Y a-t-il été pour un travail spécifique?
Il est impossible de se prononcer, mais il nous
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semble que Villard a bel et bien vu la rose de
Lausanne bien qu’elle differe de I'original®?.

Concernant les déplacements de Villard
de Honnecourt, mentionnons encore qu’'un
hypothétique voyage dans la région du Rhin
fut supposé sur la base du motif d’'un soldat
endormi dans le Psautier de Saint-Blaise®. Les
rapports directs avec I'art rhénan furent tou-
tefois rapidement, et a bon escient, rejetés par
R enate Kroos®*. Un voyage au Proche-Orient,
dans le royaume de Jérusalem, fut suggéré par
Philippe Verdier. La-bas, Villard y aurait vu et
recopié un tombeau du type de celui de Philo-
pappos a Athénes dans son Album au folio 6r°
en y inscrivant la légende «De tel maniere
fut i sepouture dun Sarrazin que io vi une
fois»®>. Or, un «sarrazin» ne désigne pas forcé-
ment un musulman et nul besoin d’imaginer
un séjour en territoire oriental pour trouver
I'explication au dessin de Villard. «Sarrazin,
est, au Moyen Age, le plus souvent synonyme
de «paien». Par ailleurs, ce type de monument
funéraire était présent au nord de la France le
long d’une ancienne route romaine®°.

Villard de Honnecourt a effectivement sé-
journé en de nombreux lieux. Laon, Chartres,
Meaux, Vaucelles, Soissons, Cambrai, Reims,
Lausanne, la Hongrie. Son périmetre d’acti-
vité principal se situe en Picardie et en Ile-
de-France avec des excursions a Lausanne et
en Hongrie. Il se déplace certainement pour
travailler sur des chantiers de construction,
puisque ces localités connaissent des travaux
d’architectures religieuses importants dans les
années 1210. II prend des notes, il consigne
ce qui lintéresse, intrigue, ce qu’il souhaite
conserver a Iesprit et il compléte ses croquis
de légendes avant de les présenter a la commu-
nauté ecclésiastique de Cambrai. Un tiers des
folios manque, il a donc été dans bien d’autres
lieux. Strasbourg pourrait étre I'un de ceux-ci.
Les activités de Nicolas de Verdun et de Villard
de Honnecourt, reconstituées a travers les ob-
jets qui nous sont parvenus, montrent I'inten-
sité des déplacements des artistes, hommes de
chantiers ou artisans orfevres. Ceux-ci, ame-
nés durant de longues périodes a quitter leur
atelier qu’ils confiaient a de proches collabo-
rateurs, allaient d’un lieu a lautre, transférant
leur savoir-faire dans d’autres régions.
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Chapitre 3

Mobilités et innovations:
I’exemple de la cathédrale de Chartres

La facade occidentale de Chartres et
son impact

Evaluer 'impact des déplacements humains
est extremement difficile pour la période
considérée faute de suffisamment de sources
et de données fiables disponibles. Les artistes
sont amenés a se déplacer considérablement;
nous l'avons vu au premier chapitre. Le role
primordial exercé par cette mobilité humaine
dans la diffusion des formes artistiques fut
souligné a partir de Wilhelm Voge et d’Emile
Male!. Alors que nous avons pris en considé-
ration des itinéraires personnels reconstitués
grace a des ceuvres signées, quels résultats
I'historien de I'art peut-il obtenir lorsqu’au-
cun nom n’apparait, ce qui est le cas de fi-
gure le plus habituel avant la fin du Moyen
Age? DLanalyse stylistique, 'un des piliers
de la discipline histoire de Dart, permet de
montrer l'activité d’'une méme personnalité
sur des ceuvres non signées’>. On peut ainsi
entrapercevoir l'intensité de ces mouvements
certainement plus vivaces des le milieu du
x1¢ siecle que durant les siécles antérieurs.
Pour tenter de préciser les conséquences de
la mobilité artistique, nous avons choisi de
prendre le cas du chantier de la facade occi-
dentale de la cathédrale de Chartres. Celui-ci
est en effet aussi emblématique que complexe.
Pivot artistique majeur, il y a un avant et un
apres Chartres. Les conséquences de la mise
en commun de plusieurs ateliers de sculp-
teurs, qui peuvent, par chance, étre bien repé-
rés sur le décor des trois portails, constituent
une excellente étude de cas. D’oul viennent les
sculpteurs ? Ou vont-ils apres Chartes et com-
ment se diffusent les innovations techniques et
formelles pour constituer ce qui sera nommé
«sculpture gothique»? Bien que la recherche
actuelle considere, probablement a juste titre,
qu’il est vain de tenter de distinguer les difté-
rents ateliers et leur provenance sur les portails

chartrains et de revenir a des méthodologies
en vogue a la fin du x1x€ siecle et au milieu du
xx¢ siecle, nous avons souhaité nous risquer
malgré tout a I'exercice, avec la conscience de
son aspect périlleux et de préter ainsi le flanc a
la critique. Face a la littérature pléthorique sur
la question, nous n’avons pas souhaité rentrer
dans le détail de chaque argumentation. Les
pages qui suivent doivent permettre au lec-
teur de considérer si des apports peuvent oui
ou non étre amenés apres un nouvel examen
par des yeux neufs. Lobjectif est avant tout
de mettre en exergue a quel point un centre
artistique dans lequel convergent des person-
nalités aux cultures visuelles et aux procédés
de travail différents crée une véritable «onde
de choc», pour reprendre la belle expression
de Philippe Plagnieux’.

Lhistoriographie de la premiere sculpture
gothique a placé la facade occidentale de la
cathédrale de Chartres (Fig. 43) au centre de
I'intérét et a regroupé un certain nombre de
monuments dans sa postérité*. A la suite de
I’incendie de I’édifice en 1134, les travaux de
reconstruction démarrerent immeédiatement
avec ’édification de la tour nord suivie de la
tour sud et des portails®. La réalisation des trois
portails débuta certainement des 1140 au plus
tard et, a I'instar du chantier de Saint-Denis,
rassembla des sculpteurs d’origines diverses®.
I est peu de monuments qui appelérent une
descendance aussi marquée et qui constituent
a ce point un tournant dans I’évolution de la
sculpture médiévale. La liste des portails inté-
grés dans le groupe chartrain fut rappelée par
Martin Rohde’:le portail occidental de la ca-
thédrale d’Angers, le portail de 'église Saint-
Lazare d’Avallon, les portails des flancs sud et
nord de la cathédrale de Bourges, le portail de
Notre-Dame de Corbelil, dont il ne reste plus
que des fragments®, le portail occidental — dis-
paru mais connu par une gravure — de Saint-
Bénigne de Dijon, le portail du flanc sud de

© BREPOLS PUBLISHERS
THIS DOCUMENT MAY BE PRINTED FOR PRIVATE USE ONLY.
[T MAY NOT BE DISTRIBUTED WITHOUT PERMISSION OF THE PUBLISHER.

63



64

Fig. 43: Chartres, cathédrale Notre-Dame, facade occidentale.

Notre-Dame d’Etampes, le portail d’Ivry-la-
Bataille conservé de maniere fragmentaire, le
portail du flanc sud de la cathédrale du Mans,
le portail de Nesle-la-Reposte connu par une
gravure, le portail occidental de I'église de
Saint-Loup-de-Naud et le portail occidental
de I'église de Vermenton. Certains furent ra-
joutés au groupe chartrain lors de I'exposition
parisienne Naissance de la sculpture gothique: le
portail de I’abbatiale Saint-Pierre de Lagny, le
portail de Saint-Thibault de Provins et le por-
tail de Saint-Ayoul de Provins?. A ceux-13, il
convient d’ajouter encore le portail du flanc
sud de I’église Santa Maria la R éal de Sangtie-
sa en Espagne et le portail de I'église de Ro-
chester en Angleterre. En absence de sources
documentaires fiables pour établir la chrono-
logie de ces édifices, la tendance fut de placer
Chartres en chef de file et de positionner ces
portails dans la filiation chartraine. Bien enten-
du, plusieurs études tenterent de nuancer cet
ordre figé!?. Nous avons choisi de reprendre
le dossier en tentant de mesurer 'impact des
individus actifs aux portails de Chartres sur la
production ultérieure. Comment un édifice
a-t-il pu rayonner a ce point en une dizaine
d’années et conditionner de maniere détermi-
nante I’évolution de la statuaire monumentale
du début de la période dite gothique? Leffet
absolument marquant et novateur de la facade
de la cathédrale de Chartres — davantage que
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celle de Saint-Denis — a véritablement exercé
un role catalyseur généré par la mobilité des
équipes de sculpteurs.

Wilhelm Voge émettait I'hypothese de I'in-
tervention simultanée de quatre sculpteurs
dans la réalisation des trois portails de la facade
occidentale de la cathédrale de Chartres!!,
datés des années 1140'2. Il repéra un maitre
principal responsable des statues-colonnes du
portail central, de celles de I’ébrasement droit
du portail de gauche et de celles de I’ébrase-
ment gauche du portail de droite. Ce méme
maitre aurait réalisé en outre le tympan et le
linteau du portail central ainsi que le double
linteau du portail de droite. Un deuxieme
maitre, le «maitre des archivoltes», fut chargé
de 'exécution du décor des trois archivoltes,
du tympan et du linteau du portail de gauche
ainsi que du tympan du portail de droite. En
outre, Voge établit que ce maitre travailla par
la suite au portail de la cathédrale de Paris,
remonté au portail Sainte-Anne quelques
décennies plus tard. Un troisiéme maitre,
responsable également du décor de l'église
d’Etampes et de I’église abbatiale de la Made-
leine a2 Chateaudun, disparue, aurait exécuté
les trois statues-colonnes de 1’ébrasement de
gauche du portail de gauche ainsi que la frise
de chapiteaux. Finalement, un maitre, venu de
Saint-Denis, fut appelé pour réaliser les trois
statues-colonnes de 1’ébrasement de droite



Fig. 44: Répartition des différents ateliers aux portails de la facade occidentale de Chartres.Vert: le maitre d’Etampes.

Jaune: le maitre bourguignon (dit «maitre principal»). Bleu: le maitre des archivoltes.Violet: le maitre de Saint-Denis.

Rouge: le maitre de Bourges. Gris: le maitre du linteau.

du portail de droite. Les propositions de ré-
partition des taches sculptées ne furent glo-
balement pas contestées. Quelques nuances
ou remaniements furent certes apportés par
Whitney Snow Stoddard qui s’attela essentiel-
lement a identifier au sein d’'un méme ate-
lier les différentes mains'3. Selon Stoddard,
deux personnalités distinctes auraient ceuvré
aux cotés du maitre principal, un assistant du
maitre de Saint-Denis et un assistant du maitre
d’Etampes. 11 ajouta de plus deux sculpteurs,
I'un qui aurait exécuté le linteau du portail de
gauche et un artiste itinérant auquel il attribue
deux chapiteaux narratifs. Nous avons repris
I'analyse stylistique et nous accordons dans les
grandes lignes aux résultats de Whitney Stod-
dard. En effet, il semble certain que six ateliers
peuvent étre clairement distingués. Par ail-
leurs, il est extrémement difficile de juger si de
légeres variations qualitatives ou stylistiques
sont dues a un sculpteur qui travaille diffé-
remment, soit qu’il est plus pressé, soit que son
style évolue au fil des mois de présence sur un
méme chantier, ou s’il faut y voir la main de
son éleve ou d’un assistant. Pour notre part,
nous avons tendance a ne pas rendre trop si-
gnificatives les variations qualitatives et a ne
pas multiplier les mains. Nous considérons
que six maitres sculpteurs furent actifs sur

le chantier, la plupart dirigeant une équipe
constituée d’un ou deux apprentis. Nous évo-
quons des lors des «maitres» qui s’entendent
comme des chefs d’équipe réduite.

A la suite de nos analyses stylistiques et
du repérage des spécificités de chacun des
maitres, voici nos résultats quant a la répar-
tition de I'exécution du décor sculpté de la
facade occidentale de Chartres (Fig. 44): en
vert, un premier atelier actif sur le chantier
venu d’Etampes; en jaune, la contribution du
maitre bourguignon, désigné de «maitre prin-
cipal» par Voge; en bleu, le maitre des archi-
voltes; en violet, les réalisations d’un maitre
venu de Saint-Denis et en rouge un maitre qui
travaillera ensuite probablement a Bourges.
Pour clarifier les renvois aux statues-colonnes
des trois portails chartrains ci-dessous, nous
avons numeéroté celles-ci comme suit:

11 14 1 6 18 22
2 7
12 15 3 g 19 23
16 20
13 4 9 24
17 5 10 21

Fig. 45: Numérotation des vingt-quatre statues-colonnes des
trois portails occidentaux de la cathédrale de Chartres.
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Nous avons des raisons (voir infra) de penser
qu’un maitre venu d’Etampes fut le premier
arrivé sur le chantier (en vert sur Fig. 44). 11
y effectua le soubassement composé de car-
touches verticaux en forme d’oves étirés et les
statues-colonnes 13 puis 12 avec leurs dais ar-
chitecturés. Il réalisa également les dais archi-
tecturés des statues-colonnes 19, 20, 22, 23 et
24 ainsi que pres de la moitié des chapiteaux
narratifs et des reliefs des piédroits. Un maitre,
désigné depuis Voge de «maitre principal» (en
jaune), se chargea du tympan et du linteau du
portail central, du double linteau du portail
de droite et des statues-colonnes avec leurs
tats magnifiquement ornés de motifs géomé-
triques variés. (Euvrant probablement en pa-
rallele, un troisieme maitre (en violet) collabo-
ra au niveau inférieur des portails en sculptant
les statues-colonnes 22, 23, 24, une partie des
reliefs des piédroits des portails, des chapiteaux
narratifs (dont celui représentant la Céne sous
laquelle le nom de Rotgerus est inscrit), les
dais architecturés des statues-colonnes 11, 15,
17, 21. Les trois archivoltes furent confiées a
un méme sculpteur, nommé de fait «maitre
des archivoltes» (en bleu) qui sculpta égale-
ment le tympan du portail de droite ainsi que
le tympan et le linteau supérieur du portail
de gauche. Nous ne pouvons lui attribuer le
linteau inférieur de ce portail pour des raisons
stylistiques'#, mais il est permis de supposer
que, devant quitter le chantier certainement
pour se rendre a Paris, la tiche de sculpter le
bloc fut confiée a un remplacant dont la main
ne se retrouve pas ailleurs a Chartres. Finale-
ment, un dernier sculpteur réalisa la statue-
colonne 11, longtemps attribuée au «maitre
d’Etampes» mais qui ne peut étre de la main
de celui-ci. Il exécuta en outre deux chapi-
teaux narratifs, ceux attribués a un sculpteur
itinérant par Stoddard. Comment comprendre
la présence de ces six maitres sur le chantier
de Chartres, qui travaillent quasiment simul-
tanément; et que nous apprend ’observation
de leurs ceuvres sur leurs parcours artistiques
respectifs ?

Le maitre bourguignon
Celui que Wilhelm Voge désignait, 3 mau-
vais escient, de «maitre principal» réalisa entre

autres le célebre tympan du Christ en majesté
entouré du tétramorphe ainsi que plusieurs
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statues-colonnes, dont les formules connai-
tront une grande fortune en se diffusant
comme une trainée de poudre en l'espace de
quelques années sans toutefois étre le lieu de
leur apparition, puisque celles de Saint-Denis
sont antérieures, ainsi que celles, a notre avis,
d’Etampes'>. Le style de ce sculpteur démontre
une proximité avec l'art de la Bourgogne, ou
il recut probablement sa formation!¢. Ses fi-
gures sont solidement positionnées dans leur
environnement spatial et elles présentent des
physionomies élégantes aux yeux en amande,
parfois percés au trépan en leur centre. Les plis
des vétements sont nombreux et serrés, recti-
lignes avec une forte tendance au parallélisme.
Les ourlets forment des zigzags réguliers et
bien marqués. Mais surtout, un détail per-
met d’identifier ce sculpteur a Chartres: les
manches de ses personnages présentent tou-
jours, lorsque le vétement ou la pose de ceux-
cile permet, un tracé identique formé de plu-
sieurs « U» successifs dont I'orientation défie
les lois de la gravité (Fig. 46). La comparaison
entre le Christ en majesté et le Christ Juge
du tympan de 'église Notre-Dame de Vézelay
atteste I'origine bourguignonne de ce sculp-
teur (Fig. 47 et 48)!7, au point que I'on est
fortement tenté d’y voir un maitre (a Vézelay)
et un éléve (3 Chartres)!®. En effet, le carac-
tere bien plus assagi et nettement moins dyna-
mique de la sculpture chartraine ne doit pas

Fig. 46: Chartres, cathédrale Notre-Dame, portail cen-

tral, ébrasement de droite, statues-colonnes (nos 6 et 7
sur Fig. 45), détail.



empecher de voir les similarités entre les deux
ensembles sculptés. Bien que les physionomies
soient moins allongées et que les plis en spi-
rales de Vézelay aient disparu a Chartres, les
plis serrés et paralleles suivent le méme tracé,
les ourlets des vétements sont composés de la
meéme facon et le dessin des tendons du pied
sont extréemement proches. Les similarités se
décelent bien davantage a 'examen des détails
que dans laspect général et il faut admettre la
venue a Chartres d’un sculpteur formé sur le
chantier de Vézelay dans les années entre 1120
et 1140. Le chapiteau du moulin mystique de

Fig. 47: Chartres, cathédrale, facade occidentale, portail
central, tympan, Christ en Majesté.

e b J ¥
7 N I M
Fig. 48: Vézelay, église Sainte-Madeleine, tympan du

portail, le Christ-juge.

Vézelay (Fig. 49) permet de saisir la proximité
avec le maitre chartrain en le comparant aux
apotres du linteau du portail central (Fig. 50).
La technique sculpturale est étroitement ap-
parentée, les physionomies sont proches. On
trouve dans les deux cas les plis en demi-
cercles aux emmanchures et des plis croisés de
facon tres proche. En revanche, on ne retrouve
pas a Chartres les plis en spirales si caracté-
ristiques de Vézelay, excepté sur la figure cen-
trale de I’ébrasement de 'extréme-droite dont
la paternité revient a une autre personnalité.
Ce sculpteur se distingue en outre par son

Fig. 49 :Vézelay, église Sainte-Madeleine, chapiteau, pilier

4 sud, le moulin mystique.

Fig. 50: Chartres, cathédrale Notre-Dame, portail de

gauche, linteau, détail.
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gout prononcé pour I'ornementation. Les fits
superbement ornés de motifs géométriques
variés relevant d’une ingénieuse invention
sont de sa main. Il décore de facon semblable
les colonnes qui séparent les apdtres par triade
sur le linteau du portail central. Ces apotres
siegent sous des arcatures dont les voutes sont
jalonnées de perles. L'arcade décorée d’une
bande percée au trépan et les écoingons assor-
tis de palmettes sont en outre admirablement
travaillés. Les rapports entre les manuscrits
bourguignons du premier tiers du x11¢ siecle,
issus du milieu cistercien, et la sculpture de
Saint-Denis et de Chartres furent a juste titre
mis en avant, que ce soit dans les motifs orne-
mentaux ou dans le traitement des figures!?.
Les liens avec les enluminures contempo-
raines ont encore été étayés récemment, mais
avec celles provenant de manuscrits produits
en Ile-de-France, a Chartres méme, dans les
années 11302V,

Edson Armi a longuement analysé, selon
le principe morellien, les rapports qui lient le
sculpteur chartrain avec le linteau du portail
de la Transfiguration a la Charité-sur-Loire
(Fig. 51) ainsi qu’avec le portail de Souvigny,
proposant d’y voir sa main?!. 11 affirme 'anté-
riorité de la Charité sur Chartres,contrairement

a la proposition d’André Lapeyre en 196022,
Indéniablement, on y retrouve un esprit com-
mun, en particulier avec le double linteau du
portail de droite de Chartres. Néanmoins,
nous ne nous accordons pas aux conclusions
d’Armi et estimons que des artistes bien dis-
tincts ont ceuvré a la Charité-sur-Loire, a Sou-
vigny et a Chartres. Les analogies de détail
(stylistiques, techniques et formelles) repérées
par Armi proceédent selon nous davantage d’un
méme contexte artistique, mais il nous est im-
possible de déceler des affinités si fortes qui
puissent trahir une méme main. Les volumes
des corps ainsi que les physionomies difterent
et la technique sculpturale est autre. Compte
tenu, sur la base de criteres stylistiques, qu’il ne
s’agit pas du meéme artiste, 'on est sans doute
face a un cas de modele-copie, a I'initiative
soit du maitre d’ceuvre soit du sculpteur. Le
sculpteur de la Charité-sur-Loire possede un
style éclectique, qui ne correspond pas aux
procédés du maitre chartrain. Il butine autant
des motifs que des styles rendant ainsi vaine
toute tentative de discerner avec précision sa
culture artistique. Il pioche dans des traditions
artistiques propres a la Bourgogne, a Toulouse,
a ’Auvergne ou encore au Viennois. Philippe
Plagnieux, rejetant également les conclusions

Fig. 51: Charité-sur-Loire, église Notre-Dame, portail de la Transfiguration.
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d’Armi tout en soulignant les rapports extré-
mement étroits et en étoffant le dossier par
I’ajout de nouvelles comparaisons, émet I’hy-
pothese de l'existence de carnets de modeéles.
Un lien iconographique fort unit la Charité-
sur-Loire a Chartres puisque les deux monu-
ments comprennent un linteau représentant
successivement I’Annonciation, la Visitation, la
Nativité et 'Annonce aux Bergers dans une
étroite correspondance formelle (Fig. 52 et
53). La question de I'antériorité de 'un ou
de l'autre monument a agité la recherche sur
cette période. Les études récentes tendent a
proposer une antériorité de la Charité en si-
tuant la réalisation du programme iconogra-
phique sculpté autour de 113223, La stratégie
de disposition de la composition est extréme-
ment efficace a Chartres. Le linteau de la Nati-
vité forme un axe vertical par le centrage des
couches superposées de la mere et du Fils avec
l'autel de la Présentation au temple sur lequel
se dresse Jésus, soulignant ainsi le rapport sacri-
ficiel entre les scénes. Toujours dans I'axe, au
tympan, le Christ se tient cette fois dans le sein
de sa mere rappelant la théologie de laVierge-
autel/Vierge-prétre oftrant son fils en sacrifice
développée des le x11€ siecle dans un contexte
d’affirmation du réalisme eucharistique®*. La

mise en image de la pensée théologique est
ici exemplaire de clarté et fut certainement
dirigée par le maitre d’ceuvre qui établit ses
directives a I'attention des sculpteurs du tym-
pan et du double linteau. Mais, est-ce la Chari-
té-sur-Loire qui a tenu lieu de prémisse icono-
graphique pour permettre un aboutissement
a Chartres? Ou au contraire 'ensemble du
schéma fut-il élaboré a Chartres avant d’étre
imité a la Charité sans que n’y soit gardé le
centrage de la composition, comme c’est le
cas au portail Sainte-Anne de Notre-Dame de
Paris (vers 1150) dont le tympan et le linteau
dérivent directement du portail chartrain?
Notons que le double linteau de Chartres a
été coupé a son extrémité droite, sectionnant
ainsi en son milieu le troisieme berger, et que
le linteau de Charlieu ne représente que deux
bergers tout comme le tympan de Paris. Plu-
steurs indices nous amenent a considérer que
la Charité doit étre placée dans la postérité
chartraine. A Chartres, un programme icono-
graphique cohérent fut conc¢u par le maitre
d’ceuvre et réalisé par deux sculpteurs. Le lin-
teau inférieur se révélant étre trop long lors du
montage, il fut sectionné ne laissant que deux
bergers intacts. L'iconographie du tympan-
linteau fut imitée peu apres a la Charité et a

Fig. 52: Charité-sur-Loire, église Notre-Dame, portail de laVierge.
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Fig. 53: Chartres, facade occidentale, portail de droite, tympan et voussures.

Paris, sans tenir compte de I’axe vertical et en
conservant l'amputation iconographique de
I’Annonce aux bergers. La Charité doit ainsi
étre située a la fin des années 1140. La trans-
mission a Paris s’est effectuée par le travail du
sculpteur qui réalisa le tympan de la Vierge a
I'Enfant a Chartres (voir infra). Comment la
transmission s’est-elle faite a la Charité? Il
est délicat de répondre a cette question. Armi
supposait le travail d’'un méme sculpteur sur
les deux sites; Plagnieux émettait I’hypothese
de la circulation de carnets de modéles?>. Mais
il faut noter que les similarités ne se résument
pas a I'iconographie ou a la reprise de motifs
ornementaux. Par exemple, au portail de la
Transfiguration (Fig. 51), la Vierge a I’Enfant
reprend les particularités stylistiques de la reine
de Saba de Chartres du portail central réali-
sée par le maitre bourguignon (Fig. 54). Non
seulement les traits physionomiques du visage
ainsi que la forme du décolleté échancré du
bliaut sont repris, mais aussi, de maniere plus
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grossiere, les plis rectilignes horizontaux serrés
sur la poitrine et les manches. Il ne fait aucun
doute, au vu de I'évident fossé qualitatif entre
ces deux ceuvres que la transmission ne peut
aller que de Chartres vers la Charité et non
I'inverse. Le sculpteur de la Charité a vu le
portail de Chartres apres la section du linteau,
donc une fois celui-ci monté. Il a certainement
cotoyé le sculpteur bourguignon, duquel pro-
viennent des motifs formels, iconographiques
et stylistiques. Mais aussi, il imite son vocabu-
laire ornemental, en particulier I'utilisation de
galons perlés sur I'arcature du tympan, motif
ornemental récurrent (sur la frise d’arcature du
linteau du portail central, sur le fit de la sta-
tue-colonne 20) repris également par le maitre
venu de Saint-Denis sur les dais de type 2 (voir
infra, p. 79 et 83). La frise de zigzag de larc
du tympan du portail de la Transfiguration
provient également d’un procédé ornemental
exploité par le maitre bourguignon a Chartres
sur les fhts des statues-colonnes 2 et 5.



Fig. 54: Chartres, cathédrale Notre-Dame, facade occidentale, portail cen-
tral, ébrasement de gauche, troisi¢éme statue-colonne, n® 3.

