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Résumé

Ce travail de thése est consacré aux images murales de la vie terrestre de la Vierge, une
séquence iconographique composée de I'histoire de |la jeunesse de Marie et des épisodes de
la vie du Christ auxquels la Vierge est associée, jusqu’a la PentecOte. La recherche s’inscrit
dans un cadre chronologique étendu, depuis le premier art chrétien jusqu’au concile de
Trente. Elle repose sur une abondante documentation iconographique qui comporte plus de
2300 images, peintures et mosaiques murales, conservées en France et en Italie.

La premiére partie du mémoire est consacrée a I’'analyse quantitative de la documentation
iconographique, selon un triple point de vue. Une analyse thématique permet de déterminer
trois séquences chronologiques dans le déroulement de la vie terrestre de la Vierge, tout en
précisant l'importance quantitative de chacun des thémes iconographiques étudiés. Une
analyse de la répartition géographique des différents sites de conservation répertoriés ré-
veéle des caractéristiques spatiales propres a chacun des territoires étudiés, en lien avec
I'histoire locale. Enfin, une analyse chronologique permet d’intégrer les images murales re-
censées aux grandes phases de |'histoire de I'art, tout en mettant en lumiere les décors les
plus emblématiques.

La seconde partie du mémoire est dédiée a I'enquéte iconographique a proprement parler.
En forme de préambule, les différentes sources textuelles utilisées dans le cadre de cette
recherche sont présentées. Elles ont été regroupées en trois catégories : les sources cano-
niques, les évangiles apocryphes et les textes médiévaux. L'analyse iconographique des
différents thémes qui composent la vie terrestre de la Vierge s’organise autour des trois
séquences qui ont été déterminées : les épisodes qui précédent la naissance du Christ (jeu-
nesse de Marie et Incarnation), ceux de I'Enfance de Jésus (de la Nativité a Jésus parmi les
Docteurs) et ceux de I’'age adulte du Christ dans lesquels Marie joue un role (des Noces de
Cana a la Pentecote). Cette analyse a pour objectif de déterminer les éléments constitutifs
des différents thémes iconographiques étudiés, de mettre en place une typologie propre a
chacun, en soulignant les constantes et les points de rupture. La mise en exergue des liens
qui existent entre les images et les sources textuelles constitue également un enjeu priori-
taire de cette recherche.

Des questions transversales, relatives au développement d’une iconographie proprement
mariale, aux processus de diffusion des images, a la perception de la figure mariale comme
un modeéle édifiant et a I'’étude du rapport entre les images et les textes ou leur emplace-
ment dans |'espace ecclésial sont présentées sous la forme de réflexions conclusives.

En paralléle, une sélection d'images murales de la vie terrestre de la Vierge, choisies pour
leur exemplarité par rapport a I'argumentation de l'analyse, est présentée sous la forme de
trois catalogues correspondant aux séquences narratives déja évoquées. Ils s'accompagnent
d’une bibliographie sélective concernant les différents sites de conservation présentés dans
chacun des catalogues. D’autres outils bibliographiques sont mis a disposition dans un vo-
lume d’annexes. Un répertoire thématique, récapitulant toutes les images murales qui ap-
partiennent a la documentation iconographique de I'étude, est également fournit en annexe.

Mots-clés : Vierge Marie ; Iconographie ; Moyen Age ; Peinture murale (France et Italie) ;
Mosaique (France et Italie) ; Bible ; Evangiles apocryphes



Abstract

This thesis is devoted to wall images of the Virgin’s earthly life, an iconographic sequence
composed of the young Mary’s history and episodes from Christ’s life which are related to
the Virgin, until Pentecost. This research comes within the extended framework from the
early Christian art to the Council of Trent. It is based on an abundant iconographic docu-
mentation which includes more than 2300 pictures, wall paintings and mosaics, preserved in
France and Italy.

The first part of the thesis is dedicated to the quantitative analysis of the iconographic do-
cumentation, according to a triple point of view. A thematic analysis identifies three phases
in the chronological sequence of the Virgin’s earthly life, while specifying the quantitative
importance of each of the studied iconographic themes. An analysis of the geographical dis-
tribution of different listed conservation sites reveals spatial characteristics which are speci-
fic to each territory studied, in connection with local history. Finally, a chronological analysis
allows to integrate wall images from great phases of the art history, as well as to highlight
the most emblematic decorations.

The second part of the thesis is devoted to the iconographic investigation itself. As
preamble, the various textual sources used in this research are presented. They are
grouped into three categories : canonical sources, apocryphal gospels and medieval texts.
The iconographic analysis of different themes about the Virgin’'s earthly life are organized
around three sequences : episodes preceding Christ’s birth (youth of Mary and Incarnation),
those of Jesus’ Childhood (from the Nativity to Jesus among the Doctors) and those of adult
Christ in which Mary plays a role (from Wedding at Cana to Pentecost). This analysis’ objec-
tive is to determine the different components of studied iconographic themes and to esta-
blish their specific typology, while stressing constants and breakpoints. The highlighting of
the links between images and textual sources is also a priority of this research.
Cross-cutting issues related to the development of Marian iconography itself, the process of
images diffusion, the perception of the Marian figure as an edifying model and the study of
the link between images and texts or their location in the ecclesial space are presented in
the form of concluding reflections.

In parallel, a selection of wall images of the Virgin’s earthly life, chosen according to the
analysis arguments for their exemplary nature, is represented as three catalogues matching
narrative sequences mentioned above. The selective bibliography on the various conserva-
tion sites is presented in each catalogue. Other bibliographic tools are provided in appen-
dices volume. A thematic directory, listing all the wall images that belong to the iconogra-
phic documentation of the study, is also provided in appendix.

Keywords : Virgin Mary ; Iconography ; Middle Ages ; Wall painting (France and Italy) ;
Mosaic (France and Italy) ; Bible ; Apocryphal gospels
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Anna, ta feme, concevra
Et une fille anfantera
Que vos apelerez Marie.
De Saint-Esprit ert repleinie,
Anceis que seit de mere née,
A estros ert a Deu donée,
Et présentée a Damne-Dé,
Einsi cum vos l’avez voé,
D’ordure et de malevaisté
Se gardera et de peché ;
Virgene ert et si ert mere,
De Ii naistra nostre Salvere
Jesu, qui a mult est salu,
Qui toz tenz ert et toz tenz fu.!

Les paroles que lI'ange adresse a Joachim scellent a jamais le destin de Marie, enfant a la
naissance miraculeuse, consacrée a Dieu dés son plus jeune age et destinée a devenir la
meére toujours vierge du Sauveur Jésus-Christ. D’abord associée a une conception christo-
centrique de la religion chrétienne, par le truchement de sa maternité divine, la Vierge ac-
guiert progressivement son autonomie dans la foi et dans la célébration du culte. La pro-
clamation du titre de Theotokos, lors du Concile d’Ephése en 431, est I’élément déclencheur
qui assure la diffusion du culte marial, d’abord en Orient puis en Occident®. L’'usage de
textes liturgiques qui font référence a la Vierge renseigne sur la propagation de son culte.
Dans la liturgie romaine, le Communicantes, premiére priére d'intercession dans le Canon,
est la plus ancienne attestation du culte marial en Occident. Probablement dés le début du
VI® siecle, une exhortation adressée a la Vierge, au travers d’une belle dédicace, la distingue
des autres saints invoqués : « In primis gloriosae semper Virginis Mariae, Genetricis Dei et
Domini nostri Jesu Christi » 3. A la méme période, les fétes de I’Avent se généralisent &
Rome et des célébrations spécifiquement dédiées a la Vierge y sont rattachées. Progressi-
vement, ces célébrations vont s'agglomérer pour constituer une journée entierement consa-
crée a la Mére de Dieu, le mercredi des Quatre-Temps, dont la célébration avait lieu dans la
basilique S. Maria Maggiore et au cours de laquelle étaient notamment lus la prophétie
d'Isaie, relative a I'enfantement virginal de Marie, et le récit évangélique de I’Annonciation.
Dans le cadre des festivités de Noél, I'office de la Nativité comporte également de nom-
breuses louanges adressées a la Vierge®. Mais ces différentes célébrations sont, en réalité,
des fétes christologiques auxquelles Marie n’est associée qu’au travers de sa maternité di-
vine.

La premiere féte proprement mariale commémore le jour de sa naissance et s‘apparente,
dans sa forme, a la célébration de la Nativité du Christ. D’abord instituée en Orient, elle a
probablement été introduite dans la liturgie romaine a la fin du VII® siécle par un pontife
d’origine syriaque, Serge I*" (687-701). La notice consacrée a ce pape dans le Liber Pontifi-
calis mentionne cette féte mariale pour la premiére fois. Serge I*" est également a l'origine

! LUZARCHE Victor (trad.), La Vie de la Vierge Marie de Maitre Wace, publiée d’aprés un manuscrit inconnu aux
premiers éditeurs et suivie de la Vie de saint George, poéme inédit du méme trouvére, Tours : Bouserez, 1859,
p. 19.

2 CAPELLE O. S. B. (Dom), « La liturgie mariale en Occident » in MANOIR Hubert du, Maria. Etudes sur la Sainte
Vierge, Paris : Beauchesne, 1949, Tome I, p. 219.

3 Ibid., p. 220.
4 Ibid., p. 220.
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de I’établissement de trois autres fétes mariales consacrées a la Dormition, a I’Annonciation
et a la Purification de la Vierge, qui correspond a |'épisode de la Présentation de Jésus au
Temple®. La premiére posséde, comme la féte de la Naissance, une vocation strictement
mariale tandis que les deux autres renouent avec une perspective christologique.

A partir de Rome, le culte de la Vierge se diffuse dans tout I'Occident. Dans la liturgie am-
brosienne, une féte consacrée a la Purificatio Sanctae Mariae est attestée deés le VII® siécle.
L'introduction des célébrations dédiées a la Naissance de la Vierge s’effectue probablement
aux IX®-X® siecles, en méme temps qu’une féte commémorant I’Assomption. En Gaule,
I'essor du culte marial est plus difficile a appréhender avant I'époque carolingienne, du fait
de I'’évangélisation incompléte de ces territoires. Cependant, une féte mariale unique, con-
nue sous l‘appellation de Festivitas Sanctae Mariae et célébrée le 18 janvier, est attestée
dés le VI® siécle®.

L'importance acquise par la Vierge Marie dans les premiers siecles du christianisme se mani-
feste également au travers de la littérature et de I'art sacré qui constituent des vecteurs de
diffusion privilégiés du culte marial. Depuis les origines du christianisme et les Péres de
I’Eglise, la mére du Christ a fait I'objet d’une tradition littéraire foisonnante qu’il ne nous
appartient pas d’étudier ici. L’historiographie contemporaine est le reflet de cet intérét sécu-
laire pour la Vierge. En effet, de nombreuses études scientifiques lui ont été consacrées,
tant au niveau du culte marial ou de la dévotion accordée a Marie qu'a celui de
Iiconographie’.

Pour ce qui concerne plus précisément le sujet de cette enquéte, seules quelques études
iconographiques de grande ampleur® appréhendent de maniére globale les différents épi-
sodes qui composent la vie terrestre de la Vierge, sans pour autant les envisager dans une
perspective striccement mariale. Gertrud Schiller a néanmoins consacré un volume a Marie
dans sa collection Ikonographie der christlichen Kunst. L'auteur s'intéresse spécifiquement
aux épisodes de la jeunesse et de la glorification de la Vierge mais les séquences intermé-
diaires de sa vie, en rapport avec celle du Christ, sont étudiées dans les différents volumes
dédiés a Jésus. Ainsi, I'on peut regretter que les thémes iconographiques étudiés ne soient
généralement pas mis en rapport les uns avec les autres, ni avec le contexte religieux et
historique dans lequel les images ont été produites. En outre, le lien entre les images et les
sources textuelles n’est souvent que brigvement évoqué®. Nous devons nuancer notre pro-
pos en ce qui concerne les volumes de Schiller, dans lesquels l'auteur tente fréguemment
d’expliciter I'origine des motifs iconographiques qui composent les différents themes étu-
diés.

Par ailleurs, il existe un trés grand nombre de publications consacrées spécifiquement a I'un
ou l'autre des thémes iconographiques, ou des séquences de thémes appartenant au cycle

5 Ibid., p. 221.
6 Ibid., p. 221-224.
7 Quelques références essentielles sont proposées dans la bibliographie raisonnée jointe a cette étude.

8 En particulier : REAU Louis, Iconographie de I'art chrétien, Tome II Iconographie de la Bible, Vol. 2 Nouveau Tes-
tament, Paris : Presses Universitaires de France, 1957, 771 p. SCHILLER Gertrud, Ikonographie der christlichen
Kunst. 1, Inkarnation, Kindheit, Taufe, Versuchung, Verkldrung, Wirken und Wunder Christi. 2, Die Passion Jesu
Christi. 4.2 Maria. Gitersloh : G. Mohn, 1969, 1968, 1980, 484-671-472 p.

° Quelques études ont néanmoins traité du rapport entre l'iconographie mariale et les sources littéraires (voir bi-
bliographie raisonnée et note 37 p. 142). Dans une perspective plus large, les ouvrages d’Emile Male traitent de
I’art religieux médiéval en France et de ses diverses sources d’inspiration : MALE Emile, L'art religieux du XII¢ siécle
en France, 6° édition, Paris : Armand Colin, 1953, 464 p. ID., L'art re/igiegx du XIII¢ siecle en France, 10¢ édition,
Paris : Armand Colin, 1986, 416 p. ID., L‘art religieux de la fin du Moyen Age en France, 5° édition, Paris : Armand
Colin, 1949, 512 p. Cependant, ces études sont anciennes et, malgré leur intérét, s’inscrivent dans la perspective
d’une stricte soumission des images au texte, une vision qui est amplement critiquée aujourd’hui.
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de la vie terrestre de la Vierge'®. Jacqueline Lafontaine-Dosogne a envisagé de traiter un
pan complet de liconographie mariale au Moyen Age en s'intéressant aux épisodes de
I’enfance de la Vierge!l. Cependant, la perspective adoptée par l'auteur est différente de
celle de la présente enquéte puisque sa réflexion se fonde principalement sur une comparai-
son entre les productions artistiques de |I'Occident et de |I'Orient. Ses travaux ont néanmoins
été d’une grande utilité.

Constatant qu'il existait donc certaines lacunes historiographiques dans le domaine de
I'iconographie mariale, nous avons choisi de nous intéresser au cycle de la vie terrestre de
la Vierge dans son intégralité et dans son rapport avec les sources écrites, qu’elles soient
canoniques, apocryphes ou médiévales. La séquence thématique de la vie terrestre com-
prend tous les épisodes de I'histoire de Marie depuis sa naissance jusqu’aux épisodes de la
Glorification du Christ auxquels elle est parfois associée. Nous ne nous intéresserons pas
aux épisodes qui, a partir de l'instant ou sa mort prochaine lui est annoncée par un ange,
constituent le cycle de la glorification de la Vierge. Le cycle de la vie terrestre correspond
donc a I'histoire de I'enfance et de la jeunesse de Marie, mais également a tous les épisodes
de la vie du Christ dans lesquels elle joue un rdle.

Avant d’aborder véritablement notre sujet, quelques remarques liminaires doivent étre for-
mulées. A commencer par une précision d’ordre lexical relative & la notion d’« image », em-
ployée notamment dans le titre du présent mémoire. Ce terme doit étre envisagé selon le
double point de vue explicité par le théoricien William J. Thomas Mitchell*?. La langue an-
glaise dispose de deux mots distincts pour évoquer la notion d'image, une différenciation
qui ne trouve aucun équivalent dans la langue francaise. Le terme picture évoque l'image
dans sa matérialité tandis que celui d'image se référe a « ce qui apparait dans une picture
et survit a sa destruction », une notion qui s’apparente donc a celle de sujet. L'auteur pré-
cise sa pensée en invoquant I'exemple du Veau d’or. L'idole en tant que picture, c'est-a-dire
une sculpture par exemple, peut étre fondue et détruite. Cependant, son image perdure au
travers de la mémoire, de récits ou de copies.

Mais dans le contexte médiéval, Jean-Claude Schmitt privilégie le terme latin d’imago a celui
d’image et l’envisage selon une triple acception!®. L'imago désigne tout d’abord I’homme,
dans le sens ou il a été créé a limage de Dieu. De ce point de vue, I'Incarnation du Christ
fonde les représentations anthropomorphes dans |'art chrétien, qui se distingue ainsi des
autres religions monothéistes. Le Fils fait homme est une véritable image de Dieu. D’autre
part, la notion d'imago fait référence aux images mentales que l'auteur définit comme des
images de la mémoire ou des images visionnaires et oniriques en lien avec le divin. Cette
idée se superpose partiellement a I’'explication théorique que Mitchell donne du terme an-
glais image. Enfin, I'imago désigne aussi les images matérielles, quel qu’en soit le support,
dont la fonction est « de nouer ensemble les trois sens - anthropologique, visionnaire et
matériel - de I'imago ».

L'importance de la matérialité des images médiévales est bien soulignée par Jérome Bas-
chet qui développe la notion dimage-objet alliant une représentation, c’est-a-dire un sujet,

19 Voir la bibliographie raisonnée.

1 LAFONTAINE-DOSOGNE Jacqueline, Iconographie de I’enfance de la Vierge dans I'Empire byzantin et en Occi-
dent, Mémoires de la Classe des Beaux-Arts, Bruxelles : Académie Royale de Belgique, 1964-1965, 2 vol., 247-211
p. et pl. hors texte. ID., « Iconographie comparée du cycle de I'Enfance de la Vierge a Byzance et en Occident de la
fin du 9°™ siecle au début du 13°™ siecle » in Cahiers de Civilisation médiévale, 1989, 32, p. 291-303.

12 MITCHELL William J. Thomas, Iconologie. Image, texte, idéologie, Paris : Les Prairies ordinaires, 2009, p. 21.

13 SCHMITT Jean-Claude, « Les images médiévales » in DELPORTE Christian, GERVEREAU Laurent, MARECHAL
Denis (dir.), Quelle est la place des images en histoire ?, Paris : Nouveau Monde, 2008, p. 35-36.
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et une matérialité. Cette idée est particuliérement adaptée pour la période du Moyen Age ol
il serait anachronique de parler d’ceuvre d’art, bien qu’une dimension esthétique existe dans
ces images-objets. Pour |'auteur, « Il n'y a pas, au Moyen Age, d'image qui ne soit en méme
temps un objet ou, du moins, qui ne soit attachée a un objet, dont elle constitue le décor et
dont elle accompagne l'usage (un manuscrit, un autel, une statue-reliquaire, voire I'édifice
cultuel lui-méme) ». Ainsi, I'image-objet ne peut étre dissociée de sa propre matérialité ou
de celle de son support, ce qui implique une prise en considération des lieux dans lesquels
elle s'inscrit et des pratiques qu’elle suscite!®.

A la suite de ces différents auteurs, nous faisons usage de la notion d’image dans son ac-
ception polymorphe. Ainsi, le terme se référe aussi bien a une peinture murale ou a une
mosaique dans sa matérialité qu’a son contenu, c’est-a-dire au sujet qu’elle représente.

Poursuivons nos remarques liminaires en abordant les différents points de la méthodologie
qui a été adoptée dans la réalisation de cette étude. Il s’agit, tout d’abord, de définir préci-
sément le cadre de I'enquéte et d’en expliciter les choix. Nous évoquerons ensuite la mé-
thodologie ainsi que les outils qui ont été mis en ceuvre afin de mener a bien cette re-
cherche. Enfin, nous préciserons les différents objectifs que nous avons souhaité atteindre
et mentionnerons les limites auxquelles nous avons été confrontée.

Définir le cadre de I'enquéte

Lorsque le théme général de cette enquéte - I'étude des images de la vie terrestre de la
Vierge — a été défini, il était question de s’intéresser a I'art monumental dans son ensemble,
qu’il s’agisse de peintures murales, de mosaiques, de sculptures ou de vitraux. Cependant,
face a au nombre extrémement important dimages concernées par ces différentes tech-
niques, des choix ont d( étre opérés. Nous avons décidé de nous intéresser exclusivement a
I'art mural bidimensionnel - peintures et mosaiques - qui constitue un ensemble cohérent au
sein de lI'art monumental.

En effet, nous avons constaté que les images peintes ou mosaiquées bénéficient générale-
ment d'une composition formelle similaire, du fait de leur bidimensionnalité. De plus, elles
jouissent d'un emplacement privilégié sur les parois intérieures, ou plus rarement exté-
rieures, des édifices civils et surtout religieux. Dans l'optique d’une analyse globale de la
documentation iconographique, il aurait été malaisé de comparer cet ensemble mural cohé-
rent avec la sculpture monumentale ou le vitrail.

La premiére technique induit, en effet, une mise en espace des images radicalement diffé-
rente du fait de sa tridimensionnalité. De plus, la sculpture monumentale subit fortement
les contraintes de I'édifice qui I’'abrite puisqu’elle ornemente souvent les supports architec-
turaux, tels que les chapiteaux ou les culots, ainsi que des espaces délimités par des élé-
ments structurels, comme les tympans des portails. Cet argument relatif aux contraintes
exercées par l'architecture s’applique également au vitrail, qui voit ses compositions icono-
graphiques strictement limitées par le cadre, souvent étroit, formé par la baie qui I'accueille.
De plus, la technique méme du vitrail impose une simplification du dessin et des composi-
tions tandis que la couleur acquiert une trés grande importance du fait de la fonction éclai-
rante du vitrail*®>. Par ailleurs, et il s'agit sans doute d’une objection fondamentale, les vi-
traux ont trés souvent été déplacés et on ignore généralement leur situation d’origine, ce

4 BASCHET Jéréme, L‘iconographie médiévale, Paris : Gallimard, 2008, p. 16 et 33.
15 GRODECKI Louis, Le vitrail roman, 2¢ édition, Fribourg : Office du Livre, 1983, p. 53.
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qui ne permet pas de prendre en compte I'emplacement des images au sein de |"édifice qui
les abrite. En outre, un important inventaire relatif a la production des maitres vitriers du
Moyen Age a déja été constitué'® et il semblait pertinent d’étendre la démarche aux pein-
tures murales et aux mosaiques, méme si le recensement est forcément restreint par le
champ des thématiques étudiées. Ces éléments justifient notre volonté d’écarter le vitrail du
champ de notre enquéte, malgré son caractére bidimensionnel et méme si ce choix implique
de laisser de cOté une partie de la culture artistique du Nord de I’'Europe.

En ce qui concerne le cadre chronologique de la recherche, nous avons choisi de prendre en
considération le Moyen Age dans son acception la plus large, c’est-a-dire depuis les origines
de l'iconographie chrétienne, dans les premiers siécles de notre ére, jusqu’au concile de
Trente dont la premiére session s’‘ouvre a la fin de I'année 1545. Le choix délibéré d’une
période chronologique aussi vaste résulte d’'une volonté de tracer une véritable évolution
des différents thémes iconographiques étudiés au travers des temps médiévaux. Il s’agit de
mettre en exergue les processus d’apparition, de pérennisation ou de disparition des diffé-
rents éléments formels qui composent les images. Celles-ci seront replacées, lorsque cela
sera possible, dans le contexte historique et religieux qui les a vues naitre.

Le concile de Trente revét une grande importance dans I'histoire du catholicisme en tant
gue « premier concile des Temps modernes ayant notamment a faire face a la division con-
fessionnelle »'7. L'histoire du concile!® est longue et complexe en raison de I’enjeu diploma-
tique qu'il représente pour les puissances européennes, en particulier le Saint-Siége,
I'Empire et la France. De fait, Martin Luther en appelle au concile général dés I'année 1518.
Mais sa convocation est sans cesse repoussée en raison des guerres incessantes, notam-
ment entre I'empereur et le roi de France, et de I'opposition de la papauté, réticente a con-
voquer une assemblée dont les décisions peuvent remettre en cause sa suprématie et lui
porter préjudice. Aprés de nombreuses tergiversations, le concile s‘ouvre enfin a Trente le
13 décembre 1545, sous le pontificat de Paul III. Mais la premiére phase du concile est peu
fréquentée, notamment parce qu'il est dénoncé comme un instrument politique aux mains
de I'empereur et parce que les prélats italiens sont peu enclins a se réunir dans une ville
située aux marges de |'Empire. Ainsi, en mars 1547, le président de |'assemblée conciliaire
prend prétexte d'une épidémie pour transférer les débats dans la ville de Bologne. Ce trans-
fert est un échec pour I'avancement des travaux du concile, principalement en raison de
I'opposition de Charles Quint. Une premiére suspension intervient en septembre 1549. La
deuxieme phase du concile, qui a réintégré la ville de Trente, s’ouvre le 1°" mai 1551 sous le
pontificat de Jules III. Cette fois, c’est le roi de France qui manifeste son opposition en
n‘envoyant aucun prélat au cours de cette phase qualifiée d'impériale. Les débats mettent
en exergue |'opposition entre catholiques et protestants. Les péeres conciliaires affirment des
le départ leur volonté de réfuter les théses luthériennes, en particulier au travers de la réaf-
firmation du dogme de la transsubstantiation. En raison de la guerre qui sévit en Allemagne
entre les princes protestants et I'empereur, le concile est de nouveau suspendu le 28 avril
1552, Cette suspension durera prés de dix années pendant lesquelles certains royaumes,

18 | e recensement systématique des vitraux médiévaux a été initié pendant la Seconde Guerre Mondiale sous
I'impulsion d’un historien de I'art suisse, Hans R. Hahnloser, professeur a I'Université de Berne. Au cours du conflit,
de nombreux vitraux ont été déposés afin de favoriser leur préservation. Cette dépose a également favorisé une
étude préliminajre de ces ceuvres et le lancement d'un projet scientifique qui a rapidement atteint une ampleur
internationale. A ce jour, le Corpus Vitrearum International est a l'origine de plusieurs dizaines de publications
consacrées aux vitraux des différents pays d’Europe.

7 TALLON Alain, Le concile de Trente, Paris : Cerf, 2000, p. 7.
18 | es éléments relatifs & I’histoire du concile sont issus de : Ibid., p. 13-27.
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confrontés aux progrés du protestantisme, tentent de trouver des solutions en convoquant
des assemblées nationales. Cet arbitrage du pouvoir temporel dans les questions d’ordre
dogmatique ne peut pas étre accepté par la papauté. L'idée du concile est donc relancée par
le pape Pie IV et la troisieme phase s’‘ouvre a Trente le 18 janvier 1562. C’est au cours de
cette derniere phase, au demeurant fort courte, qu’ont été promulgués la plupart des dé-
crets de réforme de I’'Eglise catholique, notamment sur les thémes du purgatoire, des indul-
gences, du culte des saints et des reliques et — pour ce qui nous intéresse ici - sur le role et
le contenu des images religieuses. Le concile est définitivement clos le 4 décembre 1563.

Le décret relatif aux images religieuses est promulgué au cours de la XXV€ session du con-
cile qui s’est tenue les 3 et 4 décembre 1563, juste avant sa cléture. La réforme tridentine
n‘est pas hostile a I'art, bien au contraire. Face au dépouillement des édifices protestants,
I'Eglise catholique affirme que le décor des lieux de culte constitue un moyen privilégié pour
glorifier Dieu'®. Le décret conciliaire, en conformité avec les principes établis depuis Nicée
II, légitime la vénération des images dans la mesure ou seul le modéle qui les a inspirées
est adoré a travers elles. Il souligne également la valeur pédagogique des images, mais
aussi leur valeur exemplaire pour les fidéles qui doivent s’appliquer a imiter les personnages
sacrés qui sont représentés’.

Les prescriptions générales du canon sur les images s’expriment en ces termes : « Le Saint
Concile défend que I'on place dans les églises aucune image qui s’inspire d’'un dogme erroné
et qui puisse égarer les simples, il veut qu’on évite toute impureté, qu’on ne donne pas aux
images des attraits provocants. Pour assurer le respect de ces décisions, le Saint Concile
défend de placer en aucun lieu, et méme dans les églises qui ne sont pas assujetties a la
visite de l'ordinaire, aucune image insolite, & moins que I'évéque ne l'ait approuvée »%!, Le
décret insiste également sur un usage conforme des images qui ne doivent étre associées a
aucune forme de superstition. Le contrdle des pratiques des fidéles doit étre assuré par le
clergé, qui est en outre chargé de leur dispenser une éducation en la matiére. L'autorité
épiscopale est également renforcée au niveau du contrdle de la conformité des images?®?.
L’Eglise a bien conscience du role apologétique des images et décide de les utiliser dans sa
lutte contre les hérésies. « Ainsi, dés le lendemain du concile de Trente, s’affirma un art de
combat, dont les protagonistes se donnérent a cceur d’exalter tout ce que le protestantisme
condamnait [...] »%.

Mais les consignes de I'assemblée tridentine en matiere d’iconographie sont assez vagues et
« il est impossible de fonder une esthétique sur les décrets conciliaires [...]. L'art dit de fa-
con abusive “tridentin” n’a que des rapports bien lointains et indirects avec Trente »%*.

En réalité, la nouvelle iconographie issue de I'esprit du concile de Trente a été élaborée a
Rome, sous I'impulsion de la papauté restaurée dans son prestige au lendemain du concile,
et a rayonné dans toute I’'Europe depuis ce centre®>,

L'iconographie de la Contre-Réforme répond a deux principes essentiels®®. Tout d’abord, un
renforcement de la pudeur qui se traduit principalement par un refus de la nudité. Ainsi, de

1% ROPS Daniel, L’Lfg/ise de la Renaissance et de la Réforme, Tome II, Une ére de renouveau : la Réforme catho-
lique, Paris : Arthéme Fayard, 1955, p. 174.

20 TALLON (2000), op. cit., p. 131.

21 MALE Emile, L'art religieux de la fin du XVI® siécle, du XVII® siécle et du XVIII® siécle. Etude sur Iiconographie
aprés le Concile de Trente. Italie — France - Espagne - Flandres, Paris : Armand Colin, 1951, p. 1.

22 TALLON (2000), op. cit., p. 132.

23 ROPS (1955), op. cit., p. 178-179.

2 TALLON (2000), op. cit., p. 77-78.

25 MALE (1951), op. cit., préface p. V. ROPS (1955), op. cit., p. 477.
26 MALE (1951), op. cit., p. 2-8. ROPS (1955), op. cit., p. 177-178.
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nombreuses images font I’'objet de repeints pour voiler la nudité des personnages tandis
gue, d’'une maniére moins systématique, des ceuvres jugées impudiques sont tout simple-
ment détruites. Cependant, il semblait impossible de renier totalement les préceptes de la
Renaissance, glorifiant le corps et la nudité héroique de I'Antiquité. Le nu fut donc toléré
dans l'art profane qui, de fait, s’est abondamment développé dans les décors des demeures
privées. Le second principe concerne la simplification des sujets religieux au travers d’une
suppression des personnages inutiles et des épisodes anecdotiques. Cette évolution a pour
corollaires une attention accrue a la justesse des images par rapport aux sources scriptu-
raires, un rejet presque systématique des légendes issues des évangiles apocryphes et une
insistance particuliére sur la noblesse des personnages sacrés.

L'esprit que la Réforme catholique a insufflé dans les arts s'accompagne d’un renouveau des
formes qui aboutit, dans les années 1570, a I'’émergence du style baroque qui se caractérise
principalement par son exubérance, un go(t certain pour les manieres nobles et les décors
pompeux mais aussi par une intensité et une exaltation des sentiments?’. C’est I'image
d‘une Eglise triomphante qui s’affirme au travers de |'art et surtout de I'architecture de la
Contre-Réforme?®. Mais en contrepartie, les principes tridentins imposent aux artistes des
valeurs morales, des thémes et parfois des modéles qui conduisent a un certain confor-
misme de I'art religieux?®.

Ainsi, le concile de Trente, ou plus précisément |'esprit tridentin, sont a I'origine d’une pro-
fonde mutation des arts, tant du point de vue iconographique que stylistique. A ce titre, le
concile et la production artistique de la Contre-Réforme constituent ce que William J. Tho-
mas Mitchell désigne sous la notion de pictorial turn, qu’il définit comme « un nouvel en-
semble d'images associé & des mouvements sociaux, politiques ou esthétiques »3°. Ces mu-
tations expliquent pourquoi le concile a été choisi comme point d’aboutissement de la chro-
nologie de cette étude, en dépit du fait qu’il dépasse le cadre du Moyen Age dans son ac-
ception traditionnelle.

Du fait de I'ampleur de |la période chronologique adoptée, le choix du cadre géographique de
I'enquéte s’est avéré plus délicat. Si, a l'origine, le projet de recherche avait pour ambition
de s’intéresser a I’Occident chrétien dans son entier, il a fallu en restreindre les limites terri-
toriales au vu de l'importante documentation recensée. Nous avons choisi de retenir I'Italie
et la France.

Berceau du développement du christianisme en Occident, I'Italie est I'espace géographique
privilégié a partir duquel l'iconographie chrétienne occidentale s’est formée et diffusée en
Europe. L'importance quantitative des notices consacrées aux images italiennes dans |I'Index
of Christian Art (voir ci-apres) et les nombreuses publications relatives a I'art mural de la
Péninsule illustrent cette prépondérance. Il n’en va pas de méme pour la France ou lart
mural n'a pas fait I'objet d’études systématiques. Au travers de notre enquéte, nous souhai-
tons participer a la valorisation et a la connaissance d’un patrimoine riche pour lequel nous
ressentons un intérét particulier. Par ailleurs, un accés facilité aux décorations in situ, du
fait de leur proximité géographique, constitue un atout indéniable pour I'’étude des images
dans leur cadre architectural d’origine.

27 ROPS (1955), op. cit., p. 477.

2 1bid., p. 181.

2 Ipid., p. 183.

30 MITCHELL (2009), op. cit., p. 19.
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La constitution et le traitement analytique de la documentation iconogra-
phigue : outils et méthodes

L'importante documentation iconographique rassemblée, a laquelle nous avons consacré
plus de trois années de recherches, constitue le substrat de notre enquéte relative a la vie
terrestre de la Vierge. Cette documentation posséde une double fonction : une fonction
d'inventaire dans le sens ou elle a permis de constituer des séries d'images suffisamment
significatives, sans pour autant prétendre a I’exhaustivité ; une fonction heuristique puisque
gue I'ensemble de la recherche s‘appuie sur cet inventaire préalable. En forme de préam-
bule, intéressons-nous a la notion de corpus que nous employons volontiers pour désigner
cette documentation iconographique.

Du point de vue disciplinaire, le corpus est un outil largement utilisé dans le domaine de la
linguistique. Voici comment il peut étre explicité : « La notion de corpus est définie dans la
tradition comme un regroupement de textes fondateurs, en particulier dans la religion ou
dans le droit. Cette conception canonique se réfere par exemple au corpus biblique dont la
logique propre est de rassembler des textes qui par nature sont des éléments d'un en-
semble qui fait sens »3!. Parallélement a cette définition générale, d’autres corpus peuvent
étre mis en ceuvre pour des raisons de démonstration ou parce qu’ils répondent a une thé-
matique prédéfinie. Dans cette perspective, « Un corpus peut se définir comme un recueil
de données. Mais qu’il s'agisse d’occurrences, de piéces ou de documents, la présence de la
racine [-corps] dans le terme corpus signale qu’on doit considérer la collection d’éléments
qui le caractérise comme un organisme ou toutes les parties collaborent a l'organisation
d’un tout. Autrement dit, un corpus est toujours une distribution organisée selon un principe
de cohérence »*,

Finalement, un corpus pourrait étre défini comme un ensemble raisonné d’occurrences, par-
fois fort nombreuses, qui répondent a la cohérence interne de I’ensemble*3. Pour le lin-
guiste, le corpus constitue le premier contact avec le sujet qu’il étudie et a partir duquel il
va pouvoir élaborer ses théories*. « Loin d'étre un recueil mort, le corpus est un objet vi-
vant, producteur de sens [...] »3°. Cet usage du corpus s’applique également a 'enquéte
iconographique telle qu’elle peut étre pratiquée par I'historien ou I'historien de I'art. Dans
une optique interdisciplinaire, des recherches fondatrices sur l'usage des images comme
source historique ont généralisé la notion de corpus pour qualifier la documentation icono-
graphique sur laquelle repose telle ou telle étude®.

La base du corpus d’'images, qui a été rassemblé dans le cadre de cette enquéte, est com-
posée par les notices récolées grace a l'Index of Christian Art que nous avons eu
I'opportunité de consulter a deux reprises au sein de I'Université d’Utrecht aux Pays-Bas.

31 BALLARD Michel, PINEIRA-TRESMONTANT Carmen, Les corpus en linguistique et en traductologie, Arras : Artois
Presses Université, 2007, p. 7.

32 ROSAYE Jean-Paul, « Corpus et modélisation : I'exemple darwinien » in BALLARD, PINEIRA-TRESMONTANT
(2007), op. cit., p. 17.

33 BALLARD, PINEIRA-TRESMONTANT (2007), op. cit., p. 7.

34 EL KALADI Ahmed, « Corpus et usages de corpus » in BALLARD, PINEIRA-TRESMONTANT (2007), op. cit., p. 40.
35 MAYAFFRE Damon, « Effervescence autour des corpus » in BALLARD, PINEIRA-TRESMONTANT (2007), op. cit.,
p. 65.

36 Mentionnons d’abord un colloque pionnier en la matiére : Image et histoire, Actes du colloque Paris-Censier (mai
1986), Paris : Publisud, 1987, 319 p. Puis : DELPORTE, GERVEREAU, MARECHAL (2008), op. cit., 480 p. Et égale-
ment : DUPRAT Annie, Images et histoire. Outils et méthodes d‘analyse des documents iconographiques, Paris :
Belin, 2007, 223 p.
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Cet Index est un programme de grande envergure lancé en 1917 par la prestigieuse Univer-
sité de Princeton aux Etats-Unis. Visant au recensement de I'art chrétien jusque vers 1400,
tous supports confondus, I'Index se compose de milliers de notices qui sont classées par
théme iconographique, puis par support, et enfin par lieu de conservation. La base de don-
nées en format papier est consultable en Europe, notamment a |I’'Université d’Utrecht mais
aussi a la Bibliothéque Apostolique Vaticane. Par ailleurs, de nombreuses notices sont dé-
sormais numérisées et accessibles en ligne depuis les sites autorisés, comme la bibliothéque
de I'Institut National d’Histoire de I’Art a Paris.

Malgré le grand intérét de I'Index of Christian Art dans le cadre d’'une enquéte portant sur
I'iconographie chrétienne, force est de constater que cet outil présente certaines limites.
Tout d’abord, l'intérét des chercheurs qui ont contribué a son élaboration s’est surtout foca-
lisé sur la production artistique de I'Italie ; la consultation de I'Index s’est donc avérée qua-
siment inutile pour la constitution de notre corpus iconographique frangais. Par ailleurs, les
notices référencées dans I'Index ne s‘accompagnent que trés rarement d’une reproduction
de lI'image concernée, ce qui a impliqué une vaste prospection bibliographique en paralléle.

Cette recherche bibliographique de grande ampleur a permis de récolter une grande partie
des images manquantes par rapport aux notices référencées grace a I'Index of Christian Art,
mais aussi d’enrichir considérablement la documentation iconographique. Pour parvenir a
obtenir les reproductions photographiques correspondant aux notices récolées, nous avons
procédé au dépouillement systématique des ouvrages ou articles monographiques dédiés
aux lieux de conservation abritant des décorations murales relatives a notre enquéte.
Parallelement, dans le but de compléter notre documentation, nous avons consulté plusieurs
dictionnaires iconographiques et surtout de nombreuses publications consacrées a I'étude
régionale des peintures murales ou des mosaiques en France et en Italie. Lorsque cela a été
possible, nous avons enrichi notre méthode de prospection par des campagnes photogra-
phiques sur le terrain, un procédé qui permet en outre de mieux appréhender
I'emplacement des images au sein de I'édifice qui les abrite.

La prospection bibliographique a été complétée par le dépouillement de plusieurs bases de
données iconographiques accessibles en ligne. Nous souhaitons mentionner tout particulie-
rement plusieurs bases dont la qualité scientifique est avérée.

La premiere, consacrée a |'art italien, est la base de données de la Fondazione Federico Ze-
ri, hébergée sur le site internet de I'Université de Bologne®’. Cette fondation a été créée en
1999 par I'Université suite au legs consenti par le célébre historien de l'art en sa faveur :
biens immobiliers, bibliotheque d’histoire de l'art et surtout une importante phototheque.
Cette derniére a donné lieu a la mise en ligne d’une base de données iconographique.

Pour la France, nous avons principalement eu recours aux bases documentaires mises en
ceuvre par la Direction Architecture et Patrimoine du Ministére de la Culture et de la Com-
munication®®. Ces outils de recherche se fondent sur les travaux de I'Inventaire Général, des
Monuments Historiques et de la Médiatheque de I’Architecture et du Patrimoine. Nous avons
surtout utilisé la base de données iconographique Mémoire qui rassemble environ 160 000
notices consacrées au patrimoine monumental frangais.

Enfin, évoquons une troisiéme base documentaire dont le champ d’investigation est interna-
tional. Il s'agit de la base PREALP (Peintures des REgions ALPines) qui s'intéresse au corpus

37 http://fe.fondazionezeri.unibo.it

38 http://www.culture.gouv.fr/culture/inventai/patrimoine/
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des peintures murales médiévales qui subsistent dans I’ensemble de I'arc alpin, pour une
période chronologique allant de 1200 a 1530/40 environ. Programme de recherche euro-
péen et interdisciplinaire lancé en 1992, PREALP est né de |'association d’entités diverses,
notamment le CNRS - Maison des Sciences de I'Homme-Alpes (Grenoble), le Centre de Re-
cherche d'Histoire et d'Histoire de I'Art, Italie-Pays alpins (CRHIPA) de I'Université Pierre
Mendés-France (Grenoble) et la Societa Valsesiana di Cultura (Borgosesia, Italie). Une par-
tie de la base de données est consultable via le site Internet de la MSH-Alpes®°.

Notre documentation iconographique ne prétend pas a l'exhaustivité mais son importance
guantitative devait étre suffisante afin qu’elle soit représentative de la production artistique
d’'une période et qu’elle permette d’élaborer une analyse pertinente. Comme le souligne
avec justesse un ouvrage consacré aux Méthodes quantitatives pour [’historien, «[...]
I’exhaustivité constitue en général une tentation plutdt qu’un choix raisonnable »*°. Ainsi,
aprés plus de trois années consacrées a la constitution de notre documentation iconogra-
phique, nous avons décidé de stopper l'enrichissement du corpus, considérant qu'il était
suffisamment significatif avec les 2313 occurrences qu’il comporte. L'analyse de cette im-
portante masse d'images eut été délicate sans |'automatisation du traitement de la docu-
mentation iconographique. Pour ce faire, nous avons élaboré une base de données informa-
tisée*! dans laquelle chaque notice répertoriée a été saisie.

La base est structurée en trois parties permettant de caractériser précisément chacune des
peintures murales et mosaiques qui ont été référencées. La premiéere partie, consacrée au
lieu de conservation de I'image, indique la ville ainsi que la région actuelle ou se trouve
I'image, le type d'édifice qui I'abrite ainsi que sa dénomination exacte, et enfin I'ordre au-
quel appartient I'édifice, s'il s'agit d’'un batiment religieux et si nous possédons cette infor-
mation.

La deuxieme partie de la base de données est une véritable fiche d’identité de l'image.
Outre le sujet représenté, elle rassemble les informations concernant la technique utilisée,
la datation et I'attribution de l'image, le commanditaire s'il est connu. Nous avons égale-
ment indiqué a cet endroit la localisation de I'image au sein de |'édifice et son appartenance
éventuelle a un programme iconographique plus vaste.

La troisieme partie de la base de données est entierement dédiée au décryptage iconogra-
phique de l'image. Les différents champs qui composent cette derniere partie sont issus
d’une réflexion collective menée par le Groupe d’Anthropologie Historique de I'Occident Mé-
diéval (GAHOM)*2. Ces champs permettent de définir, a |'aide de descripteurs adaptés, les
différents motifs iconographiques qui composent les images de notre corpus. Ainsi, le
champ « Thémes secondaires / variantes » explicite les actions figurées dans l'image ou les
variantes iconographiques par rapport a un théme principal. Les champs « Lieux », « Per-
sonnages », « Eléments naturels » et « Objets » permettent de définir précisément
I'ensemble des éléments formels qui apparaissent dans l'image. Les fiches saisies sont para-
chevées par une reproduction photographique de l'image concernée, lorsque nous en pos-
sédons une.

3 http://www.msh-alpes.prd.fr/prealp/. Voir aussi : « Une banque de données iconographique : peintures murales
des églises alpines » in Le monde alpin et rhodanien, Revue Régionale d’Ethnologie, 1993, 3-4. RIGAUX Dominique
(dir.), Une mémoire pour l'avenir : peintures murales des régions alpines, catalogue d’exposition (28 janvier - 15
octobre 1997), Novara : Interlinea, 1997, 255 p.

40 LEMERCIER Claire, ZALC Claire, Méthodes quantitatives pour I’historien, Paris : La Découverte, 2008, p. 24.

“! La base de données utilise le logiciel Microsoft Access.
42

Thésaurus des images médiévales pour la constitution de bases de données iconographiques, Groupe
d’Anthropologie Historigue de I'Occident Médiéval, Groupe Images, Centre de Recherches Historiques, Ecole des
Hautes Etudes en Sciences Sociales, Paris, 1993, 182 p.
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Une nouvelle précision d’ordre lexical s'impose a ce stade. Le « motif iconographique » est
une notion ambivalente que nous employons a dessein. Le terme désigne, tout d’abord, une
forme spécifique ou un élément de composition qui apparait au sein d’'une image ou d'une
série d'images. Jéréme Baschet définit le motif iconographique comme « un élément consti-
tutif d’'un théme », le théme iconographique étant lui-méme défini comme « une unité
structurale élémentaire possédant une cohérence propre et pouvant faire I'objet d'une scéne
spécifique »**. Par exemple, le motif iconographique de I'archange tenant une fleur de lys
est récurrent dans les images qui illustrent le théme iconographique de I’Annonciation. Mais,
selon la perspective envisagée par Michael Baxandall dans son étude sur les Formes de
l'intention**, 1a notion de motif s’apparente également a la cause qui explique l'introduction
de cette forme dans la composition, a l'intention sous-jacente du concepteur de I'image. Les
deux acceptions sont intrinseéquement liées puisque le motif en tant que forme résulte du
motif en tant qu’intention.

Déterminer les objectifs de I'étude

L'analyse quantitative du corpus iconographique constitue I’'un des objectifs de notre étude
et fait I'objet de la premiére partie du présent mémoire. Il s’agit d’'une nécessaire présenta-
tion de la documentation rassemblée, selon un triple point de vue thématique, géogra-
phigue et chronologique. L'approche thématique permet de formaliser le découpage chrono-
logique de la vie terrestre de la Vierge en différentes phases cohérentes, tout en précisant
le poids respectif des différents épisodes narratifs au sein du corpus. Envisagée selon un
angle géographique, la documentation a été soumise a une cartographie qui laisse appa-
raitre des spécificités propres a chacun des pays étudiés, spécificités que nous avons tenté
de mettre en paralléle avec les développements historiques locaux. Enfin, I'étude de la ré-
partition chronologique de la documentation permet de mettre notre corpus d’'images en
rapport avec les grandes phases de I'histoire de I'art, tout en valorisant les décors muraux
les plus emblématiques pour chacune des périodes et des zones géographiques qui nous
intéressent.

Au sein des disciplines historiques, la quantification n‘est pas une fin en soi mais plutot un
outil qui permet de déterminer les caractéristiques générales d'un groupe. Cette étape est
un préalable indispensable pour pouvoir percevoir ensuite le caractére exceptionnel de cer-
taines occurrences. C'est pourquoi il s’agit d’opérer un constant « aller et retour entre quan-
titatif et qualitatif »*. Ainsi, l'objectif d’'une analyse quantitative des images, dans une
perspective historique, n‘est pas de « recenser des éléments, des objets ou des person-
nages, d‘étre une “lexicographie de l'image”, mais de rechercher les codes utilisés, de dé-
terminer la grammaire de l'image »*°. Jérbme Baschet a bien montré tout l'intérét de ce
qu'il appelle I'analyse « sérielle » des images médiévales, a condition qu’elle ne soit pas
dissociée d’une analyse qualitative®’. Et c’est justement & cet aspect que s’intéresse la se-
conde partie de notre mémoire.

43 BASCHET (2008), op. cit., p. 265.

4 BAXANDALL Michael, Formes de l'intention. Sur I'explication historique des tableaux, Nimes : Jacqueline Cham-
bon, 1991, 238 p. et pl. hors texte.

45 | EMERCIER, ZALC (2008), op. cit., p. 3 et 17.

4 CHANTE Alain, « Pour une analyse quantitative des images historiques : du symbolisme du cadrage et de la
proxémique » in Images et histoire (1987), op. cit., p. 269.

47 BASCHET (2008), op. cit. Voir la troisiéme partie de I'ouvrage et en particulier le chapitre 7.
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Cette seconde partie est consacrée a l’enquéte iconographique a proprement parler, selon
I’acception introduite par Hubert Damisch au sujet des méthodes de Meyer Schapiro®®. Cette
enquéte se fonde sur une nécessaire description des images répertoriées au sein du corpus
iconographique de notre étude. Si la lecture de ces nombreuses descriptions peut sembler
fastidieuse, celles-ci sont néanmoins incontournables car, comme |’'a bien exprimé Michael
Baxandall, « une explication part toujours d’une description »*°.

Organisée autour des grands découpages chronologiques de la vie terrestre de la Vierge,
notre analyse a pour objectif principal de mettre en place une typologie, entendue dans son
sens de catégorisation, propre aux différents thémes iconographiques étudiés, avec une
mise en exergue des constantes et des points de rupture. Comme |'explique Héléne Tou-
bert, ces points de rupture jouent le role d’un « signal » indiquant un contexte historique ou
idéologique précis qui a influé sur la création artistique locale®®. En essayant d’identifier les
éléments contextuels qui ont présidé aux choix iconographiques, nous orientons notre étude
vers une analyse iconologique telle qu’elle a été définie par Panofsky, c’est-a-dire une ana-
lyse qui considére l'ccuvre d’art comme symptomatique d’une influence extérieure, par
exemple de la personnalité d’un artiste ou de la sensibilité religieuse d’une époque’'. Dans
cette perspective, I'image peut étre considérée comme un « document / monument » qui
renseigne |'historien d’art sur la société qui I'a produite mais qui constitue, dans le méme
temps, « un manifeste de croyance religieuse ou une proclamation de prestige social »°2.

En paralléle, I'analyse s’intéresse aux rapports qui existent entre les images et les sources
textuelles, qu’elles soient canoniques, apocryphes ou médiévales. Les quatre évangiles ca-
noniques doivent étre considérés comme les sources principales a partir desquelles se sont
constitués les récits relatifs a la vie de la Vierge et du Christ. Ponctuellement, d'autres livres
de I’Ancien et du Nouveau Testament ont été utilisés pour servir notre propos. En marge
des évangiles canoniques, un certain nombre de textes apocryphes et médiévaux a été re-
censé. Ceux qui appartiennent a la premiére catégorie littéraire peuvent étre regroupés en
deux ensembles distincts : les textes relatifs a la jeunesse de la Vierge et a I'Enfance de
Jésus®® et ceux qui s’intéressent a la Passion du Christ®. Il est & peu prés certain que des
traditions apocryphes sont aujourd’hui perdues mais le recensement de textes proposé dans
le cadre de cette enquéte reflete assez bien |’état des connaissances actuelles, tout au
moins au niveau du champ thématique concerné par notre étude. En ce qui concerne la lit-
térature médiévale, le recensement est loin d’étre exhaustif. Nous avons choisi de sélec-
tionner quelques textes qui réutilisent la matiére canonique et apocryphe des récits relatifs
a la vie de la Vierge et du Christ. Certains témoignent de traditions anciennes ou vernacu-
laires>>, d’autres peuvent étre considérés comme des ouvrages emblématiques de grands

“8 Dans la préface rédigée a |'occasion de la traduction francgaise de I'ouvrage suivant : SCHAPIRO Meyer, Les mots
et les images : sémiotique du langage visuel, Paris : Macula, 2000, 207 p. D'apreés : DUPRAT Annie, « L'enquéte
iconographique : hypothéses, méthodes, objectifs. La bataille de Bouvines » in DELPORTE, GERVEREAU, MARE-
CHAL (2008), op. cit., p. 106.

49 BAXANDALL (1991), op. cit., p. 21.
0 TOUBERT Héléne, Un art dirigé. Réforme grégorienne et iconographie, Paris : Cerf, 1990, p. 9-10.

51 PANOFSKY Erwin, Essai d’iconologie : thémes humanistes dans I'art de la Renaissance, Paris : Gallimard, 1967,
394 p. Selon TOUBERT (1990), op. cit., p. 20.

52 SCHMITT Jean-Claude, Le corps des images. Essais sur la culture visuelle au Moyen Age, Paris, Gallimard, 2002,
p. 55.

53 protévangile de Jacques, Evangile de I’Enfance du Pseudo-Thomas, Evangi/e du Pseudo-Matthieu, Evangile de la
Nativité de Marie, Histoire de Joseph le Charpentier, Vie de Jésus en arabe, Evangile arménien de I’Enfance.

5% Evangile de Pierre, Evangile de Nicodéme ou Actes de Pilate, Déclaration de Joseph d’Arimathée, Livre du coq,
Livre de la Résurrection de Jésus-Christ par I'apétre Barthélemy.

5 Vie de la Vierge de Maxime le Confesseur, Conception Nostre-Dame de Wace.
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courants littéraires du Moyen Age, en particulier les compilations hagiographiques®® et les
écrits mystiques®’.

A l'instar de Lucette Valensi, dans I'introduction de son ouvrage consacré a |'épisode de la
Fuite en Egypte®®, précisons que l'approche proposée dans I'utilisation de ces différents
textes n’est ni philologique ni exégétique. Il ne s’agit pas de déterminer leur authenticité ou
de mettre en lumiére les différentes versions et traductions qui existent, ni d’en discuter les
fondements théologiques et dogmatiques. Les textes employés sont plutot envisagés selon
un point de vue historique et surtout dans les rapports qu’ils entretiennent avec les images
au niveau de la narration. Analysés dans une perspective synoptique, ces textes constituent
de véritables grilles de lecture qui permettent de décoder les différentes images murales
appartenant a notre documentation.

D’autres pistes de recherche peuvent se dégager au cours de I'analyse du corpus iconogra-
phiqgue comme la mise en évidence des régionalismes ou des particularités liées a un con-
texte de création spécifique. D’autres questions transversales, relatives au développement
de l'iconographique mariale dans son ensemble, aux processus de diffusion, a la perception
de la figure mariale comme un modéle édifiant et a I'étude du rapport entre les images et
les textes ou leur emplacement dans I'édifice seront présentées en forme de conclusion.

Parallelement, il s'agit de mettre en ceuvre une sélection pertinente des images recensées
afin de créer un catalogue illustré qui vient étayer I'argumentaire de I’enquéte iconogra-
phique. Pour des questions d’ordre pratique, le catalogue a été scindé en trois volumes qui
correspondent aux grands découpages thématiques de la vie terrestre de la Vierge. Les
images insérées dans le catalogue ont été sélectionnées selon les critéres suivants : la per-
tinence et I'exemplarité par rapport a I'analyse iconographique, la précision de la datation,
I'importance historique, les qualités esthétiques et I'état de conservation.

Le catalogue correspond au déroulement de |'analyse iconographique et est présenté en
fonction des thémes étudiés. Au sein de chacune des thématiques, les images sélectionnées
font I'objet de notices que I'on peut assimiler a une fiche d'identité, rassemblant des élé-
ments essentiels tels que la localisation, la datation, l'attribution ou la technique utili-
sée ainsi que le rappel du programme iconographique dans lequel s’insére I'image étudiée.
En marge de ce catalogue sélectif, I'ensemble de la documentation rassemblée au cours de
notre recherche est présenté en annexe sous la forme d‘une liste détaillée. Celle-ci
s’organise autour d’une classification thématique puis chronologique, afin de constituer un
véritable répertoire des images murales de la vie terrestre de la Vierge a I'usage des cher-
cheurs intéressés.

Enfin, plusieurs outils bibliographiques accompagnent cette étude. Une bibliographie alpha-
bétique regroupe I'ensemble des ouvrages et des articles qui ont été mentionnés dans le
présent mémoire. Une bibliographie raisonnée propose une sélection plus étendue de réfé-
rences relatives a des sujets intéressant plus ou moins directement notre enquéte. Ces deux
outils bibliographiques sont présentés dans le volume des annexes. Pour finir, une biblio-
graphie sélective est présentée a la fin de chacun des catalogues et rassemble les études
relatives aux sites de conservation qui ont fait I'objet d'une ou plusieurs notices dans le ca-
talogue concerné.

%6 | égende Dorée de Jacques de Voragine.

5 Arbre de vie de saint Bonaventure, Méditations sur la vie du Christ du Pseudo-Bonaventure, Révélations de Bri-
gitte de Suéde.

58 VALENSI Lucette, La fuite en Eqgypte. Histoire d’Orient et d’Occident, Paris : Seuil, 2002, p. 14-15.
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Les limites de I'enquéte

Tout d’abord, malgré I’évidence d’une telle remarque, il convient de garder en mémoire que
les témoignages de I'art mural du Moyen Age qui nous sont parvenus ne font que refléter
une réalité aujourd’hui difficile a appréhender. Les actions conjuguées du temps et des
hommes ont provoqué la destruction partielle ou totale d’'une part importante des produc-
tions artistiques du Moyen Age, dans des proportions qu'il serait hasardeux de vouloir esti-
mer. L'historien de I'art doit tenir compte de cet état de fait. C'est ce qu’Annie Duprat dé-
signe sous |'appellation d’« histoire en creux », c’est-a-dire une histoire prenant en considé-
ration les manques, les documents qui n‘ont pas été préservés. Comme nous, |'auteur
s’interroge sur la part qui doit étre accordée a cette histoire en creux, sans pouvoir apporter
de réponse satisfaisante a cette problématique®.

De fait, toutes les analyses quantitatives et iconographiques qui sont proposées dans ce
mémoire sont nécessairement tronquées par |'absence des ceuvres disparues. Dans certains
cas, ces images détruites sont parvenues jusqu’a nous par le truchement de mentions
d’archives ou de relevés dessinés ou peints. Nous avons estimé que ces témoignages indi-
rects étaient néanmoins dignes d’intérét et avons choisi de les intégrer au corpus iconogra-
phique, tout en indiquant la disparition de I'image originale.

Ainsi, le lecteur est averti que les résultats obtenus dans le cadre de cette étude ne peuvent
étre indubitablement interprétés que par rapport a la totalité du corpus iconographique qui
a été rassemblé. En dehors de celui-ci, la représentativité des résultats peut étre remise en
cause®®.

Au-dela de ces lacunes documentaires au caractére irrémédiable, il est a noter qu'il existe
encore des manques dans notre documentation photographique, a hauteur d’environ six et
demi pour cent des notices référencées®!. Il s’agit généralement de sites de conservation
d'importance secondaire qui n‘ont fait I'objet d’aucune publication illustrée. Dans la mesure
du possible, nous avons tenté d’effectuer sur place les prises de vue nécessaires mais cette
pratique n'a pas pu étre généralisée a tous les sites. Cependant, nous considérons que ces
lacunes sont acceptables dans la mesure ol |’échantillon recensé est trés large. En outre,
méme si les images manquantes ne peuvent pas étre prises en compte dans le cadre de
I’étude iconographique, leurs notices participent néanmoins de |'analyse quantitative de la
documentation.

S'agissant des limites de notre enquéte, nous ne pouvons manquer d’évoquer le cadre géo-
graphique qui a été déterminé. Nous avons pleinement conscience que le fait d’avoir choisi
d’étudier les décors muraux en France et en Italie en fonction des frontiéres actuelles de ces
deux pays peut sembler artificiel. Cependant, en raison de |I'étendue de la période chronolo-
gique prise en considération, il est impossible de faire usage des limites territoriales anté-
rieures puisqu’elles sont extrémement mouvantes tout au long du Moyen Age. Nous nous
attachons néanmoins, au cours de l'analyse détaillée du corpus iconographique, a replacer

59 DUPRAT (2007), op. cit., p. 86.

5 TOURNIER Maurice, « Corpus de textes en lexicométrie sociopolitique » in BALLARD, PINEIRA-TRESMONTANT
(2007), op. cit., p. 50.

5! Les lacunes documentaires sont plus importantes pour I'art mural frangais ol 71 occurrences, sur les 682 réper-
toriées, n‘ont pas pu étre associées a une reproduction photographique. Cela s’explique par la relative pauvreté des
publications récentes consacrées a I'art mural frangais et aussi par le fait que nous avons été dans I'impossibilité de
visiter I'ensemble des sites de conservation. Pour |'Italie, le ratio est bien moindre puisque les lacunes photogra-
phiques s’élévent a 82 occurrences, sur les 1632 référencées.
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les images étudiées dans le contexte territorial et historique de la période de création con-
cernée, lorsque ces éléments permettent d’apporter un éclairage pertinent.

Aprés ces considérations d’ordre général, venons-en a un probléme qui touche plus direc-
tement les images et leur contexte local : la question de la datation. En effet, nous nous
heurtons de plein fouet a cette problématique qui concerne trés largement toutes les pro-
ductions artistiques du Moyen Age. Au vu de l'importance de notre documentation iconogra-
phique, il va de soi que nous n’avons pas pu consulter les archives relatives a chacun des
sites de conservation concernés par notre enquéte. Nous avons donc fait notres les diffé-
rentes propositions de datation relevées dans les publications qui ont été compulsées. Mal-
heureusement, celles-ci font parfois défaut pour des édifices de moindre importance ; nous
ne disposons alors que d’une fourchette de datation assez large, généralement proposée par
I'Index of Christian Art ou la Fondazione Federico Zeri. Si nous considérons ces sources
comme relativement fiables, nous nous attachons néanmoins, dans la mesure du possible, a
préciser la datation de certaines images a I'aide des éléments historiques en notre posses-
sion et des comparaisons iconographiques ou stylistiques que nous pouvons éventuellement
établir.

Ces quelques remarques liminaires ont permis de jeter les bases de notre enquéte icono-
graphique relative a la vie terrestre de la Vierge dans l'art mural en France et en Italie.
Nous pouvons désormais procéder a I'analyse quantitative de la documentation rassemblée,
qui fait I'objet de la premiére partie du présent mémoire.
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Premiere partie

Présenter la documentation
iconographique : analyse
gquantitative du corpus d‘images
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La documentation iconographique relative a notre étude sur les images de la vie terrestre
de la Vierge dans l'art mural en France et en Italie comporte 2313 occurrences dont 1632
sont situées dans la Péninsule et 681 dans I’'Hexagone. Ces décorations murales sont con-
servées dans 617 sites italiens et 260 sites francais, la plupart du temps in situ, quelquefois
dans un autre édifice ou dans un musée lorsqu’elles ont été déposées. Certains décors ont
été détruits, partiellement ou en totalité, mais ceux-ci sont quelquefois connus grace a des
mentions d‘archives ou a des dessins anciens, comme nous l|avons évoqué dans
I'introduction qui précéde.

La peinture murale est la technique la plus largement représentée dans notre documenta-
tion iconographique avec 2217 occurrences recensées. Buon fresco, détrempe, peinture a
I’huile, autant de techniques qui ont présidé a la réalisation des images peintes constituant
le corpus de notre étude. En ce qui concerne les mosaiques illustrant des thémes issus de la
vie terrestre de la Vierge, elles sont assez nombreuses en Italie ol 89 occurrences ont été
recensées dans 21 sites de conservation. Le succés de la technique de la mosaique dans la
Péninsule s’explique par l'influence durable exercée par le monde byzantin sur ce territoire.
En France, la seule décoration mosaiquée relative au théme de notre enquéte était conser-
vée dans un édifice qui a été entiérement reconstruit et dont le décor original est au-
jourd’hui perdu : I'église Notre-Dame-de-la-Daurade a Toulouse. Ces mosaiques ont été
décrites par Odon de la Mothe dans un manuscrit réalisé en 1633, Elles ont sans doute été
détruites en 1761, peu avant la reconstruction de I’église entreprise dans les années 1770%.

La présentation quantitative de la documentation iconographique rassemblée s’organise
autour de trois axes. Il s‘agit, tout d’abord, de délimiter le champ thématique de I'étude en
précisant I'importance respective de chacun des épisodes narratifs étudiés. Ces épisodes ont
été regroupés afin de créer un découpage chronologique cohérent dans le déroulement de la
vie terrestre de la Vierge. Ce sera également |'occasion de définir le vocabulaire qui sera
utilisé pour dénommer les différents themes iconographiques abordés par I'enquéte.

Nous nous intéressons ensuite a la répartition géographique des différents sites abritant des
images peintes ou mosaiquées relatives a notre enquéte. La réalisation de cartes matériali-
sant les lieux concernés, en France et en Italie, a permis de mettre en exergue certaines
caractéristiques spatiales propres a chacun des territoires étudiés, en rapport avec I'histoire
locale.

Enfin, I'analyse du corpus iconographique d’un point de vue chronologique a pour objectif de
mettre en rapport les images murales que nous avons recensées avec les différentes phases
de I'histoire de I'art, au sein de la vaste période concernée par notre étude. Des paralléles
fréquents avec I'histoire locale ont été établis tandis que les ensembles décoratifs les plus
emblématiques de notre corpus iconographique sont mis en lumiére.

! Paris, Bibliothéque Nationale de France, Ms Lat. 12608.
2 Selon la Base Mérimée du Ministére de la Culture.
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1. Une approche thématique de la vie terrestre de la Vierge

Il convient tout d’abord de préciser que le cycle de la vie terrestre de la Vierge peut étre
scindé en trois phases chronologiques distinctes, chacune rassemblant un nombre a peu
prés équivalent d’épisodes.

Le cycle narratif étudié débute avec une séquence consacrée a la vie de Marie avant la nais-
sance de Jésus, au sein de laquelle nous pouvons distinguer les épisodes de sa jeunesse des
évenements en rapport avec |'Incarnation du Christ. La jeunesse de la Vierge commence
bien évidemment avec sa Naissance et se poursuit chronologiquement par des épisodes
relatifs & ses premiéres années, notamment le théme particulier de I’'Education de la Vierge
par sainte Anne, par la Présentation de la Vierge au Temple et, enfin, par le Mariage avec
Joseph. Viennent ensuite les épisodes relatifs a I'Incarnation dans lesquels nous incluons
I’Annonciation, la Visitation et la Mise en doutes de Marie lorsque sa grossesse est décou-
verte. Dans certains décors muraux, le theme de la Visitation est associé a des épisodes
narratifs issus de I'histoire de saint Jean-Baptiste, dans lesquels la Vierge apparait parfois.
Cette association thématique se justifie par le fait que la Visitation appartient aussi bien a
I’histoire de Marie qu’a celle du Précurseur’. Il est a noter que ces quelques images relatives
a la vie de Jean-Baptiste sont mentionnées a titre d’exemple mais que les épisodes qu’elles
illustrent n‘ont pas fait I'objet d'un recensement systématique puisqu’ils n’appartiennent
pas, a proprement parler, au cycle de la vie de la Vierge.

La deuxieme phase du cycle de la vie terrestre de la Vierge est constituée par les thémes
issus de I'Enfance de Jésus auxquels Marie est indéfectiblement liée. Il va de soi qu’elle joue
un role prépondérant dans la Nativité, mais elle est également présente au moment de
I’Adoration des mages puis lors des rites de naissance que sont la Circoncision et la Présen-
tation de Jésus au Temple. La Vierge participe également aux épisodes de la Fuite en
Egypte et, lorsque son Fils est presque un adolescent, de Jésus parmi les Docteurs.

Enfin, la troisiéme et derniére phase correspond a I'age adulte du Christ. Au sein de la Vie
publique, les Noces de Cana constituent le seul épisode auquel la Vierge est associée. En
revanche, elle est omniprésente dans certains événements de la Passion, en particulier le
Portement de croix, la Crucifixion, la Déposition et la Déploration du Christ et, enfin, la Mise
au tombeau. Apres la Résurrection dont la Vierge est parfois le témoin grace au théme ico-
nographique de I’Apparition du Christ a sa meére, il n'est pas rare que Marie participe égale-
ment a certains épisodes de la Glorification du Christ, en particulier I’Ascension et la Pente-
cote.

Les trois paragraphes qui suivent s’intéressent a la présentation chiffrée des trois phases
thématiques et des différents épisodes qui les composent. Dans le but de privilégier la pers-
pective quantitative et de mettre en exergue les thémes iconographiques les plus fréquents,
ces différents épisodes sont présentés, dans chacune des phases, dans |'ordre décroissant
du nombre d’occurrences répertoriées.

! parmi les épisodes qui constituent I’histoire de Jean-Baptiste, nous évoquerons la naissance du Précurseur dans
laquelle Marie porte parfois assistance a sa cousine, comme en témoignent neuf peintures murales appartenant a
notre corpus iconographique. Trois unica trouvés en Italie laissent apparaitre le personnage de Marie dans des
épisodes ou elle n’intervient généralement pas. Ces peintures murales illustrent, d’une part, I'imposition du nom de
Jean (fresque exécutée par Giusto de’ Menabuoi dans le baptistére de Padoue) et, d’autre part, les félicitations de
la Vierge a Zacharie ainsi que ses adieux a Elisabeth et a son époux aprés qu’elle a assisté a la naissance de Jean-
Baptiste (peintures murales de Lorenzo et Jacopo Salimbeni dans I'oratoire S. Giovanni Battista a Urbino).
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1.1. Avant la naissance du Christ : la jeunesse de la Vierge et I'Incarnation

Au sein de notre corpus iconographique, 790 occurrences correspondent aux épisodes qui
précédent la naissance du Christ. Parmi celles-ci, les thémes iconographiques strictement
liés & la jeunesse de Marie avant I'Incarnation sont minoritaires®. Dans l'art mural de
I'Hexagone, l'illustration de ces épisodes est assez peu fréquente puisque nous n‘avons re-
censé que 40 occurrences contre 142 images en Italie.

Les thémes iconographiques relatifs a I'Incarnation du Christ possédent, quant a eux, un
poids beaucoup plus important au sein de la premiére phase thématique de la vie terrestre
de la Vierge avec 608 occurrences répertoriées®. Cette importance quantitative s’explique
par la prépondérance de |’épisode de I’Annonciation pour lequel 466 occurrences ont été
recensées. En France comme en Italie, la valeur relative de I’Annonciation correspond a en-
viron 20 pour cent des images peintes et mosaiquées qui ont été référencées®.

Le théme iconographique de la Visitation est également fréquemment représenté dans notre
documentation avec un recensement de 122 occurrences. Mais si les valeurs absolues sont
similaires, 66 images conservées en Italie et 56 en France, les valeurs relatives révéelent que
I’épisode de la Visitation est deux fois plus répandu dans I’'Hexagone que dans la Péninsule®.
Les autres thémes iconographiques qui précedent la naissance du Christ ont été moins fré-
guemment illustrés. Trois d’entre eux bénéficient néanmoins d’un recensement encore si-
gnificatif et plus ou moins équivalent : le Mariage de la Vierge avec 64 occurrences recen-
sées, la Présentation de la Vierge au Temple avec 54 images - auxquelles il faut ajouter
huit images relatives a |’épisode secondaire de la Vie de la Vierge au Temple - et enfin la
Naissance de Marie avec 53 occurrences. Du point de vue des valeurs relatives, la représen-
tativité de ces épisodes au sein des corpus nationaux oscille entre un et trois pour cent®.
Pour finir, évoquons deux autres thémes iconographiques dont lillustration est extréme-
ment rare dans I'art mural de France et d'Italie. La Mise en doutes de Marie quant a l'origine
de sa grossesse n’apparait qu‘a sept reprises au sein de notre corpus, deux fois en France
et cing en Italie. Enfin, I'Education de la Vierge par sainte Anne est un théme iconogra-
phique qui semble inexistant en Italie tandis qu’on en trouve quatre images en France.

1.2. L'Enfance du Christ : I'histoire indissociable de la Vierge et de son Fils

La deuxiéme phase thématique de la vie terrestre de la Vierge, associée aux épisodes de
I'Enfance de Jésus, est la moins importante au sein de la documentation iconographique
avec un recensement de 709 occurrences. Une place considérable a été accordée aux
thémes iconographiques de la Nativité et de I’Adoration des mages qui rassemblent respec-
tivement 241 et 209 images peintes et mosaiquées. Du point de vue quantitatif, les deux
épisodes se rencontrent plus fréquemment dans I’'art mural de la Péninsule, mais les propor-

2 Sur les 790 occurrences qui correspondent aux épisodes précédant la Nativité du Christ, 182 sont consacrées a
des thémes issus de la jeunesse de la Vierge, soit une proportion d’environ 23 pour cent.

3 Soit prés des trois quarts des occurrences rassemblées pour la premiére phase de la vie terrestre de la Vierge.
4 Sur les 466 images de I’Annonciation qui ont été répertoriées, 134 sont conservées en France et 332 en Italie.

> Au regard des corpus rassemblés pour chacune des zones géographiques étudiées, le théme de la Visitation cor-
respond a un ratio de huit pour cent en France contre quatre pour cent en Italie.

% Mariage de la Vierge : 14 images en France (soit 1,3 pour cent) et 50 en Italie (soit 3,1 pour cent) ; Présentation
de la Vierge au Temple : 12 images en France (soit 1,8 pour cent) et 42 en Italie (soit 2,6 pour cent) ; Naissance
de la Vierge : 9 images en France (soit 1,3 pour cent) et 43 en Italie (soit 2,6 pour cent).
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tions sont Iégérement plus importantes au sein du corpus frangais’. Onze images illustrant
les thémes secondaires du Voyage vers Bethléem et de I’Adoration des bergers s’y ajoutent.
La Présentation du Christ au Temple est un théme iconographique assez répandu dans l'art
mural des deux pays étudiés, comme en témoignent les 97 images répertoriées. La valeur
relative de I’épisode est similaire au sein des corpus nationaux, aux environs de quatre pour
cent en France comme en Italie®.