Les rapports stylistiques et iconographiques
du maitre principal avec la Bourgogne
semblent indubitables. Récemment, Marcello
Angheben est revenu sur ce lien20. Il s’appuie
essentiellement sur le portail disparu de Saint-
Bénigne de Dijon, connu par deux tétes re-
trouvées et une gravure de dom Urbain Plan-
cher en 1739. Son propos est focalisé sur le
portail royal du flanc sud de la cathédrale du
Mans (Fig. 55), le plus proche autant du point
de vue stylistique que du point de vue formel
du portail royal de Chartres (Fig. 56). Etant
donné l'infériorité de la qualité d’exécution
du portail du Mans, de deux choses 'une : soit
le portail est di a un atelier qui prend pour
modele le portail chartrain, soit le portail pré-
cede celui de Chartres et serait de la méme
main. Le débat reste ouvert entre les tenants
de la premieére et ceux de la seconde op-
tion, pour laquelle Marcello Angheben tenta
d’apporter des éléments a valeur démonstra-
tive en se basant a la fois sur des arguments

i PR e e, © B\
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Fig. 55: Le Mans, cathédrale, flanc sud, portail (dit Portail royal).
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Fig. 56: Chartres, facade occidentale, portail central (dit
Portail Royal).

iconographiques et des criteres stylistiques.
En montrant que le sculpteur du Mans est
fortement rattaché aux traditions iconogra-
phiques de la Bourgogne, par la théophanie
de I'’Ascension, par la présence des figures de
Pierre et de Paul, et par le lien encore étroit
avec la structure de Saint-Bénigne, il conclut
que celui-ci a ceuvré a Dijon et au Mans avant
de se rendre a Chartres. En cela, il poursuit
et étofte I’étude de Thomas Polk qui plaidait
en faveur d’une anticipation du Mans sur
Chartres et une datation a la fin des années
1130%7. La date de consécration de 1158 ne
peut en effet pas servir de jalon pour établir
la datation, puisqu’il est désormais acquis, en
particulier depuis les travaux de René Crozet
puis de Jacques Bousquet, que ces cérémo-
nies pouvaient avoir lieu bien avant ou bien
apres la fin des travaux?8. Lincendie de 1137
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donne pour l'édifice du Mans un terminus
post quem, mais aucune autre donnée fiable ne
peut étre acquise a partir des documents his-
toriques. Ne serait-ce qu’en comparant atten-
tivement les deux Christ dans une mandorle
sur les deux tympans, les hypotheses de Polk
et d’Angheben semblent confirmées. En eftet,
les tracés identiques des plis du vétement, la
conformité des lignes de 'ourlet de la robe, la
conception similaire du piédestal aux hautes
arcatures, la forte ressemblance des pieds aux
tendons nettement marqués et la forme du
nimbe crucifere sont autant d’é¢léments qui
font pencher la balance en faveur d’une seule
et méme main a 'ceuvre sur les deux tympans.
Les volumes et les gestuelles du tétramorphe
sont extréemement proches, tout comme les
statues-colonnes, qui présentent de nom-
breuses répétitions de motifs, sans toutefois
que deux soient entiérement similaires?”. De
plus, nous notons la présence, certes moins
marquée qu’a Chartres, du motif'en « U» pour
former les plis des manches. Autant la concep-
tion générale du portail que les caractéris-
tiques stylistiques et ornementales renvoient
jusque dans les détails latelier de sculpture du
Mans a celui du maitre principal de Chartres.
Les fts des colonnes, ornés de motifs géomé-
triques variés, invention du maitre chartrain,
se retrouvent ici au Mans, avec des formules
néanmoins différentes. Et encore, la deuxiéme
voussure a droite expose une Présentation au
temple selon une composition strictement
similaire a celle de Chartres: Siméon et la
Vierge tiennent ensemble 'enfant debout sur
Pautel. Malgré ces saisissants rapprochements
au niveau général autant que dans les détails
stylistiques et iconographiques, des diver-
gences amenent pourtant a exclure le travail
d’un méme individu. Le Mans semble en eftet
étre une copie du portail royal de Chartres par
un sculpteur qui a certainement cotoyé sur ce
chantier le maitre bourguignon. Bien que la
citation soit particulierement fidele, il est bien
évident que la technique et le style sont plus
aboutis a Chartres au point qu’il est difficile
de soutenir 'intervention du maitre principal
au Mans avant 1140. Si tel était le cas, il aurait
acquis en quelques années une maitrise tech-
nique qui lui aurait permis de se dépasser en
reprenant les mémes formules, ce qui semble
difficilement envisageable. La technicité avec
laquelle il sculpte en haut-relief les figures du



Fig. 57: Saint-Loup-de-Naud, église paroissiale, portail occidental, état apres

la restauration de 2017.

tympan et des linteaux a Chartres et la finesse
des détails ornementaux, y compris I’harmo-
nieuse implantation des perles aux arcatures,
ne possede pas d’équivalent au Mans. La ré-
partition par triade des apotres, par exemple,
est une formule plus élégante et plus com-
plexe que l'isolement des figures sous des
arcatures. Les divergences se situent aussi au
niveau de la présence de dais microarchitec-
turés au-dessus des arcatures au Mans, qui
remplacent les palmettes chartraines, selon
une formule qui fut utilisée vers 1150 a Paris
au portail Sainte-Anne. Cette expansion du
décor microarchitecturé doit nécessairement
etre située apres Chartres, de méme que le
déploiement de la narration sur les voussures
dont on ne trouve d’équivalent ni a Chartres,

Fig. 58 : Chartres, cathédrale Notre-
Dame, facade occidentale, portail
central, ébrasement de droite, pre-

miére statue-colonne, n° 6.

ni antérieurement. Néanmoins, la citation
d’ensemble et la proximité stylistique dans les
détails amenent a admettre I'intervention au
Mans d’'un membre de atelier chartrain vers
1150.%0.

Lattribution du portail du Mans a un éleve
du maitre bourguignon de Chartres rejoint
I’opinion majoritaire qui prévaut depuis Wil-
helm Voge. Celui-ci estimait que le portail de
Péglise de Saint-Loup-de-Naud (Fig. 57) de-
vait également étre per¢cu comme une ceuvre
d’un éléve de ce maitre. Mais ici, la qualité
technique du portail dépasse celle du Mans
sans atteindre toutefois le niveau de Chartres.
Entre autres pour les mémes raisons évoquées
a propos du Mans, le portail de Saint-Loup-
de-Naud date nécessairement apres Chartres.
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La structure et 'iconographie générale dérive
directement du portail royal chartrain. On y
retrouve la frise microarchitecturée au-des-
sus des arcatures, mais la structure des ébrase-
ments a ressauts n’est cette fois plus la méme:
les ftts décorés ont fait place a des bases mou-
lurées ornées de larges feuilles d’acanthe et
correspondant a la base de la colonne. Les co-
lonnettes intermédiaires sont remplacées par
les arétes des ressauts. Sur le plan stylistique,
les visages massifs sont concus de la méme
maniere, certains traits physionomiques sont
extremement apparentés, tels la reine de Saba
(Fig. 54) dans les deux portails ou encore le
saint Pierre de Saint-Loup tres proche de la
premiere statue-colonne de I'ébrasement de
droite du portail central de Chartres (Fig. 58).
La conception des vétements, bien que tou-
jours articulée par des plis serrés rectilignes,
tend a nettement s’assouplir a Saint-Loup-de-
Naud pour laisser apparaitre des plis curvi-
lignes, comme sur les jambes de saint Paul, sur
I’ébrasement de gauche. Cet assouplissement
était déja présent sur les figures du double
linteau du portail de gauche de Chartres.
Les deux Christ en majesté dans une man-
dorle avec le piédestal arcaturé présentent de
fortes proximités techniques. La syntaxe des
plis des vétements y est en outre identique.
En revanche, les plis en «U» récurrents sur
les manches des figures de Chartres tendent a
disparaitre a Saint-Loup-de-Naud au profit de
plis plus élégants, moins stylisés et moins sys-
tématiques, attestant que nous sommes bien
ici en présence d’'une étape ultérieure de la
production artistique. Clark Maines montra
que le décor sculpté de Saint-Loup-de-Naud
est plus proche des chapiteaux de la cathé-
drale de Sens que de Chartres3!. La proximité
stylistique et iconographique est effective-
ment saisissante et il faut considérer que vint a
Saint-Loup-de-Naud travailler un deuxieme
¢leve talentueux du maitre bourguignon de
Chartres qui ceuvra préalablement au décor
intérieur du chantier en cours de la cathédrale
de Sens.

Le maitre étampois
Un groupe sculpté (en vert sur Fig. 44) sur
la facade occidentale peut étre constitué a

partir d’un style bien particulier et caracté-
risé. Les deux statues-colonnes extérieures de
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Fig. 59: Chartres, cathédrale Notre-Dame, facade occi-

dentale, portail de gauche, ébrasement de gauche, sta-

tues-colonnes, n°® 11-13 (de droite a gauche).

I’ébrasement de gauche du portail de gauche
(nos 12 et 13; Fig. 59) se distinguent de leurs
consceurs et sont I’ceuvre d’un maitre respon-
sable d’une bonne partie du décor sculpté de
la facade. Ce maitre travaille ces personnages
de maniére extrémement graphique et sty-
lisée en présentant peu de variations dans
le travail des plis, des postures et des ges-
tuelles. Au niveau des étoffes, I’ensemble du
tissu est élaboré en plis paralleles striés, soit
rectilignes soit concentriques sur les zones
proéminentes du corps (articulations et poi-
trines). Des orfrois ornent les encolures, les
emmanchures, les jambes et les ourlets qui se
terminent en zigzags nerveux. Les doubles
zones circulaires formés d’arrondis emboi-
tés sur la poitrine ainsi que la désignation du
ventre en forme d’amande sont typiques de
son art. Autre signature visuelle imparable: le



positionnement des pieds en un angle de 120
degrés stabilisés sur un monticule en forme de
chapeau napoléonien aplati. L'analyse stylis-
tique menée par Stoddard aboutit au regrou-
pement autour des statues-colonnes d’une
majeure partie des chapiteaux narratifs et des
reliefs des piédroits. Nous nous accordons a
ses résultats, a I'exception de ce qui concerne
la premiere statue-colonne de I’ébrasement
de gauche (n° 11, Fig. 59). Celle-ci fut long-
temps attribuée a ce maitre depuis Wilhelm
Voge, mais de maniere erronée. Lattribution,
reprise par Alan Priest en 1923, fut contes-
tée par Léon Pressouyre lors d’une succincte
communication orale??. Rien en effet dans
cette figure ne rappelle les caractéristiques
précédentes: ni la maniere de tracer les plis
des vetements, ni le positionnement si carac-
téristique des pieds sur un socle ondulé en
forme de chapeau napoléonien. Bien que le
tissu de la robe soit fortement plissé de traits
verticaux rectilignes, elle présente un tracé
en nid d’abeille sur le ventre qui n’apparait
jamais chez ce maitre mais qui se per¢oit
sur des sculptures d’autres maitres ceuvrant
a Chartres (par exemple, la statue-colonne
n° 24). Aucune zone de tissu lisse n’apparait
au niveau des articulations. Cette sculpture
doit étre attribuée a une autre personnalité
dont nous verrons plus loin qu’elle ceuvra de
maniére ponctuelle au décor de la cathédrale
de Chartres (en rouge sur Fig. 44). Rappelons
en outre qu’aucune des trois tétes de ces sta-
tues-colonnes ne sont d’origine; ce sont des
pieces rapportées, tout comme la figure fémi-
nine du flit inférieur de la statue centrale®3.
Pour revenir au sculpteur des deux statues
extérieures de I’ébrasement, un détail de son
travail sur les piédroits (Fig. 60) montre que
sa main est aussi aisément identifiable sur des
reliefs de petite dimension que sur les statues-
colonnes. Le positionnement des bras, le vete-
ment strié, 'ouverture des pieds en un angle
d’environ 120° degrés et leur stabilisation sur
un socle en forme de chapeau napoléonien
sont identifiables. L'ensemble de ces caracté-
ristiques se reperent également sur un monu-
ment disparu mais connu par des dessins de
1742: T’église Sainte-Madeleine de Chateau-
dun*. On y retrouve la méme position des
pieds et de leurs socles. Ce style distinctif est
en outre observable sur le portail méridio-
nal de la collégiale Notre-Dame d’Etampes

Fig. 60: Chartres, cathédrale Notre-Dame, portail
de gauche, piédroit, détail de la figure a l'extrémité

inférieure.

(Fig. 61),dont la datation ne peut étre fournie
par aucune donnée documentaire®®. Uentrée
méridionale de I’édifice s’eftectue par un élé-
gant petit portail contemporain des chantiers
dionysien et chartrain. Le tympan est occupé
par une Ascension : les douze apotres et deux
personnages non identifiables levent leur re-
gard (les tétes ont disparu mais les postures
attestent de D'orientation vers le haut) vers
le Christ debout flanqué d’anges*°. I’archi-
volte est composée de trois voussures dont
chaque claveau (trente-six au total) contient
un personnage assis sur un siege ajouré et
tenant divers objets. A chaque ébrasement se
dressent trois statues-colonnes surmontées
de dais microarchitecturés et de chapiteaux
formant une frise narrative qui débute sur le
retour de I’ébrasement gauche et se poursuit
sur I'ensemble de I’ébrasement de droite. La
décoration du soubassement en oves étirées
est similaire a celle des portails de Chartres
bien que ces derniers soient plus finement
travaillés et agrémentés d’un pointage réalisé
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Fig. 61: Etampes, église Notre-Dame, portail du flanc
sud.

au trépan. Les rapports structurels entre ces
portails sont évidents. Le soubassement et la
présence de statues-colonnes avec dais et futs

géométrisés renvoient a la facade chartraine,

tout comme la frise de chapiteaux. De plus, le
théme iconographique du tympan trouve un
écho au portail de gauche.

Sauerlinder, qui situait le Mans apres
Chartres, proposait de considérer Iéglise
Notre-Dame d’Etampes comme un chantier
précurseur de Chartres®’. Plusieurs études
récentes appuient ’hypothese, en particulier
celles de Jochen Staebel et d’Emanuel Klin-
kenberg mais dont les conclusions ne trouvent
pas I'adhésion unanime des chercheurs, en
particulier dans le milieu francophone38
Klinkenberg, a travers une analyse iconogra-
phique discutable établie sur le rapport typo-
logique unissant les scénes des chapiteaux qui

surmontent les statues-colonnes et celles-ci,

proposa des identités pour les rois représentés
aux ébrasements et soutenait qu’Etampes fut
le prélude au programme complexe et élaboré
de Chartres?”. Sur la base d’ arguments his-
toriques, Stacbel placait également Etampes
avant Chartres. L'étude de celui-ci met

CHAPITRE 3

'accent sur I'importance du rdle royal exercé
A Etampes et le rappel de la commande royale
de I'édifice. Castrum fondé par le roi Robert II
(972 1031), le site d’Etampes était un lieu de
séjour privilégié de la dynastie capétienne,
tout particulierement pour le roi Louis VII
qui y fit construire I’église Notre-Dame et y
promulgua le départ de la 2¢ croisade en 1147.
Le programme iconographique intérieur et
extérieur viserait a glorifier la royauté: celle
du roi*” et celle du Christ*!. C’est I'institution
royale dans son ensemble, céleste et terrestre,
qui est mise en exergue au portall comme
le souligne Elise Baillieul. Celle-ci, dans sa
belle étude monographique de I’édifice, situe
la réalisation du portail lors d’une troisieme
étape de construction, qu’elle place vers 1145
en considérant le programme iconographique
comme étant le reflet des ambitions conqué-
rantes de la croisade promulguée par Louis
VII justement lors du concile d’Etampes en
1147.42 Par I'analyse stylistique, Staebel tenta
de reconstituer le parcours du sculpteur et de
son atelier. Aprés Etampes, le maitre travailla
aux statues-colonnes du portail de gauche de
la facade occidentale de Chartres, laissant un
membre de P'atelier 3 Etampes. Ce dernier ré-
alisa alors, vers 1145, les statues de saint Pierre
et du Christ, actuellement dans une chapelle
au nord mais qui pourraient avoir été prévues
pour un portail nord de I’édifice. Tandis que
son collegue ceuvrait a Chartres, puis a I’église
Sainte-Madeleine de Chateaudun, ce maitre
rejoignit Nazareth en suivant les croisés des
1147. Les troupes partirent depuis la ville im-
périale de Metz, en passant par la vallée du
Danube pour atteindre Constantinople, puis
Jérusalem. A Nazareth, le sculpteur réalisa des
statues-colonnes et le décor du portail occi-
dental de I’église de I’Annonciation. Le style
étampois, si caractéristique, aux lignes styli-
sées et en spirales, se retrouve effectivement
sur les fragments de décor conservés, statues-
colonnes et chapiteaux. Avant d’étre attribués
au sculpteur d’Etampes, ces éléments sculptés
furent analysés entre autres par Jaroslav Folda*?
Léglise de I'’Annonciation fut reconstruite a la
suite du tremblement de terre de 1170.A I'in-
térieur de 'édifice, un grand édicule signalait
le lieu de la maison de la Vierge dans laquelle
I’archange vint lui annoncer sa destinée. Dans
I’édicule, un autel était surmonté d’un bal-
daquin dont les arcatures étaient soutenues



Fig. 62: Nazareth, musée archéologique, chapiteau pro-

venant de I'édicule de I’Annonciation, Nazareth, église

de I’Annonciation.

par des grands chapiteaux qui furent retrou-
vés dans la premiere décennie du xx°© siecle
(Fig. 62, 63). Parmi les édifices construits par
les croisés en Terre Sainte, ’église de Naza-
reth présente d’une part le décor sculpté le
plus développé et d’autre part elle est le lieu
d’apparition des statues-colonnes dans les
constructions édifiées par les croisés. Jusqu’a
I’étude de Staebel, les cinq chapiteaux, décou-
verts entre 1907 et 1909, et des fragments
figurés déterrés entre 1955 et 1966, étaient
considérés comme des produits de la recons-
truction de I’église dans les années 1170. Or,
Staebel a souligné que ce décor sculpté pou-
vait avoir été réalisé avant 1170%*. En effet, les
sources documentaires ne signalent pas une
reconstruction totale de 1’édifice mais plutot
I’achévement récent d’un magnifique édifice
au moment du tremblement de terre. Uannée
1170 ne peut donc étre considérée comme
un terminus post quem et le décor sculpté a
certainement été réalisé avant la catastrophe
naturelle. Uobservation des éléments sculptés
conservés (les cinq chapiteaux polygonaux
de I’édicule, les chapiteaux de la nef ainsi que
des fragments figurés, dont le buste d’un pro-
phéte qui proviendrait du portail occidental
conservé dans la collection Chatsworth) et
leur comparaison avec les sculptures de I’ate-
lier d’Etampes rendent ’hypothése de Jochen
Staebel convaincante. Non seulement la tech-
nique sculpturale, I'agencement des plis des
vétements et leur rendu sur les corps sont

Fig. 63: Nazareth, musée archéologique, chapiteau pro-
venant de I'édicule de I’Annonciation, Nazareth, église

de I’Annonciation.

similaires, mais de plus, le positionnement des
figures aux pieds largement écartés, si carac-
téristique du style étampois, comme nous
I'avons vu plus haut, se retrouve sur les cha-
piteaux de Nazareth. En outre, la conception
des édifices microarchitecturés, qui forment
une frise continue sur la partie supérieure des
chapiteaux, est proche de ce que I'on trouve a
Etampes et 3 Chartres®.

S71l est avéré qu’a Chartres collabora un
maitre qui ceuvra également 4 Etampes, il est
plus délicat de déterminer lequel des deux
édifices précéda l'autre. On constate néan-
moins que les statues-colonnes de Chartres
présentent un style plus sur, les tracés sont
taillés avec assurance et rapidité tandis que
celles d’Etampes dénotent une technique plus
assidue et rigide. Contrairement a ce qu’es-
timait Sauerlinder, 'examen stylistique des
statues nous semble autoriser I’établissement
d’un ordre chronologique, ou du moins, il y
participe en tant qu’indice parmi d’autres*0.
En revanche, Sauerlinder notait 1’absence
d’influence du maitre principal 2 Etampes, au
contraire des portails post-chartrains, argu-
ment qui fournit un élément supplémentaire
en faveur de I'antériorité de ce portail.

Lors de I'analyse de la sculpture gothique,
la statue principale et figurée fut au centre
de toutes les études. Or, un corpus entier de
la sculpture architecturale fut négligé. Ob-
server les éléments secondaires, en particu-
lier les éléments-cadres des statues que sont
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Fig. 64: Statues-colonnes de 1’église abbatiale de Saint-
Denis, portail central (vers 1140), dessin d’Antoine
Benoist, dans Bernard de Montfaucon, Monumens de la
monarche frangoise, 1, Paris, 1729, planche 17.

les socles et les dais, peut s’avérer extréme-
ment fructueux*’. C’est le cas notamment
pour la compréhension du portail de I’église
Notre-Dame d’Etampes. Létude des dais
des statues-colonnes A Etampes et 4 Chartres
permet en effet de corroborer de maniére
convaincante ’hypotheése d’une antériorité
du premier sur le second*®. Tout d’abord,
précisons que les dais surmontant les sta-
tues-colonnes apparaissent précisément sur
ces deux monuments. Les statues-colonnes
des ébasements antérieures, a Vermenton, a
Avallon, tout comme la plupart de celles pré-
sentes sur les portails postérieurs des années
1150 et 1160, n’en possedent pas. Ensuite,
parmi les édifices situés dans la postérité
chartraine, seuls les portails des bras nord et
sud du transept de la cathédrale de Bourges
et le trumeau de saint Marcel remployé a la
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Fig. 65: Statues-colonnes de 1’église abbatiale de Saint-
Denis, portail de gauche (vers 1140), dessin d’Antoine
Benoist, dans Bernard de Montfaucon, Monumens de la
monarche frangoise, 1, Paris, 1729, planche 16.

porte Sainte-Anne de la cathédrale Notre-
Dame de Paris en comportent. D’apres nos
recherches, il faut attendre les années 1190
pour voir leur développement puis leur dif-
fusion fulgurante a partir de la reconstruc-
tion de la cathédrale de Chartres au début du
x111° siecle. Quant a Saint-Denis, étant donné
la complete disparition des statues-colonnes
occidentales, il est difficile de le certifier, mais
au vu des gravures anciennes et de 1’obser-
vation du portail des Valois, nous pensons
que les portails ne comprenaient pas de dais
au-dessus des figures. En eftet, les dessins
d’Antoine Benoist des statues-colonnes du
portail occidental ne notent pas la présence
d’éléments surplombant les figures alors que
certains marmousets a leurs pieds sont es-
quissés (Fig. 64-66). On peut supposer que
s’ils étaient présents a la facade occidentale,



Fig. 66: Statues-colonnes de 1’église abbatiale de Saint-
Denis, portail de droite (vers 1140), dessin d’Antoine
Benoist, dans Bernard de Montfaucon, Monumens de la
monarchie frangoise, 1, Paris, 1729, planche 18.

les figures des ébrasements du portail des
Valois, probablement conc¢u par Suger pour
former une continuité iconographique avec
le portail occidental et placé a I'origine sur le
flanc nord de I’édifice devant le cimetiére, en
auraient comporté également*’. Ainsi, pour
les années entre 1130 et 1160, seuls les édi-
fices d’Etampes, de Chartres et de Bourges
ont mis en place des dais servant de couver-
ture supérieure aux statues des ébrasements,
tous en forme de microarchitectures. Le por=
tail d’Etampes contient six statues-colonnes
couronnées respectivement d’une structure
sommitale. A Chartres, les statues des portails
latéraux sont surmontées de dais tandis que le
portail central en est entierement dépourvu.
Sophie Cloart-Pawlak, dans un article publié
en 2010, a procédé a une observation minu-
tieuse et a une étude comparative entre les

Fig. 67: Chartres, cathédrale Notre-Dame, portail de
gauche, ébrasement de droite, troisieme statue-colonne
(n° 13), détail du dais.

dais chartrains et les dais étampois pour cor-
roborer I’hypothese de Willibald Sauerlinder
d’un méme maitre sculpteur a I'ceuvre sur les
deux chantiers®®. Pour cela, elle s’est attachée
a observer I’ébrasement de gauche du portail
de gauche dont les statues sont indubitable-
ment de la méme main (les nos 12 et 13) que
celle a 'ceuvre au portail du flanc méridional
de ’église d’Etampes. Malgré sa démonstra-
tion en faveur d'un méme maitre, elle tend a
situer Etampes aprés Chartres, en raison de
Peffort de simplification motivé par le rendu
d’une meilleure cohérence visuelle.
Effectivement, la variété des formes obser-
vable a Chartres contraste avec 'homogénéité
é¢tampoise. Néanmoins, notre analyse aboutit
au résultat contraire : une antériorité d’Etampes
sur Chartres. Pour procéder a I'étude, il faut
considérer l'ensemble des statues-colonnes
des deux chantiers. On remarque alors que
deux types de dais se trouvent a Chartres®!.
Le premier type est composé d'une structure
architecturale en deux arcades en plein cintre
placées en un angle de 90°, creusées d’une ar-
chivolte et sur lesquelles reposent des édifices
majoritairement arcaturés. Ainsi, il y a toujours
trois clés pendantes et une symétrie par I'angle,
c’est-a-dire que l'angle de I’édifice miniature
coincide avec l'axe de symétrie vertical de
la statue (Fig. 67). Le second type de dais est
tout a fait différent puisqu’il épouse le fut de
la colonne en une forte arcature agrémentée
de galons, le plus souvent en forme de grosses
perles, et soutenant une structure architecturale
composée d’une tour centrale a deux niveaux
flanquée de deux autres tours (Fig. 68). Ce type
de structure se retrouve a Bourges (Fig. 69).

MOBILITES ET INNOVATIONS; & EXEMPLE,DE LA CATHEDRALE DE CHARTRES

THIS DOCUMENT MAY BE PRINTED FOR PRIVATE USE ONLY.
IT MAY NOT BE DISTRIBUTED WITHOUT PERMISSION OF THE PUBLISHER.

79



80

Fig. 68: Chartres, cathédrale Notre-Dame, portail de
gauche, ébrasement de droite, deuxieme statue-colonne
(n® 15), détail du dais.

Un appareillage constitue le soubassement d’un
complexe architectural composé dun édifice
central flanqué d'édifices latéraux aux architec-
tures distinctes. Un espace libre sépare chacun
des micro-édifices. Les deux types de dais char-
trains sont disposés selon I'agencement suivant

sur les deux portails latéraux2:

Portail de gauche Portail de droite

11: type 2 14: disparue 18: disparue 22:type 1
12: type 1 15: type 2 19: type 1
23:type 1
13: type 1 16: disparue 20: type 1
24: type 1

17:type 2 21:type 2,

Les dais de type 1 sont exactement ceux que
I'on observe a Etampes. Nous notons que I’ar-
ticulation des dais architecturés sur trois clés
pendantes pourrait étre significative 3 Etampes,
ou, comme 1'a noté Sophie Cloart-Pawlak, le
chiffre trois articule la structure générale du
portail (rythme ternaire du nombre des vous-
sures, du nombre de statues-colonnes et de
la frise ornementale rehaussée d’acanthes).
Cette articulation sur le nombre trois pour-
rait n’étre que le fruit du hasard, néanmoins,
nos observations des dais de la facade occiden-
tale de la cathédrale de Strasbourg, vers 1280,
nous amenent a supposer que la conception
des dais pourrait s’inscrire dans I’économie
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Fig. 69: Bourges, cathédrale, portail du bras sud du tran-
sept, ébrasement de gauche, dais des statues-colonnes

externes.

du message principal. Les dais strasbourgeois
sont construits sur un module de huit: les trois
portails de la facade comportent respective-
ment huit statues-colonnes et donc huit dais.
Chaque dais est constitué de huit arcs brisés
trilobés, de huit nervures se terminant par
huit clés pendantes. Uinsistance sur le chiffre
huit est certainement a mettre en relation avec
la glose de 'ogdoade faite par Augustin ren-
voyant a la résurrection du Christ, et donc a
celle des hommes; huit préfigure le siecle fu-
tur>3. Les sujets représentés sur les trois portails
de Strasbourg convergent tous vers le theme
de la résurrection dans une synthese de I'his-
toire de I'incarnation et du salut: de 'enfance
du Christ et de sa Passion jusqu’au Jugement
dernier avec aux ébrasements les prophétes
annonciateurs de la promesse chrétienne, les
Vices et les Vertus ainsi que les Vierges folles et
les Vierges sages®*. S’il nous semble probable
que la structure en huit des dais de Strasbourg
fut volontaire et réfléchie, il n’est pas aussi
évident de montrer que le nombre trois des
dais d’Etampes procéde d’une intention simi-
laire. Néanmoins, cela pourrait servir a étayer
les arguments en faveur d’une antériorité
étampoise, le sculpteur ayant ensuite repris une
meéme structure a Chartres, bien qu’une telle
articulation ait alors perdu de sa pertinence.



Mais un argument plus décisif basé sur ’ob-
servation de la mise en ceuvre permet, nous
semble-t-il, de conforter ’hypothese de I'an-
tériorité. Tous les dais de Chartres sont taillés
dans un autre bloc de pierre que celui de la
colonne ornée de la statue. Tous, excepté un:
celui de la colonne extérieure (n° 13) du por-
tail de gauche, réalisé justement par le maitre
d’Etampes. Ici, le dais fait partie du fit de la
colonne; un monolithe a servi a sculpter a la
fois le dais et la colonne (Fig. 67). Ce procédé
est le méme que celui utilisé 3 Etampes ot
les six statues-colonnes et leurs dais sont tail-
lés dans un seul et méme bloc de pierre. Aux
portails des bras du transept de la cathédrale
de Bourges, vers 1150, ou des dais sont éga-
lement présents, ceux-ci ne sont pas sculptés
dans le méme bloc que la statue-colonne; les
joints sont bien visibles (Fig. 69). La norme
est donc de sculpter le dais a part, puis de le
raccorder lors du montage du portail a la co-
lonne dans laquelle est taillée la statue monu-
mentale ou a la retombée des voussures; c’est
le cas pour la mise en ceuvre de I'ensemble
des dais des portails gothiques. Il n’y a, pour
les exemples connus, que sept exceptions a la
regle: les six statues-colonnes d’Etampes et
celle de Chartres. Pour des raisons techniques
évidentes, 1l est plus facile d’ceuvrer de la sorte,
permettant en outre une répartition du travail
au sein du chantier. Le maitre venu d’Etampes
réalisa a Chartres une statue-colonne inté-
grant un dais dans le méme bloc de pierre se-
lon le procédé qu’il avait suivi jusqu’alors, puis
décision fut prise d’ceuvrer différemment, en
taillant les dais dans des blocs a part avant d’ef-
fectuer leur raccord a la colonne. On peut par
conséquent présumer que le maitre d’Etampes
est 'un des premiers sculpteurs sur le chantier
chartrain, la statue-colonne n° 13 du portail
étant réalisée selon ses habitudes antérieures
avant que le maitre d’ceuvre jugeat plus perti-
nent de segmenter le travail des statues et des
dais. Linverse ne peut étre possible. Il semble
en effet bien peu probable que Chartres eut
été le lieu d’apparition des dais, qui auraient
été mis en ceuvre dans des blocs de pierre dis-
tincts de la statue-colonne pour qu’ensuite
le maitre d’Etampes décidat de réaliser une
statue-colonne avec son dais dans un mono-
lithe et appliquat ensuite cette formule tech-
niquement plus astreignante a Etampes. Une
activité du chantier des portails démarrée avec

Parrivée du maitre d’Etampes est également
la conclusion a laquelle d’autres arriverent en
établissant une chronologie de la fagcade occi-
dentale de I'archéologie du bati>>. Il est éta-
bli depuis un certain temps que les travaux
ont débuté a la tour nord et a I’ébrasement de
gauche du portail de gauche. A partir d’ob-
servations différentes, les résultats semblent
concorder: un atelier venu d’Etampes fut cer-
tainement le premier actif a Chartres a la fin
des années 1130.

Le chantier étampois est donc vraisembla-
blement le lieu d’apparition des structures
surplombantes architecturées tout comme de
la formidable frise narrative, deux innovations
reprises 4 Chartres. La collégiale d’Etampes
n’est en aucun cas une église paroissiale quel-
conque, mais est au contraire le lieu d’affirma-
tion de la royauté>°. Nous avons rappelé plus
haut qu’elle émanait d’'une commande royale,
dans un lieu de séjour privilégié des capétiens
qui sera la résidence principale de Louis VII et
d’Aliénor d’Aquitaine avant leur départ pour
la croisade en Terre Sainte en 1147. On fit
certainement appel a un sculpteur de premier
plan pour ceuvrer au portail du flanc sud de la
collégiale et réaliser les statues-colonnes avec
leurs dais architecturés ainsi que la frise de
chapiteaux. Avec d’autres, il est ensuite appelé
sur le chantier de Chartres ou il développa
son savoir-faire sur les statues-colonnes, sur
les dais, sur la frise narrative qui court le long
des trois portails et sur une partie des pié-
droits. Sa premiere réalisation est alors certai-
nement la statue-colonne externe (n° 13) de
I'ébrasement de gauche du portail de gauche
(Fig. 59). C’est en outre le dais dont I'archi-
tecture reprend le plus fidélement la structure
des dais d’Etampes. Le sculpteur travailla dans
un premier temps selon son habitude avec un
bloc monolithe. Pour des raisons de gestion
du chantier et d’un travail plus rationnel, 1l est
alors décidé de sculpter les dais dans un bloc
a part. Sur les quatorze statues-colonnes que
comportaient les deux portails latéraux, trois
ont disparu. Sept dais sont de type 1, tous exé-
cutés par le maitre d’Etampes qui rompt avec
la monotonie et cherche a varier les microar-
chitectures. Contrairement a I'affirmation de
Sophie Cloart-Pawlak qui percoit la simpli-
fication d’Etampes comme une évolution par
rapport a Chartres, la tendance générale des
arts visuels autour du milieu du xu€ siecle ne
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se dirige pas vers un effort de simplification
mais bel et bien vers une recherche constante
de variété®’. La diffusion des dais couron-
nant des statues peine a démarrer. Les édifices
placés dans la postérité chartraine ne les in-
tegrent en effet pas. D’apres les monuments
conservés ou connus par des gravures, c’est a
partir des portails occidentaux de la cathédrale
de Laon dans les années 1190 que la présence
de dais commence lentement a se diffuser. Au
chantier de la cathédrale de Sens, contempo-
rain de celui de Laon, les dais sont intégrés a
la retombée des archivoltes, surmontant ainsi
le chapiteau de la colonne créant un impact
visuel plus harmonieux. Puis a partir des six
portails du bras du transept de la cathédrale
de Chartres des 1200, 'impulsion est vérita-
blement lancée et la statue monumentale go-
thique ne se concevra plus sans cet élément
surplombant.

Le maitre dionysien

Selon la supposition de Wilhelm Voge, un
troisieme maitre proviendrait de Saint-Denis
et aurait exécuté les trois statues de I’ébrase-
ment de droite du portail de droite de la fagade
occidentale (Fig. 70). Les statues-colonnes
de I'édifice de Suger ont disparu et ne sont
connues que par les dessins d’Antoine Benoist
(Fig. 64-66) et quelques tétes retrouvées en
fouilles>®. S’il est extrémement périlleux de
procéder a une analyse stylistique compara-
tive sur la base de gravures, on remarquera
néanmoins les similarités. La premiere et la
troisieme statue-colonne de I’ébrasement de
Chartres (nos 22-24) présentent une syntaxe
et un agencement des physionomies et des
vétements extrémement proches de ceux des
statues de Saint-Denis. La premiere de 1’ébra-
sement chartrain peut étre associée a la der-
niere statue-colonne de la planche présentant
le portail de gauche de Saint-Denis (Fig. 65 et
70). On remarque les plis concentriques serrés
sur la poitrine mais aussi ceux se rejoignant sur
les jambes et les tracés similaires des retom-
bées de tissu qui se regroupent en triangles
non refermés. Les ourlets des étoffes sont
doublés de somptueux orfrois dans les deux
groupes sculptés. Ce sont surtout les visages
des trois statues-colonnes, indubitablement de
la méme main, qui ont permis le rapproche-
ment avec les six tétes conservées provenant
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de la facade de Saint-Denis®’. Outre I'exoph-
talmie caractéristique ainsi que les yeux en
amande formés d’un renflement pour signaler
le contour inférieur de ’ceil, la structure des
visages allongés et triangulaires correspond a
la manieére de faire de ce sculpteur.

Panalyse stylistique menée par Whitney
Snow Stoddard permit en outre d’attribuer,
avec raison, une partie des piédroits des trois
portails au maitre dionysien. Celui-ci colla-
bora 4 cet effet avec le maitre d’Etampes®.
Létat actuel de la facade de Saint-Denis est
le fruit de diverses restaurations de 1’époque
moderne, dont celle invasive du x1x¢ siecle,
menée par Joseph Brun sous la conduite du
maitre d’ceuvre Francois Debret. Les travaux
effectués consisterent alors a retailler certains

Fig. 70: Chartres, cathédrale, facade occidentale, portail

de droite, ébrasement de droite, statues-colonnes.



¢léments sculptés et a remplacer toutes les
tetes des figures. Depuis le minutieux travail
de repérage des parties originales effectué par
Sumner Crosby et Pamela Blum, remanié ré-
cemment par Michael Wyss, il est possible de
se risquer a quelques comparaisons, en parti-
culier avec les bas-reliefs du portail central®?.
Sur le cycle des Vierges folles et des Vierges
sages des piédroits, toutes les tétes furent re-
faites, mais les drapés ainsi que la plupart des
dais sont d’origine. C’est le cas pour la deu-
xieme vierge sage depuis le bas sur le piédroit
de gauche dont le drapé ainsi que la structure
architecturale qui I'abrite ne furent pas modi-
fiés (Fig. 71). Au tympan, les corps des apotres
assis a la gauche du Christ sont originaux et
n’ont subi que tres peu de retailles (Fig. 72).

Fig. 71: Saint-Denis, église abbatiale, facade occidentale,
portail central, piédroit de gauche, vierge sage et son dais
(deuxieme depuis le bas).

Un ange agrippant un damné aux mains liées
sur la premiere archivolte, a droite, est égale-
ment un bon témoin de la sculpture origi-
nelle ainsi que la partie inférieure du corps
de I'ange portant deux élus sur la premiere
archivolte A gauche. A la suite de I"observation
de ces détails, il est possible d’acquérir une vi-
sion précise des caractéristiques du sculpteur.
Celui-ci travaille en taillant des lignes peu
nombreuses et peu profondes mais efficaces a
reproduire les mouvements des drapés sur les
corps. Il privilégie les larges ovales au niveau
des jambes et tend a signaler 'articulation du
genou par de légeres spirales (voir le 6¢ apotre
sur Fig. 72). Ces spécificités se retrouvent sur
les statues-colonnes et les reliefs des piédroits
attribués au sculpteur par Stoddard a Chartres.
Conclure que le sculpteur principal de Saint-
Denis fut appelé sur le chantier de Chartres et
y fut chargé d’une partie du décor sculpté de
la fagcade semble ainsi possible, nous semble-t-
il. Mais nous pensons qu’en plus des piédroits
et des statues-colonnes de I’ébrasement de
droite du portail, il exécuta une partie des dais
des statues-colonnes des portails latéraux.

Les dais chartrains de type 2 (Fig. 68), évo-
qués plus haut, ont une structure tout a fait
particuliere distincte de celle que 'on trouve
A Etampes. Formés d’une unique arcature en
plein cintre, avec une archivolte souvent or-
née de perles, ils présentent une architecture
a deux niveaux. Le premier niveau repose sur
I'arcature et forme un soubassement destiné a
soutenir un second niveau segmenté en trois
édicules, un central et deux latéraux. Avant
Chartres, un seul édifice connu présente des
microarchitectures de structure analogue:

Fig. 72: Saint-Denis, église abbatiale, facade occiden-

tale, portail central, tympan, apotres assis a la gauche du
Christ, détail.
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Saint-Denis. Celles-ci se trouvent non pas
au-dessus des statues-colonnes, mais au-des-
sus des niches dans lesquelles se tiennent les
Vierges folles et lesVierges sages aux piédroits
du portail central (Fig. 71). Leur structure est
é¢tonnamment analogue aux dais de type 2 de
Chartres®2. La plupart des dais des piédroits
dionysiens ont échappé a toute restauration
et transmettent donc bien leur aspect origi-
nel®. On y retrouve 'arcature proéminente
surmontée d’'un groupement tripartite d’édi-
fices. La ressemblance des dais chartrains de
type 2 avec les microarchitectures des pié-
droits du portail central de I'église abbatiale
de Saint-Denis tend a indiquer que c’est ce
sculpteur qui travailla parallelement au maitre
d’Etampes 3 la réalisation des quatorze dais
des portails latéraux de Chartres. Parmi eux,
trois ont disparu, sept sont de type 1 et quatre
de type 2. A moins d’admettre que les trois
disparus présentaient tous des dais de type 2,
il semble que le maitre d’Etampes a réalisé
une majorité des dais qui furent répartis de
manieére aléatoire au-dessus des statues-co-
lonnes lors du montage des portails. En ef-
fet, hormis celui de I'extréme droite, chaque
¢brasement présente les deux types de dais,
sans aucune logique d’agencement. Et, fait
surprenant, les statues-colonnes de I’ébra-
sement de lextréme droite, réalisées par le
maitre de Saint-Denis, présentent trois dais
attribuables au maitre d’Etampes. Résumons
les points principaux:

1. Sur la base des gravures d’Antoine Benoist
et des parties originales conservées in situ
et dans des musées francais et américains,
on peut supposer qu'un sculpteur vint de
Saint-Denis a Chartres et ceuvra aux fi-
gures des statues-colonnes de ’ébrasement
de l'extréme droite et de la majorité pié-
droits des trois portails.

2. Etant donné que Pon trouve la structure
des microarchitectures chartraines de type
2 a Saint-Denis, on peut supposer que ce
sculpteur réalisa les quatre dais conservés
de type 2 a Chartres, se partageant ainsi
cette tiche avec le maitre venu d’Etampes.

3. Les quatorze dais furent montés sur les sta-
tues-colonnes de maniere aléatoire, proba-
blement en raison de leur capacité a faire
la jonction entre la colonne et le chapiteau.
En tous les cas, le sculpteur de la figure
n’est pas celui du dais qui la surmonte, a
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Iexception de deux statues-colonnes exé-
cutées par le maitre d’Etampes (portail de
gauche, nos 12, 13).

En nous fiant aux éléments qui nous sont
parvenus, il ne semble pas que des dais sur-
montaient les statues-colonnes de Saint-De-
nis. Du moins, aucun fragment ne fut retrou-
vé, comme c’est le cas pour la cathédrale de
Laon® et aucun n’est présent sur les dessins
d’Antoine Benoist alors que les petits mar-
mousets démoniaques sur lesquels reposent
les figures sont parfois esquissés. En revanche,
les microarchitectures furent développées en
bas-relief sur les piédroits du portail central.
En arrivant a Chartres, le sculpteur se voit
probablement confier la réalisation de dais
architecturés en raison de ses compétences
en microarchitecture sculptée. Il épaule a cet
effet le sculpteur venu d’Etampes, déja rompu
a cette activite.

Le maitre de Bourges

La postérité de la structure des dais de type
2 est faible, puisque nous ne la retrouvons qu’a
la cathédrale de Bourges, au début des années
1160 ou peu avant, sur les six statues-colonnes
du portail sud du transept et les deux du por-
tail nord (Fig. 73 et 74)%. Depuis Wilhelm
Voge, les liens stylistiques et iconographiques
qui lient Bourges a Chartres sont bien connus
mais ils ne furent jamais précisés au-dela d’une
influence générale®. Robert Branner a mon-
tré, a partir de I'analyse des pierres de fonda-
tion, que le portail sud fut déplacé et remonté
peu avant 1232 lors du chantier de la cathé-
drale gothique. Il présumait un projet initial
comportant trois portails concus d’apres ceux
de la cathédrale de Chartres®’. Ceux-la n’au-
raient pas été achevés et seraient restés en at-
tente jusqu’a leur mise en ceuvre aux portails
des transepts. Le décor partiel des trois portails
aurait ainsi été remanié de maniere quelque
peu aléatoire, du point de vue iconographique,
en deux portails. Chypothese fut battue en
breche par Ann New-Smith, qui, en montrant
la cohérence iconographique de ces deux
portails, estimait qu’ils étaient des I'origine si-
tués aux flancs nord et sud de I'édifice roman
et furent déplacés de quelques metres avant
123298, Le tympan du portail du bras sud du
transept reprend la composition du Christ en



Fig. 73: Bourges, cathédrale Saint-Etienne, portail du
bras sud du transept, vue d’ensemble.

Fig. 74: Bourges, cathédrale Saint-Etienne, portail du

bras nord du transept.

majesté du portail royal de Chartres tandis que
celui du bras nord reprend I'iconographie ma-
riale du portail de droite de Chartres avec une
Vierge a ’Enfant sous un baldaquin fortement
apparentée. Les auteurs ont mis I'accent sur
la reprise formelle et I'influence stylistique du
portail royal tout en relevant le rattachement
aux ceuvres bourguignonnes antérieures. S’il
fut a un moment supposé que les portails du
transept de Bourges précédaient Chartres®?, il
est désormais admis qu’ils succedent cet édi-
fice de quelques années. En revanche, les por-
tails de Bourges furent placés dans la postérité

directe de Chartres sans que I’hypothése du
déplacement d’un sculpteur n’ait été émise,
en raison de la moindre qualité esthétique de
I'ensemble, en particulier du Christ entouré
du tétramorphe au tympan.

Depuis I’étude monographique d’Ann
New-Smith, il est établi que le décor sculp-
té des portails fut réalisé entre 1150 et 1160
et quil fut assemblé quelques années apres.
Si New-Smith s’est attelée a une étude sty-
listique approfondie et proposa de distinguer
lactivité de quatre sculpteurs, ses conclusions
ne furent a notre connaissance pas discutées et
la concordance chronologique entre les deux
portails ne fut pas questionnée. Selon nous, le
décor du portail sud fut réalisé des I'acheve-
ment des travaux a Chartres, vers 1150. Puis, la
majeure partie du décor du transept nord fut
exécutée par un autre sculpteur pres de deux
décennies plus tard, vers 1170. Branner, en se
basant sur I'observation matérielle des deux
portails, relevait que le projet primitif des trois
portails de la facade occidentale ne fut jamais
achevé et que ce qui fut réalisé, le fut avec
une extréme lenteur’’, New-Smith quant a
elle distinguait deux phases en relevant qu'au
nord, ’Annonce aux bergers du tympan était
plus tardive et était due a un sculpteur arrivé
sur le chantier du portail nord de Bourges
apres le début des travaux, mais avant la ré-
solution des problemes consécutifs au chan-
gement de plan’!. Ce sculpteur, dénommé
«Female Master», aurait réalisé la Vierge a
I’Enfant ainsi que la statue de I’ébrasement
de droite. Notre analyse stylistique, dont les
résultats sont développés ci-dessous, nous
amene a conclure au travail de trois sculpteurs,
dont I'un avait au préalable ceuvré au décor
chartrain, probablement en tant qu’apprenti
(en rouge sur la Fig. 75). Un deuxieme lui
aurait succédé (en vert sur la Fig. 75) tandis
qu’un troisieme serait arrivé a Bourges pour
reprendre les travaux apres une interruption
du chantier de plusieurs années (en jaune sur
la Fig. 75). Deux étapes de réalisation doivent
étre  clairement distinguées, séparées d’au
moins une dizaine d’années, voire plus proba-
blement de vingt ans. Un changement de plan
avait déja été clairement mis en évidence par
New-Smith ; il semble qu’il soit effectivement
lié a une longue interruption du chantier
durant quelques années. Danalyse stylistique
du décor figuré et ornemental révele en effet
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Fig. 75: Bourges, cathédrale Saint-Etienne, répartition des ateliers de sculpteurs aux portails des bras sud et nord du

transept. En rouge, le premier atelier, venu de Chartres; en vert, un deuxiéme atelier; en jaune, un troisieme atelier

reprenant les travaux une vingtaine d’années plus tard.

Fig. 76 : Bourges, cathédrale Saint-Etienne, portail du bras sud du transept.

une interruption suivie d’un remaniement du
projet. Selon nous, 'une des deux statues du
portail nord (celle de I’ébrasement de gauche)
fut prévue pour intégrer dans la phase initiale
le portail sud, lequel prévoyait huit statues
d’ébrasement. Finalement, sept furent réalisées
lors de la premiere étape. Lors du montage
des portails, six statues-colonnes représentant
des figures masculines furent intégrées au sud,
la septieme (une figure féminine) fut placée
au nord. Un autre sculpteur fut chargé de la
réalisation de la statue-colonne féminine de
I'ébrasement de droite ainsi que d’'un bloc
sculpté comprenant des sceénes de laVisitation,
de I’Annonciation et de I’Adoration des mages
qui faisait office de linteau. Lors du montage
du portail, il fut découpé pour étre intégré au
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tympan’?. Lanalyse récente des prélévements
des pigments de polychromie et I'interpréta-
tion des stratigraphies a montré qu’un long
laps de temps s’est déroulé entre la taille de
la pierre et le montage suivi de la pose d'un
blanc de plomb et de la polychromie”3.

Le tympan, le linteau et les archivoltes du
portail sud suivent I'iconographie chartraine
d’un portail royal (Fig. 76). Le Christ-juge
dans une mandorle, entouré du tétramorphe,
trone au-dessus des douze apotres placés sous
des arcatures architecturées et est entouré
d’anges et de prophetes dans les voussures. Aux
¢brasements se trouvent six statues-colonnes
représentant des personnages masculins reve-
tus d’une tunique et d’'un manteau attaché sur
Iépaule gauche, nimbés et, pour la plupart,



couronnés. Robert Branner supposait que le
projet initial comportait huit statues-colonnes,
selon le nombre des retombées des voussures’+.
Un examen attentif montre qu’outre ces six-
statues colonnes, celle de I’ébrasement gauche
du portail nord (Fig. 77) fut sculptée lors de
la premiere phase des travaux et était certaine-
ment destinée au portail royal, avec une hui-
tieme statue-colonne qui ne fut finalement
pas sculptée lors de cette phase. New-Smith
avait aussi repéré que cette sculpture, montée
au nord, était a rattacher aux sculptures du
portail sud. Selon la chercheuse, le décor de
ce portail fut réparti entre trois sculpteurs. Le
premier, le maitre principal, réalisa le tympan,
le linteau, les statues-colonnes de I’ébrasement
de droite, les chapiteaux figurés et la deuxieme
voussure tandis qu’un autre sculpteur, imita-
teur du premier, réalisa la premiére voussure,
la premiére statue-colonne de I’ébrasement
de gauche ainsi que celle située sur le portail
nord du transept. Dans les grandes lignes, nos
résultats concordent pour ce portail avec ceux
de New-Smith a la nuance prés que nous at-
tribuons a un seul et méme atelier (constitué
peut-étre de deux personnalités) I'ensemble
de ces sculptures (Fig. 75). Les disparités qua-
litatives relevées par New-Smith tiennent da-
vantage d’un changement d’échelle, entre les
figures grandeur nature et celles de plus petite
dimension des voussures et probablement de
I'intervention d’un éléve du maitre de latelier.
Un détail est susceptible de confirmer acti-
vité d’un seul atelier. Alors que New-Smith
attribuait la statue-colonne de I’ébrasement
du gauche du portail nord a un sculpteur

Fig. 77: Bourges, cathédrale Saint-Etienne, portail du

bras nord du transept, statue-colonne de gauche.
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Fig. 78: Bourges, cathédrale Saint-Etienne, portail du
bras sud du transept, deuxieme voussure, 1" claveau a
gauche, détail.

distinct de celui qui réalisa les trois statues-
colonnes de I’ébrasement de droite du portail
sud, 'examen des socles sur lequel reposent les
pieds de ces figures permet d’attribuer la sta-
tue du nord a la méme main qui réalisa celles
du sud (Fig. 77 et 84). En eftet, celle-1a se tient
sur un socle en forme de monticule feuillagé
strictement identique a celui de la statue-co-
lonne médiane de 1’ébrasement de droite du
portail sud. Pexamen des socles de I’ensemble
des statues-colonnes offre des résultats qui
non seulement corroborent l'analyse stylis-
tique des statues mais permettent en outre de
laffiner. Les quatre statues-colonnes au sud
(en rouge sur Fig. 75) ainsi que la statue-co-
lonne de gauche au nord reposent toutes sur
des monticules dont la forme inclinée offre
une solution adéquate pour la pose de leurs
pieds. Les socles des deux statues-colonnes ex-
térieures de I’ébrasement de gauche difterent:
ils sont plats et leurs moulures forment deux
plateaux superposés tandis que 'implantation
fortement verticalisée des pieds manque de
cohérence. Un second atelier est intervenu ici,
composé d’ «archaic masters» selon la déno-
mination de New-Smith”>.

Un premier atelier chargé de réaliser un
portail selon liconographie chartraine fut
donc actif' a Bourges. L'aspect général des fi-
gures est massif, manquant d’élégance, en par-
ticulier au tympan ou les figures présentent
un style monotone formé de lignes concen-
triques, verticales ou rectilignes paralléles.
Néanmoins, certains détails, tels le bras et la
jambe du vivant de Matthieu sont plus vifs,
travaillés avec un certain dynamisme par des

Fig. 79 : Bourges, cathédrale Saint-Etienne, portail du bras sud du transept, tympan et voussures, détail.
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Fig. 80: Bourges, cathédrale Saint-Etienne, portail du
bras sud du transept, premiere voussure, 1¢7 et 2¢ cla-
veaux, détail.

lignes qui se rejoignent et un drapé parfois
souple. Cette alternance entre extréme rigidi-
té et tendance a l'assouplissement se manifeste

dans les figures des claveaux des voussures.

On note en outre des doigts qui sont parfois
exagérément longs et fins. Le sculpteur fait
preuve d’évidentes maladresses dans certains
rendus de perspective, en particulier dans le

Fig. 81: Bourges, cathédrale Saint-Etienne, portail du

bras sud du transept, chapiteau historié de la 4¢ colonne,
Adam et Eve expulsés du Paradis par 'ange.

positionnement des mains des personnages as-
sis. Le bras gauche de laVierge de la deuxieme
voussure de gauche est bien trop long et dé-
montre les difficultés rencontrées par lartiste
pour obtenir une représentation convaincante
de cette figure (Fig. 78). Certains anges, sur-
tout ceux situés a proximité du sommet de
la voussure, sont constitués de simples lignes
droites mises cote-a-cote (Fig. 79) alors que
d’autres accusent davantage de mouvement
et de souplesse dans certaines zones (Fig. 80).
On remarque en outre une volonté de dési-
gner les plis du tissu sur les épaules par de
larges bandes légerement courbes formant un
motif ressemblant a une carapace de langouste.
Un autre signe caractéristique du sculpteur
est sa propension a modeler des visages épais
plutot carrés. Certaines figures de propheétes
barbus se distinguent toutefois par leur forme
plus allongée aux détails physionomiques plus
travaillés. Si les apotres du linteau présentent
davantage de variété, aux visages et aux véte-
ments plus élaborés, plusieurs traits portent
toutefois la trace de la main du sculpteur du
tympan et des voussures. Un apotre (le premier
a gauche) présente un doigt exagérément long
qui rappelle ceux des personnages des vous-
sures. On retrouve certaines maladresses de
perspective, en particulier sur les deux apotres
aux jambes croisées, qui s’éloignent des capa-
cités techniques des sculpteurs principaux de
la cathédrale de Chartres. Les plis en carapace
de languouste sont similaires de méme que le
tracé des plis. Ce style se retrouve encore sur
les six chapiteaux historiés. Les figures, de di-
mensions considérablement plus réduites que
les précédentes, sont longilignes et rappellent
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Fig. 82: Chartres, cathédrale Notre-Dame, portail de

gauche, ébrasement de droite, n°® 14, détail.

Fig. 83: Bourges, cathédrale Saint-Etienne, portail du

bras sud du transept, ébrasement de droite, troisiéme sta-
tue-colonne, détail.

CHAPITRE 3

I’élongation des mains susmentionnées. L'exa-
men des détails des drapés et des visages
confirme lactivité d’'un méme sculpteur
(Fig. 81). Enfin, viennent les statues-colonnes.
Malgré leur dimension monumentale et leur
caractere plus travaillé, elles doivent également
eétre attribuées au sculpteur du tympan, des
voussures et des chapiteaux. Plus élaborées,
étant donné leur visibilité immeédiate, elles
présentent néanmoins des visages carrés, des
agencements de plis des veétements similaires
avec une récurrence de plis incurvés vers le
bas sur les épaules et les bras que I’on retrouve
également dans les sculptures des parties supé-
rieures. La premieére statue-colonne de 1’ébra-
sement de droite présente des plis travaillés de
la méme maniére que le symbole de Matthieu
au tympan et que les anges des archivoltes. Les
statues de I’ébrasement de gauche sont plus
difficiles a analyser. Si la premiere statue-co-
lonne est la figure la plus réussie du portail et
doit étre attribuée au méme atelier, il n’en va
pas de méme des deux statues-colonnes exté-
rieures, attribuée avec raison par New-Smith
a un autre atelier.