Le théme de la Fuite en Egypte est l[égérement moins répandu que celui de la Présentation
du Christ au Temple si I’'on prend en considération le recensement global de notre documen-
tation qui comprend 86 occurrences pour cet épisode. Cependant, il faut remarquer que
cette tendance générale s’inverse dans I'art mural de I'Hexagone ou le théme de la Présen-
tation au Temple est moins fréquemment représenté que celui de la Fuite en Egypteg. Par
ailleurs, la proportion de ce dernier épisode est plus importante dans le corpus frangais que
dans la partie italienne de notre documentation®®.

Le théme iconographique relatif a I'épisode de Jésus parmi les Docteurs est moins souvent
illustré, comme en témoignent les 48 occurrences répertoriées. Néanmoins, il est assez ré-
pandu en Italie ou 40 images peintes et mosaiquées ont été recensées tandis qu'il est fort
rare en France ol |I'on ne compte que huit occurrences dédiées a cet épisode au sein de la
documentation rassemblée.

Enfin, la Circoncision, que nous étudierons conjointement au théme de la Présentation au
Temple, semble avoir connu un moindre succés, aussi bien dans I'Hexagone que de l'autre
cOté des Alpes, avec seulement 17 images recensées au sein de notre documentation icono-
graphique.

1.3. Jésus a l'age adulte : la présence de la Vierge dans certains épisodes de
la Vie publique, de la Passion et de la Glorification du Christ

Cette troisieme et ultime phase du cycle iconographique de la vie terrestre de la Vierge re-
cense 814 occurrences et se place donc au premier rang des grandes séquences théma-
tigues abordées par la présente recherche. Cette importance quantitative s’explique essen-
tiellement par la prépondérance des épisodes liés a la Passion du Christ.

La Crucifixion est, de loin, le theme iconographique de la Passion du Christ qui est le plus
répandu avec 495 occurrences recensées, ce qui lui permet également de se hisser au rang
d’épisode le plus référencé dans la documentation iconographique de cette étude. Quelques
images détaillant les préparatifs a la Crucifixion, en particulier le Crucifiement, c’est-a-dire
la représentation du Christ en train d’étre cloué sur la croix par ses bourreaux!!, seront rat-
tachées a I’éveénement principal de la Passion. Mais il semble s’agir d'un théme secondaire
relativement rare puisque notre documentation iconographique ne comporte qu‘une image
peinte pour la France et quatre pour I'Italie.

7 Nativité : 76 images en France (soit 11,2 pour cent) et 165 en Italie (soit 10,1 pour cent) ; Adoration des
mages : 68 images en France (soit 10 pour cent) et 141 en Italie (soit 8,6 pour cent).

8 Parmi les 97 images de la Présentation du Christ au Temple qui ont été référencées, 27 sont conservées en
France et 70 en Italie. Le ration exprimé s’entend par rapport au total des images rassemblées au sein des corpus
nationaux.

° Avec respectivement 27 et 36 images répertoriées.
19 | es valeurs relatives sont respectivement de 5,3 pour cent pour la France et 3,1 pour cent pour I'Italie.

11 L'appellation de Crucifiement était souvent utilisée, dans les études anciennes, pour désigner la mort du Christ
sur la croix, donc ce que nous désignons ici par le terme de Crucifixion. Cette seconde appellation est aujourd’hui
unanimement employée. Cependant, il semble judicieux de réutiliser le terme de Crucifiement pour désigner
|’épisode spécifique de la mise en croix. Cette distinction a déja été opérée par Louis Réau. REAU (1957), op. cit.,
p. 473.



40

Parmi les épisodes narratifs qui précedent et qui suivent immédiatement la Crucifixion, la
Mise au tombeau est le plus répandu avec 60 occurrences répertoriées. Les valeurs relatives
qui correspondent a ce théme iconographique sont similaires dans les deux zones géogra-
phiques étudiées'?.

La Déposition et la Déploration du Christ possédent un poids équivalent au sein du corpus
iconographique avec 58 occurrences référencées pour chacun des thémes. L’épisode de la
Déposition du Christ est deux fois plus répandu en France qu’en Italie!®. En revanche, les
proportions sont similaires pour les images de la Déploration'*. Quant au théme du Porte-
ment de croix®?, il rassemble 50 occurrences, avec des proportions qui sont pratiquement
identiques dans I'art mural de I’'Hexagone et de la Péninsule?®.

La Vie publique du Christ est trés peu représentée dans notre corpus puisque le seul théme
iconographique traditionnellement associé a I'histoire de la Vierge est celui des Noces de
Cana pour lequel 34 images peintes et mosaiquées ont été répertoriées. Le théme semble
d’ailleurs particulierement rare en France ol I’'on ne rencontre que six peintures murales qui
I'illustrent.

Achevons la présentation thématique de notre documentation iconographique en évoquant
deux épisodes qui appartiennent au cycle de la Glorification du Christ. Les images représen-
tant les thémes iconographiques de I’Ascension et de la Pentec6te en présence de la Vierge
semblent assez peu répandus, avec respectivement 33 et 16 occurrences recensées. Ils pa-
raissent encore moins fréquemment dans I'art mural de I’Hexagone ol nous n’avons relevé
respectivement qu’une image peinte de I’Ascension et quatre de la Pentecite.

«3

Du point de vue thématique, le cycle de la vie terrestre de la Vierge comporte donc trois
phases distinctes. La premiére regroupe les épisodes qui précédent la naissance du Christ.
Au sein de ce groupe thématique, les épisodes strictement liés a la jeunesse de Marie sont
minoritaires tandis que ceux qui se rapportent a I'Incarnation du Christ possedent, au con-
traire, un poids important principalement a cause du theme de I’Annonciation pour lequel de
nombreuses occurrences ont été recensées. La deuxiéme phase thématique est consacrée
aux épisodes de I'Enfance du Christ auxquels le personnage de la Vierge est indéfectible-
ment associé. Malgré I'importance quantitative des épisodes de la Nativité et de I’Adoration
des mages, cette deuxiéme phase est celle qui comporte le plus faible nombre
d’occurrences. Enfin, la troisieme phase thématique correspond a I'age adulte du Christ avec
des épisodes issus de la Vie publique, de la Passion et du cycle de Glorification dans lesquels
la Vierge joue un rOle. La prépondérance quantitative du théme de la Crucifixion au sein du
corpus explique pourquoi cette ultime phase est celle qui rassemble le plus grand nombre
d’occurrences.

Envisageons a présent la documentation iconographique rassemblée du point de vue de la
répartition géographique des sites qui conservent des images de la vie terrestre de la Vierge
en France et en Italie.

12 La Mise au tombeau est illustrée a 16 reprises en France et 44 fois en Italie, soit des valeurs relatives d’environ
2,5 pour cent.

13 pour l'illustration du théme de la Déposition du Christ en France et en Italie, les valeurs absolues sont respecti-
vement de 27 et 31 occurrences, soit environ quatre et deux pour cent du total des corpus nationaux.

4 Le théme iconographique de la Déploration concerne 17 occurrences en France et 41 en Italie, soit des valeurs
relatives de 2,5 pour cent.

15 REAU (1957), op. cit., p. 463. Louis Réau utilise également la locution de Montée au Calvaire.
18 Avec respectivement 14 et 36 occurrences, soit 2,1 et 2,2 pour cent des corpus nationaux.
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2. Pour une cartographie des images de la vie terrestre de la
Vierge dans l'art mural en France et en Italie

La mise en place d'une cartographie, qui se voudrait le reflet de l'implantation des images
monumentales de la vie terrestre de Marie sur les territoires frangais et italien, est nécessai-
rement tronquée par la disparition de certains sites ou décors muraux qui ont été détruits
au fil des siécles. Cependant, tout en ayant conscience des limites d’une telle analyse, il est
frappant de constater que la répartition géographique des différents sites de conservation
concernés par notre enquéte varie en fonction du pays étudié. Ainsi, les sites frangais sont
extrémement disséminés et répartis de maniére irréguliére sur le territoire tandis qu’en Ita-
lie, on constate une forte concentration dimages conservées dans et autour des grandes
villes qui agissent comme de véritables catalyseurs de la création artistique.

2.1. En France : disparité nord-sud et dissémination des sites de conserva-
tion sur le territoire

L'observation de la carte qui matérialise les différents sites francais abritant des images mu-
rales de la vie terrestre de la Vierge laisse apparaitre une dispersion importante des édifices
concernés sur l'ensemble du territoire de I'Hexagone ainsi qu’une forte disparité entre le
nord et le sud du pays (carte 1 p. 42).

2.1.1. Les régions de la moitié nord de la France

Dans le nord de I'Hexagone, plusieurs régions sont dépourvues de toute décoration murale
relative au theme de notre étude : il s’agit d’'un vaste territoire qui comprend les régions
actuelles du Nord-Pas-de-Calais, de la Picardie, de |'lle-de-France et de la Champagne-
Ardenne’’ et qui se prolonge a I’est avec la Franche-Comté.

Dans les autres régions septentrionales de la France, les éléments de décoration murale
illustrant la vie terrestre de la Vierge qui ont été intégrés a notre documentation iconogra-
phique sont relativement rares. En Bretagne, seuls deux édifices abritent des peintures mu-
rales relatives au theme de notre enquéte : il s’agit de I'église de Saint-André-des-Eaux,
dans le département actuel des Coétes-d’Armor, et surtout de I'église Notre-Dame de Ker-
nascléden dans le Morbihan. Les régions actuelles de I'Alsace et de la Lorraine paraissent
également pauvres en décors muraux relatifs a notre enquéte avec respectivement deux et
sept occurrences recensées.

Par comparaison, la vie terrestre de la Vierge est plus fréquemment illustrée dans I'art mu-
ral de Normandie puisque nous avons recensé 10 sites de conservation regroupant 28 oc-
currences appartenant a notre champ d’investigation.

7 La région Champagne-Ardenne comporte une unique image murale de la vie terrestre de la Vierge qui se situe
dans I'église d’Aubigny-sur-Badin, a la limite des départements actuels de la Haute-Marne et de la Céte-d’Or.
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Carte 1 - Répartition géographique des sites conservant des images murales de la vie ter-
restre de la Vierge en France (carte de |'auteur)

O\
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Les points matérialisés sur la carte représentent les différentes villes qui abritent un ou plu-
sieurs édifices renfermant des images murales relatives a la vie terrestre de la Vierge. Le
nombre d’images conservées dans chacun des sites n’‘est pas pris en considération ; la va-
riation du diamétre des points n’est pas significative mais est destinée a faciliter la lisibilité
de la carte. Ainsi, les points présentant un diameéetre plus large permettent de mettre en
exergue les villes les plus importantes afin de favoriser une lecture aisée de la carte. Seules
les grandes villes abritant des décorations murales intégrées a notre documentation ont été
reportées sur la carte.
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L'observation de la carte permet de remarquer qu’il existe un regroupement de six lieux de
conservation dans la partie sud-est de I'actuel département de la Manche, avec notamment
un important cycle pictural dans I'église S. Manvieu de Marchésieux. Mentionnons égale-
ment, dans la région normande, la trés belle chapelle S. Julien du Petit-Quevilly qui se situe
dans la proche banlieue de Rouen.

Les territoires francgais traversés par le cours de la Loire rassemblent un nombre relative-
ment important de décorations murales illustrant des épisodes de la vie terrestre de la
Vierge.

L'actuelle région Centre totalise 18 lieux de conservation regroupant 59 peintures murales
relatives a la vie terrestre de Marie. Parmi celles-ci se dessinent plusieurs grands ensembles
décoratifs emblématiques de I'art roman en France, notamment dans |'église de Brinay,
dans la chapelle S. Jean du Liget a Chemillé-sur-Indrois ou encore dans I’'église de Nohant-
Vic, les deux premiéres étant situées au sud du cours du Cher, entre Tours et Bourges, la
troisieme au sud-est de Chateauroux.

En ce qui concerne la région Pays-de-la-Loire, elle regroupe 28 occurrences réparties dans
13 sites de conservation parmi lesquels se trouvent deux édifices abritant des ensembles
décoratifs d'importance : il s’agit de la chapelle du chateau du Pimpéan a Grézillé, non loin
d’Angers, et de I’église paroissiale d’Asniéres-sur-Vegre, prés du Mans.

Enfin, dans la région bourguignonne, 33 images murales de la vie terrestre de la Vierge,
réparties dans 20 sites de conservation, ont été comptabilisées. La plupart de ces édifices se
situe dans la partie septentrionale de la région, autour d’Auxerre et au nord de Dijon. Dans
la partie méridionale de la Bourgogne, trois sites de conservation se regroupent autour du
Canal du Nivernais, a mi-distance entre Nevers et Autun. Le nombre relativement élevé de
sites recensés pour la région bourguignonne induit une quasi absence de décoration murale
de grande ampleur consacrée a la vie terrestre de la Vierge. Font exception I'église S. Pierre
de Moutiers-en-Puisaye, a la limite sud-ouest de l'actuel département de I'Yonne, et I'église
S. Julien de Sennecey-le-Grand, située dans la vallée de la Sabne entre Macon et Chalon-
sur-Saéne, qui abritent deux programmes picturaux d‘importance. La seconde église appar-
tient, par ailleurs, a un regroupement de trois sites de conservation situés aux alentours de
la ville de Tournus, dans laquelle se trouvent également deux édifices abritant des images
murales relatives a notre étude.

2.1.2. Les régions de la moitié sud de la France

En abordant les régions francaises situées au sud de la Loire, le recensement des témoi-
gnages muraux de la vie terrestre de la Vierge devient beaucoup plus fructueux. La région
du Limousin fait figure d’exception avec une unique peinture murale conservée dans la cha-
pelle Notre-Dame de Boussac-Bourg, village situé a la limite nord-est de l'actuel départe-
ment de la Creuse.

L'actuelle région Rhone-Alpes comporte, au contraire, plusieurs ensembles décoratifs d’une
grande importance pour |'étude iconographique de la vie terrestre de la Vierge avec un re-
censement de 61 peintures murales qui se répartissent dans 21 sites de conservation. La
chapelle de Lacenas et |I'église de Ternand, qui se situent non loin de Villefranche-sur-Saéne
dans l'actuel département du Rhone, abritent deux décors muraux, dont le premier compte
parmi les plus développés au sein de la documentation iconographique rassemblée pour
cette région. Dans le département de la Loire, deux autres édifices méritent d’étre mention-
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nés pour I'ampleur de leur décoration peinte consacrée a des épisodes de I'histoire mariale :
il s'agit de I’'église de Saint-Maurice-sur-Loire, non loin de Roanne, et de la collégiale de
Saint-Bonnet-le-Chateau, commune située a proximité de Saint-Etienne. Mais les édifices
abritant les cycles picturaux les plus marquants pour la région rhonalpine sont localisés
dans les Alpes du nord. En Haute-Savoie, le cloitre de I'abbaye d’Abondance, bourgade si-
tuée dans la vallée homonyme non loin de la frontiére suisse, conserve les vestiges d’une
importante décoration peinte dédiée a Marie. Enfin, dans le sud-est de |'actuel département
de la Savoie, la vallée de la Maurienne abrite deux chapelles de montagne exceptionnelles,
a Lanslevillard et a Bessans, qui renferment un nombre important de peintures murales il-
lustrant des épisodes de la vie terrestre de la Vierge.

La documentation iconographique qui a été rassemblée pour la région actuelle de I’Auvergne
comporte 59 peintures murales consacrées a des épisodes de la vie terrestre de la Vierge
qui sont distribuées dans 18 édifices différents. Dans la partie septentrionale de la région,
guatre sites de conservation sont nichés dans la vallée de la Sioule, parmi lesquels il con-
vient de mentionner particuliéerement les églises d’Ebreuil et de Jenzat, situées non loin de
Vichy, qui abritent d'importants décors muraux relatifs a notre enquéte. En descendant vers
Clermont-Ferrand, on rencontre deux autres ensembles décoratifs remarquables a Aigue-
perse et dans I'église S. Amable de Riom. Au fil de la vallée de I'Allier, en direction du Puy-
en-Velay, nous avons répertorié quatre sites de conservation parmi lesquels trois édifices
abritent une vaste décoration murale dédiée pour partie a la vie terrestre de la Vierge : il
s’agit de la collégiale d’Auzon, de |'abbatiale de Lavaudieu et de la prieurale de Blassac.
Dans le sud de la région auvergnate, au coeur de l'actuel département du Cantal, une seule
décoration peinte, relative au theme de notre étude, a été préservée dans I'église S. Vincent
de Saint-Flour.

La région Poitou-Charentes rassemble plusieurs décorations murales illustrant des épisodes
consacrés a la vie terrestre de Marie avec un recensement de 38 peintures murales répar-
ties dans 13 lieux de conservation. Au nord-est de la région, dans l’actuel département de la
Vienne, quatre sites d'importance sont regroupés autour de la Gartempe : il s’agit de la fa-
meuse abbatiale de Saint-Savin, de la paroissiale de Saint-Pierre-les-Eglises, de la chapelle
du cimetiere de Jouhet et de la commune d’Antigny qui accueille deux édifices abritant des
peintures murales relatives a notre enquéte. Mais la majorité des lieux de conservation ré-
pertoriés se situe dans la moitié méridionale de la région poitevine, surtout dans l'actuel
département de la Charente. Celui-ci rassemble cing sites conservant des images murales
de la vie terrestre de la Vierge, avec notamment deux ensembles picturaux d'importance
dans l'abbatiale de Saint-Amant-de-Boixe et dans la chapelle cimétériale de Chirac, com-
munes situées respectivement dans les vallées de la Charente et de la Vienne.

Abordons a présent les territoires les plus méridionaux de la France qui regroupent, a eux
seuls, un peu plus de la moitié des sites de conservation répertoriés dans I'Hexagone et des
images de la vie terrestre de la Vierge qui composent notre corpus national.

Avec l'actuelle région Midi-Pyrénées, nous abordons la région la plus représentée dans notre
documentation iconographique frangaise avec un recensement de 146 images murales de la
vie terrestre de la Vierge réparties dans 42 sites de conservation, soit plus de 20 pour cent
des occurrences référencées pour |’'Hexagone.

Dans la partie méridionale de cette région, il existe une importante concentration de sites
de conservation relatifs a notre enquéte dans le massif des Pyrénées ou ses contreforts sep-
tentrionaux, a cheval sur les départements actuels de I’Ariege, de la Haute-Garonne et des
Hautes-Pyrénées. Dans ce dernier département, les quatre édifices qui abritent des pein-
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tures murales illustrant la vie terrestre de la Vierge sont situés non loin de la limite orientale
du territoire. Nous mentionnerons particulierement I’église d’'Ourde, petit village de la vallée
de |'Ourse, dans le territoire de la Barousse, qui renferme une décoration murale
d'importance. Un peu plus a l'est, en passant la limite du département de la Haute-Garonne,
nous atteignons le Comminges, région historique correspondant actuellement a la partie
méridionale du département. Ce territoire rassemble six lieux conservant des peintures mu-
rales relatives a notre enquéte, notamment les vastes ensembles picturaux des églises pa-
roissiales de Cazeaux-de-Larboust, village situé non loin du Col de Peyresourde, et de Saint-
Pé-d'Ardet, commune sise au pied du Col des Ares. Toujours plus a l'est, la province du
Couserans, située dans la partie occidentale du département actuel de I’Ariége, rassemble
trois sites de conservation parmi lesquels I'ancienne cathédrale de Saint-Lizier abrite de
belles peintures murales illustrant des épisodes de la vie terrestre de la Vierge. Dans le nord
du département ariégeois, quatre autres édifices ont été recensés, parmi lesquels nous
mentionnerons I'église prieurale de Vals, dans l'arrondissement de Pamiers, et la chapelle
S. Anne de Saint-Ybars, commune située au confluent de la Léze et du Latou, a la limite du
département actuel de la Haute-Garonne. Gagnons justement ce département qui comporte
quatre sites de conservation relatifs a notre enquéte situés dans le piémont pyrénéen. Plu-
sieurs édifices renferment de remarquables décorations murales liées a notre théme de re-
cherche, notamment les églises de Boulogne-sur-Gesse et de Saint-Plancard, sises entre les
vallées de la Save et de I'Arrats, et celle de Montbrun-Bocage située dans la partie orientale
du département. La ville de Toulouse est également riche en décors muraux illustrant des
épisodes de la vie terrestre de la Vierge puisqu’elle comprend, outre I'église Notre-Dame-
de-la-Daurade dont la décoration mosaiquée a été détruite au XVIII® siecle, trois édifices
religieux intéressant notre enquéte. Plus a l'‘ouest, le Gers fait partie des rares départe-
ments frangais pour lesquels nous n‘avons recensé aucun décor mural illustrant la vie ter-
restre de la Vierge.

La moitié septentrionale de la région Midi-Pyrénées correspond aux départements actuels
du Tarn, du Tarn-et-Garonne, du Lot et de I'’Aveyron. Le premier département ne comporte
gue trois sites conservant des images murales relatives a la vie terrestre de la Vierge, mais
il s'agit de trois ensembles décoratifs dont le programme iconographique est trés développé.
Deux édifices sont situés a Rabastens et a Vieux, entre Toulouse et Albi, chef-lieu du dépar-
tement tarnais qui abrite également plusieurs peintures murales dans sa cathédrale S. Cé-
cile. L'actuel département du Tarn-et-Garonne rassemble, lui aussi, trois édifices compor-
tant des peintures murales intéressant notre enquéte. Ces trois sites sont tous situés dans
la partie septentrionale du département, a proximité de Montauban. La ville de Moissac et
son église S. Martin sont sises a la confluence de la Garonne et du Tarn, sur le Canal de
Garonne, tandis que le petit village de Bioule et son chateau sont nichés dans la vallée de
I’Aveyron. En allant vers le nord, I’'église Notre-Dame de Saux, dépendant de la commune
de Montpezat-de-Quercy, se situe a la limite septentrionale du département. En continuant
vers le nord, nous atteignons I'actuel département du Lot qui regroupe six édifices renfer-
mant des décorations murales illustrant la vie terrestre de la Vierge, édifices qui sont tous
localisés dans la moitié occidentale du département. Mentionnons une concentration parti-
culiere de trois sites de conservation dans la région naturelle de la Bouriane, située au nord
de la vallée du Lot, avec notamment |’église prieurale de Rampoux qui renferme un décor
pictural d'importance. Enfin, le département actuel de I’Aveyron rassemble également six
édifices conservant des peintures murales a thématique mariale, pour la plupart des ceuvres
isolées. L'observation de la carte de répartition des sites francais permet de constater une
concentration de quatre édifices dans les environs de Rodez, plus précisément entre les val-
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lées de I’Aveyron et du Viaur. Mentionnons également le seul site aveyronnais qui abrite un
ensemble décoratif plus complet : il s'agit de I'église abbatiale de La Serre qui se situe dans
le sud-ouest du département, non loin de la vallée du Tarn. Cing autres édifices situés dans
ce département abritent des images isolées.

Avec un recensement de 105 peintures murales dédiées a la vie terrestre de la Vierge et
réparties dans 37 sites de conservation, |'actuelle région Provence-Alpes-Cote-d’Azur se
place au deuxiéme rang des régions les plus représentées dans notre documentation icono-
graphique francaise avec une valeur relative d’environ 16 pour cent. Aprés avoir évoqué
plus haut les sites de conservation localisés dans les Alpes du Nord et |’actuelle région
Rhone-Alpes, poursuivons avec les Alpes du Sud qui appartiennent a la région Provence-
Alpes-Cote-d’Azur. Cette zone montagneuse présente une concentration tout a fait excep-
tionnelle d'édifices conservant des peintures murales dédiées a la vie de Marie.

Dans le département des Hautes-Alpes, la haute vallée de la Durance rassemble, a elle
seule, 10 lieux de conservation relatifs a notre enquéte parmi lesquels certains abritent des
décors muraux remarquables comme ceux des chapelles de Plampinet, non loin du Mont
Geneévre, de Puy-Chalvin ou du Monétier.

La méme concentration géographique a été constatée dans les vallées de I'actuel départe-
ment des Alpes-Maritimes, avec plusieurs programmes iconographiques extrémement déve-
loppés. Dans le nord-ouest du département, la vallée de la Tinée rassemble cing chapelles
de montagne qui abritent quelques peintures murales relatives a notre enquéte : il s’agit,
du nord au sud, des chapelles de Saint-Etienne-de-Tinée, d’Auron, de Roubion, de Clans et
de La-Tour-sur-Tinée. Tout prés de la, la vallée de I'Estéron accueille la chapelle Notre-
Dame-d’Entrevignes de Sigale qui renferme une trés belle décoration peinte dédiée a la
Vierge. Plus a l'est, la vallée des Paillons regroupe deux sites de conservation relatifs a
notre étude dans les villages de Lucéram et de Peillon. Enfin, dans la partie la plus orientale
du département, tout pres de la frontiére italienne, la haute vallée de la Roya accueille deux
autres décors muraux dans les chapelles de La Brigue et de Saorge.

En dehors des régions alpines, les images murales de la vie terrestre de la Vierge sont rela-
tivement rares dans le sud-est de |'Hexagone. Les départements actuels du Var et des
Alpes-de-Haute-Provence comportent respectivement un seul et deux sites de conservation.
Quant au département du Vaucluse, toutes les images relatives a notre étude qui ont été
recensées sont situées dans la ville d’Avignon ou dans ses environs immédiats.

Avec 66 peintures murales réparties dans 28 édifices, |’Aquitaine occupe une place quantita-
tive importante au sein du corpus iconographique francais avec pres de 10 pour cent des
occurrences recensées.

La moitié méridionale de la région est relativement pauvre en décorations murales relatives
a notre enquéte puisque nous n‘avons répertorié que six sites de conservation, dont un édi-
fice unique qui se trouve a Bayonne pour |'actuel département des Pyrénées-Atlantiques.
Les cing autres édifices recensés sont situés dans la partie orientale du département actuel
des Landes avec, notamment, quatre ensembles décoratifs dimportance dans |’église du
Mas d'Aire-sur-I’Adour, dans I’église S. Jacques de Saint-Yaguen, dans l'église S. Jean-
Baptiste de Suzan et, enfin, dans la chapelle Notre-Dame de Lugaut.

La grande majorité des sites aquitains conservant des images murales de la vie terrestre de
la Vierge est localisée au nord de la vallée de la Garonne. La région bordelaise présente une
notable concentration d’édifices intéressant notre enquéte, parmi lesquels il convient de
mentionner la tour de Veyrines, sise sur la commune de Mérignac, qui abrite un important
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décor a thématique mariale. Plus a l'est, I'actuel département du Lot-et-Garonne ne com-
porte que deux sites conservant des peintures murales relatives a notre étude, dont I'église
de Laussou, commune située pres de la limite septentrionale du département, qui renferme
une vaste décoration consacrée a la vie terrestre de la Vierge.

Le nord-est de la région Aquitaine posséde une importance certaine au sein de notre docu-
mentation iconographique francaise puisque l'actuel département de la Dordogne rassemble
11 sites de conservation dont la plupart abritent de remarquables ensembles décoratifs en
rapport avec la vie terrestre de Marie. La quasi-totalité des édifices prend place a proximité
des grands cours d’eau qui sillonnent le territoire dordognais. Le long de la vallée de la Dor-
dogne se trouvent notamment I'église S. Nicolas de Trémolat, I'église S. Martin de Limeuil
ainsi que l'abbaye de Cadouin. Plus au nord, dans une portion de territoire délimitée par la
Dordogne et son affluent, la Vézére, se situent plusieurs édifices dont le chateau de La
Roque a Meyrals et la chapelle du Cheylard a Saint-Geniés. Encore plus au nord, la vallée de
I'Isle et de son affluent, I’Auvézére, accueille deux autre sites de conservation avec notam-
ment un remarquable ensemble décoratif, malheureusement détruit mais connu grace a des
relevés, qui était abrité dans la chapelle S. Michel d’Auberoche sur la commune du Change.

L'actuelle région Languedoc-Roussillon posséde une importance quantitative moindre dans
notre documentation iconographique frangaise avec 25 images murales de la vie terrestre
de la Vierge qui se répartissent dans 15 sites de conservation. La quasi-totalité de ces édi-
fices se situe dans la partie méridionale de la région languedocienne qui correspond aux
départements actuels de I’Aude et des Pyrénées-Orientales. C'est surtout dans ce dernier
département que s’observe la plus importante concentration des sites de conservation ré-
pertoriés pour le Languedoc-Roussillon. Tout comme nous l'avons déja constaté pour les
Alpes et pour la région Midi-Pyrénées, les édifices abritant des décorations murales intéres-
sant notre enquéte sont regroupés le long des vallées qui sillonnent le massif des Albéres,
massif qui constitue la partie la plus orientale de la chaine pyrénéenne. Parmi les six lieux
de conservation qui se répartissent dans les vallées du Tech et du Tét, il convient de men-
tionner I'église S. Martin-de-Fenouilla qui dépend de la commune de Maureillas et qui ren-
ferme plusieurs peintures murales illustrant des épisodes de la vie terrestre de Marie.

Achevons ce panorama cartographique des sites conservant des images murales de la vie
terrestre de la Vierge dans le sud de la France en examinant le recensement effectué en
Corse. L'lle regroupe 10 peintures murales relatives a notre enquéte qui sont distribuées
dans sept sites de conservation, ce qui induit I'absence de tout ensemble décoratif dédié a
la Vierge au profit de représentations isolées. Il est vrai que, jusqu’a la fin du Moyen Age,
I'iconographie mariale qui s’est développée en Corse a été limitée a des représentations de
la Vierge en orante, de Vierge a I'Enfant ou de |'épisode de I’Annonciation. C’est seulement
vers la fin du XV€ siécle que l'iconographie s’enrichit par l'introduction du théme de la Vierge
des Douleurs qui s’exprime notamment au travers de I'épisode de la Crucifixion®. La totalité
des lieux référencés se trouve dans le département actuel de la Haute-Corse, la plupart se
situant plus précisément dans les territoires de Nebbio et de Castagniccia qui occupent le
nord-est de I'lle. Seuls deux sites échappent a cette localisation : Calvi dans le nord-ouest
et Arca dans le centre de la Corse. Cette disparité dans la répartition des décors muraux

18 Ces éléments d’explication ont été développés par Frédérique Valéry, docteur de I"lUniversité de Corse, au cours
d’une communication intitulée « L'iconographie des décors peints a fresque en Corse a la fin du Moyen Age » qui a
été proposée dans le cadre des Neuviemes Rencontres du GRIM (Groupe de Recherche en Iconographie Médiévale)
qui se sont tenues a Paris le 5 juin 2012.



48

entre le nord et le sud de la Corse s’explique par le contexte historique de I'ile qui, entre le
XI¢ et le milieu du XVIII® siécle, a été placée sous la tutelle de puissantes cités-Etats ita-
liennes, d'abord Pise puis Génes. De fait, les contacts avec les cultures pisanes et génoises
ont été plus prospéres dans le nord du territoire tandis que les régions du sud se caractéri-
sent par des écarts économiques importants®®.

L'analyse cartographique proposée a partir du corpus iconographique rassemblé pour la
France a mis en évidence deux grandes tendances : une forte opposition quantitative entre
les régions septentrionales et méridionales de I'Hexagone et une importante dispersion spa-
tiale des sites conservant des images murales de la vie terrestre de la Vierge. L'examen de
I’évolution historique des territoires de la France actuelle au sein de la période chronolo-
gique concernée par notre enquéte permet d’émettre quelques hypothéses explicatives®.

2.1.3. La répartition géographigue des sites de conservation en France :
tentatives d’interprétation

Comment pouvons-nous tenter d’expliquer, d'une part, cette disparité quantitative qui
existe entre le nord et le sud de la France et, d’autre part, la dissémination sur I’'ensemble
du territoire francais des sites de conservation qui ont été recensés ?

Si I'on s’intéresse, tout d'abord, a 'opposition qui a été observée entre les régions septen-
trionales et méridionales de la France, force est de constater que cette disparité coincide
avec une implantation hétérogéne de I'Eglise dans les territoires de I'Hexagone depuis les
origines du développement du christianisme en Gaule. Au début du IV siécle, I’'Eglise se
dote de structures hiérarchiques calquées sur celles de I'administration gallo-romaine avec
la nomination d’un évéque dans chaque cité. Mais cette organisation primitive ne prend pas
encore en compte les territoires ruraux dont le maillage religieux est beaucoup plus relaché,
le centre et l'ouest du pays n‘ayant pas été évangélisés avant le V¢ siecle au plus tot.
L'organisation ecclésiastique des campagnes sous forme de paroisses a été initiée sous
Iimpulsion de Martin de Tours avant d’étre systématisée a I'époque carolingienne.

Pourtant I'observation d’une carte matérialisant l'implantation de I'Eglise dans le royaume
carolingien®! laisse toujours apparaitre d'importantes disparités dans le maillage religieux
des territoires qui composent la France actuelle. Dans une zone délimitée au nord par une
ligne passant par Bordeaux et Lyon, le nombre d’archevéchés, d’évéchés et d’abbayes im-
plantés a cette époque est trés important tandis que les régions centrales et occidentales de
I'Hexagone sont caractérisées par une trame beaucoup plus lache. Les régions situées au
nord-est de la Loire possédent, quant a elles, une implantation Iégerement plus dense due,
notamment, a limportance des fondations d’abbayes. Il est frappant de constater que,
méme si I’évangélisation globale du territoire francais est effective a I'époque carolingienne,
Iimplantation des structures hiérarchiques de I’'Eglise refléte encore le développement irré-
gulier du premier christianisme en Gaule. La généralisation des paroisses en milieu rural
ayant été achevée sous la domination de la dynastie carolingienne, il est permis de suppo-
ser que leur implantation géographique n‘a pas d( subir de modifications fondamentales au
cours du Moyen Age.

19 Ibid.

20 Notre réflexion se base sur des éléments d’ordre historique issus de la synthése suivante : DUBY Georges (dir.),
Histoire de la France des origines a nos jours, Paris : Larousse, 1995, 1214 p.

21 DUBY Georges (dir.), Grand atlas historique. L’histoire du monde en 520 cartes, 2° édition, Paris : Larousse,
2004, 387 p.
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Cependant, si la prépondérance des sites de conservation relatifs a notre étude dans le sud
de la France coincide avec le développement précoce des structures ecclésiastiques dans
ces régions, il n‘en va pas de méme pour les territoires situés au nord-est de la Loire pour
lesquels assez peu d’édifices ont été répertoriés. La poursuite de notre réflexion va peut-
étre pouvoir expliquer cette contradiction.

En effet, la prise en considération de I’évolution de I’art au cours du Moyen Age en France
peut permettre d’éclairer davantage les raisons de la disparité constatée entre le nord et le
sud de I'Hexagone pour la répartition géographique des sites de conservation répertoriés
dans le cadre de notre enquéte. A partir du deuxiéme quart du XII® siécle, les régions sep-
tentrionales de la France sont fortement marquées par le développement de l'architecture
gothique. Le succes de cette nouvelle forme architecturale, caractérisée notamment par
I'allegement de la structure qui favorise la substitution de panneaux vitrés aux surfaces mu-
rales, laisse peu de place aux techniques décoratives traditionnelles comme la peinture mu-
rale et la mosaique?2. D’ailleurs, il est intéressant de constater que c’est surtout la présence
d’édifices décorés a la période romane qui permet d’augmenter significativement le nombre
d’occurrences recensées dans la moitié septentrionale de la France. C’est le cas, notam-
ment, dans |’actuelle région Centre ol se situent des décors muraux remarquables tels que
ceux de l'église S. Aignan de Brinay, de |'église S. Nicolas de Tavant ou de la chapelle
S. Jean du Liget a Chemillé-sur-Indrois.

En ce qui concerne la seconde tendance observée dans la répartition géographique des sites
conservant des images murales de la vie terrestre de la Vierge en France, il est permis de
supposer que la féodalité a joué un role prépondérant dans la dissémination des édifices sur
I'ensemble du territoire francais.

Les racines de ce phénomene remontent a la période gallo-romaine ou l'on observe déja
une extension des grandes propriétés terriennes centrées autour d’une villa qui tend a se
fortifier afin d’offrir protection aux populations rurales en cas de menace. A la fin du VII®
siécle, une crise politique qui frappe la dynastie mérovingienne va également favoriser le
développement de la féodalité. Aprés la mort de Dagobert I°" en 639, plusieurs rois jeunes
et inexpérimentés se succedent a la téte du royaume mérovingien. L'absence d'un pouvoir
monarchique fort incite certaines régions comme |’Aquitaine, la Provence ou I'’Armorique a
revendiquer leur autonomie. Par ailleurs, le pouvoir central est I'objet de luttes intestines
qui s’achévent par l'extinction de la dynastie mérovingienne et I'avénement des Pippinides
au VIII® siecle. Cette instabilité du pouvoir monarchique provoque un sentiment d’insécurité
chez les fidéles des monarques mérovingiens qui se mettent progressivement au service
d’autres puissants, amorcant ainsi le processus de vassalité.

Le phénomene est mis a profit par la royauté des |'accession au trone de Charlemagne en
768 puisque le souverain favorise |’établissement de vassaux francs dans l’ensemble du
royaume afin d’asseoir son pouvoir sur les régions indépendantistes, tout en constituant les
bases de I'armée carolingienne formée d’hommes libres au service du roi. Parallélement, se
met en place le principe du bienfait, appelé aussi bénéfice, qui permet au vassal d’étre doté
de terres, ou quelquefois d’autres biens, en échange de son allégeance envers un seigneur.
Le bienfait est plus connu sous le nom de fief, dénomination qu’on lui attribue a partir du X®
siecle.

Durant la période carolingienne, les rois francs se considérent comme les protecteurs de
I'Eglise qui leur est, par conséquent, entierement soumise. Les évéques, envisagés par les

22 DESCHAMPS Paul, THIBOUT Marc, La peinture murale en France au début de I'époque gothique. De Philippe-
Auguste a la fin du régne de Charles V (1180-1380), Paris : CNRS, 1963, p. 6.
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Carolingiens comme des fonctionnaires de I’Etat, sont nommés par le roi. Dans les cam-
pagnes, le controle de I’Eglise est également exercé par l'aristocratie franque puisque les
lieux de culte édifiés en territoire rural le sont, le plus souvent, a l'initiative des puissants
propriétaires terriens. Sise a proximité de la maison du maitre, |'église fait partie du manse
seigneurial, au méme titre que les équipements utilitaires comme les moulins, tandis que le
desservant est généralement choisi parmi les serfs du seigneur.

Avec l'affaiblissement de la monarchie carolingienne au IX® siécle, il devient de plus en plus
difficile pour le souverain de récupérer les terres données aux vassaux en cas de manque-
ments a leur serment d’allégeance. Sous linfluence des puissants du royaume, le roi
Charles le Chauve reconnait la transmission des bienfaits par héritage lors du synode de
Quierzy en 877. Cet acte est a l'origine de l'instauration de la féodalité. Mais |'aristocratie
souhaite en finir avec la monarchie et la mort du roi au cours de la méme année a pour
conséquence un morcellement du royaume dont les provinces sont accaparées par les puis-
sants qui créent de nouvelles principautés dont le découpage territorial a subsisté durant
tout le Moyen Age. Dans le méme temps, a la fin du IX® et au début du X¢ siécle, les terri-
toires francs sont assaillis par de nouvelles vagues d’envahisseurs : musulmans dans le sud
et hongrois dans I'est du pays. Face a ces incursions dévastatrices, les populations se pla-
cent sous la protection des nouveaux princes, ce qui a pour conséquence de renforcer leur
pouvoir et d’établir leur légitimité. Ce nouvel Etat féodal atteint son apogée entre 980 et
1075 environ.

Ainsi, la dissémination des édifices recensés sur l'ensemble du territoire francais peut
s’expliquer par la multiplication des centres d’autorité corrélativement au développement de
la féodalité. La construction et/ou la décoration des lieux de culte sont souvent impulsées
par le seigneur local, comme semblent le confirmer de hombreux exemples au sein de notre
documentation iconographique francaise.

Parfois, la présence seigneuriale dans le lieu de culte est d’ordre funéraire lorsque I'édifice
abrite un tombeau qui peut étre accompagné d’une décoration murale. C'est le cas notam-
ment dans I'église de l'ancienne chartreuse de Sainte-Croix-en-Jarez, dans l'actuel dépar-
tement de la Loire, ol Thibaud de Vassalieu, important donateur du monasteére, a fait édifier
un tombeau agrémenté de plusieurs peintures murales. De la méme maniére, Payen, sei-
gneur de Sourches, est sans doute le commanditaire d’un enfeu peint abritant sa supposée
sépulture en I'église de Neuvillette-en-Charnie dans le département actuel de la Sarthe.
Dans d’autres cas, l'intervention du seigneur local dans la décoration murale d'un édifice
religieux ne se limite plus au seul cadre d’une sépulture mais s’affiche aux yeux de tous les
fidéles dans les zones dédiées au culte. Dans le département actuel de I'Allier, la famille
d’Aubigny fait décorer I'église S. Martin de Jenzat d'un vaste décor mural qui se déploie sur
les parois de la nef principale de I’édifice.

Certaines demeures seigneuriales sont elles-mémes dotées d’un lieu consacré qui peut étre
réservé au maitre des lieux et a sa famille ou étre accessible aux populations placées sous
I'autorité du seigneur. Dans son chateau de Bioule, commune située dans l'actuel départe-
ment du Tarn-et-Garonne, la puissante famille de Cardaillac a fait édifier une chapelle funé-
raire dans laquelle un vaste ensemble de peintures murales a été réalisé. Encore plus pré-
gnante est l'action de Jean de Moussy, seigneur de Boismorand et de la Contour, qui est le
commanditaire d’'un cycle pictural pour la chapelle de son chateau d’Antigny, mais qui est
aussi a l'origine de la décoration de I'église Notre-Dame située dans la méme commune et
de la chapelle cimétériale d'un village voisin, Jouhet.
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Aprés ces quelques hypothéses relatives a l'implantation des sites de conservation en
France, intéressons-nous a la répartition géographique de ceux qui ont été répertoriés en
Italie, répartition qui s’avere trés différente de celle observée pour I'Hexagone, méme si l’'on
constate a nouveau une importante disparité entre le nord et le sud du pays.

2.2. En Italie : opposition entre le nord et le sud de la Péninsule et prépon-
dérance des grandes cités italiennes

L'observation des cartes de I'Italie qui matérialisent les sites conservant des images murales
relatives a la vie terrestre de la Vierge laisse apparaitre, comme nous l'avons déja constaté
pour la France, une importante opposition entre le nord et le sud de la Péninsule (cartes 2-3
p. 52-53).

2.2.1. L'hétérogénéité de la répartition des sites de conservation comme
un reflet des réalités géographigues dans la Péninsule

Il apparait clairement que les régions du nord et du centre de I'Italie rassemblent un
nombre important d’édifices abritant des décorations murales a thématique mariale tandis
gu’un grand tiers méridional est caractérisé par la rareté des images recensées. La région
actuelle des Abruzzes ne comporte que sept sites de conservation, tandis que la Molise et la
Basilicate rassemblent respectivement deux et trois édifices abritant des décors muraux
intéressant notre enquéte. Les iles italiennes ne paraissent pas plus favorisées puisque six
lieux de conservation ont été recensés pour la Sicile et seulement deux pour la Sardaigne.
La Calabre, quant a elle, semble totalement dépourvue de décorations murales relatives a la
vie terrestre de la Vierge. Dans le sud de I'Italie, seule la région actuelle des Pouilles dis-
pose d'une importance relative au sein de notre documentation iconographique avec un re-
censement de 22 sites de conservation.

La disparité constatée entre le nord et le sud de I'Italie peut notamment s’expliquer par la
dualité géographique qui caractérise la Péninsule?3,

Dans la partie méridionale du pays, la chaine des Apennins occupe une part importante du
territoire. Le massif montagneux forme une frontiere naturelle entre les régions occiden-
tales, fertiles, du Latium et de la Campanie et les territoires orientaux des Abruzzes et de la
Molise. La Basilicate et la Calabre, quant a elles, sont presque entiérement occupées par des
zones montagneuses. Les Apennins constituent un massif peu élevé mais qui peut s’avérer
difficilement franchissable, les contreforts de la montagne dessinant, de part et d’autre,
qguelques plaines rares et étroites. Autant de caractéristiques géographiques peu propices a
I'implantation humaine. La Pouille est la seule région du sud de I'Italie a bénéficier d’un re-
lief moins accidenté, ce qui a sans doute favorisé l'installation pérenne des hommes et peut
expliquer pourquoi les témoignages monumentaux qui nous intéressent sont plus nombreux
dans cette zone.

23 Cette dualité géographique est explicitée dans : MILZA Pierre, Histoire de I'Italie. Des origines & nos jours, Pa-
ris : Arthéme Fayard, 2005, p. 7.
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Carte 2 - Répartition géographique des sites conservant des images murales de la vie ter-
restre de la Vierge en Italie (carte de |'auteur)
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Les points matérialisés sur la carte représentent les différentes villes qui abritent un ou plu-
sieurs édifices renfermant des images murales relatives a la vie terrestre de la Vierge. Le
nombre d’images conservées dans chacun des sites n’est pas pris en considération ; la va-
riation du diamétre des points n’est pas significative mais est destinée a faciliter la lisibilité
de la carte. Ainsi, les points présentant un diameétre plus large permettent de mettre en
exergue les villes les plus importantes afin de favoriser une lecture aisée de la carte. Seules
les grandes villes abritant des décorations murales intégrées a notre documentation ont été
reportées sur la carte.



Carte 3 - Répartition détaillée des sites dans I'Italie septentrionale (carte de I'auteur)
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En raison du nombre important de sites de conservation recensé dans I'Italie septentrionale,

une carte détaillée a été établie afin d’en faciliter la lisibilité.
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Le nord de I'Italie, au contraire, est occupé par la vaste plaine du P6 qui prend sa source
dans les Alpes et traverse |I'ensemble des régions septentrionales de la Péninsule avant
d’aller se jeter dans la mer Adriatique. La fertilité de la plaine padane en a fait I'une des
régions les plus riches d’Italie, comme en témoignent la densité démographique et les nom-
breuses cités qui se sont développées a proximité du fleuve. Ainsi, il n‘est pas étonnant de
constater que les trois régions italiennes traversées par le cours du P6 - le Piémont, la
Lombardie et la Vénétie - rassemblent un peu plus d’un tiers des sites de conservation qui
ont été répertoriés dans le cadre de notre étude.

Une seconde tendance caractérise, en Italie, la répartition géographique des édifices abri-
tant des images murales relatives a la vie terrestre de la Vierge. Contrairement aux sites de
conservation francais qui sont largement dispersés sur I’'ensemble du territoire, la documen-
tation iconographique rassemblée pour la Péninsule révéle la prépondérance des grandes
villes qui agissent comme autant de catalyseurs de la création artistique locale.

2.2.2. La place des grands centres urbains dans le recensement de |'art
mural dédié a la vie terrestre de la Vierge en Italie

Lorsque I'on examine la documentation iconographique qui a été rassemblée pour |'Italie, la
forte concentration des sites de conservation au sein des grandes cités italiennes s'impose
immédiatement comme une caractéristique nationale que nous n’avions pas constatée en
France.

Les villes de la Péninsule qui rassemblent un nombre important dimages relatives a notre
étude sont surtout situées dans le nord et le centre du pays. Ce constat vient corroborer les
réflexions qui ont été développées dans les paragraphes précédents.

Dans le Nord, a Padoue, 51 peintures murales, illustrant des thémes iconographiques appar-
tenant au cycle de la vie terrestre de la Vierge, sont conservées dans neuf édifices diffé-
rents. Parmi ceux-ci se distinguent le baptistére padouan ainsi que la chapelle des Scrovegni
qui abrite a elle seule seize images relatives a notre enquéte. La ville de Milan présente un
mode de concentration différent puisque les 34 images murales relatives a notre enquéte
qui ont été répertoriées sont réparties dans 20 sites de conservation. Cette répartition induit
I'absence de tout ensemble décoratif de grande ampleur consacré a la vie terrestre de la
Vierge, a l'exception des peintures murales déposées de I’église S. Maria della Pace.

Dans les régions centrales de I'Italie, la ville ombrienne d’Assise se démarque avec un re-
censement de 46 images distribuées dans sept édifices. L'importance quantitative acquise
par Assise au sein de notre corpus iconographique italien s’explique aisément par I'ampleur
des programmes iconographiques développés dans les deux édifices dédiés aux saints tuté-
laires de la cité, les basiliques S. Francesco et S. Chiara. Toujours dans la région actuelle de
I’'Ombrie, Perugia rassemble également 12 édifices qui renferment les 26 peintures murales
consacrées a la vie terrestre de la Vierge. En Toscane, outre la cité florentine que nous évo-
guerons ultérieurement en raison de son importance particuliére, les villes de Sienne et de
Pise présentent également une certaine concentration d’images relatives a notre enquéte.
Pour Sienne, 31 peintures murales ont été recensées et sont conservées dans 11 édifices
parmi lesquels la cathédrale S. Maria Assunta occupe une place prépondérante. La ville de
Pise rassemble 23 images illustrant la vie terrestre de la Vierge réparties dans neuf sites de
conservation au sein desquels le Camposanto ou |'église S. Martino se distinguent pour
I'ambition de leurs programmes iconographiques.
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Dans les régions méridionales de la Péninsule, seule la ville de Naples rassemble un assez
vaste panel de décorations murales dédiées a la vie terrestre de la Vierge avec un recense-
ment de 34 occurrences réparties dans 10 sites de conservation. Mais cette concentration
d’images est surtout due a I'existence d’ensembles décoratifs trés développés qui sont abri-
tés dans I'église S. Maria Donnaregina Vecchia et dans la basilique S. Lorenzo Maggiore.

Malgré I'importance des grands centres urbains qui viennent d’étre évoqués, ceux-ci sont
cependant loin d’atteindre la prépondérance quantitative acquise par Rome et Florence au
sein de notre documentation italienne. Nous y reviendrons.

Mais, tout d’abord, comment est-il possible d’expliquer la forte concentration d’'images rela-
tives a notre enquéte dans les principales villes de la Péninsule ? L'évolution historique par-
ticuliére de I'Italie ainsi que le passé respectif de la Ville éternelle et de la cité florentine
peuvent permettre de découvrir les causes de cette tendance. Cette analyse a également
révélé qu’une région de |'Italie septentrionale fait figure d’exception en raison d’une évolu-
tion historique spécifique®*.

2.2.2.1. L'importance de la culture urbaine en Italie

Sous I'Empire romain, la Péninsule avait déja été fortement urbanisée. L’héritage romain
des cités italiennes, caractérisées par un tissu urbain dense et par des monuments remar-
quables, a perduré aprés l'effondrement de I'Empire d’Occident pour constituer le substrat
des villes médiévales.

A la fin du Haut Moyen Age, I'Italie, & l'instar du reste de I’'Europe, est gagnée par les
grands principes de la féodalité avec une caste seigneuriale dominante qui accapare les
charges par transmission héréditaire, assume les pouvoirs régaliens et assure la protection
des populations sur ses terres, tandis que des liens a caractére vassalique se tissent entre
les puissants.

Cependant, le phénomeéne féodal a connu un développement limité dans la Péninsule, no-
tamment a cause de I’'enracinement profond des traditions romaines. En effet, I'Empire avait
favorisé la concentration des richesses dans les villes et surtout la distribution de domaines
terriens personnels affranchis de tout lien vassalique. De plus, l'aristocratie italienne n’est
pas exclusivement guerriére et rurale, comme ce fut généralement le cas en France, mais
également urbaine et actrice des affaires de la cité. Par ailleurs, les évéques disposent
d'importants pouvoirs temporels dans les villes de la Péninsule et ceuvrent activement a la
protection des populations, se substituant ainsi a 'autorité seigneuriale.

Aux XI° et XII® siécles, les villes d'Italie connaissent un essor spectaculaire corrélativement
a un fort accroissement de la population. Le prestige et le rayonnement accrus des cités
génerent une emprise de plus en plus étroite sur le contado. L'influence de la cité s’exerce
également sur les agglomérations de taille plus modeste établies dans la campagne envi-
ronnante.

Parallélement, des membres de l'aristocratie fonciére ou de la riche caste marchande, a qui
le souverain avait confié une autorité administrative sur la ville, tendent a faire reconnaitre
leurs privileges afin de permettre a la cité de s’émanciper de toute tutelle monarchique.
C’est ainsi que s’est développé le premier mouvement communal en Italie. Il apparait dés le
XI® siécle dans le nord de la Péninsule, a la faveur d'un affaiblissement du pouvoir impérial

24 Les éléments d’ordre historique qui alimentent notre réfléxion sont issus de I'ouvrage synthétique de Pierre Milza
sur I'histoire de I'Italie et de I'atlas historique publié sous la direction de Georges Duby. DUBY (2004), op. cit. MIL-
ZA (2005), op. cit.
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sur ces territoires. Si les gouvernements mis en place dans les communes tendent a sup-
primer la possibilité pour une famille noble d’accaparer le pouvoir municipal, il ne s’agit pas
pour autant d’établir une démocratie urbaine et 'autorité est généralement assumée par
une oligarchie patricienne. Dés le XII® siécle, les villes italiennes abritent une civilisation
brillante favorisée par un enrichissement rapide de la cité et de ses dirigeants. La volonté
d’affirmer le prestige de la ville par rapport a ses rivales ainsi que la ferveur religieuse des
populations sont a l'origine d’'un développement foisonnant de I'art monumental public et
privé. Le XIII® siécle marque |I'apogée de la civilisation communale en Italie.

Mais le modéle communal n‘a pas connu une diffusion homogéne dans I'ensemble de la Pé-
ninsule. Il concerne particulierement les régions du nord et du centre qui correspondent au
Royaume d‘Italie et qui s’étendent jusqu’aux territoires du Patrimoine de Saint-Pierre. Au
sein de cet espace, la Toscane constitue |'aire la plus urbanisée d'Italie et probablement de
I’Europe tout entiére. Dans le Mezzogiorno, qui correspond aux anciens royaumes de Naples
et de Sicile, les villes sont insérées dans un systéme monarchique instauré par les diffé-
rentes dynasties régnantes. Cette situation induit un décalage temporel dans la mise en
place du modéle communal dans le sud de I'Italie ou il ne s'implante véritablement qu’a par-
tir de la fin du XIV® siécle. A cause de cette situation particuliére, les villes méridionales sont
partiellement tenues a I’écart de I'’émulation culturelle et artistique qui caractérise les cités
du nord®. Parallélement aux causes géographiques qui ont été exposées plus haut,
I’évolution historique des régions méridionales de I'Italie explique également la faible pro-
portion d'images relatives a notre étude qui y ont été recensées.

Lorsque la conjoncture devient plus difficile, en raison notamment de menaces extérieures,
certaines communes ont parfois confié le pouvoir, dés la fin du XII® siécle, a un magistrat
unique nommeé pour une durée déterminée et portant le titre de podestat. Ces transferts de
pouvoir, d’abord ponctuels, constituent la premiére étape vers une individualisation du pou-
voir qui donnera naissance, a la fin du XIII® siecle, aux premiéres seigneuries communales.
Celles-ci se pérennisent progressivement et constituent de véritables lignages dynastiques
comme les Médicis a Florence, les Visconti puis les Sforza a Milan ou les Gonzague a Man-
toue.

Cette mutation des institutions communales est déja largement répandue dans toute |'Italie
du nord et du centre au début du XV¢ siécle. Elle s'accompagne d’un élargissement de
I'influence des villes italiennes a de vastes territoires qui forment la base géographique des
provinces régionales actuelles.

2.2.2.2. La primauté guantitative de Rome au sein de la documenta-
tion iconographigue rassemblée pour |'Italie

La Ville éternelle regroupe, a elle seule, 138 images relatives a la vie terrestre de la Vierge
qui sont réparties dans 41 sites de conservation, ce qui représente une valeur relative légée-
rement supérieure a huit pour cent du corpus iconographique italien.

Pendant des siecles, Rome fut la plus belle cité de I'Empire romain et le symbole méme de
la romanité. Ce statut hors du commun s’est traduit par une volonté de magnificence ur-
baine qui a perduré tout au long du Moyen Age. Mais la primauté quantitative de Rome au
sein de notre documentation italienne semble trouver une justification dans le développe-

%5 Les éléments de réflexion exposés dans ce paragraphe ont été développés par Ilaria Taddei, professeur d’histoire
médiévale a I'Université Pierre Mendés-France de Grenoble, a l'occasion d’une conférence qui s’est déroulée le 4
avril 2012 dans les locaux de la Bibliotheque Universitaire Droit-Lettres sur le theme des villes italiennes au Moyen
Age.
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ment précoce de |'art chrétien dans cette cité et surtout dans |'essor de la papauté qui a
promu la Ville éternelle au rang de capitale de I’Eglise d’Occident.

Au début de notre ére, Rome fut |'une des premiéres villes occidentales ou s’est implanté le
christianisme. Partie de Judée au I*" siecle, la nouvelle religion s’est rapidement diffusée
dans I'Empire romain via la Syrie, I’Asie mineure puis la Macédoine et la Gréce. A partir de
la, le christianisme a atteint I'Italie et plus particulierement Rome ou la présence chrétienne
est attestée dés 59 dans le quartier du Trastevere. En 64, les chrétiens étaient déja assez
nombreux a Rome pour que I'empereur Néron fasse endosser a cette communauté la res-
ponsabilité du grand incendie ayant dévasté la capitale de I'Empire. Témoins de cette im-
plantation chrétienne précoce, les vestiges du premier art chrétien qui ont été recensés
pour |'étude de la vie terrestre de la Vierge sont presque exclusivement conservés dans les
catacombes romaines.

Apres avoir été pendant des siécles la capitale de I'Empire romain, Rome devint progressi-
vement la capitale de la chrétienté avec |'accroissement du pouvoir spirituel et temporel de
la papauté. Au départ, la ville de Rome et ses territoires étaient théoriquement soumis a
I'autorité de I'empereur romain d’Orient mais, dans les faits, cette autorité n’était plus effec-
tive. Face aux Lombards qui menacaient d’envahir la Ville éternelle a la fin du VI® siécle, le
pape Grégoire I, dit le Grand, s’est émancipé de la tutelle byzantine pour défendre sa capi-
tale par un habile jeu diplomatique. Fort de son succeés, qui a considérablement accru le
prestige de la papauté, Grégoire substitua sa propre administration a celle qui avait été
mise en place par I'Empire. L'absence de pouvoir civil a Rome a permis au pape et a ses
successeurs de contréler la ville et de devenir une puissance dotée d’une certaine influence
sur I’échiquier des relations internationales.

Avec la réforme ecclésiastique, opérée sous le pontificat de Grégoire VII dans la seconde
moitié du XI® siecle et connue sous |'appellation de Réforme grégorienne, la papauté affirme
ses prétentions a un Empire chrétien universel qui ne saurait se soumettre a aucun pouvoir
temporel. Les revendications du chef de I'Eglise romaine s’assimilent clairement a des ambi-
tions d’ordre monarchique et sont a l‘origine de deux conflits, la Querelle des investitures et
la Lutte du sacerdoce et de I'Empire, qui ont opposé la papauté et I'empereur du Saint-
Empire romain germanique pendant plus d’un siécle.

Malgré les luttes intestines et les conflits qui ont éclaté entre les papes et les pouvoirs tem-
porels, l'influence spirituelle et politique de la papauté ne s’est pas démentie durant tout le
Moyen Age. L'importance quantitative des décorations murales qui ont été recensées pour la
ville de Rome témoigne du pouvoir du Saint-Siege et s’inscrit dans une volonté de magnifier
constamment une cité qui devient progressivement le symbole de la chrétienté en Occident.
La richesse de la papauté et de la curie favorise considérablement le mécénat artistique
dans la Ville éternelle. Pour ce qui concerne notre enquéte, nous pouvons mentionner, a
titre d’exemple, les mosaiques détruites de |‘ancienne basiligue S. Pierre dont on sait
gu’elles ont été commandées par le pape Jean VII pour |'oratoire personnel qu'il avait fait
édifier. Les papes sont également a l'origine de I'embellissement des palais du Vatican,
comme en témoigne la décoration murale des appartements Borgia qui a été réalisée durant
le pontificat d’Alexandre VI et dont nous avons intégré plusieurs images a notre documenta-
tion iconographique.
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2.2.2.3. Florence, épicentre du rayonnement de la Renaissance
italienne

A l'instar de Rome, la ville de Florence représente une part importante de la documentation
iconographique qui a été rassemblée pour I'étude des images de la vie terrestre de la Vierge
dans l'art mural en Italie. En effet, 115 occurrences réparties dans 29 sites de conservation
ont été répertoriées, ce qui représente une valeur relative d’un peu plus de sept pour cent
du corpus iconographique national. Les décorations murales recensées ont toutes été réali-
sées entre le XIII® et la premiére moitié du XVI® siécle, une période durant laquelle la cité
florentine a connu un essor économique sans précédent qui s'accompagne, dans le domaine
artistique, de la naissance et du rayonnement de la Renaissance italienne.

Des le milieu du XII® siecle, Florence a acquis une importance considérable grace au déve-
loppement de ses activités marchandes et bancaires mais aussi grace a une industrie dra-
piére florissante. Les banquiers florentins, qui étaient notamment chargés de gérer les af-
faires de la papauté, figuraient alors parmi les plus réputés d’Europe. C'est donc tout natu-
rellement que la bourgeoisie d’affaires détint le pouvoir communal a Florence a partir de
1293.

L'extension du territoire d'influence de la ville a toujours constitué un objectif primordial de
la politique florentine dont le but principal était d’enrichir continuellement la cité et ses diri-
geants. Au milieu du XIV® siécle, Florence dominait de nombreuses villes comme Pistoia,
Prato, San Gimignano, San Miniato ou Volterra, puis Arezzo et Cortona au début du XV¢
siecle. Grace a la soumission de Pise en 1406, la République florentine disposa enfin de
I'accés maritime qui lui avait toujours fait défaut. A cette période, le territoire contrélé par
Florence correspondait a peu prés a la Toscane actuelle, a I'exception des villes de Sienne et
de Lucques qui avaient conservé leur indépendance.

En 1434, les oligarques qui détenaient le pouvoir communal furent chassés de Florence au
profit de Cosme de Médicis a qui le parti populaire confia une autorité personnelle sur la
ville. Cosme eut l'intelligence de toujours respecter les institutions républicaines sans exiger
de charge officielle. Il gouverna ainsi la cité florentine pendant une trentaine d’années du-
rant lesquelles il bénéficia d’'une grande popularité auprés des habitants.

Méme si la fonction officielle du dirigeant de Florence n’était pas définie, elle a rapidement
acquis un caractére héréditaire. A la mort de Cosme de Médicis en 1464, son fils Pierre, dit
le Goutteux, lui succéda. Lorsqu’il mourut a son tour en 1469, son fils Laurent, alors agé de
quinze ans, hérita de sa charge. Laurent, dit le Magnifique, permit a la cité florentine de
devenir le plus brillant centre de la culture humaniste et de I'art de la Renaissance. Laurent
mourut en 1492 en laissant a son fils, Pierre le Malchanceux, une situation culturelle bril-
lante mais politiquement et financierement délicate. Lorsque les guerres d'Italie éclatérent
avec la France, la neutralité de Pierre lui valut d’étre banni.

Cette situation permit a Savonarole de prendre le pouvoir a Florence. Celui-ci considérait,
en effet, le roi de France comme un sauveur qui devait remédier a la perversion des vertus
chrétiennes constatées dans toutes les classes de la population. Sous l'influence de Savona-
role, la Seigneurie florentine a adopté des réglementations politiques et sociales dont
I'objectif était de provoquer un retour vers ces vertus fondamentales. Mais la virulence du
prédicateur contre la papauté lui valut d’étre excommunié par Alexandre VI en 1497. La
population florentine se retourna alors contre le Dominicain qui fut capturé puis livré a
I'Inquisition qui le condamna au blcher I'année suivante. Le pouvoir communal fut alors
confié a Pietro Soderini pour qui I'on créa une charge politique nouvelle, celle de gonfalo-
nier.
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En 1512, les Médicis reprirent provisoirement le pouvoir a Florence avec le cardinal Jean,
qui serait élu pape I'année suivante sous le nom de Léon X. Consécutivement a cette élec-
tion pontificale, la cité florentine se trouva placée sous la protection du Saint-Siege jusqu’en
1527.

Si I'on excepte deux décors muraux qui ont été réalisés dans le courant du XIII® siécle, prés
de la moitié des images répertoriées a Florence appartiennent a la période du Trecento. Ce
constat est tres significatif puisque le XIV® siécle marque I'apogée territorial et économique
de la cité florentine, mais coincide également avec les prémices de la Renaissance italienne.
Appartiennent a cette période quelques décorations monumentales emblématiques telles
gue les peintures murales des chapelles Baroncelli et Rinuccini a S. Croce ou les fresques de
la chapelle des Espagnols a S. Maria Novella.

Le Quattrocento apparait également comme une période propice a la création artistique
avec l'accession au pouvoir communal de la dynastie des Médicis. Les différents princes ap-
partenant a cette famille, et en particulier Laurent le Magnifique, établirent a Florence une
cour brillante dont le prestige attira un nombre important de penseurs humanistes et con-
tribua au rayonnement de l'art de la Renaissance. La documentation iconographique ras-
semblée dans le cadre de notre enquéte souligne l'importance quantitative du XV¢ siécle
puisque pres d’un tiers des images répertoriées pour la ville de Florence appartiennent a
cette période. Celle-ci est notamment marquée par deux décorations murales d’'importance,
I'une peinte par Fra Angelico dans le couvent S. Marco, l'autre réalisée par Domenico Ghir-
landaio dans la chapelle Tornabuoni de S. Maria Novella.

2.2.2.4. L'exception du Piémont alpin

Contrairement aux dynasties communales qui se sont développées a partir de la fin du XIII®
siécle dans de nombreuses cités de la Péninsule, les principautés du Piémont alpin se sont
formées plus précocement autour d‘anciennes familles aristocratiques, vassales de
I'empereur et héritieres d’un titre marquisal ou comtal. Il s’agit, tout d’abord, du marquisat
de Saluces, centré sur la ville homonyme, qui controle un territoire délimité par la Stura et
le PO. Plus a l'est, le marquisat de Montferrat occupe une vaste contrée située entre Turin et
Génes. Mais le comté de Savoie est la seule seigneurie piémontaise qui a représenté une
véritable puissance a |I’échelle régionale. Composé a l‘origine du pays de Gex, du Val d’Aoste
et du Val de Suse, le territoire savoyard s’enrichit, aux XIII® et XIV® siecles, du pays de
Vaud, du Valais et d‘une partie du Piémont avant d’intégrer le comté de Nice dans le cou-
rant du XV© siécle.

Dans ce Piémont alpin ou I'organisation politique est beaucoup plus proche du systeme féo-
dal tel qu‘on peut le rencontrer en France, les villes n‘ont pas acquis la méme importance
que dans le reste de la Péninsule italienne. C’est pourquoi nous n‘avons pas constaté de
concentration urbaine dans la répartition géographique des édifices abritant des décorations
murales relatives a la vie terrestre de la Vierge. La carte détaillée qui a été établie pour les
régions septentrionales de I'Italie (carte 3 p. 53) permet plutot d’observer une certaine dis-
sémination des sites de conservation, la plupart appartenant d’ailleurs a l'aire d‘influence
savoyarde puisqu’ils se situent surtout dans le Val de Suse et le Val d’Aoste, mais aussi
dans les environs de Turin.
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La répartition géographique des sites conservant des images murales de la vie terrestre de
la Vierge, trés différente en France et en Italie, refléte des réalités topographiques et histo-
rigues propres a chacun des deux pays étudiés.

En France, la cartographie établie a révélé une disparité quantitative entre le nord et le sud
assortie d‘une importante dissémination des sites de conservation sur |I'ensemble du terri-
toire. Les régions du nord de la France regroupent un faible nombre d'images murales rela-
tives au théme de notre enquéte tandis qu’elles sont particulierement répandues dans une
grande moitié sud, et plus particulierement dans les zones les plus méridionales correspon-
dant aux régions actuelles de Midi-Pyrénées et de Provence-Alpes-Cote-d’Azur. Deux hypo-
théses peuvent étre suggérées pour expliquer ce phénomeéne de disparité nord/sud. La
premieére concerne la diffusion du christianisme sur le territoire de |'Hexagone et
I’établissement des structures ecclésiastiques qui sont, a l‘origine, beaucoup plus nom-
breuses dans le sud que dans le nord du pays. Malgré une évangélisation effective sur
I'’ensemble du territoire dés I'époque carolingienne, le maillage religieux reflete pendant
longtemps l'implantation irréguliére des structures de I’Eglise telles qu’elles avaient été éta-
blies a l'origine. La seconde raison expliquant la disparité nord/sud qui a été observée con-
cerne I'évolution des techniques artistiques et en particulier le développement précoce de
I'architecture gothique dans les régions septentrionales de la France, une forme architectu-
rale qui accorde peu de place aux techniques de la peinture murale et de la mosaique aux-
guelles se substitue celle du vitrail. Au contraire, la présence de nombreux édifices de style
roman dans les régions méridionales a considérablement augmenté le recensement des
images murales de la vie terrestre de la Vierge dans I'Hexagone.

La seconde caractéristique géographique du corpus frangais, a savoir l'importante dissémi-
nation des images répertoriées sur |'ensemble du territoire, entretient peut-étre un rapport
étroit avec le développement de la féodalité qui, en multipliant les centres de pouvoir, favo-
rise la circulation d’artistes qui se mettent au service des différents seigneurs locaux.

En Italie, la répartition géographique des sites conservant des images murales de la vie ter-
restre de la Vierge se caractérisent également par une double tendance. Comme en France,
une disparité quantitative entre le nord et le sud du pays a été observée. Mais dans ce cas,
elle s’explique principalement par la dualité topographique qui caractérise la Péninsule. Les
régions méridionales sont isolées par le massif montagneux des Apennins tandis que les
zones centrales et septentrionales sont plus fertiles et propices a l'installation pérenne des
hommes, en particulier dans la plaine padane qui traverse d'ouest en est le nord du pays.

La seconde tendance, qui s‘oppose radicalement au constat établi pour la France, corres-
pond a une importante concentration des sites de conservation dans les grandes villes ita-
liennes qui agissent comme de véritables pdles d’attraction de I'activité artistique. Ce phé-
nomene s’explique par limportance de la culture urbaine en Italie, héritée de son passé
romain, corrélativement au faible développement de la féodalité dans ces territoires. Dés les
XI®-XII® siécles, les cités italiennes connaissent un essor démographique et économique
sans précédent et deviennent d'importants centres d’émulation de la création artistique.
Dans les régions méridionales, davantage marquées par un régime monarchique centralisa-
teur, les villes connaissent un moindre développement. Cette évolution particuliére consti-
tue un argument supplémentaire pour expliquer la disparité nord/sud qui a été constatée.
Parmi les cités italiennes, Rome et Florence sont, sans conteste, celles qui rassemblent le
plus grand nombre d'images murales de la vie terrestre de la Vierge. La primauté de la
premiere s’explique par une longue tradition de monumentalité urbaine héritée de son pas-
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sé romain, mais surtout par le développement précoce de |'art chrétien et par |'essor pro-
gressif de la papauté qui a fait de la Ville éternelle |la capitale de la Chrétienté en Occident.
Quant a lI'importance quantitative de Florence au sein du corpus italien, elle se justifie prin-
cipalement par le rayonnement économique de la ville qui devient |'épicentre de la Renais-
sance italienne.

En marge de cette seconde tendance caractérisée par une concentration des sites de con-
servation dans les grandes cités italiennes, la région du Piémont fait figure d’exception avec
une dissémination plus importante dans cette zone géographique. Cette répartition, sem-
blable a celle qui a été observée en France, s’‘explique par une organisation politique proche
du systéme féodal qui s’'accompagne d’une culture urbaine plus limitée.

Apres cette analyse cartographique des sites conservant des images murales de la vie ter-
restre de la Vierge en France et en Italie, la répartition chronologique de la documentation
iconographique va permettre de créer des liens entre les images répertoriées et les grandes
phases de I'histoire de l'art tout en mettant en exergue les décorations murales les plus
emblématiques pour chacune des périodes examinées.
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3. La répartition chronologique au sein du corpus
iconographique

Du point de vue chronologique, les périodes les plus reculées sont assez peu représentées
dans notre corpus iconographique, surtout en France. La rareté des témoignages monumen-
taux les plus anciens est cependant logique si I'on tient compte des dégradations naturelles
et des déprédations humaines que |'art mural a d{ subir au fil des siécles.

3.1. L'époque paléochrétienne

L'époque paléochrétienne est évidemment celle pour laquelle il reste le moins d'images
peintes et mosaiquées de la vie terrestre de la Vierge : 29 en Italie et seulement sept en
France.

La rareté des vestiges de I'art mural paléochrétien en France ne s’explique pas seulement
par les vicissitudes du temps mais possede également une justification d’ordre historique.
En effet, le christianisme ne se diffuse en Gaule qu’a partir du III® siecle, méme si de petites
communautés sont déja attestées a Lyon et a Vienne a la fin du siecle précédent. Cepen-
dant, jusqu’a la fin du IV® siecle, une grande partie de la Gaule n’est toujours pas évangéli-
sée. La région gauloise la plus fortement christianisée est le Diocése de Vienne qui corres-
pond a un grand quart sud-ouest du territoire, délimité au sud par l'actuelle frontiere espa-
gnole, au nord par la vallée de la Loire puis celle du Rhéne supérieur et a |'est par les Alpes.
Dans cette zone, les principales communautés chrétiennes sont établies a Lyon, Arles et
Marseille. Dans le Diocése des Gaules, qui correspond a la moitié septentrionale de
I'Hexagone, la majeure partie du territoire n’est pas touchée par I’évangélisation. Seuls la
vallée de la Seine et un étroit couloir allant de Lyon a Strasbourg ont vu se développer la
nouvelle religion avant la fin du IV® siecle. Aprés la reconnaissance du christianisme par
I'empereur Constantin et la promulgation de I’édit de Milan en 313, I'Etat favorise la création
d’une hiérarchie religieuse basée sur le modéle administratif : chaque cité importante se
dote d’un évéque. Il est a noter que cette évolution est d'abord strictement urbaine ; la
mise en place de paroisses en milieu rural se développe en Gaule a la fin du IV® siécle sous
I'influence de saint Martin de Tours. Mais le maillage religieux des campagnes ne sera pas
systématisé avant l'intervention de la dynastie carolingienne®.