Lobservation de ces statues-colonnes met
en exergue la ressemblance de leurs visages
avec certains rois et les reines de la cathédrale
de Chartres et la proximité stylistique qui unit
ces deux ensembles. Les traits physionomiques
des sculptures de Bourges dérivent des visages
des ébrasements du portail central ainsi que
de I’ébrasement droit du portail de gauche et
de I’ébrasement gauche du portail de droite
de Chartres. Par exemple, le personnage aux
jambes croisées du portail de gauche porte
non seulement une coiffe striée mais il pré-
sente de plus des contours de la moustache et
des cheveux ainsi que des pommettes hautes
similaires a ceux du personnage vétérotesta-
mentaire représenté sur la troisieme colonne
de I'ébrasement de droite du portail sud de
Bourges (Fig. 82 et 83). Le lien stylistique se
révele avec force dans 'agencement des véte-
ments et procede d’un rapport plus direct que
la simple influence générale mentionnée par
la recherche antérieure. On remarque parti-
culierement les étroits paralléles qui peuvent
s’établir avec le maitre bourguignon de la ca-
thédrale de Chartres. En effet, le signe carac-
téristique de ce maitre, le motif en «U» sur
le vétement au niveau de lavant-bras men-
tionné plus haut, se présente sur trois des six
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Fig. 84: Bourges, cathédrale Saint-Etienne, portail du
bras sud du transept, ébrasement de droite, deuxieme
statue-colonne.

statues-colonnes: la deuxieme et la troisieme
de I’ébrasement de droite ainsi que la pre-
micre de I’ébrasement de gauche. Les statues
de Bourges présentent également I’alternance
de plis en «U» sur 'une des jambes avec la re-
tombée droite du vétement sur autre jambe
(Fig. 84 et 85). Le procédé stylistique est
similaire, bien que la moindre qualité esthé-
tique et technique de la sculpture de Bourges
interdise d’attribuer au méme sculpteur ces
deux ensembles. En revanche, il est possible
d’émettre '’hypotheése d’un éléeve du maitre
principal qui se serait formé a ses cOtés sur
le chantier chartrain. Notons encore que les
socles formés d’un monticule constituent un
support équivalent a ceux du maitre bourgui-
gnon de Chartres. André Lapeyre percevait

Fig. 85: Chartres, cathédrale Notre-Dame, facade occi-
dentale, portail central, ébrasement de droite, deuxieme
statue-colonne, n® 7.

les aftinités du décor de Bourges avec lart
de Bourgogne’®. Ces affinités proviendraient
d’un contact direct avec le maitre principal de
Chartres, de formation bourguignonne.
Quelle raison nous pousse a supposer la for-
mation du sculpteur de Bourges a Chartres?
Peut-on déceler sa main sur les portails de la
facade occidentale du céléebre monument?
Oui, le maitre de Bourges y a peut-étre sculp-
té des éléments figuratifs. En premier lieu, une
statue-colonne pourrait lui revenir. Il s’agit
de la premiére de I’ébrasement de gauche du
portail de gauche (n° 11, Fig. 59). Elle fut
attribuée par Wilhelm Voge puis par Whit-
ney Snow Stoddard au maitre d’Etampes.
Or, de toute évidence, cette attribution est
erronée. Rien dans cette figure ne rappelle
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Fig. 86: Chartres, cathédrale Notre-Dame, facade occi-

dental, portail de gauche, ébrasement de gauche, cha-
piteau au-dessus de la deuxiéme statue-colonne, n°® 19,
Baiser de Judas et Arrestation du Christ.

les caractéristiques du maitre étampois: ni la
maniére de tracer les plis des vétements ni,
surtout, le positionnement si caractéristique
des pieds sur un socle ondulé. La téte ne peut
étre prise en considération pour lanalyse,
puisqu’elle fut sculptée vraisemblablement
vers 1400 greffée a une date indéterminée
avant 169677, Les plis rectilignes, peu variés,
et les plis du bras curvilignes, tournés vers le
bas et superposés en larges bandes comme
une carapace de langouste sont extrémement
proches de ceux que l'on trouve i Bourges.
Ainsi attribuons-nous a la méme main cette
statue-colonne et le décor du portail sud de
Bourges. Mais a Chartres, ce sculpteur a éga-
lement taillé deux chapiteaux narratifs, pré-
cisément ceux que Whitney Snow Stoddard
attribua a un sculpteur itinérant (en rouge sur
Fig. 44). L'un se trouve au-dessus de la statue-
colonne en question et représente le Massacre
des Innocents. Lautre se situe a droite de la

CHAPITRE 3

Céne, au-dessus de la statue-colonne numé-
ro 19 sur I'ébrasement de gauche du portail
de gauche et met en scéne le Baiser de Ju-
das et I’Arrestation du Christ (Fig. 86). Ces
deux chapiteaux présentent des personnages
filiformes aux genoux trés marqués, des ges-
tuelles et des plis en forme de carapace arti-
culée similaires aux figures des chapiteaux de
Bourges. Nous supposons qu’un méme sculp-
teur, éleve du maitre bourguignon, s’est formé
a Chartres avant de réaliser une statue-co-
lonne et deux chapiteaux. Une fois le chantier
achevé, il obtint la responsabilité d’un por-
tail de la cathédrale de Bourges qu’il mit en
ceuvre en grande partie, mais qu’il ne finalisa
pas pour une raison inconnue. La présence a
Bourges d’un sculpteur formé sur le chantier
chartrain explique la présence de dais dont la
structure est si proche de ceux du type 2 de la
cathédrale de Chartres’®. Rappelons que nous
ne retrouvons nulle part ailleurs ce type de
dais. Une grande arcature, unique a Chartres
mais complétée de deux arcatures partielles
latérales a Bourges, encadre de part et d’autre
le tt de la colonne et la tete de la statue. Cette
arcature constitue le soubassement d’'un com-
plexe architectural formé de plusieurs édifices
arcaturés en rotonde ou présentant une facade
avec un large fronton. A Chartres, chaque
complexe était articulé en trois parties tandis
que les dais de Bourges présentent un déve-
loppement des microarchitectures avec toute-
fois une moindre variété. La structure est en
effet majoritairement rythmée de la méme
maniére par une alternance de rotondes et de
facades a frontons et arcatures.

Si les dais du portail sud de Bourges furent
conservés intacts lors du remontage de la fa-
cade dans la premiere moitié du xi® siecle,
leur disposition a en revanche été modifiée.
En eftet, chaque colonne est constituée d’une
base sur laquelle la statue prend appui, les pieds
posés sur un monticule dont la source remonte
a Chartres. Le fat qui prend laspect d’un
personnage se termine en motifs ornemen-
taux dans sa partie supérieure. Puis une piece
séparée constitue le dais fixé par un joint de
mortier au fut ornementé de la colonne ainsi
qu’au fat se trouvant en dessous de chaque
chapiteau. Ainsi, chaque dais interrompt le fut
de la colonne ornée de motifs variés (voir par
exemple Fig. 69 et 84). Or, a deux exceptions
pres, les motifs ornementaux du fit de dessous
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Fig. 87:Schéma de la disposition des fiits selon leur ciselage ornemental. En haut: ébrasement de gauche; en bas, ébra-

sement de droite. Deux paires de statues-colonnes devraient étre interverties pour retrouver leur chapiteau d’origine.

ne correspondent pas a ceux du fit d’au-des-
sus du dais. Hormis pour la figure centrale de
I'ébrasement de gauche et pour la premiere
statue de 1’ébrasement de droite, les dais n’ont
pas été fixés au-dessus de la statue qu’ils sur-
plombaient a I'origine. Il résulte de ce constat
qu’en 'état actuel, les statues-colonnes ne se
trouvent pas sous le chapiteau qui était le leur
a lorigine (Fig. 87).

Une seule figure, Moise portant les tables
de la loi, peut étre identifiée. En remettant
les bonnes statues-colonnes sous les chapi-
teaux correspondants selon les motifs orne-
mentaux des flts, Moise se placerait sous la
représentation du péché d’Adam et d’Eve’%,
Nous n’établissons pas de lien direct entre
les personnages et les scenes sculptées des
chapiteaux, mais une recherche minutieuse
menée a travers les textes contemporains
pourrait probablement aboutir a des résul-
tats concluants. Un texte établit-il un rapport
entre Moise et la Chute? I serait intéressant
de mener cette enquéte que nous n’avons pas

entamée. La figure de David se tenait-elle en
bonne logique sous le chapiteau du joueur
de harpe? Celui-ci figure a coté d’un étre
hybride a corps de coq, queue de griffon et
buste humain qui pourrait faire allusion a la
luxure et évoquer les amours coupables du roi.
Sur I’ébrasement de droite, en positionnant les
statues-colonnes sous le flit correspondant, on
ne peut qu’établir des hypotheses. La premiere
statue-colonne représente un homme portant
une courte barbe et une moustache et des
cheveux bouclés. Au-dessus de lui, sur le cha-
piteau, sont représentés deux hommes autour
d’une grappe de raisin qui peuvent étre iden-
tifiés au retour des envoyés au pays de Canaan
par Moise. A coté se trouve le sacrifice d’Isaac.
Ces deux scenes sont typologiquement asso-
ciées a la Crucifixion®. “homme représenté
pourrait étre le prétre Melchisédech, prétre de
I’Ancien Testament associé a Abraham, pré-
figure de I'eucharistie puisqu’il bénit le pain
et le vin, especes représentées sous la forme
du sacrifice d’Isaac et de la vigne. Au centre
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Fig. 88: Bourges, cathédrale Saint-Etienne, portail du
bras nord du transept, statue-colonne de droite.

devait a T'origine se trouver le roi actuelle-
ment positionné sur la premicre colonne de
I’ébrasement opposé. Il pourrait s’agir de Sa-
lomon. Il est surmonté d’un chapiteau repré-
sentant deux griffons dévorant un homme. Le
premier des deux monstres est un quadrupede
ailé a téte de rapace et aux oreilles de cheval,
accompagné d’un lievre. Le monstre possede
un corps de basilic a longue queue enroulée et
une gueule aux dents bien saillantes. En I’état
de nos connaissances et de nos recherches, il
nous semble difficile d’affirmer que ce cha-
piteau ait un lien quelconque avec la figure
de Salomon. Mentionnons néanmoins qu’a la
facade occidentale de la cathédrale de Stras-
bourg vers 1280 (gable du portail central), le
premier degré du trone de Salomon est orné
de deux griftons, 'un serpentin et I'autre qua-
drupede aux caractéristiques similaires aux
griffons de Bourges. Il nous parait davantage
hasardeux de tenter une identification de la
statue a ses cOtés, surmontée de la représen-
tation de Samson contre le lion. Malgré les
difficultés de rattacher les chapiteaux aux per-
sonnages sculptés des colonnes, nous avons
I'intuition qu’un lien nous échappant les unit.

Fig. 89: Bourges, cathédrale Saint-Etienne, portail du bras nord du transept, tympan.

CHAPITRE 3



Fig. 90: Laon, cathédrale Notre-Dame, facade occiden-

tale, portail de droite, linteau (détail), moulage en platre,

Paris, musée des Monuments francais.

Au portail du bras nord du transept (Fig. 74),
au-dessus des deux statues-colonnes situées
de part et d’autre de la porte, se trouvent des
dais dont la structure et la forme renvoient
au type 2 du dais chartrain, repris de maniére
plus fidele qu’ils ne le furent au portail du bras
sud. Composés d’une seule arcature assortie
de perles sculptées et épousant le fut de la
colonne, le complexe architecturé est articulé
en trois édifices dont le central est de plan cir-
culaire. Sous I'arcature sculptée en bas-relief
sur le flt se trouve une magnifique feuille de
grande dimension traitée de manieére différente
d’un dais a 'autre. Ces deux dais furent taillés
dans un bloc de pierre tout a fait autonome et
joints A la statue-colonne®!. Ils résultent visi-
blement de la méme main; mais il n’en va en
revanche pas de méme pour les statues®?. La
statue de gauche revient au maitre principal du
portail sud (Fig. 77). Celle de droite (Fig. 88)
fut vraisemblablement réalisée par un autre
maitre, également responsable du tympan.
Sur celui-ci, une Vierge a 'Enfant (Fig. 89)
trone sous un baldaquin architecturé similaire
a ceux de Paris et du Mans®?, mais qui devait
certainement dériver directement de celui de
Chartres, disparu mais visible sur un dessin de
169634, De part et d’autre figurent deux anges
et un bas-relief avec ’Annonce aux Bergers,
I’Adoration des Mages, I’Annonciation suivie
de laVisitation. Le linteau ne comporte pas de
scéne narrative mais une magnifique frise en
spirale végétale marquée de trous au trépan.

Fig. 91: Laon, statue-colonne provenant de la cathédrale
Notre-Dame, facade occidentale, portail central, Laon,

musée municipal.

Sur chaque ébrasement, quatre colonnes aux
décors ornementaux soutiennent I’archivolte
constituée de quatre voussures également
pourvues de décors feuillagés et géométriques.
Seules les deux premiéres colonnes sont com-
plétées respectivement d’une figure féminine
monumentale. Le style du décor de ce por-
tail se démarque du style chartrain et de sa
postérité. Il est caractérisé par une alternance
de lignes droites et de lignes sinueuses. Les
plis sont marqués par une technique de taille
moins creusée et de grands aplats lisses. Les
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anatomies apparaissent sous les étoffes, le mo-
delé de certaines jambes (le premier roi mage
ou la Vierge de I’Annonciation) est dévoilé,
ce qui suppose une habileté technique que
ne possédaient pas encore les sculpteurs char-
trains. Ce style assoupli et gracieux anticipe la
sculpture des années 1170-1180 et nous pen-
sons qu’il faut la considérer comme un précé-
dent direct de la sculpture de la facade occi-
dentale de la cathédrale de Laon. La sculpture
laonnoise a bénéficié d’une analyse menée par
[liana Kasarska et dont les résultats sont com-
plétés d’une immense campagne de photogra-
phie®>. Deux phases chronologiques doivent
étre distinguées aux portails de la facade de
Laon, puisqu’en eftet, le tympan du Jugement
dernier, au portail de droite, fut probablement
sculpté vers 1150 avant d’étre remployé au
moment du montage de la facade occidentale
vers 1190. Outre ce tympan, le décor des trois
portails occidentaux, fortement détruit et res-
tauré au X1x°© siecle, fut réalisé dans les années
1180 et 1190. Et c’est avec cette sculpture plus
récente qu’il convient de comparer le tympan
du portail nord de Bourges. Le groupe de la
Visitation peut de maniere convaincante étre
rapproché de certains élus du linteau du por-
tail de droite de la facade laonnoise (Fig. 90).
On repere un procédé stylistique extréme-
ment proche: les plis triangulaires emboités
sur I'entre-jambe, la maniere de tracer les plis
par des lignes peu creusées, en particulier sur
le haut du corps, et la prédilection pour de
larges aplats lisses. Par ailleurs, le campement
par des jambes légerement fléchies des diffé-
rents personnages du linteau de Laon évoque
le groupe de la Visitation de Bourges. La sta-
tue-colonne d’un prophete (Fig. 91), prove-
nant du portail central, doit étre reliée a 'ange
de I’Annonciation. La ceinture plissée en biais
et surtout le pli sinueux sur les jambes consti-
tuent a Bourges une amorce du style de Laon.
Relever le parallele entre la sculpture tardive
du portail nord de Bourges et les sculptures
de Laon permet non pas d’admettre Pactivité
d’un méme sculpteur sur les deux chantiers
mais de montrer que stylistiquement un écart
chronologique sépare indéniablement I'activi-
té des deux ateliers principaux de Bourges. Ce
chantier du portail du bras nord du transept
serait un jalon entre Chartres et Laon.

Les portails du transept de la cathédrale de
Bourges révelent donc lintervention d’un
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Fig. 92: Chartres, cathédrale Notre-Dame, facade occi-

dentale, portail de droite, tympan, détail.

maitre actif ponctuellement a Chartres, pro-
bablement formé dans I'équipe du maitre
bourguignon avant que lui soit confiée la réa-
lisation d’une statue-colonne et de deux cha-
piteaux. Responsable ensuite du décor sculp-
té d’un portail au bras sud du transept de la
cathédrale de Bourges vers 1150, il n’acheva
pas son travail, pour une raison indéterminée.
Le projet prévoyait alors un portail royal com-
portant huit statues aux ébrasements au sud
et un autre portail au nord. Un second ate-
lier fut appelé a poursuivre la réalisation des



Fig. 93: Paris, cathédrale Notre-Dame, facade occiden-

tale, portail de droite dit portail Sainte-Anne, tympan,
vers 1150.

sculptures, ce qui fut concrétisé par l'ache-
vement de deux statues-colonnes placées
sur I’ébrasement de gauche. Survient une
interruption longue du chantier qui entrava
Pachévement total des deux portails. Le chan-
tier redémarra probablement vers 1170 avec
la venue d’un nouvel atelier qui exécuta une
statue féminine intégrée avec sa paire, sculptée
par le premier maitre pres de vingt ans aupa-
ravant, au portail nord. Ces deux figures sont
alors peut-étre percues comme 1'Eglise et la
Synagogue®®. Cet atelier, dont les rapports
avec la sculpture de la facade occidentale de
Laon sont tres étroits, complete le décor du
portail et le monte. Puis, lors de 'agrandis-
sement de la cathédrale vers 1232, ces deux
portails furent déplacés de quelques meétres et
intégrés a la nouvelle structure de I’édifice.

Fig. 94: Paris, cathédrale Notre-Dame, facade occiden-
tale, portail disparu, clé de voussure, le Christ entre deux

anges, Paris, musée du Louvre, inv. RF 990.

Fig. 95: Paris, cathédrale Notre-Dame, facade occiden-

tale, portail disparu, clé de voussure, I’Agneau dans une
mandorle soutenue par deux anges, Paris, musée du
Louvre, inv. RF 992.

Le maitre parisien

Pour trois des maitres actifs 3 Chartres, il est
possible de déterminer le ou les chantiers sur
lesquels ils ont ceuvré antérieurement (Bour-
gogne (Vézelay ?), Etampes et Saint-Denis). En
revanche, il n’en va pas de méme pour le qua-
trieme sculpteur. Celui-ci aurait réalisé 1'en-
semble de la décoration supérieure du portail
de gauche (le tympan, le linteau supérieur
et I'archivolte composée de deux voussures),
les trois voussures du portail central, la par-
tie supérieure de la décoration du portail de
droite a I'exception du double linteau (soit le
tympan et les deux voussures de I'archivolte).
Une chose parait certaine : apres le chantier de
Chartres, le sculpteur se retrouva sur le chan-
tier de la cathédrale Notre-Dame a Paris. Wil-
helm Vége puis Emile Male ont attiré I'atten-
tion sur le rapport si étroit entre la Vierge a
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Fig. 96: Angers, cathédrale Saint-Maurice, portail occi-

dental, détail des voussures, années 1150.

I’Enfant de Chartres et celle du portail Sainte-
Anne de Paris (Fig. 92 et 93) au point qu’ils
considéraient comme hautement probable
qu’il s’agisse d’'une méme main a 'ceuvre dans
les deux cas®’. Létat de conservation n’est pas
le méme, la sculpture de Chartres étant bien
plus dégradée qu’a Paris. Néanmoins, il s’agit
dans les deux cas d’'un méme liais parisien ap-
précié pour sa malléabilité et utilisé pour un
bon nombre de monuments sculptés en Ile-
de-France et au-del3, dont Etampes et Saint-
Loup-de-Naud®®. La proximité s’observe dans
les moindres détails: les plis des vetements
suivent les mémes contours, parfois rigoureu-
sement comme dans le tracé des ourlets. Il est
en effet rare pour des ceuvres de cette période
d’étre si proches. Parfois un artiste reprend
juste un détail ou un motif de ses compositions
antérieures pour l'adapter dans une nouvelle
ceuvre. Dans le cas qui nous occupe, le com-
manditaire parisien, I’évéque Maurice de Sully,
a certainement explicitement demandé au
sculpteur de refaire la méme composition. Les
deux voussoirs provenant du portail de Paris et
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Fig. 97: Chartres, cathédrale Notre-Dame, facade occi-

dentale, portail de droite, retombée gauche de la deu-

xieme voussure, détail.

conservés au Louvre (Fig. 94 et 95) présentent
a la fois une étroite parenté avec les voussures
d’Angers et avec celles de Chartres, comme le
relevait déja Voge en établissant une paternité
commune®’. Les visages ronds, poupins, A la
face légerement aplatie, les cheveux collés aux
cranes et taillés en stries alignées se terminant
par de fines bouclettes encerclant le contour
du visage, les plis assouplis retombant de ma-
niere gracieuse sur les corps et les vétements
épousant les formes anatomiques constituent
un ensemble homogene aux caractéristiques
communes. Pour convaincre qu’une meéme
main est a 1’ceuvre sur les trois chantiers, la
confrontation de certains details s’avere utile.
Tout d’abord, 'ange de gauche soutenant la
mandorle avec 'agneau de Dieu de Paris
(Fig. 95) correspond a I'ange de la deuxieme
voussure tenant un fofulus immédiatement
a droite de I'ange central d’Angers (Fig. 96).
Si plusieurs voussoirs du portail angevin ont
subi de lourdes restaurations, cela ne semble
pas étre le cas du voussoir en question. L'ange
a gauche du Christ sur le voussoir central de



Fig. 98: Angers, cathédrale Saint-Maurice, portail occidental, tympan, années 1150.

Paris (Fig. 94) présente un style similaire a
la représentation d’Aristote sur la retombée
gauche de la deuxiéme voussure du portail de
droite de Chartres (Fig. 97). Le traitement des
meches des cheveux, la forme du visage et des
yeux, 'agencement des plis des vétements sont
autant de points similaires qui attestent de la
forte proximité stylistique. Comparer les trois
figures en trone sur les tympans de ces trois
édifices permet de supposer le travail d’'une
meéme personnalité artistique (Fig. 92, 93, 98).
Le Christ en majesté d’Angers (dont la téte
fut restaurée) est incroyablement proche des
deux représentations de la Vierge a I'Enfant
de Paris et de Chartres. Les zigzags de I'ourlet
suivent les mémes tracés que ceux du man-
teau de enfant et que la robe de laVierge. Les
plis d’Angers sont plus proches de Chartres
que de Paris. Ils s’évasent en effet 3 Angers et
a Chartres tandis qu’ils tendent a s’arrondir a
Paris. Le trone de la Vierge de Chartres, bien
que trés endommagg, présente une structure
similaire a celui du Christ a Angers, tandis que
le trone de la Vierge de Paris est plus déve-
loppé avec une architecture plus complexe.
Des trois ensembles sculptés, celui de Paris
présente une plus grande maturité artistique,

avec une tendance a la complexification et une
technique plus assurée. Pour ces raisons, il faut
considérer qu’un artiste, accompagné certaine-
ment de quelques aides, a travaillé aux tympans
latéraux et aux archivoltes du portail occiden-
tal de Chartres avant de se rendre a Angers puis
a Paris. Chypothese émise par Voge a la fin du
x1x¢ siecle nous semble correcte. Néanmoins,
le probleme de lactivité pré-chartraine du
sculpteur demeure tout a fait mystérieuse.

La datation du portail d’Angers est mal as-
surée mais peut raisonnablement étre située
vers 1150. Le tympan du portail Sainte-Anne
fut quant a lui remployé lors du montage de
la nouvelle cathédrale gothique vers 1200.
Il provient de I'ancienne cathédrale de Paris
dédiée a Saint-Etienne et sa datation demeure
touta fait incertaine, bien qu’elle s’insére dans
une fourchette chronologique allant de 1145
a 1160, des portails de Chartres jusqu’au dé-
but de I’épiscopat de Maurice de Sully (1160-
1196) initiateur de la reconstruction de la
cathédrale de Paris™.

MOBILITES ET INNOVATIONS; & EXEMPLE,DE LA CATHEDRALE DE CHARTRES

THIS DOCUMENT MAY BE PRINTED FOR PRIVATE USE ONLY.
IT MAY NOT BE DISTRIBUTED WITHOUT PERMISSION OF THE PUBLISHER.

99



100

Fig. 99: Chartres, cathédrale Notre-Dame, facade occidental, portail de gauche, linteau.

Le maitre du linteau nord

Du décor des trois portails chartrains, reste
a considérer le linteau du portail de gauche
que Voge attribuait au maitre des archivoltes
(Fig. 99), hypotheése non retenue par Stoddard
qui isolait cet objet et identifiait un sixieme
sculpteur qui n’aurait réalisé que ce linteau
a Chartres. Il est effectivement difficile de
repérer sa main sur les autres parties du dé-
cor occidental. Son style est marqué par des
plis répétitifs peu dynamiques qui ne suivent
pas les comportements naturels des étoftes,
contrairement au maitre parisien des archi-
voltes. Les genoux sont systématiquement
marqués par une zone de tension du vetement
d’aspect ovoide; parfois des zones de plis aux
lignes brisées s’enchevétrent, les contours sont
anguleux et une forte tendance aux plis paral-
leles successifs ou imbriqués les uns dans les
autres se déploie sur I'ensemble des apotres.
Laspect métallique des personnages et des ve-
tements aux tracés incisifs brodés d’orfrois fait
écho a lorfevrerie et c’est probablement vers
ce médium qu’il faudrait se diriger pour cer-
ner la culture visuelle ou la formation de ce
sculpteur. Néanmoins, nos recherches se sont
révélées infructueuses et nous ne sommes pas
en mesure d’expliquer la présence de ce lin-
teau au traitement original sur la facade de
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Chartres. Il témoigne en tous les cas d’une
gestion au fur et 3 mesure de lavancée du
chantier, dépendant des temps de présence
des ateliers. Le maitre d’ceuvre ne pouvait
planifier en amont I'organisation globale mais
devait diriger le chantier en fonction des res-
sources humaines disponibles sur le moment.

Examiner les individus actifs sur le chan-
tier de la facade occidentale de la cathédrale
de Chartres permet d’une part de penser la
notion de centre et de périphérie sur la base
de la théorisation proposée par Enrico Cas-
telnuovo et Carlo Ginzburg, d’autre part de
révéler I'impact de la mobilité des ateliers et
de la dynamique créée par la rencontre de
personnalités au parcours et a la formation
distincts. Bien entendu, il est important au
préalable de fixer les chronologies relatives.
Nous pensons avoir démontré qu’Etampes
ne peut que précéder Chartres; les édifices
du Mans, de Sens, de Saint-Loup, de Bourges,
d’Angers, de la Charité-sur-Loire ou encore
de Paris lui succedent. Grace a Castelnuovo
et Ginzburg, les rapports entre centre et péri-
phérie ne sont plus établis sur le mode innova-
tion — retard. Au contraire, la complexité de la
dynamique des échanges fut soulignée. Alors,
comment peuvent étre définis un centre et
une périphérie? Le centre est certainement le



lieu de convergence d’un nombre important
d’artistes tandis que le role de la périphérie
est plus difficile a cerner et surtout variable
selon ou se place le curseur et la période don-
née. Mais la présence simultanée d’artistes et
de commandes importantes constitue sans nul
doute un parameétre caractéristique du centre.
En cela, Chartres peu avant le milieu du x11¢
siecle est incontestablement un lieu de produc-
tion nécessitant 'intervention plus ou moins
simultanée de plusieurs maitres d’'un méme
corps de métier en raison d’'une commande
importante nécessitant d’immenses moyens
financiers et matériels. Etampes peut étre un
bon exemple de périphérie. Cette désignation
n’est pourtant tributaire ni de I'importance
du lieu, ni de son role en tant que créateur
d’innovations importantes et pérennes. «La
périphérie, ponctuellement, a pu étre le lieu
de I'élaboration de propositions alternatives»
écrivait Castelnuovo’!. On pourrait ajouter
«et innovantes»; c’est le cas d’Etampes. Com=
mande royale, I'édifice, et surtout le portail
du flanc sud, est chargé de nouveautés icono-
graphiques, structurelles et formelles, comme
nous I'avons vu. Ne serait-ce qu’en tant que
lieu treés probable d’apparition des dais microar-
chitecturés au-dessus des statues-colonnes des
ébrasements, le portail étampois est le ber-
ceau d’un élément qui deviendra intrinseéque

a la sculpture monumentale durant plusieurs
siecles. De surcroit, la formidable frise narra-
tive de Chartres qui court le long des trois
portails et crée un lien continu et homogene
entre eux, puise ses racines a Etampes et sera
reprise 4 Corbeil. Et encore, Etampes pour-
rait étre le noyau de I'art gothique exporté en
Terre Sainte, a Nazareth, introduisant les sta-
tues-colonnes et les compositions narratives
d’lle-de-France. Les ingrédients du premier
gothique que sont les ébrasements compo-
sés de statues-colonnes, les chapiteaux narra-
tifs continus et les frises microarchitecturées
se diffusent rapidement loin a la ronde par le
déplacement d’un atelier de sculpteurs parti-
culierement doués. Chartres, par 'ampleur de
la commande, regroupe des sculpteurs venus
de chantiers diftérents sur lesquels des inno-
vations furent établies. Le chantier concentre
celles-ci pour permettre ensuite leur diftusion
conditionnant le développement ultérieur de
la sculpture monumentale. Les édifices inclus
dans le groupe chartrain sont majoritairement
le fruit du déplacement des sculpteurs actifs
sur le chantier qui au gré de leurs réalisations
postérieures assimilent et répercutent des nou-
velles formes et iconographies acquises grace a
I’émulation engendrée par un contact rappro-
ché au sein d’'un méme chantier. Le sculpteur
d’Etampes, premier appelé a Chartres, arrive
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en procédant comme il en avait I’habitude
en taillant les statues-colonnes et leur dais
dans un bloc monolithique. Le contact avec
d’autres maitres, en particulier avec celui venu
de Saint-Denis, entraine une modification du
travail par la décision de séparer la taille du
dais et de joindre celui-ci au fat de la colonne
par un mortier de liaison. Tous les dais seront
ensuite réalisés de cette facon, distincts de la
colonne. La mise en contact avec d’autres ate-
liers et le travail simultané permet une dyna-
mique propice dans la mise en ceuvre des sta-
tues-colonnes générant un impact décisif sur
I’évolution ultérieure de la mise en ceuvre des
portails. Une véritable émulation est créée; et
c’est 1a le propre des centres artistiques. Un
savoir-faire est acquis par le regroupement
de la main d’ceuvre. Le portail de Bourges
répercute, comme d’autres, l'iconographie
du portail royal, mais integre en plus les dais
microarchitecturés. Ce transfert fut le résul-
tat direct de la présence sur un méme lieu de
ce sculpteur et du sculpteur de Saint-Denis
qui créa une forme spécifique de microarchi-
tectures avant de la développer pour les dais
de Chartres sous I'impulsion du maitre étam-
pois. Au portail Sainte-Anne de la cathédrale
de Paris, la Vierge du tympan et 'iconogra-
phie des parties hautes dérive directement de
Chartres sous I'égide d’un maitre qui reprend
la composition qu’il a réalisée au portail de
droite. Mais, il intégre de surcroit des motifs
mis au point par d’autres ateliers a Chartres; il
s’en inspire en les adaptant. Le motif du sou-
bassement de Chartres, en cartouches verti-
caux en forme d’oves étirés préalablement
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initié 3 Etampes est transposé sur les bases des
statues-colonnes, sur la couronne de David et
sur la mangeoire de la Nativité?2. La contri-
bution du maitre bourguignon, désigné de
«maitre principal» par Voge ne se révele, en
termes d’innovations techniques, pas aussi im-
portante que présumée. Néanmoins, ¢’est cer-
tainement celui dont les éleves furent les plus
actifs dans la région, essaimant ainsi la formule
du portail royal, avec le Christ en majesté
entouré du tétramorphe au tympan et des
rols et reines vétérotestamentaires aux ébrase-
ments. Formé en Bourgogne, il est assurément
entouré a Chartres de quelques apprentis qui,
une fois devenus maitres, furent chargés de la
décoration sculptée des portails du Mans et
de Saint-Loup-de-Naud. La répercussion du
portail royal avec son agencement iconogra-
phique spécifique et ses statues-colonnes aux
ébrasements s’observe, d’apres les occurrences
connues, sur un rayon de 200 kilometres entre
le sud-ouest et l'est: a Angers, Bourges, le
Mans et Nesle-la-Reposte. Deux imitations
bien plus lointaines font écho du portail royal :
a Rochester en Angleterre puis a Sangtiesa en
Espagne. Le portail de cet édifice-ci constitue
le dernier soubresaut de la fortune du portail
royal, puisqu’il fut probablement édifié vers
1170. La tranche chronologique d’imitation
du portail royal dans des édifices religieux se
restreint pour 'essentiel 3 une génération et
est massivement le fruit d’équipes formées sur
le chantier méme. La répercussion chartraine
s’est en effet essentiellement effectuée par des
sculpteurs formés a Chartres et soumis a des
collaborations multiples.



NOTES

1. VOGE 1894 ; MALE 1928.

2. Sur les méthodes d’analyses stylistiques et leurs limites,
voir KURMANN 1996. Sur la nécessaire intervention du style
dans I'approche de T’historien de I'art vis-a-vis de ses objets
d’étude, voir Ersic 2019.

3. Voir T'article intitulé ««onde de choc» des portails
chartrains» dans Naissance de la sculpture 2019, p. 139.

4. La littérature sur la facade occidentale de Chartres,
particulierement abondante, est essentiellement focalisée
sur des tentatives de résoudre la complexité du programme
iconographique, sur la frise narrative des chapiteaux et sur la
provenance du maitre principal.Voir entre autres, HEIMANN
1968 ; CrROZET 1971 ; MEULEN 1981 ; DRESSLER 1992
FAsSLER 1993 ; ArmI 1994 ; KLINKENBERG 2008 ; ROHDE
2008 ; CHRisTE 2013, p. 249-260.

5. Voir le rappel dans Naissance de la sculpture 2018, p. 101-
104 (Philippe Plagnieux). Les études de I'archéologie du
bati menées par MARTIN 2015 ont permis de déterminer la
succession précise des travaux.

6. Les deux chantiers sont contemporains, néanmoins
I'invention du portail a statues-colonnes s’est effectuée a
Saint-Denis (voir le rappel dans Naissance de la sculpture 2018,
p. 2). Le démarrage des travaux des portails 2 Chartres doit
étre situé immédiatement apres le lancement des travaux
du massif occidental dionysien consacré en 1140. C’est
du moins ce que suggerent les études récentes qui font
remonter de quelques années la date de la facade lontemps
comprise dans la fourchette chronologique 1145-1150.

7. RoupE 2008.

8. Voir la reconstitution du portail effectuée par BATLLIEUL
2015, p. 217-224.

9. Naissance de la sculpture 2018.

0. Lopinion la plus radicale fut fournie par James 2012.

11. VOGE 1984, p. 135ss.

12. Depuis AUBERT 1941, p. 177-218.

13. STODDARD 1987.

14. VOGE 1894 attribuait ce linteau au «maitre des archi-
voltes»; STODDARD 1987 le lui désattribua a juste titre.

15. En effet, les études ultérieures ont montré la partici-
pation simultanée ou successive sur le chantier de plusieurs
ateliers, sans qu'un maitre sculpteur coordonne les travaux
du début a la fin.Voir a ce propos James 2013.

16. Depuis VOGE 1894, les liens de ce maitre avec I'art
bourguignon n’ont cessé d’étre relevés. En dernier lieu,
ANGHEBEN 2017, p. 27-58.

17. Les rapports entre Vézelay et Chartres furent entre
autres soulevés par STODDARD 1987, p. 52-53.

18. VOGE 1897 réfute les liens avec Vézelay tandis que
SAUERLANDER 1970 (1972) les mentionne.

19. OURSEL 1926 ; STODDARD 1952, p. 58-53.

20. Naissance de la sculpture 2018.

21. ArMI 1994. Apres la comparaison effectuée pour la
premiére fois par LASTEYRIE 1902, p. 27, LAPEYRE 1960 situait
la Charité aprés Chartres, tandis que plus tard, SAUERLANDER
1970 (1972) et StraTFORD 2010 n’émettront pas d’opinion
tranchée.

22. LAPEYRE 1960, p. 114-118.

23. La question du lien entre la Charité-sur-Loire et
Chartres remonte a la publication de la comparaison entre
les deux portails par LAsTEYRIE 1902, p. 2).Voir la synthese
historiographique faite par Arm1 1994, p. 8,n. 7.

Sur la Charité-sur-Loire et une antériorité de Chartres,
voir THEREL 1984 ; Histoire chronologiqup 1991 ; HisQuIN,
2005; et en dernier lieu les articles d’Eliane Vergnolle et
Philippe Plagnieux dans Naissance de la sculpture 2018.

—_

24. LAURENTIN 1952-1953.

25. Naissance de la sculpture 2018.

26. ANGHEBEN 2017.

27. PoLk 1985.

28. CROZET 1972.

29. SAUERLANDER 1972, p. 68.

30. Hypothese déja soutenue par VoG 1894.

31. MAINES 1979.

32. PRIEST (1923) 1969 ; PRESSOUYRE 1982.

33. PRESSOUYRE 1982.

34. VOGE 1894, p. 211-221, avait relevé la paternité
commune des statues chartraines, du portail étampois et du
décor sculpté de la facade de I'église Sainte-Madeleine de
Chiteaudun.Voir également BARATTE-BEVILLARD 1972.

35. Uétude monographique de ce monument a été effec-
tuée par Barrrigur 2012.

36. La présence de laVierge a été supposée au centre du
linteau ; or, toutes les figures semblent nu-pieds, il ne peut
s’agir donc que des apotres.

37. SAUERLANDER 1972, p. 80. Pour un rappel historio-

graphique, consulter ANGHEBEN 2017, note 6. On constate
une significative division entre les chercheurs anglo-saxons
et germaniques d’une part et les chercheurs francophones
d’autre part. Etampes est situé avant Chartres par STODDARD
1952, p. 31,177 ; SAUERLANDER 1972 ; WILLIAMSON 1995,
p- 17; StaEBEL 2003 et KLINKENBERG 2008. Etampes est en
revanche situé apres Chartres par LAPEYRE 1960 ; CAILLE
2002 ; Croart-Pawrak 2010. BarLLieur 2012 et 2018 situe
I'exécution du portail d’Etampes entre 1145 et 1150.

38. STAEBEL 2003, p. 135-150 ; KLINKENBERG 2008,

p. 145-187.

39. Pour une critique de la méthodologie de
KLINKENBERG 2008 et de celle de FASSLER 1993, voir WIRTH
a paraitre.

40. STAEBEL 2003.

41. CarLLg 2002.

42. BarLrieur 2012, p. 326; ead.,Le portail méridional
de la collégiale Notre-Dame d’Etampes’, in Naissance de la
sculpture gothique, p. 150-152.

43. FoLpa 1995, p. 414-441.

44. STAEBEL p. 229.

45. CLOART 2011, p. 90-96, a la suite de 'examen stylis-
tique des dais, ne s’accorde pas du tout sur ce point. Selon
elle, les dais nazaréens ne sont pas directement affiliés a ceux
de Chartres et d’Etampes.

46. SAUERLANDER 1972, p. 79-80.

47. Si quelques études ponctuelles ont inclus I'analyse des
dais dans des études monographiques (entre autres celle de
ScHLICHT 2005, en particulier p. 31-50), une étude d’enver-
gure fait défaut. Notre projet de recherche en cours depuis
I’été 2018 se concentre sur ces éléments (projet MedFrames
développé a I'université de Neuchatel avec le soutien du
Fonds National Suisse de la Recherche Scientitique (FNS)).
Nous avons pris connaissance apres la reddition de ce texte
a I’éditeur d’une étude minutieuse (mais treés difficile d’acces
en dehors de France) entiérement consacrée aux dais au
nord de la Loire, celle de Croart-Pawrak 2011 menée dans
le cadre d’une these de doctorat. Dans les grandes lignes nos
résultats respectifs concordent.

48. CLOART-PAawLAK 2010 parvint au résultat contraire.

49. ERLANDE-BRANDENBURG 1999, p. 189-217.

50. CLoarT-Pawrak 2010, p. 131-154. En revanche, dans
sa thése, CLOART-PAwWLAK (2011, p. 87) revient sur sa position
en concluant que 'examen des dais ne permet pas de tran-
cher le débat sur I'antériorité de Chartres ou d’Etampes.
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51. CLOART-PAawLAK 2011, p. 69-74 est parvenue au méme
résultat en regroupant les dais en deux types distincts.

52. CLOART-PawLaK 2011 a relevé que le dais original de
la statue-colonne 17 est déposé, sa réplique moderne in situ
étant fidele; le dais de la statue 21 fut sculpté a la fin du x1x¢
siecle et le dai de la statue 22 fut restauré.

53. Voir LuNeau 1964, p. 339.

54. Pour une lecture iconographique détaillée, se référer a
Bossche 2006.

55. JamMES 2012 ; MARTIN 2015. Par 'examen des chapi-
teaux des deux tours de la cathédrale, D’HoMmMEE-K cHOUK
2015 parvient également a démontrer un début des travaux
de la facade occidentale du coté nord.

56. STAEBEL 2003.

57. CLOART-PawLak 2010. Nous avons montré a quel
point la recherche de variété gouverne la production
artistique de la deuxiéme moitié du x1u° siecle, dans TERRIER
ALIFERIS 2016(a) p. 74-75, 153.

58. MONTFAUCON 1729, planches 16-18.

59. Pour une étude de ces tétes, voir ERLANDE-
BRANDENBURG 1992.Voir également le catalogue de Iexposi-
tion Naissance de la sculpture gothique 2018.

60. STODDARD 1952 et STODDARD 1987.

61. CrOSBY et Brum 1973 ; Naissance de la sculpture gothique,
2018, diagrammes de critique d’authenticité, annexes, p. 247.
La récente critique d’authenticité a montré que les zones de
retaille sont moindres qu’estimées jusqu’alors. Voir Saint-
Denis 2015, p. 184.

62. Voir CLOART-PAwWLAK 2011, p. 28-35.

63. Voir en particulier le diagramme de critique d’authen-
ticité dans Naissance de la sculpture gothique 2018, p. 247 et
Saint-Denis 2015, p. 184.

64. Sur la base des fragments retrouvés a Laon (KASARSKA
2008 (voir également I'ensemble du corpus sculpté pho-
tographié et regroupé sur le CD-ROM accompagnant
I'ouvrage), il est possible d’établir que les portails latéraux et
le portail central étaient ornés de statues-colonnes avec dais
architecturés aux arcatures trilobées.

65. CLOART 2011 a effectué le méme constat, p. 106-107
tout en détaillant minutieusement les disparités entre les dais
des deux ensembles.

66. VOGE 1894, p. 241-254; LAPEYRE 1960, p. 153-160;
GAUCHERY, BRANNER 1953, p. 122-123; Id., «Les portails
latéraux de la cathédrale de Bourges», Bulletin monumen-
tal, 115, 1957, p. 263-270; 1d., La cathédrale de Bourges et sa
place dans Parchitecture gothique, Paris, Bourges, Tardy, 1962;
SAUERLANDER 1970 (1972), p. 80-81; RoHDE 2008.

67. BRANNER 1957.

68. NEw-SMITH 1975. Suivie par la littérature postérieure,
dont: RiBAULT 1995 ; R1BAULT 1996 ; BRUGGER, CHRISTE,
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2000 et JouBgrt 2011, p. 201-208. Signalons que 'hypo-
these d’un portail occidental avait déja été émise au milieu
du x1x€ siecle et fut contestée par VOGE 1894, p. 242.

69. GIesau 1950.

70. BRANNER 1957.

71. NEw-SmITH 1975, p. 191.

72. NEw-Smrra 1975, p. 190.

73. GUINAMARD 2017.

74. BRANNER 1957.

75. NEw-Smith 1975.

76. LAPEYRE 1960 p. 153-160.

77. PRESSOUYRE 1982.

78. NEW-SmITH 1995, p. 268 avait déja repéré I'ascen-
dance chartraine des dais de Bourges.

79. Pour la description des chapiteaux, voir BRUGGER,
CHrisTE 2000.

80. Voir par exemple le texte Pictor in carmine 1951 ch.
101. Ce texte, composé vers 1200 est un témoignage unique
a l'usage des artistes associant des scenes du Nouveau
Testament a des épisodes de I’Ancien Testament.

81. Voir NEw-SmiTH 1975, fig. 5.

82. NEw-SMITH attribue également ces deux statues a des
personnalités différentes et rattache la statue de gauche a
Pactivité sculptée du portail sud.

83. NEw-SmrtH 1975 p. 183.

84. Louis Boudan, dessin du portail royal de la cathédrale
Notre-Dame de Chartres, plume et encre de Chine, collec-
tion Gaignieres, Paris, BnF EST VA-404.

85. Kasarska 2008.

86. VOGE 1894, p. 246 estimait en effet que ces deux
figures représentaient 'Eglise et la Synagogue, supposition
qui fut rejetée par les chercheurs. Lors du projet initial ces
figures ne furent certainement pas con¢ues comme 'Eglise
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Chapitre 4

Les carnets de modeles

Lhistoire d’une hypothése

Lorsque deux ceuvres géographiquement
¢loignées présentent de fortes similarités, la
recherche en histoire de I'art médiéval béné-
ficie d’'une explication possible: i1l y eut un
intermédiaire graphique (un carnet de mo-
deles ou un dessin) recopiant le prototype
A pour permettre la réalisation a quelques
centaines de kilometres de distance d’une
copie B. Malheureusement, si nous conser-
vons quelques intermédiaires supposés (A’),
aucune chaine comportant tous les maillons
n’est connue. La configuration A-A’-B (mo-
dele — dessin du modeéle — copie d’apres le
dessin) n’a pas d’attestation médiévale. Pour-
tant, supposer que des carnets de modeles
furent des vecteurs de diftusion artistique est
confortable et évite d’aborder d’autres hypo-
theses pour lesquelles nous n’avons pas da-
vantage d’appuis solides.

Au tournant du xx¢ siecle, alors que Wil-
helm Voge avait déja établi quelques années
auparavant les liens étroits qui unissent stylisti-
quement et iconographiquement la sculpture
des chantiers des x11¢ et X1m° siecles et avait
affirmé dans une étude sur les enluminures de
I'école de Reichenau autour de 'an mil qu’il
y avait des manuels a 'usage des peintres, Ju-
lius von Schlosser développa I'idée de I'exis-
tence de carnets de modeles pour expliquer
les similitudes entre certaines ceuvres'. En
effet, apres avoir montré quelques exemples
de prototypes-copies au xv¢ siecle, celui-ci
concluait a 'existence de carnets de modeles
dont quelques témoins nous sont parvenus. Il
établit que le codex de Vercelli (Vercelli, ar-
chives capitulaires) a fonctionné comme un
transmetteur de types iconographiques. De
méme, le carnet de Villard de Honnecourt
(BnF ms. lat. 19093), les quatorze panneaux
de buis conservés a Vienne (Kunsthistorisches
Museum, inv. nos 5003, 5004) et les feuillets

provenant de I’abbaye cistercienne de Rein
(Vienne, Osterreichische Nationalbibliothek,
cod. 507) lui permettaient d’étayer I’hypo-
these des carnets de modeles comme vecteurs
de transmission de formules iconographiques,
de motifs spécifiques ou encore de style du-
rant la période médiévale. La conviction de
Julius von Schlosser du role essentiel des livres
de modeles dans la transmission artistique
entre les 1x¢ et xv¢ siecles devint classique
et gouverna la recherche sur I'art médiéval.
Quelques chercheurs contribuerent a forger
davantage cette notion la faisant passer d’'une
hypothése a un fait avéré. Lorsque Robert
Scheller publia son étude sur les carnets de
modeles en 1963, il était le premier a recen-
ser systématiquement ce qu’il reste du Moyen
Age de cahiers d’esquisses ou de ce qui peut
étre rapproché d’un livre de modeles dans
un contexte scientifique déja entierement
convaincu de leur existence et de leur utilisa-
tion. Son ouvrage se présentait sous la forme
d’un catalogue comportant trente et un nu-
méros (dont deux concernent des dessins
égyptiens) précédé d’une analyse introduc-
tive. Il se basait sur les diftérentes typologies
de dessins définies par Bernhard Degenhart
en 19502, La plupart du temps, les témoins
conservés n’apparaissent plus que sous la
forme de quelques feuillets ayant survécu par
hasard au temps. Parfois, il s’agit simplement
de dessins insérés sur des folios vierges a I'in-
térieur de recueils de textes. Mais, plus on se
rapproche du xv€ siecle, plus on trouve de vé-
ritables cahiers qui peuvent étre attribués a un
maitre et a son atelier. La recherche sur Dart
médiéval s’est emparée de I’étude de Robert
Scheller et trouva en elle la confirmation de
I'existence de ces carnets de modeles. C’est
surtout dans le cadre des recherches menées
dans les années 1960 et 1970 sur I'intégra-
tion de motifs iconographiques ou stylistiques
byzantins en Occident que la démonstration
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du role des dessins comme vecteurs de trans-
mission s est effectuée. Kurt Weitzmann, Otto
Demus, Ernst Kitzinger, Hans Belting ou en-
core Hugo Buchtal ont en effet expliqué les
fortes influences byzantines en Occident par
des carnets de modeles®. Parmi les rares des-
sins médiévaux conservés, ils pouvaient s’ap-
puyer sur 'un d’entre eux en particulier: le
carnet de Wolfenbiittel (Wolfenbiittel, Herzog
August Bibliothek, Cod. Guelf. 61.2 Aug.4°)
qui serait le seul rescapé et témoignerait de
I'existence de dessins comme vecteurs de dif-
fusion de l'art byzantin. Les dessins conser-
vés dans ce manuscrit réalisé dans les années
1230-1240 et provenant de Helmstedt en
Saxe seraient des copies de peintures murales
qu'un dessinateur saxon aurait vu quelque
part dans ’empire byzantin, dans la péninsule
balkanique ou a Venise*.

La parution d’un nouvel ouvrage de Robert
Scheller en 1995 entérina définitivement la
question et la circulation intense de livres de
modeles ne fit plus 'ombre d’un doute. Exem-
plum. Model-Book Drawings and the Practice of
Artistic Transmission in the Middle Ages se pré-
sente comme une mise a jour du volume paru
en 1963 en actualisant le champ de recherche.
Le catalogue fut complété de six nouvelles oc-
currences tandis que deux numéros (le corpus
Pisanello) furent fusionnés en un seul et qu’un
corpus de quatre carnets byzantins fut inclus.
Fort de trente-quatre exemples médiévaux,
cet ouvrage — remarquablement bien docu-
menté et outil de travail indispensable — pré-
sente la somme des connaissances sur ce qui
est considéré par I'auteur comme des livres de
modeles.

D’un fait supposé — la circulation intensive
de dessins médiévaux ayant permis la diffu-
sion des formes, des motifs et des schémas de
compositions — on arriva donc a un fait avére,
a tel point qu’il fallut également trouver un
intermédiaire convenable pour expliquer les
similarités entre des ceuvres tridimension-
nelles. Les sources textuelles attestent a partir
du xve© siecle 'existence de patrons et de petits
projets dessinés préalables a la réalisation d’un
programme sculpté. En effet, si des patrons
réalisés pour la conception de programmes
muraux peints sont déja mentionnés a West-
minster en 1307 puis en 1353, si des dessins
(duobus designis) ont été exécutés par le peintre
Piero di Puccio en vue de la réalisation par les
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orfevres Meo et Ludovico d’une croix pour
I'Opera del Duomo d’Orvieto en 1394, ou
encore si 'on sait que la chasse Sainte-Ger-
trude de Nivelles fit 'objet d’un dessin pré-
alable inclus dans le contrat de commande
passé en 1272 entre les chanoines et les deux
orfevres mandatés®, les premiers projets des-
sinés attestés pour la sculpture ne remontent
qu’au xv°© siecle. Sur les chantiers des cathé-
drales de Troyes, de Bourges et de Rodez, des
peintres ont ¢élaboré sur papier le programme
de la décoration sculptée’. Dés la seconde
moitié du xve siecle, I'existence de patrons
cette fois tridimensionnels pour des ceuvres
sculptées est confirmée. Michel Colombe re-
coit paiement en 1474 «pour avoir taillé en
pierre un petit patron en facon de tombe qu’il
a fait du commandement du Roy» tandis que
Fouquet est chargé de faire un autre patron
peint sur parchemin pour le méme tombeau
du roi Louis XI a Notre-Dame de Cléry®. En
1511, on retrouve le méme sculpteur chargé
de I'exécution de patrons tridimensionnels a
nouveau dans le cadre de la réalisation d’un
tombeau funéraire. Michel Colombe s’engage
en effet a réaliser en terre cuite «des patrons
en petits volumes» sur la base des dessins de
Jean Perréal lors de la commande du tombeau
de Philibert de Savoie pour I’église de Brou”.
En 1561, lors de la préparation du tombeau
funéraire d’Henri II, les sculpteurs Fremin
Rousset, Ponce Jacquiau et Jean Picart re-
coivent des paiements pour la réalisation des
modeles en terre, en platre ou en cire préa-
lables a I'exécution des parties sculptées dans
le marbre ou en fonte du tombeau'". Notons
au passage que c’est dans ces comptes royaux
que sont attestées les premieres occurrences
du substantif «modeéle» en langue frangaise
qui dérive de modello en italien. Le transfert
linguistique s’est certainement effectué a la
faveur du déplacement de nombreuses per-
sonnalités artistiques italiennes qui suivirent
Catherine de Médicis a la cour royale fran-
caise a la suite de son mariage avec Henri II.
Malgré ces premiéres mentions extrémement
tardives et liées a un contexte funéraire, Peter
Kurmann a tenté de montrer que des modeles
tridimensionnels ont existé antérieurement,
en particulier dans la premiere moitié du
x1¢ siecle sur le chantier de la cathédrale de
Reims!!. Seule I'existence de modeéles tridi-
mensionnels expliquerait selon lui les fortes



similarités de motifs, de postures et de véte-
ments des sculptures rémoises avec celles des
cathédrales de Paris et d’Amiens. La fragilité
des matériaux employés — cire, platre, argile
— n’aurait pas permis leur préservation mais
leur existence peut étre, selon Peter Kurmann,
supposée par I'examen des ceuvres et per-
mettrait de comprendre les connections dans
la sculpture des trois cathédrales mention-
nées. Uhypothese des modeles tridimension-
nels ne fit pas 'unanimité et fut contestée!2.
Aucun indice fiable ne permet de présumer
leur existence. Par ailleurs, 'exemple choisi
est peu pertinent: le réseau Paris-Amiens-
Reims s’avere inopérant pour appuyer I’hy-
pothese. Plus que la circulation de modéles,
la circulation humaine est ici responsable du
transfert. En effet, un méme sculpteur a cer-
tainement effectué le portail Saint-Honoré
d’Amiens avant de venir a Reims ceuvrer
au contrefort vers 12303, Nul besoin donc
de confectionner et de transporter des petits
modeles fragiles. Contrairement a ce qui était
alors supposé, le tympan parisien du portail
Saint-Etienne succéde certainement Reims.
Bien qu’il soit difticile de démontrer I’activité
d’un méme sculpteur, le déplacement humain
explique de toute évidence la transmission
stylistique entre ces trois chantiers éloignés
les uns des autres d’environ deux journées
de cheval. Lorsqu’au xv€© siecle des modeles
préparatoires aux programmes sculptés sur les
chantiers de cathédrales sont attestés par les
sources, il s’agit de dessins peints tandis que
des modeles tridimensionnels apparaissent
ultérieurement et dans le contexte précis
des tombeaux funéraires. A défaut d’argu-
ments susceptibles de confirmer I'existence
de tels objets plastiques, il vaudrait peut-étre
mieux se passer de 'hypothese. Si modele il
y eut, il était soit sous forme graphique, soit
plus probablement, sous forme d’une sculp-
ture achevée dont les caractéristiques furent
mémorisées.

Il est un domaine dans lequel les recherches
sur les carnets de modeles médiévaux furent
largement exploitées: celui de I’archéologie
antique gréco-romaine. En effet, la récur-
rence de motifs similaires sur des vases, des
pavements, des mosaiques antiques provenant
de sites éloignés les uns des autres amena les
archéologues a supposer la circulation de
carnets de modeles durant I’Antiquité tout
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comme elle l'aurait été durant le Moyen
Age'*. Alors qu’aucune esquisse antique n’est
conservée, une mention de Pline a servi d’ap-
pui a la démonstration en parallele a 'exis-
tence de tels dessins durant les siecles mé-
diévaux. En eftet, Pline évoque les esquisses
du peintre Parrhasius qui servirent de mo-
deles a d’autres artistes: « Il subsiste de nom-
breuses autres esquisses de ce peintre, sur des
tablettes et des parchemins, qui sont, dit-on,
utiles aux artistes»'®. Les indices de I’exis-
tence de carnets de modeles antiques sont
bien maigres pourtant la recherche s’engouf-
fra dans la breche et admit leur circulation.
Depuis quelques années, certains chercheurs,
tels Philippe Bruneau, Catherine Balmelle et
Jean-Pierre Darmon, réfutent I'utilisation sys-
tématique de carnets de modeles qui auraient
été employés comme guides iconographiques
et estiment que d’autres intermédiaires furent
actifs dans la transmission des formes artis-
tiques sur une large aire géographique: la
mobilité des ceuvres elle-méme et la mobilité
des artistes!®. En outre, I'expression restrictive
de Pline dicuntur — a ce qu’on dit — semble
indiquer qu’il ne s’agit pas d’une coutume
en vigueur a son époque et que si des dessins
préparatoires et esquisses ont certainement
été tracés, ils n’étaient en revanche pas forcé-
ment exploités par d’autres artistes.

Reste a éclaircir le role eftectif joué par des
dessins comme vecteurs de diffusion artistique.
Dans la période qui concerne directement la
chronologie choisie, 1150-1250, correspon-
dant aux débuts de la période commodément
appelée gothique, dix livres de modéles furent
regroupés par Robert Scheller!”. Il s’avere que
la plupart peuvent effectivement étre insérés
dans la catégorie large de livres de modeles,
mais tous posseédent des particularités bien
spécifiques. Les plus emblématiques d’entre
eux sont les dessins de Villard de Honne-
court et les dessins saxons conservés a Wol-
fenbiittel. Le premier cas (déja évoqué supra
p- 53-60) est un album de dessins personnels
consignant des objets, des architectures, des
détails repérés ici et 1a puis mis 3 un moment
donné au propre, vraisemblablement pour
etre présenté aux ecclésiastiques de Cambrai.
Le second copie des dessins byzantins d’apres
un manuscrit ou d’apres des peintures mu-
rales, le consensus sur le prototype n’ayant pas
encore été trouvé. La question est pourtant

LES CARNETS DE MODELES

HIS DOCUMENT MAY BE PRINTED FOR PRIVATE USE ONLY.
[T MAY NOT BE DISTRIBUTED WITHOUT PERMISSION OF THE PUBLISHER.

107



108

cruciale, puisqu’il s’agit de déterminer si les
folios ont suivi le dessinateur a travers des
contrées sous domination byzantine ou s’il a
pu simplement rester dans son scriptorium.
Dans ce dernier cas de figure, c’est la mobilité
des manuscrits davantage que la mobilité des
artistes qui aurait contribué a 'insertion des
formes byzantines en Saxe.