Les sept images paléochrétiennes, illustrant des épisodes de la vie terrestre de la Vierge,
qui ont été recensées pour la France décoraient I'église Notre-Dame-de-la-Daurade a Tou-
louse, édifice que nous avons déja évoqué plus haut et qui tire son nom du fond d’or de son
décor mosaiqué. Ces mosaiques, consacrées a I'Enfance du Christ, sont déja assez tardives
puisqu’on les situe, de facon imprécise, entre le V¢ siecle, période ou I'église est batie sur
les vestiges d’un temple romain, et le VI® siécle®.

En ce qui concerne I'Italie, le nombre relativement important d‘images de la vie terrestre de
la Vierge que nous avons pu répertorier pour I’époque paléochrétienne reflete le dévelop-
pement précoce du christianisme dans la Péninsule.

! DUBY (1995), op. cit., p. 117, 123. ID. (2004), op. cit.

2 WOODRUFF Helen, « The iconography and date of the mosaics of La Daurade » in The Art Bulletin, 1931, 13,
fasc. 1, p. 101-102.
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Au sein du corpus national, les témoignages les plus anciens sont datés des II®-11I° siécles.
Il s’agit de deux peintures murales illustrant les thémes de I’Annonciation et de I’Adoration
des mages et qui sont conservées dans la catacombe de Priscille, sur la Via Salaria & Rome>.
C’est d'ailleurs dans les différentes catacombes de la capitale italienne (catacombes de Do-
mitille, de Priscille, de Calixte, de S. Sébastien et des Ss. Pierre et Marcellin), lieux de déve-
loppement privilégiés du premier art chrétien, que sont rassemblées la plupart des réalisa-
tions de I'’époque paléochrétienne, a I’'exclusion des mosaiques. On peut ainsi dénombrer 19
images peintes, relatives a la vie terrestre de la Vierge, que I'on peut dater entre le II€ et le
V€ siécle. Les scénes représentées sont principalement liées a I'Incarnation et a I’'Enfance du
Christ mais on dénombre également quelques images des Noces de Cana.

En dehors des catacombes romaines, il existe deux autres images qui sont également pla-
cées dans un contexte funéraire : une peinture murale représentant la Nativité dans un hy-
pogée de |'église S. Maria in Stelle a Vérone, en Vénétie, et une mosaique illustrant le
théme de I’Adoration des mages dans la tombe dite des Ciminia a Teano en Campanie,
toutes deux datées approximativement des IVe-V© siécles®.

En ce qui concerne la mosaique paléochrétienne, elle est particulierement mise a I'honneur
a Rome en la basilique S. Maria Maggiore ol un cycle du V¢ siécle, illustrant I'Enfance du
Christ, orne l'arc triomphal. Cette décoration a été réalisée sous l'impulsion du pape Sixte
III dont le pontificat s’étend de 432 & 440°. Ce programme est remarquable car il présente
une iconographie tout a fait originale. Il s’agit, en outre, du plus ancien ensemble de mo-
saiques conservé dans une église chrétienne®. Mais nous reviendrons plus loin sur les spéci-
ficités iconographiques du cycle mosaiqué de S. Maria Maggiore.

Pour achever notre panorama des peintures murales et mosaiques illustrant la vie terrestre
de la Vierge a |I’époque paléochrétienne en Italie, mentionnons une Adoration des mages
conservée dans |'église S. Apollinare Nuovo de Ravenne en Emilie-Romagne, mosaique que
I’on peut probablement dater de la fin du V® ou du premier quart du VI® siécle’. La magnifi-
cence des mosaiques qui ornent cette église ravennate témoigne de lI'importance acquise
par la ville sous le regne du roi ostrogoth Théodoric qui en a fait sa capitale.

3 BUSSAGLI Marco (dir.), L’art de Rome, Paris : Mengés, 1999, Tome I, p. 186-188. WILPERT Joseph, Le pitture
delle catacombe romane, Roma : Desclée, Lefebvre & Cie, 1903, p. 188.

4 Pour Vérone, la datation est sujette & controverse. Fabrizio Bisconti propose de situer la peinture dans le courant
du IVve siecle tandis que Bruna Forlati Tamaro la date au siécle suivant. Une solution intermédiaire est avancée par
Wladimiro Dorigo et Jocelyn Toynbee qui situent la réalisation de la peinture murale de Vérone au tournant des
deux siécles. BISCONTI Fabrizio (a cura), Temi di iconografia paleocristiana, Citta del Vaticano, 2000,
385 p. DORIGO WIladimiro, Pittura tardoromana, Milano : Feltrinelli, 1966, p. 264. FORLATI TAMARO Bruna,
“L'ipogeo di S. Maria in Stelle (Verona)” in Stucchi e mosaici alto medioevali, Atti dell’ottavo congresso di studi
sull’arte dell’alto Medioevo, Milano : Ceschina, 1962, Vol. I, p. 245-259. TOYNBEE Jocelyn M. C., « The early-
christian paintings at Santa Maria in Stelle near Verona » in Kyriakon, Festschrift Johannes Quasten, Minster :
Aschendorff, 1970, Vol. II, p. 649. La datation proposée pour Teano est issue de I'Index of Christian Art.

> Une inscription dédicatoire permet d’affirmer que le pape Sixte III était le commanditaire des mosaiques de
S. Maria Maggiore. SPAIN Suzanne, « "The promised blessing" : the iconography of the mosaics of S. Maria Maggi-
ore » in The Art Bulletin, décembre 1979, 61, fasc. 4, p. 532.

8 Ibid., p. 518.

7 OTTOLENGHI Luisa, « Stile e derivazioni iconografiche nei riquardi Cristologici di Sant’Apollinare Nuovo a Raven-
na » in Felix Ravenna, avril 1955, 3¢ série, fasc. 16, p. 5-42. L'auteur pense que les mosaiques ont d{ étre réali-
sées a |I'’époque du roi Théodoric dont |'épigraphe, située dans l'abside, est rapportée par le Liber pontificalis
(« Theodoricus Rex hanc ecclesiam a fundamentis in homine Domini nostri Jesu Christi fecit »). Cela permet de
dater le cycle christologique entre 493, date a laquelle Théodoric s’'empare de Ravenne et fait assassiner son rival
Odoacre, et 526, date de sa mort.
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3.2. Le Haut Moyen Age

La période du Haut Moyen Age, que l'on peut situer dans une fourchette chronologique al-
lant du VI® jusqu’au X® siécle, rassemble un total de 72 images murales de la vie terrestre
de la Vierge. Comme pour |'’époque paléochrétienne, la péninsule italienne rassemble la
qguasi-totalité des occurrences recensées.

En effet, la période du Haut Moyen Age est trés peu représentée dans le corpus francais qui
ne comporte que sept images peintes illustrant les épisodes qui nous intéressent. Le témoi-
gnage le plus ancien pour cette époque est une Adoration des mages, malheureusement
presque illisible aujourd’hui, datée vers 841-858 et peinte dans l'oratoire S. Laurent et
S. Vincent de la crypte de I'abbatiale S. Germain d’Auxerre®.

C’est a Saint-Pierre-les-Eglises, prés de la commune de Chauvigny dans la Vienne, que sont
conservées les peintures murales les plus marquantes pour la période du Haut Moyen Age
en France. Il s’agit d’un cycle de quatre images de tradition carolingienne, trois représenta-
tions tirées de I’Enfance du Christ et une Crucifixion, que I'on date généralement de la se-
conde moitié du IX® ou du X° siécle®.

Enfin, il convient de mentionner ici une Annonciation et une Nativité un peu plus tardives,
peintes & une période charniére entre le Haut et le Bas Moyen Age, vers la fin du X ou au
XI® siécle!®. Trés dégradées, elles sont conservées dans l'abside de la chapelle S. Michel
d’Aiguilhe pres du Puy-en-Velay dans la Haute-Loire.

Les images murales de la vie terrestre de la Vierge réalisées au cours du Haut Moyen Age
ont été conservées en plus grand nombre en Italie ou le recensement comporte 65 occur-
rences. Les deux plus anciens témoignages pour cette période, une Crucifixion peinte et une
mosaique illustrant le théme de I’Adoration des mages, sont généralement datés du VI®
siécle et conservés respectivement dans la catacombe S. Gennaro de Naples!! et a S. Vitale
de Ravenne??,

Pour le VII® siécle, le corpus italien comporte deux Annonciations peintes en I'église S. Maria
Antiqua sur le Forum Romain et que I’'on date assez précisément sous le pontificat de Martin
I°" entre 649 et 655'. Toujours & Rome, un cubiculum de la catacombe de Valentin ren-
ferme trois peintures murales, illustrant les themes de la Visitation, de la Nativité et de la
Crucifixion, qui auraient également été réalisées dans le courant du VII® siécle’®.

8 LABBE Alain, « Dans les cryptes de Saint-Germain d’Auxerre : les peintures murales de I'oratoire Saint-Laurent.
Le palmier et I’Adoration des Mages » in Auxerre V°-XI¢ siécles. L’‘abbaye Saint-Germain et la cathédrale Saint-
Etienne, Cahiers d’archéologie et d’histoire publiés par la Société des fouilles archéologiques et des monuments
historiques de I'Yonne, Paris-Auxerre-Genéve, 1991, p. 135-150. Cependant, I’état fragmentaire de cette peinture
rend sa lecture malaisée. Christian Sapin conteste |'identification de cette peinture a une Adoration des mages et y
voit un couronnement des saints Laurent et Vincent par le Christ. SAPIN Christian (dir.), Peindre a Auxerre au
Moyen Age, IX°-XIV® siecles. 10 ans de recherches a l'abbaye Saint-Germain et a la cathédrale Saint-Etienne
d’Auxerre, Auxerre : Cths, 1999, p. 115.

® DESCHAMPS Paul, « Saint-Pierre-les-Eglises » in Congrés archéologique de France, 1952, CIX® session (Poitiers,
1951), p. 177. BROCHARD Bernard, RIOU Yves-Jean (dir.), Les peintures murales de Poitou-Charentes, Centre
international d’art mural, 1993, p. 48-51.

10 BARRAL I ALTET Xavier, « La chapelle Saint-Michel d’Aiguilhe au Puy » in Congrés Archéologique de France,
1976, CXXXIII® session (Velay, 1975), p. 267. L'auteur propose une datation vers la fin du X¢ siécle. L'Index of
Christian Art est moins précis et situe les peintures aux X®-XI¢ siecles.

11 Datation proposée par I'Index of Christian Art.
12 BISCONTI (2000), op. cit.

13 NORDHAGEN Jonas, « S. Maria Antiqua : the frescoes of the seventh century » in Acta ad Archaeologiam et
atrium historiam pertinentia, Institutum Romanum Norvegiae, 1978, VIII, p. 135.

4 MARUCCHI Orazio, Le catacombe romane, Roma : Desclée Lefebvre, 1905, 2° édition, p. 556. QUACQUARELLI
Antonio, « La conoscenza della Nativita nell’iconografia dei primi secoli attraverso gli apocrifi » in Vetera Christiano-
rum, 1988, 25, p. 213.
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Le recensement effectué pour le VIII® siécle en Italie rassemble un nombre assez important
d’'images murales relatives a la vie terrestre de la Vierge, soit 21 occurrences. Parmi celles-
ci, il convient de mentionner deux cycles narratifs extrémement importants, situés tous
deux a Rome et datés avec précision entre 705 et 707, période correspondant au pontificat
de Jean VII qui en est le commanditaire.

Il s'agit, d’'une part, des peintures murales du choeur de I’église S. Maria Antiqua parmi les-
quelles huit images illustrent des épisodes tirés de I'Enfance et de la Passion du Christ®>.
Ces peintures murales sont actuellement dans un trés mauvais état de conservation et cer-
taines scénes sont pratiqguement illisibles, mais des travaux de restauration sont en cours
depuis déja plusieurs années.

D’autre part, I'ancienne basilique S. Pierre!® abritait, dans la chapelle funéraire du pape Jean
VII, un ensemble de cing mosaiques relatives a I'Enfance de Jésus ainsi qu’une Crucifixion
appartenant au méme ensemble. La dédicace de cet oratoire a Marie ainsi que le pro-
gramme iconographique centré autour d’une figure de la Vierge en majesté témoignent de
I'intense piété mariale qui habitait le pape. Méme s’il n‘existe aucune documentation sur
I'utilisation liturgique de l'oratoire de Jean VII, la présence d’un autel et ses dimensions res-
treintes permettent de supposer que des messes privées y étaient célébrées pour le salut du
défunt!’. Malheureusement, |'oratoire et sa décoration mosaiquée ont été détruits en 1606.
L'iconographie est connue grace a un dessin de Grimaldi daté de la fin du XV® siecle et con-
servé dans un manuscrit de la Bibliothéque Vaticane de Rome!®. Plusieurs fragments de mo-
saiques ont néanmoins été conservés et sont désormais exposés dans |’église romaine de
S. Maria in Cosmedin et, pour la plupart, dans les Grottes vaticanes situées sous |’actuelle
basilique S. Pierre®®.

Poursuivons avec sept peintures murales, presque toutes situées a Rome, qui présentent
une datation incertaine entre le VIII® et le IX® siécle. Parmi elles, il existe un autre décor
mural conservé dans la nef latérale droite de I'église S. Maria Antiqua®® et qui comporte
quatre peintures intéressant notre enquéte, deux scénes issues de I'Enfance du Christ, une
Crucifixion et peut-étre une image de la Naissance de la Vierge. Toujours a Rome, |’église
Ss. Giovanni e Paolo, située sur la colline du Caelius, abrite une belle Crucifixion peinte dont
la datation est approximativement située au VIII® siécle ou dans la premiére moitié du IX®
siécle?!, Il convient de mentionner également une mosaique figurant une Annonciation a
I'arc triomphal de I'église romaine Ss. Nereo e Achilleo, prés des Thermes de Caracalla, mo-
saique qui est datée au tournant des deux siecles, vers 795-816 sous le pontificat de Léon

1> NORDHAGEN Jonas, The frescoes of John VII (A.D. 705-707) in S. Maria Antiqua in Rome, Roma : "L'Erma" di
Bretschneider, 1968, 125 p. et 139 pl. (Acta ad archaeologiam et atrium historiam pertinentia, III).

16 | e lecteur peut se reporter a I'ouvrage suivant : KESSLER Herbert Leon, Old St. Peter’s and church decoration in
medieval Italy, Spoleto : Centro italiano di studi sull'Alto Medioevo, 2002, 237 p. (Collectanea, 17).

7 VAN DIJK Ann, « The angelic salutation in early byzantine and medieval Annunciation imagery » in The Art Bulle-
tin, septembre 1999, 81, fasc. 3, p. 420-436.

8 Grimaldi, Descrizione della Basilica antica di S. Pietro in Vaticano, Cod. Barberini Latino 2732, fols. 76-77. Le

19 A'S, Maria in Cosmedin se trouve un grand fragment de I’Adoration des mages représentant la Vierge a I’'Enfant
accompagnée de saint Joseph et d’un ange, les mages ayant disparu. Dans les Grottes vaticanes sont conservés le
bain de I'Enfant issu de la Nativité et la Vierge de la Crucifixion.

20 | 'Index of Christian Art propose une fourchette de datation trés large, entre le milieu du VIII® et la fin du IX®
siecle. La Fondazione Federico Zeri situe la réalisation du décor peint de la nef latérale droite de I'église entre 750
et 850 environ. Joseph Wilpert propose de situer plus précisément la réalisation de ces peintures sous le pontificat
de Paul I*" entre 757 et 767. WILPERT Joseph, Die rémischen Mosaiken und Malereien der Kirchlichen Bauten vom
1V bis XIII Jahrhundert, Freiburg im Breisgau : Herder, 1917, Tome IV Tafeln : Malereien, p. 194.

21 Respectivement : DI S. STANISLAO Germano, La casa celimontana dei Ss. Martiri Giovanni e Paolo, Roma, 1894,
p. 426. ; Index of Christian Art.
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II1>2. Enfin, une autre Annonciation trés fragmentaire est encore visible dans la nef de
I’église S. Procolo de Naturno en Trentin, non loin de la frontiére autrichienne?3.

La période du IX® siécle en Italie rassemble sept peintures murales relatives a la vie ter-
restre de la Vierge, dont certaines appartiennent a trois ensembles décoratifs importants.

Le premier est situé en Molise, dans la ville de Rocchetta al Volturno, le long du fleuve ho-
monyme. Cette décoration murale prend place dans la crypte du monastére S. Vincenzo al
Volturno et illustre notamment les thémes de I’Annonciation, de la Nativité et de la Cruci-
fixion. Ce cycle pictural bénéficie d'une datation assez précise puisque |’'on situe sa réalisa-
tion vers 824-842, sous |'abbatiat d’Epiphanius qui est représenté en priére aux pieds du
Christ en croix®* et qui arbore un nimbe carré, signe qu'il était toujours vivant au moment
ou la scéne a été peinte.

Les deux autres programmes décoratifs sont situés a Rome, I'un dans I’église S. Maria Egi-
ziaca, également connue sous |'appellation de Temple de la Fortune Virile et située prés de
la Piazza Bocca della Verita, et I'autre dans la nef de la basilique inférieure S. Clemente,
entre le Caelius et I'Esquilin. Le Temple de la Fortune Virile avait été édifié durant la Répu-
blique avant d’étre transformé en église dédiée a la Vierge au début du Moyen Age. L'édifice
fut décoré de peintures murales grace aux dons consentis par un certain Stephanus, dont le
nom nous est parvenu grace a une inscription dédicatoire. L'inscription précise en outre que
le décor a été réalisé sous le pontificat de Jean VIII ce qui permet de le dater avec précision
entre 872 et 882°°. Au sein d’'un programme iconographique consacré a la vie de la Vierge,
nous avons retenu deux épisodes relatifs a notre enquéte : une Annonciation et une pein-
ture assez rare illustrant le moment ol Marie, accompagnée de ses suivantes, arrive dans la
maison de son époux Joseph.

Les peintures murales de la basilique inférieure S. Clemente illustrent, quant a elles, les
thémes des Noces de Cana et de la Crucifixion. Une autre peinture qui n‘entre pas dans le
champ de cette étude, une Assomption, est néanmoins essentielle pour la datation de
I'ensemble décoratif puisque I'on peut y voir un portrait du pape Léon 1V, arborant le nimbe
carré des vivants et identifié grace & une inscription?®. Cette décoration murale a donc été
réalisée entre 847 et 8557/,

Pour le X® siecle, le corpus italien est a nouveau riche en images murales relatives a la vie
terrestre de la Vierge avec 20 occurrences. Le plus fameux décor peint de cette période est
sans doute celui qui est conservé dans |'église S. Maria Foris Portas a Castelseprio en Lom-
bardie, au nord-ouest de Milan. Datée dans le courant du deuxiéme quart du siécle®, la
décoration murale prend place au tambour de I'abside et au revers de I'arc diaphragme se-

22 selon I'Index of Christian Art et la Fondazione Federico Zeri d’aprés MATTHIAE (1987-1988), op. cit., Vol. I, p.
277.

2 |'Index of Christian Art ne parvient pas a dater précisément cette peinture murale tandis que Silvia Spada Pinta-
relli propose de situer sa réalisation dans le courant du VIII® siécle. SPADA PINTARELLI Silvia, Affreschi in Alto
Adige, Venezia : Arsenale, 1997, 251 p.

24 MITCHELL John, « The painted decoration of the early medieval monastery » in HODGES Richard, MITCHELL
John, San Vincenzo al Volturno. The archaeology, art and territory of an early medieval monastery, 1985, p. 125-
176. (B.A.R. International Series, 252).

25 L AFONTAINE Jacqueline, Peintures médiévales dans le Temple dit de la Fortune Virile & Rome, Bruxelles-Rome :
Institut historique belge de Rome, 1959, p. 12. (Etudes de philologie, d’archéologie et d’histoire anciennes, VI).

%6 Grace a une observation in situ, nous avons pu relever cette inscription : « Sanctissimus Dominus Leo Quartus
Papa Romanus ».

27 Cette datation est confirmée par la Fondazione Federico Zeri.

28 WEITZMANN Kurt, The fresco cycle of S. Maria di Castelseprio, Princeton : Princeton University Press, 1951, p.
26.
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lon une répartition en trois registres. Les peintures sont malheureusement trés dégradées
et certaines, notamment celles du registre inférieur, ont totalement disparu. Néanmoins,
sept peintures murales appartenant a un cycle de I'Enfance du Christ ont été préservées
dans un état relativement satisfaisant. Le style des peintures de Castelseprio présente des
affinités évidentes avec l'art de I’Antiquité classique, a tel point que lI'on a pu évoquer
Iintervention d’un artiste grec pour les réaliser®.

Dans une chapelle rupestre située dans la Grotte de S. Michele Archangelo a Olevano sul
Tusciano en Campanie, a l'est de Salerno, un important ensemble de peintures murales est
conservé. Parmi celles-ci se distinguent un cycle consacré a I'Enfance de Jésus, comportant
notamment six images qui ont été intégrées a notre corpus iconographique, et une Cruci-
fixion qui semble isolée du reste du programme. Cette décoration murale a probablement
été réalisée dans la seconde moitié du X® siécle®’. Plus au nord, & I'est de Naples, mention-
nons également la décoration peinte de la chapelle des Ss. Martiri a Cimitile qui comporte
notamment une Présentation de Jésus au Temple trés endommagée et plusieurs scénes de
la Passion dont un Portement de croix et une Crucifixion. Ces peintures murales ont proba-
blement été réalisées sous |'épiscopat de Léon III, fondateur de la chapelle, entre 904 et
9113,

3.3. La période romane (XI® et XII® siécles)

La période romane est assez bien représentée au sein de notre documentation iconogra-
phique avec un total de 248 occurrences, dont 115 sont conservées en France et 133 en
Italie. L'examen des valeurs relatives laisse apparaitre un fait intéressant : les images mu-
rales de la vie terrestre de la Vierge réalisées durant la période romane sont deux fois
moins nombreuses en Italie qu’en France puisqu’elles correspondent respectivement a envi-
ron huit et 17 pour cent des corpus nationaux.

3.3.1. Rareté des témoignages muraux de la vie terrestre de la Vierge au
XI€ siécle

Pour le XI® siecle, notre documentation comporte 30 peintures murales dont la grande ma-
jorité est conservée en Italie. La France compte seulement cing images peintes appartenant
a cette période. Mentionnons notamment, dans le département de la Haute-Garonne,
I’église S. Jean-des-Vignes de Saint-Plancard qui se situe a I'est de Tarbes, dans la vallée de
la Save. L'abside de cet édifice abrite notamment une Adoration des mages et une Cruci-
fixion qui ont probablement été peintes a la fin du XI® siécle3?.

En ce qui concerne |'Italie, trois cycles picturaux particulierement remarquables ont été re-
censés pour la période du XI® siécle.

2 Ibid. p. 6 et 27.

30 ZUCCARO Rosalba, Gli affreschi nella Grotta di San Michele ad Olevano sul Tusciano, Roma : De Luca, 1977,
p. 114,

31 Une inscription permet d’identifier I'évéque Léon III qui fonda la chapelle dei Ss. Martiri en transformant un mau-
solée du III® siécle : « Leo Tertius Episcopus Fecit ». EBANISTA Carlo, FUSARO Filomena, Cimitile, guida al
complesso basilicale e alla citta, 2° édition, Cimitile, 2005, p. 35.

32 « De fresque en aquarelle ». Relevés d’artistes sur la peinture murale romane, catalogue d’exposition, Abbaye de
Saint-Savin (2 juillet — 10 octobre 1994), Paris : RMN, 1994, p. 74. DURLIAT Marcel, ALLEGRE Victor, Pyrénées
romanes, La-Pierre-qui-Vire : Zodiaque, 1969, p. 39. (La nuit des temps). ROCACHER Jean, « La chapelle Saint-
Jean des Vignes a Saint-Plancard » in Congrés Archéologique de France, 2002, CLIV® session (Toulousain et Com-
minges, 1996), p. 151-158.



69

A Rome, non loin de la Via Appia Antica, I’église S. Urbano alla Caffarella abrite dans sa nef
un programme pictural relatif a I'Enfance et a la Passion du Christ, qui comporte notamment
cing peintures murales intéressant notre enquéte. Ces fresques ont probablement été réali-
sées par un anonyme romain au début du siécle, peut-&tre vers 1001 ou 101133,

Le second cycle pictural est situé en Campanie, dans la basilique de Sant’Angelo in Formis
tout prés de la ville de Capoue. Au sein d'un important décor mural consacré a la vie du
Christ, quatre peintures ont été intégrées au corpus de cette étude : une représentation de
Jésus parmi les docteurs, une Crucifixion et une Mise au tombeau, enfin une Ascension qui a
malheureusement été détruite. La décoration picturale de la basilique a probablement été
commanditée par l'abbé Didier qui arbore le nimbe carré des vivants dans une scéne
d’offrande de la maquette de I'église au Christ**. Didier, qui fut I’'un des plus importants di-
rigeants de l'abbaye du Mont-Cassin dont dépend la basilique de Sant’Angelo in Formis,
entre en possession de |'édifice campanien suite a un don consenti par le prince Richard de
Capoue en 1072%. Cette date constitue un terminus post quem pour la réalisation des pein-
tures murales qu'il faut probablement situer avant 1087, date a laquelle I'abbé Didier ac-
céde au tréne pontifical sous le nom de Victor I1I°°.

Le troisieme et dernier décor mural est constitué de plusieurs peintures qui ornent les parois
de l'oratoire Ss. Salvatore e Ilario de Casorezzo en Lombardie, dans la province de Milan. Il
s’agit d’un cycle pictural illustrant I'Enfance de Jésus mais dont le commencement a été mu-
tilé. Seules perdurent intactes, pour ce qui concerne notre étude, une Visitation et une Pré-
sentation de Jésus au Temple mais le cycle comportait également une Adoration des mages
et un trés intéressant dédoublement de la scéne de I’Annonciation qui sera évoqué plus loin.
La réalisation de ces peintures murales doit probablement étre située dans la premiére ou la
deuxiéme décennie du XI°® siécle®’.

Au tournant des XI® et XII® siécles ont été réalisés deux grands cycles picturaux francais
comportant des épisodes de la vie terrestre de la Vierge. Il s'agit, tout d’abord, des pein-
tures murales de I'ancienne cathédrale de Saint-Lizier, commune située dans |I’Ariege a en-
viron 50 kilométres a l'ouest de Foix. La décoration de |'abside principale comporte notam-
ment cing peintures consacrées a |I’Enfance du Christ. Toujours dans I’Ariege mais a présent
au nord-est de Foix, se trouve la prieurale de Vals. La volte absidale de cet édifice est dé-
corée de trois peintures murales illustrant, encore une fois, des themes issus de I'Enfance
de Jésus, plus précisément une Annonciation, une Nativité et sans doute une Adoration des
mages dont il ne reste que quelques fragments. Ces deux ensembles décoratifs sont a rap-
procher de la sphere d'influence d’un artiste espagnol connu sous le nom de Maitre de Pe-
dret en raison des peintures murales qu'il a réalisées dans I'église S. Quirce de la ville de
Pedret en Catalogne. Le Maitre de Pedret et son atelier ont probablement été actifs dans le

33 Carlo Bertelli opte pour la premiére solution tandis que Simone Piazza et Héléne Toubert s’accordent sur la se-
conde. La Fondazione Federico Zeri, quant a elle, ne tranche pas et propose une datation dans la premiére décen-
nie du XI® siecle. BERTELLI Carlo (a cura), La pittura in Italia. L’Altomedioevo, Milano : Electa, 1994, p. 507. PIAZ-
ZA Simone, « Une communion des apétres en Occident. Le cycle pictural de la Grotta del Salvatore pres de Valle-
rano » in Cahiers Archéologiques, 1999, 47, p. 149. TOUBERT (1990), op. cit., p. 248.

34 WETTSTEIN Janine, Sant’Angelo in Formis et la peinture médiévale en Campanie, Genéve : E. Droz, 1960, p. 18.
(Travaux d'humanisme et renaissance, 42).

35 TOUBERT (1990), op. cit., p. 99.
3 Ibid. p. 95.

37 BERTELLI Carlo, GRINER Enzo, MARANI Pietro C. et al., L’oratorio di San Salvatore a Casorezzo, Milano : Leoni,
1994, p. 26.
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dernier quart du XI® et au début du XII® siecle, ce qui permet de situer approximativement
la réalisation de nos deux décors ariégeois®®.

3.3.2. Pour une étude des décorations murales relatives a la vie terrestre
de la Vierge dans le courant du XII® siecle

Les images de la vie terrestre de la Vierge qui ont été réalisées au cours du XII® siécle sont
relativement nombreuses avec un recensement de 75 occurrences pour la France et 74 pour
I'Italie. Les valeurs relatives suivent la tendance observée pour I'ensemble de la période
romane : le XII® siécle est beaucoup mieux représenté dans le corpus frangais ou il corres-
pond a 11 pour cent, contre un peu moins de cing pour cent en Italie.

3.3.2.1. Quelques fleurons de la peinture romane en France

En France, la région Centre est particulierement riche en images murales de la vie terrestre
de la Vierge appartenant a la période du XII° siecle.

Un important programme iconographique a été peint sur le mur diaphragme et dans le
cheeur de I'église S. Martin de Nohant-Vic, commune située dans la partie méridionale du
département de I'Indre. Cet ensemble narratif comporte notamment cing peintures murales
illustrant des themes issus de la jeunesse de Marie et de I'Enfance de Jésus, ainsi qu’une
Déposition du Christ peinte en marge d'un cycle dédié a la Passion. La datation du décor
mural de Nohant-Vic est située dans la premiére moitié du XII® siecle, peut-étre aux alen-
tours de 1130%,

Dans l‘actuel département du Cher, un trés beau cycle peint décore |I’église S. Aignan de
Brinay, commune située dans la vallée du Cher, a peu de distance au nord-ouest de
Bourges. Les murs de |'édifice sont presque entierement recouverts par un ensemble de
quatorze peintures murales, consacrées a I'Enfance du Christ et a sa Vie publique, parmi
lesquelles sept ont été intégrées a notre corpus iconographique. La réalisation de cet en-
semble décoratif d’'une qualité exceptionnelle doit probablement étre située dans la seconde
moitié du XII® siécle*®. Le département abrite un autre cycle pictural, de moindre impor-
tance et tres lacunaire, dans I'église S. Sylvain de Chalivoy-Milon, au sud-est de Bourges.
Parmi ces peintures murales consacrées a I'Enfance du Christ et a sa Passion, cing intéres-
sent notre enquéte. La décoration murale de Chalivoy-Milon a certainement été réalisée
dans le deuxiéme quart du siécle*’.

38 John Ottaway est le seul a introduire une datation précoce pour les peintures de Saint-Lizier, vers 1060-1080, ce
qui tendrait a réfuter leur affiliation a I'atelier du Maitre de Pedret. Robert Mesuret propose de dater les peintures
de Saint-Lizier et de Vals entre 1085 et 1117. Marcel Durliat, quant a lui, situe plus précisément la réalisation des
deux ensembles décoratifs. Pour la cathédrale de Saint-Lizier, l'intervention du peintre aurait eu lieu peu avant la
consécration de I’édifice en 1117. Emmanuel Garland fait sienne cette hypothése. Les peintures de Vals seraient un
peu plus tardives, peut-étre vers 1120. DURLIAT Marcel, « L'église de Vals » in Congres Archéologique de France,
1973, CXXXI® session (Pays de I'Aude, 1973), p. 404-415. GARLAND Emmanuel, « L'adoration des mages dans I'art
roman pyrénéen » in Marie, I'art et la société, des origines du culte au XIII® siécle, Cahiers de Saint-Michel de
Cuxa, 1994, XXV, p. 105. MESURET Robert, Les peintures murales du Sud-Ouest de la France du XI® au XVI°¢ siéecle
(Languedoc, Catalogne septentrionale, Guienne, Gascogne, Comté de Foix), Paris : Picard, 1967, notices II et III,
p. 129-132. OTTAWAY John, « La Vierge, racine de I'Eglise : I'exemple de Saint-Lizier » in Marie, I’art et la société,
des origines du culte au XIII® siecle, Cahiers de Saint-Michel de Cuxa, 1994, XXV, p. 130.

3 « De fresque en aquarelle »... (1994), op. cit., p. 57. KUPFER Marcia, « Spiritual passage and pictorial strategy in

the romanesque frescoes at Vicq » in The Art Bulletin, 1986, 68, fasc. 1, p. 52.
40 CROZET René, L‘art roman en Berry, Paris : Ernest Leroux, 1932, p. 359.

41 KUPFER Marcia, Romanesque wall painting in central France. The politics of narrative, New Haven / London : Yale
University Press, 1993, p. 49 et 77.
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Dans le département du Loir-et-Cher, tout prés de Vendéme, I'église d’Areines est particu-
lierement remarquable pour la décoration murale de son checeur qui a probablement été
peinte a la méme période que le cycle de Brinay, peut-étre plus précisément dans le troi-
siéme quart du XII® siécle*?. Le programme iconographique comporte une Annonciation, une
Visitation et une Nativité qui ont été insérées dans le corpus iconographique de cette étude.
Le département actuel de I'Indre-et-Loire rassemble deux cycles peints comportant des
images relatives a la vie terrestre de la Vierge, I'un a proximité de Chinon dans la petite
ville de Tavant, I'autre dans la région de Loches sur la commune de Chemillé-sur-Indrois. A
Tavant, le cheeur de I’église paroissiale S. Nicolas abrite notamment quatre peintures mu-
rales dédiées a I’Enfance de Jésus auxquelles vient s’ajouter une Déposition du Christ réali-
sée par un autre peintre et conservée dans la crypte de |'édifice. La date de reconstruction
de I’église vers 1124*® permet de fournir un terminus post quem pour la réalisation des dif-
férentes campagnes de décoration. Les fresques de la crypte semblent les plus anciennes et
on les date généralement peu apres la reconstruction de I’église, dans le deuxiéme quart du
XII® siécle*. Les peintures du cheeur, quant a elles, sont un peu plus tardives et ont peut-
8tre été réalisées vers le milieu du siécle*. L’abside de la petite chapelle S. Jean du Liget,
qui faisait partie d’'une ancienne chartreuse et qui dépend actuellement de la commune de
Chemillé-sur-Indrois, abrite notamment trois peintures murales relatives au théme de notre
étude : une Nativité, une Présentation de Jésus au Temple ainsi qu’une Déposition du
Christ. Cette trés belle décoration murale, un peu plus tardive que celle de Tavant, est da-
tée dans le dernier quart du XII® siécle*®.

Le département des Pyrénées-Orientales, en Languedoc-Roussillon, comporte deux en-
sembles d‘images romanes relatives a la vie terrestre de la Vierge. Tout d’abord, les belles
peintures murales de I'église S. Martin-de-Fenouilla, dépendant de la commune de Maureil-
las située dans la vallée du Tech, non loin de la frontiére espagnole. Le mur nord et le che-
vet de I'édifice ont recu une décoration murale illustrant notamment trois épisodes de
I’Enfance du Christ. La date de réalisation de ces peintures, située dans le courant du XII®
siécle?’’, n'a pas pu étre précisée davantage.

L'église S. Sauveur de Casenoves, qui dépend de la commune d’Ille-sur-Tét et se situe dans
la vallée homonyme, abritait trois peintures murales relatives a I'Enfance et a la Passion du
Christ. En 1954, la décoration de |'édifice a été déposée et a été dispersée. Seule une belle
Adoration des mages est actuellement conservée dans le Musée d’art sacré d'Ille-sur-Tét
tandis que les deux autres font partie d'une collection privée suisse. Selon les informations
disponibles au musée, les peintures murales de Casenoves ont été réalisées au début du
XII® siécle.

42 Si I'Index of Christian Art situe approximativement la réalisation des peintures d’Areines dans la seconde moitié
du XII® siécle, Colette Di Matteo propose de les dater dans le troisieme quart du XII® siécle tandis que Christian
Davy et ses collaborateurs les situent encore plus précisément au début de cette derniere période. DAVY Christian,
JUHEL Vincent, PAOLETTI Gilbert, Les peintures murales romanes de la vallée du Loir, Vendéome : Cherche-Lune,
1997, p. 104. DI MATTEO Colette, « L'église d’Areines. Les peintures murales » in Congrés Archéologique de
France, 1986, CXXXIX® session (Blésois et Venddmois, 1981), p. 116-119.

43 Vers 1070, la ville de Tavant a été presque entiérement ravagée par un incendie qui a aussi détruit I’église dont
la reconstruction est datée vers 1124. MICHEL Paul-Henri, Les fresques de Tavant : la crypte, Paris : Le Chéne,
1956, 2° édition, p. 9.

4 MOYRAND Henri, Les fresques de I'église de Tavant, Tours : Arrault & cie, 1938, p. 5. Paul-Henri Michel propose
de situer la réalisation des peintures de la crypte de Tavant immédiatement apreés la reconstruction de I’église, vers
1125. MICHEL (1956), op. cit., p. 11.

4> DEMUS Otto, HIRMER Max, Pittura murale romanica, Milano : Rusconi, 1969, p. 140-141.
4 « De fresque en aquarelle »... (1994), op. cit., p. 46-47.
47 MESURET (1967), op. cit., notice V, p. 135-138.
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Dans l'actuel département du Lot, deux peintures murales, une Annonciation et une Visita-
tion, sont conservées sur le mur extérieur d’'une chapelle dédiée a S. Michel dans la Cour
des sanctuaires a Rocamadour, dans le nord du département. Cette trés belle décoration,
dont le style laisse transparaitre I'influence du travail de I’émail*®, est généralement datée
vers la fin du XII® siécle®.

Pour finir, quelques représentations images de la vie terrestre de la Vierge font partie de
deux importants décors romans conservés dans |’église abbatiale de Saint-Savin-sur-
Gartempe dans la Vienne et dans celle de Saint-Chef en Isére. La tribune du premier édifice
abrite une Déposition et une Déploration du Christ qui appartiennent a un petit cycle pictu-
ral dédié a la Passion et daté vers 1100°°. Dans I’abbatiale bénédictine de Saint-Chef, une
Annonciation trés dégradée, peut-étre peinte vers 1170°!, est conservée dans la chapelle
S. Clément située a I'extrémité nord du transept.

3.3.2.2. Le XII® siecle en Italie

En Italie, plusieurs cycles peints et mosaiqués du XII® siecle, d’une qualité artistique excep-
tionnelle, comportent des images relatives au théme de notre enquéte. Dans la capitale ita-
lienne, un vaste décor mural a été peint au cours de la seconde moitié du siécle dans la nef
de I'église S. Giovanni a Porta Latina, peut-étre plus précisément dans les années 1190°2,
Consacrée a un panorama complet de la vie du Christ, cette décoration murale comporte 26
peintures parmi lesquelles neuf images, parfois trés lacunaires, ont été intégrées a notre
corpus iconographique.

Dans le centre de I'Italie, non loin de la ville de Spoleto en Ombrie, de trés belles peintures
murales sont conservées dans |'abbatiale S. Pietro in Valle a Ferentillo. L'édifice abrite dans
sa nef un petit cycle narratif dédié a la vie du Christ avec notamment, pour ce qui concerne
notre enquéte, une Adoration des mages, une représentation des Noces de Cana ainsi qu’un
Portement de croix lacunaire. Cet ensemble de fresques aurait été réalisé par un artiste
anonyme originaire de la région ombrienne dans la seconde moitié du XII® siécle®3.

Dans les Abruzzes, plus précisément dans la province de Teramo, I'église S. Maria de Ron-
zano, dépendant de la commune de Castel Castagna, abrite deux décorations murales pou-
vant étre datées avant 1183°*. Dans |'abside principale de I’édifice, neuf peintures murales
ont été consacrées a l'illustration d'épisodes issus de I'Enfance et de la Passion du Christ. Au
sein de cet ensemble, quatre peintures sont en rapport avec le theme de notre enquéte. La
seconde décoration murale prend place dans le transept droit de I'église ou le second re-
gistre comporte trois peintures relatives a la vie terrestre de la Vierge : une Présentation de

8 DESCHAMPS, THIBOUT (1963), op. cit., p. 31.

49 RICKARD Charles, Rocamadour, Rennes : Ouest-France, 1982, p. 23. RUPIN Ernest, Roc-Amadour, Paris :
G. Baranger Fils, 1904, p. 283.

%0 BROCHARD, RIOU (1993), op. cit., p. 62-69.
> VARILLE Mathieu, LOISON Eugéne, L’Abbaye de Saint-Chef en Dauphiné, Lyon : Pierre Masson, 1929, p. 122.

52 PARLATO Enrico, ROMANO Serena (a cura), Italia Romanica, Vol. 13 Roma e il Lazio, Milano : Jaca Book, 1992,
p. 108. L'Index of Christian Art resserre quelque peu cette fourchette de datation en proposant de situer la réalisa-
tion des peintures entre 1191 et 1198. En revanche, la Fondazione Federico Zeri opte pour une datation précise en
1191. Dans un ouvrage plus récent, Serena Romano revient sur les hypothéses proposées et élargit la fourchette
de datation a la seconde moitié du XII® siecle. ROMANO Serena, Pittura medievale a Roma. Vol. IV, Riforma e tra-
dizione (1050-1198), Corpus, Roma : Jaca Book, 2006, p. 348.

53 Selon la Fondazione Federico Zeri, d’aprés : TAMANTI Giulia (a cura), Gli affreschi di San Pietro in Valle a Feren-
tillo, le storie dell’antico e del nuovo testamento, Naples : Electa, 2003, 319 p.

5 MATTHIAE Guglielmo, Pittura medioevale abruzzese, Milano : Electa, 1969, 209 p. La bulle de Lucien III, datée
du 22 octobre 1183, est le premier document mentionnant I’'église de Ronzano qui, a cette date, est déja construite
et décorée.
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Marie au Temple, un Mariage de la Vierge et une Présentation de Jésus au Temple.
L'ensemble des peintures murales de Ronzano pourrait avoir été réalisé par un ou plusieurs
artistes d’origine francaise®>.

Le sud de la péninsule italienne comporte également deux ensembles peints remarquables
comme celui de I'église S. Maria Annunziata de Minuto en Campanie, ville située sur la cote
amalfitaine non loin de Salerno. Sur les murs du cheeur, les lunettes ont recu un décor pic-
tural consacré a I'Incarnation du Christ, avec notamment une Annonciation, qui a malheu-
reusement été détruite au début du XX siécle, et deux trés belles images illustrant les épi-
sodes de la Visitation et de la Nativité. La datation des peintures murales de Minuto est su-
jette a controverse, mais des arguments en faveur d’'une datation a la toute fin du XII®
siécle ont été avancés®®.

L'église rupestre dite Grotta di Biagio a San Vito dei Normanni dans les Pouilles, plus préci-
sément dans la province de Brindisi, abrite notamment quatre peintures murales intéressant
notre étude. Consacrées a |I'Enfance du Christ, elles prennent place sur la vo(ite et les murs
de I'édifice. Une inscription en grec permet de connaitre le nom de l'auteur des peintures,
un certain Maitre Daniel, celui du commanditaire, I'higoumeéne Benedetto, et la date
d’exécution des peintures en 1196 ou en 1197,

Les iles italiennes présentent une concentration assez importante d'images murales rela-
tives a la vie terrestre de la Vierge et datées du XII® siécle. En Sardaigne notamment, les
deux seuls sites conservant des peintures murales correspondant au théme de notre étude
appartiennent justement a cette période. Dans |'église S. Trinita de Saccargia, au sud-est de
Sassari, le registre inférieur de I'abside est décoré d'un petit cycle pictural dédié a la Passion
du Christ qui comporte notamment une Crucifixion et une Mise au tombeau. Plusieurs
sources s’accordent pour dater ces peintures murales dans le courant du XII® siécle®®, peut-
étre plus précisément dans la seconde moitié du siécle®®. Dans la partie orientale de lile,
dans la vallée du Cedrino qui se jette dans le Golfe d’Orosei, se trouve |’église S. Pietro de
Galtelli. L'édifice abrite trois peintures murales relatives au théme de notre enquéte, une
Annonciation, une Visitation et une Crucifixion qui sont datées de maniére imprécise dans le
courant du XII® siécle®®.

La Sicile, quant a elle, rassemble trois décors de mosaiques exceptionnels, tous réalisés
pendant la domination normande sur Ille. La présence normande en Italie du sud est attes-

> Ibid.

%6 Contrairement a I'Index of Christian Art qui date les peintures de Minuto du début du XII® siécle, Robert Bergman
propose de les situer dans la seconde moitié du siecle. En effet, les affinités qui existent entre ces peintures et les
mosaiques de la Sicile normande, mais aussi avec le style de I'art byzantin des années 1190, l'incitent a en situer
I’exécution durant cette décennie, peut-é&tre méme vers 1200. BERGMAN Robert P. « The frescoes of Santissima
Annunciata in Minuto (Amalfi) » in Dumbarton Oaks Papers, 1987, 41, p. 71-83.

57 CHIONNA Antonio, JURLARO Rosario, CARELLA Vincenzo, Chiese, cripte e insediamenti rupestri nel territorio di S.
Vito dei Normanni, Fasano : Grafischena, 1968, p. 16. Aujourd’hui, l'inscription n’est plus lisible mais elle a été
rapportée par Charles Diehl au XIX® siecle. DIEHL Charles, L‘art byzantin dans I'Italie méridionale, Paris : Librairie
de I'Art, 1894, 267 p. L'interprétation de la date mentionnée par l'inscription est sujette a controverse puisque
Diehl suppose qu'il s’agit de I'année 1197 tandis qu’Antonio Chionna et ses collaborateurs penchent plutét pour
I'année 1196, suivis par Carlo Bertelli. BERTELLI (1994), op. cit., p. 515. L'hypothése de Diehl est néanmoins re-
prise par I'Index of Christian Art ainsi que par Giacomo Carito et Salvatore Barone. CARITO Giacomo, BARONE
Salvatore, Brindisi cristiana, dalle origini ai Normanni, guida alla mostra fotografica (27 aprile - 30 giugno 1981),
Brindisi, 1981, 2 vol.

8 Selon I'Index of Christian Art et SERRA Renata (a cura), Italia Romanica, Vol. 10 La Sardegna, Milano : Jaca
Book, 1988, p. 298.

59 BERTELLI (1994), op. cit., p. 321.
5 Ibid., p. 322.
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tée deés le début du XI® siécle avec l'arrivée a Salerno d’un contingent de pélerins en route
pour la Terre Sainte. Précédés par leur réputation guerriére, les Normands furent massive-
ment enr6lés comme mercenaires, ce qui provoqua une immigration plus importante et des
implantations durables sur les territoires du sud de la Péninsule. En 1059, le chef de guerre
Robert Guiscard |égitime la présence normande en Italie en obtenant du pape Nicolas II
I'investiture des duchés de Pouille et de Calabre. A partir de 1061, Robert s’engage dans
une action militaire pour la reconquéte de la Sicile, aux mains des musulmans depuis le
premier tiers du IX® siécle, avec |I'aide de son frére Roger. Celui-ci lui succéde en 1085 sous
le nom de Roger I*" et établit sa domination sur Ille en 1091. L’autorité normande est soli-
dement établie mais le nouveau prince respecte les traditions locales, ce qui favorise
I’émergence d’une culture et d’'un art ol se mélent les influences romaines, byzantines,
arabes et normandes®.

A Palerme, capitale de I'ile, la Cappella Palatina a été édifiée vers 1130 par le roi Roger II
comme un oratoire privé attenant au palais royal®>. Sa construction coincide avec
I'obtention par Roger du titre de roi de Sicile aupreés de I'antipape Anaclet, titre dont la Iégi-
timité a ensuite été reconnue par Innocent II®3. Le transept droit et la croisée de I’édifice
sont ornés de mosaiques parmi lesquelles quatre scénes issues de I'Enfance du Christ ont
été intégrées a notre corpus iconographique. A ces images vient s‘ajouter une Ascension
ornant la vo(te du transept gauche. Si la date d’édification de la chapelle constitue un ter-
minus post quem pour |’'exécution du décor mosaiqué, sa datation demeure néanmoins in-
certaine®.

Dans la méme ville, la chapelle S. Maria del’Ammiraglio, dite communément La Martorana,
a été édifiée a limitation de la Cappella Palatina sous I'impulsion de Georges d’Antioche,
grand amiral du royaume de Sicile sous Roger II, afin de rendre grace a la Vierge pour sa
protection®. L'édifice est lui aussi décoré de mosaiques dont le programme iconographique
comporte notamment trois images relatives a la deuxiéme phase de la vie terrestre de la
Vierge, c’est-a-dire I'Enfance du Christ. La décoration murale de La Martorana est généra-
lement datée entre 1143, date a laquelle il est certain que les travaux d’édification de la
chapelle ont débuté, et 1151°°,

Enfin, la cathédrale de Monreale, ville située non loin de la capitale sicilienne, abrite un dé-
cor de mosaiques dont I'ampleur surpasse largement ceux des deux édifices palermitains.
La construction de la cathédrale a été commanditée par le jeune roi Guillaume II le Bon,
petit-fils de Roger II, lors de son accession au tréne en 1172. Le régne de Guillaume II
constitue véritablement I'age d’or de la monarchie normande dans |'Italie méridionale, ce
dont témoigne la magnificence de la cathédrale de Monreale. Le transept est décoré d'un
vaste cycle christologique composé de 45 épisodes parmi lesquelles treize mosaiques illus-

51 Les éléments historiques sur la conquéte de I'Italie du sud par les Normands sont issus de : MILZA (2005), op.
cit., p. 212-214.

62 CASSATA Giovannella, COSTANTINO Gabriella, CICCARELLI Diego (a cura), Italia Romanica, Vol. 7 La Sicilia,
Milano : Jaca Book, 1986, p. 51.

83 MILZA (2005), op. cit., p. 253.

64 CASSATA, COSTANTINO, CICCARELLI (1986), op. cit., p. 51. Une inscription placée a la base de la coupole cou-
vrant la croisée du transept permettrait de supposer que les mosaiques étaient achevées en 1143. Malheureuse-
ment, les auteurs de I'ouvrage ne rapportent pas la teneur de cette inscription. BORSOOK Eve, Messages in mosa-
ic. The royal programmes of Norman Sicily (1130-1187), Woodbridge : The Boydell Press, 1990, p. 40. L'auteur
date les mosaiques de la Cappella Palatina entre 1150 et 1171.

65 CASSATA, COSTANTINO, CICCARELLI (1986), op. cit., p. 61.

8¢ Ibid., p. 100. Carlo Bertelli, quant & lui, propose de dater les mosaiques trés précisément en 1151. BERTELLI
(1994), op. cit., p. 513. 1l est a noter que ces éléments de datation tendent a contredire I’hypothése d’Eve Borsook
quant a la datation des mosaiques de la Capella Palatina qui aurait servi de modéle a la décoration de La Martorana
(voir note 64).
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trent des thémes de la vie terrestre de la Vierge. Les mosaiques du transept de la cathé-
drale de Monreale ont probablement été réalisées dans les années 1180-1190%’. Cet en-
semble s’accompagnait d’'un autre décor mosaiqué, contemporain et dédié a la vie de la
Vierge. Originellement situé sous le porche de I'édifice, il a été détruit dans les années 1770
en raison de son mauvais état de conservation®®.

3.3.2.3. Des difficultés de dater avec précision la peinture romane

En marge des décors peints et mosaiqués des XI® et XII® siecles qui viennent d’étre évo-
qués, il convient d’en mentionner deux autres pour lesquels la datation demeure incertaine
entre ces deux siécles.

Trois fresques déposées, provenant d’une église rupestre dite Grotta degli Angeli a Magliano
Romano en Latium, sont aujourd’hui conservées au Musée National du Palais de Venise a
Rome. Illustrant des épisodes issus de I'Enfance du Christ, ces peintures murales auraient
été réalisées au XI® siécle ou au tournant des XI® et XII® siécles®®.

En France, la question de la datation se pose pour les peintures murales fragmentaires con-
servées dans I'église S. Jean-Baptiste de Ternand, ville située dans le Rhone au nord-ouest
de Lyon. La crypte de cet édifice abrite les vestiges de deux peintures murales illustrant des
épisodes de I’'Enfance du Christ. La datation de ces images reste débattue’®.

3.4. A la charniére des XII® et XIII® siécles : résistances romanes et pénétra-
tions gothiques

En fonction des zones géographiques étudiées, I’'évolution des formes qui se traduit, pour
I'historien de I'art, par une transition stylistique du roman vers le gothique s’est opérée plus
ou moins rapidement aux alentours des années 1200. Ainsi plusieurs images de la vie ter-
restre de la Vierge, que I'on date de fagon incertaine aux XII®-XIII® siécles, possédent des
caractéres encore manifestement liés au style dit roman : un fond neutre, constitué de ban-
deaux colorés ou de formes géomeétriques, une palette chromatique limitée, une absence de
modelé, des personnages hiératiques et une certaine schématisation des formes exprimant
la portée spirituelle de I'art religieux.

En Italie, I'oratoire S. Thomas Becket qui se situe dans la crypte de la cathédrale S. Maria a
Anagni en Latium, au sud-est de Rome, abrite un ensemble de peintures murales que l'on
peut dater aprés 1173, peut-étre dans le premier quart du XIII® siécle’!. Cette décoration

7 CASSATA, COSTANTINO, CICCARELLI (1986), op. cit., p. 200.

88 KITZINGER Ernst, I mosaici del periodo normanno in Sicilia, Vol. III - Il Duomo di Monreale. I mosaici
dell’abside, della solea e delle cappelle laterali, Palermo : Accademia Nazionale di Scienze Lettere e Arti, 1994, p.
11.

%9 Ces datations sont proposées respectivement par I'Index of Christian Art et PIAZZA Simone, Pittura rupestre
medievale. Lazio e Campania settentrionale (secoli VI-XIII), Rome : Ecole Frangaise de Rome, 2006, p. 91-92.

7% 'Index of Christian Art propose de situer les peintures murales de Ternand au XI® ou au XII® siécle sans préci-
sion. Cependant, une étude déja ancienne indique que ces peintures seraient d’époque carolingienne. DESCHAMPS
Paul, THIBOUT Marc, La peinture murale en France. Le haut Moyen Age et I’époque romane, Paris : Plon, 1951, p.
34. Mais cette seconde hypothése semble peu probante pour des raisons d’ordre stylistique. La datation suggérée
par la Base Mémoire du Ministére de la Culture corrobore cette remise en question puisqu’elle précise que les pein-
tures de Ternand auraient été réalisées au tournant des XI® et XII® siécles.

! La date de 1173 marque la canonisation de saint Thomas Becket, a qui 'oratoire est dédié, et fournit un termi-
nus post quem. PARLATO, ROMANO S. (1992), p. 324. Selon la Fondazione Federico Zeri, la réalisation des pein-
tures de I'oratoire doit étre située entre cette date et la fin du siécle. Herbert Kessler, quant a lui, accepte de con-
sidérer la date de 1173 comme un terminus post quem mais des argumens d’ordre iconographique l'incitent a
situer les peintures de la crypte d’Anagni dans le premier quart du XIII® siecle. KESSLER Herbert Leon, « L'oratorio
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illustre plusieurs épisodes du Nouveau Testament parmi lesquels cing sont consacrés a
I’Enfance de Jésus. S’ajoute a cela une Déposition du Christ qui a été peinte a fresque dans
un arcosolium situé dans |'oratoire, probablement dans le courant du XIII® siécle’?.

De trés belles peintures murales décorent la chapelle S. Caterina du chateau de Hocheppan
a Appiano en Trentin, tout prés de la ville de Bolzano. Au sein d'un programme iconogra-
phique principalement dédié a I'Enfance et a la Passion du Christ, huit peintures illustrent
des épisodes relatifs a la vie terrestre de la Vierge. A cette décoration murale interne vient
s’ajouter une Crucifixion qui a été peinte sur le mur nord a I'extérieur de la chapelle. La da-
tation des peintures murales d’Appiano est sujette a controverse et plusieurs hypothéses les
situant aux XII® et XIII® siécles ont été proposées’>.

Les superbes mosaiques du transept nord de la basilique S. Marco de Venise doivent étre
rapprochées d’une tradition artistique byzantine témoignant des liens étroits qui ont unis Ila
Cité des doges et I'Empire d'Orient pendant plusieurs siécles. Cette décoration comporte
huit images consacrées a la jeunesse de Marie et a I'Enfance du Christ, avec notamment
certains themes iconographiques peu fréquents sur lesquels nous reviendrons. Outre le dé-
cor mosaiqué du transept nord, la coupole dite de I’Ascension a pour sujet principal cet épi-
sode de la Glorification du Christ et abrite également un Portement de Croix et une belle
Crucifixion sur |'arc occidental, au sein d’un cycle dédié a la Passion. Encore une fois, la da-
tation de ces mosaiques n’est pas certaine et il est difficile de trancher entre le XII® et le
XIII® siécle’.

En France, la petite église paroissiale de Montgauch, non loin de la ville ariégeoise de Saint-
Girons, conserve dans son abside quatre peintures murales consacrées a I’'Enfance du Christ
ainsi qu’une Crucifixion. La datation de ce décor mural, manifestement empreint de formes
romanes, reste débattue’®.

En raison d’une pénétration plus lente des modéles gothiques dans certaines régions fran-
caises, quelques images de la vie terrestre de la Vierge datées du XIII® siécle présentent
encore des formes résolument tournées vers le go(it roman. Deux ensembles peints, situés
I'un dans la Sarthe, l'autre dans les Landes, sont particulierement emblématique de ce phé-
nomene.

di San Tommaso Becket » in GIAMMARIA Gioacchino, Un universo di simboli. Gli affreschi della cripta nella catte-
drale di Anagni, Roma : Viella, 2001, p. 93-103.

72 Selon la Photothéque Nationale de Rome (Fototeca Nazionale, Istituto Centrale per il Catalogo e la Documenta-
zione, E-60133). Cette photothéque, fondée en 1892, est abritée dans les locaux du Ministére des biens et activités
culturelles. Elle rassemble plusieurs centaines de milliers d'images consacrées au patrimoine culturel italien.

73 Antonio Morassi, dans deux études publiées a quelques années d'intervalle, propose de situer la réalisation des
peintures d’Appiano dans la seconde moitié du XII® siécle puis, plus précisément, a la fin du siécle. MORASSI Anto-
nio, « Affreschi romanici di Castel Appiano » in Bollettino d’Arte, 1927, série 11, VI, fasc. VII, p. 433-458. MORASSI
Antonio, Storia della pittura nella Venezia Tridentina. Dalle origini alla fine del Quattrocento, Roma : Istituto Poli-
grafico dello Stato, 1934, p. 95. Otto Demus et Max Hirmer, quant a eux, situeraient la réalisation de ce décor un
peu plus tardivement, au tournant des XII® et XIII® siecles. DEMUS, HIRMER (1969), op. cit., pl. XXXI et p. 126-
127. Enfin, Gianna Suitner et Silvia Spada Pintarelli s’accordent pour dater les peintures de la chapelle dans le
courant du XIII® siecle, la premiére suggérant une datation plus précise au début du siécle. SPADA PINTARELLI
(1997), op. cit., p. 60 et suiv. SUITNER Gianna (a cura), Italia Romanica, Vol. 12 Le Venezie, Milano : Jaca Book,
1991, p. 423.

74 'Index of Christian Art ne se prononce pas et situe la réalisation des mosaiques de S. Marco aux XII®-XIII®
siecles. Otto Demus, de son cOté, propose une datation plus précise, a savoir vers le tournant des deux siécles ou
au début du XIII® siecle. Toujours selon le méme auteur, la Crucifixion n'aurait pas été réalisée en méme temps
que la décoration du transept nord mais plus précocement, sans doute vers 1190. Cela laisse a penser que la réali-
sation des autres mosaiques qui décorent la coupole doit également étre située aux alentours de cette date. DE-
MUS Otto, The mosaic decoration of San Marco, Venice, Chicago-London : The University of Chicago Press, 1988,
p. 53 et 78.

7> Les informations disponibles sur place indiquent que les peintures de I'abside auraient été réalisées au milieu du
XII¢ siecle tandis que Robert Mesuret en situe I'exécution dans le dernier quart du XIII® siécle. MESURET (1967),
op. cit., notice XXVI, p. 173-174.
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Le premier cycle pictural, pour lequel plusieurs datations dans le courant du XIII® siecle ont
été suggérées’®, est conservé dans la nef de I’église paroissiale S. Hilaire d’Asniéres-sur-
Végre, commune située au sud-ouest du Mans. Le décor mural comporte notamment trois
peintures illustrant des épisodes de I'Enfance du Christ, dont une intéressante Fuite en
Egypte qui sera évoquée plus loin. A cela vient s’ajouter une Crucifixion appartenant a un
petit cycle de la Passion situé sur I'arc triomphal de I'édifice, mais il semble que cette partie
du décor ne soit pas contemporaine’’.

Le second ensemble pictural prend place dans le chceur de la chapelle Notre-Dame de Lu-
gaut, lieu-dit dépendant de la commune de Retjons, dans le nord-est des Landes. Le décor
comporte notamment trois peintures murales illustrant des thémes issus de I'Enfance du
Christ et dont on situe généralement la réalisation dans la premiére moitié du XIII® siécle’®.

En revanche, les régions septentrionales de la France ont été touchées plus précocement
par la pénétration des formes qui caractérisent la peinture gothique, c’est-a-dire une palette
chromatique plus étendue et lumineuse, un raffinement des formes, une certaine recherche
de réalisme ainsi qu’un intérét accru pour les détails narratifs et I’expressivité émotionnelle
des personnages.

Ainsi, notre documentation comporte plusieurs images appartenant a un ensemble pictural
dont les inspirations ne sont déja plus romanes méme s'il doit probablement étre daté dans
la seconde moitié du XII® siécle, vers 1160-1183"°, II s’agit des peintures qui décorent la
volte de la chapelle S. Julien du Petit-Quevilly, commune située dans l'agglomération de
Rouen en Seine-Maritime. Ces peintures, dédiées a I’Enfance du Christ jusqu’a son Bap-
téme, occupent I'ensemble de la volte sexpartite du choeur de la chapelle. Les différentes
scénes peintes s'inscrivent dans des médaillons qui sont environnés par de délicats motifs
d’arabesques et de végétaux. La préciosité du dessin ainsi que la richesse des couleurs n’est
pas sans rappeler le travail de I'enluminure de manuscrits. Au sein de cette magnifique dé-
coration, cing images intéressent notre enquéte.

76 'Index of Christian Art ne se prononce pas sur la datation des peintures d’Asniéres-sur-Végre et se contente de
les situer dans le courant du XIII® siécle. Madeleine Pré propose de dater les peintures murales au début du siécle,
hypothése qui est corroborée par Christian Davy qui les date plus précisément vers 1200, dans deux études pu-
bliées dans les années 1990. Paul Deschamps et Marc Thibout, quant a eux, situeraient la réalisation de la décora-
tion murale d'Asniéres plus tardivement, dans le troisiéme quart du XIII® siecle. DAVY Christian, LE BCEUF Francgois,
Canton de Sablé-sur-Sarthe, Paris : Inventaire général des monuments et des richesses artistiques de la France,
1990, p. 11. (Images du Patrimoine, 75). DAVY Christian, La peinture murale romane dans les Pays de la Loire.
L'indicible et le ruban plissé, Laval : Société d’Archéologie et d'Histoire de la Mayenne, 1999, p. 313. DESCHAMPS,
THIBOUT (1963), op. cit., p. 103-104. PRE Madeleine, « L'église d’Asniéres-sur-Végre et ses peintures murales » in
Congres Archéologique de France, 1961, CXIX® session (Maine, 1961), p. 156.

77 Christian Davy propose de voir dans le cycle de la Passion une premiére phase de décoration qui se serait dérou-
lée au milieu du XII® siécle. Madeleine Pré, au contraire, estime que ces peintures seraient plus tardives que celles
de I'Enfance et auraient été réalisées dans le courant du XIV® siécle. Son raisonnement s’appuie sur deux élé-
ments : I'édification du choeur n‘aurait été achevée qu’a la fin du XIII® ou au début du XIV® siecle et les costumes
plaideraient en faveur de cette datation plus tardive. DAVY (1999), op. cit., p. 313. PRE (1961), art. cit., p. 160.

78 | es fresques médiévales de Lugaut, Retjons (Landes), Mont-de-Marsan, 1992, p. 19.

7% La datation proposée par Claire Etienne-Steiner se justifie grace a I'histoire de la chapelle du Petit-Quevilly.
Celle-ci fut édifiée vers 1160, en lien étroit avec le manoir royal d’Henri II Plantagenét, et placée sous le patronage
de Notre-Dame. En 1183, elle fait I’'objet d’'un changement de vocable en méme temps que le manoir est abandon-
né par le roi au profit d'une congrégation religieuse dirigeant une léproserie. Ces deux évenements fournissent une
fourchette de datation pour la réalisation des peintures de la chapelle. Par ailleurs, cette hypothése est corroborée
par les costumes des personnages qui correspondent aux modes vestimentaires en vigueur a la cour royal entre
1175 et 1185 environ. ETIENNE-STEINER Claire, La chapelle Saint-Julien du Petit-Quevilly. Seine-Maritime, Paris :
Inventaire général des monuments et des richesses artistiques de la France, 1991, p. 1-3. (Images du Patrimoine,
96).
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3.5. En France, la période gothique (XIII®-XIV® siécles)

Au sein du corpus frangais, les images de la vie terrestre de la Vierge qui appartiennent a la
période gothique sont nombreuses, avec un recensement de 229 peintures murales qui cor-
respondent a environ un tiers de la documentation nationale.

3.5.1. Le XIII® siecle : la dissémination des témoignages monumentaux
sur le territoire francais

En France, les images de la vie terrestre de la Vierge appartenant a la période du XIII®
siécle sont assez répandues avec 52 occurrences qui correspondent a un peu moins de huit
pour cent du corpus iconographique national.

Dans la premiere moitié du siécle, deux ensembles picturaux d'une certaine ampleur ont été
réalisés. L'église de Sainte-Marie-aux-Anglais, située entre Caen et Lisieux dans le Calva-
dos, abrite d'intéressantes peintures murales illustrant des épisodes de I'Enfance du Christ.
Comme au Petit-Quevilly, les peintures décorent la volte du chceur et comportent notam-
ment quatre images relatives a notre enquéte. La datation de ces peintures est assez bien
établie, de sorte que leur réalisation peut étre située dans les années 12208,

Les peintures de |'abside de la petite chapelle castrale S. Michel d’Auberoche, sur la com-
mune du Change non loin de Périgueux en Dordogne, sont contemporaines, réalisées vers
1220-12308!. Cette décoration murale se composait, a I'origine, de quatre images illustrant
des épisodes de I’'Enfance du Christ accompagnées d’une Crucifixion. Malheureusement, ces
peintures sont actuellement presque entierement détruites. La composition générale des
différentes sceénes est néanmoins connue grace a plusieurs relevés effectués par I'historien
Léo Drouyn dans la seconde moitié du XIX® siécle®?.

La seconde moitié du XIII® siecle rassemble plusieurs décors peints relatifs au theme de
notre enquéte. Toujours en Dordogne, un cycle de I'Enfance et de la Passion du Christ a été
peint dans l'abside de I'église S. Martin de Limeuil, ville située a I'ouest de Sarlat. Parmi les
différents épisodes christologiques qui composent cette décoration murale, six ont été inté-
grés a notre corpus. Jusqu’a présent, les différentes études qui ont été menées n’ont pas
permis de proposer une datation plus précise pour ces peintures murales®®. En revanche,
nous pouvons probablement dater des années 1270-1280% une décoration murale au ca-
ractére quelque peu fruste conservée dans I'église de Saint-Maurice-sur-Loire, non loin de
Roanne dans le département de la Loire. Abrité dans le choeur ou il agrémente murs et
voltes, le cycle pictural est composé de peintures aux thématiques variées parmi lesquelles
cing épisodes de I'Enfance du Christ intéressent notre enquéte.

Enfin, le siecle s’achéve avec deux trés beaux ensembles de peintures situés |I'un dans le
Puy-de-DO6me, l'autre dans le Rhone. Le premier cycle pictural, dédié a I'Enfance et a la Pas-
sion du Christ, prend place dans le transept méridional de I'église Notre-Dame d’Aigueperse,

80 DESCHAMPS, THIBOUT (1963), op. cit., p. 67-68.

81 GABORIT Michelle, Des Hystoires et des couleurs. Peintures murales médiévales en Aquitaine (XIII® et XIV°
siécles), Bordeaux : Confluences, 2002, p. 113-117.

82 Ces relevés sont publiés dans : DELLUC Brigitte et Gilles, Léo Drouyn en Dordogne 1845-1851 (dessins, gra-
vures, plans et textes), Périgueux : Société Historique et Archéologique du Périgord, 2001, 325 p.

8 L’'hypothése de datation des peintures de Limeuil dans la seconde moitié du XIII® siécle a été sugérée par : GA-
BORIT (2002), op. cit., p. 117-122.

8 DESCHAMPS, THIBOUT (1963), op. cit., p. 143.
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au nord de Clermont-Ferrand. Le programme iconographique comporte notamment quatre
peintures murales relatives a la vie terrestre de la Vierge. La réalisation de cette décoration
murale doit probablement étre située a la fin du XIII® siécle®.

Les peintures murales de la chapelle S. Paul de Lacenas, commune située tout prés de Ville-
franche-sur-Sadne dans le département du Rhdne, sont & peu prés contemporaines®®. Ce
trés beau décor aux couleurs chatoyantes comporte notamment cing épisodes issus de
I’Enfance du Christ qui prennent place dans |'abside et dans la travée de choeur de la cha-
pelle.

Deux autres cycles peints dans la crypte des édifices qui les abritent, le premier en Cha-
rente, le second dans les Landes, font I‘objet d’une datation incertaine oscillant entre le
XIII® et le XIVE siecle.

La premiére décoration murale se situe sur la vo(ite de la crypte de |'abbatiale de Saint-
Amant-de-Boixe, au nord d’Angouléme. Elle comporte notamment quatre images illustrant
des épisodes issus de I’Enfance de Jésus qui se déroulent de maniére linéaire sous un décor
d’arcatures feintes. Si la datation de ces peintures reste débattue, une étude assez récente
propose d’en situer la réalisation dans le premier tiers du XIV® siécle®’.

Le second cycle pictural est conservé dans I’église du Mas située sur la commune d’Aire-sur-
I’Adour, dans la vallée du fleuve homonyme, non loin de Mont-de-Marsan. Ces peintures
murales, au tracé trés simple, illustrent cing épisodes de I'Enfance du Christ. Encore une
fois, la datation de cette décoration est sujette a controverse®®,

3.5.2. Le XIV€ siécle et I'importance du sud-ouest de la France

Pour le XIV® siécle, le corpus francais comporte 145 peintures murales relatives a la vie ter-
restre de la Vierge qui sont situées pour moitié dans un grand quart sud-ouest. La région
Midi-Pyrénées rassemble a elle seule prés d’un tiers de ces peintures murales avec 46 oc-
currences parmi lesquelles se distinguent notamment trois cycles de grande ampleur. Deux
d’entre eux sont situés dans le département actuel du Tarn-et-Garonne. Ils sont conservés
dans |’église Notre-Dame de Saux, dépendant de la commune de Montpezat-de-Quercy, et
dans la chapelle du chateau de Bioule, les deux édifices étant situés a peu de distance I'un
de l'autre, au nord de Montauban. Le troisieme décor mural est abrité dans |'église prieurale
Notre-Dame-du-Bourg a Rabastens dans le département du Tarn, a mi-chemin entre Albi et
Toulouse.

A Saux, le cheeur carré de I’église est décoré d’un cycle pictural dédié a I’'Enfance de Jésus,
au sein duquel cing peintures intéressent notre enquéte, ainsi que d’une Crucifixion peinte
sur le mur du chevet. La datation de cette décoration, probablement située dans la seconde
moitié du XIV® siecle, fait I’objet de diverses propositions s’échelonnant de 1360 environ a la
fin du siécle®.

85 COURTILLE Anne, Histoire de la peinture murale dans I’Auvergne du Moyen-Age, Brioude : Watel, 1983, p. 66.

8 |La datation des peintures de Lacenas a la fin du XIII® siécle a été proposée dans : CATIN Paul, Peintures murales
médiévales des églises de Rhéne-Alpes, Lyon, 1998, p. 121. (Cahiers René de Lucinge, 7).

87 L'Index of Christian Art ne tranche pas entre le XIII® et le XIV® siécle pour dater les peintures de Saint-Amand-
de-Boixe. La datation la plus précise est suggérée par : BROCHARD, RIOU (1993), op. cit., p. 163.

88 Michelle Gaborit propose de situer la réalisation des peintures de I’église du Mas vers le milieu ou dans la se-
conde moitié du XIII® siécle tandis que Robert Mesuret penche pour une datation plus tardive au début du XIV¢
siécle. GABORIT (2002), op. cit., p. 263-267. MESURET (1967), op. cit., notice 351, p. 90.

8 paul Deschamps et Marc Thibout proposent une datation dans la courant des années 1360, hypothése qui peut
étre corroborée par Robert Mesuret qui situe la réalisation des peintures de Saux avant 1369 sans que |'on sache
pourquoi il utilise cette date comme un terminus ante quem. Mathieu Méras, quant a lui, préfére considérer les
toutes dernieres années du XIV® siecle comme une période propice a la réalisation de la décoration peinte. DES-
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Le cycle pictural conservé dans la chapelle funéraire des seigneurs de Cardaillac, qui furent
les fondateurs du chateau de Bioule, est beaucoup plus développé que celui de Notre-Dame
de Saux. Le programme iconographique se déroule, en effet, sur les murs latéraux de la
chapelle et comporte un cycle de I'Enfance du Christ au registre inférieur et un autre cycle
dédié a la Passion au registre supérieur. Grace a cet ensemble décoratif, notre corpus ico-
nographique a pu étre enrichi de treize images relatives a la vie terrestre de la Vierge. La
réalisation des peintures murales de la chapelle de Bioule peut étre située avec précision
aux alentours de 1378, date d’un document notarié qui mentionne le nom d’un personnage,
Ramondus de Planha, dans lequel il faut sans doute reconnaitre I'auteur du décor®°.