Les supposés carnets de modéles
conserveés

Le carnet de Wolfenbiittel

La bibliographie consacrée aux dessins du
carnet de la bibliotheque Herzog August
de Wolfenbiittel (Cod. Guelf. 61.2 Aug. 8°,
fols 75-94) est considérable et démarre avec
l'article de Wilhelm Bode en 1873 qui esti-
mait qu’un peintre italien en était a l'ori-
gine!®. Quelques décennies plus tard, les
sources byzantines des dessins et 'attribution
a un dessinateur de la région de la Saxe furent
établis et les feuillets devinrent un jalon es-
sentiel des livres de modeles. Sous I'impulsion
de Kurt Weitzmann, Otto Demus et Hans
Belting, il devint méme un témoin privilé-
gié des rapports entre I’Orient et I’Occident
aprés la quatriéme croisade!®. Les dessins
en question se trouvent dans un manus-
crit de 16,6 cm X 12 c¢m constitué de cent
trente-sept folios séparés en quatre cahiers.
De ceux-ci, seul le deuxiéme nous intéresse
(fol. 75r°-94v°) puisqu’il contient des des-
sins recouverts de textes différents soigneu-
sement transcrits par un scribe saxon de la
premiére moitié du xm® siecle?’. Les dessins
devant dater des années 1230, le texte a donc
été inscrit peu apres cette date. Ce cahier est
formé de sept bifolios et de quatre feuillets
plus petits de parchemin totalisant 20 folios
(deux manquent). Il rassemble huit textes:
le premier chapitre de I"Historia scholastica de
Pierre Comestor, des explications sur divers
sujets, un sermon, un commentaire du livre
17 de Ulnstitutio grammatica de Priscien suivi
d’'une courte explication de texte, la lettre
d’Or de Guillaume de Saint-Thierry, un
commentaire des livres 17 et 18 de Priscien,
un traité de grammaire arfes libera et finale-
ment un hexametre a Iattention des moines
Ista bonus monachus seuae tenetur ubique. Les
autres cahiers contiennent entre autres la
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Summa sententiarum de I’école de Hugues de
Saint-Victor et la Summa de arte dictandi de
maitre Galfrid (Gaufredus). Il ressort de cette
liste que la copie de ces textes s’est eftectuée
dans un milieu d’étude, leur contenu ayant en
commun un rapport avec les enseignements
dispensés dans les écoles monacales. Ajoutons
que la lettre d’Or de Guillaume de Saint-
Thierry, probablement rédigée en 1144, fut
des le début du xm® siecle attribuée a Bernard
de Clairvaux et bénéficia d’'une immense for-
tune dans les milieux cisterciens?!. Or, la pro-
venance du manuscrit est connue: il passa en
1638 de I'abbaye cistercienne de Marienthal
a I’école latine de Helmstedt située a proxi-
mité en 1588 avant d’étre transtéré dans la
bibliotheque de Wolfenbiittel déja en 1638.
Dabbaye de Marienthal pres de Helmstedt
fut fondée en 1138 par Frédéric II de Som-
merschenburg et placée sous 'obédience de
Citeaux??. La présence de la lettre d’Or dans
ce recueil d’étude fait supposer une copie du
texte par une personnalité cistercienne du
couvent de Marienthal. Des folios compor-
tant des dessins tracés peu de temps aupa-
ravant furent réutilisés sans grattage pour y
transcrire différents textes dans un contexte
évident d’étude. Le manuscrit est probable-
ment resté jusqu’au Xvi© siecle a 'abbaye de
Marienthal avant de rejoindre I'école latine
d’Helmstedt au xvi€ siecle.

Grace a la brillante analyse codicologique
effectuée par Eberhard Konig, qui tient a la
fois compte de la regle de Gregory (poils
contre poils; chair contre chair) et de la lo-
gique iconographique des dessins, il est pos-
sible d’aller au-dela et de reconstituer avec
certitude les deux étapes successives d’utilisa-
tion des folios?3. Dans un premier temps, un
individu prépara et superposa sept feuillets de
parchemin qu’il plia légerement, constituant
ainsi un cahier. Le feuillet inférieur, qui une
fois rabattu constitue le premier et le dernier
folio, fut laissé vierge pour servir en quelque
sorte de chemise de protection. Eberhard
Konig relevait en effet que les dessins s’arrée-
taient en général avant le milieu des folios; ils
devaient donc étre pliés ou reliés. Ludovico
Geymonat a contesté cette opinion objec-
tant que certains dessins se situaient dans le
pli central (78r°/91v°, 78v°/91r°) tandis que
d’autres s’en approchent de pres (89v© et
90r°). Or, le premier cas de figure, un dessin



qui passe largement au-dessus du pli, appa-
rait uniquement sur le recto et le verso du
folio central, soit celui qui s’est trouvé au-
dessus de la pile des sept feuillets avant qu’ils
ne soient pliés. Les deux autres folios concer-
nés sont ceux qui précedent mais le trait de
plume devient moins appuyé a I'approche
du pli. Quant aux dessins des autres folios, ils
s’arrétent avant le pli. Ainsi, nos observations
faites a partir d’'une reconstitution papier du
cahier, nous ameénent a conclure que l'au-
teur des dessins a plié ces feuillets d’'un bloc
appuyant de la main pour former le pli: un
pliage peu appuyé des feuillets en vue de leur
utilisation est la seule hypothéese viable. Les
teuillets extérieurs eurent donc un pli bien
plus marqué que les suivants; plis qui s’es-
tompaient au fil des feuillets pour étre fina-
lement peu visibles sur le feuillet intérieur.
D’autres carnets de dessins, tel le livret de la
collection Pepysian de la fin du x1ve siecle,
montrent qu’il était d’usage de plier les bifo-
lios avant d’exécuter les dessins®*. Les dessins
furent exécutés rapidement et leur auteur
tournait les folios du cahier jusqu’a parvenir
au feuillet central (Fig. 100-108). La, il modi-
fia sa facon de faire, prit isolément ce folio,
le retourna de 90° et dessina au recto et au
verso de haut en bas. Et, il s’arréta: les folios
suivants furent laissés vierges. Ce cahier fut
peu apres destiné a accueillir les textes que
nous avons mentionnés plus haut. Il s’agit
donc d’un remploi, mais chose étonnante, les
dessins ne furent pas grattés. Le copiste, dont
il est impossible de déterminer s’il s’agit de
lauteur des dessins ou non, mit a plat tous
les feuillets, les retourna 'un apres I'autre en
formant un nouveau tas, les replia et com-
menca a écrire. Ainsi, les dessins qui se trou-
vaient initialement sur les folios de gauche
se retrouverent placés — la plupart a I'envers
— sur les folios de droite. Ajoutons qu’avant
d’entamer le processus d’écriture, un feuillet,
celui qui comprenait le premier dessin, juste
apres le folio de couverture, fut découpé.
La cohérence thématique dans le choix des
textes copiés indique que le scribe se trouvait
dans un contexte d’enseignement monacal,
probablement cistercien.

Dans 1'ordre, le dessinateur a commencé
son cahier de croquis en dessinant les évangeé-
listes, deux au recto, deux au verso (Fig. 101
et 102). Le premier, nimbé, a un codex ouvert
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posé sur ses genoux tandis qu’il tient dans ses
mains un volumen sur lequel on peut lire un
vers du psaume 118 Inclina cor meum in testi-
monia>®. En dessous se trouve une scéne non
identifiée regroupant des personnages mas-
culins, peut-étre le Christ et des apotres. Au
verso, sous les deux autres évangélistes, des
hommes accroupis ou recroquevillés pour-
raient faire partie d’une représentation des
apotres a Gethsémani. Puis, le dessinateur
exécuta un magnifique ange assis devant le
tombeau du Christ (Fig. 102), un Christ
debout et une figure masculine barbue al-
longée suivis d’'un homme imberbe assis et
d’un homme allongé (Fig. 100-103)2°. Dé-
buta alors une Anastase dont les éléments de
composition principaux se déroulent sur trois
folios successifs (Fig. 104 et 105). Le dessi-
nateur débute par la sceéne centrale, le Christ
saisissant de la main gauche Eve accompagnée
d’un homme barbu tandis qu’Adam attrapé
par la main droite est relégué au folio suivant
faute de place (Fig. 104). Le Christ foule de
ses pieds la figure d’Hadés jeune et imberbe?”,
contrairement a I’habitude iconographique
qui le représente barbu. Puis, le dessinateur
a tracé sur le parchemin le groupe a gauche
de la scéne centrale, huit hommes majoritai-
rement barbus et couronnés pour la plupart
et deux preétres juifs en téte de cortege. Fi-
nalement, il ajouta le groupe situé a droite
de la scéne centrale: sept hommes pieds nus
en discussion. Venait ensuite un folio qui fut
découpé avant le remaniement des feuillets.
Les dessins qui s’y trouvaient sont donc tota-
lement inconnus. Le dessinateur parvint alors
au feuillet central qu’il remplit de dessins
au recto et au verso en le retournant pour
'utiliser sur toute la longueur. On y trouve
des personnages assis ou debout. En premier
lieu, trois hommes assis, une téte d’homme
barbu et une femme debout tenant un rotulus
(Fig. 106). On percoit en dessous (Fig. 108)
des hommes écrivant, un Christ mort issu
d’une Déploration avec un apotre agenouillé
a ses pieds et un autre (ou Joseph d’Arima-
thie) penché vers lui. Au recto de ce feuil-
let (Fig. 107), un auteur dicte son texte a un
scribe, un autre est accompagné d’une per-
sonnification d’'une muse et d’'une figure aux
bras écartés. Sur ce méme folio figure égale-
ment une Transfiguration (le Christ entouré
de Moise et d’Elie) et Pierre agenouillé.
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Fig. 100-108 :

Feuillets de Wolfenbiittel

Reconstitution des feuillets d’aprés leur
disposition originale au moment de la pose
des dessins.

Fig. 100: Feuillets de Wolfenbiittel, reconstitution des feuillets d’apres leur disposition originale au moment de la pose

des dessins, les feuillets pliés avec en page de garde un feuillet vierge.

Fig. 101 : Feuillets de Wolfenbiittel, Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek, Cod. Guelf. 61.2 Aug. 4°, reconstitution
des feuillets d’apres leur disposition originale au moment de la pose des dessins, verso de la page de garde et premier
folio dessiné — fol. 89r°.
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Fig. 102: Feuillets de Wolfenbiittel, Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek, Cod. Guelf. 61.2 Aug. 4°, reconstitution
des feuillets d’apres leur disposition originale au moment de la pose des dessins, folios 89v°-93r°.

Fig. 103: Feuillets de Wolfenbiittel, Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek, Cod. Guelf. 61.2 Aug. 4°, reconstitution
des feuillets d’apres leur disposition originale au moment de la pose des dessins, folios 93v°-92r°.
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Fig. 104: Feuillets de Wolfenbiittel, Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek, Cod. Guelf. 61.2 Aug. 4°, reconstitution
des feuillets d’apres leur disposition originale au moment de la pose des dessins, folios 92v°-90v°.

Fig. 105: Feuillets de Wolfenbiittel, Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek, Cod. Guelf. 61.2 Aug. 4°, reconstitution
des feuillets d’apres leur disposition originale au moment de la pose des dessins, fol. 90r° et folio découpé.
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Fig. 106 : Feuillets de Wolfenbiittel, Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek, Cod. Guelf. 61.2 Aug. 4°, reconstitution
des feuillets d’apres leur disposition originale au moment de la pose des dessins, folio découpé et fol. 91r° (verso du
feuillet central).

Fig. 107 : Feuillets de Wolfenbiittel, Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek, Cod. Guelf. 61.2 Aug. 4°, reconstitution
des feuillets d’apres leur disposition originale au moment de la pose des dessins, fol. 91v°-781° (feuillet central).
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Fig. 108: Feuillets de Wolfenbiittel, Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek, Cod. Guelf. 61.2 Aug. 4°, reconstitution

des feuillets d’apres leur disposition originale au moment de la pose des dessins, fol. 78v® (verso du feuillet central). Les

folios suivants furent laissés vierges et furent ultérieurement remplis de textes.

Ainsi, le dessinateur a recopié une Transfi-
guration, les apotres endormis a Gethséma-
ni, une Déploration, une représentation des
saintes femmes et de I'ange devant le tombeau
vide du Christ et une Anastase. Si la genese de
ces feuillets peut étre reconstruite avec préci-
sion, la question des prototypes des dessins est
bien plus épineuse. Contrairement a ce qui a
pu étre écrit depuis Kurt Weitzmann, le des-
sinateur n’avait pas face a lui un cycle byzan-
tin des douze Fétes, qui vont de la Nativité
a I’Ascension, et dont la réalité liturgique est
a nuancer fortement®8. Les épisodes illustrés
se concentrent sur des épisodes liés a la mort
du Christ et a sa résurrection, mise a part la
Transfiguration. homogénéité des dessins est
parfaite et I'on a véritablement I'impression
de croquis de grande qualité exécutés d’une
seule traite et non pas au fur et a mesure d’'un
voyage. Il est impossible de le confirmer, mais
notre sentiment général a I’observation de ces
dessins réfute ’hypothése d’un relevé de pein-
tures murales vues dans une église de I'espace
byzantin ou byzantinisant. Nous pensons qu’il
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a plutot eu acceés a un manuscrit byzantin ou
byzantinisant en Saxe. Ses croquis étaient peut-
étre con¢us comme des études préparatoires
avant la réalisation d’un cycle peint. En I'état
des ceuvres conservées et des connaissances
actuelles, il est vain de déterminer précisément
lobjectif de ses dessins et leur prototype. Si
les chercheurs ont depuis plusieurs décennies
souligné les fortes accointances avec I'art by-
zantin et proposé des paralléles avec les mo-
saiques de San Marco ou des ceuvres byzan-
tines, il n’est a notre avis pas impossible qu’il y
ait ici simplement une parfaite assimilation du
style byzantin au moment du Zackenstil. La
monumentalité de I'ange a servi d’argument
a T'’hypotheése de peintures murales byzan-
tines, sur la base de la comparaison avec I'ange
contemporain peint sur le mur de I’église du
monastere de Mileseva. Mais les anges enlu-
minés dans le Psautier d’ Ingeburge (Chantilly,
musée Condé, ms. 9, fol. 28v°) réalisé entre
1214 et 1218 ne sont pas moins monumen-
taux (Fig. 109 et 110)2°. Par ailleurs, I’Anas-
tase présente une particularité:la composition



Fig. 109: Psautier d’Ingeburge, France du Nord, vers
1215-1218, les anges chez Abraham, Chantilly, musée
Condé, ms. 0009, fol. 10v°.

St oomeil e oona d mangrer,

Fig. 110: Psautier d’Ingeburge, France du Nord, vers
1215-1218, les femmes au tombeau, Chantilly, musée
Condé, ms. 0009, fol. 28v°.

symétrique, le Christ tenant d’une main Eve
et de autre Adam. Il s’agit d’'une innovation,
puisque le schéma traditionnel positionne le
Christ dirigé vers un seul coté, sortant Adam
tandis qu’Eve attend son tour?’. Cette symé-
trie de la composition ne se rencontre pas
avant le début du siecle suivant a Byzance,
Iexemple fameux étant celui du monastere
Chora a Constantinople’!. Hugo Buchtal
trouvait des exemples antérieurs en Occident,
dans des évangéliaires germaniques conservés
a Cologne et aVienne réalisés peu avant le mi-
lieu du x1m1€ siecle. Il notait également les simi-
litudes avec I'Evangéliaire de Goslar qui date-
rait des années 122032, Pourtant, il concluait
a I'impossibilité de déterminer avec précision
Porigine géographique de cette innovation
qui peut étre aussi bien byzantine qu’occi-
dentale. Mais, indéniablement, I’étendue de
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Fig. 111: Evangéliaire, Goslar, vers 1220, Goslar, archives
de la ville, B 4387, fol. 70r°.

la composition de I’Anastase, les costumes, les
couronnes, les coiffes et les coiffures montrent
sans ambiguité que le prototype est byzantin.
Les comparaisons avec I’évangéliaire de
Goslar (vers 12207?) et avec le plafond peint
de Hildesheim (entre 1200 et 1220) confir-
ment lorigine saxonne du dessinateur®.
Bien que supposée des les premieres études,
celle-ci devint plus incertaine suite aux avis
émis par Otto Demus, Hans Belting et Hugo
Buchtal qui trouveérent un matériel compa-
ratif 4 Venise, en particulier a San Marco et
préférerent placer auteur des dessins dans le
contexte de la lingua franca défini par Belting
en considérant qu’il s’agissait d’un artiste iti-
nérant’*, La recherche récente tend i nuan-
cer ces opinions en insistant sur les similarités
avec lart saxon de la premiere moitié du xim®
siecle (Hilsdesheim et Goslar)?>. Les dessins
de Wolfenbiittel et I'Evangéliaire de Goslar
présentent de frappants points communs, rele-
vés déja par Hans Rupprecht Hahnloser®®. La
typologie des évangélistes est similaire, avec
Jean tenant un rouleau tandis qu'un codex est
tenu sur ses genoux. En outre, le juif au véte-
ment bleu clair devant le Temple du manuscrit
de Goslar (Fig. 111) est si proche de apotre
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Fig. 112: Evangéliaire, Goslar, vers 1220, Goslar, archives
de la ville, B 4387, fol. 83r°.

Fig. 113: Ménologe de Basile II, Constantinople, vers

1000, Vatican, bibliotheéque apostolique vaticane, Vat. gr.
1613, fol. 280r°.
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(ou Joseph d’Arimathie) penché sur le Christ
mort (Fig. 105) que 'on pourrait soup¢on-
ner un seul et méme auteur. Lenlumineur de
I’Evangéliaire de Goslar connaissait en tout cas
parfaitement plusieurs ceuvres byzantines. Le
détail de Samson (Fig. 112) comparé a un dé-
tail issu de 'un des plus somptueux manuscrit
byzantin, le Ménologe de Basile II (Fig. 113),
le montre clairement par les similarités dans
le vétement, la ceinture et la reprise de la
dynamique du personnage?’. Les feuillets de
Wolfenbiittel présentent eux aussi d’étonnants
liens avec ce méme Ménologe: les dos ronds,
les groupements des personnages, les postures
au sol, les ornements et les couronnes sou-
lignent la proximité du dessinateur avec l'art
byzantin (Fig. 114). Ils sont également stylisti-
quement tres proche de certaines enluminures
des Evangiles BnF gr. 5438, L’examen des des-
sins ne permet pas de supposer, a I'instar de
Villard de Honnecourt, qu’ils furent réalisés
au fur et a mesure de déplacements. Ils ont
assurément été exécutés d’une traite avec une
intention bien précise: préparer la réalisation
d’une ceuvre par le biais d’esquisses prépara-
toires ou conserver le souvenir d’un cycle pic-
tural. Si prototype il y eut, celui-ci était a notre
avis plus probablement enluminé — comme
le pensait Weitzmann — que monumental. Il
devait y avoir en Germanie des manuscrits
byzantins de grande qualité qui firent impres-
sion non seulement sur les auteurs du cahier
de Wolfenbiittel et de I’Evangéliaire de Goslar
(le méme?) mais aussi sur le sculpteur de la
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Fig. 114: Ménologe de Basile II, Constantinople, vers
1000, Vatican, bibliothéque apostolique vaticane, Vat. gr.
1613, fol. 108r°.



cloture du cheeur d’Hildesheim et sur celui de
la cloture du cheeur de Bamberg®.

Hugo Buchtal affirmait que ce livre de
modeles («Musterbuch») défie la classifica-
tion des livres de modeles proposée par Ernst
Kitzinger et qu’il ne peut étre considéré ni
comme un cahier de motifs ni comme un
guide pictural*. Nous aborderons une ré-
flexion autour de la notion de «livre de mo-
deles» et autour des catégories définies par
Kitzinger plus loin*!. Mais d’emblée, préci-
sons que nous estimons que ces dessins ne
furent pas congus pour servir de modeles,
pour participer de maniére consciente ou in-
consciente a la transmission des formes artis-
tiques en copiant un cycle peint qui servirait
de support a la réalisation d’une autre ceuvre.
Ludovico Geymonat a récemment souligné
avec pertinence que peu apres la réalisation
des dessins, le parchemin fut employé dans
un scriptorium pour y recueillir des textes*?.
Les dessins n’avaient pas de fonction précise,
outre celle d'un carnet de notes personnelles
a 'usage d’une personnalité qui demeure in-
déterminée. Il n’est pas totalement impossible
que le dessinateur et le scribe soient une seule
et méme personne, bien qu’on ne puisse le
confirmer ou linfirmer. Il n’est pas rare de
rencontrer des personnalités au double profil
tels Hugues d’Oignies ou Oisbertus, moine
de Saint-Vaast d’Arras®?. Le cahier de Wol-
fenbiittel peut, dans sa fonctionnalité, étre
rapproché du manuscrit de Saint-Benoit-sur-
Loire ou du cahier d’Adémar de Chabannes,
tous deux inclus dans le catalogue de Robert
Scheller**. Dans ces deux cas, un dessina-
teur a exploité le parchemin laissé vierge par
endroits dans des recueils de textes pour y
faire des dessins a usage privé, certainement
des essais de mains. Nous avons affaire a Wol-
fenbiittel au méme processus, mais inversé: le
parchemin sur lequel des notes personnelles
furent dessinées a été exploité pour la copie
de textes. Le role du manuscrit de Wolfenbiit-
tel en tant que carnet de modele au sens ou
il est généralement compris — a savoir une
consignation dessinée d’ceuvres vues pour
permettre leur reproduction ultérieure — est
quasiment nul. Aucune valeur spécifique ne
fut conférée au dessin dont seul le remploi
du support matériel par la méme personne
ou une autre permit leur préservation. Le
propriétaire de ces feuillets ne jugea toutefois
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pas nécessaire de les gratter mais décida de les
conserver pour les remplir de textes a des-
tination exclusivement personnelle dans un
contexte d’étude.

Les feuillets de Fribourg-en-Brisgau

Trois feuillets rescapés d’'un recueil perdu
et conservés a Fribourg-en-Brisgau (Augus-
tinermuseum, inv. n°® G 23/1a-c) furent étu-
diés conjointement au carnet de Wolfenbiittel
étant donné les évidentes références byzantines
de leur contenu™®. Sur ces trois feuillets sont
écrits deux séquences a laVierge, un hymne a
saint Nicolas et un catalogue iconographique
composé de septante-huit légendes relatives
a des représentations qui étaient a l'origine
incluses dans le manuscrit. Au recto du troi-
sieme feuillet figurent justement deux d’entre
elles:le Christ s’entretenant avec Zachée per-
ché sur I'arbre et le saint cavalier Théodore ac-
compagné d’un autre saint cavalier (Théodore
d’Amasée ou Georges?) (Fig. 115). La liste
des représentations qui composaient le recueil
n’ayant été transcrite et publiée qu’une fois en
1915, nous en proposons ici l'intégralité en

traduction?¢:

«Le Seigneur entre deux anges et le crucifix [Jatro
a coté du cherubin; et un ange avec Pierre. 2. La,

la représentation de la croix et le livre de vie entre
deux anges. 3. Adam et Eve prosternés?’ 4. Des
anachoretes en priere 5. Ensuite, 'histoire du lion et
de I'ane de saint [Jérdme*® ?] 6. L3, le Seigneur éjecte
du temple les changeurs et les marchands avec un
fouet. 7. La, le Seigneur s’est levé pour lire. 8. La,

il est assis au milieu des docteurs 9. La, se dressent
Job et le Christ en majesté 10. Le Christ en majesté
assis 11. Pierre et Paul assis ensemble 12. Les dis-
ciples suivant le Seigneur et la les apdtres assis par
deux. De l'autre coté, dix apotres siegent. 13. L3, la
téte de Gabriel peinte au pinceau se dirige vers la
téte de Marie 14. En dessous une figure de difté-
rents ages 15. Apres, Samson avec le lion 16. Boéce
assis 17. Une femme touche un bout du vétement
du Seigneur®” 18. Et le prince prie pour la fille 19.
La figure de Jonas 20. Jacques assis 21. L'absolution
de la croix et sous la croix le soldat et le centurion;
deux femmes aftligées et un soldat 22. Le Seigneur
ressuscite la fille de Jairus, le chef de la synagogue
23. Les juifs s’agenouillent devant le Seigneur; ils

se moquent de lui avec un roseau donné dans sa

main 24. L3 le Seigneur est a table avec ses dis-
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ciples 25. Quatre anges s’inclinent devant le livre
de vie 26. Apres un soldat armé est debout 27. La
ils courraient [Jo 28. Dessous, Jean et le pape Léon
29. Grégoire assis 29. La Majesté du Christ assise
30. Sainte Marie assise sans son fils 31. Une autre
Majesté 32.La, le petit roi prie pour son esclave.
33.1La, une priére est faite pour la lune [ficjo 34. La,
I’histoire de la vision de Zacharie, du candélabre de
Iéglise et les autres® 35. La glorieuse ascension du
Seigneur 35. La Nabuchodonosor jeta dans la four-
naise les trois [Hébreux] qui refuserent de I'adorer
et ceux qui ont mis le feu brilent 37. Le Seigneur
rend la vue a deux aveugles 38. Il guérit des possé-
dés 39. La le Seigneur dormant dans le bateau est
réveillé ; il ordonne aux vents [de se calmer]| 40. La
le Seigneur apparait aux apdtres péchant; Pierre
coule 41. André, Jean Baptiste et Paul en buste sous
les apotres debout. 42. Etienne et Laurent en buste
43. La figure de Sainte Marie avec 'enfant en buste
44. Et aussi la Majesté 45. La, trois croix sont por-
tées sur le dos; le Seigneur suit 46. La, la mere de
I’enfant accouché, saint Nicolas est sur le lit 48. La,
I'enfant est dans le bain 49. Saint Nicolas est béni
50. pro damnatis plectendis precucurrit cicius®' 51.La,
saint Nicolas secoure un [marin]| du navire submer-
gé 52.1a, 'huile du saint mentionné est vendue aux
personnes aveugles et affaiblies. 53. La, un martyr est
transpercé du glaive sous ordre d’un tyran 54. La, un
martyr est transporté les pieds liés 55. Les femmes
devant tombeau 56. Et aussi, la libération d’Adam
57.Boéce est conduit a I’exil 58. Apres, des images
des apotres en buste 59. Saint André debout 60. Le
Jourdain coulant sous ses pieds 61.La, le Seigneur
avec sa mere aux noces [de Cana] 62. La, histoire
de I'ancien et du nouveau testament 63. La Cruci-
fixion 64. Deux hommes portent la grappe de raisin
sur un bout de bois 65 L4, il presse seul le pres-
soir>2 66. Lhistoire des sept sages 67 Lhistoire de la
Crucifixion 68. Majesté du Christ, bénissant vers le
bas 69. La, le Seigneur est conduit les mains liées a
la passion 70. La, le Seigneur est crucifié entre deux
larrons. 71. La, le Seigneur lave les pieds des apotres
72. La résurrection de la veuve33 73. L3, Marie
[Madeleine] arrose les pieds du Seigneur lors du
repas 74. La, Zachée est dans I'arbre 75. Théodore

a cheval avec un autre 76. Le Seigneur foule aux
pieds le lion et le dragon 77. Le lion et la vache>*
78. Apres, la roue de la Fortune.

Outre ces inscriptions, se trouvent deux lettres de
Séneque a Paul et de Paul a Séneque. Les lettres
d’Augustin a Jérome et de Jérome a Augustin ainsi

que des sermons et des sentences diverses.»
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Fig. 115: Feuillet d’un recueil tropologique (?), Rhin
supérieur, vers 1200, Fribourg-en-Brisgau, Augustiner-
museum, prét des archives de la ville, G23/001c.

Suit un court commentaire sur le chapitre 6
de la Genese que Hermann Flamm ne parvint
pas identifier>>. Une recherche dans le corpus
de la Patrologie latine nous permet d’établir
quil s’agit d’un extrait d’'un commentaire
sous forme de dialogue entre un maitre et son
éléve attribué de maniére incertaine a Bede>°.
Nous en trouvons une copie dans un manus-
crit du nord de la France du milieu du xu®
siecle®’.

Cette longue liste iconographique nous
apporte quelques renseignements précieux.
Elle est certainement révélatrice des contacts
étroits entre I’Orient et 'Occident aux x11° et
xur® siecles®®. En effet, des sujets plus parti-
culierement byzantins se mélent a des themes
occidentaux. Plusieurs dessins présentaient des
saints en buste : André, Jean Baptiste, Etienne,
Laurent, la Vierge a ’Enfant, les apotres. Bien
que la représentation en buste soit plutot liée
a la représentation des icones byzantines, les
saints a l'intérieur de meédaillons se déve-
loppent dans I'art du nord de la France de la



seconde moitié du x11¢ siecle. Saint Théodore
est un saint oriental dont le culte est peu dif-
fusé en Occident, hormis a Chartres qui recut
sa téte en 1120. En revanche, la représentation
de Boece assis et de son exil, proclamé par
I'empereur Théodoric, se réfeére a un contexte
latin, la réputation de Boece n’atteignit en
effet pas 'Orient®. La mention de la légende
des sept sages évoque également davantage
I’Occident que 1'Orient®, tout comme celle
de la Roue de la Fortune®l. Des scénes fré-
quentes, telles I’Annonciation, la Ceéne, la
Crucifixion, ou encore 'onction des pieds du
Christ par Marie-Madeleine sont juxtaposées
a d’autres rares, telles le Pressoir mystique, le
récit de I'ane et du lion de saint Jérome, le mi-
racle de la femme hémorragique et la résur-
rection de la fille de Jaire, deux miracles faisant
partie du méme épisode biblique. On y trouve
des représentations iconiques de saints, debout
ou en buste, des Vierge a I'Enfant, des Christ
en majesté, le Christ victorieux foulant le lion
et le dragon. Plusieurs dessins évoquent des
épisodes de la vie du Christ: ’Annonciation,
Jésus parmi les docteurs, les marchands chassés
du temple, des miracles de Jésus (la guérison de
la femme hémorragique et la résurrection de
la fille de Jaire, la guérison d’un aveugle et de
possédés, la résurrection du fils de la veuve de
Naim, les Noces de Cana), Jésus calme la tem-
péte, Jésus marche sur 'eau, Zachée sur 'arbre,
l'onction des pieds du Christ par Marie-Ma-
deleine, le Lavement des pieds, la Cene, la
Dérision du Christ, la Crucifixion, les femmes
au tombeau, le Christ aux limbes, I’Ascen-
sion. Parmi ces épisodes néotestamentaires,
quelques-uns de 1’Ancien Testament figurent
dans la liste : la Chute d’Adam et Eve, Samson
et le lion, la vision de Zacharie, les hébreux
dans la fournaise et la grappe de Canaan. On
y trouve également un cycle de saint Nicolas
avec sa nativité, son bain, son baptéme, le mi-
racle du bateau et I’évocation de la sainteté de
son huile. S’ajoute a cela des représentations
isolées et rares: le Pressoir mystique (enluminé
peu auparavant dans une meéme aire culturelle,
en Alsace, dans I’Hortus deliciarum®?), ’histoire
des sept sages et la fable phédrienne «La vache,
la chévre, la brebis et le lion». Le tout s’achéve
sur la roue de la Fortune.

S’il s’agit 1a d’un guide iconographique,
pourquoi représenter ces scénes en particu-
lier? Bien qu’il soit difficile d’y percevoir a
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premiere vue une cohérence thématique,
Iexplication la plus probable est qu’il s’agit
d’un recueil imagé tropologique qui associe
des épisodes de la vie du Christ, des récits de la
vie de saint Nicolas, des épisodes de I’Ancien
Testament, une fable antique et une légende
ainsi que des représentations de saints dont les
vies servent d’exempla au fideéle pour former
un discours a visée morale®. Il aurait été rédi-
gé autour de 1200 dans un milieu germanique
ou le culte voué a Nicolas était particuliere-
ment répandu. On retrouve cette meéme lec-
ture moralisatrice dans I’Hortus deliciarum avec
les représentations de la vision de Zacharie
avec le chandelier, de Nabuchodonosor jetant
les Hébreux dans la fournaise, des marchands
chassés du temple, du pressoir mystique et de
la roue de la Fortune dont I'image littéraire
apparaitrait vers 1180 A Strasbourg®. Uhypo-
these d’une origine germanique est appuyée
par 'étude paléographique menée par Her-
mann Flamm®. Un élément supplémentaire
nous permet de la renforcer. Chymne a saint
Nicolas, sur le deuxiéme feuillet, est rare et
n’a pas encore trouvé d’autre tradition manus-
crite®. Or, cet hymne se retrouve a I'identique
dans le calendrier d’'un graduel produit vers
1200 pour I’église Saint-Nicolas d’Isny-im-
Allgiu prés de Ravensbourg®’, attestant ainsi
la diftusion de I’hymne dans un périmetre
géographique germanique, confirmée par la
proximité stylistique, iconographique et intel-
lectuelle avec I’ Hortus deliciarum®8. S’il est diffi-
cile de préciser a ’heure actuelle davantage le
scriptorium, il s’agit d’'un centre ou la langue
grecque y était connue, comme atteste I'uti-
lisation du sigma en «s» final, élément qui a
fait suggérer Reichenau comme lieu de pro-
duction plausible®. Si notre hypothése d’un
recueil tropologique est correcte, celle d’un
livre de modeles devient moins fondée. Les
indices fournis par les dessins et les textes de
ces trois feuillets excluent, a notre avis, I’exis-
tence d’'un livre de modeles et indiquent un
manuscrit congu comme un ouvrage a visée
spirituelle achevé dont seuls ces trois feuillets
furent conservés pour une raison inconnue.

Vatican latin 1976
Outre le feuillet de Fribourg et le carnet

de Wolfenbiittel, un troisiéme témoin inclus
dans le corpus des «livres de modéles» est
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Fig. 116: Dessins de figures vétérotestamentaires, des-
sins a la plume, Italie du Sud?, fin du xm® siecle, Rome,
Bibliotheque apostolique vaticane, Vat. lat. 1976, fol. Ir.

venu étayer 'hypothese de la diffusion de lart
byzantin en Occident via des dessins. Il s’agit
de deux folios reliés a une date inconnue a
une copie d’un texte de Paul Orose de la fin
du xu€ siecle (Fig. 116). Des personnages vé-
térotestamentaires sont représentés a la plume
rehaussée de couleurs. David est assis sur un
trone avec les quatre Péres de 'Eglise Augustin,
Grégoire, Jérome et étonnamment Cyprien
13 ou l'on attendrait Ambroise. En dessous se
trouve Job accompagné de sa femme et de ses
amis ainsi que Judith et Esther. Viennent en-
suite les douze propheétes mineurs Osée, Jo€l,
Amos, Habacuc, Nahum, Sophonie, Abdias,
Jonas, Michée, Aggée, Zacharie et Malachie.
Peu étudiés, ces dessins, accompagnés de tituli,
furent considérés comme germaniques avant
que Robert Scheller n’avance, de maniére
absolument fondée, une origine italienne”".
En eftet, il nous est apparu que des compa-
raisons avec des enluminures ou des peintures
murales du sud de la péninsule, ou de la Si-
cile, attestent que c’est bien dans ces régions
qu’il faut situer I'origine de ces feuillets. Par
exemple, 'enlumineur du De rebus Siculis
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Fig. 117: Liber ad honorem Augusti sive de rebus Siculis,
Italie du Sud, 1195-1197, Berne, Bibliothéque de la
Bourgeoisie, 120.11, fol. 119r°.

Carmen ad honorem Augusti de Pierre d’Eboli,
pour illustrer 'ouvrage a I'attention de la cour
impériale en Italie du Sud entre 1195 et 1197,
emploie les meémes gammes chromatiques
destinées a rehausser le dessin (Fig. 117)7!. On
y retrouve en outre des proportions trapues
similaires et surtout, un procédé semblable
pour esquisser les plis arrondis. Les pommettes
sont également toujours bien marquées d’un
rond rouge. Les dessins du bifolio conservé
au Vatican furent exécutés dans un milieu de
tradition byzantine, comme le suggerent les
vétements et leurs ornements, les sieges et les
postures hiératiques.Tous ces éléments doivent
ainsi faire orienter vers la Sicile ou le Béné-
vent comme lieu d’origine de ces dessins, ce
qui explique la présence de Cyprien parmi les
Peres de D'église latine. David Ross, suivi de
Robert Scheller, considére ces dessins comme
une collection de motifs de figures bibliques
dont les prototypes seraient les enluminures
d’une bible byzantine. L'agencement ordonné



des personnages permet en outre de considé-
rer qu’il pourrait s’agir d’illustrations prove-
nant d’'un cycle plus complet. Mais en I’état
des données disponibles, il nous est impossible
de déterminer la fonction de ces dessins.

L’album de Villard

Contrairement aux exemples vus précé-
demment, les prototypes des croquis de Vil-
lard de Honnecourt sont pour la plupart bien
identifiés. D’abord consignés sur des folios
de parchemin tenus dans un portfolio avant
d’étre reliés, certains dessins sont accompagnés
d’inscriptions ajoutées au moment de la mise
au propre’2. Celles-ci permettent I'identifica-
tion de I’objet ou de I'architecture représentée,
mais bien souvent elles ne seraient méme pas
nécessaires, comme dans le cas de la tour de
Laon, immédiatement reconnaissable. Parfois,
bien qu’aucune inscription n’aide a I'identifi-
cation, il est néanmoins possible d’en repérer
la source. C’est le cas du lion et du taureau
(fol. 13v°), assurément copiés des évangiles
de Saint-Médard de Soissons (BnF lat. 8850,
fol. 12r°)73. Nous avons déja évoqué Villard
et son parcours supposé a partir des indica-
tions fournies par son Album (supra p. 54-60).
Rappelons que ses dessins et ses annotations
attestent un séjour dans plusieurs lieux: la
Picardie, Reims, Chartres, Lausanne, la Hon-
grie. Mais si nous connaissons les objets et
les monuments qu’il a recopiés, aucun de ses
dessins ne semble avoir servi de modele lors
de la réalisation d’une ceuvre — du moins, il
est impossible de le certifier. La récente expé-
rience menée par Denise Borlée et présentée
lors d’un colloque international a 'université
de Geneéve montre qu’un dessin du x11° siecle
pouvait servir de support a la réalisation d’une
sculpture, mais on ignore si le dessin de la téte
de saint Pierre (fol. 18r°) a engendré une téte
sculptée’#. Les folios de Villard figurent parmi
les rares exemples conservés de dessins dont
une circulation est attestée. Mesurant 23,2
cm X 14,2 cm et conservés dans un porte-
feuille de cuir, 1l est évident qu’ils ont accom-
pagné 'homme de chantier a travers ses dé-
placements occasionnés certainement par les
différents mandats qui lui furent confiés. En
revanche, leur influence sur les lieux men-
tionnés dans I’Album ne peut étre démon-
trée; le role de ces dessins sur la production
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artistique semble nul. I a été souligné a juste
titre que ce carnet contient des notes desti-
nées a un usage personnel et qu’a un moment
donné, une mise au propre pour le présen-
ter aux ecclésiastiques de Cambrai fut néces-
saire’?. Une fois relié a I'initiative de Villard,
la destinée du carnet avant le xv© siecle est
inconnue. Uinscription du nom d’un premier
propriétaire désigné au folio 33v° permet de
tracer quelques hypothéses dés ce moment-
la. Si durant longtemps on a lu J. Mancel, il
est désormais admis que la signature est due a
Jean Gaucel, assimilé au tailleur de pierre pa-
risien connu par quelques archives et pour sa
participation a la construction du porche de
I’église Saint-Germain-I’Auxerrois a Paris au
xv® siécle’®. Il est ensuite certain que le ma-
nuscrit se trouva entre les mains de la famille
Félibien, certainement a Paris, au moment
ou André était secrétaire général de I’Acadé-
mie royale d’Architecture. Le carnet integre
ensuite I'abbaye de Saint-Germain-des-Prés,
sans doute par un don du fils d’André, Jean-
Francois, lui aussi secrétaire a I’Académie. 11
intéressa donc tout particulierement les archi-
tectes, du moins a partir du moment ou I’his-
toire de ses propriétaires peut étre tracée. Cet
intérét dans un cercle professionnel spécifique
permet de corroborer I’hypothése d’un Vil-
lard architecte et sculpteur.

Notons encore que seuls deux carnets mé-
diévaux attestent un déplacement par leur
auteur a travers des prototypes vus a des en-
droits tres éloignés les uns des autres: le car-
net de Villard et les problématiques feuillets
conservés a Florence du début de xv© siecle
de provenance inconnue (Offices, inv. 2264F-
2281E 18304F-18306F 18324)77. Ceux-ci,
étudiés en dernier lieu par Encarna Montero
Tortajada, consignent a travers des dessins a la
plume réalisés vers 1400 des prototypes géo-
graphiquement éloignés. Plusieurs mains sont
probablement intervenues, d’origine valen-
ciennes, et montrent l'itinérance des auteurs
qui-transcrivent sur le parchemin des ceuvres
vues a travers ’Europe.

Le pseudo-psautier mosan

Le carnet de Villard, celui de Wolfenbiittel
ainsi que les feuillets de Fribourg-en-Brisgau
sont les exemples les plus fameux de ce qu’on
désigne habituellement de «livres de modeles».
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Nous avons vu que leur fonction est problé-
matique. Les deux premiers servirent avant
tout de carnets a usage personnel dont la dif-
fusion et le role dans la transmission artistique
ne peut étre établie avec assurance. Quant au
troisieme, I’analyse de son contenu laisse sup-
poser qu’il s’agissait d’un recueil tropologique.
Le bifolio Vatican 1976 pourrait en revanche
avoir servi de collection de personnages vé-
térotestamentaires, bien qu’'un tel usage ne
puisse étre certifié. D’autres dessins des X11¢ et
x111€ siecle ont encore été intégrés dans le cor-
pus présumé de «livres de modeles». Clest le
cas d’'un énigmatique ensemble mosan de dix
folios conservés a Berlin (Staatliche Museen,
Kupferstichkabinett, inv. n® 78A6) dont on ne
peut déterminer s’il s’agit des illustrations ina-
chevées d’un psautier, d’'un cumul de scénes
empruntées a des manuscrits ou a des ceuvres
orfévrées antérieures, ou d’un guide iconogra-
phique’8. La mise en page équilibrée, I'abon-
dance des tituli en vogue dans le milieu mosan
du x11€ siecle et surtout la présence de fonds
travaillés a la feuille d’or vont a I'encontre de

I'hypothese de feuillets destinés a étre un sup-
port a la réalisation d’autres ceuvres. Plusieurs
objections synthétisées par Robert Scheller
contredisent pourtant la these d’'un manuscrit
destiné A étre achevé’”?. Sont-elles néanmoins
toutes invalidantes ? Le fait que la scene de la
libération de Lot par Abraham s’étende lar-
gement au-dessus de la gouttiere indiquerait
qu’elle n’était pas prévue pour un manuscrit
standard (Fig. 118). De larges dépassements
du cadre peint sont toutefois fréquents dans
les enluminures médiévales et un bel exemple
est fourni par la Bible de Guillaume de Brailes,
entre autres dans la scene de Lot quittant
Sodome (Oxford, vers 1250, Baltimore, The
Walters Art Museum, ms. W106, fol. 4r°).
En revanche, une unification entre la scéne
d’un folio verso s’étendant jusqu’a la scéne
du folio opposé est inédite a notre connais-
sance et méme des enluminures s’avancant de
peu sur la reliure sont extrémement rares3’.
De méme, une abondance de tituli, a I'inté-
rieur, au-dessus et en dessous des cadres telle
qu’elle se présente ici est exceptionnelle.
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Fig. 118: Fragment d’un psautier mosan, Berlin, Staatsbibliothek Preussischer Kulturbesitz, Codex 78 A 6.

CHAPITRE 4



Dart mosan de la deuxiéme moitié du xu®
siecle développe un systeme de fituli a I'in-
térieur des sceénes complétées de légendes a
Pextérieur mais jamais une telle propension
n’est atteinte. De plus, des inscriptions sont
insérées a I'intérieur de cadres vides, rendant
difficile I'ajout de sceénes par la suite. Autant
d’éléments problématiques qui rendent la
compréhension de ces feuillets énigmatique.
Le caractere inachevé de 'ensemble juxtapo-
sant des zones vierges, des sceénes esquissées
parfois complétées de touches de couleurs et
des parties totalement abouties suggere néan-
moins, nous semble-t-il, un projet prépara-
toire destiné a montrer a un commanditaire
les diftérentes étapes du processus de fabri-
cation et I'aspect global des enluminures qui
seront in fine réalisées.

Le bestiaire conservé a Harvard

On trouve encore un spécimen unique
pour la période médiévale: un manuscrit
(Université de Harvard, ms. Typ. 101) com-
pilant divers textes relatifs aux bestiaires
(I’ Aviaire d’Hugues de Fouilloy, un dit sur les
oiseaux (de diversis coloribus et naturis columba-
rum) et une version du Dicta Chrysostomi).
La particularité tient au fait qu’'a I'intérieur
du texte des emplacements destinés a rece-
voir des enluminures furent laissés vierges,
tandis qu’un livret iconographique précede
cette partie-ci (Fig. 119). Ce livret recueille
I’ensemble des enluminures destinées a étre
placées au fur et a mesure du texte, dans un
format néanmoins légerement supérieur.
Deux hypotheéses peuvent étre formulées.
Soit, il s’agit d’un projet iconographique a
soumettre au commanditaire, c’est-a-dire
qu’au moment de la copie du texte les em-
placements des enluminures furent prévus
mais laissés vides selon la disposition du pro-
totype. Finalement, pour une raison incon-
nue, le travail ne fut pas achevé et le projet
iconographique fut relié avec le texte. Soit
— et c’est 'hypotheése couramment admise
— 1l s’agit d’'un prototype intégral a 'usage
d’un atelier en vue d’une reproduction en
série. Ainsi, le scribe peut recopier le texte
et 'enlumineur effectuer son travail au fur
et a mesure en consultant le livret icono-
graphique permettant ainsi une accéléra-
tion du processus de fabrication. Une autre
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Fig. 119: Bestiaire, Paris, vers 1240, Harvard University,
Houghton Library, ms. Typ 101, fol. 13.

spécificité de ce manuscrit est le poingcon-
nage de la plupart des enluminures en vue
de leur reproduction. Bien que d’autres en-
luminures médiévales furent poingonnés sur
leurs contours en vue d’une reproduction a
'aide de poudre charbon®!, il est difficile de
préciser la fortune médiévale de ce manus-
crit. I faut certainement admettre que nous
sommes ici dans le méme cas de figure que
des Bibles moralisées, dont on sait désormais
grace a John Lowden que des centaines de
folios successifs furent reproduits par trans-
tert des contours a I'aide de la pression exer-
cée par un stylet®?. Le manuscrit conservé a
Harvard a probablement été réalisé a Paris
vers 124033, il est donc contemporain des
Bibles moralisées. Uimportante demande en
manuscrits a Paris durant la premiére moi-
tié du x1¢ siecle explique que des procédés
furent mis au point pour accélérer la produc-
tion. Quoi qu’il en soit, ce manuscrit nous
place dans un contexte de reproduction en
série a 'usage d’un scriptorium particulier
et il n’a probablement pas été destiné a étre
transporté de lieux en lieux. Sa fonction était
certainement de servir de guide iconogra-
phique, de modele d’atelier.
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Mythe ou réalité historique?

Lutilisation de dessins est-elle responsable
de la circulation des formes artistiques, qu’elles
soient stylistiques ou iconographiques? Est-
elle un vecteur important de transmission ar-
tistique ? Une réponse affirmative s’appuie sur
les travaux menés par Robert Scheller et les
chercheurs spécialistes des relations Orient-
Occident mentionnés plus haut. Si certains
avis nuancerent une telle utilisation de des-
sins®4, aucune analyse critique des dessins
rassemblés par Robert Scheller n’a été avan-
céed5. A considérer 'ensemble de son cata-
logue, deux remarques générales s’imposent
d’emblée. D’une part, les dessins conservés
se regroupent sur deux périodes charnieres
(Fig. 120): les années autour de 1200, suivi
d’un vide total d’un siécle entre 1270 et 1370
puis une intensification des collections de des-
sins conservés autour de 1440. D’autre part,
on observe une forte densité de dessins réali-
sés en Italie. Sur trente-quatre groupes de des-
sins, quatorze sont d’origine italienne, soit pres
de quarante pour cent. Quatre interrogations
surgissent: pourquoi trouve-t-on une relative
concentration entre 1150 et 1250, quelles sont
les raisons de I'absence de carnets de modeles
conservés entre 1240 et 1360 hormis le dessin
préparatoire du Credo de Joinville vers 1270
(BnF, latin 11907, fols 231-232), que signifie
I'intensification de la production de dessins a
partir de 1360, et finalement, pourquoi une
telle prédominance italienne ?

Il est bien entendu difficile de fournir des
réponses assurées a ces interrogations. Il est
néanmoins révélateur que deux périodes
solent mises en exergues, les années autour de
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1200 et les années autour de 1400, moments
ou la production artistique est marquée par un
style commun largement diffusé que 'on peut
désigner d’international. Ainsi, ces deux pics
pourraient a premiere vue corroborer la diftu-
sion artistique a I'aide de carnets de modeles
qui auraient été déplacés d’un lieu a un autre.
Or, ce n’est pas nécessairement le cas. En ef-
fet, sur les dix occurrences conservées entre
1150 et 1250%°, quatre sont assurément res-
tées dans leur lieu d’origine®’. La situation est
plus complexe pour les six autres étant donnée
leur découverte trés tardive, au X1x¢ ou xx¢©
siecle, dans des lieux relativement éloignés,
il faut bien le dire, de leur lieu d’exécution.
Par exemple, probablement réalisés en Toscane
vers 1175, les feuillets conservés au Fitzwilliam
Museum sont attestés pour la premiére fois au
xx¢ siecle. Impossible d’en savoir davantage
sur leur localisation durant 'époque médié-
vale, tout comme pour le manuscrit bestiaire
parisien conservé aux Etats-Unis mentionné
plus haut dont on sait seulement qu’il s’est
trouvé en 1942 dans les mains du marchand
d’art Hans P. Kraus a New York. Les dessins
du credo de Joinville étaient en possession de
Bernard de Montfaucon au début du xvin®
siecle®®. Or celui-ci voyagea beaucoup en
France, en Italie et en Grece et 'on ignore ou
il les dénicha. En revanche, le carnet de Vil-
lard de Honnecourt est attesté a Paris au xv©
siecle. Et, a moins que Villard ne se fat trou-
vé a Paris avec son carnet, une circulation de
son carnet peut étre présumée, dans un rayon
certes limité. Si la situation est confuse pour
les années autour de 1200, elle 'est moins
pour les années autour de 1400 (vers 1375-
1450), période pour laquelle Robert Scheller

Fig. 120: Feuillets répertoriés par Robert Scheller 1995 d’apres les numéros de catalogue et placés par ordre

chronologique.
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a réuni vingt exemples. Seize d’entre eux ont
été retrouvés sur leur lieu d’origine ou dans
un périmétre trés restreint®®. Pour 'un d’eux
— un ensemble de vingt folios avec dessins a la
plume conservé au cabinet des Oftices a Flo-
rence (inv. 2264F)? — aucune donnée n’est
connue, ni son lieu de réalisation, ni sa date
d’entrée dans le musée florentin. Mais, un,
voire deux groups de dessins, pourraient attes-
ter une circulation. Les fameux dessins bohé-
miens conservés a Vienne (Kunsthistorisches
Museum, inv. 5003, 5004)°! et mentionnés au
xviI€ siecle dans le Tyrol. Si peu de certitudes
a propos de ces dessins sont acquis, il est per-
mis de supposer leur déplacement d’un lieu
a Dautre. Par ailleurs, la collection de dessins
sur panneaux de buis réalisés par trois artistes
successifs (Pierpont Morgan Library, M. 346,
346A) a quant a elle bel et bien circulé du
temps de sa réalisation’?. Leur premier auteur
est vraisemblablement un artiste proche de
Jean Pucelle, puis Jacquemart de Hesdin ajouta
des dessins avant qu’un maitre allemand ne les
compléta: il y a donc une circulation attestée
au nord des Alpes entre Paris, la cour de Bour-
gogne et I'empire germanique. Sur 'ensemble
des témoins conservés et regroupés par Ro-
bert Scheller, la majorité (63%) est restée avec
certitude dans son lieu d’origine. Une circu-
lation contemporaine est certifiée pour seul
un d’entre eux (les panneaux de buis). Dans
I'ensemble, c’est peu pour invoquer des dessins
comme explication d’une transmission for-
melle sur 'ensemble de la période médiévale.

L’absence de carnets entre 1240 et 1360
serait-elle le reflet d’'un appauvrissement de
la stimulation artistique? En aucun cas. Les
années autour de 1300 sont marquées par un
art de cour extrémement raffiné, les com-
mandes royales et princieres abondent en
France et I'Italie connait le souftle novateur
de Giotto. Malheureusement, nous ne trou-
vons pas d’explication convaincante a ce fossé.
Dintensification nette des dessins conservés
placés dans la catégorie des livres de modeles
a partir de 1360 est, nous semble-t-il, a mettre
en relation avec les conditions de "apprentis-
sage du métier du peintre tel qu’il se déve-
loppe durant le Trecento. Cennino Cennini,
héritier indirect de Giotto, peu avant 1400,
insiste considérablement sur 'importance du
dessin dans la formation de tout peintre. Avant
meéme de toucher aux pigments et d’entamer
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lapprentissage de I'application de la couleur
sur les panneaux de bois ou sur les murs, une
année de dessin exclusif est requise?>. La forte
dominance italienne signalée plus haut se re-
pere a partir de 1360 tandis que dans les années
autour de 1200 les exemples italiens sont mi-
noritaires. Ainsi sur les vingt livres de modeles
recensés par Robert Scheller des 1360, onze
sont italiens. Ces données coincident avec la
domination artistique italienne durant le Tre-
cento et I'insistance accordée au dessin dans la
pratique artistique. Etant donné I’exception-
nelle qualité esthétique et technique de ces
dessins, ils ont été conservés et rassemblés au
fil du temps par des amateurs collectionneurs
permettant la préservation de ces feuillets qui
n’étaient pas forcément destinés a I’étre.

A examiner Pensemble du catalogue de
Robert Scheller recensant ce qui peut étre
considéré comme livre de modeles avant la fin
du xve© siecle, on constate que la majorité des
témoins conservés n’a pas fonctionné comme
un intermédiaire entre deux ceuvres et que si
on peut parler de «modele» dans le cas d’'un
dessin préparatoire, il n’en va pas de méme
pour des esquisses sur parchemin ou sur pa-
pier dont la fonction était d’entrainer la main.
Certains croquis, dont ’élaboration soignée
révele un souci esthétique, pourraient étre des
échantillons personnels d’artistes destinés a
montrer leur savoir-faire a un potentiel client
et n’étaient pas destinés a étre diffusés. Ce
pourrait, entre autres, étre le cas au Xv© siecle
des plaquettes de buis de Vienne (Kunsthisto-
risches Museum, inv. nos 5003, 5004) et des
dessins lombards conservés a Venise (Galle-
rie dell’Accademia, nos 2-8, 11-14). Pour la
majorité d’entre eux, on ne peut considérer
qu’ils ont servi a diftuser des formes étant
restés dans leur lieu d’exécution. Deux re-
prennent des motifs provenant de régions dif-
térentes: le carnet de Villard de Honnecourt
et les dessins des Offices?*. Et si les deux sont
considérés comme des livres de modéles?>,
rien ne permet d’affirmer qu’ils ont servi
d’intermédiaires entre deux ceuvres. Le carnet
de Villard de Honnecourt représente le para-
digme du carnet de modele médiéval, en rai-
son de la variété des objets représentés et des
voyages en moultes terres de son auteur. Or, st
la source de la plupart des dessins est repérée,
on ignore si une ceuvre a été concue en se
basant sur eux. Seul un croquis de Jacquemart
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Fig. 121 :Jacquemart de Hesdin,Vierge a I'Enfant, dessin
sur panneau de buis, Paris (?), vers 1400, New York, The
Pierpont Morgan Library, M 346, fol. 1v°.

de Hesdin (Fig. 121) représentant une Vierge
a Enfant écrivant se retrouve a 'identique
dans des manuscrits contemporains ou de peu
postérieurs et sur une aire géographique éten-
due?. La Vierge assise tient le pied gauche de
I’enfant de sa main droite; celui-ci écrit sur
un rotulus posé sur son genoux droit tout en
se retournant vers la gauche en dirigeant son
regard en dehors du cadre vers une personne
non représentée. On retrouve cette compo-
sition dans un manuscrit souabe conservé a
la bibliotheque de Saint-Gall (Fig. 122) avec
pour seule modification la disparition de la
plume tenue par I'enfant’’. Le méme motif
se retrouve encore sur une miniature barce-
lonaise (Fig. 123)?8. Dans ce manuscrit bar-
celonais, la composition est complete et I'on
apprend alors vers qui se tourne le Christ:
un ange lui tendant un bouquet de fleurs. La

CHAPITRE 4

Fig. 122:Vierge a 'Enfant écrivant, dessin sur parche-
min, Souabe, vers 1400, Saint-Gall, Stiftsbibliothek, cod.
906, p. 1.

Vierge a ’Enfant est assise sur un trone sous
un baldaquin gothique a arcature trilobée a
I'intérieur d’un enclos et surmonte une priere
d’intercession a la Vierge : Alma virgo virginum,
intercede pro nobis ad dominum. Aucune de ces
ceuvres n’est précisément datée mais toutes
trois furent réalisées a la fin du x1ve siecle. Le
dessin de Jacquemart fut tracé d’apres une
Vierge semblable a celle du manuscrit pro-
venant de Barcelone, a moins que ce der-
nier ne soit le prototype. Le dessin souabe, le
plus incomplet et d’une qualité d’exécution
moindre, est certainement le dernier maillon
de la chaine modéles-copies, mais rien n’assure
qu’il se soit basé sur le dessin de Jacquemart
plutdt que sur une ceuvre autonome et com-
plete. Il nous parait peu probable que nous
soyons ici devant un schéma A (miniature de
Barcelone) — A’ (dessin de Jacquemart) — B
(dessin souabe) ni méme que la miniature de
Barcelone soit issue du dessin de Jacquemart.
En revanche, une composition entiére, proba-
blement enluminée, semble avoir exercé une
tforce d’attraction suffisante pour que sa par-
tie centrale soit reprise dans plusieurs dessins



Fig. 123: Vierge a I'Enfant écrivant, enluminure,
Barcelone, vers 1400, détruite en 1936, alors conservée
dans Iéglise paroissiale de Santa Maria del Mar.

avec des objectifs diftérents (aide-mémoire
ou miniature d’un manuscrit). Néanmoins, le
recueil de dessins de Jacquemart de Hesdin est
le seul dont la circulation peut étre attestée au
moment de sa réalisation a travers les artistes
successifs qui I’exploiterent.