Dans |’église Notre-Dame-du-Bourg de Rabastens, 18 peintures murales illustrent des épi-
sodes relatifs au theme de notre étude, mais leur aspect formel a été dénaturé par des res-
taurations effectuées sous I'égide de Joseph Engaliére en 1863. Le caractere parfois abusif
de ces restaurations a également pu influer sur l'iconographie des épisodes représentés.
L'église abrite, notamment, deux importants cycles picturaux, l'un situé dans le choeur,
I'autre dans la nef principale. Dans le choeur de I'édifice, sept peintures murales sont consa-
crées a I'Enfance du Christ. Dans la nef prend place un important ensemble décoratif dédié
a I’Enfance et a la Passion du Seigneur, comportant notamment quatre peintures murales
qui ont été intégrées a notre documentation iconographique. En outre, la premiére chapelle
rayonnante au sud de la chapelle axiale posséde un décor mural consacré a la jeunesse de
Marie, avec cing épisodes intéressant notre enquéte. L'ensemble des peintures murales de
I’église Notre-Dame-du-Bourg est généralement daté aux environs de 1318, date a laquelle
le choeur a été consacré par l'archevéque de Saint-Jacques-de-Compostelle, comme en té-
moigne une inscription apposée le long de I'arc séparant les deux travées du cheoeur®.

L'’Aquitaine rassemble, pour le XIV® siécle, 13 images peintes relatives au theme de notre
enquéte, parmi lesquelles se distinguent deux cycles monumentaux, |'un en Dordogne,
I'autre en Gironde. Le premier est conservé dans la chapelle dite du Cheylard sur la com-
mune de Saint-Geniés, située a quelques kilomeétres au nord de Sarlat. Cette décoration
murale, qui a peut-étre été réalisée vers 1340-1350°?, est malheureusement trés fragmen-
taire. Les vestiges d’'une Annonciation et d'une Crucifixion sont encore visibles sur le mur
oriental du chevet. En revanche, il est assez difficile de retrouver la trace d'une peinture,
mentionnée par Michelle Gaborit, qui illustrerait le théme du Mariage de la Vierge.

Sur la commune de Mérignac, dans l‘agglomération bordelaise, se trouve la Tour de
Veyrines qui constitue le seul vestige de la demeure forte des seigneurs du méme nom.
Cette tour était a l'origine un donjon dont le rez-de-chaussée comportait une ouverture
permettant d’accéder au chateau. Cet espace vo(té en berceau fut transformé en oratoire

CHAMPS, THIBOUT (1963), op. cit., p. 196-197. MERAS Mathieu, « Les peintures murales du XIV¢ siécle de Bioule
et de Saux » in Les Monuments historiques de la France, 1958, nouvelle série, IV, p. 76. MESURET (1967), op. cit.,
notice XLVIII, p. 220-221.

9 MERAS (1958), art. cit., p. 74. Le document notarié est daté trés exactement du 18 mai 1378 et est conservé
aux Archives du Tarn-et-Garonne (VE11804, fol. XLV verso). Mathieu Méras livre dans son article une transcription
de ce document : [Ramondus de Planha, résidant a Montpezat] « s’engage a achever I'ouvrage qu'il avait entrepris
dans la chapelle du chateau et, pour cet ouvrage, il affirme avoir déja regu dix florins dor. »

°! La teneur de cette inscription est rapportée par Raymond de Toulouse-Lautrec : « B. Dalern pauzec aquesta clau.
Ano Domini M. CCC. XVIII. Le archiavesque de Sant-Jacme senhec aquesta clau, le jor de Sant Peyre » (B. Dalern
posa cette clef. L'an du Seigneur 1318. L'archevéque de St-Jacques bénit cette clef le jour de St-Pierre). Robert
Mesuret se base sur cette inscription pour dater les peintures du choeur qui, selon lui, devaient étre achevées au
moment de sa consécration. MESURET (1967), op. cit., notice XXXIII, p. 183-184. TOULOUSE-LAUTREC Raymond
de, « Peintures murales du XIV® siécle dans I’église de Notre-Dame-du-Bourg a Rabastens d’Albigeois » in Bulletin
Monumental, 1860, 3¢ série, 6, fasc. 26, p. 437.

92 GABORIT (2002), op. cit.
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dans la seconde moitié du XIV® siécle et des peintures murales furent ajoutées, probable-
ment & la fin du siécle®®>. Le mur méridional comporte un décor consacré a I'Enfance du
Christ tandis que la paroi septentrionale rassemble plusieurs épisodes de la Passion. Au sein
de ce programme iconographique, cing peintures illustrent des thémes issus de la vie ter-
restre de la Vierge, mais leur état de conservation est malheureusement tres détérioré.

La région Languedoc-Roussillon rassemble également 13 occurrences, principalement des
peintures murales isolées desquelles se distingue un cycle pictural dédié a saint Jean-
Baptiste dans la chapelle d'Innocent VI a la chartreuse du Val de Bénédiction, située a Ville-
neuve-lés-Avignon dans le département du Gard. Au sein de cette décoration, deux
fresques entrent dans le cadre de notre enquéte : une Visitation et une Naissance de Jean-
Baptiste dans laquelle la Vierge apparait au chevet de sa cousine. A ces deux fresques, il
faut ajouter une Crucifixion qui prend place sous le cycle consacré au Précurseur. La réalisa-
tion des peintures murales de la chapelle d'Innocent VI, fondateur de la chartreuse, doit
8tre située durant le pontificat de ce dernier, entre 1352 et 1362°*, peut-étre plus précisé-
ment vers 1355-1356°°, L'attribution des peintures est, en revanche, sujette a controverse.
Une étude ancienne met en évidence la présence d'un cartouche laissant apparaitre des
initiales qui permettraient d’identifier I'auteur de la décoration a un certain Simon de Lyon,
peintre actif & la cour papale d’Avignon a partir des années 1350°°. Mais des recherches
plus récentes tendent a attribuer les peintures murales de la chapelle d'Innocent VI a
I'artiste italien Matteo Giovanetti ou a son atelier®’.

En marge de ce grand quart sud-ouest, I’Auvergne comporte 20 peintures murales pour la
période du XIV® siécle, toutes conservées dans le département de la Haute-Loire. Se distin-
guent particulierement trois ensembles décoratifs importants, tous situés dans la vallée de
I’Allier, entre Clermont-Ferrand et le Puy-en-Velay.

Un trés beau cycle peint consacré a la vie de Jésus décore les parois d’'une chapelle dédiée a
Notre-Dame dans la collégiale S. Laurent d’Auzon. Les différents épisodes illustrés, issus de
I’Enfance et de la Passion du Christ, prennent place dans des médaillons qui ne sont pas
sans rappeler I'art du vitrail. Parmi la vingtaine d’épisodes peints sur les murs de la cha-
pelle, sept intéressent notre enquéte. La datation de cette décoration murale n’est pas éta-
blie avec certitude. L'étude la plus ancienne suggére d’en situer la réalisation au tout début
du XIVe siécle®® tandis que les recherches ultérieures considérent que les peintures d’Auzon
sont plus récentes. La présence des armoiries des familles de Montmorin et de Montravel,
commanditaires de la chapelle, laisse a penser que le décor peint a pu étre réalisé peu
aprés son édification vers 1357,

9 SAUTREAU Jean, La Tour de Veyrines, ses peintures murales, 1972, p. 26. Robert Mesuret est moins précis et
propose de situer la réalisation des peintures de la tour de Veyrines dans la seconde moitié du XIV® siecle. MESU-
RET (1967), op. cit., notice XLVII, p. 219-220.

94 CINGRIA Héléne, BARNICAUD Philippe, TOURNOIS Bernard, La Chartreuse du Val de Bénédiction, Villeneuve-lés-
Avignon, Paris, 1977, p. 42. (Petites notes sur les grands édifices). ROQUES Marguerite, Les peintures murales du
Sud-est de la France, XIII au XVI® siécle, Paris : Picard, 1961, p. 191-192.

9 BERENSON Bernard, Italian pictures of the Renaissance. Central italian and north italian schools, London : Phai-
don, 1968, Vol. II, fig. 41.

9% FORMIGE Jules, Rapport sur la Chartreuse de Villeneuve-lés-Avignon, Paris, 1909, p. 33.

97 ANIEL Jean-Pierre, La Chartreuse de Villeneuve-lés-Avignon, Rennes : Ouest-France, 1982, p. 7. BERENSON
(1968), op. cit., Vol. 1I, fig. 141. CINGRIA, BARNICAUD, TOURNOIS (1977), op. cit., p. 42.

9% DESCHAMPS, THIBOUT (1963), op. cit., p. 148.

9 CUBIZOLLES Pierre, Auzon : ville royale fortifiée, I'une des treize « bonnes villes » d’Auvergne, Nonette : Créer,
2000, p. 132. Pour Anne Courtillé, les peintures murales d’Auzon seraient encore plus tardives et auraient été
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Plus au sud, I’église abbatiale de Lavaudieu abrite plusieurs peintures murales a la détrempe
parmi lesquelles se trouve un cycle dédié a la Passion du Christ situé dans la nef. Trois de
ces peintures se rapportent a la vie terrestre de la Vierge, de méme qu’une Annonciation au
revers de fagade et qu’une Crucifixion peinte sur I'arc triomphal. L’'ensemble de cette déco-
ration murale a probablement été réalisé au milieu du XIV® siécle!,

En continuant vers le sud, on rencontre le petit village de Blassac et son église S. Roch. Le
choeur de I'édifice conserve quatre peintures murales illustrant des thémes de I'Enfance du
Christ. Celles-ci s'accompagnent de deux Crucifixions, I'une, fragmentaire, située au mur
oriental du choeur, I'autre a la volte, transparaissant sous un repeint. S’il semble acquis que
la décoration murale de Blassac a été réalisée dans le courant du XIV® siecle, la présence
d’armoiries peut permettre d’en préciser la datation vers 13391,

En Poitou-Charentes, nous avons recensé 17 images de la vie terrestre de la Vierge parmi
lesquelles se distinguent trois cycles picturaux dédiés a I'Enfance de Jésus.

Deux d’entre eux se trouvent dans le département actuel de la Charente-Maritime, dans
deux communes situées non loin 'une de l'autre, Breuil-la-Réorte et Landes. Dans le choeur
de I'église S. Pierre-és-Liens de Breuil-la-Réorte, le mur septentrional est décoré d’un ban-
deau peint illustrant trois épisodes issus de I'Enfance du Christ. Ce cycle s‘accompagne
d’une Crucifixion peinte sur le mur oriental de I'église. Cette décoration picturale semble
appartenir sans conteste a la période du XIV® siécle!® mais aucune datation précise n‘a pu
étre déterminée.

Dans I'église de Landes, le décor mural est similaire a celui de Breuil-la-Réorte avec un
bandeau, peint sur le mur nord de la nef, qui comporte a nouveau trois épisodes de
I'Enfance de Jésus. La datation de ces peintures murales est un peu plus précise, dans la
premiére moitié du siécle!®3,

Par ailleurs, un trés beau cycle peint est conservé dans la chapelle du cimetiere de Chirac
en Charente, commune qui se situe dans la partie orientale du département, dans la vallée
de la Vienne. Les murs nord et est de la chapelle sont revétus de quatre peintures murales,
dédiées a I'Enfance du Christ, qui s'accompagnent des fragments d’une Crucifixion. Encore
une fois, cette décoration murale fait I'objet d’'une datation trés imprécise dans le courant
du XIV® siécle!®,

Trois cycles peints, situés respectivement dans les départements actuels du Cher, de la
Sarthe et de la Manche, doivent étre évoqués pour achever ce panorama des images de la
vie terrestre de la Vierge dans I'art mural du XIV® siécle en France.

réalisées au XV¢ siécle. COURTILLE Anne, « Auzon (Haute-Loire). L’ancienne collégiale Saint-Laurent » in Bulletin
Historique et Scientifique de I’Auvergne, avril-juin 1998, XCIX, fasc. 737, p. 247.

100 5glon I'Index of Christian Art et COURTILLE Anne, Lavaudieu. Les trésors d’une abbaye, Brioude : Créer, 2009,
p. 91.

101 Ces armoiries sont celles de la famille de Mercoeur, seigneurs locaux, et des Dauphins d’Auvergne. Sachant que
la lignée des Mercoeur s’est éteinte en 1321 et que leur héritage a été transmis aux Dauphins d’Auvergne en 1339,
I'association de leurs blasons respectifs résonne comme une commémoration de cet événement dans I’église de
Blassac. Par ailleurs, I'examen stylistique des peintures tend a confirmer cette hypothése de datation. ENAUD Fran-
gois, « Les peintures murales de Blassac (Haute-Loire) » in Les Monuments historiques de la France, 1960, nou-
velle série, VI, p. 41-43.

102 BROCHARD, RIOU (1993), op. cit., p. 98-99. Rapport sur les fresques découvertes dans I’église de Breuil-la-
Réorte, canton de Surgéres, Charente-Maritime, rapport rédigé par I’Archiviste en chef, Conservateur des A.0.A.,
La Rochelle, 8 novembre 1956. (Archives de la Conservation des Antiquités et Objets d’Art 17).

103 DESCHAMPS, THIBOUT (1963), op. cit., p. 165.
104 BROCHARD, RIOU (1993), op. cit., p. 92-93.
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Il s'agit, tout d’abord, de la décoration picturale de la chapelle Notre-Dame de Chateaumeil-
lant, commune située dans la partie méridionale du département du Cher, non loin de Mon-
tlugon. Cet édifice religieux abrite aujourd’hui une partie des services administratifs de la
municipalité. Un important décor peint dédié a la vie de la Vierge a néanmoins été préservé
dans les parties hautes de la travée de checeur. Ces peintures sont habituellement inacces-
sibles au public car elles sont situées dans des combles non aménagés. Néanmoins, nous
avons eu l'opportunité d’admirer cette décoration murale dont le programme iconogra-
phique relatif a la vie de la Vierge est trés développé malgré un assez mauvais état de con-
servation. Sept peintures entrent dans le cadre de notre enquéte, la quasi-totalité étant
consacrée a des épisodes de la jeunesse de Marie. Les différentes hypothéses formulées
pour la datation des peintures de Chateaumeillant ne s’accordent pas et s’échelonnent du
XIV® au début du XVI® siecle'®®,

Un autre cycle peint, dédié cette fois a la Passion du Christ, est conservé dans le chceur de
I’église S. Genest de Lavardin, non loin du Mans dans la Sarthe. Au sein du programme ico-
nographique se trouvent notamment un Portement de croix et une Crucifixion qui ont été
intégrés a notre corpus. Il est certain que ce décor mural a été réalisé dans le courant du
XIVe siécle'®®, peut-étre plus précisément vers 13407,

Enfin, un important décor mural est abrité dans le chceur de I’'église S. Manvieu de Marché-
sieux, commune située au nord-ouest de Saint-L0 dans le département actuel de la Manche.
Le programme iconographique comporte notamment sept peintures illustrant des épisodes
issus de I'Enfance du Christ. Ces peintures murales auraient été réalisées peu apres
I’'achévement du choeur, peut-&tre au tout début du XIV® siécle!®® ou, en tout cas, dans la
premiére moitié du siécle!®,

3.6. En Italie, le Duecento

Le XIII® siecle est la troisieme période la mieux représentée dans le corpus italien avec un
recensement de 129 occurrences. Afin de rendre plus commode |'exploration de cette partie
de notre documentation, nous présenterons quelques régions italiennes selon l'ordre dé-
croissant du nombre d‘images de la vie terrestre de la Vierge répertoriées pour chacune
d’entre elles.

105 Selon une étude récente, les peintures murales de Chateaumeillant auraient été réalisées dans le courant du
XIV® siecle. BUHREN Nathalie de, « La chapelle Notre-Dame, dite du Chapitre » in Art sacré. Chateaumeillant /
Retable de Lostanges, 1999, p. 115. (Cahiers de Rencontre avec le Patrimoine religieux, 10). Cette hypothése avait
déja été proposée par Jacqueline Lafontaine-Dosogne qui datait plus précisément les peintures de Chateaumeillant
au début du siécle. LAFONTAINE-DOSOGNE (1964-1965), op. cit., Vol. 2, p. 38. Dans une étude antérieure, Fran-
cois Deshouliéres, a suggéré une datation beaucoup plus tardive pour ces peintures murales : aprés 1450, voire au
début du XVI® siécle. DESHOULIERES Frangois, « Chateaumeillant » in Congrés archéologique de France, 1932,
XCIV® session (Bourges, 1931), p. 250. Les données de la Base Mémoire tendent a corroborer cette hypothése plus
ancienne puisque la datation proposée est le XV¢ siecle. Cependant, il semble délicat de se prononcer en faveur de
I'une ou I'autre de ces propositions en raison du style assez fruste des peintures et surtout de leur mauvais état de
conservation.

1% gelon I'Index of Christian Art et PLAT (Abbé), « Lavardin » in Congrés Archéologique de France, 1926, LXXXVIII®
session (Blois, 1925), p. 340.

107 DESCHAMPS, THIBOUT (1963), op. cit., p. 159.

198 THIBOUT Marc, « L'église de Marchésieux » in Congrés Archéologique de France, 1966, CXXIV® session (Coten-
tin et Avranchin, 1966), p. 278.

109 DIDIER Marie-Héléne, Les peintures murales de la Manche, Saint-L6é : Conseil Général de la Manche, 1999, p.
84-95. (Collection Patrimoine).
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3.6.1. La Toscane

Avec 32 occurrences, la Toscane rassemble environ un quart des images murales relatives a
la vie terrestre de la Vierge qui appartiennent a la période du Duecento. A Florence, tout
d’abord, deux cycles d’'une grande qualité artistique ont été réalisés au XIII® siécle, 1'un
constitué de mosaiques et I'autre de peintures murales. Le premier est dédié a I’'Enfance et
a la Passion du Christ et décore la coupole du baptistere S. Giovanni, appartenant au
groupe cathédral de S. Maria del Fiore. Ces trés belles mosaiques, dont I'attribution reste
débattue!'®, ont sans doute été réalisées vers 1225-1228 et comportent notamment huit
images relatives au theme de notre enquéte. Le second cycle florentin daté du XIII®
siécle!!!, malheureusement fragmentaire mais illustrant, semble-t-il, des épisodes de
I’Enfance et de la vie publique du Christ, décore les ébrasements d'une fenétre dans |'abside
de I'église S. Piero Scheraggio. Une partie de cet édifice constitue aujourd’hui une salle
d’exposition de la Galerie des Offices.

Dans la ville de Sienne se trouve un décor dédié a I'Enfance et a la Passion du Christ qui
comporte notamment huit peintures murales entrant dans le champ de notre étude. Ces
peintures sont conservées dans la crypte située sous le chceur de la cathédrale S. Maria
Assunta et sont datées vers 1280'!2, Le cycle est malheureusement trés lacunaire, mais les
vestiges laissent entrevoir la grande qualité artistique de cet ensemble décoratif.

Pour finir, un cycle peint de moindre importance, dédié a I'Enfance de Jésus, comporte no-
tamment trois peintures intéressant notre enquéte. Daté de la premiére moitié du XIII®
siécle et attribué a Enrico da Tedice!!?, ce cycle pictural décore le mur droit de la nef de
I’église paroissiale Ss. Maria e Giovanni Battista a Vicopisano, commune située a l'est de
Pise.

3.6.2. Le Latium et I'Ombrie

Toujours dans le centre de la péninsule italienne, les régions du Latium et de I'Ombrie ras-
semblent un nombre comparable d'images de la vie terrestre de la Vierge appartenant au
Duecento, avec respectivement 26 et 22 occurrences intégrées a notre documentation ico-
nographique.

A Rome, deux joyaux de I'art de la mosaique du XIII® siécle décorent les absides de I’église
S. Maria in Trastevere et de la basilique S. Maria Maggiore. Ces mosaiques sont presque
contemporaines puisqu’on les date respectivement de la fin des années 1290 et vers
1288-1295'1%, Ces décors d’une beauté exceptionnelle comportent notamment plusieurs

110 | 'Index of Christian Art ne parvient pas a trancher entre les différentes attributions qu’il propose : Andrea Tafi,
Gaddo Gaddi, Apollonio ou Cimabue. BUSIGNANI Alberto, BENCINI Raffaello, Le chiese di Firenze. Il Battistero di
San Giovanni, Firenze : Le Lettere, 1988, 159 p. Cet ouvrage propose une attribution plus précise basée sur les
écrits de Vasari : Fra Jacopo da Torrita et Andrea Tafi. Mais contrairement a ce qu’affirme Vasari, Fra Jacopo ne
semble pas pouvoir étre assimilé a Jacopo Torriti qui est actif plus tardivement. La datation des mosaiques est
suggérée par les mémes auteurs.

111 SANPAOLESI Piero, « San Piero Scheraggio » in Rivista d'arte, 1933, 15, p. 129-150.

112 GUERRINI Roberto (a cura), Sotto il duomo di Siena. Scoperte archeologiche, architettoniche e figurative, Mila-
no : Silvana, 2003, 221 p.

113 BURRESI Mariagiulia, CALECA Antonino (a cura), Cimabue a Pisa, la pittura pisana del Duecento da Giunta a
Giotto, catalogue d’exposition (Pisa, Museo nazionale di San Matteo, 25 marzo - 25 giugno 2005), Pisa : Pacini,
2005, notice 25, p. 147.

114 TIBERIA Vitaliano, I mosaici del XII secolo e di Pietro Cavallini in Santa Maria in Trastevere, restauri e nuovi
ipotesi, Perugia : Ediart, 1996, p. 135.

115 Selon I'Index of Christian Art et PIETRANGELI Carlo (a cura), La basilica romana di Santa Maria Maggiore, Fi-
renze : Nardini, 1987, p. 145.
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images relatives au théme de notre étude - cing pour le premier édifice et quatre pour le
second - dans le cadre de programmes iconographiques dédiés a I'Enfance du Christ et a la
vie de Marie.

En dehors de Rome, le décor peint le plus développé pour cette période est conservé dans la
nef de I’église S. Maria in Vescovio a Torri in Sabina, a une cinquantaine de kilométres au
nord de la capitale italienne. Cette décoration murale, consacrée a I'Enfance et a la Passion
du Christ, rassemble notamment neuf images intéressant notre étude et aurait été peinte
vers 1294-1295'1€,

Dans la ville de Marcellina, située non loin de Tivoli, se trouve I'église abbatiale S. Maria in
Monte Dominico qui abrite un important ensemble de peintures murales illustrant des épi-
sodes de I'Enfance et de la Vie publique de Jésus. Quoique lacunaire, ce beau cycle com-
porte notamment cing images relatives au théme de notre enquéte et a probablement été
réalisé du début du XIII® siécle!?’.

L'église abbatiale de la ville de San Sebastiano, située dans la province de Frosinone, abrite
un décor peint dédié a la Passion du Christ. Probablement réalisé a la fin du siécle!!8, ce
cycle comporte notamment deux peintures murales qui ont été intégrées a notre corpus.

En Ombrie, la basilique S. Francesco a Assise abrite trois décors peints fondamentaux pour
I'art mural du Duecento. Le premier cycle, dédié a la Passion du Christ, décore le mur nord
de la nef de la basilique inférieure. Attribué a un artiste anonyme, connu sous |’appellation
de Maitre de saint Francois, et daté vers 1260-1265''°, il comporte notamment trois images
relatives au théme de notre enquéte.

Le deuxieme cycle pictural, attribué a Cimabue et a son atelier, prend place dans |'abside de
la basilique supérieure et a sans doute été réalisé sous le pontificat de Nicolas III, entre
1277 et 1280%°. Il comprend notamment trois épisodes relatifs a la jeunesse de la Vierge. II
convient de mentionner ici deux Crucifixions contemporaines, isolées dans le transept de
I’église supérieure, et que I'on attribue également a Cimabue et a son atelier.

Enfin, le troisieme cycle de peintures murales, de loin le plus développé, décore la nef de la
basilique supérieure et est généralement daté vers 1288-1290*%!, Consacré a un panorama
complet de la vie du Christ depuis I’Annonciation jusqu’a la Pentecbte, ce programme icono-
graphique de grande ampleur comporte notamment 10 scénes peintes intéressant notre
étude.

116 Selon la Fondazione Federico Zeri et TOMEI Alessandro, « Il ciclo vetero e neotestamentario di S. Maria in Ves-
covio » in ROMANINI Angiola Maria (a cura), Roma anno 1300, Atti della IV settimana di studi di storia dell’arte
medievale dell’Universita di Roma “La Sapienza” (19-24 maggio 1980), Roma : L'Erma di Bretschneider, 1983, p.
363.

117 MATTHIAE Guglielmo, « Note di pittura laziale del Medioevo » in Bollettino d’Arte, 1951, série IV, XXXVI, p. 112-
118.

118 BATARD Yvonne, « Note sur des fresques récemment découvertes entre Veroli et Alatri » in Bollettino d’Arte,
1958, série 1V, XLIII, fasc. II, p. 177.

119 Serena Romano propose cette fourchette de datation mais Elvio Lunghi précise que les peintures de la nef de la
basilique inférieure doivent étre antérieures a 1263. LUNGHI Elvio, La basilica di San Francesco di Assisi, Firenze :
Scala, 1997, p. 20. ROMANO Serena, « Le storie parallele di Assisi : Il Maestro di San Francesco » in Storia
dell’Arte, 1982, 44, p. 73-81.

120 BONSANTI Giorgio (a cura), La basilica di San Francesco ad Assisi, Modena : Franco Cosimo Panini, 2002, Vol.
2. LUNGHI (1997), op. cit., p. 28. Le second auteur précise que les peintures murales de Cimabue auraient été
réalisées aprés 1278, tout en restant dans le cadre chronologique du pontificat de Nicolas III.

121 1pbid.


http://www.sudoc.abes.fr/DB=2.1/SET=3/TTL=3/CLK?IKT=1016&TRM=La+basilica+di+San+Francesco+di+Assisi
http://www.sudoc.abes.fr/DB=2.1/SET=3/TTL=3/CLK?IKT=1016&TRM=La+basilica+di+San+Francesco+di+Assisi
http://www.sudoc.abes.fr/DB=2.1/SET=3/TTL=3/CLK?IKT=1016&TRM=La+basilica+di+San+Francesco+di+Assisi
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3.6.3. La Lombardie et les Abruzzes

Les régions de la Lombardie et des Abruzzes possédent une importance quantitative simi-
laire et regroupent quelques décors muraux du XIII® siecle, avec respectivement 14 et 10
images peintes qui ont été intégrées a notre corpus italien.

Dans la nef de I'église S. Giorgio in Lemine a Almenno San Salvatore, dans la Valle Bremba-
na en Lombardie, se trouve un vaste décor composé de 31 peintures murales illustrant la
vie compléte du Christ, dont neuf se rapportent a notre enquéte. Cette décoration est mal-
heureusement trés lacunaire, surtout sur le mur gauche de la nef qui rassemble les épi-
sodes relatifs a I’Enfance et a la vie publique de Jésus, tandis que le mur droit est consacré
a la Passion. Le cycle, daté de la fin du XIII® siécle!??, se déroule jusqu'a I'épisode du Por-
tement de croix et il a été complété au siécle suivant par des peintures que nous évoque-
rons plus loin.

Toujours en Lombardie, la salle dite de la Curie dans la basilique S. Maria Maggiore de Ber-
gamo abrite un petit ensemble de trois peintures murales illustrant des épisodes de
I’Enfance du Christ. Une inscription laisse a penser qu’elles ont pu étre réalisées sous
I’épiscopat de Guiscardo Lanzi entre 1272 et 1281123,

Dans les Abruzzes, un vaste ensemble de peintures murales est conservé dans la chapelle
S. Pellegrino de Bominaco, commune située dans la province de I’Aquila. Le cycle, consacré
a I'Enfance et a la Passion du Christ, comporte notamment sept trés belles peintures mu-
rales relatives au théme de notre enquéte. Celles-ci ont été commandées par I'abbé Teodino
et sont datées avec précision en 12634,

Par ailleurs, I'abside de I'église S. Maria ad Cryptas de Fossa, toujours dans la méme pro-
vince, abrite un petit cycle pictural de la Passion dont le style est trés proche des peintures
de Bominaco. La réalisation de ce décor est datée vers 1263-1283'%° et est attribuée a Gen-
tile da Rocca et a son atelier'?®,

3.6.4. Ou il est question de quelgues datations incertaines

En marge des images murales de la vie terrestre de la Vierge qui appartiennent sans équi-
voque a l'art du Duecento, quelques décors muraux font I'objet d’une datation incertaine
entre le XIII® et le XIV® siecle.

Deux édifices, notamment, renferment chacun deux images peintes illustrant des épisodes
de la Passion du Christ. Le premier site évoqué est I'église S. Francesco de Civitella Benaz-
zone qui dépend de la commune de Perugia en Ombrie. Le second édifice est I'église dei

122 BUGINI Abramo, MANZONI Paolo, ROSSI Francesco, S. Giorgio in Lemine. Per il recupero di una civiltd roma-
nica, Bergamo, 1995, p. 182.

123 ANGELINI Sandro, Santa Maria Maggiore in Bergamo, Bergamo : Istituto Italiano d'arti Grafiche, 1968, p. 67.
L'auteur contredit ainsi une hypothése antérieure qui daterait les peintures de la salle de la Curie dans la premiére
moitié du XIII® siecle. ANGELINI Luigi, « Scoperte e restauri di edifici medievali in Bergamo Alta. L'aula adiacente
alla basilica di Santa Maria Maggiore » in Palladio, 1940, 1V, fasc. 1, p. 38.

124 BASCHET Jérome, Lieu sacré, lieu dimages. Les fresques de Bominaco (Abruzzes, 1263) : thémes, parcours,
fonctions, Paris : La découverte, Rome : Ecole Frangaise de Rome, 1991, p. 21. (Images a l'appui, 5).

125 DELLA VALLE Mauro, « Osservazioni sui cicli pittorici di San Pellegrino a Bominaco e di Santa Maria ad Cryptas di
Fossa in Abruzzo » in Acme, 2006, LIX, fasc. III, p. 101-158. SANTANGELO Enrico, Castelli e tesori d‘arte della
Media Valle dell’Aterno. Fossa, Ocre, San Demetrio ne’ Vestini, Sant’Eusanio Forconese, Villa Sant’Angelo, Pescara :
Carsa, 2002, p. 34.

126 | UCHERINI Vinni, « Pittura tardoduecentesca in Abruzzo. Gli affreschi di Fossa e l'attivita della bottega di Gen-
tile da Rocca » in Dialoghi di Storia dell’Arte, 1999, 8/9, p. 80. SANTANGELO (2002), op. cit., p. 34.
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Apostoli a Venise dont la décoration peinte, conservée dans la chapelle del Crocefisso, a
peut-&tre été réalisée a la transition entre le XIII® et le XIV® siécle!?’,

Il en va de méme pour deux peintures murales, illustrant des épisodes de |'Enfance de Jé-
sus, conservées dans la chapelle de la Vierge du sanctuaire d’Oropa a Biella en Lombardie,
peintures que I'on peut dater vers 1295-1305'%,

Enfin, I’église rupestre S. Maria delle Grotte, située a Rocchetta al Volturno en Molise, dans
la province d'Isernia, abrite dans son abside secondaire une belle décoration murale qui
aurait été réalisée a la fin du XIII® ou au début du XIV® siécle!?. Le programme iconogra-
phique comporte notamment cing peintures murales illustrant des épisodes issus de

I'Enfance du Christ.

3.7. La prééminence quantitative du Trecento en Italie

Parmi les images de la vie terrestre de la Vierge qui ont été répertoriées dans |’art mural
italien, celles qui appartiennent au XIV® siécle sont de loin les plus nombreuses avec 634
occurrences, soit pres de 40 pour cent du corpus national. Cette prééminence quantitative
s’explique notamment par I'essor de la technique de la fresque qui connait son apogée en
Italie au cours du Trecento®*°.

En raison du nombre important de décors monumentaux que nous aurons a traiter pour
cette période chronologique, nous avons choisi une nouvelle fois de présenter distinctement
différentes régions de la péninsule en fonction leur importance numérique respective.

3.7.1. La Toscane

La Toscane est sans conteste la région italienne qui rassemble le plus d'images de la vie
terrestre de la Vierge ayant été réalisées au XIV® siécle, avec 146 occurrences réparties
dans 60 sites. Les grandes villes toscanes sont, bien entendu, largement représentées au
sein de cette partie de la documentation iconographique.

La ville de Florence rassemble a elle seule 52 occurrences. Parmi celles-ci, plusieurs cycles
peints d’'une qualité artistique exceptionnelle, répartis dans les plus grandes églises floren-
tines, se distinguent. La basilique franciscaine de S. Croce n’abrite pas moins de trois décors
picturaux d'importance appartenant au Trecento et intéressant notre enquéte. Le cycle pic-
tural le plus développé décore les murs de la chapelle Baroncelli, avec notamment huit
images relatives a la jeunesse de la Vierge et a I'Enfance du Christ. Ces fresques sont
I'ccuvre de Taddeo Gaddi qui les a probablement réalisées vers 1328-1335, mais dont la
datation exacte est sujette a controverse®®!. Le deuxiéme cycle, peint dans la chapelle Ri-

127 | 'Index of Christian Art propose de dater ces peintures a la fin du XIII® ou au début du XIV® siécle, datation qui
coincide avec celle suggérée par Raimond Van Marle vers 1300. Andrea Moschetti se rapproche également de ces
hypothéses puisqu’il situe la réalisation des peintures murales au début du XIV® siécle. Dans une étude plus ré-
cente, Giorgio Fossaluzza privilégie une datation un peu plus tardive a la fin des années 1310. FOSSALUZZA Gior-
gio, Gli affreschi nelle chiese della Marca trevigiana dal Duecento al Quattrocento, Vol. I.1 Romanico e gotico, Tre-
viso : Fondazione Cassamarca, 2003, p. 193. MOSCHETTI Andrea, « Gli affreschi della cappella del Crocefisso nella
chiesa dei Santi Apostoli di Venezia » in L’Arte, 1904, VII, p. 398. VAN MARLE Raimond, The development of the
italian schools of painting, The Hague : Martinus Nijhoff, 1923-1938, Vol. 1, p. 553.

122 ROMANO Giovanni (a cura), Pittura e miniatura del Trecento in Piemonte, Torino : Fondazione CRT, 1997,
p. 214. (Arte in Piemonte, 11).

129 \VALENTE Franco, S. Vincenzo al Volturno. Architettura ed arte, Roma : CEP, 1996, p. 145.
130 MILZA (2005), op. cit., p. 398.

131 Gj |'attribution du décor de la Chapelle Baroncelli @ Taddeo Gaddi semble unanime, la datation est sujette a
controverse. Selon Baldini et Nardini, |'artiste, disciple de Giotto, aurait pu commencer a y travailler lorsque le
maitre a quitté Florence pour Naples en 1320 aprés avoir décoré les chapelles Bardi et Peruzzi, toujours dans la
basilique florentine de S. Croce. BALDINI, NARDINI (1983), op. cit., p. 127. D’autres datations sont proposées :
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nuccini et réalisé vers 136532 par Giovanni da Milano, s’inspire librement des fresques

commandées par la famille Baroncelli. Dédié aux épisodes de la jeunesse de la Vierge, ce
décor comporte trois peintures murales qui concernent notre étude. Le dernier cycle peint
dans la basilique S. Croce est consacré a la Passion du Christ et prend place sur le mur sud
de la sacristie. A I'origine, cet espace était décoré d'une Crucifixion peinte par Taddeo Gad-
di**?, peut-étre a la méme période que la Chapelle Baroncelli. Vers la fin du Trecento, la
décoration murale de la sacristie est enrichie de trois autres peintures illustrant les thémes
du Portement de croix, de la Résurrection du Christ et de son Ascension. Les deux derniéres
peintures murales ont probablement été réalisées par Niccold di Pietro Gerini dans les an-
nées 1390%**. Quant au Portement de croix, probablement contemporain des deux autres
peintures, il est possible d’en attribuer la paternité & Spinello Aretino!3>.

L'église dominicaine de S. Maria Novella abrite également plusieurs décors picturaux de
premier plan pour la période du Trecento. Le plus développé est conservé dans la salle capi-
tulaire, dite chapelle des Espagnols, et est dédié a la Passion du Christ avec notamment
guatre images ayant été intégrées a notre corpus iconographique. Les fresques, réalisées
par Andrea da Firenze, peuvent étre datées vers 1365-1368!%%, Dans I’église elle-méme, au
revers de facade, se trouvent trois fresques représentant des épisodes de I'Enfance de Jé-
sus. Cette décoration aurait été peinte a la toute fin du XIV® siécle, vers 1390-1400'%, et
une attribution a Pietro di Miniato a été suggérée®*®, Enfin, il existe deux fresques déposées,
provenant du cloitre du couvent dominicain et actuellement conservées au Museo dell’Opera
di S. Maria Novella, qui illustrent les épisodes de la Naissance de la Vierge et de sa Présen-
tation au Temple. Probablement réalisées vers 1350-1360%%°, ces peintures sont attribuées
a un peintre évoluant dans la mouvance d'Orcagna, peut-étre le propre fréere du maitre,
Nardo di Cione!*. Si I'on accepte cette hypothése d’attribution, il est possible de déterminer
un terminus ante quem pour la réalisation de ces peintures avec la mort de |'artiste en
1366.

vers 1328-1335 selon la Fondazione Federico Zeri ou vers 1332-1333 si I'on en croit GARDNER Julian, « The deco-
ration of the Baroncelli Chapel in Santa Croce » in Zeitschrift fur Kunstgeschichte, 1971, 34, 2, p. 108.

132 Selon la Fondazione Federico Zeri et BALDINI Umberto, NARDINI Bruno (a cura), I/ complesso monumentale di
Santa Croce : la basilica, le cappelle, i chiostri, il museo, Firenze : Nardini, 1983, p. 161-162. La présence de Gio-
vanni da Milano a Florence est attestée dés 1363. La datation approximative des fresques de la chapelle Rinuccini a
été établie a partir d'une mention d’archive datée du mois de mai 1365, la seule qui évoque cette décoration pictu-
rale. A cette date, le chapitre d’Orsanmichele accorde & Giovanni da Milano un délai supplémentaire de six mois
pour |'achévement des travaux de décoration de la chapelle. Cette indication permet de supposer que le chantier
était déja bien avancé. Mais le peintre ne semble pas avoir respecté le délai consenti et interrompt les travaux en
1366, peut-étre a cause d’un défaut de paiement.

133 BALDINI, NARDINI (1983), op. cit., p. 150.

134 | "attribution et la datation de ces deux images peintes sont proposées par la Fondazione Federico Zeri d’aprés

OFFNER Richard, « Niccol6 di Pietro Gerini » in Art in America, 1921, 9, p. 233 et suivantes.

135 BALDINI, NARDINI (1983), op. cit., p. 150. D’aprés les informations fournies par I’'ouvrage, le cycle de la Pas-
sion de la sacristie de la basilique S. Croce aurait été réalisé par Niccolo di Pietro Gerini et Spinello Aretino, sans
que la paternité de chacune des scénes ne soit déterminée, exception faite de la Crucifixion peinte antérieurement
par Taddeo Gaddi. Etant donné que la Fondazione Federico Zeri attribue au premier peintre la Résurrection du
Christ et I’Ascension, il est permis de supposer que le Portement de croix est I'ceuvre du second. Nous pouvons
également présumer de la contemporanéité du travail des deux peintres qui appartiennent a la méme génération.

136 Selon I'Index of Christian Art. La Fondazione Federico Zeri resserre légérement cette fourchette de datation en
situant la réalisation des peintures de la sacristie vers 1366-1368. De son c6té, Timothy Verdon les daterait plutot
vers 1365, juste apres |'édification de la salle capitulaire. VERDON Timothy (a cura), Santa Maria Novella, Firenze :
Centro Di, 2003, p. 98. (Alla riscoperta delle chiese di Firenze, 2).

137 Selon la Fondazione Federico Zeri et ARASSE Daniel, L’Annonciation italienne. Une histoire de perspective, Pa-
ris : Hazan, 1999, p. 115. VERDON (2003), op. cit., p. 95.

138 Cette attribution est proposée par la Fondazione Federico Zeri mais Daniel Arasse préfére voir dans ces pein-
tures le travail d’'un anonyme florentin. ARASSE (1999), op. cit., p. 115.

139 Datation proposée par la Fondazione Federico Zeri.
140 /AN MARLE (1923-1938), op. cit., Vol. 2, p. 486.
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Le batiment des Archives de I’Etat, toujours a Florence, abrite un ensemble de trois pein-
tures murales dédiées a I'Enfance du Christ. Datées dans le courant du XIV® siécle sans que
I’on puisse apporter plus de précision, elles sont attribuées a un anonyme florentin**.

Enfin, mentionnons deux belles fresques déposées, actuellement conservées dans la sacris-
tie de I'église S. Felicita mais dont la provenance est inconnue. Illustrant les épisodes de
I’Annonciation et de la Nativité, ces peintures sont attribuées a I’école de Niccolo di Pietro
Gerini et ont peut-étre été réalisées a la fin du XIV® siécle!*?.

Assez proches géographiquement, au nord-ouest de Florence, les communes de Prato et de
Pistoia abritent toutes deux un décor pictural appartenant a la période du Trecento.

La chapelle Sacra Cintola - dite parfois Sacro Cingolo - de la cathédrale de Prato a été édi-
fiée entre 1385 et 1390 environ pour abriter la relique de la ceinture de la Vierge qui était
conservée dans I’édifice depuis 1174. Entre 1392 et 1394-1395, Agnolo Gaddi'*® est chargé
de la décoration picturale de la chapelle pour laquelle il compose un vaste programme ico-
nographique consacré principalement a la Vierge. Sur le mur d’entrée et le mur gauche de
la chapelle, plusieurs peintures sont dédiées a la vie de Marie jusqu’a la naissance de Jésus.
La paroi droite est consacrée a I'histoire de la relique de la sainte ceinture tandis que le mur
du fond comporte divers épisodes relatifs a la mort et a la glorification de la Vierge

A Pistoia, la sacristie de I’église S. Francesco abrite trois fresques constituant une sorte de
triptyque mural : une Nativité et une Déploration du Christ encadrant une Crucifixion. La
réalisation de ces peintures, attribuée a Giovanni di Bartolomeo Cristiani et a son atelier’**,
peut étre datée vers 1380-1390'*°,

La ville d’Arezzo rassemble un nombre relativement important de peintures murales intéres-
sant notre enquéte avec 11 occurrences parmi lesquelles aucun cycle d'importance ne se
distingue. Evoquons néanmoins une trés belle Annonciation conservée dans la nef de la ba-
silique S. Francesco, attribuée a Spinello Aretino et datée de la toute fin du siécle, vers
1390-1400™°.

La ville de Pise rassemble deux cycles peints, illustrant des épisodes de la vie terrestre de la
Vierge et appartenant au Trecento. Le premier décor mural, composé de six fresques, est
conservé dans une chapelle de I’église S. Martino. La datation de ce décor consacré a
I'Enfance de Jésus n’est pas précise. Cependant, si I'on accepte d’en attribuer la réalisation
a Giovanni di Nicola da Pisa'*’, il est possible de dater ces peintures entre 1326 et 1360,
période durant laquelle I'artiste est actif.

Le second ensemble peint, abrité dans la salle capitulaire du couvent S. Francesco, est dé-
dié aux épisodes de la Passion du Christ et comporte notamment quatre images intéressant

141 Selon la Fondazione Federico Zeri.
142 RICCI Claudia, La chiesa di Santa Felicita a Firenze, Firenze : Mandragora, 2000, p. 13.

143 Selon la Fondazione Federico Zeri et MARCHINI Giuseppe, La cappella del Sacro Cingolo nel Duomo di Prato,
Prato : Edizioni del Palazzo, 1976, p. 16. L'Index of Christian Art est plus réservé sur la question de l'attribution
puisqu’il avance deux autres noms, a savoir Meo di Fruosino et Gherardo Starnina.

144 BOSKOVITS Miklds, « Un’opera probabile di Giovanni di Bartolomeo Cristiani e I'iconografia della “Preparazione
alla Crocifissione” » in Acta Historiae Artium Academiae Scientiarum Hungaricae, 1965, XI, p. 69. GAI Lucia (a
cura), S. Francesco. La chiesa e il convento in Pistoia, Pistoia : Pacini, 1993, 333 p.

145 Cette datation est proposée par la Fondazione Federico Zeri et vient corroborer I'hypothése de Lucia Gai qui
situe la réalisation des peintures de Pistoia a la fin du XIV® siécle.

146 ARASSE (1999), op. cit., p. 50. La Fondazione Federico Zeri propose une datation légérement antérieure, vers
1386-1390. En revanche, les deux sources sont unanimes quant a l'attribution de la peinture a Spinello Aretino.

147 Selon I'Index of Christian Art. La Fondazione Federico Zeri reste plus reservée et attribue la réalisation de ces
peintures a un anonyme pisan actif dans la seconde moitié du XIV® siecle.
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notre étude. Cette décoration murale est signée par Niccold di Pietro Gerini'*® et datée avec
précision en 139219,

La province siennoise rassemble plusieurs décorations murales trecentesques illustrant des
épisodes de la vie terrestre de la Vierge. Non loin de la ville de Sienne de laquelle elle dé-
pend, I’'église de S. Leonardo al Lago abrite dans son chceur trois fresques relatives a la jeu-
nesse de Marie. Si ces peintures murales sont unanimement attribuées a |'artiste siennois
Lippo Vanni, leur datation est plus délicate méme si les spécialistes s’accordent a en situer
la réalisation entre 1350 et 1370%°°,

La ville de San Gimignano compte un cycle peint d’'une ampleur tout a fait exceptionnelle
dans la nef de la collégiale S. Maria Assunta. Dédié a un panorama complet de la vie du
Christ, ce décor comporte notamment 10 images intégrées a notre corpus iconographique.
Sans doute réalisées vers 1335-1350 par Barna da Siena, les fresques ont été achevées par
Lippo Memmi suite a la mort accidentelle du premier maitre sur le chantier de la collé-
giale'!. Toujours a San Gimignano, un décor pictural de moindre importance est conservé
dans la chapelle S. Guglielmo de I'église S. Agostino. Les trois fresques qui le composent,
illustrant des épisodes de la jeunesse de la Vierge, ont probablement été réalisées dans la
seconde moitié du XIV® siecle, peut-étre par Bartolo di Fredi ou par I’école de Lippo Mem-
mi'>2. Enfin, une Annonciation et une Adoration des mages, qui auraient été peintes par un
membre de |’école de I'artiste siennois Segna di Buonaventura vers 1330-1350'°3, sont con-
servées sur le mur droit de la nef de I’église S. Pietro.

Au nord-est de Sienne, a Gaiole in Chianti, I'église paroissiale S. Polo in Rosso abrite un
cycle de quatre fresques consacrées a des épisodes de I'Enfance de Jésus. Attribuées a un
anonyme siennois, assez proche de la maniére d’Ambrogio Lorenzetti’®*, les peintures au-
raient été réalisées dans la premiére moitié du siécle!®>.

Avant de quitter la province siennoise, évoquons une splendide Annonciation conservée
dans la chapelle de I'église abbatiale S. Galgano a Montesiepi, dépendant de la commune de
Chiusdino située a une trentaine de kilomeétres au sud-ouest de Sienne. Cette fresque est
I’ceuvre d’Ambrogio Lorenzetti qui l'aurait réalisée vers 1340-1344'°° & la demande de Vanni
Forgia dei Salimbeni qui est le commanditaire de la chapelle abritant la peinture, chapelle
qui a été édifiée a sa mémoire et a celle de son fils défunt.

Le sud de la Toscane et plus précisément la province de Grosseto, rassemble trois décors
muraux du XIV® siecle relatifs au théme de notre enquéte. Le chceur de I'église S. Giovanni

148 Selon la Fondazione Federico Zeri.
149 | 'Index of Christian Art et la Fondazione Federico Zeri sont unanimes quant a la datation.

150 BORSOOK Eve, « The frescoes at San Leonardo al Lago » in The Burlington Magazine, 1956, XCVIII, p. 358.
CORNICE Alberto, « San Leonardo al Lago. Gli affreschi di Lippo Vanni » in Lecceto e gli eremi agostiniani in terra
di Siena, Siena : Monte dei Paschi di Siena, 1990, p. 288. Eve Borsook propose la datation la plus précoce, entre
1350 et 1365. Alberto Cornice suppose que la réalisation du décor est un peu plus tardive, entre 1360 et 1370.

151 ARASSE (1999), op. cit., p. 96-97.

152 | 'attribution de ces peintures est sujette a controverse et I'Index of Christian Art ne se résout pas a trancher
entre ces deux propositions. La Fondazione Federico Zeri penche plutét en faveur d’une attribution a Bartolo di
Fredi, ce qui induit une datation entre 1353 et 1410, date de la mort de |'artiste.

153 PERKINS Mason, « Pitture senesi poco conosciute VIII » in La Diana, Rassegna d’arte e vita senese, 1932, VII,
fasc. II, pl. 11.

154 BROGI Francesco, Inventario generale degli oggetti d’arte della provincia di Siena, Siena : Carlo Nava, 1897,
p. 178.

155 Selon la Fondazione Federico Zeri.
156 ARASSE (1999), op. cit., p. 80-81.
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Battista de Campagnatico est décoré de quatre fresques qui illustrent des épisodes de la
jeunesse de Marie. Ces peintures sont signées par deux artistes, Cristoforo di Bindoccio et
Meo di Pietro, et peuvent é&tre datées précisément en 1393/, Trois belles fresques, illus-
trant les themes iconographiques du Mariage de la Vierge, de I’Annonciation et de la Présen-
tation de Jésus au Temple, sont conservées dans |'église S. Niccoldo de Montepescali. Ces
peintures, fruits du travail d'un anonyme siennois, sont datées avec précision de I'année
1389'%8, Enfin, le cheeur de I’église S. Michele de Civitella Paganico abrite trois peintures
murales formant un ensemble dédié a I'Enfance du Christ. Cette décoration murale, achevée
en 1368'%°, est d’une attribution incertaine puisque les noms de Bartolo di Fredi®® et de
Biagio di Goro Ghezzi'®! ont été suggérés.

3.7.2. La Vénétie

La Vénétie est la deuxieme région la plus représentée dans notre corpus italien pour la pé-
riode du Trecento avec 76 occurrences peintes et mosaiquées. Comme pour la Toscane, ce
sont les grands centres urbains qui rassemblent le plus grand nombre d'images murales de
la vie terrestre de la Vierge, particulierement la ville de Padoue qui totalise a elle seule 46
occurrences.

Il est, dans cette ville, un vaste décor pictural, d’'une trés grande qualité artistique, qui re-
vét la totalité des murs de la chapelle dite de I’Arena ou des Scrovegni'®?, d’aprés le nom de
son commanditaire Enrico Scrovegni. Le donateur exprime par cette fondation pieuse sa
volonté de racheter ses fautes et celles de son défunt pére, les deux hommes ayant exercé
I'activité réprouvée d’usurier. L'édifice, consacré en 1303 et dédié a la Vierge de la Charité,
répondait a une double vocation : chapelle funéraire de la famille Scrovegni et lieu de culte
ouvert au public. La dédicace de |’édifice, sa vocation cultuelle ainsi que la volonté du com-
manditaire de sauver son ame et celle de son pére permettent d’expliquer I'ambition du
programme iconographique qui se déploie sur I'ensemble des parois de la chapelle. Réali-
sées par Giotto au tout début du XIV® siécle, probablement avant 13053, les fresques
composent un cycle narratif trés développé. Aprés six images consacrées a |'histoire des
parents de la Vierge, huit peintures illustrent les épisodes de la jeunesse de Marie et de
I'Incarnation. Le programme iconographique se poursuit avec un vaste ensemble de 23
fresques dédiées a un panorama complet de la vie du Christ, depuis sa Nativité jusqu’a la

157 Selon la Fondazione Federico Zeri.

158 1dem.

159 Selon la Fondazione Federico Zeri et CARLI Enzo, Bartolo di Fredi a Paganico, Firenze : Edam, 1968, p. 14.
180 praprés I'Index of Christian Art et CARLI (1968), op. cit., p. 13.

181 Selon la Fondazione Federico Zeri et FREULER Gaudenz, Biagio di Goro Ghezzi a Paganico. L’affresco nell’abside
della Chiesa di S. Michele, Firenze : Electa, 1986, 140 p.

162 yoir les publications les plus récentes sur cet édifice dans la bibliographie jointe aux différents volumes du cata-
logue.

183 BASILE Giuseppe, Giotto : la Chapelle des Scrovegni, Paris : Gallimard-Electa, 1993, p. 9. L'attribution des
peintures murales de la chapelle des Scrovegni a Giotto a été établie d’aprés une mention qui apparait des 1312-
1313 dans la Compilatio Cronologica du chroniqueur Riccobaldo da Ferrara. Cette attribution n‘a jamais été démen-
tie. En revanche, la datation de ces fresques est plus problématique méme si les spécialistes s’accordent a penser
qu’elles étaient achevées plusieurs années avant que Riccobaldo da Ferrara n’en fasse mention dans sa chronique.
La consécration de |’édifice en 1303 permet de supposer que la structure architecturale était achevée mais
n‘apporte aucune certitude quant a I'avancement des travaux de décoration. Une hypothése de datation des pein-
tures de Giotto a pu étre établie a partir de plusieurs antiphonaires conservés dans la cathédrale de Padoue et
datés d’avant 1306. En effet, les miniatures décorant ces manuscrits s’inspirent directement des fresques de la
chapelle des Scrovegni. Ainsi, I'année 1305 semble constituer une date plausible pour I'achévement des peintures
murales mais rien ne permet de situer avec précision le début des travaux de décoration de la chapelle.
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PentecoOte. Au sein de cet ensemble décoratif, remarquable de par son ampleur, 16 fresques
entrent dans le champ de notre enquéte.

Le baptistére de Padoue abrite également un décor peint de grande ampleur, réalisé par
Giusto de’ Menabuoi entre 1376 et 1378%4. Les douze fresques qui intéressent notre étude
sont situées sur les murs du baptistére et appartiennent a un vaste programme iconogra-
phigque dédié aux histoires de la Vierge, du Christ et de saint Jean-Baptiste.

Un trés beau cycle peint, quoique d‘une moindre ampleur, a été consacré a I'Enfance du
Christ, dans l'oratoire padouan de S. Giorgio. Réalisé vers 1379-1384, probablement par
Altichiero da Zevio'®®, ce décor mural comporte notamment cinq fresques illustrant des épi-
sodes de I'Enfance de Jésus ainsi qu’une Crucifixion.

Enfin, I'oratoire S. Michele renferme une chapelle, érigée par la famille Bovi, dont la décora-
tion peinte comporte notamment quatre images issues de |'Enfance et de la Passion du
Christ qui ont été intégrées a notre corpus iconographique. Ces fresques, malheureusement
en assez mauvais état de conservation, sont attribuées a Jacopo da Verona et datées de la
toute fin du Trecento, en 139716,

La ville de Vérone, quant a elle, rassemble 12 peintures murales relatives aux épisodes de
la vie terrestre de la Vierge pour la période du Trecento. Bien qu'il n’existe dans cette ville
aucun programme iconographique en rapport avec le theéme de notre enquéte, plusieurs
décors picturaux se distinguent néanmoins. L'église S. Fermo Maggiore, notamment, abrite
quatre peintures murales illustrant des épisodes isolés de I'Enfance et de la Passion du
Christ, en particulier deux belles Crucifixions réalisées par Turone di Maxio, |'une datée avec
précision en 1363, I'autre située au revers de facade et réalisée entre 1356 et 1387,
Attribuée au méme artiste, ou en tout cas a son école, une troisieme Crucifixion, malheu-
reusement fragmentaire et datée du troisiéme quart du XIV® siécle!®®, est conservée dans
I’église S. Pietro Martire, dite aussi S. Giorgetto dei Domenicani.

Toujours a Vérone, le Museo di Castelvecchio posséde une autre Crucifixion provenant du
cloitre de I’église S. Trinita. Cette fresque déposée est attribuée a I’école d’Altichiero®® mais
sa datation n’a pas pu étre précisée. Outre cette peinture murale aujourd’hui déplacée,
I’église S. Trinita abrite toujours une belle Annonciation. Située sur |'arc triomphal, cette
fresque est attribuée & Martino da Verona et datée des années 1390'7°, Une seconde An-
nonciation, contemporaine et due au méme artiste’’!, prend place dans I’église véronaise de
S. Stefano.

Contre toute attente, la ville de Venise au XIV® siécle abrite peu d'images de la vie terrestre
de la Vierge pour la période du Trecento, avec un recensement qui ne comporte que quatre
mosaiques. Trois d’entre elles, illustrant des themes de I'Enfance et de la Passion du Christ,

184 | IEVORE Pietro, Padoue : baptistére de la cathédrale. Fresques de Giusto de'Menabuoi (XIV¢ siécle), Padova : G.
Deganello, 1994, p. 4.

165 Selon la Fondazione Federico Zeri et ARASSE (1999), op. cit., p. 104-105.

166 Attribution et datation sont proposées par la Fondazione Federico Zeri d’aprés D’ARCAIS Francesca, « Jacopo da
Verona e la decorazione della Cappella Bovi in S. Michele a Padova » in Arte Veneta, 1973, 27, p. 9-24 et SAND-
BERG VAVALA Evelyn, La pittura veronese del Trecento e del primo Quattrocento, Verona : La Tipografica Ve-
ronese, 1926, 404 p.

167 Selon la Fondazione Federico Zeri d’aprés SANDBERG VAVALA (1926), op. cit.

188 Selon la Fondazione Federico Zeri.

189 Selon I'Index of Christian Art et VAN MARLE (1923-1938), op. cit., Vol. 4, p. 155.
170 Selon |la Fondazione Federico Zeri d’aprés SANDBERG VAVALA (1926), op. cit.

71 1dem.
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sont conservées dans le baptistére lié au complexe basilical S. Marco. A la vo(ite se trouvent
une Adoration des mages et une Fuite en Egypte tandis que le mur oriental recoit une Cruci-
fixion, I'ensemble de la décoration étant datée vers 1342-1355'72, La quatriéme mosaique,
conservée dans |'église Ss. Giovanni e Paolo, décore la lunette qui surmonte la tombe du
doge Michele Morosini. Il s’agit d’une Crucifixion, réalisée vers 138273, dans laquelle le
doge et son épouse apparaissent en compagnie de leurs saints patrons.

A Treviso, I’église S. Niccold abrite deux peintures murales dans la sacristie, une Adoration
des mages et une Annonciation, toutes deux attribuées a un peintre de l’entourage de
Tommaso da Modena!’*. La premiére fresque a probablement été réalisée vers 1370'"° tan-
dis que la datation de la seconde est plus problématique’®.

Un peu plus au nord, toujours dans la province de Treviso, se trouvent deux sites qui ras-
semblent des peintures murales intéressant notre enquéte. La chapelle du chateau de S.
Salvatore a Collalto, dont la décoration murale a probablement été réalisée vers 134077,
abritait autrefois un cycle peint dédié a la vie du Christ comportant notamment trois images
intéressant notre enquéte. Malheureusement, ces peintures ont été détruites, de méme que
la quasi-totalité du chateau, lors de la Premiére Guerre Mondiale. L'abside du second édi-
fice, I’église S. Pietro a San Pietro di Feletto, est décorée de trois peintures murales illus-
trant les themes de I’Annonciation, de I’Adoration des mages et de la Crucifixion. Probable-
ment réalisées par un anonyme vénitien, ces peintures sont datées du début du XIV¢

siécle!’s,

3.7.3. La Lombardie

A l'instar de la Vénétie, la région lombarde rassemble un nombre assez important de pein-
tures murales trecentesques relatives aux épisodes de la vie terrestre de la Vierge, avec un
recensement de 75 occurrences parmi lesquelles cing décorations murales se distinguent.
Dans la ville de Bergamo, a une cinquantaine de kilométres au nord-est de Milan, le tran-
sept méridional de la basilique S. Maria Maggiore abrite une représentation inhabituelle de
I’Arbre de Vie. Ce théme iconographique, relativement répandu grace au succes des écrits
mystiques de saint Bonaventure, montre un Christ crucifié non sur une croix, mais sur un
arbre dont la vigueur symbolise la fonction rédemptrice de la mort du Sauveur. Dans la ba-
silique bergamasque, la représentation de I’Arbre de Vie atteint une ampleur peu commune.
Il occupe une grande partie de la paroi, ce qui a permis au peintre d'insérer entre les
branches différents médaillons illustrant les épisodes de la vie du Christ, parmi lesquels huit
concernent notre étude. Réalisée en 1347'7°, cette peinture murale est attribuée a un ar-
tiste du nom de Pietro da Nova'®°,

172 \yAN MARLE (1923-1938), op. cit., Vol. 4, p. 33.
173 Selon I'Index of Christian Art et VAN MARLE (1923-1938), op. cit., Vol. 4, p. 33.

174 COLETTI Luigi (a cura), Catalogo delle cose d’arte e di antichita d’Italia, Vol. 7 Treviso, Roma : Libreria dello
Stato, 1935, p. 407 et 436.

175 Ibid., p. 407.

176 sj I'Index of Christian Art se contente de situer la réalisation de cette peinture dans le courant du XIV® siécle,
Giorgio Fossaluzza propose de la dater du milieu du siecle tandis que Luigi Coletti avance une datation dans la
seconde moitié du siecle. COLETTI (1935), op. cit. p. 436. FOSSALUZZA (2003), op. cit., p. 339.

177 VOLPE Carlo, La pittura riminese del Trecento, Milano : Mario Spagnole, 1965, notice 101, p. 87.
178 FOSSALUZZA (2003), op. cit., p. 129.

179 ANGELINI S. (1968), op. cit., p. 82. Z1ZZO Giuseppina, Basilique de Santa Maria Maggiore, Bergame, Bergamo,
1984, p. 44-45.

180 ANGELINI S. (1968), op. cit. p. 82.
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Un peu plus au nord, dans la Valle di Brembana, se trouve la ville d’Almenno San Salvatore
et son église S. Giorgio in Lemine. La nef principale de cet édifice abrite une décoration pic-
turale, datée vers 1320'®!, qui se place dans la continuité d’un cycle, composé de 31 pein-
tures murales dédiées a la vie du Christ et daté de la fin du XIII® siecle, qui a déja été évo-
qué plus haut!®. Parmi les peintures ajoutées au XIV® siécle, quatre intéressent notre en-
quéte et illustrent des épisodes de la Passion du Christ. A cet ensemble viennent s’ajouter
une Annonciation et une Nativité peintes au revers de fagade dans le troisieme quart du
XIVe siecle’®?,

Dans la province milanaise, deux édifices abritent des décorations murales d'un grand inté-
rét pour notre enquéte. Au sud-est de Milan se trouve I'église Ss. Pietro e Paolo de |'abbaye
de Viboldone, dépendant de la commune de San Giuliano Milanese. Dans la derniére travée
de la nef, la volte est décorée de peintures illustrant des épisodes de I'Enfance du Christ
tandis que la décoration des murs est consacrée au théme de la Passion. Au total, sept
peintures murales ont été intégrées a notre corpus iconographique. Si l'on accepte
I’'hnypothése selon laquelle le cycle peint aurait été commandé par Tiberio da Parma qui fut
général des Umiliati de 1355 a 1371, une datation dans les années 1360 ainsi qu’une attri-
bution & Anovelo da Imbonate semblent vraisemblables®,

Au nord-ouest de Milan, la chapelle Ss. Ambrogio e Caterina de Solaro abrite un décor mural
dédié a la jeunesse de la Vierge et a I'Enfance du Christ. Les murs latéraux du chceur sont
revétus de huit peintures qui auraient été réalisées vers 1365-1367'® par un artiste ano-
nyme. A ces peintures s‘ajoute une Crucifixion conservée sur le mur oriental, qu'il est per-
mis d’attribuer & un maitre différent, peut-étre Anovelo da Imbonate'®®, auteur présumé du
cycle de Viboldone.

Enfin, d’admirables peintures murales sont conservées dans |‘abside de la basilique
S. Abbondio de Come. Le programme iconographique se compose de 20 peintures illustrant
la vie compléte du Christ parmi lesquelles la moitié intéresse notre étude. Ces fresques,
réalisées par un artiste lombard anonyme, font I'objet d'une datation incertaine dans la
premiére moitié du XIV® siécle'®’, ou peut-étre vers le milieu du siécle!®8,

3.7.4. L'Ombrie

En Ombrie, le nombre d’'images de la vie terrestre de la Vierge qui appartiennent a la pé-
riode du Trecento est équivalent aux recensements effectués pour la Vénétie et la Lombar-

181 BUGINI, MANZONI, ROSSI (1995), op. cit., p. 179.

182 \/oir p. 86.

183 BUGINI, MANZONI, ROSSI (1995), op. cit., p. 271.

184 CASSANELLI Roberto (a cura), Lombardia gotica, Milano : Jaca Book, 2002, p. 62-65. Edoardo Arslan suggére
une datation plus précise vers 1365-1370. ARSLAN Edoardo, « Riflessioni sulla pittura gotica “internazionale” in
Lombardia nel tardo Trecento » in Arte Lombarda, 1963, VIII, fasc. 2, p. 42. Stella Matalon corrobore également
ces hypothéses de datation bien qu’elle ne se risque pas a proposer une quelconque attribution sinon celle d’un
anonyme lombard. MATALON Stella, Affreschi lombardi del Trecento, Milano : Cassa di risparmio delle provincie
lombarde, 1963, p. 385. Aucune de ces études n’accepte I’'hypothése de I'Index of Christian Art, qui attribue ces
peintures a Giovanni da Milano et en situe la réalisation en 1349.

185 Selon I'Index of Christian Art. Roberto Cassanelli précise que la chapelle a été édifiée a partir de 1363 et que sa

décoration était sans doute achevée en 1367. CASSANELLI (2002), op. cit., p. 146. Stella Matalon a, elle aussi,
proposé une datation similaire dans le troisiéme quart du XIV® siécle. MATALON (1963), op. cit., p. 386.

186 CASSANELLI (2002), op. cit., p. 149.

187 Selon la Fondazione Federico Zeri et WITTGENS Fernanda, « Restauro dei cicli trecenteschi in Lombardia. Gli
affreschi della basilica di Sant’Abondio in Como » in Bollettino d’Arte, 1936-1937, série III, XXX, p. 384.

188 MATALON (1963), op. cit., p. 363-364.
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die avec 73 occurrences. Trois villes se distinguent trés nettement car elles rassemblent
plusieurs décors muraux d’un trés grand intérét pour notre étude.

Dans la ville d’Assise, les deux édifices dédiés aux saints tutélaires de |'ordre franciscain,
saint Francgois et sainte Claire, renferment des décorations murales réalisées par les plus
grands maitres de la peinture italienne du Trecento. Un magnifique décor, conservé dans la
basilique inférieure S. Francesco, comporte deux cycles peints dans les deux bras du tran-
sept. Le premier décor, réalisé par Giotto et son atelier peut-&tre vers 1313'%°, comporte
notamment huit fresques relatives au theme de notre enquéte. L'ensemble du cycle pictural
est dédié a la vie du Christ et se déroule sur la volte en berceau du transept septentrional.
Le second décor, dans le transept sud, se compose de 12 peintures murales illustrant des
épisodes de la Passion du Christ, parmi lesquelles quatre ont été intégrées a notre corpus
iconographique. Ces fresques, probablement réalisées vers 1315-1319, sont |‘ceuvre du
mafitre siennois Pietro Lorenzetti'®°.

Toujours a Assise, la basilique S. Chiara abrite également plusieurs cycles picturaux dédiés
a la vie du Christ. Les deux premiers s'attachent plus précisément aux épisodes de I'Enfance
de Jésus, I'un comportant notamment trois peintures murales relatives au théme de notre
étude dans le transept méridional, I'autre avec le méme nombre d’'images peintes dans la
chapelle S. Giorgio. Dans le transept, la citation des peintures de la basilique supérieure de
S. Francesco, mais également de la décoration giottesque de la chapelle des Scrovegni de
Padoue est sensible. En revanche, le cycle de I'Enfance peint dans la basilique inférieure de
S. Francesco par Giotto et son atelier ne semble pas avoir inspiré I'art du peintre du tran-
sept méridional de S. Chiara. Ce constat pourrait permettre de situer plus précisément
I'exécution de ce décor mural entre la réalisation des peintures de Padoue, avant 1305, et
de celles de la basilique inférieure de S. Francesco, vers 1305-1310!°, Cette hypothése n’a
malheureusement été étayée par aucune source archivistique. Les peintures du transept
meéridional de S. Chiara sont attribuées au Maitre expressionniste de Santa Chiara qui pour-
rait étre identifié a un artiste siennois, installé a Assise dés 1299, du nom de Palmerino di
Guido!®?. Le décor de la chapelle S. Giorgio a probablement été réalisé par Pace di Bartolo,
artiste qui fut actif & Assise entre 1344 et 1368'%3. Toujours dans la chapelle S. Giorgio, il
existe deux autres peintures murales, peut-étre un peu antérieures puisqu’on les date de la
premiére moitié du XIV® siécle!®, illustrant les épisodes de la Déposition du Christ et de sa
Mise au tombeau.

189 BONSANTI (2002), op. cit., Vol. 1.
190 1pid.

191 BIGARONI Marino, MEIER Hans-Rudolf, LUNGHI Elvio, La basilica di S. Chiara in Assisi, Perugia : Quattroemme,
1994, p. 202, 205 et 213.

192 1pid., p. 227. Deux indices permettent aux auteurs de l'ouvrage d'identifier le peintre du transept méridional de
S. Chiara a Palmerino di Guido. L'auteur de ces peintures a également ceuvré a la volte de la croisée du transept
de la basilique ou il a représenté des figures de vierges parmi lesquelles se trouve une image de sainte Agnés.
Celle-ci est coiffée d’'un diadéme selon une iconographie qui semble assez inhabituelle. Ce motif iconographique
pourrait étre mis en rapport avec un miracle attribué a la sainte et relaté dans la Chronica XXIV Generalium Ordinis
Minorum. Sainte Agnés serait a l'origine de la guérison du frére d’un peintre du nom de Palmerio. Ayant assisté au
miracle, ce dernier aurait fait veeu de toujours représenter la sainte couronnée dans ses futures ceuvres. Sachant
gu’un peintre du nom de Palmerius de Assisio a travaillé dans la basilique S. Chiara (il signe, en 1336, une peinture
murale illustrant le Martyre de sainte Catherine qui a été détruit dans le tremblement de terre de 1832), un rap-
prochement entre les deux personnages est envisageable. Ce Palmerio, ou Palmerius, identifié a Palmerino di Gui-
do, pourrait étre l'auteur des figures de vierges peintes a la vo(te de la croisée du transept, mais aussi du cycle
marial du transept méridional de la basilique S. Chiara.

193 TODINI Filippo, La pittura umbra dal Duecento al primo Cinquecento, Milano : Longanesi, 1989, Vol. 1, p. 251.
194 1bid., p. 112.
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A Orvieto, ville située non loin du lac de Bolsena, la cathédrale S. Maria Assunta in Cielo
abrite dans son chosur un décor mural d'une ampleur tout a fait exceptionnelle dédié a la
jeunesse de la Vierge et a I'Enfance du Christ. Ce cycle se composait a l'origine de 23 pein-
tures murales auxquelles viennent s’ajouter une image illustrant le théme de la mort de la
Vierge ainsi que plusieurs figures de saints. Au total, 19 fresques ont été intégrées a notre
corpus iconographique, ce qui constitue le plus vaste ensemble ayant été recensé dans le
cadre de cette enquéte. La décoration du chceur a été exécutée par Ugolino di Prete Ilario
dans la seconde moitié du XIV® siécle, peut-étre vers 1357-1364'%. La facade de la cathé-
drale d’Orvieto est revétue d’un décor mosaiqué au sein duquel figure une image de la Nais-
sance de la Vierge, au tympan du portail droit. Réalisée par l'auteur des peintures du
cheeur, probablement vers 1365%, cette mosaique est I'un des rares exemples qui ont été
recensés pour cette technique au Trecento, et d’ailleurs le seul en Ombrie.

Toujours a Orvieto, il existe deux peintures murales déposées illustrant les épisodes de la
Nativité et de I’Adoration des mages, provenant de |'oratoire de la Madonna del Carmine et
aujourd’hui conservées au Museo dell'Opera del Duomo. Ces deux peintures, dignes
d’intérét quoique assez détériorées, ont été réalisées par un anonyme ombrien probable-
ment a la fin du XIV® siécle!®’.

Dans la ville de Perugia, capitale de la région ombrienne, un seul ensemble décoratif se dis-
tingue dans notre corpus trecentesque. Il s’agit de quatre peintures murales dédiées a
I’Enfance du Christ et accompagnées d'une Crucifixion, toutes conservées dans une chapelle
de I'église S. Agostino. Datées avec certitude en 1377 grace a une inscription, ces peintures
ont été réalisées par Pellino di Vannuccio'®®.

Pour finir, évoquons une peinture murale conservée dans la chapelle S. Croce de Trevi, ville
située entre Foligno et Spoleto, au sud-est de Perugia. Le peintre, un anonyme ombrien, a
associé dans la méme image une Crucifixion au centre et une Annonciation a droite, I'image
étant complétée par une Vierge a I’Enfant sur la gauche. Cette réalisation originale est peut-

étre datée du milieu du XIVe siécle!®®.

3.7.5. L'Emilie Romagne

L’ensemble documentaire qui a été rassemblé pour I’'Emilie Romagne comporte 55 images
peintes appartenant a la période du Trecento. La plupart des occurrences sont conservées
dans les grandes villes des différentes provinces de la région émilienne.

A Bologne, capitale de la région, deux décors muraux se distinguent. Le premier se com-
pose de quatre fresques, déposées sur toile, consacrées a des épisodes de I'Enfance du
Christ. Initialement réalisées pour le revers de facade de I'église S. Apollonia di Mezzaratta,
elles sont aujourd’hui conservées a la Pinacotheque Nationale. Une Annonciation et une Na-

195 La datation de cette décoration murale est sujette & controverse. Enzo Carli propose d’en situer la réalisation
vers 1357-1364, fourchette de datation qui correspond a des mentions d’archives indiquant les paiements versés
au peintre pour la décoration picturale du choeur de la cathédrale. CARLI Enzo, I/ Duomo di Orvieto, Roma : Istituto
Poligrafico dello Stato, 1965, p. 80. Mais la Fondazione Federico Zeri, quant a elle, suggére une datation plus tar-
dive, vers 1370-1380.

196 CARLI (1965), op. cit., p. 80.
197 GARZELLI Annarosa, Museo di Orvieto, Museo dell’Opera del Duomo, Bologna : Calderini, 1972, p. 29.

198 Retranscription de I'inscription située sous la Crucifixion : « HOC OP... AR...... D.OR. SO...... CLLV. LELLIE. ANCI...
LVCIVS. COLE. SCTOR..I.. RVFINI / SARTOR. FIDEI. COMISARII SUB. ANO. DNI. MCCC. LXXVII : DIE V MENSIS.
SEPTENBRIS + PELLINVS. VANUTII. ME. FECIT ». Selon SANTI Francesco, « Restauro di opere umbre inedite o mal
note » in Bollettino d’Arte, 1959, série IV, XLIV, p. 174.

199 VAN MARLE (1923-1938), op. cit., Vol. 5, p. 75. L'Index of Christian Art se contente de situer la réalisation de
cette peinture dans le courant du Trecento.
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tivité a l'iconographie trés développée ont été réalisées par Vitale da Bologna vers 1340-
1345%%, Le décor a ensuite été complété vers 1351-1360 par Simone dei Crocifissi*’!, éga-
lement connu sous le nom de Simone di Filippo, qui a ajouté une Adoration des mages et
une Circoncision.

Le second décor bolonais comporte deux peintures murales déposées, une Crucifixion et,
vraisemblablement, une Ascension®®?, qui sont conservées dans le réfectoire du couvent
S. Francesco. Cette décoration picturale a été réalisée par Francesco da Rimini dans la pre-
miére moitié du XIV® siécle, peut-étre vers 1315-1325 ou 1330-1340°%,

Dans la ville de Ferrare, un important décor mural est abrité dans les chapelles du checeur
interne, réservé aux moines, dans I'église du monastére S. Antonio in Polesine. Dans la
chapelle gauche se trouve un cycle dédié a I'Enfance du Christ avec notamment sept pein-
tures murales intéressant notre étude. Cet ensemble pictural a été réalisé vers 1310-1320
par un artiste anonyme connu sous |’appellation de Second Maitre de S. Antonio in Pole-
sine?®, Dans cette chapelle est également conservée une Crucifixion de la seconde moitié
du XIV® siécle peinte par un anonyme émilien?%>. La chapelle droite abrite un ensemble de
peintures murales consacrées a la Passion du Christ. La Crucifixion a été peinte vers 1300-
1310 par un autre artiste anonyme identifié sous le nom de Premier Maitre de S. Antonio in
Polesine?®®. La Déposition du Christ et sa Mise au tombeau sont plus tardives puisqu’elles
ont été réalisées vers 1330-1350 par le Troisiéme Maitre de S. Antonio in Polesine®?’.

A la limite orientale de la province de Ferrare, non loin du littoral adriatique, se situe
I'abbaye de Pomposa qui dépend de la commune de Codigoro. Dans la nef de |’abbatiale
S. Maria, un important ensemble de fresques a été réalisé, probablement sous |'abbatiat
d’Aimerico entre 1361 et 1376, par Vitale da Bologna ou son éléve, Andrea de’ Bruni?®®. Ce
cycle pictural dédié a la vie du Christ comporte notamment neuf peintures murales inté-
grées a notre corpus iconographique. Par ailleurs, une belle Crucifixion peinte dans la salle
capitulaire de I'abbaye a été réalisée par un suiveur de Giotto, probablement sous |’abbatiat
d’Enrico entre 1302 et 1320°%.

A Ravenne, le presbytére de I’église S. Chiara était décoré de quatre fresques illustrant des
épisodes de I'Enfance et de la Passion du Christ qui intéressent notre étude. Cette décora-

200 5elon la Fondazione Federico Zeri.

20! Selon la Fondazione Federico Zeri d’aprés BERNARDINI Carla (a cura), La Pinacoteca Nazionale di Bologna :
catalogo generale delle opere esposte, Bologna : Nuova Alfa Editoriale, 1987, p. 23, notice 38.

202 | "état lacunaire de la peinture permet de douter de cette identification. Carlo Volpe a proposé d’y voir une Visi-

tation. VOLPE (1965), op. cit., notice 75, p. 82. L'Index of Christian Art reste partagé et ne tranche pas entre une
Ascension du Christ et une Assomption de la Vierge. Cependant, a la suite d’Antonio Corbara, nous préférons voir
dans cette peinture une Ascension du Christ avec la Vierge. En effet, la partie supérieure du corps de Marie a été
déposée et est actuellement conservée a la Walters Art Gallery de Baltimore. CORBARA Antonio, « Francesco da
Rimini : due precisioni iconografiche e un nuovo affesco » in Rimini, Storia e Arte, 1969, I, fasc. 1, p. 7-15. COR-
BARA Antonio, « Francesco da Rimini : un frammento in America e I'attribuzione di un altro affresco » in DELBIAN-
CO Paola (a cura), Culture figurative e materiali tra Emilia e Marche, Studi in memoria di Mario Zuffa, Rimini :
Maggioli, 1984, p. 511-531.

203 Ces datations ont été proposées respectivement par la Fondazione Federico Zeri et VOLPE (1965), op. cit., no-
tice 75, p. 82.

204 gelon la Fondazione Federico Zeri d’aprés BENATI Daniele, « Pittura del Trecento in Emilia Romagna » in CAS-
TELNUOVO Enrico (a cura), La pittura in Italia : il Duecento e il Trecento, Milano : Electa, 1986, p. 193-232 et
VARESE Ranieri, « La pittura a Ferrara a nel territorio dal XIII al XIV secolo » in Storia di Ferrara, Vol. 5 Il basso
medioevo XII - XIV, Ferrara : Corbo, 1987, p. 409-507.

205 5elon la Fondazione Federico Zeri.

206 Selon la Fondazione Federico Zeri d’aprés VARESE (1987), art. cit.

207 selon la Fondazione Federico Zeri d’aprés BENATI (1986), art. cit. et VARESE (1987), art. cit.
208 CASELLI Letizia, L’Abbazia di Pomposa. Guida storica e artistica, Treviso : Canova, 1996, p. 45.
209 Ipidi., p. 16 et 72.
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tion murale a été déposée pour étre transférée au Musée National, ou elle est conservée
aujourd’hui. Probablement réalisées vers 1320-1340, ces peintures murales sont attribuées
a Pietro da Rimini®*°,

Toujours a Ravenne, |'église S. Maria in Porto Fuori abrite, dans sa chapelle centrale, deux
peintures murales illustrant les themes de la Naissance de la Vierge et de sa Présentation au
Temple. Ces peintures ont été réalisées par un artiste anonyme, connu sous |'appellation de
Maitre de S. Maria in Porto Fuori, dans le deuxiéme quart du XIV® siécle, peut-étre vers
1335-1345 ou 1340-1350%'.

Dans la ville de Parme, le baptistére est circonscrit par plusieurs absidioles dont les parois,
exception faite des culs-de-four, ont été décorées de peintures murales dans le courant du
XIV® siécle®'?, L'une des absidioles comporte les fragments d’une Visitation attribuée & un
artiste anonyme émilien®!3, tandis que deux autres abritent une Nativité et une Circoncision.
Dans deux autres absidioles ont été peints un Portement de croix, appartenant a un petit
cycle iconographique de la Passion, et une Crucifixion isolée qui aurait été réalisée en 1398,
date mentionnée par une inscription®!“.

Evoquons pour finir un cycle pictural qui décore les murs de la chapelle du campanile de
I’église S. Agostino de Rimini. Il comporte notamment cing fresques intéressant notre en-
quéte et illustrant des épisodes de la jeunesse de Marie et de I'Enfance du Christ. Réalisée
par Giovanni da Rimini, cette décoration murale doit probablement étre datée vers 1300-
1310%%°,

3.7.6. Le Latium

Pour la région du Latium, notre corpus iconographique comporte 50 peintures murales con-
sacrées aux épisodes qui intéressent notre enquéte et réalisées au Trecento. Contre toute
attente, aucun programme iconographique d’envergure relatif a la vie terrestre de la Vierge
n‘a pu étre répertorié pour la capitale italienne qui ne rassemble qu’une dizaine de peintures
murales isolées pour cette période. Ce constat peut s’expliquer par le fait que la papauté vit
en exil & Avignon durant la plus grande partie du XIV® siécle. A la suite du conflit ayant écla-
té entre le roi de France Philippe le Bel et le pape Boniface VIII a propos de la prétendue
suprématie du pouvoir spirituel sur le pouvoir temporel, le Saint-Siége connait une période
difficile. En 1305, un pape frangais est élu sous le nom de Clément V, mais il refuse de se
rendre a Rome par crainte des conspirations et préfere sinstaller a Avignon en 1309.
L'épisode de la Papauté d’Avignon s’achéve en 1377 avec le retour de Grégoire XI a
Rome?'®,

En revanche, la province latiale comporte plusieurs décorations murales qui se distinguent
parmi les images recensées. A I'est de Rome, le monastére du Sacro Speco de Subiaco

210 selon la Fondazione Federico Zeri d’aprés VOLPE (1965), op. cit., p. 26 et 28-29.

211 Ces datations ont été proposées respectivement par la Fondazione Federico Zeri et VOLPE (1965), op. cit., no-
tice 85, p. 83-84.

212 ROUCHON-MOUILLERON Véronique, « Décor peint, structuration liturgique et usage civique : les peintures du
baptistere de Parme » in RUSSO Daniel (dir.), Peintures murales médiévales, XII°*-XVI® siécles. Regards comparés,
Actes du colloque tenu a I'Université de Bourgogne (Dijon, 15-17 septembre 2003), Dijon : Editions Universitaires
de Dijon, 2005, p. 77.

213 Selon la Fondazione Federico Zeri.

214 MATALON (1963), op. cit., p. 473-474.

215 Cette hypothése de datation a été suggérée par la Fondazione Federico Zeri.
216 MILZA (2005), op. cit., p. 298-299.
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abrite deux décors muraux, I'un dédié a I'Enfance du Christ, I'autre a sa Passion. Le premier
cycle peint, composé de cing épisodes relatifs a I'Enfance, est conservé dans la chapelle dite
de la Madonna. A ces cing images peintes viennent s’ajouter une Crucifixion ainsi que plu-
sieurs scénes, relatives a la mort de la Vierge et a sa glorification, qui ne concernent pas la
présente étude. L'ensemble a été réalisé a une date incertaine?!’, peut-étre par I’'école de
Meo da Siena®'®. Le second cycle pictural, dédié a la Passion du Christ, prend place dans
I’église supérieure du monastére et comporte 10 peintures murales dont trois sont intégrées
a notre corpus iconographique. Si la datation n’a pas pu étre précisée®'®, la Crucifixion a été
attribuée a un artiste anonyme connu sous |‘appellation de Maitre trecentesque du Sacro
Speco tandis que les deux autres peintures auraient été réalisées par un ou plusieurs
peintres de son entourage?%.

Dans la province de Viterbo, au nord du chef-lieu, la basilique S. Flaviano de Montefiascone
abrite un ensemble décoratif comportant trois peintures murales consacrées a I’'Enfance du
Christ. Ces peintures sont situées au revers de fagade et ont été réalisées par différentes
mains. Dans la lunette, une Annonciation aurait été peinte dans le premier quart du XIV¢®
siécle par un artiste proche de la maniére de Giotto, peut-étre Donato d'Arezzo. Les deux
sceénes suivantes, une Nativité et une Adoration des mages, auraient été réalisées par un
suiveur de Pietro Cavallini dans les années 1310. Le méme artiste aurait peint une Cruci-
fixion qui accompagne cet ensemble dédié a I'Enfance du Christ au revers de facade. Deux
autres Crucifixions, dont la réalisation se situe également au début du XIV® siécle, décorent
les parois de la nef de I"église®??,

Plus au sud-ouest, toujours dans la province de Viterbo, se trouve la ville de Tuscania, dite
aussi parfois Toscanella. Dans le cheeur de I’église S. Maria Maggiore sont conservées deux
peintures murales, une Annonciation et une Nativité, qui ont probablement été réalisées
vers 1320°%,

Dans la province de Frosinone, au nord-ouest de la ville en direction de Rome, |'église
S. Pietro in Vineis d’Anagni abrite deux peintures murales consacrées a des épisodes de la
Passion du Christ. Situées dans la nef latérale droite, elles ont été réalisées par un artiste
anonyme dans les années 1320-1330%%,

Plus au sud-est, non loin de Cassino, la ville de Castrocielo abrite deux belles Crucifixions
déposées, toutes deux conservées dans I’église S. Rocco. La premiére peinture murale pro-
vient de I'église S. Madonna del Pianto ou elle surmontait I'autel majeur et aurait été réali-
sée dans la seconde moitié du XIV® siécle par un artiste anonyme??*. La seconde peinture,

217 La datation des peintures murales de la chapelle de la Madonna dans le courant du XIV® siécle a été proposée
par I'Index of Christian Art et GIUMELLI Claudio (a cura), I monasteri benedittini di Subiaco, Milano : Silvana,
2002, p. 180-182.

218 5elon I'Index of Christian Art et VAN MARLE (1923-1938), op. cit., Vol. 5, p. 43.

219 Comme pour la chapelle de la Madonna, les peintures murales de I'église supérieure du Sacro Speco sont si-
tuées dans le courant du XIV® siécle, sans plus de précision, par I'Index of Christian Art et GIUMELLI (2002), op.
cit., p. 140-169.

220 1pid.

221 | es hypothéses d'attribution et de datation des peintures murales de Montefiascone sont proposées par : TIBE-
RIA Vitaliano, La basilica di San Flaviano a Montefiascone, Restauri di affreschi : ipotesi, conferme, Todi : Ediart,
1987, p. 44-45.

?22 ROMANO Serena, Eclissi di Roma. Pittura murale a Roma e nel Lazio da Bonifacio VIII a Martino V (1295-1431),
Roma : Argos, 1992, p. 239.

223 Ipid., p. 165.

224 OROFINO Giulia, Affreschi in Val Comino e nel Cassinate, Cassino : Universita degli Studi di Cassino, 2000,
p. 101.
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beaucoup plus originale, provient de I'église du couvent S. Maria del Monacato. L'artiste, qui
a peint cette image a une date incertaine®?®, a représenté une Crucifixion associé au théme
de la Vierge de Miséricorde puisque c’est la Vierge au manteau qui est figurée au pied de la
Croix.

Pour finir, mentionnons deux peintures murales fragmentaires conservées dans |'église
S. Fabiano du couvent La Foresta a Rieti. Illustrant les épisodes de I’Adoration des mages et
de la Présentation de Jésus au Temple, ces deux peintures ont été réalisées par un artiste
anonyme, probablement aprés 1320%%°.

3.7.7. Le Trentin-Haut-Adige

Dans cette région, la ville de Bolzano, chef-lieu de la province autonome de Bolzano-Haut-
Adige, rassemble a elle seule 28 des 40 peintures murales relatives a la vie terrestre de la
Vierge qui ont été cataloguées en Trentin pour la période du Trecento. Quatre édifices se
distinguent puisqu’ils renferment plusieurs décorations murales qui s’avérent d’un grand
intérét pour notre étude.

L'église des Dominicains, située actuellement sur la place du méme nom, non loin du
Duomo de Bolzano, abrite a elle seule deux cycles picturaux, l'un dans la chapelle
S. Caterina, l'autre dans la chapelle S. Giovanni. Le premier décor, dédié a I'Enfance et a la
Passion du Christ, comporte notamment cing peintures murales relatives au théme de notre
enquéte et aurait été réalisé vers 1335-1340 par un artiste anonyme dont l'inspiration giot-
tesque est évidente??’. La seconde chapelle comporte en réalité quatre ensembles décoratifs
consacrés aux histoires de Jean-Baptiste et de Jean I'Evangéliste, & la jeunesse de la Vierge
et a I'Enfance du Christ. Des deux premiers cycles picturaux, nous n‘avons retenu que deux
peintures murales qui intéressent notre étude : une Visitation et une représentation des
Noces de Cana, intégrées aux vies respectives des deux saints Jean. Les deux autres cycles
peints comportent 11 images relatives a la vie terrestre de la Vierge. Si les peintures mu-
rales de cette seconde chapelle semblent Iégérement antérieures a celles de la chapelle
S. Caterina, malgré une datation sujette a controverse??®, |’'héritage giottesque y est égale-
ment sensible. Différentes mains ont ceuvré a la décoration de la chapelle S. Giovanni. Ano-
nymes, les peintres peuvent étre désignés grace a la partie du programme iconographique
dont ils sont responsables. Le Maestro delle Storie del Battista a réalisé le cycle de la vie de
saint Jean-Baptiste sur le mur occidental de la premiéere travée. Il s’'agit de la partie du dé-
cor la moins bien conservée et qui présente le style le moins intéressant. Le Maestro delle
Storie di Maria est l'auteur des ensembles consacrés a la jeunesse de la Vierge et a
I’Enfance du Christ sur le mur ouest des deuxieme et troisieme travées. Ce peintre s’inspire
directement de motifs giottesques qu'il interprete librement dans un style plus nordique.
Enfin, le Maestro delle Storie dell’'Evangelista est |'artiste du groupe qui propose le style le
plus personnel et le plus énergique®®°.

225 Ibid., p. 108. L'auteur situe la réalisation de la peinture murale dans le courant du XIV® siécle, sans plus de
précision.

226 ROMANO S. (1992), op. cit., p. 273.

227 DE MARCHI Andrea (a cura), Trecento : pittori gotici a Bolzano, Bolzano : Temi, 2000, notice 3.14, p. 136.

228 Andrea De Marchi propose de dater ces peintures dans les années 1320. Mina Gregori, quant a elle, en situe la
réalisation un peu plus tardivement, dans les années 1330-1340, tandis que Silvia Spada Pintarelli resserre la four-
chette de datation vers 1330-1335. DE MARCHI (2000), op. cit., notice 3.7.2, p. 83. GREGORI Mina, Pittura murale
in Italia. Dal tardo Duecento ai primi del Quattrocento, Bergamo : Bolis, 1995, p. 133. SPADA PINTARELLI (1997),
op. cit., p. 112.

229 SPADA PINTARELLI (1997), op. cit., p. 112.
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Toujours a Bolzano, I'église S. Vigilio al Virgolo abrite dans sa nef un cycle pictural dédié a
I'histoire des parents de la Vierge et a la jeunesse de Marie. Quatre peintures murales illus-
trant des épisodes allant de sa naissance a son mariage ont été intégrées a notre corpus
iconographique. Datées de la fin du XIV® siécle, vers 1385-1390, ces peintures seraient
l'ccuvre de deux artistes anonymes connus sous les appellations de Second maitre de San
Giovanni in Villa et de Maitre de la vie de San Vigilio**°.

Au couvent des Franciscains de Bolzano, le cloitre conserve encore les vestiges de deux
peintures murales fragmentaires illustrant les épisodes de la Crucifixion et de la Déposition
du Christ. Ces peintures, que I'on peut dater vers 1320, sont attribuées a un artiste ano-
nyme dénommé Premier maitre des Dominicains®3?.

La cathédrale de Bolzano a conservé, de fagcon assez exceptionnelle, trois peintures murales
décorant les parois extérieures de I'édifice. Deux d’entre elles, une Annonciation et une Cru-
cifixion, ornent les tympans des portails nord et sud. L’Annonciation, due a un artiste ano-
nyme connu sous |‘appellation de Maitre d’Urbain V, est datée vers 1370-1380%32, La Cruci-
fixion est beaucoup plus précoce puisqu’on en situe la réalisation au début du siécle, vers
1300-1310%3. Une troisiéme fresque, illustrant & nouveau le théme de la Crucifixion, est
conservée sur le mur septentrional du Duomo, non loin du campanile. Cette peinture murale
est attribuée a un artiste dénommé Maitre de San Valentino a Siusi qui I'aurait réalisée a la
fin du siécle, vers 1390-1395%34,

Limitrophe de Bolzano, la ville de Rencio abrite un cycle pictural consacré a la Passion du
Christ dans la nef de I'église S. Maria Maddalena. Parmi les neuf peintures murales qui com-
posent le programme iconographique, quatre images, malheureusement fragmentaires, in-
téressent notre enquéte. Cette décoration murale a probablement été réalisée par |'atelier
du Second maitre de San Giovanni in Villa vers 1370-1380%°, A ce cycle de la Passion vient
s’ajouter une Annonciation contemporaine conservée sur |'arc triomphal de I'église.

Au nord-ouest de Bolzano, la chapelle du chateau de Tirolo, en Val Venosta, abrite quatre
peintures murales illustrant les épisodes de I’Annonciation, de I’Adoration des mages et de
la Crucifixion a deux reprises. La réalisation de cette décoration murale peut étre située
dans la premiére moitié du XIV® siécle ou, au plus tard, vers 135023,

Plus a I'est, dans la ville de Bressanone située dans la vallée de I'Isarco, I'abside de I'église
S. Johannes renferme deux belles peintures murales, une Adoration des mages et une Cru-
cifixion. Ces peintures ne semblent pas étre de la méme main bien qu’on les date généra-
lement toutes deux de la premiére moitié du XIV® siécle?®’. Une datation plus précise a
méme été proposée pour la Crucifixion, peut-é&tre vers 1330-13402%,

230 DE MARCHI (2000), op. cit., p. 235-236. Le Maitre de la vie de San Vigilio a travaillé dans I"édifice homonyme
sur un cycle pictural dédié au saint patron de I'église. Le Second maitre de San Giovanni in Villa a ceuvré dans
I’église du méme nom, également située a Bolzano.

231 Ipjd., p. 50-51.

232 1pid., p. 20.

233 Ipjd. p. 16.

234 Ipid. p. 19.

235 Ipid., p. 179.

236 Ces datations sont proposées respectivement par I'Index of Christian Art et MORASSI (1934), op. cit., p. 189.
237 Selon I'Index of Christian Art.

238 SPADA PINTARELLI (1997), op. cit., p. 150.
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3.7.8. Les Marches

La documentation iconographique rassemblée pour la période du Trecento dans les Marches
comporte 37 occurrences parmi lesquelles plusieurs ensembles picturaux se distinguent. Le
cycle de peintures murales le plus important pour cette région est conservé dans la ville de
Tolentino située dans la vallée du Chienti, au coeur de la province de Macerata. La basilique
S. Nicola da Tolentino abrite, dans une chapelle dédiée elle aussi au saint patron de la ville,
un trés beau décor comportant notamment neuf peintures murales intéressant notre étude
et illustrant des épisodes de I'Enfance du Christ, ainsi que les themes des Noces de Cana et
de la Crucifixion. L'attribution des peintures de Tolentino est toujours débattue®°, de méme
que leur datation qui se situerait dans la premiére moitié du XIV® siecle, vers 1320-1325 ou
vers 1340-1350%°,

Dans le sud-est de la région marchésienne, plus précisément dans la province d'Ascoli Pice-
no, se situe la ville de Montefiore dell’Aso. Dans |'abside de |’église S. Francesco est conser-
vée une décoration murale illustrant des épisodes issus de |'Enfance et de la Passion du
Christ. Au sein de cet ensemble décoratif, six peintures murales intéressent notre enquéte.
Ces fresques sont I'ceuvre d’un artiste anonyme connu sous l‘appellation de Maestro di Offi-
da®* qui les a probablement réalisées dans la seconde moitié du XIV® siécle, peut-étre vers
1340-1360%*2.

Dans la province de Pesaro et Urbino, la sacristie de I'église S. Maria della Misericordia de
Cagli abrite deux fresques qui ont été intégrées a notre corpus iconographique. Illustrant les
épisodes de la Crucifixion et de la Mise au tombeau, ces deux peintures murales ont été
réalisées a une date indéterminée par un artiste anonyme connu sous |'appellation de Maitre
de Montemartello®**.

A Urbino, la Galerie Nationale des Marches conserve une Annonciation et une Crucifixion
provenant de |’église S. Biagio in Caprile a Campodonico, ville située dans la province
d’Ancona, au sud de Fabriano. Ces deux fresques déposées sont datées avec précision de
1345 grace a une inscription mais l'auteur est un peintre anonyme dénommé Maitre de
Campodonico?*.

Dans la ville de Fabriano, toujours dans la province d’Ancona, la nef de I'église S. Maria
Maddalena abrite une Annonciation et une Crucifixion que |'on attribue généralement au
Maitre de Campodonico?*®, auteur des deux peintures murales déposées qui viennent d’étre
évoquées. Les peintures de Fabriano possédent vraisemblablement un caractére votif

239 Raimond Van Marle attribue le cycle pictural de Tolentino & I’école de Giovanni Baronzio. VAN MARLE (1923-
1938), op. cit., Vol. 4, p. 328. L'Index of Christian Art évoque également cette possibilité sans pour autant écarter
d’autres hypothéses d’attribution, notamment un suiveur de Giotto, un membre de I’école d’Allegretto Nuzi ou
encore un suiveur de Pietro da Rimini. La Fondazione Federico Zeri, quant a elle, propose d’attribuer la réalisation
des peintures de Tolentino a Giuliano et Pietro da Rimini.

240 Ces datations sont suggérées respectivement par la Fondazione Federico Zeri et VOLPE (1965), op. cit., notice
92, p. 85.

241 Cette attribution est évoquée par la Fondazione Federico Zeri et DANIA Luigi (a cura), La pittura a Fermo e nel
suo circondario, Fermo : Cassa di Risparmio, 1968, p. 40-41. Cet auteur précise que le Maestro di Offida a notam-
ment travaillé a S. Giovanni de Monterubbiano, au Duomo d’Atri, dans la crypte de S. Maria della Rocca a Offida
ainsi que dans I'église S. Tommaso a Ascoli Piceno.

242 | yigi Dania penche pour la premiére hypothése de datation tandis que la Fondazione Federico Zeri propose la
seconde. DANIA (1968), op. cit., p. 40-41.

243 MARCELLI (1998), op. cit., p. 75.

244 gelon I'Index of Christian Art et MARCELLI Fabio (a cura), I/ Maestro di Campodonico. Rapporti artistici fra Um-
bria e Marche nel Trecento, Fabriano : Cassa di Risparmio di Fabriano e Cupramontana, 1998, p. 118.

245 D'aprés la Fondazione Federico Zeri et MOLAJOLI Bruno, Guida artistica di Fabriano, 2¢ édition, Fabriano : Rota-
ry Club, 1968, 222 p.



103

puisqu’elles ne font pas partie d’'un cycle narratif, et I'on en situe la réalisation dans la pre-
miére moitié du XIV® siécle, peut-étre vers 1330-1350%%¢,

Au nord-est de Fabriano, non loin de la cote adriatique, se trouve la ville de Jesi et son
église S. Marco. Dans une chapelle de I'édifice, un peintre anonyme appelé Maitre de
Sant’Emiliano®*” a réalisé une fresque inhabituelle associant une Annonciation monumentale
et une Crucifixion de plus petites dimensions, le tout décorant I'encadrement d’une baie
haute et étroite. Cette peinture murale a probablement été réalisée vers 1320%*%. Une trés
belle Crucifixion contemporaine décore le mur d’autel de I'église et aurait été peinte par
Giovanni ou Giuliano da Rimini®*°.

3.7.9. La Campanie

En Campanie, les images de la vie terrestre de la Vierge qui ont été répertoriées pour le
Trecento sont particulierement concentrées dans la ville de Naples. En effet, sur les 25 oc-
currences rassemblées, 23 sont conservées dans des édifices napolitains parmi lesquels
trois se distinguent particulierement. Le décor mural le plus développé pour cette période
est celui, consacré a la Passion du Christ, qui revét les parois de la partie supérieure du
choeur, réservée aux Clarisses qui occupaient le couvent contigu, dans |'église S. Maria
Donnaregina Vecchia. L'ampleur de ce programme iconographique s’explique par le prestige
du commanditaire, la reine Marie de Hongrie, qui est a l'origine des travaux entrepris dans
I’église & partir de 13072°°. Dix peintures murales ont été intégrées a notre documentation,
avec notamment des images illustrant certains thémes iconographiques peu fréquents
comme le Crucifiement ou I'’Apparition du Christ 8 sa meére aprés sa Résurrection. Il s’agit
donc d’une décoration murale d’'un trés grand intérét que I'on date généralement dans la
premiére moitié du XIV® siécle, peut-étre plus précisément entre 1310 et 1330%
L'attribution des peintures murales du cheoeur de S. Maria Donnaregina Vecchia n‘a pas pu
étre déterminée méme si certains caractéres stylistiques propres a I'école de Pietro Cavallini
ont été décelés®?,

246 5j Bruno Molajoli demeure prudent quant a la datation des peintures de Fabriano, la Fondazione Federico Zeri
propose une fourchette plus précise.

247 MARCELLI (1998), op. cit., p. 49.
248 Thid.
249 Ibid.

250 A cette date, une mention archivistique précise que la reine demande a son trésorier d’envoyer a 'abbesse de
S. Maria Donnaregina Vecchia le fruit de la vente du vin produit sur ses terres afin de financer les travaux entrepris
dans I’église. FLECK Cathleen A., « Blessed the eyes that see those things you see : The Trencento choir frescoes
at Santa Maria Donnaregina in Naples » in Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 2004, 2, p. 205.

251 | 'Index of Christian Art propose la fourchette de datation la plus large. La Fondazione Federico Zeri suggére de
situer la réalisation des peintures de S. Maria Donnaregina Vecchia vers 1310-1320. Une fourchette de datation
trés proche est également adoptée par Ersilia Carelli et Stella Casiello qui considérent que les peintures du chceur
ont été réalisées entre 1307, date du début des travaux financés par la reine Marie de Hongrie, et 1320, date a
laquelle la nouvelle église est consacrée. Cathleen Fleck, en revanche, situe la réalisation du décor entre la consé-
cration de I'église en 1320 et la mort de la reine en 1323. Stefania Paone propose également de dater le cycle de la
Passion aux alentours de 1320. Seul Raffaele Mormone suggére de repousser le terminus ante quem puisqu’il situe
la réalisation des peintures murales entre 1316 et 1330. CARELLI Ersilia, CASIELLO Stella, Santa Maria Donnaregi-
na in Napoli, Napoli : Editoriale Scientifica, 1975, p. 33. FLECK (2004), art. cit., p. 205. MORMONE Raffaele, La
chiesa trecentesca di Donnaregina, Napoli : Editoriale Scientifica, 1977, p. 21. PAONE Stefania, « Gli affreschi di
Santa Maria Donnaregina Vecchia : percorsi stilistici nella Napoli angioina » in Arte Medievale, 2004, 111, fasc. 1, p.
112.

252 gelon la Fondazione Federico Zeri d’aprés BOLOGNA Ferdinando, I pittori alla corte angioina di Napoli (1266-
1414), Roma : Ugo Bozzi, 1969, 398 p. Dans une étude récente, Stefania Paone estime que les peintures murales
du choeur de S. Maria Donnaregina Vecchia sont I'ceuvre d’un atelier napolitain ayat une connaissance approfondie
de I'art du maitre romain. Mais Raffaele Mormone considére que des caracteres siennois, et plus particulierement
de I'art de Duccio, sont également sensibles. MORMONE (1977), op. cit., p. 26. PAONE (2004), art. cit., p. 113.
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A ce cycle pictural de premiére importance, viennent s‘ajouter deux trés belles peintures
murales, illustrant les épisodes de I’Annonciation et de la Crucifixion, qui décorent les murs
de la chapelle de la famille Loffredo. Ces peintures sont également datées de la premiére
moitié du siécle, peut-étre vers 1330%°. Si la participation de I’école de Pietro Cavallini,
voire du maitre lui-méme, a été suggérée de nouveau, d'autres études soulignent le carac-
tére giottesque des peintures de la Chapelle Loffredo?®>*.

Dans la basilique franciscaine de S. Lorenzo Maggiore, la famille Barrile a fait décorer les
parois de la sixieme chapelle rayonnante, dédiée a S. Maria degli Angeli puis aux Ss. Pietro
e Paolo, dans le courant de la premiére moitié du XIV® siécle, peut-étre vers 1334-1335%>,
Ces peintures murales d'une grande qualité artistique, mais dont l'attribution demeure in-
certaine?®®, illustrent cing épisodes de la jeunesse de la Vierge et de I’'Enfance du Christ. Par
ailleurs, une trés belle Nativité peinte par Montano d’Arezzo, peut-étre vers 1330%%7, est
conservée dans le transept de la basilique.

Pour achever ce panorama des images trecentesques répertoriées dans la ville de Naples,
évoquons une remarquable fresque illustrant I’épisode de la Crucifixion dans la chapelle
Brancaccio de I'église S. Domenico Maggiore. Datée vers 1308-1310, cette peinture murale
aurait également été réalisée par I"école de Pietro Cavallini®®®.

Il est a noter que la totalité des décorations murales qui ont été recensées dans notre cor-
pus pour la ville de Naples appartiennent a la premiere moitié du Trecento. Ces ensembles
décoratifs de grande ampleur témoignent du rayonnement de la cour napolitaine sous le
regne de Robert d’Anjou, le fils de Marie de Hongrie, entre 1309 et 1343. Le roi mécéne
attire a lui lettrés et artistes parmi les plus prestigieux, notamment Simone Martini et Pietro
Cavallini dont les ateliers semblent avoir officié dans de nombreux édifices religieux de la
ville. La mort de Robert sans héritier male est a l'origine d’un conflit successoral qui peut
expliquer I'absence de programmes décoratifs développés dans la seconde moitié du XIV®

siécle?>,

3.7.10. Le Piémont

Dans l'art mural de la région piémontaise, 23 images peintes de la vie terrestre de la Vierge
ont été recensées pour la période du Trecento. Si aucun ensemble décoratif de grande am-
pleur ne se distinguent, plusieurs édifices conservent néanmoins des peintures murales qu'il
convient de mettre en lumiére.

Dans le sud-ouest du Piémont, plus précisément dans la province de Cuneo, se trouve la
ville de Saliceto. Son chateau abrite deux peintures qui illustrent les épisodes de
I’Annonciation et de la Nativité. Cette décoration murale a probablement été réalisée vers

253 CARELLI, CASIELLO (1975), op. cit., p. 37.
254 Ibid., p. 38. MORMONE (1977), op. cit., p. 26.
55 Ces datations sont proposées respectivement par I'Index of Christian Art et BOLOGNA (1969), op. cit., pl. V-17.

256 Ferdinando Bologna propose, sans certitude, d'identifier le Maitre de Giovanni Barrile au peintre Antonio Cavar-
retto. BOLOGNA (1969), op. cit., pl. V-17.

%57 BOLOGNA (1969), op. cit., pl. 11-37.
258 Selon la Fondazione Federico Zeri d’aprés BOLOGNA (1969), op. cit.

29 |es informations d’ordre historique sur le royaume de Naples pendant le régne de Robert d’Anjou sont issues
de : MILZA (2005), op. cit., p. 302-304.
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1385-1395 par un artiste que I’'on a proposé d’identifier, sans certitude, a Francesco di Mi-
chele®®®,

Plus au nord, dans la province d’Asti, deux communes limitrophes situées a l'est de Turin
abritent des peintures murales intéressant notre enquéte.

Dans la ville de Montiglio Monferrato, la chapelle S. Andrea du chateau Borsarelli di Rifreddo
est décorée de cing fresques consacrées a des épisodes de I'Enfance et de la Passion du
Christ. Cette décoration murale a certainement été peinte par un anonyme piémontais, que
I'on peut désigner sous l'appellation de Maestro di Montiglio, vers le milieu du XIV® siecle,
peut-étre vers 1345-13502%%1,

A Albugnano, le cloitre de I'abbaye S. Maria di Vezzolano conserve trois peintures murales,
une trés belle Adoration des mages et deux Crucifixions malheureusement assez endomma-
gées. La Crucifixion de la cinquiéme travée de la galerie septentrionale est la plus ancienne
puisqu’on la date généralement du premier quart du XIV® siécle?®?, Les deux autres images
peintes sont plus récentes ; la réalisation de I'’Adoration des mages est située dans le troi-
siéme quart du siécle®®3, peut-étre entre 1351 et 1354%%, tandis que la seconde Crucifixion
est datée avec précision de 1354 et attribuée au Maitre de Montiglio®®®.

Dans le sud-est de la région piémontaise, plus précisément dans la province d’Alessandria,
se trouve le couvent franciscain de Cassine, ville située dans la vallée de la Bormida. Dans
la salle capitulaire, on peut encore admirer une trés belle Adoration des mages peinte sur le
mur gauche de la piéce et dont la réalisation se situerait dans les années 1330, peut-étre
dans la seconde moitié de cette décennie®®®. 1| subsiste également une Annonciation trés
détériorée peinte a la méme période?®’, peut-étre par l'artiste ayant ceuvré dans la salle
capitulaire®®®, et conservée dans la chapelle S. Michele de I’église conventuelle S. Francesco.
Dans la partie la plus septentrionale du Piémont, sur la rive ouest du Lac Majeur, est située
I’église S. Gottardo de Carmine Superiore, hameau dépendant de la commune de Cannobio.
Le choeur de cet édifice abrite deux peintures murales relatives a notre étude. Il s’agit d’'une
Annonciation et d’une Crucifixion, toutes deux réalisées par un anonyme de Novara dans le
dernier quart du XIV® siécle, soit vers 1375-1385%%°, soit un peu plus tardivement vers
1390%7°,

260 ROMANO G. (1997), op. cit., p. 138.
261 Respectivement MATALON (1963), op. cit., p. 378 et ROMANO G. (1997), op. cit., p. 43.

262 gelon la Fondazione Federico Zeri d’aprés BRIZIO Anna Maria, La pittura in Piemonte dall'etd romanica al
Cinquecento, Torino : Paravia, 1942, p. 153.

263 Idem.

264 BERNARDI Marziano (a cura), Tre abbazie del Piemonte, Istituto Bancario San Paolo di Torino, Torino : Pizzi,
1962, pl. XVI. L'auteur fonde son hypothése de datation sur une inscription, aujourd’hui illisible, qui apparaissait
sur la bordure délimitant le registre inférieur des peintures murales dans la deuxieéme travée de la galerie nord du
cloitre.

265 ROMANO G. (1997), op. cit., p. 49.

266 Ces hypothéses de datation sont proposées respectivement par MORO Laura, ROSSETTI BREZZI Elena, I/
complesso conventuale di S. Francesco a Cassine, Torino : Orso, 1983, p. 31 et ROMANO G. (1997), op. cit.,
p. 179.

267 ROMANO G. (1997), op. cit., p. 19.
268 MORO, ROSSETTI BREZZI (1983), op. cit., p. 32.

269 Selon Giovanni Romano qui a également suggéré |'origine présumée du peintre de S. Gottardo. ROMANO G.
(1997), op. cit., p. 290-291.

270 Fondazione Novalia, La chiesa di San Gottardo a Carmine Superiore, Cannobio, Viterbo : BetaGamma, 2003,
p. 17.
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3.7.11. Les autres régions italiennes

Pour achever I'étude de la partie trecentesque de notre documentation iconographique ita-
lienne, nous présenterons quelques décors muraux conservés dans les autres régions de la
Péninsule. Ces régions ont été regroupées car chacune comporte moins de 15 occurrences
pour la période étudiée.

Non loin de la ville d'Udine, en Frioul, se trouve la commune de Spilimbergo qui se situe
dans la vallée du Tagliamento. Le Duomo abrite dans son choeur un cycle de peintures mu-
rales trés développé dédié a la vie du Christ. Le programme iconographique dans son entier
comporte seize fresques parmi lesquelles neuf illustrent des épisodes relatifs a la vie ter-
restre de la Vierge. Au vu des similitudes qui existent entre ces peintures murales et celles
du Duomo d’'Udine réalisées par Vitale da Bologna, il est permis de supposer que les
fresques de Spilimbergo sont I'ceuvre d’un membre de son atelier qui serait resté en Frioul
apres le chantier d'Udine. En prenant en considération cette hypothése, il convient de dater
ce décor peint dans les années 1350 puisque le cycle pictural du Duomo d’Udine aurait été
réalisé en 1348271,

Dans les Pouilles, plusieurs peintures murales illustrant des épisodes de la vie terrestre de la
Vierge ont été répertoriées, la plupart étant conservée dans des églises rupestres qui sont
Iégion dans ces territoires du sud de la péninsule italienne.

Dans le nord de la région apulienne, non loin de la cbte adriatique, se trouve la ville
d’Andria. Une église rupestre, dite Grotte S. Croce, abrite quatre peintures murales réali-
sées par des artistes anonymes du XIV® siécle*’2. Outre une Annonciation et une Crucifixion
isolées, peintes respectivement sur l’arc triomphal et dans |'absidiole droite, une paire de
peintures murales illustrant les mémes épisodes est conservée dans I'atrium de I’église.

En longeant le littoral adriatique vers le sud, on atteint la ville de Fasano dans la province
de Brindisi. L'abside centrale de la chapelle Ss. Andrea e Procopio renferme une trés belle
Annonciation qui aurait été peinte dans le courant du XIV® siécle sans que l'on puisse en
préciser la datation?’>.

Enfin, dans la province de Lecce, non loin de la c6te du Golfe de Tarente, se trouvent les
villes d’Alezio et d’Ugento. Dans |'église S. Maria della Lizza d'Alezio, une Annonciation et
une Nativité de style byzantinisant ont été peintes dans le courant du Trecento, peut-étre
dans la premiére moitié du siécle?’*. A Ugento, une chapelle rupestre, dite Grotta del Croci-
fisso, abrite une belle Annonciation peinte dont la datation n‘a pas pu étre précisée?’>.

En Basilicate, les trois peintures murales qui ont été recensées dans la crypte de I'église
S. Francesco d’Irsina sont les seuls exemples découverts pour la période du Trecento dans
cette région. Illustrant les épisodes de I’Annonciation, de la Présentation de Jésus au Temple

271 FURLAN Caterina, ZANNIER Italo (a cura), Il Duomo di Spilimbergo 1284-1984, Spilimbergo : Comune di Spil-
imbergo, 1985, p. 128. Studi Spilimberghesi, Atti della giornata di studio a Spilimbergo (28 ottobre 1979), Centro
di Antichita Altoadriatiche (Aquileia), Udine : Arti Grafiche Friulane, 1980, p. 41.

272 MEDEA Alba, Gli affreschi delle cripte eremitiche pugliesi, Roma : Collezione Meridionale, 1939, Vol. 1, p. 55.

273 SEMERARO HERRMANN Marialuisa, SEMERARO Raffaele, Arte medioevale nelle lame di Fasano, Fasano : Sche-
na, 1996, p. 297-298.

274 Ces datations sont proposées respectivement par : MONGIELLO Giovanni, « Il restauro della chiesa di Santa
Maria dell’Alizza in Alezio » in Arte Cristiana, 1974, LXII, fasc. 613, p. 231. FALLA CASTELFRANCHI Marina, Pittura
monumentale bizantina in Puglia, Milano : Electa, 1991, p. 230.

275 | 'Index of Christian Art situe la réalisation de cette peinture dans le courant du XIV® siécle.
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et de la Crucifixion, cette décoration murale a probablement été réalisée dans la seconde
moitié du XIV® siécle?’®.

3.8. En Italie, le Quattrocento

Le XV© siécle est la seconde période la plus représentée dans notre documentation italienne
avec un recensement de 444 occurrences, ce qui représente une valeur relative d’environ
27 pour cent du corpus national. Si I'art mural a atteint son apogée en Italie durant le Tre-
cento, notamment grace a I'essor de la technique de la fresque, il entre en concurrence, dés
la seconde moitié du XV© siécle, avec la peinture de chevalet?”’. Cette nouvelle prédilection
des peintres pour les supports mobiles permet de comprendre pourquoi les images murales
de la vie terrestre de la Vierge que recensées pour le Quattrocento sont beaucoup moins
nombreuses qu’au siécle précédent.

Toujours en raison du nombre élevé de décorations murales qui sont traitées dans ce cha-
pitre, la méthode adoptée pour la période du Trecento a été de nouveau employée : les ré-
gions italiennes seront présentées dans |‘ordre décroissant de leur importance quantitative
respective au sein du corpus national.

3.8.1. La Lombardie

Pour la période du Quattrocento, la Lombardie est la région italienne pour laquelle le plus
grand nombre de peintures murales relatives au théme de notre enquéte a été recensé,
avec 94 occurrences. En dépit de ce recensement conséquent, il n’existe aucun décor mural
de grande ampleur et les peintures murales répertoriées se répartissent dans 60 sites de
conservation différents. Nonobstant leur modeste développement, plusieurs ensembles dé-
coratifs se distinguent.

Dans la ville de Milan, I'église S. Eustorgio abrite deux trés belles peintures murales réali-
sées dans la seconde moitié du XV° siécle. Dans la chapelle Portinari est conservée une An-
nonciation peinte par Vincenzo Foppa vers 1466-1468%’8, La seconde peinture murale, illus-
trant I’'épisode de I’Adoration des mages, aurait été réalisée dans les années 1470-1480 par

un suiveur du maitre lombard, peut-&tre Nicolo da Varallo®”°.

La province de Bergamo, au coeur de la Lombardie, rassemble plusieurs sites abritant des
décors muraux qui intéressent notre enquéte.

A une vingtaine de kilométres au sud-est de Bergamo, dans la vallée du Serio, se trouvent
la ville de Martinengo et son ancien couvent de Clarisses aujourd’hui reconverti en école
communale. L’édifice conserve trois peintures murales représentant les épisodes de
I’Annonciation, de la Crucifixion et de la Déposition du Christ. Toutes trois ont probablement
été réalisées par un anonyme lombard vers 1475, peu apreés la fondation du couvent par le
condottiere Bartolomeo Colleoni en 1470°%°,

276 GALLI Edoardo, « Monumenti ignorati del Bruzio e della Lucania. I. La cripta di S. Francesco ad Irsina » in Bol-
lettino d’Arte, 1927, série 11, VII, p. 405.

277 MILZA (2005), op. cit., p. 398.

278 ARASSE (1999), op. cit., p. 166.

279 MAZZINI Franco, Affreschi lombardi del Quattrocento, Milano : Silvana, 1965, p. 624.
280 1pid., p. 472.
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La nef latérale droite de I’église S. Giorgio in Lemine d’Almenno San Salvatore, qui a déja
été évoquée a plusieurs reprises®®!, conserve trois peintures murales dédiées a la Passion
du Christ et illustrant les épisodes de la Crucifixion, de la Déposition du Christ et de sa Mise
au tombeau. Elles ont été réalisées par un artiste anonyme du début du XV© siécle?®?,

Plus a l'est, en Val Seriana, la petite ville de Clusone abrite, dans |'oratoire S. Bernadino dei
Disciplini, quatre peintures murales relatives a I'Enfance et a la Passion du Christ, parmi
lesquelles se trouve une image rare du Crucifiement de Jésus. Une inscription mentionne la
datation et I'attribution de ce décor mural qui a été réalisé en 1471 par Giacomo Borlone de
Buschis®®3, auteur de la célébre Danse macabre peinte dans le méme édifice.

La ville de Solto Collina se situe un peu plus au sud, sur les bords du lac d'Iseo. L'église
S. Rocco conserve une Annonciation et une Nativité peintes dont le style s’apparente a celui
du décor mural de l'oratoire de Clusone. Méme si la réalisation des deux peintures murales
de Solto Collina n'a pas fait I'objet d’une datation précise dans le courant du XV¢ siécle, une
inscription laisse a penser qu’elles sont également l'ccuvre de Giacomo Borlone de

Buschis?®*.

Non loin de Clusone et de Solto Collina, bien qu’appartenant a la province de Brescia, se
trouve la ville de Borno située en Val Camonica, vallée paralléle au Val Seriana dans le pro-
longement du Lac d'Iseo. Dans le choeur de I'église S. Maria Annunziata, quatre peintures
murales dédiées a la jeunesse de la Vierge jusqu’a I’Annonciation, ont été préservées. Une
inscription indique que cette décoration murale a été réalisée par un jeune artiste de la ré-
gion, Giovanni Pietro da Cemmo, en 1475%%°. Ces peintures murales s’accompagnent d’un
vaste cycle pictural, consacré a un panorama complet de la vie du Christ, peint sur le jubé
de I'église. Le programme iconographique comporte 26 images peintes parmi lesquelles 10
illustrent des épisodes de la vie terrestre de la Vierge. Le jubé porte une inscription qui
mentionne la date de 1479. Cette indication chronologique est sujette a controverse car
elle ne semble pas s’accorder au style des peintures murales. Cependant, la date indiquée
par l'inscription est finalement acceptée par les études les plus récentes?®. Les peintures du
jubé seraient I'ceuvre d’un artiste appartenant a lI’entourage de Giovanni Pietro da Cem-
mo?®’, auteur de la décoration murale du choeur.

Dans la partie occidentale de la Lombardie, plus précisément dans la province de Varese, les
voltes du cheeur de la collégiale de Castiglione Olona sont décorées de six fresques illus-
trant des épisodes de la vie de la Vierge et de I'Enfance de Jésus, parmi lesquelles quatre

281 \Joir p. 86 et 94.

282 5j |a datation de la Déposition du Christ et de la Mise au tombeau n’a pas pu étre précisée davantage, la Cruci-
fixion, quant a elle, a probablement été réalisée vers 1420. BUGINI, MANZONI, ROSSI (1995), op. cit., p. 283 et
286-287.

283 MAZZINI (1965), op. cit., p. 464.

284 Ipid., p. 619. L'inscription laisse apparaitre le nom de Giacomo Busca, patronyme que |'on peut aisément rap-
procher de Buschis, d’autant plus que le prénom est identique.

285 Ipid., p. 466. « Hoc Petrus pinxit opus de Cemo Joannes 1475 ».

286 Dans l'ouvrage qu'il avait écrit en 1965, Franco Mazzini situait la réalisation des peintures murales du jubé de
Borno au début du XVI® siecle. Dans une publication plus récente, il met en exergue les incohérences qui existent
entre la date de 1479 et le style des peintures mais finit par accepter la date indiquée par l'inscription. De son coté,
Alessandro Nova accepte sans difficulté cette hypothése de datation précise. MAZZINI (1965), op. cit., p. 471.
MAZZINI Franco, « Un problema di pittura lombarda, 1479 : il tramezzo dell’Annunciata di Borno in Valle
Camonica » in FLORES D’ARCAIS Francesca, OLIVARI Mariolina, TOGNOLI BARDIN Luisa (a cura), Arte lombarda
del secondo millennio, Saggi in onore di Gian Alberto Dell’Acqua, Milano : Federico Motta, 2000, p. 66-74. NOVA
Alessandro, « I tramezzi in Lombardia fra XV e XVI secolo : scene della Passione e devozione francescana » in I/
Francescanesimo in Lombardia. Storia e arte, Milano : Silvana, 1983, p. 197-215.

287 MAZZINI (1965), op. cit., p. 471.
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ont été intégrées a notre documentation iconographique. Ces peintures murales, d'un trés
grand intérét artistique, ont été réalisées par le maitre Masolino da Panicale, probablement
vers 1434-1436°%,

Masolino a également ceuvré a la décoration murale du baptistére de Castiglione Olona au
cours de I'année 1435%°, Pour ce qui concerne notre étude, il a peint dans cet édifice une
Annonciation en fagade et une Visitation située au revers de cette méme facade, ces deux
peintures murales étant malheureusement trés dégradées.

Dans le sud-ouest de la région lombarde, la ville de Pavie abrite le Collegio Castiglioni, éta-
blissement fondé en 1426 par le cardinal Branda Castiglioni afin d’accueillir des étudiants
brillants mais de modeste condition. Son arriére-petit-fils, qui porte le méme nom, a fait
décorer la chapelle du collége par Bonifacio Bembo et son atelier entre 1475 et 14772, Au
sein de cette décoration murale trés fragmentaire, trois peintures dédiées a I’'Enfance du
Christ intéressent notre enquéte.

Au sud-est de Milan, dans la province de Cremona, trois peintures murales sont conservées
dans une tour de I'église S. Maria Bressanoro de Castelleone. Illustrant les épisodes de
I’Annonciation, de I’Adoration des mages et de la Crucifixion, ce décor mural a probablement
été réalisé vers 1495 par un suiveur de Gian Giacomo da Lodi***.

Pour achever ce panorama des images de la vie terrestre de la Vierge dans la Lombardie du
Quattrocento, mentionnons deux décorations murales consacrées a la vie du Précurseur et
qui comportent chacune deux peintures illustrant I’épisode de la Visitation et celui de la
Naissance de saint Jean-Baptiste en présence de Marie.

Le premier ensemble décoratif est conservé dans I’église S. Luca de Cremona, chef-lieu de
la province homonyme située dans la partie méridionale de la Lombardie. Réalisé en 1419
par Antonino de Ferrari®®?, le cycle peint décore les murs de I'ancienne chapelle d’Anghinoro
di Acqualunga.

Enfin, le Museo Civico de Lodi abrite le second ensemble de peintures murales, aujourd’hui
déposé, qui provient de I’église S. Maria Incoronata. Cette décoration murale a été peinte
dans la chapelle S. Giovanni Battista par Giovanni della Chiesa, probablement a la fin du XV*¢
siécle?®® sans que la datation puisse étre précisée davantage.

3.8.2. Le Piémont

Pour la région piémontaise, 72 peintures murales relatives a la vie terrestre de la Vierge et
datées dans le courant du Quattrocento ont été recensées. La province de Turin se distingue
particulierement pour cette période au travers de trois sites de conservation.

A la sortie du Val de Suse se situe la commune de Buttigliera Alta de laquelle dépend la
commanderie de l'ordre des Antonins, S. Antonio di Ranverso. L'église abrite une impor-
tante décoration murale du XV¢ siecle que I'on doit au maitre piémontais Giacomo Jaquerio

288 gelon la Fondazione Federico Zeri et JOANNIDES Paul, « Masolino a Castiglione Olona : il Battistero e la
Collegiata » in Arte in Lombardia tra Gotico e Rinascimento, Milano : Fabbri, 1988, p. 284-296.

29 Idem.

290 | 'identité du commanditaire et la datation des peintures sont confirmées par une inscription. ALBERTARIO Mar-
co, Pavia 1475. Gli affreschi della Cappella Castiglioni, Pavia : Cantalupi, 2004, p. 11. MAZZINI (1965), op. cit., p.
449.

291 MAZZINI (1965), op. cit., p. 461.
22 1pjd., p. 599. La datation et I’attribution sont connues grace a une inscription.
293 TERRAROLI Valerio (a cura), La pittura in Lombardia. Il Quattrocento, Milano : Electa, 1993, p. 139.
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ou a son atelier. Un ensemble de trois peintures murales, consacrées a I'Enfance du Christ
et probablement datées entre 1402 et 1410, sont conservées dans une chapelle latérale.
Dans l'oratoire de Jean de Montchenu, I'un des responsables de |’établissement antonin qui
est a l'origine de la venue de Jaquerio sur le chantier de I'église, I'atelier du maitre a peint
une trés belle Crucifixion, sans doute avant 1450%°*, Enfin, deux peintures murales sont
conservées dans la sacristie et attribuées a Giacomo Jaquerio lui-méme, une Annonciation
et un Portement de croix que |'on peut dater vers 1430%°°,

Dans la ville de Chieri, située non loin de Turin, le baptistére abrite une trés belle Crucifixion
qui a été peinte en 1432 par Guglielmetto Fantini®®*®, un suiveur de Giacomo Jaquerio. Dans
le Duomo de Chieri, la chapelle Tabussi renferme une Adoration des mages peinte qui n‘a
pas pu étre attribuée mais que I’'on date généralement de la méme période que la peinture
du baptistére, vers 1435%°’, Une autre peinture murale, légérement plus précoce puisqu’on
en situe la réalisation vers 1413-14182°8, illustre I’épisode de la Naissance de saint Jean-
Baptiste en présence de la Vierge et décore une lunette de la chapelle Gallieri.

Au nord de Turin, I'église S. Bernardino d’Ivrea abrite un important décor mural qui se com-
pose de 21 peintures dédiées a la vie du Christ et réparties selon trois registres sur le jubé
séparant le cheeur du reste de I'édifice. Au registre supérieur, cinq images peintes tirées de
I’Enfance du Christ ont été intégrées a notre corpus iconographique tandis qu’au registre
inférieur quatre épisodes de la Passion intéressent également notre enquéte. Cette décora-
tion picturale, d’'une qualité artistique exceptionnelle, a été réalisée vers 1485 par Giovanni
Martino Spanzotti®®®.

Plus a I'est, en Valsesia, se situent la petite ville de Varallo Sesia et son église S. Maria delle
Grazie. Deux peintures murales, probablement réalisées par un artiste anonyme a la fin du
XVe siécle®?°, décorent les parois de la chapelle située a droite de I'abside. Dans une lunette,
les épisodes de la Naissance de la Vierge et de sa Présentation au Temple ont été associés
d’'une maniére tout a fait inhabituelle dans une peinture unique tandis qu’une trés belle Ado-
ration des mages a été peinte sur un autre mur de la chapelle.

En suivant la vallée vers I'ouest, on rencontre deux hameaux dépendant de la commune de
Boccioleto : Oro et Seccio. Dans le premier hameau, la chapelle S. Pantaleone abrite trois
peintures murales relatives au théme de notre enquéte, toutes attribuées a |'atelier de Gio-
vanni de Campo, artiste également connu sous le nom de Johannes de Campis, et proba-
blement réalisées en 1476°°'. A I'extérieur de I’édifice, une Annonciation, aujourd’hui trés
endommagée, a été peinte sur le mur occidental. A l'intérieur de la chapelle, I'arc triomphal
est décoré d'une autre Annonciation peinte surmontée d’une Déploration du Christ. Dans
I'oratoire S. Lorenzo, situé dans le cimetiére de Seccio di Boccioleto, sont conservées une

2% GRITELLA Gianfranco (a cura), I/ colore del gotico. I restauri della Precettoria di S. Antonio di Ranverso, Savi-
gliano : Editrice Artistica Piemontese, 2001, p. 76.

295 CASTELNUOVO Enrico, DE GRAMATICA Francesca (a cura), Il Gotico nelle Alpi 1350-1450, catalogue
d’exposition, Trento, Castello del Buonconsiglio — Museo Diocesano Tridentino (20 juillet - 20 octobre 2002), Tren-
to : Provincia Autonoma di Trento, 2002, p. 24. GRITELLA (2001), op. cit., p. 26.

2% DI MACCO Michela, ROMANO Giovanni (a cura), Arte del Quattrocento a Chieri, per i restauri nel battistero,
Torino : Umberto Allemandi, 1988, pl. XVI.

27 Ibid., p. 51.
2% Ibid., p. 51.

299 BERENSON (1968), op. cit., Vol. I. TESTORI Giovanni, ROMANO Giovanni, ZORZI Renzo, « Un cuore semplice.
Spanzotti a Ivrea » in FMR, Edizione italiana, juin 1996, 116, p. 102 et 106.

300 GREGORI Mina (a cura), Pittura murale in Italia. Il Quattrocento, Bergamo : Bolis, 1996, p. 195.
301 | "attribution et la datation des peintures murales d’Oro di Boccioleto sont proposées par la base PREALP.
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Annonciation et une Crucifixion peintes par Andreas Johannes peut-étre dans le deuxiéme
quart du XV siécle®?? ou vers 1446, date de consécration de |'édifice®3.

Dans la partie orientale du Piémont, prés de Novara, |'arc triomphal de I'église S. Maria No-
va de Sillavengo est revétu de plusieurs peintures murales relatives a la Passion du Christ,
dont une Crucifixion et une Déploration du Christ qui entrent dans le cadre de notre étude.
Ces fresques, attribuées a un anonyme novarais, ont probablement été réalisées a la fin du
XVe siecle®®, A cet ensemble décoratif, s‘ajoutent les fragments peints d’une Nativité con-
servée sur le mur méridional de la nef et sans doute réalisée par |'atelier de Giovanni de
Campo contemporainement a la décoration de la chapelle S. Pantaleone d’Oro di Boccioleto,
c'est-a-dire en 1476°%,

Non loin de Sillavengo, I'arc triomphal et I'abside de I'église S. Maria de Linduno conservent
une décoration murale peinte en 1468 par Luca de Campo, le fils de Giovanni®°®. Outre la
grande Annonciation qui se déploie sur I'ensemble de I'arc triomphal, le tambour de I'abside
rassemble trois épisodes peints issus de I'Enfance du Christ. A la méme date, le fresquiste a
également peint une Crucifixion sur le mur septentrional de la nef de cet édifice.

Dans la partie méridionale du Piémont, prés de Cuneo, le chevet de la chapelle S. Croce de
Mondovi-Piazza abrite une décoration murale qui a peut-étre été peinte par Antonio Monre-
galese vers 147537, Le registre inférieur de l'image représente une Crucifixion allégorique
extrémement intéressante de par son iconographie inhabituelle. Au-dessus de la croix se
trouve une représentation de la Jérusalem céleste avec, de part et d’autre, les deux prota-
gonistes de I’Annonciation.

Achevons I'examen de la partie piémontaise de notre documentation quattrocentesque en
évoquant deux peintures murales conservées dans le chateau de La Manta, prés de la ville
de Saluzzo. Il s‘agit de deux Crucifixions peintes par un artiste anonyme connu sous
I'appellation de Maitre de la Manta et dont on situe la réalisation entre 1416 et 1424-
1426°°%, La premiére peinture murale est conservée dans la salle baronale du chateau tan-
dis que la seconde participe de la décoration de |'église de la famille de Saluces a qui appar-
tenait le domaine.

3.8.3. La Toscane

Au sein de la documentation iconographique qui a été rassemblée pour la période du Quat-
trocento, la Toscane occupe une place quantitative presque aussi importante que celle du
Piémont avec 69 occurrences. La ville de Florence se distingue particulierement puisqu’elle
comporte a elle seule 37 images de la vie terrestre de la Vierge dont certaines sont l'ceuvre
des plus grands maitres de |'art florentin de cette période. Un important décor mural est
conservé dans le couvent dominicain S. Marco, aujourd’hui transformé en musée. Il com-

302 rdem.

303 | "attribution et cette datation plus précise sont proposées par : MINONZIO Donata, Val Sermenza in Valsesia.
Repertorio analitico dei dipinti murali nel Medioevo, Borgosesia : Tipolitografia di Borgosesia, 2005, notice 91,
p. 95.

304 BISOGNI Fabio, CALCIOLARI Chiara (a cura), Affreschi novaresi del Trencento e del Quattrocento. Arte,
devozione e societa, Novara : Silvana, 2006, p. 305.

305 Ibid., p. 228.
306 1bid., p. 227.
307 THEVENON Luc, L‘art du Moyen /\ge dans les Alpes méridionales, Nice : Serre, 1983, p. 82.

308 castello della Manta, Manta, Cuneo, Milano : Electa, 1990, 19 p. ROMANO Giovanni (a cura), La sala baronale
del Castello della Manta, Milano : Olivetti, 1992, p. 55. (Quaderni del restauro, 9).
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porte notamment 13 peintures murales illustrant des épisodes de la vie terrestre de la
Vierge et réalisées par Fra Angelico entre 1438 et 14503%. Plusieurs cellules du premier
étage ont regu une décoration murale, mais le maitre a aussi exercé son talent sur les pa-
rois du grand escalier ou dans la salle capitulaire ou il a peint respectivement une trés belle
Annonciation et une imposante Crucifixion.

Tout prés de S. Marco se trouve l'ancien couvent S. Apollonia qui abrite actuellement un
musée consacré a |'artiste toscan Andrea del Castagno®!°, auteur du décor mural du réfec-
toire qu'il a probablement réalisé vers 1445-1450%!!, Cet ensemble pictural comporte no-
tamment une Crucifixion et une Mise au tombeau qui intéressent notre enquéte. Le musée
conserve également une autre Crucifixion que le maitre a peinte a fresque vers 14553!? pour
le Convento degli Angioli de Florence et qui a été déposée par la suite.

Le complexe dominicain de S. Maria Novella abrite plusieurs décorations murales qui appar-
tiennent a la période du Quattrocento. A quelques métres du couvent se trouve l'officine
pharmaceutique fondée par les péres dominicains dans une ancienne église. L’édifice est
décoré de fresques dédiées a la Passion du Christ, avec notamment un Portement de croix,
une Crucifixion et une Mise au tombeau qui ont été intégrés a notre documentation. Ces
peintures murales ont été réalisées au tout début du XV® siecle, probablement vers 1400-
1410, par Mariotto di Nardo3!3. L’église S. Maria Novella abrite une trés belle décoration
murale relative a la vie terrestre de la Vierge dans la chapelle Tornabuoni. Domenico Ghir-
landaio y a peint, & partir de 14853!*, plusieurs fresques dédiées a la jeunesse de Marie, a
I’Enfance du Christ et a la vie de saint Jean-Baptiste, parmi lesquelles six images intéressent
notre enquéte. Mentionnons également une Nativité peinte a fresque par Sandro Botticelli
vers 1476-1477%'5. Cette peinture murale a été déposée et est actuellement conservée au
revers de facade de |'église sans que sa provenance puisse étre précisée.

Toujours a Florence, une autre fresque réalisée par Botticelli et illustrant I’épisode de
I’Annonciation a été peinte pour I’'hopital S. Martino alla Scala vers 1481, date a laquelle
I'ceuvre a été payée®!®, Il pourrait s'agir d’une peinture votive destinée a célébrer la fin de la

309 | 3 datation des différentes peintures murales se fonde sur la chronologie de la reconstruction du couvent par
|’architecte Michelozzo. La partie orientale du dortoir fut construite en 1437, le couloir septentrional en 1440-1441
et le couloir méridional, destiné aux novices, fut achevé I’'année suivante, en 1442. HOOD William, « Saint Domi-
nic’s manners of praying : gestures in Fra Angelico’s frescoes at S. Marco » in The Art Bulletin, juin 1986, 68, fasc.
2, p. 195-206.

310 La premiére attribution de ce décor a Andrea del Castagno a été suggérée par Cavalcaselle et Crowe. Cette
hypothése est généralement admise aujourd’hui. CAVALCASELLE Giovanni Battista, CROWE Joseph Archer, Storia
della pittura italiana dal secolo II al secolo XIV, Firenze : Successori Le Monnier, 1892, Vol. V, p. 99-103.

311 1| s'agit de la datation acceptée par I'étude la plus récente. PROTO PISANI Rosanna Caterina, Luce e disegno
negli affreschi di Andrea del Castagno, Firenze : Sillabe, 2000, p. 19. D’autres auteurs ont tenté de préciser cette
datation. Hartt et Corti proposent une datation trés précise entre juillet et décembre 1447. Giuseppina Bacarelli
situe la réalisation des peintures murales du réfectoire un peu plus tardivement, dans les premiers mois de I'année
1448. Alberto Fortuna, quant a lui, s’écarte de la tendance générale en datant ce décor mural entre mars 1456 et
avril 1457. BACARELLI Giuseppina, « Per I'architettura fiorentina del Quattrocento : il chiostro di Sant’Apollonia » in
Rivista d’Arte, 1984, XXXVII, 1V, fasc. I, p. 133-163. FORTUNA Alberto M., « Altre note su Andrea del Castagno »
in L’Arte, 1961, XXVI, p. 165-174. HARTT Frederick, CORTI Gino, « Andrea del Castagno : three disputed dates »
in The Art Bulletin, 1966, XLVIII, p. 228-234.

312 gelon le site Ciudad de la Pintura : http://pintura.aut.org/

313 | a datation et I'attribution sont proposées par la Fondazione Federico Zeri d’aprés BERENSON (1963), op. cit.,
p. 131 et BOSKOVITS Mikl6s, Pittura fiorentina alla vigilia del Rinascimento : 1370 — 1400, Firenze : Edam, 1975,
p. 392.

314 | 'intervention de Ghirlandaio fait suite au rachat du patronage de la chapelle par Giovanni Tornabuoni en 1485.
BALDINI Umberto (a cura), Santa Maria Novella. La basilica, il convento, i chiostri monumentali, Firenze : Nardini,
1981, p. 163.

315 Selon la Fondazione Federico Zeri d’aprés BERENSON Bernard, Pitture italiane del Rinascimento : catalogo dei
principali artisti e delle loro opere con un indice dei luoghi, Milano : Hoepli, 1936, p. 89.

316 Selon la Fondazione Federico Zeri d’aprés BALDINI Umberto, BERTI Luciano (a cura), Mostra di affreschi stacca-
ti, Firenze : Tipografia Giuntina, 1957, notice 26, p. 36-37.
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peste qui faisait rage a Florence depuis 1478. Déposée en 1920, cette fresque est actuelle-
ment conservée a la Galerie des Offices.

Non loin de I’Arno, la chapelle Bartolini Salimbeni de I'église S. Trinita abrite un décor mural
dédié a la jeunesse et a la mort de la Vierge, qui comporte notamment trois images peintes
intéressant notre recherche. Si |'attribution de ces fresques a Lorenzo Monaco semble étre
acceptée unanimement, la datation est davantage débattue. L'année 1407, date a laquelle
une mention archivistique précise que la décoration de la chapelle est en cours d’exécution,
et la mort de l'artiste en 1424 constituent les limites chronologiques entre lesquelles il faut
placer la réalisation des peintures murales®'”. Cependant, des considérations d’ordre stylis-
tique incitent a situer les fresques de la Chapelle Bartolini Salimbeni a la fin de la carriére de
Lorenzo Monaco, dans les premiéres années des années 142038,

Achevons ce panorama des images de la vie terrestre de la Vierge dans I'art mural florentin
du Quattrocento avec deux décorations peintes par |'auteur des fresques de la chapelle Tor-
nabuoni a S. Maria Novella, Domenico Ghirlandaio. La premiére image, une Déploration du
Christ, est conservée au-dessus de l'autel Vespucci dans I'église Ognissanti et a été peinte
vers 1473%°, La seconde image est exceptionnelle puisqu'il s’agit d’'une mosaique, la seule
qui a été recensée en Toscane pour le Quattrocento dans le cadre de notre étude. Cette trés
belle Annonciation a été réalisée en 1489-1490°?° pour décorer le tympan de la Porte de la
Mandorle au Duomo S. Maria del Fiore.

Au nord-ouest de Florence, la cathédrale de Prato abrite un ensemble de trois peintures
murales illustrant des épisodes issus de la jeunesse de la Vierge. Attribuées a Andrea di
Giusto ou a l'un de ses assistants, ces fresques d’une trés belle facture ont été réalisées
pour la chapelle S. Maria Assunta vers le milieu du XV¢ siécle, peut-étre plus précisément
vers 1445-1450%21,

Dans la ville de Pise, le Camposanto est un cimetiere monumental qui délimite la Piazza del
Duomo du c6té septentrional. Sur le mur d’entrée de la chapelle Ammannati, I'artiste floren-
tin Benozzo Gozzoli a peint en 1470%?? |es épisodes de I’Annonciation et de I’Adoration des
mages.

A Sienne, plusieurs édifices renferment des peintures murales relatives & notre enquéte.
Dans |'église S. Agostino, la chapelle Bichi abrite une Naissance de la Vierge et une Nativité
du Christ peintes par l'artiste siennois Francesco di Giorgio Martini et son atelier dans les
années 1490, date a laquelle la commande a été passée®?. Lorenzo di Pietro, dit Il Vec-

317 MARCHINI, MICHELETTI (1987), op. cit., p. 109.

318 MARCHINI, MICHELETTI (1987), op. cit., p. 109. RINALDI Sara, FAVINI Aldo, NALDI Alessandro, Firenze
romanica. Le piu antiche chiese della citta, di Fiesole e del contado circostante a nord dell’Arno, Firenze : Editori
dell’Acero, 2005, 223 p. TIGLER (1998), art. cit., p. 11.

319 BECK James H., La peinture de la Renaissance italienne, Paris : Kénemann, 1999, p. 296.

320 ACIDINI LUCHINAT Cristina (a cura), La cattedrale di Santa Maria del Fiore a Firenze, Firenze : Giunti, 1995,
Vol. 2, p. 88.

321 MARCHINI Giuseppe, Il Duomo di Prato, Prato : Electa, 1957, p. 77-83. L'auteur nous renseigne sur les diffé-
rentes attributions qui ont été proposées par ses prédécesseurs pour les peintures murales de la chapelle S. Maria
Assunta. Les noms de Paolo Uccello et de Domenico Veneziano ont été évoqués mais ne semblent pas constituer
une attribution fiable. En revanche, l'intervention du peintre florentin Andrea di Giusto parait indubitable. Il est
d’ailleurs considéré comme |‘auteur des peintures de la chapelle par la Fondazione Federico Zeri et VAN MARLE
(1923-1938), op. cit., Vol. 9, p. 249. Pourtant, si I'on en croit Marchini, Andrea di Giusto ne serait pas l'auteur de
I’'ensemble de la décoration dédiée a la jeunesse de la Vierge que 'auteur préfére attribuer a un artiste anonyme
qu’il dénomme « Maitre de Prato ». Cependant, la présence d’Andrea di Giusto permet de situer la réalisation des
peintures avant 1450, date probable de sa mort. Cette hypothése est corroborée par la Fondazione Federico Zeri
qui propose de dater le décor entre 1445 et 1450, d’apres BERENSON (1963), op. cit., p. 7.

322 ARASSE (1999), op. cit., p. 167.
323 GREGORI (1996), op. cit., p. 50.
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chietta, a lui aussi laissé son empreinte dans |'art mural de la capitale siennoise. Au baptis-
tére, il peint vers 1450°%* une Annonciation qu'il place a la volte de la premiére travée et un
Portement de croix qui décore une paroi de I’édifice. A une date approximativement con-
temporaine mais non précisée®?®>, Il Vecchietta a réalisé une peinture murale a
I'iconographie inhabituelle pour I'ancienne sacristie de I’'h6pital S. Maria della Scala, situé
tout prés du Duomo. Dans cette image peinte qui occupe |’espace d’une lunette, |'artiste a
associé une Nativité, au centre, et une Annonciation, de part et d’autre.