La plupart des carnets de dessins, tels les feuil-
lets toscans de la fin du X1 siecle conservés
a Cambridge (Fitzwilliam Museum, ms. 83-
1972)%?, pourraient effectivement avoir servi de
modeles en tant que collection de motif, mais
a I'usage d’un scriptorium. R éalisés en Toscane
vers 1175, une main a tracé les lettres orne-
mentales de I'alphabet, a 'exception des lettres
J,V,W, et Z, certaines apparaissant deux ou trois
tois sous des formes diftérentes (Fig. 119).Selon
toute vraisemblance, il s’agit d’un stock de let=
trines qu’un enlumineur toscan s’est constitué
pour avoir a disposition des schémas précongus.
Ce type de répertoire a 'usage d’un scripto-
rium est attesté par une source textuelle au vi©
siecle. Cassiodore, vers 550, mentionne en eftet
une collection de motifs a 'usage des relieurs
congue comme un répertoire de formes dans
lequel puiser: « Pour les relieurs, d’'une maniere
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Fig. 124:Recueil de motifs, lettrines, Toscane, vers 1150-
1175, Cambridge, Fitzwilliam Museum, ms. 83-1972,
fol. 2r°.

appropriée, a moins que je ne me trompe, nous
avons représenté des styles variés pour les re-
liures dans un seul codex, de sorte que celui
qui le désire peut choisir le type de couverture
qu’il préfere»'%0. C’est a notre connaissance
une mention textuelle unique de I'existence
de tels répertoires a disposition de lartisan a
I'intérieur d’un scriptorium et les feuillets tos-
cans en sont un exemple. De méme, des dessins
bohémiens esquissés vers 1390 (Braunschweig,
Herzog Anton Ulrich-Museum, Kupferstich-
kabinett, inv. n® 63) se présentent comme une
vaste: collection de motifs de figures humaines
(laics ou saints) de trente-et-un feuillets cer-
tainement utiles a l'intérieur d’un atelier de
peintre et fonctionnant comme une source
d’inspiration dans laquelle puiser selon les
compositions a effectuer!®!. Les différentes
retouches visant 3 moderniser les costumes at-
testent en effet une utilisation prolongée de ces
dessins comme modeles dans un atelier.
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Quelques études préparatoires a un projet
particulier sont attestées par les textes et cer-
tains des livres de modeles regroupés par Ro-
bert Scheller fonctionnent comme tel. Jean
Chatard, peintre a Lyon, laisse en 1361 a son
éleve tous les dessins sur feuillets de parchemin
(omnia pergamena sua depicta), appelés patrons,
pour servir de modeles (exempla) pour ses
peintures»192. A approche des années 1400,
les maitres recueillaient leurs esquisses pré-
paratoires et s’en servaient pour eux-meémes
mais également pour former des éléves. Les
feuillets italiens du début du xv® siecle conser-
vés au cabinet Rothschild du Louvre (D. R.
841-860) constitués de dessins d’architectures
variées pourraient étre des études prélimi-
naires 2 un projet d’envergure'?3. De méme,
sur les cing folios contenus dans un manuscrit
provenant de l'abbaye Notre-Dame-de-Lyre
en Normandie (Evreux, Bibliothéque muni-
cipale, ms. 4), un artiste a illustré des initiales
historiées des psaumes, probable exercice pré-
liminaire a la mise en place de huit lettrines
dans un psautier de belle qualité!**. La fonc-
tion de ces dessins ne devait pas étre tres éloi-
gnée de celle de 'esquisse de Taddeo Gaddi
tracée sur du papier vert destinée a proposer a
la famille Baroncelli la Présentation de Marie
telle qu’il projetait de la peindre sur le mur
de leur chapelle a Santa Croce a Florence
(Louvre, Cabinet des dessins, inv. 1222)105. Au
milieu du x1v® siecle, un projet préparatoire
(pro patronis pictariae [sic|] inde faciendis) est at-
testé pour la réalisation de peintures murales
a Westminster!"°, Parmi les dessins placés dans
le groupe des carnets de modeles, les dessins
du dernier quart du xm® siecle illustrant le
Credo de Joinville (Paris, BnE latin 11907,
fols 231r°v-32r°v) semblent bien étre un pro-
jet de décoration murale!’’. Ludovico Gey-
monat a récemment mis en lumiére un dessin
du x111€ siecle connu depuis 1962 conservé a
Salzbourg et qui se présente comme un projet
d’un cycle pictural monumental de I’Apoca-
lypse!?8. Les projets préparatoires sont une ré-
alité médiévale et plusieurs des dessins conser-
vés doivent étre considérés comme tel.

Les dessins copiés sur une ceuvre connue
destinés a la préserver ou a la transmettre sont
attestés pour I’époque médiévale, au moins
par les sources. Dans ce cas de figure, rarissime,
les dessins ont effectivement pu jouer un role
dans la transmission des formes. En revanche,
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le seul exemple conservé n’a pas circulé, il
est resté enfermé dans son lieu de réalisation
jusqu’aujourd’hui. Le rouleau de parchemin
conservé aux archives capitulaires de Vercelli,
long de 1,8 métre, contient vingt-sept scénes
des vies des saints Pierre et Paul'". Des tituli
désignent les scénes, mais surtout, un hexa-
metre 1éonin nous renseigne sur I'objectif de
ces dessins a la plume:

Hoc notat exemplum media testudine templum
Ut renovet novitas quod delet longa vetustas
Hic est descriptum media testudine pictum
Ecclesie signans ibi que sunt atque figurans.

Nous traduisons ainsi: « Ce modele (exem-
plum) montre le temple a la voute centrale
(media testudine). Pour que la nouveauté réta-
blisse ce qu'une longue durée de temps dé-
truit, ici fut indiqué ce qui fut peint au milieu
de la voute de I'église, marquant et figurant les
représentations qui y sont.» Malheureusement,
la signification de ces vers est ambigué. On
considere en général qu’il s’agit 1a de dessins
copiés de fresques dans une église dégradée
qu’il faut rénover!!?. Mais nous comprenons
que les peintures de la voute sont consignées
sur le parchemin pour en garder le souvenir
lorsque le temps les aura détruites, probable-
ment en vue d’une restauration ultérieure. Le
rotulus fut daté du début du x1m® siecle des les
premiéres études le concernant'!'!, tandis que
les peintures de la votte de Iéglise San Eusebe
de Vercelli (disparues), représentées sur le par-
chemin sont en général datées du x1¢ siecle
Or, certains éléments compositionnels, en
particulier le sens de la profondeur de Iespace
bidimensionnel par le regroupement des per-
sonnages sur plusieurs plans ainsi que I'agen-
cement des architectures dans I'espace pour-
raient plaider en faveur d’une date postérieure,
au cours du x11¢ siecle. Selon nous, 'objectif
de ces dessins est de transmettre a la postérité
locale autant les représentations que les fifu-
li. Nous serions donc en présence de dessins
proches de ceux réalisés par Paulin de Nole en
403. Celui-ci adresse a son ami Sulpice Sévere,
alors pres de Béziers, une lettre dans laquelle
il transcrit les vers qu’il a fait inscrire sur la
basilique en cours d’édification a Nole. Il joint
les dessins des peintures murales: «II [Victor, le
porteur de la lettre] a voulu ajouter cela dans
ses bagages, pour te porter a la fois les vers et



les peintures de nos basiliques»!!2. Ainsi, Sul-
pice pourra s’en inspirer pour la décoration
de son lieu de culte. Tandis que les dessins de
Paulin de Nole ont circulé et ont pu ainsi par-
ticiper a la transmission des formes artistiques,
il n’en va de méme de ceux de Vercelli restés
confinés dans la bibliotheque du lieu.

Des trente-quatre occurrences recensées
par Robert Scheller du 1x¢ au milieu du xv¢
siecle, rares sont celles dont on peut montrer
une utilisation effective comme modeéles, a
I'instar des petits panneaux de Jacquemart de
Hesdin dont on a vu qu’ils ont effectivement
circulé au nord des Alpes durant quelques dé-
cennies' '3, Face a la multiplicité des fonctions
possibles des dessins médiévaux (collection
de motifs a I'usage d’un scriptorium, projets
dessinés, échantillons d’artistes, entralnement
de la main), il faut considérer attentivement
lesquels ont contribué comme intermédiaires
entre un modele et sa copie. Et il s’avere
qu’ils ne sont pas nombreux. La plupart sont
en réalité des carnets de notes personnelles
qui deviennent a partir des années 1400 des
cahiers d’études a I'intérieur d’un atelier. En
effet, le constat est flagrant: a partir de la fin
du x1v© siecle, plusieurs mains sont en général
a I'ceuvre dans un cahier de dessins donné!!4,
tandis qu’auparavant une seule main peut étre
discernée dans les dessins regroupés par Ro-
bert Scheller. Uentrainement de la main est de
loin la fonction la plus fréquente rencontrée.
Corrélée a la faible circulation constatée de
ces dessins, nous concluons que si certains ont
peut-étre servi de modéles, les cas sont rares.
Lorsque I'historien de I’art est confronté a des
similitudes formelles troublantes entre deux
objets éloignés géographiquement, il vaudrait
mieux avancer en premier lieu I’hypothese
d’ceuvres perdues qui ont servi de modeles
plutdt que des livres de modeles. La plupart
des dessins regroupés sous le terme tres géné-
rique de «livre de modeles» sont en réalité des
dessins personnels, servant a I’étude ou comme
aide-mémoire. Pour quelle raison estimer que
ces dessins auraient joué un role dans la trans-
mission artistique, davantage que les ceuvres
elles-mémes et les déplacements des artistes?
Lorsqu’il y a collection de motifs, ceux-ci sont
destinés a I'usage d’un scriptorium ou d’un
atelier de peintre. Une fois leur utilité dépas-
sée, les dessins furent détruits ou a quelques
exceptions pres, rangés dans une bibliotheque.
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Ceci nous amene a un dernier point de
réflexion sur le sujet. Le terme «livre de mo-
deles» («model book», « Musterbuch») est-il
approprié? Peut-étre aurait-il lieu, a I'instar
de la proposition émise par Monika Miiller,
d’adapter la terminologie de «livres de mo-
deles» qui sous-entend des livres ou des cahiers
qui auraient servi a la réalisation d’ceuvres!!>.
Au vu de la variété des fonctions observées,
qui se dégagent nettement a la lecture de 'ou-
vrage de Robert Scheller, il nous semble qu’il
n’est pas possible de regrouper sous une méme
appellation ces dessins. Il serait plus judicieux
de segmenter les terminologies et d’évoquer
selon les cas, des cahiers de croquis, des collec-
tions de motifs, des manuels iconographiques,
des projets préparatoires, des patrons. Ces
cinq catégories refletent la réalité des dessins
médiévaux conservés et précise davantage la
catégorisation proposée par Ernst Kitzinger
en 1975116, Celui-ci, conscient de 1'inadé-
quation du terme «model books», proposait
trois groupes. Premicérement, les «generic
guides», les guides génériques consignant des
cycles ou des séries iconographiques destinés
a un usage répété. Deuxiemement, les «pic-
torial guides», des guides picturaux incluant
autant des projets préparatoires que des sortes
de manuels iconographiques. Finalement, les
«motif books»: collection aléatoire de motifs
variés. Cette catégorisation pose probléme, car
elle reste insuffisamment précise et ne permet
pas d’intégrer la plupart des dessins. Le groupe
des «motifs books» doit étre séparé du carnet
de croquis, personnel ou d’atelier. Des feuillets
destinés a offrir un choix de motifs a un enlu-
mineur ou a un peintre ne peuvent étre inclus
dans la méme catégorie qu’un cahier personnel
servant d’aide-mémoire ou d’entrainement de
la main. Il nous semble qu’il est essentiel de se
passer du terme «livre de modeles» et d’opter
pour une terminologie plus précise au cas par
cas. Les dessins médiévaux ont pu fonction-
ner comme toute autre ceuvre : ils ont pu étre
admirés et copiés mais ils ne furent pas forcé-
ment congus pour étre imités.

Capacités mémorielles
Lorsque Hugo Buchtal expliquait la perma-
nence iconographique des programmes pictu-

raux byzantins par la nécessaire existence de
livres de modeles, il négligeait le poids de la
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transmission de la culture artistique d’une gé-
nération a 'autre!'7. Ce que nous connaissons
des méthodes de réalisation picturale dans la
sphére byzantine grace au témoignage de 'ar-
chéologue francais Adolphe Napoléon Didron
en visite au mont Athos en 1845 ne repose au
contraire absolument pas sur la présence de
dessins mais bien sur I'intégration des formes
et des techniques artistiques mémorisées lors
de l'apprentissage. Didron livre le récit de son
voyage a travers ’Athos dans I'introduction
a sa traduction du Guide de la peinture, traité
rédigé probablement autour de 1500 par un
certain moine Denys, formé a Thessalonique
avant de devenir peintre du couvent de Four-
na, prés de Karditsa, au centre de la Grece!!8.
A lintérieur de I’église du couvent d’Esphig-
menou, il a 'occasion d’observer un maitre-
peintre au travail accompagné de son frere,
de deux apprentis et de deux éleves (dont le
premier des deux reprendra Iatelier a la mort
du maitre). La répartition des taches y et in-
diquée: le frere étend le mortier sur le mur,
le maitre trace les contours qui sont remplis
par le premier éleve tandis que le deuxieme
dore les nimbes, peint les inscriptions et fait
les ornements. Quant aux deux apprentis, ils
s’affairent a la préparation des pigments et des
couleurs'!?. Uimpression laissée par le maitre-
peintre a 'ceuvre est telle que Didron détaille
l'aisance d’exécution et note sa prodigieuse
mémoire lui permettant de tracer les esquisses
tout en dictant les inscriptions sans dessin, ni
carton.

Cependant, le maitre peintre esquissait ses tableaux
comme de mémoire ou d’inspiration. En une heure,
sous nos yeux, il traga sur le mur un tableau repré-
sentant Jésus-Christ donnant a ses apotres la mission
d’évangéliser et de baptiser le monde. [...] Il fit son
esquisse de mémoire, sans carton, sans dessin, sans
modele. En examinant les autres tableaux qu’il avait
terminés, je lui demandai 51l les avait exécutés de
méme; il répondit affirmativement, et ajouta qu’il
effacait trés rarement un trait qu’il avait une fois tracé.
[...] Ce peintre si alerte m’étonnait encore par sa
prodigieuse mémoire. Non seulement il tragait ses
esquisses et les achevait sans dessin ni carton ; mais je
le voyais dictant a son second éleve les inscriptions et
les sentences que devaient porter les tableaux et les
divers personnages. Il débitait tout cela sans livre ni
notes [...] il me répondit [...] que c’était bien simple

et beaucoup moins extraordinaire que je ne le pensais.
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Pour un érudit du xix¢ siecle, la capa-
cit¢ mémorielle et le talent technique de ce
peintre le faisant réussir son trait du premier
coup fascinent. Mais celui-ci travaille selon des
habitudes séculaires certainement peu éloi-
gnées des procédés médiévaux en Orient et en
Occident. Les schémas iconographiques sont
intégrés durant les années d’apprentissage;
nul besoin de support mémoriel. Le role de
la mémoire est bien connu dans le processus
d’apprentissage durant le Moyen Age. Mary
Carruthers tout particulierement a livré de
magistrales études sur le fonctionnement de la
mémoire durant le Moyen Age a la suite d’en-
quétes passionnantes A travers les sources!?.
Le monument philosophique qu’est la Somme
théologiqgue de Thomas d’Aquin fut composé
mentalement et dicté de mémoire. Cette éla-
boration dans esprit uniquement n’est pas
propre au docte érudit mais est le processus
naturel de la production d’une composi-
tion textuelle ou visuelle. Saint Bonaventure,
contemporain de Thomas d’Aquin, exprime
sans ambiguité comment un artiste précon-
coit en pensée une ceuvre avant de la réaliser:
«Dceuvre est issue de Partiste au moyen d’une
similitude dans I'esprit, par laquelle il la réalise
en pensée avant de la produire, puis la produit
telle qu’il I'a prévue»'2!. Au-dela de ces facul-
tés a concevoir un projet mentalement, Mary
Carruthers a bien montré que la mémoire et
la capacité d’imagination, distincts dans notre
conception de la création, sont intiment liés
pour un homme médiéval. Il s’agit pour celui-
ci de mémoriser des textes et des formes puis
de les manier avec une capacité d’invention
qui révelera I'habileté de Pauteur. Tandis que
Frances Yates avait démontré les formidables
compétences mnémotechniques et les straté-
gies cognitives qui lui sont liées, en particulier
les loci memoriae, Carruthers a mis en évidence
le fonctionnement de 'art de la mémoire qui
ne consistait pas en une réactivation fidele des
¢léments appris par cceur. En effet, il s’agis-
sait de stocker un fonds de mémoire et de
le convoquer par lassemblage de nouvelles
compositions. Théophile, vers 1100, suggere
que le lecteur apprenne son texte par coeur!?2,
Quel érudit a ’heure actuelle en serait capable
dans un délai raisonnable ? Tandis qu’un cer-
tain premier ministre britannique fit parler de
lui pour sa formidable mémoire apres avoir
récité en 2013 par coeur une centaine de vers



homériques, connaitre I'intégralité de I'Iliade
et de I’Odyssée était, pour les contemporains
de Xénophon, a la portée de tous!23. Depuis
Papparition du livre imprimé et l'acces facilité
al’écrit,la mémoire humaine est moins entrai-
née mais de plus, sa structure s’est modifiée. On
sait désormais que les stratégies mnémoniques,
dont la méthode des loci exploitée durant
I’Antiquité et le Moyen Age!?# augmentent
considérablement les capacités de la mémoire
en modifiant la connectivité fonctionnelle
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neuronale des circuits cérébraux!?®. Pour un
artiste médiéval, tout comme un clerc, la mé-
morisation des formes faisait simplement par-
tie de ses habitudes culturelles et mentales et
lui venait naturellement, physiologiquement.
Le recours au procédé graphique n’était pas
nécessaire pour reproduire des formes, des
motifs, des éléments stylistiques vus ou exé-
cutés a un endroit donné parfois a plusieurs
années d’intervalle.
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Conclusion

Au terme de ce parcours consacré aux
mobilités artistiques, celles des hommes et
celles des ceuvres, quelles informations pou-
vons-nous acquérir sur les impacts liés aux
déplacements des artistes, sur les distances de
circulation, sur la reconstitution d’itinéraires
individuels et sur le role qu’il faut attribuer
aux dessins dans la propagation des formes,
des styles ou encore des motifs iconogra-
phiques? Nous avons choisi d’aborder quatre
études distinctes ancrées dans le champ de la
géographie artistique. Chaque dossier apporte
ses contributions propres qui souvent sortent
du cadre de la mobilité. Néanmoins, chacun
de ses quatre axes converge vers le coeur de
I’étude et dresse un panorama large de la cir-
culation artistique au moment ou se met en
place l'art gothique, moment d’intensification
des innovations techniques, quel que soit le
medium artistique envisagé. L'interrogation
initiale de cette recherche fut de cerner les
vecteurs et les modalités de transmission entre
un cas de modele-copie, dont le nombre d’oc-
currences nous paraissait significativement
¢levé entre 1150 et 1250, constat repéré par
la critique depuis la fin du x1x€ siecle. Durant
ce laps de temps, les échanges s’intensifient
et les ateliers s’agrandissent, conséquences
directes d’'une augmentation des commandes
dans un contexte politique et démographique
tavorable. Suger s’enorgueillit de faire venir
des artistes de toutes les nations. Uexamen
des ceuvres qu’il nous a laissées (architectures,
pieces orfévrées, vitraux) corrobore lattrac-
tion centripete exercée par la reconstruction
de I'abbatiale de Saint-Denis. Prolixe a ce su-
jet, il ne dit en revanche rien a propos de la
provenance des sculpteurs responsables de la
décoration sculptée des portails occidentaux,
au grand regret des historiens. Ce silence est
certainement a mettre sur le compte de la pro-
venance locale d’lle-de-France des sculpteurs,
confirmant de fait les hypotheses récentes qui

tendent a établir un fonds artistique commun
avec des scriptoria chartrains.

A Dinstar d’un texte, une ceuvre accéde au
rang d’autorité pour des raisons diverses mais
certainement liées a sa valeur esthétique et in-
tellectuelle. Si dans le cas d’un texte il est aisé
de comprendre les vecteurs de transmission —
la copie du texte et son accessibilité dans les
bibliotheques monastiques, abbatiales ou des
centres d’études — 'absence de reproductibi-
lité d’'une ceuvre visuelle nécessite d’envisager
ses modalités de citations de maniere difté-
rente. La citation se fait aussi bien dans des
rayons tres circonscrits ou tres éloignés. On
trouve le cas de la reprise d’'un motif a 'inté-
rieur d'un méme atelier, d’'une méme localité
ou région ou encore dans des zones culturelles
extremement éloignées. La distance du trans-
fert est strictement dépendante de la mobilité
d’une personnalité artistique. Grace a des re-
cherches circonscrites, il est possible de mettre
en exergue la durée du transfert, élément qui
n’a que peu, voire pas, suscité d’intérét jusqu’a
présent. Durant combien de temps une ceuvre,
un type iconographique, une nouveauté for-
melle ou ornementale jouit-elle d’un certain
succes? Si1’on prend le cas de la cathédrale de
Reims, dont le type architectural et les nou-
veautés stylistiques sont imitées en territoire
germanique jusqu’au début du x1ve siecle, il
apparait que la transmission perdure plusieurs
décennies, mais moins d’un siecle. L'impact
du type iconographique de la Fuite en Egypte
comprenant Joseph christophore tel qu’il se
met en place a Palerme s’observe quant a lui
aussi sur un peu moins d’un siecle. Il semble
que-la durée correspondant a quatre géné-
rations soit I'unité de mesure maximale de
permanence d’une citation; le plus souvent
elle est réduite de plus de la moitié. C’est le
cas de la fortune du portail royal de Chartres
qui est directement cité durant une vingtaine
d’années, soit une génération, avec un dernier
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avatar a Sangtliesa en Espagne, vers 1170. Ou
encore de celui de la Céne rassemblant qua-
torze disciples, qui circule entre I’Angleterre
et Paris des le début du x1m€ siecle durant une
vingtaine d’années, puis rejaillit momentané-
ment entre ’Angleterre et 'empire germa-
nique au milieu du x1v® siecle.

L’état extrémement fragmentaire de la pro-
duction médiévale conservée et le manque
de sources textuelles disponibles engendre
une extréme difficulté d’évaluer précisément
I'impact de la mobilité des artistes. Les outils
méthodologiques  développés  récemment
dans le cadre des transferts culturels se basent
sur 'analyse des textes conservés en se focali-
sant sur des périodes historiques plus récentes.
Néanmoins, dans certains cas et lorsqu’un
minimum d’indices peut étre récolté par Ihis-
torien de lart, il est possible de procéder a
une étude et d’aboutir a des résultats. Les cas
de transferts peuvent étre appliqués lorsque
des mouvements humains sont attestés, lors
du déplacement d’un artiste et de son atelier
dans une région donnée et que 'absorption
des caractéristiques des ceuvres de cet artiste,
au niveau stylistique et/ou iconographique se
percoit de maniere relativement massive et sur
une période de plusieurs années. Pour étre en
mesure d’attester un cas de transfert artistique,
il faut montrer qu’il s’est produit une inté-
gration, une véritable absorption sur le long
terme des qualités d’un artiste venu d’ailleurs.
On assiste alors a un phénomene d’accultura-
tion artistique. Nous pouvons suivre le pro-
cessus avec Nicolas de Verdun, parce que nous
conservons deux ceuvres signées et que nous
pouvons a partir de 1a rétablir son itinéraire
professionnel et ses lieux d’activité. En pre-
mier lieu, il faut reconstituer a partir des outils
stylistiques le corpus de ses ceuvres et véri-
fier la fiabilité de celui-ci. Puis, en s’attelant
a I'observation des voies routieres et fluviales
disponibles a I’époque romaine et médiévale,
il est possible de fournir des hypothéses sur
les localités traversées et d’évaluer 'impact du
passage de I'artiste sur la production artistique
contemporaine. Mais, I’historien reste toujours
confronté a 'immense perte des objets mé-
diévaux et ne peut que fournir des hypotheses
a partir des indices récoltés. En repérant la
présence vraisemblable de Nicolas de Verdun
a Reims d’une part et en constatant I’assou-
plissement précoce des formes dans la région,
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il est des lors possible d’estimer son impact sur
les sculpteurs. A Iinverse, il est permis de sup-
poser I'élargissement de son répertoire visuel
lors de son passage probable a Strasbourg en se
rendant a Klosterneuburg. Le parcours de Vil-
lard de Honnecourt et son départ, alors qu’il
se trouvait a Reims, pour exercer en Hongrie
laissent entrevoir que les artistes qualifiés, quel
que soit leur domaine d’activité et méme dans
une période prolifique étaient certainement
peu nombreux et étaient amenés a quitter
leur lieu d’activité principal pour travailler au
loin durant de nombreuses années. Les rem-
placaient alors des membres de leur atelier. I1
est des lors impossible de raisonner en terme
de successions de chantiers tel un jeu de do-
mino ou les pieces se juxtaposent les unes aux
autres. Bien que malaisée, la possibilité qu’'un
maitre d’ceuvre mene simultanément plusieurs
chantiers doit sérieusement étre intégrée dans
les réflexions et la recherche. Tout comme le
maitre responsable de I'édification des portails
occidentaux de Sens s’absenta certainement
un temps pour ceuvrer a la fontaine du cloitre
de Saint-Denis, le maitre bourguignon a sans
doute délaissé un moment Chartres pour se
rendre au Mans organiser les travaux du décor
du portail. Bien entendu, envisager systémati-
quement de tels scénarios entrave fortement
les possibilités de fournir des datations a une
ceuvre, ce qui est pourtant I'une des taches
de T’historien de l'art. Pour s’en tenir au plus
pres de la réalité historique, il vaudrait pro-
bablement mieux conserver des fourchettes
chronologiques larges. Lobservation des dif-
férents ateliers actifs a la facade occidentale
de la cathédrale de Chartres, la détermination
de leur provenance puis de leur activité ulté-
rieure met en relief 'importance des dépla-
cements dans la dissémination d’innovations
techniques, stylistiques et iconographiques.
Au-dela d’une influence générale, la constitu-
tion des portails royaux de parenté chartraine
est le fruit d’émulations acquises sur un chan-
tier majeur puis diffusé au gré du travail ulté-
rieur des ateliers, appelés ici et 1a pour leur
renommeée acquise par leur travail dans un
centre artistique.

Aux questions initiales sur la part de la res-
ponsabilité liée au déplacement des hommes
dans les transferts formels et de celle relative
a la circulation des objets mobiles, nous ne
pouvons bien entendu fournir une réponse



définitive, mais un avantage certain doit étre
donné en faveur de la responsabilité primor-
diale et premicre de la mobilité des artistes
et a leurs capacités mémorielles, alors bien
au-dela de celles de 'homme moderne et
contemporain. Quelle importance accorder
a Pexistence supposée de modeles graphiques
en tant que vecteurs artistiques? Nous esti-
mons qu’elle est moindre que celle donnée
par la critique depuis un demi-siecle. L'exa-
men soigneux des dessins conservés, du
contexte de leur présence sur des feuillets de
parchemin, de leur possible fonction et de
leur éventuelle mobilité durant le Moyen Age
indique que I'immense majorité de ceux-
la n’a pas joué un role dans la diftusion des
formes. Les années autour de 1200 et celles
autour de 1400 constituent des moments clés
relevés par les chercheurs pour la diffusion
sur de larges rayons géographiques de styles
communs. Le style 1200 et le gothique in-
ternational sont des périodes d’intense mo-
bilité, en témoignent les récurrentes occur-
rences de modele-copie. Et c’est également,
nous ’avons relevé, le moment ot 1’on trouve
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une densité plus forte de dessins considérés
comme des feuillets de modéles. Or, les des-
sins conservés autour de 1200 témoignent de
la disparité des fonctions de ceux-ci. Essai de
main a partir d’'un manuscrit byzantin (feuil-
lets de Wolfenbiittel), recueil tropologique
(feuillet de Fribourg-en-Brisgau), notes per-
sonnelles (carnet de Villard de Honnecourt),
projet préparatoire (psautier mosan) ou en-
core guide iconographique pour une repro-
duction en série dans un atelier (bestiaire de
Harvard) : 1a fonction initiale de ces dessins est
variée et restreinte a un usage confiné. Seuls
les croquis de Villard de Honnecourt attestent
un déplacement de 'exécutant et aucun avant
les années 1440 ne semble avoir servi d’in-
termédiaire entre deux ceuvres. Sans affirmer
que les carnets de modeles n’ont pas existé,
il faut toutefois admettre que sur la base des
dessins conservés, il faut rester prudent et ne
pas affirmer leur usage de maniere trop rapide.
D’autres vecteurs furent bien plus importants:
la mobilité des artistes eux-mémes et c’est en
premier lieu cette hypotheése qu’il convient
d’interroger.
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