Dans la province de Sienne, la salle capitulaire du couvent S. Agostino de Monticiano ren-
ferme un cycle pictural dédié a la Passion du Christ. Au sein de cet ensemble décoratif, trois
peintures murales ont été intégrées a notre documentation. Ces fresques sont tout a fait
remarquables du point de vue de la technique utilisée puisque les personnages, au premier
plan, sont traités dans un camaieu de beige et se détachent sur un fond uni d’un ocre rouge
profond. L'attribution et la datation des peintures murales de la salle capitulaire sont su-
jettes a controverse3?®,

Pour finir, évoquons la trés belle Annonciation peinte par Piero della Francesca, artiste em-
blématique de la Renaissance italienne, pour la chapelle majeure de la basilique
S. Francesco d’Arezzo vers 1455%%7,

3.8.4. Le Latium

Avec I'examen de la partie latiale de notre documentation quattrocentesque, nous abordons
une série de régions italiennes ol la proportion occupée par les images de la vie terrestre
de la Vierge est moins importante, avec en l‘occurrence un recensement de 45 peintures
murales. Dans la capitale italienne, la basilique S. Clemente abrite dans son collatéral
gauche la chapelle Branda Castiglioni placée sous le patronage de sainte Catherine
d’Alexandrie. Les parois de cette chapelle sont décorées de peintures murales réalisées par
Masolino da Panicale vers 1428-1430°2%. L'Annonciation conservée sur l'arc qui marque
I'entrée de la chapelle et la Crucifixion monumentale qui surmonte |'autel ont été intégrées
a notre corpus.

Au Vatican, la chapelle Sixtine renferme une importante décoration quattrocentesque qui
est moins connue que celle des volites et du mur d’autel réalisée par Michel-Ange au début
du XVI° siecle. Cette premiere campagne de décoration est documentée par un contrat qui
est signé en 1481 par quatre peintres de premier plan : Pietro Perugino, Sandro Botticelli,
Domenico Ghirlandaio et Cosimo Rosselli. Ils sont chargés de réaliser deux cycles peints
pour les murs latéraux de la chapelle, I'un dédié a la vie de Moise, |'autre comportant sept
épisodes de la vie publique du Christ et de sa Passion. Parmi ces peintures, il existe une
image de la Céne qui s'avere trés originale car son arriére-plan est occupé par la représen-

324 Ipid., p. 47.

325 GALLAVOTTI CAVALLERO Daniela, Lo spedale di Santa Maria della Scala in Siena, vicenda di una committenza
artistica, Pisa : Pacini, 1985, p. 181. L'auteur propose de dater la peinture du Vecchietta au milieu du XV¢ siécle
sans plus de précision.

326 Une étude ancienne réalisée par Mason Perkins tend a les attribuer a I’école de Sassetta et & les dater vers
1440-1445 tandis qu’une recherche plus récente, menée par Cesare Brandi, en situerait I’exécution vers 1480-
1485 par Guidoccio Cozzarelli. BRANDI Cesare, « Monticiano. Gli affreschi di Bartolo di Fredi e Guidoccio Cozzarel-
li » in Lecceto e gli eremi agostiniani in terra di Siena, Siena : Monte dei Paschi di Siena, 1990, p. 315-328.
PERKINS Mason, « Pitture senesi poco conosciute V » in La Diana, Rassegna d‘arte e vita senese, 1931, VI,
fasc. III, p. 187-203.

327 BECK (1999), op. cit., p. 159.

328 Selon la Fondazione Federico Zeri et BUSSAGLI (1999), op. cit., Vol. 2, p. 375. Giancarlo Coccioli, quant & lui,
suggére une datation plus précise en 1428. COCCIOLI Giancarlo, San Clemente, Roma, Milano : FMR, 1988, non
paginé. (Le guide Grand Tour).
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tation de trois épisodes de la Passion : I’Agonie au jardin des oliviers, le Baiser de Judas et
la Crucifixion qui a été intégrée a notre documentation iconographique. La réalisation de
Iimage qui nous intéresse a probablement été confiée a Biagio d’Antonio par Cosimo Ros-
selli®*°,

Toujours dans le palais du Vatican, le Hall des Mystéeres de la Foi fait partie des apparte-
ments des Borgia et abrite une importante décoration murale attribuée a Bernardino Pintu-
ricchio qui I'a probablement réalisée entre 1492 et 1494 durant le pontificat
d’Alexandre VI**°. Cet ensemble pictural d’une trés grande qualité artistique comporte no-
tamment six fresques illustrant des épisodes issus de I'Enfance et du cycle de Glorification
du Christ.

Dans |’église S. Maria del Popolo située au nord de la ville, un cycle de cing fresques, dé-
diées a la jeunesse de la Vierge, est conservé dans une chapelle qui appartenait au Cardinal
Girolamo Basso della Rovere. Les peintures murales dont il est question décorent les lu-
nettes du registre supérieur et sont attribuées a I’atelier du Pinturicchio vers 1489-149133,
Le maitre lui-méme a peint, vers 149032, une Nativité conservée sur le mur d’autel de la
chapelle funéraire du Cardinal Domenico della Rovere, également située dans la méme
église.

Au coeur du centre historique, le Panthéon et I’'église S. Maria sopra Minerva abritent deux
Annonciations peintes. La premiére, datée de la fin du XV® siécle, décore la septieme cha-
pelle de la rotonde et a été réalisée par Melozzo da Forli®*3. L’Annonciation peinte & S. Maria
sopra Minerva comporte une représentation du cardinal Carafa, commanditaire de la cha-
pelle ol la peinture murale a été réalisée par Filippino Lippi en 1488334,

Dans la province romaine, l'ancienne église S. Nicola de Rignano Flaminio, qui fait au-
jourd’hui partie de I’'hopital, abrite une peinture murale représentant une Crucifixion asso-
ciée a une Annonciation. Cette décoration murale a été réalisée par un artiste anonyme,
probablement dans la seconde moitié du XV¢ siécle®*,

A l'est de Rome, dans la vallée de I'Aniene, se trouve l'abbaye S. Scolastica de Subiaco.
L'église abbatiale conserve, dans son transept, les vestiges d’'une décoration murale peinte
au début du Quattrocento®3*® mais aujourd’hui trés détériorée. Pour ce qui concerne notre
enquéte, une Ascension et une Penteclte ont été intégrées a notre corpus iconographique.
Par ailleurs, la chapelle dite des anges, édifiée en 1426 sur l'ordre de I'évéque de Majorque,
Ludovico de Prades, abrite un petit cycle peint consacré a la vie du Christ qui comporte no-
tamment quatre peintures relatives au theme de notre étude. Ce décor est sans doute de
peu postérieur a la construction de la chapelle mais il est difficile de le dater selon des cri-
téres stylistiques en raison de repeints effectués au XIX® siécle3¥’.

Dans I'église S. Maria della Verita de Viterbo, chef-lieu de la province homonyme, une cha-
pelle a été édifiée vers 1460 sur le flanc méridional par un aristocrate local, Nardo Mazza-

329 NESSELRATH Arnold, Vaticano, la Cappella Sistina. Il Quattrocento, Milano : FMR, 2003, p. 16-22.
30 ARASSE (1999), op. cit., p. 242.
331 gelon les informations disponibles sur place.

332 BUSSAGLI (1999), op. cit., p. 392. Les informations disponibles sur place proposent une fourchette de datation
un peu plus large pour cette peinture, entre 1488 et 1490.

333 Selon le site Web Gallery of Art.
334 BUSSAGLI (1999), op. cit., p. 398.

335 | a media Valle del Tevere. Riva destra. Repertorio dei dipinti del Quattrocento e Cinquecento, Roma : Argos,
1999, p. 214.

336 GIUMELLI (2002), op. cit., p. 70 et 72.
337 ROMANO S. (1992), op. cit., p. 466.
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tosta. Cette chapelle abrite une décoration murale de la main de Lorenzo da Viterbo qui I'a
peut-étre réalisée en 1469, comme le laissent supposer une inscription et la chronique de la
ville rédigée par Niccold della Tuccia®*®. Le programme iconographique comporte notam-
ment quatre peintures murales dédiées a la jeunesse de Marie et a I’'Enfance du Christ. Il
existe également une Annonciation, sans doute contemporaine, réalisée par le méme artiste
au revers de facade de I'église®*°.

Toujours dans la province de Viterbo, I’'église S. Biagio de Corchiano conserve une Annon-
ciation et une Nativité peintes qui décorent le mur droit de la nef. Ces peintures murales
sont signées par Pancrazio Jacovetti da Calvi, éléve de Lorenzo da Viterbo, qui les a proba-
blement réalisées dans les années 1460-147034°,

3.8.5. Les Marches

Pour la région marchésienne, 34 peintures murales appartenant a la période du XV¢ siécle et
illustrant des épisodes de la vie terrestre de Marie ont été recensées. Dans le nord de la
région, les parois de |'oratoire S. Giovanni Battista d’Urbino sont revétues d’une importante
décoration a fresque dédiée a la vie du Précurseur et réalisée en 1416 par Lorenzo et Jaco-
po Salimbeni®**!. Ces peintures murales sont tout a fait exceptionnelles puisque la Vierge y
est trés présente. Outre la scéne de la Visitation qui est régulierement intégrée aux cycles
illustrant I'histoire de Jean-Baptiste, plusieurs épisodes secondaires constituent des
exemples uniques au sein de la documentation iconographique qui a été rassemblée. En
marge de ces peintures a l'iconographie originale, une Crucifixion monumentale occupe
I'’ensemble du mur d’autel de I'oratoire. Par ailleurs, une Crucifixion, peinte au début du XV¢
siécle®*? dans la crypte de I’église S. Lorenzo in Doliolo & Sanseverino, a probablement été
réalisée par les mémes peintres que le cycle d’Urbino.

Dans la province de Macerata, un artiste marchésien du nom de Girolamo di Giovanni a été
particulierement actif. Le sanctuaire S. Maria delle Macchie de Gagliole abritait autrefois une
trés belle Annonciation peinte vers 1483-1487*3, Plus au sud, dans la ville de Paganico di
Camerino, Girolamo di Giovanni a peut-étre peint trois épisodes de la Passion du Christ pour
I'oratoire Santissimo Crocifisso del Patullo. Mais I'attribution, de méme que la datation de
ces peintures murales que I'on situe dans la seconde moitié du XV© siécle, est incertaine3**.
Toutes les peintures qui viennent d’étre mentionnées ont été déposées et sont actuellement
conservées a Camerino, au Museo Diocesano pour la peinture de Gagliole et a la Pinacoteca
e Museo Civici pour celles de Paganico.

338 BARBIERI Gabriella, Viterbo e il suo territorio, Roma : Quasar, 1991, p. 149-150. VALTIERI BENTIVOGLIO Si-
monetta, BENTIVOGLIO Enzo, « Le pitture di Lorenzo da Viterbo nella Cappella Mazzatosta a Viterbo » in Mitteilun-
gen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz, 1973, XVII, p. 87-104. Adolfo Venturi ne propose aucune date
précise et situe les peintures de Viterbo plus librement dans les années 1460. VENTURI Adolfo, Storia dell’arte
italiana. Vol. VII, La pittura del Quattrocento, parte II, Milano : Ulrico Hoepli, 1911, p. 234.

339 VENTURI (1911), op. cit., p. 231.

340 | a media Valle... (1999), op. cit., p. 69.

341 BERENSON (1968), op. cit., Vol. 1.

342 SERRA Luigi, L‘arte nelle Marche. Vol. 2, Il periodo del Rinascimento, Roma : Evaristo Armani, 1934, p. 259.
343 DE MARCHI Andrea (a cura), Pittori a Camerino nel Quattrocento, Milano : Federico Motta, 2002, p. 389.

344 Les questions d'attribution et de datation sont problématiques pour ces peintures murales. En effet, Andrea De
Marchi propose de les attribuer a Girolamo di Giovanni et de les dater vers 1455. DE MARCHI (2002), op. cit.,
p. 373. Mais dans le méme temps, dans un ouvrage écrit en collaboration avec Maria Giannatiempo Lopez, on peut
lire que les peintures seraient I'ccuvre d'un anonyme, appelé Maestro del Patullo, qui les auraient réalisées vers
1476-1477. DE MARCHI Andrea, GIANNATIEMPO LOPEZ Maria (a cura), Il Quattrocento a Camerino. Luce e pros-
pettiva nel cuore della Marca, Milano : Federico Motta, 2002, 288 p.
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En poursuivant vers le sud, on parvient au hameau de Colle Altino qui dépend de la com-
mune de Camerino. Dans |'abside de I'église S. Maria Assunta, Girolamo di Giovanni a peint
a fresque en 14913*° une Crucifixion trés bien conservée. Dans la méme vallée, encore plus
au sud, la crypte de I'église du chéateau de Fiordimonte abrite une autre Crucifixion peinte
par le méme artiste mais plus précocement, probablement en 145534,

Dans la ville de Fermo, chef-lieu de la province homonyme, I’'église S. Agostino abrite, dans
la derniére chapelle s’ouvrant sur le c6té gauche de la nef, deux peintures murales illustrant
les épisodes du Mariage de la Vierge et de I’Annonciation. Réalisées par deux mains diffé-
rentes, ces peintures murales peuvent étre datées dans la premiére moitié du XVe siécle®*’.
Toujours dans la province de Fermo, le petit village de Santa Vittoria in Matenano abrite un
oratoire qui dépendait autrefois de la puissante abbaye de Farfa dont le rayonnement
s’étendait sur une grande partie de I'Italie centrale. Dans la seconde moitié du XV¢ siécle,
I'oratoire a été décoré de peintures murales réalisées par Giacomo da Campli®*8, un peintre
qui a profondément marqué la production artistique de la province voisine de Teramo dans
les Abruzzes. A Santa Vittoria in Matenano, il a peint une Annonciation accompagnée d’une

Crucifixion et d’une Pieta sur le mur de la premiére travée de |'oratoire.
3.8.6. L'Ombrie

Pour la région de I'Ombrie, le nombre d'images de la vie terrestre de la Vierge qui appar-
tiennent a la période du Quattrocento est légérement moins important que celui répertorié
dans les Marches, avec un recensement de 30 occurrences. Les décorations murales qui se
distinguent particulierement sont toutes conservées dans la ville de Perugia, capitale de la
région ombrienne, ou dans sa province.

A Perugia, le monastére S. Giuliana abritait dans son cloitre deux belles peintures murales
illustrant les épisodes de la Circoncision et de I’Adoration des mages. Elles auraient été réa-
lisées au début du XV siécle par un suiveur de Lorenzo Monaco®*. Plus tardivement, pro-
bablement dans les années 1470, l'artiste pérugin Bartolomeo Caporali a peint une Pieta
dans la chapelle de choeur de I"église du monastére®°. Pour des raisons de conservation,
toutes ces peintures murales ont été déposées sur toile et sont désormais conservées a la
Galerie Nationale de I'Ombrie a Perugia.

Des mesures conservatoires identiques ont été prises a I'égard d’une Crucifixion peinte a
I'origine sur le mur d’une cellule du couvent S. Benedetto in Porta Sant’Angelo. Cette pein-
ture murale, déposée a la Galerie Nationale, a été réalisée au début du XV* siécle par Lo-
renzo Salimbeni3>!, artiste qui a aussi ceuvré dans la crypte de I’église S. Lorenzo in Doliolo
a Sanseverino déja évoquée plus haut.

Au Collegio del Cambio toujours a Perugia, une trés belle Nativité a été peinte a fresque par
Le Pérugin a partir de 1496. Avec l'aide de son atelier, il décore également, jusque vers

345 DE MARCHI (2002), op. cit., p. 391.
346 SERRA L. (1934), op. cit., p. 307.

347 LIBERATI Germano (a cura), I/ gotico internazionale a Fermo e nel Fermano, catalogue d’exposition (Fermo,
Palazzo dei Priori, 28 ao(t - 31 octobre 1999), Fermo : Sillabe, 1999, p. 42-43.

348 SERRA L. (1934), op. cit., p. 349.

349 SANTI Francesco, Galleria Nazionale dell’'Umbria. Vol. 1, Dipinti, sculture e oggetti d’arte di eta romanica e goti-
ca, Roma : Istituto Poligrafico dello Stato, 1969, notice 103, p. 125.

350 Ibid., notice 38, p. 55.
351 Ibid., notice 93, p. 118.
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1500, I'ensemble de la Salle de I’Audience avec un programme iconographique consacré a la
concordance entre sagesse paienne et sagesse chrétienne®?,

Dans la province de Perugia, se trouvent la ville de Gubbio et son église S. Francesco dont
I'abside gauche abrite un important cycle peint a fresque. Les deux registres supérieurs sont
consacrés a |'histoire des parents de Marie et a la jeunesse de celle-ci. Le troisieme registre
relate des épisodes de |'Incarnation et de I’'Enfance du Christ tandis que les peintures du
registre inférieur illustrent plusieurs scénes relatives a la mort de la Vierge. La décoration
murale comportait a 'origine 17 épisodes parmi lesquels trois ont malheureusement été
détruits. Nous avons intégré a notre corpus iconographique sept peintures murales, dont
deux font partie des images disparues. L'ensemble de ces fresques a été réalisé par un ar-
tiste natif de Gubbio, Ottaviano di Martino Nelli, probablement vers 14103,

Plus a I'ouest, en direction d'Arezzo, le petit bourg de Morra dépend de la commune de Citta
del Castello. Le cheeur de I'église S. Crescentino abrite une peinture murale qui semble étre
une ceuvre de jeunesse de Luca Signorelli, I'un des artistes majeurs de la Renaissance ita-
lienne®**. Il s'agit d’une Crucifixion qui, si I'on se fonde sur I'attribution proposée, a proba-
blement été réalisée dans le dernier quart du XV¢ siécle puisque Signorelli devient actif vers
1475.

Dans la vallée du fleuve Topino se trouve le palais de la famille Trinci, seigneurs de la ville
de Foligno et de ses territoires de 1305 a 1439. Sous leur domination, la ville connut une
importante expansion et la famille Trinci fut a l'origine d'importantes commandes artis-
tiques. Ainsi, probablement en 1424, Corrado III fait appel a Ottaviano di Martino Nelli, le
peintre de Gubbio, afin de décorer la chapelle du palais familial®**°. L’artiste réalise une dé-
coration murale composée d’une vingtaine de fresques dont le programme iconographique
est trés proche de celui de I'église S. Francesco de Gubbio. Nous avons intégré a notre cor-
pus iconographique cing peintures murales relatives a la jeunesse de la Vierge et a
I'Incarnation, trois autres illustrant des épisodes de I'Enfance du Christ et une Crucifixion
conservée sur le mur d’autel.

Toujours dans la ville de Foligno, une autre Crucifixion a été peinte dans la chapelle de Cola
delle Casse dans I'église S. Maria in Campis. La fresque a sans doute été réalisée vers 1456
par Bernardino Mezzastris®>®, un peintre qui semble originaire de la ville.

Plus au sud, la cathédrale de Spoleto abrite dans son abside deux peintures murales, une
Annonciation et une Nativité, que I’'on doit probablement au grand peintre florentin Fra Filip-
po Lippi®®’. Celui-ci a fini sa carriére artistique, et aussi sa vie, & Spoleto ou il s’établit vers
1466-1467 pour participer au chantier de la cathédrale. C'est donc entre cette période et
1469 qu'il faut vraisemblablement situer la réalisation des deux peintures murales>°8,
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3.8.7. Les Abruzzes

S'agissant de la région des Abruzzes au Quattrocento, 24 images de la vie terrestre de la
Vierge ont été recensées, la quasi-totalité ayant été réalisée par un peintre local, d'un grand
intérét artistique, du nom d’Andrea Delitio. Dans la province de Teramo, le choeur de la ca-
thédrale S. Maria Assunta d’Atri se distingue en raison du décor pictural de grande ampleur
qu'’il abrite, comportant 21 fresques peintes par Andrea Delitio dans les années 1440°*°, Le
programme iconographique se déroule sur les trois murs du checeur selon quatre registres.
Le registre supérieur, dédié a I'histoire des parents de la Vierge, et le registre inférieur, con-
sacré a la mort et a la glorification de la Vierge, n’entrent pas dans le cadre de notre en-
quéte iconographique. Le deuxiéme registre comporte huit images illustrant des épisodes
issus de la jeunesse de Marie et de I'Enfance du Christ. Quant au troisieme registre, il com-
prend notamment trois peintures murales intéressant notre étude : la Fuite en Egypte, Jé-
sus parmi les docteurs et les Noces de Cana.

Dans la ville de L'Aquila, capitale de la région abruzzaise, Andrea Delitio a réalisé, proba-
blement dans les années 1460, une peinture murale illustrant I'épisode de la Crucifixion
pour le couvent S. Amico>%°,

Toujours dans la province de L’Aquila mais plus au sud, la ville de Tagliacozzo est le siége
du pouvoir ducal de la famille Orsini qui y a fait édifier sa demeure. Le palais ducal sous sa
forme actuelle est tel que I'a voulu Roberto Orsini, dont le régne s’étend de 1464 a 1477.
C'est trés probablement lui qui fit appel a Andrea Delitio pour décorer la chapelle du palais.
L'artiste y réalisa trois peintures murales dédiées a des épisodes de I'Enfance du Christ®°?,

3.8.8. Le Trentin-Haut-Adige

La région du Trentin regroupe 15 images de la vie terrestre de la Vierge qui ont été réali-
sées au Quattrocento. Un important décor mural est conservé dans I'église S. Martino de
Campiglio, commune située en Val Rendena dans la province de Trento. Revétant les parois
de la nef de I'édifice, le programme iconographique comporte notamment deux peintures
murales illustrant des épisodes de I'Enfance de Jésus et cinq images s’inspirant de la Pas-
sion du Christ. Cette décoration murale, qui aurait été réalisée par un peintre anonyme du
Tyrol méridional, est datée avec précision en 140332,

Au nord-est de Campiglio, sur la colline qui domine la ville de Tassulo, est érigé le Castel
Valer, chateau dont le nom dérive de la chapelle S. Valerio qui est adossée a l'intérieur de
I'enceinte. Cette chapelle abrite une intéressante Crucifixion peinte par les fréres Giovanni
et Battista Baschenis, membres d’une illustre famille d’artistes dont |’activité se déploie sur
plus de deux siécles. La peinture murale de Castel Valer est datée avec précision en
149673,

Dans la province de Bolzano, |'église paroissiale de Terlano conserve plusieurs peintures
murales relatives au théme de notre enquéte. Le mur méridional de la nef est nhotamment
revétu d'une Nativité et d’'une tres belle Circoncision du Christ qui font sans doute partie
d’un cycle pictural dédié a la vie de la Vierge et a I'Enfance de Jésus. Une inscription permet
de connaitre la date des peintures, en 1407, ainsi que le nom de leur auteur, Hans Stotzin-

359 MATTHIAE Guglielmo (a cura), Gli affreschi della cattedrale di Atri, Roma : Autostrade, 1976, 27 p. et XC pl.
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ger d'Ulm, I'un des plus importants représentants de |I’école de Bolzano qui fut active a la fin
du XIV® et au début du XV¢ siécle. L'inscription mentionne en outre le nom des donateurs,
Sigismund von Niedertor, le seigneur local, et son épouse Margaretha di Villandro3%*.

Plus au nord, dans la vallée de I'Isarco, le complexe cathédral de Bressanone abrite dans
son cloitre deux belles peintures murales illustrant les épisodes de I’Annonciation et de
I’Adoration des mages. Cette décoration a probablement été réalisée au début du XV*© siecle,
peut-&tre vers 14103,

3.8.9. Les autres régions italiennes

Dans les autres régions de la péninsule italienne, les images murales de la vie terrestre de
la Vierge qui ont été recensées pour le Quattrocento sont beaucoup moins nombreuses.
Certaines décorations murales se distinguent néanmoins.

En Val d’Aoste, le village de Fenis abrite un imposant chateau qui fut pendant longtemps la
propriété des seigneurs de Challant, une puissante famille proche des comtes et ducs de
Savoie. Dans la chapelle du chateau, une Annonciation et une Crucifixion auraient été
peintes par un grand maitre du gothique piémontais, Giacomo Jaquerio, et son atelier. La
présence de nombreux monogrammes laisse a penser que le décor pictural a pu étre com-
mencé en 1413, a l'occasion de I'union d’Amédée de Challant-Aymaville et de Louise de
Miollans. On considére généralement que cette campagne décorative était achevée avant
1425°%, La cour du chateau fut également décorée de plusieurs peintures murales, notam-
ment une Annonciation qui est conservée dans la galerie du deuxiéme étage. Le style beau-
coup plus fruste de cette peinture ne permet pas de la rattacher a I'art de Jaquerio. Il est
probable qu’elle fut exécutée plus tardivement, peut-étre vers le milieu du XV¢ siécle, par
un autre peintre piémontais, Giacomino da Ivrea3®’.

Un second chateau, situé en Emilie Romagne, a été édifié au début du XV siécle par Rolan-
do Pallavicino, membre de l'une des plus anciennes familles féodales du nord de I'Italie,
dans la petite ville de Monticelli d’Ongina. La décoration murale de la chapelle du chateau
comporte notamment trois peintures illustrant les épisodes de I’Annonciation, de la Cruci-
fixion et de la Mise au tombeau. Ce décor pictural aurait été réalisé aprés 1457 sur com-
mande du fils de Rolando, Carlo, qui fut évéque de Lodi de 1456 a 1497. L'auteur des pein-
tures murales serait I'artiste lombard Bonifacio Bembo®®®. Une Vierge de I’Annonciation de la
méme main, peinte vers 1455-14603%° pour le chateau Pallavicino, a été déposée sur toile et
est actuellement conservée a la Galerie Nationale de Parme.

Dans le sud-est de la région émilienne, se trouve le petit bourg de Talamello niché au cceur
de la vallée de la Marecchia. Dans la Cella della Madonna, une chapelle votive jouxtant le
cimetiére de la ville, Antonio Alberti da Ferrara a peint une trés belle décoration murale
comportant notamment trois images consacrées a I’Enfance du Christ. Le décor de la Cella
résulte d’'une commande de I'évéque Giovanni Seclani qui fut le fondateur de la chapelle en

364 SPADA PINTARELLI (1997), op. cit., p. 138-139.
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1437%°, 1| est raisonnable de supposer que les peintures ont été réalisées peu aprés cette
date, en tout cas avant 1442, date a laquelle la carriére de |'artiste semble achevée®’!,

En Molise, plus précisément dans la province d'Isernia, se trouve |I’église rupestre S. Maria
delle Grotte a Rocchetta al Volturno, édifice qui a déja été évoqué plus haut a propos de la
décoration de I'abside secondaire. Deux autres peintures murales, une Adoration des mages
et une Présentation du Christ au Temple, décorent les parois du choeur de I'église. Ces deux

images auraient été peintes par un artiste anonyme au tout début du XV© siécle®”2,

Dans I'église S. Giovanni a Carbonara de Naples, en Campanie, un trés beau décor a été
peint dans la chapelle Caracciolo. L'artiste d’origine lombarde, Leonardo da Besozzo, est
identifié par une inscription et a probablement réalisé ces peintures aprés 1441373, Le pro-
gramme iconographique comporte notamment trois images dédiées a la jeunesse de la
Vierge et a I'Incarnation du Christ.

Plus au sud, dans la partie méridionale de la province de Salerno, I'église S. Filippo d’Agira a
Laurito conserve, dans une chapelle gothique, deux peintures murales réalisées par un ar-
tiste local vers 1470-1480°"*. Outre une Annonciation peinte de part et d’autre de la fenétre
de la chapelle, une image trés intéressante associe les épisodes de la Nativité et de
I’Adoration des mages.

Dans la région des Pouilles, plus exactement dans la province de Lecce, se trouvent la ville
de Galatina et sa basilique S. Caterina di Alessandria. L'édifice, agrandi a la fin du XIV®
siecle sous lI'impulsion de Raimondello Orsini, comte de Lecce et prince de Taranto, a regu
au siecle suivant une décoration picturale d’'une telle ampleur qu’elle est parfois comparée a
celle de la basiliqgue S. Francesco d'Assise. Le programme iconographique comporte plu-
sieurs cycles narratifs conservés dans la nef principale et dans la chapelle votive apparte-
nant a la famille Orsini qui occupe le bas-c6té droit de I'édifice. Dans la nef principale, la
vo(te et les parois de la premiere travée sont décorées de peintures sur le theme de
I’Apocalypse de Jean. Dans la deuxieme travée, deux cycles peints coexistent : des épisodes
issus de la Genése sur les murs et une représentation des sacrements de I’Eglise & la vo(ite.
Dans la troisieme et derniére travée de la nef principale, un cycle dédié a la vie du Christ se
déroule sur les parois, avec notamment quatre peintures qui intéressent notre étude. Ce
cycle est surmonté d’une hiérarchie angélique peinte a la volte. Dans le prolongement de la
nef principale, des épisodes issus de la vie de sainte Catherine d’Alexandrie, a qui la basi-
liqgue de Galatina est dédiée, occupent une place de choix sur les murs de la travée de
choeur. Enfin, la chapelle Orsini abrite un important cycle mariologique qui revét les murs et
la vo(te en berceau. Il comporte, notamment, neuf peintures murales consacrées a la jeu-
nesse de Marie et a I'Enfance du Christ qui ont été intégrées a notre corpus iconographique.
La décoration murale de la basilique de Galatina appartient a I'art de la premiéere moitié du
XV¢ siécle bien que la datation et I'attribution soient incertaines. Les peintures de la nef

370 | es informations relatives au commanditaire de la chapelle sont relayées par le site de |'office du tourisme de la
haute vallée de la Marécchia : http://www.altavalmarecchia.it/it/monumenti-castelli-museo 59/talamello-cella-
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principale ont été commandées par Marie d’Enghien, épouse de Raimondello, qui, aprés la
mort de celui-ci, épouse en 1406 Ladislas d’Anjou-Durazzo et devient ainsi reine de Naples,
de Hongrie et de Jérusalem. L'ensemble des peintures aurait été réalisé entre cette date et
1435 par plusieurs ateliers aux origines et aux traditions artistiques diverses. Tous les
peintres qui ont participé a la décoration de la basilique de Galatina sont anonymes, excep-
tion faite d’un certain Francesco d’Arezzo qui a signé un portrait de saint Antoine abbé peint
dans la nef latérale droite®’®. Cet élément incite Jacqueline Lafontaine-Dosogne & attribuer
les peintures de la chapelle Orsini a ce peintre et elle les date précisément en 143537, Dans
un article récent, Angela Maria Melilli est plus circonspecte, sans pour autant infirmer les
hypothéses de notre premiére auteure. Si un certain Franciscus de Arecio apparait bel et
bien dans les sources archivistiques, |'auteure ne lui attribue pas les peintures du bas-cété
droit*’”. En tenant compte de la date a laquelle la décoration picturale de la basilique a été
commandée, Michela Becchis considére que les travaux devaient étre achevés, ou en passe
de I'étre, au début des années 1420378, Teodoro Presta et Clemente Marsicola proposent
une datation beaucoup plus précise pour les peintures murales de la chapelle Orsini en se
basant sur I'analyse des symboles héraldiques qui sont intégrés au décor peint. Outre les
blasons des familles d’Enghien, de Brienne, d’Anjou, des Del Balzo, des Orsini et des Acqua-
viva d’Atri, les auteurs soulignent la présence de I'embléme de la famille Chiaromonte. Or,
cette famille a été associée a la lignée Orsini lorsque Tristan Chiaromonte épouse Catherine
Orsini en 1415. La date de leur mariage constituerait donc un terminus post quem pour la
datation des peintures murales du bas-coté droit. Presta et Marsicola évoquent, en outre,
I’existence d’un blason représentant les armes des Orsini et des Colonna qui pourrait sym-
boliser I'union de Giovanni Antonio Orsini et d’Anna Colonna en septembre 1417. Ce blason
n‘est pas représenté au méme endroit que les autres emblémes héraldiques, ce qui laisse-
rait supposer qu’il a été ajouté alors que le cycle pictural était déja bien avancé ou en voie
d’achévement®”®,

Achevons ce panorama des images murales de la vie terrestre de la Vierge répertoriées
dans I'Italie du Quattrocento avec le seul décor mosaiqué ayant été recensé pour cette pé-
riode, exception faite de I’Annonciation réalisée par Domenico Ghirlandaio pour la Porte de
la Mandorle au Duomo de Florence. C’est a Venise que se perpétue cette tradition de la mo-
saique, dans la chapelle Mascoli de la basilique S. Marco. Probablement vers le milieu du
XVe siécle, |'artiste vénitien Michele Giambono32° réalise trois images illustrant des épisodes
de la jeunesse de la Vierge et de I'Incarnation du Christ.

375 ANTONACI Antonio, Gli affreschi di Galatina, Milano : Luigi Maestri, 1966, p. 45 et 83. Clemente Marsicola pro-
pose une fourchette de datation plus restreinte pour les peintures de Galatina qui auraient été réalisées entre 1419
et 1435. PRESTA Teodoro, MARSICOLA Clemente, La Basilica Orsiniana Santa Caterina in Galatina, Genova : Strin-
ga, 1984, p. 50.

376 LAFONTAINE-DOSOGNE (1964-1965), op. cit., Vol. 2, p. 33.

377 MELILLI Angela Maria, « Galatina. Assisi delle Puglie » in I/ giornale dell’arte, juillet-ao(it 2005, XXIII, fasc. 245,
p. 27.

378 BECCHIS Michela, « Santa Caterina a Galatina : i suoi committenti e alcune strade per i suoi pittori » in PISTILLI
Pio Francesco, MANZARI Francesca, CURZI Gaetano (a cura), Universitates e baronie. Arte e architettura in Abruz-
zo e nel Regno al tempo dei Durazzo, Atti del convegno (Guardiagrele - Chieti, 9-11 novembre 2006), Roma : ZiP,
2008, Vol. I, p. 333.

379 PRESTA, MARSICOLA (1984), op. cit., p. 121.

380 VAN MARLE (1923-1938), op. cit., Vol. 7, p. 359. VENTURI (1911), op. cit., parte I, p. 307. L'attribution des
mosaiques de la chapelle Mascoli se fonde sur une inscription figurant dans un cartouche situé dans la partie infé-
rieure de la mosaique illustrant I’épisode de la Présentation de la Vierge au Temple.



123

3.9. La prépondérance quantitative du XV¢ siécle en France

Les images murales de la vie terrestre de la Vierge appartenant au XV° siécle sont prépon-
dérantes dans la documentation iconographique qui a été rassemblée pour la France, avec
171 occurrences qui correspondent a plus d'un quart du corpus national.

3.9.1. L'importance du grand guart sud-est de la France au XV€siécle

Si les images relatives au théme de notre enquéte étaient particulierement nombreuses
dans le sud-ouest de la France pour la période du XIV® siécle, c’est le grand quart sud-est
qui s’avere prépondérant du point de vue quantitatif au siecle suivant. Les régions Pro-
vence-Alpes-Cote-d’Azur et Rhéne-Alpes se distinguent, avec respectivement 56 et 30 oc-
currences répertoriées.

La région Provence-Alpes-Cote-d’Azur rassemble plusieurs décors muraux de grande am-
pleur, notamment dans les départements des Alpes-Maritimes et des Hautes-Alpes. Dans le
premier département, le cycle peint le plus développé est celui que Giovanni Baleison et
Giovanni Canavesio ont réalisé en 14923%! pour la chapelle Notre-Dame-des-Fontaines a La
Brigue, petit village de la haute vallée de la Roya. Le premier a réalisé la décoration de I'arc
triomphal qui est consacrée a la jeunesse de Marie et a I'Enfance du Christ. Le second
peintre est l'auteur d‘un cycle pictural dédié a la Passion du Christ qui se déploie sur les
murs latéraux de la nef. Le programme iconographique est complété par lillustration des
épisodes de la glorification de Marie dans le checeur. Cette décoration picturale comporte
notamment 14 images relatives a la vie de la Vierge et du Christ qui ont été intégrées a
notre corpus iconographique.

Toujours dans les Alpes-Maritimes, deux autres décors muraux peints par Giovanni Baleison
vers 1470-1480°%? sont consacrés a des épisodes de la jeunesse de la Vierge et de I'Enfance
de Jésus. Le premier cycle pictural est conservé dans |'abside de la chapelle Notre-Dame-
del-Poggio a Saorge, village situé non loin de la Brigue toujours dans la vallée de la Roya.
Le programme iconographique se déroule sur deux registres superposés : le registre supé-
rieur est consacré a la jeunesse de la Vierge tandis que le registre inférieur, trés fragmen-
taire, était probablement dédié a I'Enfance du Christ. Cette décoration murale comporte
notamment cing peintures relatives au théme de notre enquéte, auxquelles s‘ajoute une
Annonciation peinte a |'extérieur de la chapelle, au-dessus du portail méridional. Le second
ensemble décoratif revét les murs du chevet de la chapelle Notre-Dame-de-Boncoeur a Lu-
céram, dans la vallée des Paillons. Il comporte notamment sept peintures murales illustrant
des épisodes issus de la vie terrestre de la Vierge.

Un peu plus au sud, a Peillon, se trouve la chapelle des Pénitents Blancs également connue
sous le nom de Notre-Dame-des-Douleurs. A la volte et sur le mur du chevet, Giovanni
Canavesio a peint, probablement vers 1490-1495383, un cycle dédié a la Passion du Christ.

381 BEAUCHAMP Philippe de, L'art religieux dans les Alpes-Maritimes. Architecture religieuse, peintures murales et
retables, Aix-en-Provence : Edisud, 1993, 2° édition, p. 29-34. LECLERC Germaine-Pierre, Chapelles peintes du
pays nicois, Aix-en-Provence : Edisud, 2003, p. 71. LORGUES-LAPOUGE Christiane, Trésors des vallées nicoises.
Les peintures murales du Haut Pays, Nice : Serre, 1995, p. 105-106.

382 jacques Thirion date les peintures murales de Saorge vers 1470 tandis que Philippe de Beauchamp en repousse
la réalisation dix ans plus tard. Pour Lucéram, Germaine-Pierre Leclerc et Christiane Lorgues-Lapouge s’accordent
pour dater la décoration de Notre-Dame-de-Boncoeur vers 1480. BEAUCHAMP (1993), op. cit., p. 27-28. LECLERC
(2003), op. cit., p. 57. LORGUES-LAPOUGE (1995), op. cit., p. 110. THIRION Jacques, « L'église de la Madone del
Poggio a Saorge », tiré a part de Nice historique, 1959, p. 15.

383 Différentes datations ont été proposées pour les peintures murales de Peillon. Paul Roque suggére de les dater
vers 1490 tandis que Marguerite Roques considere cette date comme un terminus ante quem. Christiane Lorgues-
Lapouge, quant a elle, suppose que la réalisation des peintures est un peu plus tardive, probablement vers 1495.
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Ce décor pictural comporte notamment un Portement de croix, une Crucifixion et une Déplo-
ration du Christ.

Contemporaines, les peintures murales de la chapelle des Pénitents Blancs de La Tour-sur-
Tinée ont été réalisées en 1491 par des artistes nicois du nom de Currand Bravesi et Gui-
rard Nadal®®*. La commune qui abrite cette chapelle est située au nord de Nice, dans la
basse vallée de la Tinée. Les peintures murales, qui décorent le mur septentrional de
I’édifice, sont également consacrées a la Passion du Christ, avec notamment quatre images
qui intéressent notre enquéte.

Dans le département actuel des Hautes-Alpes, un décor mural d'importance a été préservé
dans la chapelle S. Martin du Monétier-les-Bains. Une vaste décoration peinte a la détrempe
se déploie sur toutes les parois de la chapelle et illustre des épisodes issus de la jeunesse
de Marie et de I'Enfance du Christ. Parmi les différentes scénes représentées, six peintures
murales intéressent notre enquéte. Le peintre du Monétier n‘est pas identifié, mais la réali-
sation du décor mural doit étre située vers 1450%% ou dans le troisiéme quart du XV©

siecle3®®,

En région Rhone-Alpes, trois importants décors muraux appartenant a la période du XV¢
siécle se distinguent. Le premier décor est conservé dans la chapelle basse de la collégiale
de Saint-Bonnet-le-Chateau, dans le département de la Loire. Entierement peinte, cette
chapelle, dédiée a la Vierge et a saint Michel, comporte notamment quatre images illustrant
des épisodes issus de I'Enfance et de la Passion du Christ. La décoration murale de Saint-
Bonnet-le-Chateau a sans doute été peinte au début du XV€ siécle, en tout cas avant 1426,
date a laquelle meurt Bonnet Grayset, le fondateur de la crypte®®’.

Le deuxieme cycle pictural est celui, dédié a la vie de la Vierge, qui revét les murs du cloitre
de I'abbaye Notre-Dame d’Abondance en Chablais, dans le département actuel de la Haute-
Savoie. Les vestiges de cette décoration murale permettent de supposer que le programme
iconographique était, a I'origine, composé d’au moins 16 peintures dont la plupart laissaient
apparaitre le personnage de Marie. Les peintures de la galerie orientale, quoique trés frag-
mentaires, étaient probablement consacrées a I'histoire des parents de la Vierge et a la jeu-
nesse de Marie. Les galeries méridionale et occidentale sont dédiées aux themes relatifs a
I'Incarnation et aux épisodes de I’'Enfance et de la Vie publique du Christ dans lesquels Marie
joue un rGle, avec une succession de sept peintures encore lisibles. Le cycle iconographique
se poursuit avec I’Annonce a Marie de sa mort prochaine et on ignore comment il s’achevait
méme si plusieurs hypothéses ont pu étre formulées. Aujourd’hui, neuf peintures sont en-
core visibles ou connues grace a des relevés réalisés au XIX® sieécle. Malgré le mauvais état
de conservation de lI’ensemble, il s'agit d’'un cycle pictural d’'une grande qualité artistique

LORGUES-LAPOUGE (1995), op. cit., p. 117-118. ROQUE Paul, Les peintres primitifs nicois. Guide illustré, Nice :
Serre, 2006, 2° édition, p. 209-211. ROQUES (1961), op. cit., p. 324-327.

384 | 3 datation et I'attribution des peintures murales de la Tour-sur-Tinée ont pu étre déterminées grace a une
inscription sur le mur du chevet. Christiane Lorgues-Lapouge en retranscrit la teneur : la décoration « est I'ceuvre
de la commune de la Tour, les nommés Carolis, Salveti, Stephani et Fabien étant syndics et exécutée par Maitre
Curraudi Brevesi et Gérard Nadal, peintres de Nice, en I’'honneur des saints sus nommés ». BEAUCHAMP (1993),
op. cit., p. 69-71. LORGUES-LAPOUGE (1995), op. cit., p. 80-82. ROQUES (1961), op. cit., p. 334-337.

385 SENTIS Gabrielle, « Les peintures murales de la chapelle Saint-Martin au Monétier-les-Bains (Hautes-Alpes) » in
Congrés Archéologique de France, 1974, CXXX® session (Dauphiné, 1972), p. 222-227.

386 pejntures murales des Hautes-Alpes (XV°-XVI® siécles), Paris : Inventaire général, 1987, p. 125-141. (Cahiers
de I'Inventaire, 7). ROQUES (1961), op. cit., p. 211-215.

387 BONNEFOY Yves, Peintures murales de la France gothique, Paris : Paul Hartmann, 1954, 174 p. (rééd. Gre-
noble : ELLUG, 2012).
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que l'on peut probablement attribuer a I'atelier du peintre piémontais Giacomo Jaquerio et
dater entre 1428 et 14443,

Enfin, le mur méridional de la chapelle S. Sébastien de Lanslevillard est entierement revétu
d’un cycle peint illustrant des épisodes de la vie du Christ, parmi lesquels 10 images inté-
ressent notre enquéte. La réalisation de ces peintures murales, selon la technique de la dé-
trempe, est généralement située a la fin du siécle, entre 1480 et 15003%°,

En Auvergne, trois décors muraux, peints dans le courant du XV¢ siécle, se distinguent. Un
ensemble de peintures murales décorent le bas-coté septentrional de I'église S. Amable de
Riom, tout prés de Clermont-Ferrand. La volte d’ogives couvrant la septiéme travée est
revétue de sept peintures murales relatives a I’Enfance du Christ, dont quatre concernent
notre étude. Cette décoration a probablement été réalisée au début du XV© siécle®°,

Un autre décor mural est conservé dans la nef de I'église S. Martin de Jenzat, a l'ouest de
Vichy dans I’Allier. Catherine d’Héricon, qui épousa Philippe d’Aubigny en 1417, pourrait étre
a l'origine de cette commande au sein de laquelle la sainte patronne de la dame est large-
ment mise en scéne®°!. Cette église est particuliérement remarquable par I'ampleur du cycle
peint, relatif a la Passion du Christ, qui comporte notamment six images intéressant notre
enquéte, dont une rare représentation du Crucifiement de Jésus. Les peintures murales de
Jenzat auraient été réalisées au début du XV© siécle®?, sans doute peu aprés le mariage de
Catherine d'Héricon avec le seigneur d’Aubigny®.

A ces deux décorations murales du début du XV siécle s’ajoute un troisieme cycle pictural
réalisé dans le dernier quart du siécle®**. Ces peintures murales décorent les parois de la
deuxiéme chapelle septentrionale dans I’église S. Vincent de Saint-Flour, dans le départe-
ment actuel du Cantal. Parmi ces peintures murales qui illustrent des épisodes issus de
I'Enfance et de la Passion du Christ, cinqg images appartiennent au cycle de la vie terrestre
de la Vierge.

Le XV© siécle en Corse offre un intéressant panel de peintures murales relatives a la vie ter-
restre de la Vierge, neuf des 10 occurrences référencées dans notre corpus iconographique
pour |'lle de beauté appartenant a cette période. Cependant, cette région ne comporte au-
cun cycle relatif au theme de notre enquéte et toutes les peintures murales qui ont été cata-
loguées sont des images isolées. Les seuls thémes iconographiques illustrés sont
I’Annonciation et la Crucifixion, thématiques qui s’adaptent bien a la vocation dévotionnelle
de ces images isolées qui commémorent deux moments forts de I'histoire du Salut :
I'Incarnation et le sacrifice du Christ pour la rédemption des hommes.

388 FERRARO Séverine, L’abbaye Notre-Dame d’Abondance en Chablais. Expression de la création artistique chré-
tienne dans la Savoie médiévale, Mémoire de Master réalisé sous la direction de Laurence Riviere Ciavaldini, Uni-
versité Pierre Mendés-France, Grenoble, 2006, 320 p. et annexes. Voir p. 191-198 pour les questions de datation
et p. 199-229 pour ce qui concerne |"attribution.

389 ROQUES (1961), op. cit., p. 240-250.
3% COURTILLE (1983), op. cit., p. 164.

391 COURTILLE Anne, « L'église Saint-Martin de Jenzat » in Congrés Archéologique de France, 1991, CXLVI® session
(Bourbonnais, 1988), p. 283.

392 COURTILLE (1983), op. cit., p. 240.
393 COURTILLE (1991), art. cit., p. 285.

394 MORVAN Yves, « Et c’est ainsi qu’Anna est grande... Découverte de peintures murales dans |'église Saint-Vincent
de Saint-Flour » in Bulletin Historique et Scientifique de I’Auvergne, juillet-septembre 1998, XCIX, fasc. 738,
p. 209-237.
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3.9.2. Les autres régions francaises

Dans le département de la Vienne, trois décorations murales possedent des liens étroits
puisqu’elles résulteraient du mécénat d’'un méme commanditaire, Jean de Moussy, seigneur
de Boismorand et de la Contour®®. Le premier cycle décoratif comporte trois peintures mu-
rales, illustrant des épisodes issus de I'Enfance de Jésus, qui sont conservées dans la cha-
pelle funéraire de I'ancien cimetiére de Jouhet, bourgade située dans la vallée de la Gar-
tempe. La réalisation de cette décoration murale doit probablement étre datée aprés 1476,
date a laquelle le curé de Jouhet, Pierre du Boschage, alloue une rente annuelle a la cha-
pelle funéraire tandis qu’un chapelain est nommé pour son entretien®°®,

Les autres décors peints se trouvent un peu plus au nord, dans la commune toute proche
d’Antigny. La chapelle seigneuriale, située dans I'église Notre-Dame-de-I'Incarnation, abrite
deux cycles picturaux respectivement dédiés a I'Enfance et a la Passion du Christ. Au sein
de ce décor, cinq peintures murales intéressent notre enquéte. Dans le chateau de Boismo-
rand, résidence de Jean de Moussy, les murs de |‘oratoire sont revétus d’une décoration
peinte dont le programme iconographique est similaire a celui de I'église Notre-Dame-de-
I'Incarnation, avec notamment quatre images qui ont été intégrées a notre documentation.
Les deux ensembles décoratifs d’Antigny ne bénéficient pas d’une datation aussi précise que
les peintures de Jouhet®’. Cependant, en raison des affinités qui existent entre ces trois
décors muraux, il est permis de supposer que les peintures murales d’Antigny sont a peu
prés contemporaines de celles de Jouhet.

Dans le département actuel du Maine-et-Loire, la chapelle du chateau du Pimpéan, dépen-
dant de la commune de Grézillé, abrite un trés bel ensemble de peintures murales du XV¢
siécle. Le chéateau fut édifié par Bertrand de Beauvau qui occupait les fonctions de grand
maitre de I'HOtel du roi René. Il n‘est donc pas exclu que les peintures murales du Pimpéan
aient été réalisées par un artiste gravitant dans l'entourage du roi, ce qui expliquerait la
grande qualité de ce décor. La volte d'ogives de la chapelle est revétue de huit peintures
illustrant des épisodes de I’'Enfance du Christ, dont six images qui intéressent notre en-
quéte. Cette décoration murale a probablement été peinte vers 1460-1470%%, peu avant la
mort du commanditaire en 1474.

Pour finir, un décor pictural, tout a fait admirable, est conservé dans I’église Notre-Dame de
Kernascléden, dans le département actuel du Morbihan. Comme au chateau du Pimpéan, les
volites d’ogives sont décorées de trés belles peintures murales illustrant 24 épisodes de la
vie de la Vierge. Parmi celles-ci, neuf images ont été intégrées a notre documentation ico-
nographique. A cette décoration viennent s’ajouter plusieurs images de la Passion du Christ
qui décorent les lunettes délimitées par les voltes, dont deux se rapportent a notre en-
quéte. Si les peintures murales des vo(tains et celles des lunettes ne semblent pas étre de
la méme main®®°, elles auraient néanmoins été réalisées contemporainement, dans le der-
nier quart du XVe siécle?°°,

3% BROCHARD, RIOU (1993), op. cit., p. 104.

3% SALVINI Joseph, « La chapelle funéraire de Jouhet » in Congrés archéologique de France, 1952, CIX® session
(Poitiers, 1951), p. 220.

397 Brochard et Riou situent la réalisation des peintures murales d’Antigny dans le courant du XV® siécle, sans plus
de précision. BROCHARD, RIOU (1993), op. cit., p. 104.

398 BONNEFOY (1954), op. cit., p. 166.

399 DESCHAMPS Paul, « Notre-Dame de Kernascléden » in Congrés Archéologique de France, 1957, CXV® session
(Cornouaille, 1957), p. 100-113.

400 gSelon les informations disponibles sur place. Cette hypothése est corroborée par Yves Bonnefoy qui date les
peintures de I'église de Kernascléden a la fin du XV® siecle. BONNEFOQY (1954), op. cit., p. 166.
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3.10. Au tournant des XV°¢ et XVIF® siecles

Au sein de la documentation relative a la vie terrestre de la Vierge, quelques décors muraux
francais n‘ont pas bénéficié d’'une datation précise et leur réalisation se situe au tournant
des XV et XVI® siecles. La décoration murale la plus développée pour cette période char-
niére est conservée dans la chapelle S. Antoine de Bessans, en Savoie, et généralement
datée entre la fin du XV® et le premier quart du XVI® siécle*!. Le cycle pictural comporte
notamment neuf images relatives au théme de notre étude dans le cadre d’un vaste pro-
gramme iconographique consacré a la vie du Christ.

D’autres peintures murales, trés fragmentaires, sont abritées dans le transept de I’église
S. Martin de Moissac, dans le département actuel du Tarn-et-Garonne. Cette décoration
murale, datée vers 1485-1507%%, est consacrée a I'Enfance et & la Passion du Christ et
comporte notamment huit images intéressant notre enquéte.

Enfin, trois décors muraux de moindre importance sont situés respectivement dans les dé-
partements actuels de la Haute-Loire, des Alpes-Maritimes et de I'Ariege. Tout d’abord, de
trés belles peintures murales sont conservées dans |'absidiole méridionale de la paroissiale
S. Martin de Polignac. Illustrant quatre épisodes issus de I’Enfance du Christ, elles sont da-
tées de la fin du XV© ou du début du XVI® siécle?®. Le deuxiéme ensemble décoratif, dédié a
la jeunesse de la Vierge et a sa glorification, est abrité dans la chapelle Notre-Dame-
d’Entrevignes de Sigale et ne peut étre daté avec certitude*®*. Le programme iconogra-
phique comporte notamment six images intéressant notre enquéte. Le dernier décor mural,
également consacré a la jeunesse de Marie, est conservé dans |'absidiole nord de I'église de
Sainte-Suzanne. Deux peintures illustrant les épisodes du Mariage de la Vierge et de
I’Annonciation ont été intégrées a notre documentation iconographique. La datation de ce
décor est également débattue*®®.

3.11. Jusqu’au Concile de Trente : la premiére moitié du XVI® siecle

Le Concile de Trente, convoqué a l'initiative du pape Paul III, débute en 1545 en réaction au
développement de la Réforme protestante. Attendu que la datation de certaines décorations
murales qui entrent dans le cadre thématique de notre enquéte n’est pas toujours définie
avec précision, toutes les images de la vie terrestre de la Vierge qui appartiennent a la
premiére moitié du XVI® siécle ont été intégrées a notre corpus iconographique, méme s'il
existe une possibilité qu’elles soient |égerement postérieures a 1545.

Cette période correspondant a la premiére moitié du XVI® siécle est d’ailleurs assez peu re-
présentée dans la documentation de cette étude, avec 194 occurrences qui équivalent a un
peu plus de huit pour cent du corpus global. Cette tendance s’explique, bien entendu, par le
fait que nous ne prenons pas en compte le siécle dans son entier mais aussi, peut-étre, par
le fait que l'art de cette période voit se développer massivement les sujets profanes et my-

401 ROQUES (1961), op. cit., p. 255-262.
402 MESURET (1967), op. cit., notice LX, p. 240-242,

403 Ibid., notice LXV, p. 249-250. DURLIAT Marcel, « L'église Saint-Martin de Polignac » in Congrés Archéologique
de France, 1976, CXXXIII® session (Velay, 1975), p. 547-563. Le second auteur privilégie la fin du XV¢ siécle
comme période de réalisation des peintures murales de Polignac.

404 Marguerite Roques propose de situer la réalisation des peintures murales de Sigale dans le courant du XV© siécle
tandis que la Base Mémoire du Ministére de la Culture les daterait avec précision en 1536. ROQUES (1961), op.
cit., p. 252-254.

405 Selon Robert Mesuret, les peintures murales de Sainte-Suzanne auraient été réalisées dans le courant du XV©
siecle. Cependant, les informations disponibles sur place contredisent cette assertion en suggérant une datation
vers 1522, date a laquelle I’église a été consacrée une nouvelle fois. MESURET (1967), op. cit., notice 418, p. 100.
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thologiques au détriment de ceux issus de I'histoire religieuse. Si nous comparons le recen-
sement effectué pour la France et I'Italie, les valeurs absolues sont similaires avec respecti-
vement 104 et 90 occurrences. Cependant, I'examen des valeurs relatives permet de cons-
tater que les décorations murales appartenant a cette période sont nettement plus répan-
dues en France ou elles représentent plus de 15 pour cent du corpus national, contre un peu
moins de six pour cent dans la Péninsule. Le déséquilibre observé pour cette période entre
les deux zones géographiques concernées par notre étude s’explique peut-étre par l'impact
des guerres d'Italie qui, dans la premiére moitié du XVI® siécle, ont touché a intervalles ré-
guliers plusieurs puissantes cités de la Péninsule. Il est permis de supposer que cette con-
joncture défavorable a eu une influence néfaste sur le mécénat et sur la production artis-
tique locale.

3.11.1. En France, la prépondérance quantitative des régions du Sud

La documentation iconographique qui a été rassemblée pour |'étude de l'art mural de
I'Hexagone dans la premiére moitié du XVI® siécle comporte 104 occurrences. La grande
majorité de ces images est concentrée dans le sud de la France, les régions Midi-Pyrénées
et Provence-Alpes-Cote-d’Azur rassemblant a elles seules 76 occurrences, soit plus des trois
guarts de I'ensemble documentaire qui nous intéresse a présent.

3.11.1.1. La région Midi-Pyrénées

Parmi les 46 images murales de la vie terrestre de la Vierge qui ont été répertoriées pour la
premiére moitié du XVI® siécle en région Midi-Pyrénées, la moitié est située dans le dépar-
tement actuel de la Haute-Garonne. Le petit village pyrénéen de Cazeaux-de-Larboust
abrite une vaste décoration murale relative au théme de notre enquéte dans |I'abside de son
église paroissiale. Au registre supérieur du tambour sont conservées quatre peintures mu-
rales dédiées a I’Enfance du Christ. Au registre inférieur se trouve, notamment, une Cruci-
fixion peinte. Ce décor mural a probablement été réalisé au tout début du XVI® siécle par un
artiste anonyme?°®.

Un peu plus au nord, le village de Saint-Pé-d’Ardet se distingue, lui aussi, par I'ampleur de
la décoration murale que renferme son église paroissiale. La disposition des peintures mu-
rales dans |'abside est semblable a celle de I'église de Cazeaux-de-Larboust puisque le re-
gistre supérieur est consacré a I’'Enfance du Christ, tandis que le registre inférieur est dédié
a sa Passion. Au sein d’un programme iconographique composé de neuf peintures murales,
six images intéressent notre enquéte. Nouvelle similitude avec Cazeaux, la datation de cette
décoration murale doit probablement étre située au tout début du XVI® siécle*®”.

A Boulogne-sur-Gesse, dans la partie occidentale du département de la Haute-Garonne, la
volte de I'église du village est décorée de quatre peintures murales qui semblent étre con-
temporaines des deux cycles picturaux précédents*’®. Ces peintures s’inscrivent dans des
médaillons et illustrent les épisodes de I’Annonciation, de la Visitation, de la Nativité et de la
Fuite en Egypte.

Dans le village de Montbrun-Bocage, situé a la limite du département de I'Ariege, I'église
abrite plusieurs peintures murales qui ont probablement été réalisées un peu plus tardive-

406 MESURET (1967), op. cit., notice LXIII, p. 244-247.
497 Ipid., notice LXII, p. 243-244.
08 Ibid., notice 463, p. 110-111.
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ment, peut-étre vers 1520%%°, Sur le mur méridional du choeur est conservée une peinture
murale illustrant le théme assez rare de I'Education de la Vierge. En vis-a-vis, les fragments
peints d’une Adoration des mages ont été préservés. L'arc triomphal est revétu d'une image
de I’Annonciation tandis que les deuxiéme et troisieme travées de la nef abritent un cycle
pictural dédié a la Passion du Christ, au sein duquel deux peintures murales fragmentaires
intéressent notre enquéte.

Dans le département actuel des Hautes-Pyrénées, la volte de I’église d’Ourde a été décorée
de six peintures murales, réalisées selon la technique du fresco secco, qui illustrent des épi-
sodes issus de I'Enfance du Christ. Malgré le mauvais état de conservation de cette décora-
tion murale, il est possible d’en situer la réalisation vers 1515%°,

Dans le département du Tarn, la cathédrale S. Cécile d’Albi abrite plusieurs peintures mu-
rales, relatives au théme de notre enquéte, qui auraient été réalisées par |'atelier de |'artiste
bolonais Francesco Donnella*!!. La volte d’ogives de la nef a été entiérement peinte entre
1509 et 1512*'2 et comporte, notamment, une trés belle Annonciation située dans le vo(-
tain oriental de la septiéme travée. Au début du XVI® siécle, plusieurs chapelles ont été
ajoutées a I'édifice d’origine. Leurs décorations murales sont également attribuées a |'atelier
de Francesco Donnella et auraient été réalisées parallélement a I'ornementation de la vo(te
puis aprés son achévement, approximativement entre 1509 et 1514*'3, La douziéme cha-
pelle méridionale, dédiée aux saints Madeleine, Catherine et Barthélemy, abrite ainsi une
autre Annonciation peinte tandis que la onzieme chapelle septentrionale, consacrée aux
saints Lazare et Marthe, renferme un beau Portement de croix. Dans la quatrieme chapelle
méridionale, placée sous le patronage de Notre-Dame du Bon-Conseil, une Crucifixion
peinte est précisément datée en 1512 grace a une inscription*!*.

Non loin d’Albi, en direction du nord-ouest, se trouve la petite commune de Vieux. Les pa-
rois de la chapelle située sous le clocher de I’église ont été décorées, peut-&tre vers 1500%%°,
de plusieurs peintures murales illustrant notamment les épisodes de I’Annonciation et de la
Crucifixion.

3.11.1.2. La région Provence-Alpes-Cote-d’Azur

En ce qui concerne l'actuelle région Provence-Alpes-Cote-d’Azur, la documentation relative a
la premiére moitié du XVI® siécle comporte 30 occurrences dont la quasi-totalité se répartit,
a parts égales, entre les départements des Alpes-Maritimes et des Hautes-Alpes.

Pour le premier département, la décoration murale la plus ambitieuse pour la période étu-
diée ici est conservée dans la chapelle Notre-Dame-de-Protection de Cagnes, tout pres de
Nice. Les peintures murales a la détrempe décorent le tambour de I'abside et comportent
notamment sept images illustrant des épisodes de la jeunesse de Marie et de I'Enfance du

409 1pid., notice 497, p. 117-118. MESURET Robert, « Les peintures murales de Montbrun » in Gazette des Beaux-
arts, octobre 1965, VI® période, LXVI, 107° année, p. 233-234.

410 MESURET (1967), op. cit., notice 500, p. 118-119.
411 JEAN-NESMY Claude, Albi. La cathédrale et I'histoire. Le décor sculpté et peint, Zodiaque, 1976, p. 113.

412 BIGET Jean-Louis, La cathédrale Sainte-Cécile d’Albi, Toulouse : Odyssée, 1998, 107 p. JEAN-NESMY (1976),
op. cit., p. 113.

413 JEAN-NESMY (1976), op. cit., p. 113.
414 MESURET (1967), op. cit., notice LXVII, p. 251-265.
415 Ibid. (notice 460, p. 110).
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Christ. Ce décor mural a probablement été peint vers 1530 par Andrea de Cella*'®, un ar-

tiste ligure originaire de la région de Savone mais résidant a Roquebrune.

Andrea de Cella a également ceuvré dans le village de Clans, vers 1515%, ol il a décoré le
mur du chevet de la petite chapelle S. Michel. Il est notamment I'auteur de deux peintures
murales qui sont trés bien conservées et qui illustrent les thémes de la Crucifixion et de la
Pieta.

Plus au nord dans la vallée de la Tinée, la commune de Roubion abrite une chapelle de mon-
tagne dédiée a S. Sébastien. Comme a Clans, le mur du chevet est revétu d'une décoration
picturale a la détrempe illustrant les mémes thémes. Ces peintures murales ont probable-
ment été réalisées par un anonyme provencal aprés 1513*8, date a laquelle un acte notarié
marque le début d’'une campagne de travaux dans la chapelle S. Sébastien*°.

Plus a l'ouest, dans la vallée du Var, se trouve le village d’Entraunes. Dans la chapelle
S. Sébastien, le registre supérieur du mur du chevet est décoré par une image peinte asso-
ciant les thémes de I’Annonciation et de la Crucifixion. Plusieurs figures de saints complétent
le programme iconographique peint, encore une fois, par Andrea de Cella en 1516%%°.

Dans le département actuel des Hautes-Alpes, deux décorations murales se distinguent pour
la premiere moitié du XVI® siécle. Le premier décor est conservé dans la chapelle S. Lucie de
Puy-Chalvin, hameau qui dépend de la commune de Puy-Saint-André. La fagade antérieure
de I'édifice est revétue d’une peinture murale, malheureusement fragmentaire, illustrant
I’épisode de la Déploration du Christ. Cette image aurait été peinte au tout début du XVI®
siécle par un artiste piémontais ou lombard*?'. A I'intérieur de la chapelle, la volte a recu
une décoration picturale, illustrant des épisodes de I’'Enfance et de la Passion du Christ, au
sein de laquelle six peintures murales intéressent notre enquéte. Si l'attribution a un ano-
nyme piémontais ou lombard reste de rigueur*??, |la datation de ce décor est sujette & con-
troverse*?3.

Le second ensemble décoratif est abrité dans la chapelle S. Sébastien de Plampinet, petit
hameau de montagne dépendant de la commune de Névache et situé a I'extrémité septen-
trionale du département des Hautes-Alpes. La volite en berceau et la paroi méridionale de
I’édifice sont recouvertes de peintures murales illustrant la Passion du Christ en 21 images.
Au sein de cet important programme iconographique, seules la Crucifixion et la Déposition
du Christ laissent apparaitre le personnage de la Vierge. S’ajoute a cela Annonciation frag-

416 ROQUE (2006), op. cit., p. 184-188.
417 L ORGUES-LAPOUGE Christiane, op. cit., p. 72.

418 BEAUCHAMP (1993), op. cit., p. 77-79. LORGUES-LAPOUGE (1995), op. cit., p. 67. ROQUES (1961), op. cit.,
p. 380-382. Si tous les auteurs s'accordent sur la datation des peintures de Roubion, seul Philippe de Beauchamp
propose de les attribuer a un anonyme provencal.

419 | ORGUES-LAPOUGE (1995), op. cit., p. 67. L'auteur retranscrit cet acte notarié daté du 12 avril 1513 : « por-
tant collation de ladite chapelle en faveur d’Erige Lubonis, clerc solutus de Clans, I'autorisation de construire, datée
du méme jour, est accordée au dit Erige et a Jean, son pére, en raison de la dévotion particuliére qu’ils manifestent
pour le Christ et saint Sébastien par les priéres et l'intercession de qui les fidéles du Christ sont délivrés et préser-
vés de |I’épidémie « morbo épidémie » et de beaucoup d’autres maladies diverses et qui obtient de nombreuses
graces... et de leur désir de laisser un souvenir salutaire par le moyen d’une pieuse dévotion. »

420 ROQUES (1961), op. cit., p. 383-384.
421 pejntures murales... (1987), op. cit., p. 168-175.
422 peintures murales... (1987), op. cit., p. 168-175. ROQUES (1961), op. cit., p. 364-368.

423 Ipid. La publication de I'Inventaire Général situerait la réalisation des peintures murales de Puy-Saint-André
vers le milieu du XVI® siecle tandis que Marguerite Roques les juge beaucoup plus tardives et les date vers 1600.
En I'absence d’une datation plus précise, nous avons fait le choix d’intégrer quand méme ces peintures murales a
notre documentation iconographique.



131

mentaire sur I'arc triomphal de la chapelle. L'auteur des peintures de Plampinet n‘a pas été
identifié mais celles-ci ont probablement été réalisées vers 1520 ou 1530%%*.

3.11.1.3. Les autres régions francaises

En Aquitaine, au coeur du Périgord noir, se trouve la petite bourgade de Meyrals qui se situe
tout prés de Sarlat, en Dordogne. Le village est dominé par le chateau de La Roque qui fut
édifié a partir du XII® siécle. La chapelle du chateau est décorée de peintures murales dont
le commanditaire est sans doute Frangois de Beynac, comme le laisse supposer la présence
de ses armoiries. Dans le cadre du programme iconographique, le seigneur s’est fait repré-
senter en compagnie de sa premiére épouse, Jeanne de Salagnac de Gontaut, qu'il épousa
en 1479. Sachant qu’il a convolé une seconde fois en 1521, les peintures murales de la cha-
pelle ont obligatoirement été réalisées entre ces deux dates, plus probablement dans les
premiéres années du XVI® siécle*?*. La décoration murale de la chapelle de Meyrals com-
porte notamment un cycle pictural dédié a la Passion du Christ, au sein duquel trois images,
ainsi qu’une Annonciation fragmentaire, intéressent notre enquéte.

Toujours en Aquitaine, a la limite nord-est du département du Lot-et-Garonne, le village de
Laussou abrite une décoration murale consacrée a I'Enfance du Christ dans |'abside de son
église. Probablement réalisé vers 1500%%°, ce décor comporte notamment quatre peintures
murales relatives a la vie terrestre de la Vierge.

Dans l'actuel département des Landes, I'église S. Jean-Baptiste de Suzan abrite dans son
choeur polygonal un intéressant décor mural, probablement réalisé dans le premier tiers du
XVI® siécle*?’. Il a malheureusement été mutilé par I'adjonction d’un baldaquin sculpté sur le
mur d’autel. Les parois nord et nord-est du choeur sont revétues d’un cycle pictural dédié a
I’Enfance du Christ, avec notamment trois images qui intéressent notre étude. Par ailleurs,
la lunette du mur d’autel est décorée d’une Crucifixion peinte presque totalement détruite
tandis qu’une Visitation, appartenant a un programme iconographique consacré au Précur-
seur a qui I’église est dédiée, est conservée sur la paroi sud-est.

En Bourgogne, Sennecey-le-Grand est une petite commune de Sabne-et-Loire située a
proximité de Tournus. Dans I’église S. Julien, la chapelle appartenant a la noble famille de
Lugny flanque le choeur du c6té méridional. Elle abrite un décor mural composé de sept
peintures dédiées a la vie de la Vierge, parmi lesquelles quatre images ont été intégrées a
notre corpus iconographique. L'ensemble décoratif de la chapelle de Lugny a peut-étre été
peint vers 1530%%8,

Toujours dans la région bourguignonne, la bourgade de Saint-Fargeau se situe a la limite
sud-ouest du département de I'Yonne. La chapelle S. Anne, a l'intérieur de I'église du cime-
tiere, abrite un trés beau décor pictural consacré a la Passion du Christ. Le programme ico-
nographique se déroule sur I'ensemble des parois de la chapelle et insiste particulierement

424 Gabrielle Sentis ne se prononce pas entre ces deux hypothéses de datation alors que Marguerite Roques situe-
rait plutét la réalisation des peintures de Plampinet vers 1530. ROQUES (1961), op. cit., p. 393-396. SENTIS Ga-
brielle, « Les peintures murales de I'église Saint-Sébastien a Plampinet » in Congrés Archéologique de France,
1974, CXXX® session (Dauphiné, 1972), p. 237-242.

425 THIBOUT Marc, « Le décor peint de l'oratoire du chateau de La Roque en Périgord » in La Revue des Arts, 1959,
9¢ année, 2, p. 56. Robert Mesuret confirme cette hypothése de datation en proposant de situer la réalisation des
peintures de Meyrals dans le premier quart du XVI® siecle. MESURET (1967), op. cit., notice LXIX, p. 269-270.

426 MESURET (1967), op. cit., notice 465, p. 111.

427 SUAU Jean-Pierre, GABORIT Michelle, Peintures murales des églises de la Grande-Lande, Toulouse : Con-
fluences, 1998, 189 p.

428 D’'ocre et d’azur. Peintures murales en Bourgogne, catalogue d’exposition, Musée Archéologique de Dijon
(4 juillet - 20 septembre 1992), Dijon : Réunion des Musées Nationaux, 1992, p. 236-237.



132

sur les souffrances infligées a Jésus. La Vierge y est mise en scéne a deux reprises, dans les
peintures représentant les épisodes de la Crucifixion et de la Déposition du Christ. Ce bel
ensemble décoratif aurait été réalisé vers 1502 par Jacques Thomas, un artiste local ayant
également ceuvré a la décoration du chosur de I'église paroissiale de Saint-Fargeau entre
1504 et 1514*%,

3.11.2. La premiére moitié du XVI® siecle en Italie

Au sein de la documentation iconographique italienne relevant de la premiére moitié du XVI°®
siecle, la Lombardie est prépondérante avec un recensement de 36 images murales de la
vie terrestre de la Vierge.

3.11.2.1. La prééminence de la Lombardie

A Milan, la chapelle S. Joseph de I’église S. Maria della Pace abritait un vaste décor mural
comportant sept images peintes consacrées a la vie de la Vierge avant la naissance du
Christ. Un tel développement iconographique, lié a la jeunesse de Marie, est tout a fait ex-
ceptionnel dans I'art mural des zones géographiques étudiées. L'intérét qui a été accordé
aux thémes liés a la vie de la Vierge au Temple ainsi qu’aux circonstances de son mariage
avec Joseph est remarquable. Ce second point s’explique aisément par le fait que la cha-
pelle qui abritait les peintures était dédiée au saint vieillard. Ces fresques ont été réalisées
par l'artiste lombard Bernardino Luini a une date qui reste incertaine, bien qu’elle se situe
probablement entre 1516 et 1521*°. L'ensemble de la décoration de la chapelle S. Joseph a
été déposé sur toile et fait désormais partie des collections de la Pinacothéque de Brera a
Milan.

Bernardino Luini est également l'auteur de deux peintures murales qui illustrent les épi-
sodes de la Nativité et de I’Adoration des mages et qui proviennent de |‘oratoire de la fa-
mille Litta a Greco Milanese. Ce lieu, qui était a I'origine une commune indépendante, est
devenu un quartier de Milan dans le courant du XIX® siecle. En 1810, les fresques de
I‘oratoire ont été déposées sur toile puis intégrées aux collections du Musée du Louvre dont
les experts proposent d’en situer la réalisation vers 1520-1525%*,

Mais Bernardino Luini n’a pas seulement ceuvré dans la capitale lombarde. A Saronno,
commune située au nord-ouest de Milan, dans la province de Varese, il a réalisé plusieurs
fresques pour |’église S. Maria dei Miracoli. Le mur gauche de la travée de choeur conserve
deux images peintes illustrant les épisodes du Mariage de la Vierge et de Jésus parmi les
Docteurs tandis que la chapelle abrite une Présentation du Christ au Temple et une Adora-
tion des mages. Dans le cloitre jouxtant I'église, Bernardino Luini a également peint une
trés belle Nativité. La réalisation de I'ensemble de ces peintures murales doit probablement
8tre située entre 1525 et 1532, date de la mort de I'artiste**.

429 1pid., p. 274-275.

430 |"attribution est unanime tandis que la datation reste discutée. Fanny Autelli situe la réalisation des peintures
murales de la chapelle S. Joseph entre 1516 et 1521 tandis que le catalogue de la Pinacotheque de Brera propose
une fourchette de datation plus resserrée, entre 1520 et 1521. AUTELLI Fanny, Pitture murali a Brera. La rimo-
zione : notizie storiche e fortuna critica. Catalogo ragionato, Ed. Bolis, Bergamo, 1989, 191 p. Pinacoteca di Brera,
Scuole lombarda e piemontese 1300-1535, Milano : Electa, 1989, notice 131, p. 234.

431 Le cartel d’information sur place indique la datation et I'attribution des peintures.

432 pietro Marani considére que 1525 est |la date exacte de réalisation des différentes peintures murales de Saronno
tandis que Bernard Berenson opte pour la fourchette de datation la plus large. BERENSON (1968), op. cit., Vol. III.
MARANI Pietro C. « Pittura e decorazione dalle origini fino al 1534. Giorgio da Saronno, Alberto da Lodi, Bernardino
Luini e Cesare Magni » in GATTI PERER Maria Luisa (a cura), I/ Santuario della Beata Vergine dei Miracoli di Saron-
no, Milano : Istituto per la Storia dell’Arte Lombarda, 1996, p. 137-184.
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Dans la partie méridionale de la Lombardie, la cathédrale S. Maria Assunta de Cremona
abrite une décoration murale au programme iconographique extrémement ambitieux. Le
mur gauche de la nef est revétu de 10 peintures murales illustrant des épisodes issus de la
jeunesse de la Vierge et de I'Enfance du Christ. En vis-a-vis et au revers de fagcade, un cycle
pictural dédié a la Passion du Christ comporte notamment quatre images intéressant notre
enquéte. Plusieurs peintres de la premiére moitié du XVI® siécle sont intervenus pour réali-
ser cette décoration murale. La quasi-totalité du cycle de I'Enfance a été peinte par Boccac-
cio Boccaccino a partir de 1514 ou 1518%°3, L’artiste a été secondé dans sa tache par Gian
Francesco Bembo***, qui a réalisé I’Adoration des mages et la Présentation du Christ au
Temple, et par Altobello Melone, qui intervient probablement vers 1516-1517*% pour
peindre la Fuite en Egypte. Boccaccio Boccaccino est également l'auteur d’'une Annonciation
isolée qui est conservée sur I'arc triomphal de la cathédrale. En ce qui concerne le cycle de
la Passion peint sur le mur droit de la nef, il a été commencé par Girolamo di Romano, dit I
Romanino, puis achevé par Giovanni Antonio de’ Sacchis, dit Il Pordenone, vers 1520-
1522%%%, Ce dernier artiste semble &tre |'auteur de toutes les peintures murales issues de la
Passion qui ont été intégrées a notre documentation iconographique.

Pour finir, une Crucifixion peinte, appartenant a un cycle de la Passion décorant le jubé de
I’église S. Bernardino de Caravaggio, a été réalisée en 1531 par Fermo Stella**’, un artiste
originaire de la ville. Cette décoration de jubé perpétue une tradition qui a déja été évoquée
plus haut avec les églises S. Maria Annunziata de Borno et S. Bernardino d’Ivrea.

3.11.2.2. Les autres régions italiennes

En Piémont, plus précisément dans la région alpine de la Valsesia, un autre jubé peint est
abrité dans I’église S. Maria delle Grazie de Varallo Sesia. Le programme iconographique se
compose de 21 peintures murales proposant un panorama complet de la vie du Christ au
sein duquel sept images intéressent notre enquéte. Cette trés belle décoration murale a été
réalisée en 1513 par le peintre lombard Gaudenzio Ferrari, comme l'indique l'inscription qui
accompagne les peintures*®®,

Toujours en Valsesia, le petit village de Moline di Boccioleto abrite une minuscule chapelle
ouverte sur I'extérieur et dédiée a Notre-Dame de Lorette. Sur la facade, au-dessus de l'arc
ouvrant sur la chapelle, une jolie Annonciation a été peinte dans le second quart du XVI®

siécle par Filippo Cavallazzi**®, artiste originaire de Varallo Sesia. Celui-ci est également

433 Bernard Berenson propose la date de 1514, en s’appuyant sur une inscription non retranscrite, tandis que la
Fondazione Federico Zeri situe l'intervention de Boccaccio Boccaccino en 1518. BERENSON (1968), op. cit., Vol. 1.

43¢ TOMEI Alessandro, La cattedrale di Cremona. Affreschi e sculture, Milano : Silvana, 2001, p. 114-115.
435 BERENSON (1968), op. cit., Vol. IIL.

436 CARMINATI Marco, DEVITINI Alessia, RIGHI Nadia, et al., Pittura in Lombardia. Il Medioevo e il Rinascimento,
Milano : Electa, 1998, p. 192. GREGORI Mina (dir.), Peinture murale en Italie. Le seiziéme siecle, Milan : Bolis,
1997, p. 163.

437 NOVA (1983), art. cit., p. 211.

438 Edda Guglielmetti retranscrit cette inscription : « 1513 Gaudentius Ferrarius Vallis Siccidae pinxit ». GUGLIEL-
METTI Edda, « Le cycle de la Passion dans |'église Santa Maria delle Grazie a Varallo Sesia. Est-il un modus medi-
tandi et orandi issu de l'idéologie de B. Caimi ? » in Bollettino Storico per la Provincia di Novara, 1998, LXXXIX,
p. 523. La datation et I'attribution des peintures du jubé de Varallo sont relayées par tous les auteurs. BERENSON
(1968), op. cit., Vol. 1. GREGORI (1997), op. cit., p. 179-180. VIALE Vittorio, Gaudenzio Ferrari, Torino : Rai,
1969, 193 p.

439 Une inscription court le long de I'arc d’entrée de la chapelle de Moline, précisant le nom du commanditaire de la
chapelle, Giacomo de Buro, la date d’une indulgence concédée par le pape Paul III en 1535, et le nom du peintre.
La date de la bulle papale constitue un terminus post quem pour la datation des peintures murales. MINONZIO
(2005), op. cit., p. 47.


http://it.wikipedia.org/wiki/Il_Romanino
http://it.wikipedia.org/wiki/Il_Romanino
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I'auteur de quatre images de la Passion peintes sur l'intrados de I'arc d’entrée, parmi les-
quelles trois ont été intégrées au corpus de cette étude.

Dans la ville de Florence, I'atrium de I’église S. Maria Annunziata conserve trois peintures
murales de la premieére moitié du XVI® siécle, toutes consacrées a la vie de Marie avant la
naissance du Christ et réalisées par trois artistes différents. La Naissance de la Vierge fut
probablement peinte en 1514 par Andrea del Sarto**° tandis que |'épisode du Mariage de la
Vierge aurait été peint I'année précédente par Francesco di Cristofano, dit Il Franciabigio®*.
Enfin, la derniére fresque, illustrant |’'épisode de la Visitation, aurait été réalisée par Jacopo
da Pontormo en 1516%2,

Toujours a Florence, il existe une belle Annonciation également peinte par Pontormo dans la
chapelle Barbadori-Capponi de I'église S. Felicita. Peints a fresque sur le mur occidental de
la chapelle, les personnages se répartissent de part et d’autre d’un tabernacle. La réalisation
de cette décoration coincide avec le changement de patronage de la chapelle, qui passe en
1525 de la famille Barbadori a Lodovico Capponi qui souhaite établir sa sépulture en ce lieu.
Pontormo aurait peint I’Annonciation entre cette date et 1528%3,

Restons en Toscane pour évoquer deux fresques conservées dans |'‘oratoire supérieur de
I’église S. Bernardino de Sienne. Illustrant les épisodes de la Naissance de la Vierge et de
I’Annonciation, cette décoration murale a probablement été réalisée par un peintre natif de
la ville, Gerolamo del Pacchia, en 1518%**.

Dans la région de I’'Ombrie, a Perugia, le Collegio del Cambio était le siége de la corporation
des banquiers. A l'intérieur de cet édifice, la chapelle S. Giovanni Battista a été richement
décorée a fresque par Giannicola di Paolo, un suiveur du Pérugin, probablement vers 1526-
1528%°, La décoration murale comporte notamment une trés belle Annonciation ainsi
gu’une Visitation qui fait partie d'un programme iconographique dédié a la vie de saint Jean-
Baptiste.

Au sud-est de Perugia, non loin de la ville de Foligno, se trouve la collégiale S. Maria Mag-
giore de Spello. La chapelle Baglioni conserve trois fresques qui sont consacrées a des épi-
sodes de I’Enfance du Christ et qui ont été peintes en 1500 ou 1501 par un autre éléve du
Pérugin, Bernardino Pinturicchio**®.

Dans la cité du Vatican, le palais du pape Niccolo III conserve, sur la volte de la loge, deux
peintures murales illustrant les épisodes de la Nativité et de |I’Adoration des mages. Ces
fresques, de trés belle facture, auraient été réalisées par |'atelier de Raphaél vers 1518-
1519,

440 VERDON Timothy (a cura), Sanctissima Annunziata, Firenze : Centro Di, 2005, p. 32. (Alla riscoperta delle
chiese di Firenze, 4).

441 BERENSON Bernard, Italian pictures of the Renaissance. Florentine school, London : Phaidon, 1963, Vol. II.
442 f
Ibid.

443 Sj Claudia Ricci ne se prononce pas pour une datation plus précise de I’Annonciation de Pontormo, la Fondazione
Federico Zeri et Marco Cianchi proposent d’en situer la réalisation en 1527-1528. CIANCHI Marco, « La cappella
Capponi a Santa Felicita » in Cappelle del Rinascimento a Firenze, Firenze : Becocci, 1998, p. 125. RICCI C.
(2000), op. cit., p. 52.

444 BERENSON (1968), op. cit., Vol. III. GREGORI (1997), op. cit., p. 36.

445 Selon la Fondazione Federico Zeri et TODINI (1989), op. cit., Vol. 2, p. 598.
445 ARASSE (1999), op. cit. p., 242.

447 Selon la Fondazione Federico Zeri.
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Toujours en Latium mais dans la province de Viterbo, le cheeur de la cathédrale de Tarquinia
est décoré de deux peintures murales, consacrées a la jeunesse de Marie, qui
s’accompagnent d’'une Pieta. Ces peintures murales sont attribuées a Antonio del Massaro
da Viterbo, dit Il Pastura, qui les auraient réalisées entre 1508 et 15098,

A Naples, deux décorations murales se distinguent pour I’étude des images de la vie ter-
restre de la Vierge dans la premiére moitié du XVI® siécle. L'église S. Maria Donnaregina
Vecchia, qui a déja été évoquée plus haut pour le cycle de la Passion abrité dans sa nef,
conserve deux peintures murales appartenant a la période qui nous intéresse a présent.
Illustrant les épisodes de I’Annonciation et de I’Adoration des mages, ces peintures murales
auraient été réalisées vers 1500-1535 mais leur attribution reste débattue**.

Toujours dans la cité napolitaine, le complexe conventuel de S. Maria Nuova abrite un réfec-
toire dont les murs ont été peints a fresque, probablement vers 1510*°, par Francesco da
Tolentino**!. Le programme iconographique comporte notamment trois belles peintures il-
lustrant les épisodes de I’Annonciation, de la Nativité et de I’Adoration des mages.

Enfin, une décoration murale est conservée dans la Scuola del Carmine de Padoue, siége
d’une confrérie a caractére corporatif dont la chapelle est située au sein du complexe basili-
cal homonyme. Cette chapelle a nef unique a été décorée d'un cycle de peintures murales
dédiées a la vie de la Vierge, avec quatre trés belles images illustrant des épisodes de sa
jeunesse. Cette décoration murale d'une grande qualité artistique a été réalisée par Giulio
Campagnola, probablement entre 1505 et 151142,

3

L'analyse quantitative de la documentation iconographique selon une perspective chronolo-
gique a révélé que tres peu d'images murales de la vie terrestre de la Vierge ont été pré-
servées pour les périodes les plus reculées. A I’époque paléochrétienne, les exemples réper-
toriés en France sont presque inexistants. S'il est permis de supposer qu’un certain nombre
d’'images a pu étre détruit au fil des siécles, ce constat s’explique surtout par le fait que la
christianisation de la Gaule s’est effectuée a partir des III® et IV® siécles sans étre vérita-
blement systématisée a I'ensemble du territoire avant I'’époque carolingienne. De fait, le
nombre d’occurrences répertoriées dans |‘art paléochrétien de la Péninsule est beaucoup
plus important en raison d’une diffusion plus précoce du christianisme dans ces territoires.
La plupart des images qui subsistent sont conservées dans les catacombes romaines, lieu
privilégié du développement du premier art chrétien. Pour la période du Haut Moyen Age,
du VI® au X® siécle, les occurrences recensées sont peu nombreuses et presque toutes con-
servées en Italie, pour beaucoup dans la ville de Rome.

448 Sj |a date du début des travaux n’est pas connue, une source archivistique indique qu'ils étaient achevés en
1509. LEONE Valentina, « Gli affreschi di Antonio del Massaro nel Duomo di Tarquinia » in Studi di Storia dell’Arte,
2005, 16, p. 113. Datation et attribution sont corroborées par Berenson. BERENSON (1968), op. cit., Vol. 1.

449 CHIERICI Gino, I/ restauro della chiesa di S. Maria di Donnaregina a Napoli, Napoli : Francesco Giannini, 1934,
297 p. L'auteur rapporte deux hypothéses d’attribution suggérées par Bernard Berenson et Raimond Van Marle,
respectivement Francesco da Tolentino ou un anonyme napolitain dans le style de Pinturicchio. Gino Chierici ne
tranche pas entre ces deux propositions.

40 GREGORI (1997), op. cit., p. 219. TOSCANO Gennaro, Francesco da Tolentino e Andrea da Salerno a Nola. Sulla
pittura del primo Cinquecento a Napoli e nel Viceregno, Cicciano : Citta Futura, 1992, p. 38. (Ager Nolanus, 2).

451 BERENSON (1968), op. cit., Vol. I. GREGORI (1997), op. cit., p. 219. TOSCANO (1992), op. cit., p. 38.
452 GROSSATO Lucio, Affreschi del Cinquecento in Padova, Milano : Silvana, 1966, p. 41-42,
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Si les exemples conservés sont encore peu nombreux pour le XI® siécle, ils se multiplient
considérablement a partir du siécle suivant. En France, plusieurs images murales de la vie
terrestre de la Vierge, faisant partie des plus belles décorations monumentales de I'époque
romane, ont été réalisées au cours du XII® siécle. Ces décors sont particulierement nom-
breux dans l'actuelle région Centre. En Italie, les images murales relatives au théme de
notre enquéte et appartenant a cette période sont proportionnellement moins répandues
gu’en France. Cependant, la Sicile et la Sardaigne se distinguent particulierement avec plu-
sieurs décorations murales de grande ampleur utilisant principalement la technique de la
mosaique. A la charniére des XII® et XIII® siécles, quelques décorations murales témoignent
de la persistance des formes romanes tandis que d’autres reflétent la précocité du style go-
thique dans les régions septentrionales ou il se diffuse plus rapidement.

En France, les images murales de la vie terrestre de la Vierge sont nombreuses pour la pé-
riode gothique. Au XIII® siécle, les exemples répertoriés sont disséminés sur I'ensemble du
territoire mais au siécle suivant, une importante concentration d’images a été observée
dans le sud-ouest de I'Hexagone, en particulier dans |'actuelle région Midi-Pyrénées qui ras-
semble a elle seule un tiers des occurrences répertoriées pour cette période dans le corpus
frangais. La progressive concentration des images murales de la vie terrestre de la Vierge
dans le sud du pays est une conséquence probable de la généralisation de I’architecture
gothique dans les régions septentrionales.

En Italie, le Duecento est, du point de vue quantitatif, la troisieme période la mieux repré-
sentée dans le corpus national. Les images recensées sont particulierement nombreuses en
Toscane, région qui rassemble plus d’'un quart des occurrences répertoriées en Italie pour
cette période, ainsi qu’en Latium et en Ombrie. Dans une moindre mesure, la Lombardie et
les Abruzzes se distinguent également au sein du corpus duecentesque.

Mais c’est la période du Trecento qui est prééminente, avec un recensement correspondant
a environ 40 pour cent de la documentation nationale. La Toscane est de loin la région la
plus représentée pour ce siécle tandis que la Vénétie, la Lombardie et I'Ombrie possedent
toutes trois une importance quantitative moindre mais équivalente. Dans ces différentes
régions, les grands centres urbains concentrent un nombre élevé d'images de la vie ter-
restre de la Vierge. D’autres régions se distinguent également en raison du nombre
d’occurrences répertoriées pour la période du Trecento, mais surtout en raison de carac-
teres particuliers. En Latium, par exemple, aucune décoration murale de grande ampleur
comportant des images de la vie terrestre de la Vierge n'a été conservée a Rome. En re-
vanche, une concentration importante a été observée dans la ville de Naples, en Campanie.
Ces deux tendances divergentes possedent vraisemblablement un rapport étroit avec le
contexte historique propre a chacune de ces cités. Dans le premier cas, la rareté des décors
muraux qui a été constatée dans la Ville éternelle se justifie probablement par I'exil de la
papauté a Avignon pendant la majeure partie du XIV® siecle. Dans l'autre cas, la profusion
et I'ambition des décors témoigne du rayonnement de la cour napolitaine sous le réegne de
Robert d’Anjou.

Au XV¢ siécle, les images murales de la vie terrestre de la Vierge conservées en Italie sont
moins nombreuses qu’au Trecento. Cela s’explique peut-étre par le fait que la technique de
la peinture murale a subi, dés le milieu du siécle, la concurrence de la peinture de chevalet.
La Lombardie, le Piémont et le Latium sont les trois régions italiennes qui comportent le
plus grand nombres d’occurrences pour cette période. En France, en revanche, la période du
XVe¢ siécle est prépondérante et les images de la vie terrestre de la Vierge recensées corres-
pondent a plus d’un quart du corpus national. La majeure partie de ces images se concentre
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dans le sud-est de I’'Hexagone, en particulier dans les régions Provence-Alpes-Cote-d’Azur
et Rhone-Alpes.

Pour finir, la premiére moitié du XVI® siécle occupe une place moins importante au sein de
la documentation iconographique qui a été rassemblée. Le fait que le siécle ne soit pas pris
en considération dans son entiereté justifie évidemment cette tendance. Cependant, le nou-
vel intérét qu’expriment, a cette époque, les artistes et leurs commanditaires pour les sujets
profanes a probablement eu une incidence. Cette relative rareté des images murales de la
vie terrestre de la Vierge est plus marquée dans la Péninsule, peut-étre en raison de
I'impact des guerres d’Italie. En France, la concentration des images dans les zones méri-
dionales se perpétue dans la premiére moitié du XVI® siecle, particulierement dans les ré-
gions Midi-Pyrénées et Provence-Alpes-C6te-d’Azur. En Italie, la Lombardie confirme une
prééminence quantitative déja établie au siécle précédent.

Ainsi s’'achéve |'analyse quantitative de la documentation iconographique qui a été rassem-
blée dans le cadre de cette étude sur les images de la vie terrestre de la Vierge dans l'art
mural de France et d'Italie, depuis I'époque paléochrétienne jusqu’au Concile de Trente. La
seconde partie du présent mémoire est consacrée a |I'enquéte iconographique proprement
dite dont la vocation est d’analyser ce que disent les images.
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Seconde partie

Enquéte iconographique :
ce que disent les images
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Le titre de cette seconde partie est un emprunt aux réflexions iconologiques qui ont été dé-
veloppées par le théoricien William J. Thomas Mitchell'. Les idées exposées par |'auteur
conduisent a envisager |’étude des images selon un double point de vue. En premier lieu, il
prend en considération « ce qu'il y a a dire des images » au travers d’une interprétation
essentiellement fondée sur la description et I'explication des représentations artistiques. En
second lieu, l'auteur s’intéresse a « ce que disent les images », c’est-a-dire a « leur fagon
de persuader, de narrer ou de décrire, comme si elles étaient douées de parole ». Ce fai-
sant, Mitchell interroge le processus de réception des images par le public. Ces deux axes
de réflexion constituent les fondements de notre enquéte iconographique.

L’'analyse iconographique a laquelle nous avons procédé s’articule autour des trois axes
thématiques qui jalonnent la vie terrestre de la Vierge et qui ont été définis plus haut. Une
premiére partie est consacrée aux épisodes appartenant au cycle de la jeunesse de Marie et
de I'Incarnation. La deuxiéme concerne I’'Enfance de Jésus, indissociable de |'histoire de Ma-
rie, tandis que la troisiéme partie s’attache a I'étude de I'dge adulte du Christ et plus spéci-
figuement des épisodes de la Vie publique et de la Passion dans lesquels la Vierge joue un
réle actif.

Comme nous l'avons déja indiqué dans l'introduction du présent mémoire, nous avons choisi
d’orienter particulierement I'enquéte iconographique vers un examen du rapport qui existe
entre les images et les textes sources, qu’ils soient canoniques, apocryphes ou issus de la
littérature médiévale. Il convient donc de proposer, en préambule de la seconde partie de
notre étude, une présentation détaillée des sources écrites qui sont a |'origine des princi-
paux récits relatifs a la vie terrestre de la Vierge.

L MITCHELL W. (2009), op. cit., p. 33-34.
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1. Présentation des sources écrites de la vie terrestre
de la Vierge

Dans le cadre d'une présentation des sources écrites relatives a la vie terrestre de la Vierge,
il convient de distinguer les différents textes en fonction de leur appartenance a plusieurs
groupes littéraires homogénes. Les évangiles canoniques, tout d'abord, sont les textes les
plus anciens et constituent le substrat des traditions littéraires ultérieures. Par la suite, la
littérature apocryphe vient compléter I'image peu précise de Marie que véhiculent les évan-
giles canoniques. Enfin, plusieurs textes médiévaux ont été étudiés en raison de leur in-
fluence présumée sur l'iconographie. Ces récits réutilisent largement la matiére narrative
des évangiles canoniques et apocryphes.

1.1. Les évangiles canoniques : une vision imprécise du personnage de la
Vierge

L’Evangile selon saint Marc est probablement I’évangile canonique le plus ancien puisqu'il
aurait été rédigé vers I'an 67 de notre ére. Les spécialistes s’accordent pour le dater aprés
les persécutions ordonnées par Néron contre les chrétiens en 64 mais avant la destruction
du Temple de Jérusalem par les Romains en 70 puisque le texte ne fait pas allusion a cet
événement majeur. L'auteur que l'on connait sous le nom de Marc aurait occupé les fonc-
tions de secrétaire aupres de Pierre lors de son séjour a Rome. Son évangile, écrit en
langue grecque, se fonderait sur les récits de la vie de Jésus tels qu'ils ont été relatés par
Pierre lui-méme au cours de sa prédication. La matiére littéraire développée dans |'Evangile
selon saint Marc a largement été réutilisée par Matthieu et Luc dans leurs textes respectifs’.
Les éléments d’information relatifs & la Vierge sont extrémement minces dans |’Evangile
selon saint Marc. L'auteur n'évoque absolument pas les épisodes de la jeunesse de Marie ni
ceux de I'Enfance de Jésus puisque son récit débute avec la prédication de Jean-Baptiste et
le Baptéme du Christ. Le rble prépondérant joué par Marie dans I'Incarnation du Christ n‘est
pas mentionné par Marc, pas plus que sa présence lors des événements de la Passion.
D‘ailleurs, I'auteur donne une vision assez négative de la famille de Jésus, et implicitement
de sa mére, qui n'a pas foi en lui ni en sa mission?. Sa parentéle n’hésite pas a dire de lui
qu’« Il a perdu I'esprit »°. Ce a quoi Jésus répondra : « Un prophéte n’est sans honneur que
dans sa patrie, dans sa maison et dans sa famille »*. La vision négative de la Vierge qui est
véhiculée par |'Evangile selon saint Marc a conduit certains auteurs a parler de « versets
antimariologiques »°.

L’Evangile selon saint Matthieu est le premier texte a accorder une place plus importante au
personnage de Marie. Longtemps considéré comme |’évangile canonique le plus ancien, des
recherches plus récentes ont démontré que le texte de Matthieu a probablement été élaboré
dans les années 80 de notre ére, c’est-a-dire plus d’une décennie aprés |'Evangile selon

! MONNERET Jean-Luc, L’Evangi/e dans tous ses états, Paris : Dervy, 2005, p. 57 et 63.
2 « Marie des Evangiles » in Cahiers Evangile, 1991, 77, p. 71.
3 Mc 3, 21.

“Mc 6, 4.

> LAURENTIN René, Court traité sur la Vierge Marie, Paris : Lethielleux, 1967, p. 19.
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saint Marc dont il s'inspire largement. L’Evangile selon saint Matthieu a été rédigé en ara-
méen, probablement pour une communauté juive de Palestine ou de Syrie, adepte de la
nouvelle doctrine nazaréenne. Le texte araméen est aujourd’hui perdu et nous en avons
connaissance par le truchement d’une traduction grecque réalisée peu aprés la rédaction
originale. Pour les experts, il ne s’agirait dailleurs pas d’'une simple traduction mais d‘un
véritable remaniement du texte araméen®.

Matthieu est le premier a introduire dans son texte un récit de I'Enfance du Christ auquel il
consacre deux chapitres. La conception miraculeuse de Jésus est évoquée ainsi que le doute
exprimé par Joseph quant a la grossesse de sa fiancée. L'auteur relate également les épi-
sodes de I’Adoration des mages et de la Fuite en Egypte. Dans chacun des épisodes évoqués
par Matthieu, Marie est omniprésente auprés de son Fils et pourtant elle ne semble pas
jouer un role actif. En réalité, Matthieu propose une vision plutét masculine de I'Enfance du
Christ en insistant davantage sur le personnage de Joseph que sur celui de Marie. Cette
orientation du texte semble parfaitement en adéquation avec le contexte judaique tradition-
nel dans lequel I'auteur a élaboré son évangile’. Tout d’abord, Matthieu débute son récit en
livrant la généalogie de Jésus, généalogie qui s’avére étre celle de son pére adoptif et non
celle de sa mére naturelle®. Par ailleurs, une place importante est accordée au doute éprou-
vé par Joseph lorsqu’il découvre la grossesse de Marie. L'auteur insiste particulierement sur
I'obéissance du vieil homme aux consignes qui lui sont transmises par I'ange quant a sa
responsabilité dans la paternité |égale de Jésus®. Enfin, Joseph joue un rdle prépondérant
lors de I’épisode de la Fuite en Egypte puisqu’il recoit en songe l'avertissement de I’ange et
prend aussitdt les mesures nécessaires a la sécurité de sa famille?®.

Marie acquiert enfin un véritable role dans I’Evangile selon saint Luc, texte canonique qui
donne le plus de détails concernant la vie terrestre de la Vierge. Cet évangile a été rédigé
en grec, dans le contexte d'une communauté de paiens hellénisés, et aurait été élaboré
dans l'entourage de Paul, probablement contemporainement au texte de Matthieu dans les
années 80 de notre érell,

Dans I'Evangile selon saint Luc, Marie supplante en importance le personnage de Joseph
dans le cadre d’un récit de I'Enfance du Christ trés développé. Apres avoir évoqué |'annonce
de la naissance de Jean-Baptiste, I'auteur livre le premier récit de I’Annonciation?. Luc in-
siste particulierement sur la conception virginale de Jésus et sur |'obéissance de Marie sanc-
tionnée par le Fiat!® qui lui confére le statut de premiére croyante et de servante de la pa-
role divine’®. A la suite de cet acte fondateur de I'Incarnation, Luc évoque |'épisode de la
Visitation de Marie a sa cousine Elisabeth'>. Le récit de cette rencontre est |'occasion, pour
I'auteur, d'insister encore sur le role miraculeux de Marie dans I'Incarnation du Christ et de
lui permettre d’exprimer son ressenti par le biais d’'un cantique connu sous l'appellation de

5 MONNERET (2005), op. cit., p. 65-66.

7 « Marie... » (1991), art. cit., p. 71.

Mt 1, 1-17.

°Mt 1, 18-25.

10 Mt 2, 13-15.

1 MONNERET (2005), op. cit., p. 58.

21 c1, 26-38.

13 ¢ 1, 38. Marie dit alors : « Voici la servante du Seigneur, qu'il me soit fait selon votre parole. ».
% « Marie... » (1991), art. cit., p. 71.

5 Lc1, 39-56.
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Magnificat'®. Grace a ce chant de louanges, Marie devient un personnage expressif qui res-

sent des émotions vives quant a son réle dans le dessein de Dieu!’. Luc évoque ensuite plu-
sieurs épisodes relatifs a I'Enfance du Christ dans lesquels la Vierge est omniprésente, no-
tamment le Voyage vers Bethléem suivi de la Nativité et de I’Adoration des bergers??, la
Circoncision de Jésus®® et sa Présentation au Temple?® et enfin la dispute avec les Docteurs
dans le Temple de Jérusalem?!. Cependant, malgré Iimportance acquise par la Vierge dans
le récit de I’Enfance du Christ, Luc ne mentionne pas sa présence dans sa relation de la Pas-
sion??.

L’Evangi/e selon saint Luc trouve son prolongement dans les Actes des apétres, les deux
écrits faisant primitivement partie d’'un seul et méme ouvrage. Aprés avoir relaté la vie du
Christ dans son évangile, I'auteur propose un récit du temps de I’Eglise qui commence avec
I’Ascension du Christ et la Pentecbte pour se poursuivre avec la prédication des apétres a
travers le monde?3. Les Actes possédent un intérét particulier pour notre étude puisqu’ils
évoquent |'épisode de I’Ascension, mais surtout celui de la PentecOte qui n‘est mentionné
dans aucun des évangiles canoniques.

Jean est le premier évangéliste a mettre en scéne le personnage de Marie dans des épi-
sodes appartenant a la Vie Publique et a la Passion du Christ. Son évangile a été rédigé en
grec, probablement vers la fin des années 90 de notre ere. On s’accorde aujourd’hui a pen-
ser que ce texte n'a pas été rédigé par Jean, « le disciple que Jésus aimait », mais qu'il ap-
partiendrait plutdt & la tradition littéraire de I’école johannique d’Ephése, ol I’apdtre a vécu
jusqu’a un age avancé?*. D’'une portée manifestement trés différente des autres textes ca-
noniques, I’Evangile selon saint Jean témoignerait d’une volonté d’apporter un complément
théologique aux trois autres évangiles. En opposition aux trois synoptiques dont le contenu
est principalement narratif et historique, I'Evangile de Jean a parfois été qualifié
« d’Evangile spirituel »°.

L'Evangile selon saint Jean ne mentionne pas I'Enfance de Jésus puisque, a l'instar du texte
de Marc, il débute par la prédication de Jean-Baptiste et le Baptéme du Christ. En revanche,
I'auteur introduit deux nouveaux épisodes a la portée théologique et mariologique fonda-
mentale. Il s’agit, d’'une part, du récit des Noces de Cana®® qui relate la participation de Jé-
sus et de la Vierge a un banquet de mariage. Au-dela du caractére narratif d’un tel épisode,
c’est sa signification symbolique qui semble prépondérante pour l'auteur. En effet, le vin
préfigure sans équivoque le sang versé lors du sacrifice qui sera consenti par le Christ au
moment de sa Passion®’. Par ailleurs, la réponse que Jésus apporte a la requéte de sa mére
laisse a penser que sa puissance ne devait pas étre révélée ce jour-la. Il accéde pourtant a

16 | ¢ 1, 46-55.

7 « Marie... » (1991), art. cit., p. 71.
18 ¢ 2, 1-20.

19 ¢ 2, 21.

20 ¢ 2, 22-38.

21 c 2, 41-50.

22 Luc mentionne la présence de femmes qui ont accompagné Jésus dans son ministére depuis la Galilée, mais sans
préciser leur identité (Lc 23, 49 et 55). Si Marie appartient a ce groupe de femmes, elle ne joue pas un role pré-
pondérant.

23 MONNERET (2005), op. cit., p. 68.
2 Ibid., p. 72.
25 Ipid., p. 59.
2 3n 2, 1-12.
%7 « Marie... » (1991), art. cit., p. 71.
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la demande de Marie ce qui lui confere le role d’intercesseur privilégié auprés de son Fils et
de Dieu, fonction qui a largement été exploitée par I'Eglise pour promouvoir la dévotion ma-
riale®®. D’autre part, Jean développe considérablement le récit de I’épisode de la Crucifixion
dans lequel la Vierge occupe une place essentielle. Elle se tient au pied de la croix en com-
pagnie de Jean, « le disciple que Jésus aimait », de sa sceur, Marie femme de Clopas, et de
Marie de Magdala. Le role maternel de la Vierge acquiert une nouvelle dimension lorsque
Jésus, en désignant I’'apdtre Jean, prononce ces mots : « Femme, voici ton fils. »%°. En con-
fiant le disciple qu'il aimait a sa mere, Jésus présente Marie comme la mére de tous les
croyants ce qui explique en partie Iimmense ferveur dont elle a été progressivement
I'objet®°.

L’harmonisation des quatre évangiles canoniques se met progressivement en place a partir
du II® siécle de notre ére, période ol I’'Eglise fixe le Canon. Vers 370, saint Jérdme élabore a
Rome la premiére version officielle rédigée en latin et connue sous |'appellation de Vulgate.
Cette traduction reste en vigueur jusqu’au début du XIII® siécle, période ou Etienne Lang-
don, l'archevéque de Cantorbéry, divise les évangiles en chapitres. La forme actuelle du
Nouveau Testament et sa division en versets est I'ceuvre de I'imprimeur Robert Estienne en
15513, Afin de rester fidéle au contenu des Ecritures telles qu’elles devaient &tre en vigueur
pendant la majeure partie du Moyen Age, nous avons choisi d’utiliser une traduction de la
Bible établie d’aprés la Vulgate de saint Jérome32.

1.2. Les évangiles apocryphes

Qualifiés par saint Jéréme de deliramenta®, les évangiles apocryphes, comme leur nom
Iindique, n‘ont jamais été reconnus par I'Eglise comme des écrits inspirés par Dieu et donc
dignes d’appartenir au Canon. Pourtant, ces textes n‘ont pas non plus été mis a |I'Index par
les autorités religieuse et ont, au contraire, bénéficié d’'une considérable diffusion et d’une
influence durable sur la liturgie, la dévotion et surtout Iiconographie®*. En effet, le contenu
des évangiles apocryphes, en particulier de ceux qui relatent des épisodes de la vie de la
Vierge, ne s‘oppose pas aux dogmes de I’'Eglise. Ces textes visent avant tout & exalter les
vertus de Marie par le truchement de récits parfois anecdotiques et merveilleux3’. Mais ces
récits légendaires répondent également au besoin des fidéles d’obtenir un complément
d’information sur les épisodes marquants de la vie de la Vierge, épisodes qui ne sont sou-
vent qu’esquissés par les évangiles canoniques.

De fait, I'iconographie médiévale a largement puisé son inspiration dans les évangiles apo-
cryphes en I'absence desquels « la moitié au moins des ceuvres d’art du Moyen Age devien-
drait pour nous lettre close », selon l'expression consacrée par Emile Male®. II est indé-
niable que |'étude simultanée des récits apocryphes éclaire grandement la compréhension

28 HILION G., « La Sainte Vierge dans le Nouveau Testament » in MANOIR Hubert du (dir.), Maria. Etudes sur la
Sainte Vierge, Paris : Beauchesne, 1949, Tome I, p. 64.

2 Jn 19, 26.

30 « Marie... » (1991), art. cit., p. 71.

31 MONNERET (2005), op. cit., p. 60-61.

32 | a Sainte Bible selon la Vulgate, traduction de |'abbé Glaire, Argentré-du-Plessis : DFT, 2002, 2° édition, 3141 p.
33 JEROME, Contra Vigilantium, 6 (PL 23, 345A).

 ROTEN Johann G., « Marie et les apocryphes » in Marie dans les récits apocryphes chrétiens, Actes de la 60°
session de la Société Frangaise d’Etudes Mariales (Solesmes, 2003), Paris : Médiaspaul, 2004, p. 13-52.

35 LAFONTAINE-DOSOGNE (1989), art. cit., p. 292.
36 MALE (1986), op. cit., p. 258.
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de certaines images au contenu parfois complexe. Les études consacrées au rapport entre
la littérature apocryphe et I'art, de prime abord assez rares, se sont multipliés depuis une
vingtaine d’années®’. Un important travail de traduction et d’édition des sources a égale-
ment été mené, a partir duquel un certain nombre d’évangiles apocryphes relatifs a la vie
terrestre de la Vierge a été recensé. Ces textes peuvent étre répartis en deux catégories
avec, d’une part, les évangiles consacrés a la jeunesse de Marie et a I'Enfance de Jésus et,
d’autre part, les écrits dédiés a la Passion du Christ.

1.2.1. Les évangiles apocryphes consacrés a la jeunesse de Marie et a
I'Enfance de Jésus

L'apocryphe le plus ancien consacré a la jeunesse de Marie et a I'Enfance de Jésus est le
Protévangile de Jacques>®. Ce texte aurait été rédigé dans la seconde moitié du II® siécle®
puisqu’il est déja connu par Clément d’Alexandrie ou Origéne, ce dernier le mentionnant
sous le nom de Livre de Jacques*. L'appellation de Protévangile a été attribuée au récit de
Jacques par l'orientaliste francgais Guillaume Postel*! aprés qu’il a redécouvert le texte a
Constantinople en 1552 et réalisé sa traduction en latin*2. L'exemplaire le plus ancien qui a
été conservé est un manuscrit daté du III® siecle et répertorié sous le nom de Papyrus
Bodmer V*3. Si la rédaction du Protévangile a d’abord été placée sous l'autorité de Jacques
le Mineur qui est nommé dans I’épilogue en tant que narrateur, on s’accorde désormais a
attribuer le texte a un auteur grec anonyme vivant en Orient**.

Le Protévangile de Jacques ne semble pas correspondre au genre littéraire du récit histo-
rique*. Sa vocation est plutét de répondre a des calomnies qui circulaient au sein des
communautés juives des premiers siécles au sujet de la naissance de Jésus et de la vertu de
Marie®®. En effet, le texte manifeste une réelle volonté d’apporter des arguments en faveur

37 Nous citerons particuliérement : CARTLIDGE David R., ELLIOTT 1. Keith, Art and the christian apocrypha, Lon-
don-New York : Routledge, 2001, 277 p. GARCIA Hugues, « Les diverses dimensions d’apocryphité. Le cas du cycle
de la Nativité de Jésus dans le plafond peint de I’église Saint-Martin de Zillis » in Apocrypha, 2004, 15, p. 201-234.
GOUBERT Pierre, « Influence des évangiles apocryphes sur l'iconographie mariale de Castelseprio a la Cappadoce »
in Acta congressus Mariologici Mariani, 1958, 15, p. 147-164. PAUPERT Catherine, Aux frontieres du Nouveau Tes-
tament : motifs apocryphes en Maurienne et en Tarentaise, Alzieu : Brepols, 1998-2002, Syol. QUACQUARELLI
(1988), art. cit., p. 199-215. RUSSO Daniel, « La sainte Famille dans I'art chrétien au Moyen-Age. Etude iconogra-
phique » in Marie et la sainte Famille. Les récits apocryphes chrétiens, Tome 1II, Actes de la 62° session de la Socié-
té Francaise d’Etudes Mariales (Nevers, 2005), Paris : Médiaspaul, 2006, p. 97-119.

38 « Protévangile de Jacques » in HAMMAN Adalbert, L’empire et la croix, Paris : Editions de Paris, 1957, p. 211-
232.

39 Cette fourchette de datation est acceptée par Catherine Paupert et Raymond Winling tandis que Johann G. Roten
situe la rédaction du texte aux alentours de 150 et que Jean Evenou la repousse a la fin du II® siécle. EVENOU
Jean, « Des apocryphes a la liturgie. Les origines du culte de sainte Anne » in Marie dans les récits apocryphes
chrétiens, Actes de la 60° session de la Société Francgaise d’Etudes Mariales (Solesmes 2003), Paris : Mediaspaul,
2004, p. 202. PAUPERT (1998-2005), op. cit., Vol. 2, p. 47. ROTEN (2004), art. cit., p. 24. WINLING Raymond,
« Le Protévangile de Jacques. Niveaux de lecture et questions théologiques » in Marie dans les récits apocryphes...
(2004), op. cit., p. 85.

40 ORIGENE, Commentaire sur I’évangile selon Matthieu X, 17. PEREZ-HIGUERA Teresa, La Nativité dans I'art médié-
val, Paris : Citadelles & Mazenod, 1996, p. 15. VARIOT Joseph, Etude sur I’histoire littéraire, la forme primitive et
les transformations des évangiles apocryphes, Thése présentée a la Faculté des Lettres de Lyon, Paris : Ernest
Thorin, 1878, p. 144.

41 PEREZ-HIGUERA (1996), op. cit., p. 15.
42 ROPS Daniel, Les évangiles de la Vierge, Paris : Robert Laffont, 1948, p. 56. (Bibliothéque chrétienne d’histoire).

43 LAURENTIN (1967), op. cit., p. 169. Le texte original a été publié en fac-similé pour la premiére fois dans : TES-
TUZ Michel, Nativité de Marie, Genéve : Biblioteca Bodmeriana, 1958, 129 p. (Papyrus Bodmer, 5).

44 ROPS (1948), op. cit., p. 56.
45 EVENOU (2004), art. cit., p. 205.
46 WINLING (2004), art. cit., p. 88.
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de la doctrine de la virginité perpétuelle de Marie*’. Par ailleurs, l'insistance accordée aux
éléments humains de la grossesse et de la naissance, particulierement le fait que Marie al-
laite son enfant, laisse a penser que le Protévangile participait également a la lutte contre le
docétisme, hérésie niant la réalité du corps du Christ*®.

Le Protévangile de Jacques a été tres largement diffusé en Orient ou plus d’une cinquan-
taine de manuscrits rédigés en diverses langues ont été recensés®. Le texte est d'ailleurs a
I'origine de |'établissement de plusieurs fétes dédiées a la Vierge ou a ses parents. Ainsi, la
Naissance de Marie et sa Présentation au temple sont célébrées trés précocement dans le
culte oriental. La liturgie développée a ces occasions s’inspire largement du Livre de
Jacques. La diffusion directe du Protévangile dans I'Occident médiéval est moins évidente
puisque le texte semble avoir été rejeté par le décret édicté par le pape Gélase I a la fin du
V€ siecle. Le Protévangile, mentionné sous l'appellation d’Evangelium nomine Jacobi minoris,
est considéré comme un récit que I’Eglise doit refuser’’. Cependant, le texte constitue le
fondement de la plupart des récits apocryphes de la jeunesse de Marie et de I'Enfance de
Jésus. Il s'est notamment diffusé en Occident par le truchement de ses deux remanie-
ments : I'Evangile du Pseudo-Matthieu et |'Evangile de la Nativité de Marie. Mais avant
d'évoquer ces deux récits, mentionnons un autre évangile apocryphe dont |'origine semble
presque aussi ancienne que celle du Protévangile.

L'Evangile de I’Enfance du Pseudo-Thomas®?, également connu sous le nom d’Evangile de
Thomas I’Israélite, a probablement été rédigé contemporainement au Protévangile de
Jacques. En effet, il est mentionné par Origéne au III® siécle sous le nom d’Evangile de
Thomas>3, ce qui permettrait d’écarter toute hypothése de datation plus tardive®®. Le texte
porte la signature de l'auteur, « Thomas, philosophe israélite », qui a pendant longtemps
été identifié par erreur a I'apdtre®. En réalité, le texte serait né en Syrie et aurait été rédigé
dans la langue locale®®.

Le récit du I’Evangile du Pseudo-Thomas accorde une place prépondérante a la vie de Jésus
entre cing et douze ans. L'auteur rapporte de nombreuses |égendes relatives aux miracles,
mais aussi aux malédictions réalisés par I'Enfant. Le texte projette I'image d’un jeune gar-
con indiscipliné au tempérament colérique, qui ne respecte ni ses maitres d’école ni ses ca-
marades de jeux, et dont les actions causent beaucoup de soucis a ses parents. Joseph est
particulierement honteux du comportement de son fils adoptif et le texte lui confére le role
ingrat d'un pére qui formule sans cesse des reproches a son enfant. Marie, quant a elle, est
trés peu présente hormis dans I'épisode qui rapporte la rencontre de Jésus et des Docteurs
dans le Temple de Jérusalem®’. L'attitude négative de Jésus laisse a penser que l'auteur de
I'Evangile du Pseudo-Thomas a pu appartenir @ un courant de pensée proche du gnosti-

47 PEREZ-HIGUERA (1996), op. cit., p. 15.
48 WINLING (2004), art. cit., p. 88.

4 PEREZ-HIGUERA (1996), op. cit., p. 15.
50 EVENOU (2004), art. cit., p. 206-210.
51 Ibid., p. 111.

52 « Histoire de I'Enfance de Jésus » in BOVON Francois, GEOLTRAIN Pierre (dir.), Ecrits apocryphes chrétiens,
Paris : Gallimard, 1997, Vol. I, p. 198-204. (Bibliothéque de la Pléiade, 442).

53 ORIGENE, Homélies sur saint Luc, 1. NICOLAS Michel, Etudes sur les évangiles apocryphes, Paris : Michel Lévy
Fréres, 1866, p. 330-335.

> ROTEN (2004), art. cit., p. 30. L'auteur a proposé une datation dans le courant du VI® siécle.
55 PEREZ-HIGUERA (1996), op. cit., p. 16.

%6 NICOLAS (1866), op. cit., p. 330-335.

> ROTEN (2004), art. cit., p. 30.



149

cisme®®. En effet, cette doctrine affirmait que le bien et le mal coexistaient toujours dans
I'univers aussi bien que dans I’'étre humain. Les miracles et les malédictions opérés par le
Christ enfant peuvent étre compris comme |'expression de cette dualité, d’autant plus que
les gnostiques considéraient Jésus comme un prophéte et non comme le Fils de Dieu.
L’Evangile du Pseudo-Thomas a bénéficié d’une diffusion assez restreinte®® qui s’explique
probablement par les affinités du texte avec la doctrine gnostique. Le récit a néanmoins eu
une certaine influence sur des évangiles apocryphes ultérieurs, notamment sur I’Evangi/e du
Pseudo-Matthieu®®. Revenons justement aux deux remaniements du Protévangile de
Jacques dont ce texte fait partie.

L’Evangile du Pseudo-Matthieu®* constitue le remaniement le plus célébre du Protévangile
de Jacques. La datation de ce texte est incertaine méme si plusieurs auteurs s’accordent a
la situer entre le milieu du VI® siécle et le milieu du VIII® siécle®®. Le Pseudo-Matthieu aurait
peut-étre été élaboré dans le milieu romain aux VII®-VIII® siécles, période qui a vu se suc-
céder plusieurs papes d’origine orientale susceptibles de connaitre le Protévangile de
Jacques. Le pontificat de Serge I*" a la fin du VII® siécle pourrait constituer une période pro-
pice. En effet, le pape est a I'origine de l'introduction a Rome de la féte de la Naissance de
la Vierge, événement qui aurait pu donner lieu a la rédaction d’un texte utilisé au cours des
célébrations®?,

Le contenu de I'Evangile du Pseudo-Matthieu puise largement aux sources apocryphes anté-
rieures, que sont le Protévangile de Jacques et I'Evangile du Pseudo-Thomas, tout en ampli-
fiant les récits légendaires qu’elles véhiculaient. C’est le cas, notamment, de la relation de la
Fuite en Egypte qui est émaillée de nombreuses péripéties merveilleuses et anecdotiques®®.
D’un point de vue doctrinal, le Pseudo-Matthieu reste dans la méme veine que le Protévan-
gile de Jacques en insistant particulierement sur les vertus de Marie, notamment sa volonté
inébranlable de rester toujours vierge®®.

L'Evangile du Pseudo-Matthieu a connu une importante diffusion au Moyen Age comme en
témoignent les quelques 200 manuscrits qui ont été conservés, dont prés de 70 sont anté-
rieurs au XIII® siécle®®. Le récit se répand d’abord dans la péninsule italienne avant de ga-
gner les autres pays d’Europe, probablement a partir du IX® siécle. Un manuscrit de la se-
conde moitié du XIII® siécle témoigne de la diffusion occidentale du Pseudo-Matthieu®’. Le
texte, traduit en latin et intitulé Liber de Infantia Salvatoris, a été copié dans un recueil qui
rassemble plusieurs évangiles apocryphes. La copie du manuscrit a peut-étre été réalisée

58 PEREZ-HIGUERA (1996), op. cit., p. 16.
5 Ibid.
5 NICOLAS (1866), op. cit., p. 335.

61 « Evangile de la nativité de Marie et de la naissance du Sauveur » in MOPSIK Charles, Les évangiles de I'ombre :
apocryphes du Nouveau Testament, Paris : Lieu commun, 1983, p. 31-59.

52 BEYERS Rita, « La réception médiévale du matériel apocryphe concernant la naissance et la jeunesse de Marie :
le Speculum Historiale de Vincent de Beauvais et la Legenda Aurea de Jacques de Voragine » in Marie dans les
récits apocryphes... (2004), op. cit., p. 180. EVENOU Jean (2004), art. cit., p. 211. ROTEN (2004), art. cit., p. 27.

53 LAFONTAINE-DOSOGNE (1989), art. cit., p. 293. Cette hypothése de datation est corroborée par : BEYERS Rita,
« Dans l'atelier des compilateurs. Remarques a propos de la Compilation latine de I’Enfance » in Apocrypha, 2005,
16, p. 100.

64 NICOLAS (1866), op. cit., p. 215. ROTEN (2004), art. cit., p. 27.
85 ROTEN (2004), art. cit., p. 27.
5 BEYERS (2004), art. cit., p. 180.

57 Paris, Bibliothéque Nationale de France, Ms. Latin 11867. Edition critique et traduction dans : DIMIER-PAUPERT
Catherine, Livre de I’'Enfance du Sauveur. Une version médiévale de I’'Evangile de I’Enfance du Pseudo-Matthieu
(XIII® siécle), Paris : Cerf, 2006, 192 p. (Sagesses chrétiennes).
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dans le scriptorium de I’'abbaye de Marmoutier®®. Le contenu du Livre de I’Enfance du Sau-
veur reste trés proche de son modéle apocryphe méme si quelques détails, comme le fait
gue Marie transporte une cruche lors de I’Annonciation a la fontaine ou qu’elle soit montée
sur un ane au cours du Voyage vers Bethléem, proviennent directement du Protévangile de
Jacques. Le copiste n‘a pas non plus hésité a enrichir son récit en y ajoutant I’épisode de la
Circoncision de Jésus qui n’est pas mentionné dans I’Evangile du Pseudo-Matthieu. Nonobs-
tant les quelques adaptations apportées au texte original, le Livre de I’Enfance du Sauveur
permet de constater que le contenu des évangiles apocryphes a été transmis a |I’époque
médiévale sans subir de mutation fondamentale. L'utilisation de ces textes dans le cadre
d’une analyse iconographique relative a I'art du Moyen Age semble donc pertinente malgré
leur ancienneté.

Le Pseudo-Matthieu a initialement circulé dans sa version originale, puis dans une version
écourtée intitulée Evangile de la Nativité de Marie®. Par ailleurs, la diffusion médiévale de
I'apocryphe a largement été favorisée par la réutilisation de son contenu par des compila-
teurs médiévaux comme Vincent de Beauvais et Jacques de Voragine’® dont les textes se-
ront évoqués plus loin.

Mais intéressons-nous, tout d’abord, a I’Evangile de la Nativité de Marie’* qui est un rema-
niement latin du Pseudo-Matthieu dont le titre original est De Nativitate Mariae. Contraire-
ment au texte dont il s‘inspire, cet apocryphe latin est trés précisément daté aprés 868 ou
86972, En revanche, I'attribution du texte est plus délicate puisque l'auteur pourrait étre soit
un anonyme connu sous le nom de Pseudo-Jérome, soit Paschase Radbert, théologien et
biographe germanique’>.

Le contenu de I'Evangile de la Nativité de Marie puise abondamment dans la matiére apo-
cryphe véhiculée par le Protévangile de Jacques et surtout par le Pseudo-Matthieu dont
notre texte réutilise la trame narrative jusqu’a la Nativité du Christ. Cependant, le rema-
niement latin s’attache a évacuer une part trés importante des détails anecdotiques intro-
duits par les deux textes sources pour aboutir a une version trés écourtée. L'auteur s’efforce
d’harmoniser le récit de la jeunesse de Marie et de la naissance du Christ, tel qu'il a été
transmis par les apocryphes, avec les données fournies par les évangiles canoniques. Ce
faisant, il met en ceuvre une culture biblique importante qui surpasse celle de ses prédéces-
seurs’®. Par ailleurs, l'influence de I'exégése de Béde le Vénérable et d’Alcuin est sensible
dans ce texte qui insiste tout particulierement sur la pureté de la conception et de la nais-
sance de Jésus’>.

Avec I'Evangile de la Nativité de Marie, un processus de « canonisation » de la matiére apo-
cryphe est mis en ceuvre, processus poursuivi par les auteurs des grandes compilations ha-

5 Ibid., p. 55.

% LAFONTAINE-DOSOGNE (1989), art. cit., p. 293.

70 PEREZ-HIGUERA (1996), op. cit., p. 15.

7t « Evangile de la Nativité de Marie » in MOPSIK (1983), op. cit., p. 61-68.

72 BEYERS (2004), art. cit., p. 182. EVENOU (2004), art. cit., p. 213. ROTEN (2004), art. cit., p. 28. Les différents
auteurs ne mentionnent pas les éléments d’analyse qui leur permettent de proposer une date aussi précise pour la
rédaction de I’Evangile de la Nativité de Marie.

73 ROTEN (2004), art. cit., p. 28.
74 EVENOU (2004), art. cit., p. 213.
75 ROTEN (2004), art. cit., p. 28.
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giographiques et des textes mystiques du Moyen Age’®. L’apocryphe a été largement diffu-
sé, comme en témoignent les 140 manuscrits qui sont conservés’’.

En complément de ce panorama des évangiles apocryphes dédiés a la jeunesse de Marie et
a I'Enfance du Christ, il convient de mentionner trois autres textes élaborés dans l'aire cul-
turelle proche-orientale.

Evoquons, tout d’abord, un texte trés original intitulé Histoire de Joseph le charpentier’®. Ce
récit aurait été élaboré dans les milieux coptes d’Egypte et témoigne de la piété précoce
dont Joseph a été I'objet dans cette communauté’®, C’est Jésus lui-méme qui raconte a ses
disciples la vie exemplaire de son pere adoptif. Le texte revétait une importance particuliére
dans son milieu d’origine puisqu’il était lu lors de la féte consacrée a saint Joseph®. La pre-
miére partie de |'Histoire de Joseph le charpentier relate les circonstances dans lesquelles
Marie lui est confiée ainsi que les mystéres de |I'Incarnation, de la Nativité et de I'Enfance du
Christ. La seconde partie du texte est consacrée a la relation des derniers instants de Jo-
seph alors que Jésus est 4gé de 18 ans. L'évocation du deuil qui a frappé la Sainte Famille
est I'occasion pour l'auteur de mettre en exergue les rapports émouvants qui existent entre
la Vierge et son Fils®!.

La datation de I'Histoire de Joseph le charpentier est sujette a controverse. Notons, au préa-
lable, que le texte ne nous est parvenu dans son entier que par le truchement d'un seul
manuscrit rédigé en copte bohairique et issu d’une premiére version en copte sahidique®.
Le texte a ensuite été transmis grace a deux traductions, I'une en arabe, assez répandue et
rédigée aux alentours du XIV® siécle®®, et I'autre en latin, probablement réalisée vers
1340%. Cette seconde traduction, dont aucun témoignage ne semble avoir été conservé, a
sans doute favorisé la diffusion de |'Histoire de Joseph le charpentier en Occident. La traduc-
tion arabe comporte souvent de larges amplifications par rapport au texte original, c’est
pourquoi les éditions les plus récentes de |'Histoire de Joseph le charpentier se fondent sur
le manuscrit complet rédigé en copte bohairique®®. Une recherche déja ancienne avait dé-
montré que le texte original était connu grace a quelques manuscrits fragmentaires dont le
plus ancien daterait du VI® siécle®®. Cet élément tendrait a corroborer une hypothése assez
répandue selon laquelle le texte original aurait été rédigé au IV ou au V© siécle®’. Mais une
étude plus récente met en lumiére I'existence de plusieurs manuscrits coptes incomplets
dont le plus ancien remonterait au IX® siécle et non au VI® siécle. A partir de ce constat,
I'auteur propose de situer la rédaction du texte vers le VII® siécle®®, II semble difficile de

76 BEYERS (2004), art. cit., p. 200.

77 Ibid., p. 182.

78 « Histoire de Joseph le charpentier » in MOPSIK (1983), op. cit., p. 107-122.
7 ROPS (1948), op. cit., p. 62. VARIOT (1878), op. cit., p. 84.

80 VARIOT (1878), op. cit., p. 84.

81 ROTEN (2004), art. cit., p. 32.

82 BOUD'HORS Anne, « Origine et portée du récit apocryphe copte intitulé : Histoire de Joseph le Charpentier » in
Marie dans les récits apocryphes... (2004), op. cit., p. 141.

83 VARIOT (1878), op. cit., p. 84.

84 Ibid.

8 BOUD’HORS (2004), art. cit., p. 141.

86 VARIOT (1878), op. cit., p. 84.

8 NICOLAS (1866), op. cit., p. 389. PEREZ-HIGUERA (1996), op. cit., p. 16. ROPS (1948), op. cit., p. 62.

8 BOUD'HORS (2004), art. cit., p. 141-142. Cette hypothése de datation est reprise par Roten qui propose de
situer la rédacton de I'Histoire de Joseph le charpentier dans la premiére moitié du VII® siecle. ROTEN (2004), art.
cit., p. 32.
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pencher en faveur de |'une ou l'autre des hypothéses présentées. Quoi qu’il en soit,
I'Histoire de Joseph le charpentier ne peut pas avoir été rédigée apres le VII® siécle puisque
ce texte a influencé un autre évangile apocryphe relatant I'Enfance du Christ.

Il s‘agit de I’Evangile arabe de I'Enfance®, également connu sous l'appellation de Vie de
Jésus en arabe, une appellation qui est sans doute plus pertinente puisque le récit offre un
panorama complet de la vie du Christ depuis sa Nativité jusqu’aux épisodes de sa mort et
de sa glorification. A ce titre, ce texte fait figure d’exception parmi les sources apocryphes
qui ont été étudiés dans le cadre de cette enquéte. Il aurait été composé dans le milieu cul-
turel syriaque au VI® ou au VII® siécle®®, avant d’étre traduit en arabe. Le récit développé
par la Vie de Jésus en arabe puise indifféremment dans la matiére narrative des apocryphes
antérieurs. Le texte est ainsi affilié au Protévangile de Jacques et a son remaniement, le
Pseudo-Matthieu, mais aussi a |'Histoire de Joseph le charpentier et au Pseudo-Thomas. La
Vie de Jésus en arabe offre une vision trés positive de Marie qui s'avéere extrémement active
et réalise de nombreux miracles par le truchement de I’'Enfant Jésus®?.

Le dernier texte apocryphe relatif & I'Enfance du Christ s'intitule Evangile arménien de
I’Enfance®®. 1l s’agit d’un remaniement en langue arménienne d’un texte primitif rédigé en
syriaque. La datation de ce remaniement est incertaine : elle ne peut pas étre postérieure
au XI® siécle et remonte peut-étre a la fin du VI® siécle®. L'original syriaque aurait été in-
troduit en Arménie par des adeptes de la doctrine nestorienne®® en provenance de Syrie.
Avant l’'expulsion de ces hérétiques du pays, certaines livres appartenant a leur biblio-
théque, dont cet évangile apocryphe, auraient été copiés et traduits®®.

Le récit transmis par I’Evangile arménien est beaucoup plus développé que celui des autres
apocryphes de I'Enfance qui nous sont connus, comme s'il s'agissait d’'une sorte de compila-
tion. Le début du texte s’inspire largement du Protévangile de Jacques et de son remanie-
ment, le Pseudo-Matthieu. A partir du huitiéme chapitre, il existe de nombreuses similitudes
entre le récit arménien et la Vie de Jésus en arabe®®. La derniére partie du texte, quant a
elle, s'inspire davantage du Pseudo-Thomas®’. L'Evangile arménien de I’Enfance a connu
une postérité importante puisqu’il a fait I'objet d’une traduction latine au XII® siécle®®. A
cette méme époque, un Livre de I’'Enfance, peut-étre basé sur la traduction arménienne du
VI® siécle, est accepté de maniére quasi-officielle dans la liturgie de I'Eglise d’Arménie®°.

8 « Vie de Jésus en arabe » in BOVON, GEOLTRAIN (1997), op. cit., Vol. I, p. 211-238.

%0 Joseph Variot propose de situer la rédaction du texte au VI® siécle tandis que Johann G. Roten ne tranche pas
entre les VI® et VII® siécles. ROTEN (2004), art. cit., p. 30. VARIOT (1878), op. cit., p. 81.

91 ROTEN (2004), art. cit., p. 30.

9 « Le livre de I'Enfance du Christ » in PEETERS Paul, Evangiles apocryphes, Tome II, L’évangile de I'Enfance (ré-
dactions syriaques, arabe et arméniennes), Paris : Picard, 1914, p. 69-286.

93 Respectivement : MICHA Alexandre, Les Enfances du Christ dans les évangiles apocryphes, Paris : Aubier, 1993,
p. 173. PEETERS (1914), op. cit., p. XLIL.

%% La doctrine nestorienne affirme que les deux natures du Christ, la divine et I'humaine, ne font que cohabiter en
lui mais ne sont pas liées intrinsequement. A ce titre, les nestoriens refusent a la Vierge le titre de Theotokos car,
s’ils la considérent comme la mére du Jésus humain, ils ne I'acceptent pas en tant que mére de Dieu.

95 PEETERS (1914), op. cit., p. XLIL.
% Ibid., p. XXX.

97 MICHA (1993), op. cit., p. 173.
%8 Ibid.

9 PEETERS (1914), op. cit., p. XLIL.
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1.2.2. Les évangiles apocryphes dédiés a la Passion du Christ

Le premier texte apocryphe consacré a la Passion de Jésus est intitulé Evangile de Pierre*®
et aurait été rédigé dans la premiére moitié du II® siecle puisque son existence est attestée
a la fin du siécle par Sérapion, évéque d’Antioche!®’. Le récit aurait été élaboré en langue
grecque dans une communauté chrétienne installée en Syrie. L'unique exemplaire de
I’Evangile de Pierre qui nous soit parvenu est un manuscrit grec fragmentaire du VI® siecle,
connu sous |'appellation de Manuscrit de Gizeh et conservé au Musée du Caire!?2,

Ce fragment livre un récit incomplet qui débute au cours du procés de Jésus et s’acheve
abruptement avec |'apparition du Christ ressuscité a quelques disciples. Malgré les lacunes,
force est de constater que le contenu de I'Evangile de Pierre est assez proche des évangiles
canoniques, en particulier de celui de Matthieu, méme si I'apocryphe insiste davantage sur
la responsabilité des Juifs dans la condamnation de Jésus. Cette affinité avec les Ecritures
explique peut-étre le succés que I'Evangile de Pierre aurait connu auprés des chrétiens de
Syrie au début du III® siécle’®®. Nous avons choisi de mentionner cet évangile apocryphe de
la Passion en raison de son ancienneté et, a ce titre, de son éventuelle influence sur les
textes ultérieurs. Cependant, rien ne permet de supposer que le texte a été diffusé en Occi-
dent et, de plus, il ne concerne pas directement notre étude puisque Marie n'est pas pré-
sente lors des épisodes de la Passion.

Un constat identique peut étre établi & la lecture des Actes de Pilate'®®, également connus
sous le titre d’Evangile de Nicodéme. La version primitive de cet évangile apocryphe aurait
été rédigée en langue grecque entre 320 et 380'°°, Cependant, il est permis de supposer
que le terminus ante quem qui est proposé est un peu tardif puisque le texte était déja
mentionné en 378 par un Pére de I'Eglise, Epiphane de Salamine!®. La version la plus an-
cienne des Actes de Pilate, dite recension grecque A, a fait |'objet de multiples traductions
et remaniements qui ont laissé a la postérité plus de cing cents manuscrits rédigés en di-
verses langues. Contrairement & I’Evangile de Pierre, le récit de Nicodéme a été largement
diffusé en Occident par le truchement d’au moins quatre recensions latines dont la plus ré-
pandue porte le nom de recension latine A'®”. Au cours de sa diffusion dans |I'Occident mé-
diéval, le texte a notamment connu une modification importante avec I'adjonction d’un récit
de la descente de Jésus aux enfers, probablement vers le VI® siecle. Plus tard, au cours du
XII® siécle, le texte augmenté a pris le titre d’Evangile de Nicodéeme'®®. Le succés de cet
apocryphe est sans doute lié a sa prétendue appartenance aux archives personnelles de

100 « Evangile de Pierre » in BOVON, GEOLTRAIN (1997), op. cit., Vol. I, p. 239-254.

101 Cjté par EUSEBE DE CESAREE, Histoire ecclésiastique VI, 12, 6. BOVON, GEOLTRAIN (1997), op. cit., Vol. I,
p. 241-242.

192 BOVON, GEOLTRAIN (1997), op. cit., Vol. I, p. 241-242. C'est probablement la datation de ce fragment de ma-
nuscrit qui incite Johann G. Roten a situer la rédaction du texte original au VI® siecle. ROTEN (2004), art. cit., p.
34.

103 BOVON, GEOLTRAIN (1997), op. cit., Vol. I, p. 241-242.

104 Cette seconde appellation provient du titre attribué a la plus ancienne forme du texte : « Actes de ce qui arriva
a notre Seigneur Jésus-Christ sous Ponce Pilate, gouverneur de Judée ».

105 GEOLTRAIN Pierre, KAESTLI Jean-Daniel (dir.), Ecrits apocryphes chrétiens, Paris : Gallimard, 2005, Vol. II, p.
251. (Bibliotheque de la Pléiade, 516).

IOE’,EPIPHANE DE SALAMINE, Réfutation de toutes les hérésies 50, 1, 5-8. GOUNELLE Rémi, IZYDORCZYK Zbigniew,
L’Evangile de Nicodéme ou Les Actes faits sous Ponce Pilate (recension latine A), Turnhout : Brepols, 1997, p. 378.

107 GOUNELLE, IZYDORCZYK (1997), op. cit.
198 GEOLTRAIN, KAESTLI (2005), op. cit., Vol. II, p. 251-252.
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Pilate, origine largement acceptée au Moyen Age et conférant au texte une authenticité his-
torique!®®,

La traduction francgaise de la recension latine A est la principale version de I’Evangi/e de Ni-
codéme qui a été utilisée dans le cadre de notre étude. Cependant, elle s’avére beaucoup
moins détaillée que la version byzantine, dite recension M, qui a été employée comme com-
plément. Cette version byzantine, d'une haute qualité littéraire, a été rédigée en grec a par-
tir de la recension latine A a laquelle les traducteurs ont apporté de nombreuses modifica-
tions*'°. A l'instar de I’Evangile de Pierre, le récit de Nicodéme tel qu’il a été diffusé en Occi-
dent reste assez proche des évangiles canoniques et ne fait aucunement mention de la pré-
sence de Marie lors des épisodes de la Passion du Christ. Cependant, il semblerait que la
recension byzantine de I’Evangile de Nicodeme, dans laquelle la Vierge joue un role actif, ait
pu avoir un certain impact sur d'autres récits de la Passion rédigés plus tardivement en Oc-
cident. C’est pourquoi nous ne manquerons pas d'utiliser également cette version du texte
lors de I'analyse iconographique des différents épisodes de la Passion.

L’Evangile de Nicodéme trouve une certaine résonnance dans la Déclaration de Joseph
d’Arimathie ou Histoire de Joseph d’Arimathée''!, également connue sous le nom latin de
Narratio Iosephi. Le titre du texte identifie |'auteur de ce récit de la Passion du Christ a Jo-
seph d’Arimathie, personnage d’une grande importance puisque c’est lui qui s’est occupé du
corps du Christ aprés sa mort sur la croix. La Déclaration s’apparente & I'Evangile de Nico-
déme par le truchement de deux éléments narratifs : Joseph réclamant le corps de Jésus a
Pilate et surtout I'emprisonnement de Joseph pour avoir enseveli le corps, puis sa libération
par le Christ ressuscité!!?,

Le texte original de la Déclaration de Joseph d’Arimathie aurait été composé et diffusé en
langue grecque. La datation de cet évangile apocryphe de la Passion n‘a pas pu étre préci-
sée, mais il a sans doute été rédigé entre le IVE siécle, période a laquelle I’Evangile de Nico-

déme a été composé, et le VI® siécle!’>,

Pour achever cette présentation des sources apocryphes de la vie terrestre de la Vierge,
deux autres textes dont la diffusion semble avoir été plus confidentielle en Occident doivent
étre évoqués.

Le Livre du cog''* est peut-étre contemporain de la Déclaration de Joseph d’Arimathie
puisqu’il aurait été rédigé en langue grecque dans un milieu culturel lié a la Jérusalem by-
zantine des V¢ et VI® siécles'!®. Selon une recherche récente, le texte aurait vu le jour vers
451-459 dans une communauté opposée au Concile de Chalcédoine qui se serait installée
dans deux monastéres fondés sur le Mont des Oliviers par Mélanie la Jeune, riche patri-
cienne romaine qui renonga au monde et réussit a convertir son époux, Valerius Pinianus, a
un mode de vie monastique!*®.

4

199 GOUNELLE, IZYDORCZYK (1997), op. cit., p. 32-33.

110 « Evangile de Nicodéme » in GEOLTRAIN, KAESTLI (2005), op. cit., Vol. II, p. 249-296.

111 « Déclaration de Joseph d’Arimathée » in GEOLTRAIN, KAESTLI (2005), op. cit., Vol. II, p. 329-354.
112 1pjd., p. 331.

113 1bid., p. 337.

114 « Livre du coq » in GEOLTRAIN, KAESTLI (2005), op. cit., Vol. II, p. 135-203.

115 1bid., p. 146.

116 PIOVANELLI Pierluigi, « Pre- and post-canonical Passion stories. Insights into the development of christian dis-
course on the death of Jesus » in Apocrypha, 2003, 14, p. 115.
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Le titre du récit provient de I'épisode du repas chez Simon le Pharisien au cours duquel Jé-
sus ressuscite un coq qui allait étre servi au diner'?’. Le contenu du texte permet de consta-
ter qu'il existe des affinités avec I’Evangile de Nicodéme mais aussi avec le Livre de la Ré-
surrection par l'apétre Barthélemy que nous évoquerons ensuite. Il est cependant difficile
d’établir un schéma de filiation entre ces trois évangiles et il semble plus pertinent de sup-
poser qu'ils ont puisé leur inspiration dans un fonds légendaire commun?'*®, Le Livre du Cogq
est particulierement remarquable en raison de son insistance sur les souffrances endurées
par le Christ afin de provoquer I’émotion chez le lecteur. Le récit adopte également une po-
sition anti-paulinienne puisque le Saul d’avant la conversion fait preuve d’'une brutalité sans
égale a I'encontre du Christ''?,

Actuellement, le texte est conservé dans une version éthiopienne, peut-étre élaborée au
XIV® siecle, qui dériverait elle-méme d’une traduction de l‘original grec en arabe. Les ma-
nuscrits éthiopiens qui perdurent sont relativement récents puisqu'’ils ne sont pas antérieurs
a la fin du XVII® ou au début du XVIII® siécle. Si le Livre du cog a été largement diffusé en
Ethiopie ou il est « quasiment canonique » du fait de son insertion dans le Lectionnaire utili-
sé lors des célébrations pascales'?®, rien ne permet de supposer qu'il ait connu une quel-
conque diffusion en Occident.

Le dernier apocryphe relatif a la Passion du Christ s’intitule Livre de la Résurrection de Jé-
sus-Christ par I'apétre Barthélemy*?!, titre sous-tendu par I'identification du disciple en tant
gue narrateur. Le texte nous est parvenu par le truchement de trois manuscrits rédigés en
copte qui est probablement le langage d’origine. Il semble que la composition du Livre de la
Résurrection ne puisse pas étre antérieure au V¢ siécle en raison d’éléments de dévotion
mariale qui transparaissent dans le texte et qui caractérisent le christianisme copte des V¢
et VI® siécle!??, Ces éléments d’analyse ne sont pas incompatibles avec une datation plus
tardive aux VII®-VIII® siécles'??, sans qu'il soit possible de se prononcer.

Certains apocryphes, comme |I'Evangile du Pseudo-Matthieu, ont bénéficié d’une diffusion
directe en Occident grace a une traduction latine de l‘original. Cependant, c’est surtout
grace a la réutilisation et, parfois, I'amplification de leur contenu par les auteurs du Moyen
Age que ces textes ont bénéficié d’une grande postérité.

1.3. La réutilisation de la matiére apocryphe au Moyen Age

Trés précocement, certains Péres de I'Eglise et exégétes ont manifesté un intérét véritable
pour le genre littéraire des évangiles apocryphes malgré leur exclusion du Canon. Plus tar-
divement, des textes apocryphes sont réutilisés pour la rédaction de Vies de la Vierge en
langue vernaculaire. Mais la matiére contenue dans ces récits apocryphes a surtout connu
une grande faveur auprés des grands compilateurs hagiographes et des mystiques chrétiens
du Moyen Age qui se sont particuliérement intéressés a la vie terrestre de Marie. Nous
avons choisi de présenter quelques textes issus de ces différentes traditions littéraires et

117 GEOLTRAIN, KAESTLI (2005), op. cit., Vol. II, p. 138.

118 1pid., p. 141.

119 PIOVANELLI (2003), art. cit., p. 126.

120 GEOLTRAIN, KAESTLI (2005), op. cit., Vol. II, p. 137-138.

121 « Livre de la Résurrection de Jésus-Christ par |'apétre Barthélemy » in GEOLTRAIN, KAESTLI (2005), op. cit.,
Vol. II, p. 297-356.

122 1pid. p. 299.
123 ROTEN (2004), art. cit., p. 34.
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sélectionnés en fonction de leur importance historique et de leur impact présumé sur
Iiconographie religieuse.

1.3.1. Un_exemple p,récoce d’assimilation des évangiles apocryphes par
les Péres de I'Eglise : la Vie de la Vierge de Maxime le Confesseur

Il a été démontré que les évangiles apocryphes ont attiré I’attention des Péres de I’Eglise
des les premiers siécles du christianisme puisque certains auteurs n’hésitent pas a les citer
dans leurs écrits'?*. Progressivement, les théologiens ont repris a leur compte les I1égendes
transmises par les récits apocryphes afin de créer leur propre version de la vie de la Vierge.
On assiste alors a I’éclosion d’un nouveau genre littéraire, trés en vogue au Moyen Age, qui
a fait I’'objet d’une étude bien documentée dans les années 1990'%°,

L'existence des Vies de la Vierge est attestée deés avant I'an mil par le témoignage de nom-
breux textes qui semblent tous issus de l'aire culturelle orientale. Dans le cadre de cette
enquéte, nous avons fait le choix d'utiliser le récit élaboré par Maxime le Confesseur en rai-
son de son ancienneté et de son influence sur les textes ultérieurs appartenant a la méme
catégorie littéraire.

Maxime le Confesseur, moine et théologien byzantin, aurait composé sa Vie de la Vierge
avant 626'%%, probablement au cours de sa retrait dans le monastére Saint-Georges de Cy-
zique qu'il doit quitter a cette date en raison d’une invasion perse'?’. Le texte original a cer-
tainement été rédigé en langue grecque mais nous est parvenu par le truchement d'une
traduction géorgienne qui serait I'ccuvre d’Euthyme |'Hagiorite, grand traducteur actif au
mont Athos entre 980 et 9905,

La Vie de la Vierge de Maxime le Confesseur a connu une grande postérité au travers
d’autres Vies composées dans |'Orient hellénisé, notamment par I'historien Syméon Méta-
phraste, qui en rédige une version écourtée, et par le moine Jean le Géometre, textes qui
datent tous deux de la fin du X® siécle!?°,

Maxime le Confesseur réutilise certains éléments apocryphes, notamment issus du Proté-
vangile de Jacques, mais en sélectionnant avec soin des passages ayant été cautionnés
avant lui par une autre autorité ecclésiastique'*®. Dans un souci d’exactitude historique,
I'auteur fait également appel aux écrits de I'historien Flavius Joséphe pour la relation de la
Nativité du Christ et de sa Présentation au Temple!3!. Cette volonté d’orthodoxie s’exprime,
en outre, par une fidélité absolue aux évangiles canoniques lorsque ceux-ci livrent une in-
terprétation suffisamment détaillée des épisodes de la vie de Marie.

Mais Maxime le Confesseur laisse aussi libre cours a son imagination, particulierement au
sein du récit de la Passion qu’il enrichit de themes nouveaux, comme celui de la Déploration
du Christ par la Vierge pour lequel nous n‘avons pas trouvé de témoignage antérieur. Au-
tant d’éléments narratifs qui ont été réutilisés par les auteurs des siécles suivants, notam-

124 \oir p. 147, 148 et 153.
125 MIMOUNI Simon C., « Les Vies de la Vierge. Etat de la question » in Apocrypha, 1994, 5, p. 211-248.

126 VAN ESBROECK Michel-Jean (trad.), Maxime le Confesseur. Vie de la Vierge, Louvain : Peeters, 1986, p. VI.
(Corpus Scriptorum Christianorum Orientalium, 479 - Scriptores Iberici, 22).

127 KARAYIANNIS Vasilios, Maxime le Confesseur. Essence et énergies de Dieu, Paris : Beauchesne, 1993, p. 23.
128 VAN ESBROECK (1986), op. cit., p. VI.

129 1pid., p. XIIL.

130 1bid., p. IX.

131 1pid., p. VIIL.
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ment pour la rédaction de Vies de la Vierge en langues vernaculaires dont nous donnons ici
un exemple composé en vers.

1.3.2. Un_exemple versifié d’adaptation des évangiles apocryphes en
langue vernaculaire : la Conception Nostre Dame de Maitre Wace

La Vie de la Vierge présentée ici a été intitulée Conception Nostre Dame par son rédacteur,
un célébre trouvére anglo-normand du XII® siécle connu sous le nom de Maitre Wace®*?, I
s'agit probablement de la Vie de la Vierge traduite en langue vernaculaire, en |I'occurrence le
vieux frangais, qui a connu le plus grand succés dans I’Occident médiéval®®.

En effet, I'auteur a jouit d’'un prestige extrémement important dans la seconde moitié du
XII® siecle. Né dans l'lle de Jersey vers 1110, Wace poursuit ses études a Chartres ou a Pa-
ris avant de s’établir a Caen ou il embrasse une carriére littéraire. La premiere période de
son activité, dont le terme se situe vers 1155, est marquée par la rédaction de plusieurs
vies de saints en langue vernaculaire. C'est donc a cette premiére période que la Conception
Nostre Dame doit étre rattachée. Par la suite, Wace se consacre a |'écriture de deux romans
qui ont conféré a leur auteur une grande renommée a la cour des Plantagenéts. Le Roman
de Brut est dédié a la reine Aliénor tandis que le Roman de Rou, ceuvre inachevée, a peut-
&tre été commandé par le roi Henri II lui-méme®*,

La Conception Nostre Dame de Wace se compose de trois parties distinctes : la premiére
s'intéresse a une légende qui serait a l'origine de |’établissement de la féte de la Conception
de la Vierge, la seconde relate la jeunesse de Marie et les épisodes relatifs a I'Incarnation du
Christ tandis que la derniére est consacrée a la mort et a la glorification de Marie.

L'étude du récit de la jeunesse de Marie permet de constater que la Conception Nostre
Dame se fonde sur le Pseudo-Matthieu mais plus encore sur son remaniement latin,
I’Evangile de la Nativité de Marie. En effet, certains éléments narratifs introduits par cet
apocryphe sont réutilisés dans le poéme de Wace. Lorsque Marie doit quitter le Temple a
I’age de quatorze ans et que Joseph est choisi pour étre son époux, seul I’Evangile de la
Nativité de Marie précise que le vieil homme repart seul chez lui afin de préparer les noces
tandis que Marie retourne chez ses parents a Nazareth. C’est donc en allant chercher sa
promise en Galilée trois mois plus tard que Joseph découvre la grossesse de Marie. De plus,
les deux textes s’achévent abruptement avec une bréve évocation de la Nativité du Christ
mais ne mentionnent aucun autre épisode appartenant au cycle de I’'Enfance de Jésus.

Bien que la tradition littéraire des Vies de la Vierge en langue vernaculaire ait contribué a la
diffusion de la matiére apocryphe au Moyen Age, celle-ci acquiert ses lettres de noblesse au
travers des grandes compilations hagiographiques du XIII® siécle.

1.3.3. Les compilations hagiographiques

Lorsque |'on aborde le vaste sujet des compilations hagiographiques du Moyen Age, il en est
une qui vient immédiatement a l'esprit : la Légende Dorée de Jacques de Voragine. Pour-
tant, le dominicain, qui fut également archevéque de Génes, n'est pas l'inventeur de ce

132 | UZARCHE Victor (trad.), La Vie de la Vierge Marie de Maitre Wace, publiée d’aprés un manuscrit inconnu aux
premiers éditeurs et suivie de la Vie de saint George, poéme inédit du méme trouvere, Tours : Bouserez, 1859,
XXIV-117 p.

133 MIMOUNI (1994), art. cit., p. 216.

3% Les éléments relatifs & la biographie de Wace sont issus de : BOSSUAT Robert, PICHARD Louis, RAYNAUD DE
LAGE Guy (dir.), Dictionnaire des Lettres frangaises. Le Moyen Age, Paris : Fayard, 1994, 2° édition, p. 1498-1499.
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genre littéraire. Ce type d’ouvrage existait depuis fort longtemps mais il s’agissait toujours
de la réunion de textes d’auteurs et de provenances variés en un unique volume. Sous
I'influence des Ordres mendiants, dont I'objectif était d’offrir une prédication plus accessible
a tous les fidéles, de nouvelles compilations sont créées sous I'égide d’un seul auteur, géné-
ralement membre de la hiérarchie ecclésiastique!®. C’est ainsi que, dans le deuxiéme quart
du XIII®* siécle, plusieurs auteurs dominicains vont orienter leurs écrits vers
I'hagiographie®®.

Le premier d’entre eux est Jean de Mailly, frere précheur appartenant a la communauté
conventuelle de Metz, qui rédige vers 12257 son Abbreviatio, texte qui a connu une diffu-
sion assez importante dans plusieurs pays d’Europe!®®. Les récits relatifs a la vie de la
Vierge se fondent exclusivement sur les évangiles canoniques et sur I'Evangile de la Nativité
de Marie'*® ce qui, pour "auteur, constituait un gage d’orthodoxie.

A la suite de Jean de Mailly, le dominicain Barthélemy de Trente compose |’Epilogus in gesta
sanctorum vers 1245°, Cet auteur, contrairement a son prédécesseur, se fonde davantage
sur le texte du Pseudo-Matthieu que sur I'Evangile de la Nativité de Marie, méme s'il em-
prunte quelques éléments narratifs a ce dernier. Barthélemy de Trente insiste particuliére-
ment sur les miracles réalisés par la Vierge, insistance qui témoigne de l'intense piété ma-
riale développée par I’'Ordre dominicain®*'.

Contemporainement, Vincent de Beauvais rédige le Speculum Historiale, I'une des ceuvres
les plus importantes du genre littéraire de la compilation hagiographique. Dans une volonté
encyclopédique, I'auteur s’est attelé a la colossale tache de compiler et d’'ordonner un grand
nombre de textes d'auteurs antiques et médiévaux dans le but de rassembler toutes les
connaissances disponibles au sein d’'un méme ouvrage qu'il intitule le Speculum Maius**?. Le
contenu de l'ceuvre est scindé en trois parties distinctes : le Speculum Naturale retrace
I'origine du monde et analyse ses caractéristiques naturelles ; le Speculum Doctrinale
aborde différents domaines d’études comme la logique, la géométrie ou encore la tactique
militaire tandis que le Speculum Historiale est consacré a |'histoire du monde, incluant
I'histoire biblique. Vincent de Beauvais a consacré plus d’une dizaine d’années a la rédaction
du Speculum Maius que l'on peut dater entre 1246 et 1258 environ!*®. Si I'ensemble de
I'ouvrage a connu une diffusion trés importante, c’est le Speculum Historiale qui a bénéficié
de la plus grande faveur auprés du public, comme en témoignent les quelques 240 exem-
plaires du texte qui sont actuellement conservés dans diverses bibliotheéques européennes
et américaines'**. Les récits hagiographiques qui nous intéressent appartiennent justement
a cette partie de I'ccuvre de Vincent de Beauvais. Le récit de la vie de la Vierge, au coeur
duquel s’enchéasse I'histoire du Christ, s’inspire largement du Pseudo-Matthieu et de
I'Evangile de la Nativité de Marie. L'auteur a toutefois procédé a une purification des récits

135 http://theleme.enc.sorbonne.fr/dossiers/histoire103-1.php.
136 BEYERS (2004), art. cit., p. 183.
137 EVENOU (2004), art. cit., p. 216.
138 http://theleme.enc.sorbonne.fr/dossiers/histoire103-1.php.
139 BEYERS (2004), art. cit., p. 189.

140 BOUREAU Alain, « Vitae fratrum, Vitae patrum. L'Ordre dominicain et le modele des Peres du désert au XIII®
siecle » in Mélanges de I'Ecole francaise de Rome. Moyen-Age, Temps modernes, 1987, 99, fasc. 1, p. 84.

141 BEYERS (2004), art. cit., p. 189.

142 pAULMIER-FOUCART Monique, LUSIGNAN Serge, « Vincent de Beauvais et I'histoire du Speculum Maius » in
Journal des savants, 1990, 1-2, p. 97.

3 Ibid., p. 100.
144 Ibid., p. 110.
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apocryphes en supprimant de son ouvrage tous les détails susceptibles de porter atteinte a
Iimage de la Sainte Famille'*>.

Entre 1254 et 1256, Humbert de Romans, haut dignitaire de 1'Ordre dominicain, est chargé
de la rédaction d’un lectionnaire dont |I‘objectif est d’unifier la liturgie mise en ceuvre par les
fréres précheurs'*®. En ce qui concerne les épisodes de la vie de la Vierge, 'auteur utilise
comme source essentielle ’Evangile de la Nativité de Marie, comme Jean de Mailly I'avait

fait avant lui.

Jacques de Voragine s’est largement inspiré de ses devanciers lorsqu’il compose sa Légende
Dorée entre 1258 et 1270, L'objectif initial de I'auteur était de rédiger un bref l1égendier
destiné a faciliter la prédication des Dominicains. Cependant, le texte est rapidement enrichi
afin de constituer une véritable somme hagiographique a l'usage de fidéles cultivés'*®, Avec
la Légende Dorée, Jacques de Voragine ambitionne de faire ceuvre d’historien en sélection-
nant les sources qu'il utilise en fonction de la fiabilité de leur origine. Cependant, le critére
décisif qui préside aux choix de I'auteur s'avére étre I'importance théologique et dogmatique
des textes utilisés, ce qui va souvent a lI'encontre de la véracité historique des faits rela-
tés!*®. Dans le cas de la vie terrestre de la Vierge, Jacques de Voragine a choisi de
s’appuyer quasi exclusivement sur les écritures canoniques ainsi que sur I'Evangile de la
Nativité de Marie, dont le contenu était considéré comme orthodoxe et qu'il reprend presque
intégralement. La Légende Dorée a connu un succés précoce puisque sa diffusion a débuté
avant méme la mort de l'auteur. Plus de mille manuscrits latins nous sont parvenus et té-
moignent de I'immense postérité de |'ouvrage de Jacques de Voragine. Reflet d’'un pan en-
tier de la culture médiévale, nous avons choisi d'intégrer ce texte aux sources écrites utili-
sées dans le cadre de notre enquéte iconographique, d’autant plus que son influence sur
I'art du Moyen Age a déja été démontrée®. Parallélement, la production littéraire des mys-
tiques chrétiens a également joué un réle non négligeable dans la transmission des |é-
gendes apocryphes.

1.3.4. Les écrits des mystiques chrétiens

Depuis saint Bernard de Clairvaux, une littérature mystique s’'est développée en Occident en
réaction a une théologie élevée au rang de science mais trop souvent dénuée d’émotion. En
effet, le terme mystique, dans son acception originelle, désigne « une perception de Dieu,
pour ainsi dire expérimentale »**!. Les écrits mystiques témoignent d’une révélation des
mystéres de Dieu qui a été accordée a un individu, choisi pour ses vertus, et qui va parfois
au-delad des connaissances livrées par les saintes Ecritures ou par la liturgie!®2. Dans le
cadre de cette étude, notre intérét s’est porté sur trois textes mystiques, rédigés entre la
seconde moitié du XIII® siecle et la fin du XIV® siécle, dont l'influence sur la culture reli-
gieuse de leur temps semble indéniable.

145 BEYERS (2004), art. cit., p. 189.
146 http://elec.enc.sorbonne.fr/sanctoral/.
147 EVENOU (2004), art. cit., p. 216.
148 BEYERS (2004), art. cit., p. 188.

145 ROZE Jean-Baptiste Marie (trad.), Jacques de Voragine. La Légende Dorée, Paris : Garnier-Flammarion, 1967,
Vol. I, p. 7-8.

150 PAUPERT (1998-2005), op. cit., Vol. 2, p. 48.

151 HUOT DE LONGCHAMP Max, « Mystique » in LACOSTE Jean-Yves (dir.), Dictionnaire critique de théologie, Paris :
Presses Universitaires de France, 1998, p. 774.

152 1pid., p. 775.
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Vers 1260, saint Bonaventure, de son véritable nom Giovanni Fidanza'®®, compose le Li-
gnum Vitae ou Arbre de Vie. Né prés de Viterbe en 1221 au sein d’une famille noble, Bona-
venture fut un membre trés influent de I'Ordre franciscain. Aprés s’étre consacré pendant
plusieurs années a l’'enseignement et a la prédication, il devient ministre général de I'Ordre
en 1257 et occupe cette fonction jusqu’a sa mort en 1274. L'année précédente, il avait éga-
lement été nommé cardinal d’Albano par le pape Grégoire X'**. L'ceuvre prolifique de saint
Bonaventure comporte, outre des écrits consacrés a la théologie ou a I'Ordre franciscain, un
ensemble de textes spirituels dont le Lignum Vitae fait partie'®>.

Il s'agit d’un traité relatant la vie du Christ en 48 articles organisés selon un systéme sym-
bolique précis. « Le titre du livre et le nombre des articles correspondent au symbolisme
concu par l'auteur d’'un arbre qu’on représente avec six branches opposées et bifides por-
tant chacune un fruit et quatre feuilles. Chaque groupe de branches propose un mystére :
I‘origine divine et I’'humaine, la passion et la glorification ; chaque fruit, un attribut, conclu
des quatre considérations que sont les feuilles. »**® Ainsi, les branches les plus basses sont
consacrées a I'Enfance et a la Vie publique de Jésus, les branches médianes correspondent a
la Passion tandis que les branches supérieures évoquent la Glorification du Christ!*’. Si nous
prenons pour exemple I'une des branches inférieures de I’Arbre de vie, le premier fruit cor-
respond a la « splendeur de l'origine » du Christ. Les quatre arguments, symbolisés par les
feuilles, en faveur de cet attribut sont le fait que Jésus a été engendré par Dieu, qu’il a été
annoncé par les prophétes, qu'il a été envoyé du ciel et enfin qu’il est né de la Vierge Marie.
On le voit, le Lignum Vitae recéle un message théologique complexe qui laisse peu de place
a une narration détaillée et ou le role de Marie est peu mis en valeur. Cependant, nous
avons choisi de présenter ce texte dans la mesure ou il a exercé une influence directe sur
I'iconographie avec la création d’un type de Crucifixion original qui sera évoqué plus loin.

Le second texte mystique qui a été pris en considération s’intitule Les Méditations sur la vie
du Christ du Pseudo-Bonaventure. On a longtemps pensé que ces Méditations avaient été
composées par |l'auteur du Lignum Vitae. Cette attribution est aujourd’hui écartée méme s'il
semble certain que le rédacteur faisait, lui aussi, partie de I’'Ordre franciscain. Les spécia-
listes s’accordent désormais a considérer le frere Jean de Caulibus comme |'auteur du texte
qui aurait été rédigé a la fin du XIII® ou au début du XIV® siécle’®®, L'ouvrage a été composé
pour |l‘'usage d’une clarisse retirée dans un couvent situé en Toscane, peut-étre dans la ville
de San Gimignano d’ou Jean de Caulibus était originaire.

La vocation de ce texte est de fournir au lecteur un modéle de méditation visant a susciter
la compassion et la volonté d'imiter le Christ. Le lecteur doit s'immerger totalement dans la
contemplation des différents épisodes de la vie du Christ afin se laisser aller aux sentiments
gu’ils éveillent en lui. La méditation doit étre quotidienne et consacrée chaque jour a des
épisodes différents. Ainsi, les deux premiers jours de la semaine sont dédiés a I'Enfance de
Jésus et les deux jours suivants a sa Vie publique. Durant les trois derniers jours de la se-

153 DUCARME Joseph, Dictionnaire des mystiques et des écrivains spirituels, Paris : Robert Morel, 1968, p. 91.

154 BRETON Valentin-Marie, Saint Bonaventure, (Fuvres, Paris : Aubier, 1943, p. 10-24. (Les maitres de la spiritua-
lité chrétienne).

155 Ibid., p. 26-28.
156 Ibid., p. 53.
157 Ibid., p. 236.

1,58 BAYART Paul (trad.), Frere Jean de Caulibus (Pseudo-Bonaventure). Méditations sur la vie du Christ, Paris :
Editions Franciscaines, 1958, p. 5.
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maine, les méditations du lecteur sont axées sur les souffrances endurées par le Christ au
cours de sa Passion®®,

Le style littéraire de Jean de Caulibus révele un véritable sens dramatique. En ce qui con-
cerne la vie terrestre de la Vierge, |'auteur des Méditations introduit plusieurs éléments nar-
ratifs qui trouvent un paralléle dans l'iconographie. Mentionnons par exemple la génuflexion
de Gabriel lors de I’Annonciation ou I'affliction de Joseph au moment de la Nativité de Jésus.
Outre lI'impact des Méditations sur les arts plastiques, le texte a également laissé son em-
preinte au travers des mystéres, en particulier ceux dédiés a la Passion du Christ*®°.

Le troisieme et dernier texte mystique qui a retenu notre attention s’intitule les Révélations
de sainte Brigitte de Suéde, une noble dame suédoise, née en 1302 et issue de lignage
royal'®l. Malgré sa volonté de se consacrer au service de Dieu, Brigitte est mariée a un
prince qui lui donne huit enfants. Mais le couple est un modeéle de piété, chacun faisant par-
tie du tiers-ordre franciscain réservé aux laiques. Aprés avoir rempli leurs obligations conju-
gales et dynastiques avec la naissance de huit enfants, les époux se consacrent a leur dévo-
tion particuliére envers Dieu et font voeu de chasteté!®?. Aprés la mort de son mari en 1344,
Brigitte répartit ses possessions entre ses enfants et se consacre entiérement au service de
Dieu. Elle fonde un monastére & Wastein et s’y retire en compagnie de religieuses!®.

C’est a cette période que Brigitte commence a recevoir des « révélations » sur les mystéres
divins qui lui sont dévoilés par Jésus et la Vierge Marie en personne. Les nombreuses vi-
sions de la sainte sont rédigées au fur et a mesure dans sa langue maternelle avant d’étre
traduites en latin par un ancien religieux du monastére de Citeaux portant le nom de Pierre.
Sous l'influence de ses visions, Brigitte entreprend plusieurs voyages, tout d’abord a Rome
ou elle vit pendant plusieurs années, puis en Terre Sainte ou elle réalise un pélerinage. Au
cours de ces différents périples, elle délivre ses messages divins aux plus importants per-
sonnages de I’'Eglise et de I'Empire!®*. Alors que Brigitte atteint la fin de sa vie en 1373, une
vision l'informe de remettre le recueil contenant ses visions a un certain Alphonse, ancien
évéque de Jénal®®. Deux ans aprés la mort de la sainte, les Révélations sont présentées
devant le pape Grégoire XI par sa fille, Catherine. Aprés un examen approfondi du contenu
de ses visions, la candidature de Brigitte a la canonisation est proposée. Les Révélations
sont alors reconnues comme authentiques par le pape puis par son successeur, Urbain V. La
sainte est canonisée en 1391166,

Grace au crédit accordé par I'Eglise aux visions de Brigitte et & la popularité acquise par la
sainte de son vivant, on imagine sans peine le succés rencontré par les Révélations'®” au-
prés des fideles. Sous l'impulsion des princes européens, qui n'hésitent pas a envoyer leurs
émissaires a Rome afin d’obtenir un exemplaire du texte, de nombreuses copies des Révéla-
tions se diffusent rapidement dans tout I'Occident. En 1435, une commission réunie en

159 Ipid., p. 7-9.

160 Ipid., p. 12-13.

161 DYCARME (1968), op. cit., p. 103.

162 | es Révélations de sainte Brigitte, princesse de Suéde, Paris : Gaume Fréres, 1834, p. 19-20.
163 1pid., p. 21-22.

164 Ipid., p. 31-32.

165 Ipid., p. 44.

166 Ipid., p. 48-50.

167 Le texte intégral des Révélations est publié dans : FERRAIGE Jacques (trad.), Les Révélations célestes et divines
de sainte Brigitte de Suéde communément appelée la chére épouse, Avignon : Seguin Ainé, 1850, 4 vol.
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marge du Concile de Bale réaffirme l'intérét des Révélations de sainte Brigitte dans le cadre
de l'instruction des fidéles®®,

Au méme titre que les deux autres textes mystiques qui ont été présentés précédemment,
les Révélations de Brigitte de Suéde introduisent des éléments narratifs inédits. La relation
de la Passion du Christ est particulierement remarquable puisque la sainte en rapporte deux
versions, I’'une relatée par Jésus lui-méme, I'autre du point de vue de Marie.

Ce chapitre liminaire consacré a la présentation des sources écrites de la vie terrestre de la
Vierge s’est accompagné d’une étude détaillée de la trame narrative des différents textes
sélectionnés. Cet examen a abouti a I’élaboration de tableaux synoptiques qui constituent
de véritables grilles de lecture permettant d’établir clairement les rapports qui existent
entre les textes et les images. Orientons a présent notre réflexion vers I'analyse des images
qui ont été rassemblées en l'articulant autour des trois axes thématiques précédemment
définis : la jeunesse de Marie et les épisodes liés a I'Incarnation, I'Enfance de Jésus et enfin
les histoires qui appartiennent a I’age adulte du Christ.

168 Ihid., p. 51-53.
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2. Avant la naissance du Christ : la jeunesse de
la Vierge et I'Incarnation

Les différents thémes iconographiques inhérents a la jeunesse de la Vierge et a I'Incarnation
sont traités de maniére chronologique. Aprés avoir procédé a l'analyse de |’épisode de la
Naissance de la Vierge, nous nous intéresserons a sa Présentation et a sa Vie au Temple
avant d’aborder le theme du Mariage de la Vierge. Viennent ensuite les histoires liées a
I'Incarnation avec I'épisode fondateur de I’Annonciation, suivi de la Visitation de Marie a sa
cousine Elisabeth et, enfin, des événements qui entourent la découverte de la grossesse de
la Vierge.

2.1. La Naissance de la Vierge

La Naissance de Marie est considérée comme un épisode miraculeux. En effet, ses parents,
Anne et Joachim, étaient mariés depuis de hombreuses années mais n’avaient toujours pas
d’enfant. Leur stérilité avait jeté I'opprobre sur le couple puisque I'absence de descendance
était alors considérée dans les communautés juives comme un chatiment de Dieu.

Aprés que Joachim a été désavoué publiquement par le grand prétre qui avait refusé les
offrandes qu'il apportait au Temple, le vieil homme se retire au désert avec ses bergers et
fait veeu d'y rester pour le reste de sa vie. Son épouse, dans l'ignorance de sa décision,
pleure la disparition de son mari. C’est alors qu’un ange est envoyé par Dieu afin d’annoncer
la future naissance de Marie, d'abord a Joachim, puis a Anne. Le miracle a venir est scellé
par les retrouvailles du couple a la Porte Dorée de Jérusalem. Anne concoit et met au
monde une petite fille qu’elle appelle Marie selon la volonté du Seigneur. L'histoire des pa-
rents de la Vierge et de la Naissance de Marie appartient a une tradition apocryphe ancienne
déja développée dans le Protévangile de Jacques. Les différents épisodes qui composent le
récit de la vie d’Anne et Joachim font I'objet d’une relation assez détaillée dans le Protévan-
gile et ses dérivés’.

En revanche, le théme de la Naissance de la Vierge n’est qu’évoqué dans chacun des trois
évangiles apocryphes. Seul le Protévangile précise qu’Anne est assistée d'une sage-femme
pendant I’enfantement. Par ailleurs, I'auteur confére a la scéne un caractére d'intimité en
indiquant que I'accouchée donne le sein a Marie aprés avoir observé un délai de purification.
En revanche, le Pseudo-Matthieu et I'Evangile de la Nativité de Marie se contentent de stipu-
ler qu’Anne a donné naissance a une fille a qui I’'on attribue le nom de Marie. Cette version
épurée du récit de la Naissance de Marie a été maintenue au Moyen Age, tout d’abord par
Maxime le Confesseur dans sa Vie de la Vierge, puis par Jacques de Voragine dans la Lé-
gende Dorée?.

Pourtant, la tradition littéraire développée par le Protévangile de Jacques se perpétue grace
a I'Evangile arménien de I’Enfance® dans lequel certains détails sont méme ajoutés. Le texte
nous apprend que la purification d’Anne intervient trois jours aprés la naissance de |'enfant.

! Protévangile 1-4. L'histoire d’Anne et Joachim est reprise dans les remaniements du Protévangile : Ps-Mt 1-3 ;
Nativité 1-5.

2 Vie 4 ; Légende 1II, 176 (le référencement utilisé pour le texte de la Légende Dorée correspond & I'édition men-
tionnée dans la bibliographie ; le nombre en chiffres romains correspond au volume tandis que celui en chiffres
arabes correspond au numéro de page).

3 Arménien I, 7-8.
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Anne ordonne alors a la sage-femme qui |'a assistée pendant lI'accouchement de baigner
Marie, puis de l'apporter dans sa chambre afin qu’elle puisse lui donner le sein. L'auteur de
I’Evangile arménien insiste notamment sur la tendresse qu’Anne éprouve envers sa petite
fille qu’elle berce dans ses bras et caresse sans cesse. Comme nous allons |‘observer, ces
éléments narratifs trouvent un écho dans les images de la Naissance de Marie.

Au sein du corpus iconographique qui a été rassemblé, 49 images illustrant |’épisode de la
Naissance de la Vierge ont été répertoriées. La grande majorité - 40 images - appartient a
I'art mural de la Péninsule. Dans la plupart des cas, les images recensées appartiennent a
un programme iconographique, plus ou moins développé, dédié a la vie de la Vierge.

La plus ancienne image de la Naissance de la Vierge mentionnée dans notre documentation
appartiendrait a un cycle pictural qui décore les parois de la nef latérale droite de I'église
S. Maria Antiqua a Rome. La datation de cet ensemble décoratif est sujette a controverse
mais se situerait dans le courant du VIII® ou du IX® siécle®. L'existence de cette peinture
murale, a priori fragmentaire, a été mentionnée dans la base de données de I'Index of
Christian Art. Cependant, l'impossibilité de trouver une reproduction photographique de
cette peinture nous incite a penser qu’elle a peut-étre été détruite. Une vérification sur
place n’a pas été envisageable puisque I'église, située sur le Forum Romain, est inaccessible
depuis plusieurs années pour cause de travaux.

D’ailleurs, si I'on en croit certains spécialistes de l'iconographie chrétienne, la plus ancienne
image illustrant I’épisode de la Naissance de la Vierge serait une miniature byzantine du
Ménologe de Basile II°, datée vers 979-984° ou au XI® siécle’ (Catalogue - Vol. 1, fig. 1).
Cette image est particulierement intéressante puisqu’elle laisse déja apparaitre plusieurs
motifs iconographiques qui vont connaitre une grande postérité durant plusieurs siecles. La
scéne se déroule en extérieur, comme l'indique la végétation rase qui se développe sur le
sol. L'arriere-plan de la composition est cl6t par un long mur de pierre avec, a son extrémité
gauche, un édicule étroit surmonté d’une toiture recouverte de tuiles. Prés de cet édifice,
Anne est a demi allongée sur un socle dont la face antérieure est agrémentée de motifs lo-
sangés. Elle repose sur une couche qui épouse la forme de son corps, jambes étendues et
buste relevé en appui sur un coude. Le buste et la chevelure d’Anne sont entierement dis-
simulés sous un maphorion de couleur sombre. Dans la partie droite de la composition, trois
personnages féminins s’approchent de la mére de la Vierge. Chacune transporte un plat
contenant de la nourriture destinée a l'accouchée. La premiére servante se tient déja der-
riere le lit mais Anne ne fait pas mine de saisir le plat qu’elle Iui tend avec respect. Dans
I'angle inférieur gauche de l'image, le théme iconographique du bain de Marie est figuré.
Celle-ci apparait nue sur les genoux d’'une sage-femme assise sur un tabouret bas. La nour-
rice retient I'enfant a l'aide de son bras droit tandis qu’elle utilise sa main gauche pour
éprouver la température de I’'eau contenue dans un bassin sur pied. La cruche avec laquelle
le bassin a été rempli est désormais posée sur le sol.

Pour l'aire culturelle occidentale, une autre miniature appartenant a la décoration du Sa-
cramentaire de Warmundus®, évéque d’Ivrée, serait presque contemporaine de celle du Mé-

4 Voir note 20 p. 66. La Fondazione Federico Zeri et Joseph Wilpert, bien qu’ayant proposé une datation pour le
décor de la nef latérale droite de S. Maria Antiqua, ne mentionnent pas |'existence d’une Naissance de la Vierge.

> Rome, Bibliothéque Apostolique Vaticane, Vat. gr. 1613, fol. 22r.
8 SCHILLER (1980), op. cit., 4,2 Maria, p. 63 et fig. 511 p. 312.
7 REAU (1957), op. cit., p. 163.

8 Ivrée, Bibliothéque Capitulaire, Ms. 86, fol. 103v. Le manuscrit est daté vers 1001-1002. LAFONTAINE-DOSOGNE
(1964-1965), op. cit., Vol. 2, p. 85.



165

nologe puisque datée approximativement vers I'an mil. Jacqueline Lafontaine-Dosogne livre
une description de cette miniature illustrant I'épisode de la Naissance de la Vierge. « Anne,
sur sa couche aux bords arrondis comme les lits byzantins, et Marie, dans son berceau sur
lequel la mére pose sa main, sont étendues cOte a cote. L'enfant porte le méme maphorion
gue sa meére, mais de couleur claire. Des rayons lumineux tombent du ciel, figuré dans
I’angle supérieur de la composition, sur la petite Vierge »°.

Pour le XII® siécle, deux autres mentions qui évoquent des images illustrant I’'épisode de la
Naissance de Marie ont été répertoriées au sein de notre documentation. A Monreale, en
Sicile, le porche de la cathédrale abritait autrefois un cycle de mosaiques dédié a la jeu-
nesse de la Vierge et a I'Enfance du Christ et daté de la fin du siécle. Le programme icono-
graphique débutait, semble-t-il, par une image de la Naissance de la Vierge. Malheureuse-
ment, I'ensemble de ce programme iconographique a été détruit en 1770°.
Contemporainement, dans la seconde moitié du XII® siécle, peut-étre dans les années
1190%, une peinture murale illustrant I"épisode de la Naissance de la Vierge aurait été réali-
sée dans |’église romaine de S. Giovanni a Porta Latina. Selon I'Index of Christian Art, cette
peinture murale, apparemment fragmentaire, serait abritée dans une chapelle située dans la
nef latérale droite de I’église. Cependant, une visite sur place n’a pas permis de localiser la
peinture qui n’est, d’ailleurs, pas mentionnée dans la base de données de la Fondazione
Federico Zeri. Il est donc permis de supposer que cette peinture murale a été détruite a une
date indéterminée, apreés la rédaction de la notice de I'Index.

En définitive, le premier exemple avéré appartient a la seconde moitié du XIII® siecle. Il
s’'agit d'une peinture murale qui prend place dans l'abside de la basilique supérieure
S. Francesco a Assise ou elle s’'insére dans un programme iconographique dédié a la vie de
la Vierge. Ce décor peint a été attribué a Cimabue et a son atelier qui 'auraient réalisé sous
le pontificat de Nicolas III, entre 1277 et 1280%. La fresque qui nous intéresse ici (fig. 2)
s’inscrit dans une lunette délimitée par un arc en berceau brisé. L'état de conservation est
malheureusement tres lacunaire, surtout dans la partie inférieure de I'image. La palette em-
ployée pour cette peinture murale est dominée par |'ocre et un trés beau bleu qui a notam-
ment été utilisé pour le fond de I'image. Les détériorations subies par la fresque ne permet-
tent pas d’étre plus précis en ce qui concerne les aspects formels de I'image. Le cadre archi-
tectural dans lequel se déroule la scéne n’est pas défini si I'on excepte une arcade qui fait
sans doute référence a une porte, dans la partie gauche de I'image. Néanmoins, la présence
du lit laisse a penser que I'événement se déroule dans la chambre d’Anne. La partie supé-
rieure de la peinture, qui correspond a |'arriére-plan de la scéne, laisse apparaitre deux per-
sonnages, Anne et probablement Joachim. La meéere de Marie est assise dans un lit a balda-
quin et ses jambes sont entiérement recouvertes par d'épaisses couvertures. Anne semble
tenir entre ses mains un objet que I'on distingue avec peine. Comme nous le montrent de
nombreuses images illustrant I'épisode de la Naissance de la Vierge, il s’agit peut-étre du
plat de nourriture qui est souvent remis a I'accouchée afin qu’elle reprenne des forces. Der-
riere le lit, se tient un autre personnage que |'on doit sans doute identifier a Joachim car sa
téte est nimbée. Le premier plan de I'image est trés endommagé. Il est néanmoins possible
de déceler la présence de trois personnages de part et d’autre de la petite Marie dont on

° Ibid., p. 85.

9 Voir note 68 p. 75.
1 Voir note 52 p. 72.
12 voir note 120 p. 85.



166

n’‘apercoit plus que le bas du corps. Sur la gauche, un premier personnage est assis a méme
le sol et tend les bras pour saisir le nouveau-né que lui transmet un second personnage si-
tué sur la droite. Il s’agit probablement des deux sages-femmes qui apparaissent dans la
plupart des images de la Naissance de la Vierge et qui sont trés souvent occupée a préparer
le premier bain de Marie. Derriére la sage-femme de gauche, il semble y avoir un autre per-
sonnage debout comme le laisse supposer la présence d'une draperie. Il pourrait s'agir soit
d’'une servante, soit d’un visiteur venu transmettre ses félicitations a Anne. Dans l'angle
inférieur droit de I'image trone un objet qui ressemble a un bassin sur pied muni d’'un cou-
vercle évoque probablement le motif iconographique du bain de Marie.

Pour le XIII® siecle, le seul autre exemple répertorié fait partie de I'ensemble de mosaiques
qui décore |'abside de I’église S. Maria in Trastevere de Rome. Ces mosaiques ont été réali-
sées par Pietro Cavallini'?, sans doute & la fin de la derniére décennie du siécle!*. L'image de
la Naissance de la Vierge réalisée par le mosaiste (fig. 3) est trés proche de celle de la mi-
niature byzantine du Ménologe de Basile II. Les personnages et les objets se détachent sur
un fond d’or qui inscrit clairement le cycle mosaiqué de S. Maria in Trastevere dans une tra-
dition byzantinisante. Les couleurs, variées et chatoyantes, ainsi que la diversité des motifs
qui ornementent l'architecture et les tissus, accentuent la préciosité de cette mosaique. En
outre, les contours de I'image sont délimités par des motifs géométriques a caractére floral.
L'arriére-plan de la mosaique est occupé par une architecture constituée de plusieurs piliers
soutenant une sorte d’entablement dont la partie inférieure, vue en contre-plongée, laisse
supposer |'existence de deux piéces au-dela de I'espace principal. Celui-ci est d‘ailleurs dé-
limité par deux draperies aux motifs géométriques, tendues entre les piliers, qui permettent
de préserver l'intimité de la chambre d’accouchement. L’espace architectural est occupé par
six personnages. Sur la gauche, Anne est assise sur un trés beau lit dont la base dorée est
constituée d'une série de minuscules arcades. S'accoudant légerement a un coussin écarlate
rebrodé de fils d’or, Anne est vétue d'une tunique rouge et d’'un maphorion bleu nuit pas-
sementé d’or. Outre le nimbe doré cerclé de rouge, la mére de la Vierge est identifiée grace
a une inscription qui court sur la base du lit, de méme que Marie qui est figurée au premier
plan, au centre de l'image. Entierement nue, la petite fille est assise sur le genou d’une
sage-femme, dans une position assez naturelle puisqu’elle lui agrippe le poignet d’'une main
tout en s’appuyant sur sa poitrine de l'autre. En revanche, I'anatomie du nouveau-né est
trés schématique, surtout au niveau du buste qui semble trop musculeux. Marie est dotée
d’une chevelure bouclée et d’'un nimbe similaire a celui de sa mére. La sage-femme, assise
sur un tabouret bas, tient fermement le nourrisson de sa main droite tout en éprouvant
I’eau du bain qui est contenue dans un grand récipient doré dont la forme rappelle celle d’un
calice. Sur la droite, une deuxieme sage-femme, debout et légérement inclinée vers l'avant,
verse le contenu d’une cruche dans le bassin. Au second plan, derriére le lit, deux servantes
s'affairent autour d’'une table ronde recouverte d'une nappe blanche et garnie de victuailles.
La servante de gauche tient une petite cruche d’or tandis que celle de droite apporte un plat
creux et circulaire contenant, semble-t-il, de la viande. Les vétements portés par les ser-
vantes sont beaucoup moins riches que ceux d’Anne, tant au niveau des coloris qu’a celui
des ornements.

13 MATTHIAE Guglielmo, Pietro Cavallini, Roma : De Luca, 1972, 285 p. Cette hypothése d’attribution est égale-
ment adoptée par I'Index of Christian Art et la Fondazione Federico Zeri.

4 Voir note 114 p. 84.
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En dehors des cing occurrences les plus anciennes, toutes conservées dans la Péninsule, les
images de la Naissance de la Vierge qui ont été répertoriées appartiennent a une période
allant du XIV® au milieu du XVI® siecle, avec une Iégére prépondérance quantitative du XIV®
siecle auquel correspondent 19 images. Le XV* et la premiére moitié du XVI® siécle rassem-
blent respectivement seize et sept occurrences.

L'étude des images recensées a révélé d'importantes similitudes au niveau de la mise en
espace, constat qui nous a conduite a nous interroger, dans un premier temps, sur le role
joué par la composition dans la mise en valeur du personnage de Marie. Par la suite, notre
attention s’est portée sur les deux personnages principaux de la scene de la Naissance de la
Vierge, Anne et Marie, ainsi que sur leurs positions et attitudes respectives dans |'espace
figuré. L'examen de la relation qui se noue entre la mére et son enfant a laissé apparaitre
deux traditions opposées qui se sont développées dans |'art mural frangais et italien.
L'observation de ces traditions iconographiques antagonistes a abouti, dans un troisieme
temps, a la mise en exergue d'un motif trés répandu dans la péninsule italienne, celui du
bain de Marie. Enfin, la grande majorité des images de la Naissance de la Vierge qui appar-
tiennent a notre documentation témoigne d’un golt croissant pour le réalisme qui confére
parfois a la scéne sacrée un certain caractére d’intimité.

2.1.1. La composition de I'image comme un moyen de valoriser le
personnage de Marie

Dans les images murales de la Naissance de la Vierge qui appartiennent a notre corpus ico-
nographique, la scéne se déroule presque toujours dans la chambre d’Anne. La seule excep-
tion qui a été constatée apparait dans une peinture murale conservée dans la chapelle
S. Anne de l'église de Saint-Ybars, dans le département actuel de I'Ariege (fig. 4). Cette
peinture, réalisée par un artiste anonyme du XIV® siécle!®, ne permet pas d’affirmer avec
certitude que la scéne se situe dans la chambre de la mére de Marie. Il s’agit, en réalité,
d’un lieu non défini ; les personnages occupent un espace délimité par une arcature polylo-
bée et se détachent sur un fond sombre et uni. Anne semble assise, mais il est difficile de
savoir si elle repose sur un siége ou sur un lit, méme si I'élément qui apparait derriére sa
téte pourrait évoquer un oreiller.

Il est vrai que la plupart des sources écrites sont muettes en ce qui concerne le lieu dans
lequel se déroule la Naissance de la Vierge, exception faite de I'Evangile arménien de
I’Enfance qui mentionne |’existence de cette chambre lorsque, trois jours aprés la naissance,
Anne demande & la sage-femme de lui apporter son enfant!®. Cependant, il serait dange-
reux de conclure que cet apocryphe a eu une influence généralisée sur l'iconographie de la
Naissance de la Vierge dans |'art mural en France et en Italie. Il semble plus pertinent de
considérer que la représentation habituelle de la chambre d’Anne est affaire de logique. Ce
choix refléte, en effet, une réalité tangible a une époque ol un accouchement se déroulait
ordinairement dans la chambre de la future mere.

Nous l'avons vu, la quasi-totalité des images de la Naissance de la Vierge appartenant a
notre documentation a pour cadre la chambre d’Anne. Mais ce lieu habituel dans lequel se

15 Robert Mesuret situe la réalisation des peintures murales de Saint-Ybars dans la premiére moitié du XIV® siécle
tandis que les informations disponibles sur place penchent en faveur de la seconde moitié du siécle. MESURET
(1967), op. cit., notice 386, p. 96.

18 Arménien II, 7-8.
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déroule la venue au monde de Marie a été illustré de diverses maniéres par les artistes du
Moyen Age.

Exceptionnellement, la chambre d’Anne est simplement évoquée par la présence d’un lit qui
se détache sur un fond plus ou moins indéterminé. Cette tendance a la simplification de
I'espace de la chambre est particulierement fréquente dans les images de la Naissance de la
Vierge appartenant a l'aire culturelle francaise. Dans la chapelle S. Crépin de I'église prieu-
rale Notre-Dame-du-Bourg de Rabastens, un artiste anonyme a peint une Naissance de la
Vierge (fig. 5), peut-&tre aux alentours de 1318'7. Rappelons que les peintures de Rabas-
tens ont fait I'objet d'importantes restaurations et |'observateur doit conserver a l’esprit
I’éventualité que l'iconographie ait pu étre modifiée. Dans la peinture illustrant le theme qui
nous intéresse ici, le lit d’Anne se détache sur un fond rouge et uni.

Dans la Naissance de la Vierge de la chapelle S. Martin du Monétier (fig. 6), dont la décora-
tion picturale aurait été réalisée vers 1450 ou dans le troisiéme quart du XV¢ siécle!®, le
traitement de l'espace est similaire mais le peintre a introduit une distinction entre le sol et
le fond qui sont traités avec des coloris différents, brun pour le sol et vert pour l'arriére-
plan. Seule la présence d’un lit au centre de I'image permet d'identifier cet espace comme la
chambre d’Anne. La couche semble close latéralement par des tentures blanches qui sont
nettement visibles sur la droite de I'image, mais plus difficilement sur la gauche car la pein-
ture est largement lacunaire dans cette zone.

Le plus souvent, le traitement spatial de la chambre d’Anne s’avére beaucoup plus com-
plexe. La scéne s'insére alors a l'intérieur d’une architecture dont les modéles les plus abou-
tis appartiennent a l'art mural de la péninsule italienne Il existe également quelques
exemples dans des territoires frontaliers qui constituaient a I'époque médiévale de véri-
tables zones d’acculturation entre la France et |'Italie.

Si I'on examine les plus anciennes images de la Naissance de la Vierge qui ont été recen-
sées dans le cadre de cette enquéte, force est de constater que les éléments architecturaux
occupent encore une place limitée. Dans la peinture murale réalisée par Cimabue et son
atelier a S. Francesco d’Assise (fig. 2), la présence d'une paroi percée d'une baie étroite et
fermant la composition sur la gauche permet de situer la scéne dans un intérieur que I'on
n‘a pas jugé utile de détailler davantage. Dans la Naissance de la Vierge de |'église S. Maria
in Trastevere a Rome (fig. 3), l'architecture est plus présente et joue le role d'une toile de
fond pour la scéne qui se déroule au premier plan. Notons que Pietro Cavallini utilise égale-
ment ce fond architecturé pour créer une ébauche de perspective grace a la présence d'un
décrochement entre les deux entablements et d’une série de petits caissons sur la face infé-
rieure de ces mémes éléments.

Cette recherche de la perspective est poursuivie au Trecento par Giotto et ses suiveurs.
L'artiste florentin a été chargé de la décoration murale de la chapelle des Scrovegni de Pa-
doue qu'il aurait achevée dés avant 1305'°. Dans la peinture illustrant I"épisode de la Nais-
sance de la Vierge (fig. 7), le maitre italien crée une véritable « boite architecturale » qui
structure la composition en deux espaces distincts dans lesquels se répartissent les person-
nages. La piéce principale, surmontée par trois frontons triangulaires, constitue la chambre
d’Anne. Le lit, représenté parallélement au plan de l'image, occupe une place trés impor-
tante dans la chambre qu’il délimite en deux zones. Des rideaux suspendus de part et
d’autre du lit offrent la possibilité de préserver l'intimité de son occupante. L’édifice se pro-

7 Voir note 91 p. 80.
18 \oir notes 385 et 386 p. 124.
9 Voir note 163 p. 91.
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longe sur la gauche par un porche soutenu par deux fins piliers et surmonté d’une terrasse
a balustrade.

La chapelle S. Giovanni de I'église des Dominicains de Bolzano abrite également un vaste
décor pictural comportant plusieurs cycles narratifs réalisés par différents artistes anonymes
vers 1320-1340%°. La Naissance de la Vierge marque le commencement d’un cycle dédié a
la jeunesse de Marie et a I'Enfance du Christ peint sur le mur occidental des deuxiéme et
troisieme travées de la chapelle (fig. 8). Dans notre peinture murale, la structuration de
I'espace est analogue a celle qui a été observée dans la Naissance de la Vierge de la cha-
pelle des Scrovegni. Les personnages prennent place dans une « boite architecturale »
propre a l'univers giottesque. Sur la gauche, la piéce principale de I'édifice est soulignée par
un fronton triangulaire et correspond a la chambre d’Anne dont la couche occupe le fond de
cet espace.

Dans |’église S. Vigilio al Virgolo, toujours a Bolzano, une décoration murale a été peinte
dans la nef vers 1385-1390 par un artiste anonyme désigné sous |'appellation de Second
maitre de San Giovanni in Villa?l. Dans la peinture illustrant I’épisode de la Naissance de la
Vierge (fig. 9), le porche qui jouxtait la chambre d’Anne dans la peinture de |’église des
Dominicains est remplacé par la représentation d’une cuisine.

Une organisation architecturale identique apparait dans une peinture murale conservée dans
I'abbaye Notre-Dame d’Abondance, située au cceur du duché de Savoie. Le décor pictural du
cloitre témoigne de la vivacité des traditions artistiques italiennes dans les régions fronta-
lieres entre la France et la Péninsule. Le cloitre abrite un important cycle pictural dédié a la
vie de la Vierge, probablement amputé du fait de la destruction de la galerie septentrionale
et d’'une partie de la galerie occidentale. Les peintures de la galerie orientale étaient proba-
blement consacrées a |’'histoire des parents de la Vierge et a la jeunesse de Marie, avec no-
tamment |’épisode de la Naissance qui nous intéresse ici. La réalisation de ce décor a été
confiée a l'atelier du peintre piémontais Giacomo Jaquerio, probablement entre 1428 et
14447, La Naissance de la Vierge est trés lacunaire et doit étre étudiée par le truchement
d’une copie aquarellée réalisée a la fin du XIX® siécle (fig. 10). Cependant, cette reproduc-
tion donne un bon apercu de I’'espace architectural dans lequel se déroule la scéne avec la
chambre d’Anne sur la gauche et la cuisine sur la droite.

A partir du XV® siécle, certaines images murales de la Naissance de la Vierge témoignent du
développement spectaculaire acquis par le cadre architectural. La chapelle Caracciolo de
I’église S. Giovanni a Carbonara de Naples abrite une décoration murale peinte par Leonar-
do da Besozzo, dont le nom apparait dans une inscription, probablement aprés 144123, La
peinture illustrant I’épisode de la Naissance (fig. 11) a pour cadre une vaste demeure com-
portant deux corps de batiment. Le premier, situé sur la gauche, est constitué d’une longue
facade a bossages qui forme plusieurs décrochés. L'édifice est surmonté d’une terrasse a
balustrade tandis que la fagade est percée de plusieurs baies de tailles et de formes variées.
Un escalier de pierre assure l'accés au premier étage de I'édifice. Le second corps de bati-
ment, situé sur la droite de I'image, abrite les personnages principaux de la scéne peinte. Le
rez-de-chaussée est occupé par la chambre d’Anne tandis que I'étage, |Iégérement en sur-
plomb, comporte une loggia et une toiture a deux pans ornée de créneaux. La facade de
I’édifice est agrémentée d’éléments décoratifs, masques et putti, qui évoquent des sculp-

20 yoir note 228 p. 100.
21 yoir note 230 p. 101.
22 \/oir note 388 p. 125.
2 Voir note 373 p. 121.
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tures en bas-relief. Les personnages, représentés a petite échelle, se meuvent dans cette
gigantesque demeure seigneuriale qui occupe la majeure partie de la composition.

Une mosaique illustrant I’épisode de la Naissance de la Vierge a été réalisée vers le milieu
du XV¢ siécle par Michele Giambono?®* pour la chapelle Mascoli de la basilique S. Marco de
Venise (fig. 12). Comme dans le cas de la peinture napolitaine, cette mosaique a pour cadre
une trés belle demeure a l'architecture finement détaillée, quoique d’'une monumentalité
moins affirmée. L'édifice se compose de deux niveaux surmontés d’une rangée de créneaux
trés resserrés. Le rez-de-chaussée s’ouvre sur deux portiques soutenus par des colonnes et
des pilastres d’‘ordre corinthien dont la base est ornée de marqueterie de marbre formant
des motifs géométriques. A I'étage, une arcature soutenue par de fines colonnettes laisse
entrevoir le plafond a caissons d’une vaste piéce. Sur la droite, cette salle s‘ouvre sur un
petit balcon au travers d’une baie richement ornementée. Notons la présence d’un magni-
figue paon perché sur la balustrade de pierre du balcon. Le paon est un symbole qui a été
utilisé trés précocement dans l'art chrétien car il symbolise I'immortalité et la résurrection
en raison de sa chair réputée imputrescible?. La présence du paon dans la Naissance de la
Vierge de la chapelle Mascoli est une préfiguration des mystéres a venir. Marie est née mi-
raculeusement afin, qu’a son tour, elle puisse mettre au monde le Sauveur qui se sacrifiera
et ressuscitera pour le Salut de I'hnumanité.

Intéressons-nous a présent au positionnement des personnages, en particulier de Marie et
d’Anne, au sein des différentes images de la Naissance de la Vierge qui ont été recensées.
En regle générale, le lit constitue un élément de structuration de I’'espace qu’il désigne, par
ailleurs, comme étant la chambre d’Anne. Le plus souvent, le lit occupe le fond de la com-
position ou il est positionné parallelement au plan de l'image. Cet agencement judicieux
permet de renvoyer la représentation de Marie au premier plan. Dans la Naissance de la
Vierge peinte dans la nef de I'église S. Vigilio al Virgolo de Bolzano (fig. 9), les deux plans
de lI'image ou sont représentées Anne et la servante, d’'une part, et Marie et les sages-
femmes, d'autre part, sont trés rapprochés ce qui induit un certain tassement de |'espace.
Le choeur de la cathédrale S. Maria Assunta d’'Atri a été entierement décoré a fresque par
Andrea Delitio, probablement dans les années 1440°°. Dans la Naissance de la Vierge
(fig. 13), le peintre est parvenu, au contraire du peintre de Bolzano, a restituer une véri-
table profondeur. La scéne se déroule dans un intérieur dont les détails sont fideélement res-
titués par le peintre. L'arriére-plan est occupé par la couche d’Anne qui est disposée sur une
large estrade et qui posséde une imposante téte de lit en bois ornementée d’'un décor géo-
métrique de marqueterie. Les murs de la chambre sont, eux aussi, agrémentés de motifs
géomeétriques noirs et rouges. Au premier plan, sur la gauche, se trouve la cuisine et son
imposant foyer surmonté d’une hotte semi-circulaire. Andrea Delitio a créé une séparation
visuelle entre la cuisine et la chambre grace a une colonnette a chapiteau corinthien. Il a
également ménagé une échappée vers un paysage que |'on apercoit par un arc en plein
cintre situé derriére la colonnette. L'adjonction d’un plan intermédiaire, matérialisé par
I'estrade de bois sur laquelle repose le lit d’Anne et ou est assise une vieille femme
s’occupant d’un chat, accentue l'impression de profondeur.

Trés exceptionnellement, le lit d’Anne est placé le long d’'un mur latéral de la chambre, per-
pendiculairement au plan de I'image. On trouve un trés bel exemple de ce type de composi-
tion dans la Naissance de la Vierge peinte dans la nef de I'église S. Maria Assunta de Cre-

2 Voir note 380 p. 122.

25 SERINGE Philippe, Les symboles dans I’art, dans les religions et dans la vie de tous les jours, Genéve : Hélios,
1988, p. 141-143.

26 \/oir note 359 p. 119.
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mona par Boccaccio Boccaccino en 1514 ou en 151827 (fig. 14). Dans cette peinture murale,
la composition s’ouvre largement sur la chambre d’Anne qui révéle I'aisance d’'une demeure
cossue. En témoigne notamment la gigantesque cheminée dont le manteau de pierre est
agrémenté de plusieurs piéces d’orfévrerie. Contrairement a ce qui a été observé dans la
plupart des images de la Naissance de la Vierge, le lit d’Anne est figuré perpendiculairement
au plan de lI'image, ce qui a pour conséquence de renforcer |'effet de perspective. Il s’agit
d’un imposant lit a baldaquin dont la téte de bois est richement sculptée. Les lourdes ten-
tures bleues festonnées d’or sont gracieusement drapées de part et d'autre de la couche ou
est allongée Anne. La présence du lit dans la partie droite de I'image a conduit l'artiste a
illustrer le théme du bain de Marie dans le coin inférieur gauche de la peinture pour créer
une opposition visuelle entre les deux personnages principaux de la scene. Ce procédé for-
mel permet de mettre en valeur le personnage de Marie tout en proposant une composition
trés équilibrée.

Dans quelques images tardives de la Naissance de la Vierge, la composition se caractérise
par une organisation innovante de l'espace pictural dont I'objectif est de valoriser toujours
davantage le personnage de Marie. Dans I'église S. Maria delle Grazie de Varallo Sesia, une
peinture murale illustrant notre épisode a été réalisée par un artiste anonyme a la fin du
XVe siécle®® (fig. 15). Cette image, tout a fait exceptionnelle, allie la représentation de la
Naissance de la Vierge a celle de sa Présentation au Temple qui occupe la partie droite de la
composition. Nous laisserons de c6té le second théme iconographique qui fera I'objet d’un
développement ultérieur. La scéne de la Naissance prend place dans un intérieur cossu,
comme en témoignent les murs en pierre de taille et le dallage brillant au ton brun-orangé.
Parallélement au plan de I'image, le peintre a représenté un mur percé d'une ouverture qui
marque une séparation entre les deux espaces de la composition. Au premier plan, la scéne
du bain de Marie se déroule dans une piece indépendante de la chambre d’Anne que |'on
apercoit a l'arriere-plan dans l'encadrement d’une porte flanquée de pilastres aux chapi-
teaux ornés de glyphes.

Cette tendance s’accentue avec deux autres peintures murales italiennes dans lesquelles la
scéne de la Naissance de la Vierge ne se déroule pas véritablement dans la chambre d’Anne
mais dans une autre piéce ol des sages-femmes s’occupent de Marie. Il s'agit des peintures
murales abritées dans I'église S. Maria Annunziata de Borno et dans le couvent S. Niccold
d’Osimo qui seront évoquées plus longuement par la suite.

Il existe, cependant, de rares exceptions qui viennent contrebalancer cette propension gé-
nérale a utiliser la composition comme un moyen de valoriser le personnage de Marie dans
les images de la Naissance. Deux peintures murales dont le schéma compositif s’avére in-
habituel sont conservées, I'une en France, l'autre en Italie. La chapelle de Lugny, édifiée
dans le courant du XV¢ siécle, se situe au sud du choeur dans |’église S. Julien de Sennecey-
le-Grand. Les parois sont entierement décorées de peintures murales qui ont peut-étre été
réalisées vers 1530 par un artiste anonyme?®®. La peinture illustrant I’épisode de la Nais-
sance de la Vierge (fig. 16) est conservée sur le mur septentrional de la chapelle, dans une
lunette délimitée par la volte d'ogives. La peinture est malheureusement assez détériorée
dans sa partie droite ce qui peut nuire, dans une certaine mesure, a la fiabilité de I'analyse
iconographique. Le lit d’Anne occupe la majeure partie d’'un espace qui ne semble pas véri-

%7 \oir note 433 p. 133.
28 \/oir note 300 p. 110.
2 Voir note 428 p. 131.
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tablement défini, d’aprés ce qu'il est encore possible de constater malgré les lacunes de la
peinture. Il est assez difficile de distinguer la présence de Marie, mais c’est bel et bien a
I'arriere-plan qu’elle a été représentée dans les bras d’une sage-femme qui s’appréte a don-
ner I'enfant a sa mére (détail, fig. 17).

La seconde peinture murale appartient au décor de la chapelle centrale de I'église S. Maria
in Porto Fuori de Ravenne, décor réalisé dans le deuxiéme quart du XIV® siécle par un ar-
tiste anonyme appelé communément Maitre de S. Maria in Porto Fuori*®. L'espace dans le-
guel se déroule I'épisode de la Naissance de la Vierge est délimité a l'arrieére-plan par une
tenture a rayures (fig. 18). Des draperies plus claires mettent en exergue les personnages
principaux qui occupent le centre de la composition. La majeure partie de |'espace dispo-
nible dans la chambre est réservée au lit sur lequel Anne est assise. Marie est allongée dans
un berceau qui est disposé derriére la couche de sa meére. Cette image est exceptionnelle a
plus d’un titre puisqu’il s’agit également de |I'unique occurrence de notre corpus ou Marie est
représentée dans son propre lit. Ce motif iconographique particulier tire peut-étre son ori-
gine d'une mention transmise par le Protévangile de Jacques. Cet apocryphe précise en effet
gu’Anne, aprés avoir demandé a la sage-femme de lui indiquer le sexe de I'enfant qu’elle
vient de mettre au monde, prend Marie et la couche®!. Sans plus de précision de la part de
I'auteur du texte, il est permis de supposer que l’enfant est couchée dans son propre ber-
ceau. Il est a noter que le motif iconographique de Marie dans son berceau n’était pas in-
connu dans l'art d’Occident, et particulierement dans I'art de I’enluminure, puisqu’il apparait
aux environs de I'an mil dans la miniature du Sacramentaire de Warmundus qui a déja été
évoquée plus haut. Il apparait également sur le volet droit d’'un diptyque de pierre sculptée
réalisé aux XI®-XII® siécles®® et conservé a Berlin (fig. 19). Cette tablette illustre plusieurs
épisodes de la vie de Marie répartis autour d’'une image de la Vierge a I'Enfant. L'épisode de
la Naissance de la Vierge se situe au centre du registre supérieur. On y voit Anne assise
dans son lit, adossée a un oreiller et les jambes recouvertes d'une couverture. Elle tend les
bras vers une servante qui arrive par la droite en lui apportant un récipient rond et profond
dont le contenu n’est pas visible. Dans I'angle inférieur gauche de |I'image, Marie est allon-
gée dans un berceau posé a méme le sol. Comme a Ravenne, son corps et sa téte sont en-
tierement emmaillotés dans des bandelettes de tissus entrecroisées.

Si la figuration de Marie dans son berceau est peu fréquente dans |I’'art mural de France et
d’Italie, elle semble, en revanche, avoir connu une certaine postérité dans le décor d’églises
appartenant a l'aire culturelle byzantine. Le motif iconographique apparait notamment,
peut-étre pour la premiere fois dans I'art monumental, dans I’église S. Clément d'Ohrid en
Macédoine a la fin du XIII® siecle (fig. 20). Dans cette image, Marie est enroulée dans une
couverture et repose dans un berceau rectangulaire disposé sur le sol au pied du lit
d’Anne®.

Apres avoir démontré que les différents éléments de structuration de |I'espace adoptés dans
les images de la Naissance de la Vierge concouraient a la valorisation du personnage de
Marie, intéressons-nous a la traduction visuelle des relations qui se nouent entre I'enfant et
sa mere.

30 V/oir note 211 p. 98.
31 protévangile 5.
32 | AFONTAINE-DOSOGNE (1964-1965), op. cit., vol. 2, pl. I, fig. 1.

33 Ibid., vol. 1, p. 105 et pl. VI, fig. 20. Gertrud Schiller propose de dater les peintures murales d’Ohrid en 1294-
1295. SCHILLER (1980), op. cit., 4,2 Maria, p. 248.
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2.1.2. La relation entre Anne et Marie : une opposition entre les images
de tradition francaise et celles de tradition italienne

L'observation du rapport qui existe entre Marie et sa mére dans les images murales de la
Naissance de la Vierge laisse apparaitre une nette distinction entre les images de tradition
frangaise et celles de tradition italienne.

2.1.2.1. La mise en exergue du lien maternel dans I'art mural de la
France

Dans l'art mural de I'Hexagone, Marie est presque toujours en contact direct avec sa mére.
Cette derniére repose généralement dans son lit, la plupart du temps en position assise,
parfois adossée a de moelleux oreillers et les couvertures remontées sur les jambes. Dans
la Naissance de la Vierge de |'église S. Julien de Sennecey-le-Grand (fig. 16), par exemple,
les membres inférieurs d’Anne sont dissimulés sous un volumineux édredon blanc. Plus ra-
rement, comme dans la Naissance de la Vierge de la chapelle S. Martin du Monétier (fig. 6),
Anne est allongée dans son lit.

Quand Anne est assise, elle s'appréte trés souvent a recevoir Marie des mains d'une sage-
femme. Il s’agit d'un motif iconographique qui est presque inconnu dans les images de la
Naissance de la Vierge de tradition italienne. A Rabastens (fig. 5), la sage-femme
s'agenouille devant le lit d’Anne et lui transmet la petite Marie qui tend impatiemment les
bras vers sa mére. Dans la Naissance de la Vierge de |'église de Sennecey-le-Grand, la
sage-femme prend place derriere le lit d’Anne et tient fermement I'enfant entiérement em-
maillotée dans ses bras. Anne tend les mains vers elle dans un geste qui manifeste sa vo-
lonté de prendre son enfant contre elle.

Au sein du corpus iconographique qui a été rassemblé, un unicum montre une situation in-
versée, c’est-a-dire Anne transmettant son enfant a une sage-femme. Cette peinture mu-
rale est conservée sur I'arc triomphal de la chapelle Notre-Dame-des-Fontaines de La Brigue
qui a été décoré en 1492 par Giovanni Baleison*® (fig. 9). La partie supérieure de la compo-
sition a malheureusement été mutilée par I'adjonction d’'une corniche sculptée qui couronne
I'arc triomphal. Anne est assise dans son lit, les jambes recouvertes par une couverture aux
rayures rouges et vertes. Marie occupe une position transitoire entre sa mére et une sage-
femme qui se tient derriére le lit. La posture de Marie, tournée en direction de la sage-
femme, permet de constater qu’Anne s’appréte a lui transmettre I'enfant. Le motif icono-
graphique de la transmission de I'enfant entre Anne et une sage-femme pourrait constituer
I'adaptation visuelle d’une tradition littéraire diffusée par I'Evangile arménien de I’Enfance.
L'apocryphe indique, en effet, que la sage-femme, apreés s'étre chargée des soins néces-
saires a l’enfant, vient dans la chambre d’Anne et lui apporte Marie afin qu’elle puisse la
nourrir®,

La relation qui unit Marie et sa mére atteint son paroxysme avec l'image de la Naissance de
la Vierge peinte dans la chapelle S. Martin du Monétier (fig. 6 et détail, fig. 22). Cette pein-
ture murale constitue un unicum au sein de la documentation iconographique qui a été ras-
semblée, aussi bien en France qu’en Italie. Le peintre a choisi de représenter Anne couchée

34 Ce constat, issu de I'observation des images qui appartiennent a notre corpus, est confirmé par : LAFONTAINE-
DOSOGNE (1964-1965), op. cit., Vol. 2, p. 93.

35 Voir note 381 p. 123.
3 Arménien 1II, 8.



174

dans son lit, les couvertures remontées ne laissant apparaitre que son visage. Nous avons
déja signalé que cette posture est peu fréquente mais la peinture du Monétier est d’autant
plus remarquable que Marie est également couchée dans le lit de sa mére qui I'a glissée
sous les couvertures. Leurs visages se touchent et Anne serre étroitement son enfant contre
elle, dans une démonstration de la tendresse infinie qui se noue entre une meére et son en-
fant.

Cette image n’est pas sans évoquer le théme iconographique des Caresses prodiguées a
Marie par ses parents, théme qui s’est développé dans l'art byzantin, en particulier dans le
nord des Balkans et a Constantinople. Ce motif trouve probablement son origine dans le
récit de I'Evangile arménien de I’Enfance qui fait allusion aux caresses qu’Anne dispense a
son enfant®’. Cependant, le théme des Caresses est toujours illustré de la méme maniére
dans l'art byzantin : Anne, accompagnée ou non de Joachim, est assise sur un sieége et ca-
line Marie qu’elle tient sur ses genoux, selon une composition qui dérive probablement du
type de la Vierge Glykophilousa, ou Vierge de tendresse3®. Par ailleurs, l'illustration des Ca-
resses fait d’objet d'une représentation distincte de celle de la Naissance de la Vierge. Au-
tant d’éléments qui viennent confirmer la grande originalité dont le peintre du Monétier a
fait preuve.

2.1.2.2. Les occupations d’Anne dans |'art mural italien : le repas et
la toilette

Dans les images de la Naissance de la Vierge répertoriées pour |'Italie, Anne est également
alitée la plupart du temps, a l'instar de ce que les images de tradition francaise ont permis
d’observer. La meére de Marie est généralement assise sur sa couche ou semi-allongée, en
appui sur un coude, avec les couvertures remontées sur les jambes. Mais contrairement a
ce qui a été constaté précédemment, les relations entre Anne et Marie sont presque inexis-
tantes dans I'art mural italien. Loin de s’occuper elle-méme de son enfant, Anne est présen-
tée comme une simple spectatrice des soins qui sont prodigués au nourrisson par une ou
plusieurs sages-femmes. D'ailleurs, I'accouchée est presque toujours occupée a des activi-
tés qui n‘ont aucun rapport avec Marie, qu’elle s’appréte a prendre son repas ou qu’elle pro-
céde a sa toilette.

Le théme du repas d’Anne occupe une place relativement importante dans l'iconographie
italienne de la Naissance de la Vierge puisque prés de la moitié des occurrences qui appar-
tiennent au corpus national comportent ce motif iconographique. Le repas d’Anne est princi-
palement évoqué par la présence d’une ou plusieurs servantes apportant de la nourriture a
I'accouchée ou s’affairant en cuisine. La chapelle S. Joseph de I'église S. Maria della Pace de
Milan abritait une belle Naissance de la Vierge, peinte par Bernardino Luini entre 1516 et
1521%, actuellement conservée a la Pinacothéque de Brera (fig. 23). Cette composition
adopte un point de vue trés resserré sur la chambre d’Anne. L’espace est divisé en deux
plans grace a une estrade sur laquelle est disposée la couche de la mére de la Vierge. Le
théme du repas d’Anne est évoqué par la présence d’une servante a la peau noire représen-
tée dans la partie droite de la composition. La femme porte un grand plateau recouvert d’un
linge blanc sur lequel reposent plats d'argent et fines carafes de cristal contenant les mets
destinés a I'accouchée.

37 Arménien 1II, 9.
38 | AFONTAINE-DOSOGNE (1964-1965), op. cit., Vol. 1, p. 124-128.
39 Voir note 430 p. 132.
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Dans I'église S. Vigilio al Virgolo de Bolzano (fig. 9), le peintre s’est davantage intéressé a la
préparation du repas d’Anne dans la petite cuisine qui jouxte la chambre sur la gauche. La
piéce exigué abrite un vaste foyer surmonté d’une hotte semi-circulaire. Celle-ci sert de
support a une marmite qui est suspendue au-dessus du feu grace a une longue chaine mu-
nie de crochets. Devant |'atre, une servante préléve de la nourriture a l'aide d’une longue
cuillére et la dispose dans un plat rond qu’elle tient dans la main gauche.

Beaucoup plus rarement, l'artiste a représenté Anne en train de se restaurer. C'est le cas
dans la Naissance de la Vierge conservée dans |’église S. Maria delle Grazie de Varallo Sesia
(fig. 15). Une servante, debout derriere le lit, tend les mains comme si elle venait de dépo-
ser |'assiette qui se trouve sur les genoux d’Anne. La cuillére levée au niveau de la bouche,
dans une posture trés naturelle, 'accouchée semble souffler pour refroidir les aliments
gu’elle contient avant de les ingérer.

Le motif iconographique du repas d’Anne appartient a une tradition iconographique exclusi-
vement italienne. En effet, la documentation francaise de cette enquéte n’en comporte que
guatre exemples, tous conservés dans des édifices de la région alpine, zone de contact et
d’échanges avec I'Italie. Dans la chapelle Notre-Dame d’Entrevignes de Sigale, le mur du
chevet et la vo(ite qui le surmonte ont été décorés a une date incertaine*® de peintures mu-
rales consacrées a la vie de la Vierge. Le vo(tain septentrional est revétu d’une image de la
Naissance de la Vierge (fig. 24) dans laquelle Anne est allongée dans son lit, les couvertures
remontées jusque sous les aisselles. Derriere le lit se tiennent deux servantes ; la premiere
tend a Anne l'assiette contenant son repas tandis que la seconde apporte une coupe afin
gu’elle puisse se désaltérer.

La peinture murale du cloitre de I'abbaye d’Abondance (fig. 10), illustre également le theme
du repas d’Anne. Comme a Bolzano, le peintre a fait le choix de représenter les préparatifs
du repas dans une cuisine qui occupe la partie droite de la composition architecturale. Une
marmite est suspendue au-dessus du feu grace a une longue chaine qui est arrimée a la
hotte quadrangulaire surmontant |'atre. Malgré les lacunes de la partie inférieure de I'image,
la silhouette d’une servante est encore visible. Légérement penché en avant, il est permis
de supposer que celle-ci s'appréte a remuer ou a prélever le contenu de la marmite.

Au Monétier, la Naissance de la Vierge de la chapelle S. Martin (fig. 6) s’affirme a nouveau
comme une image tout a fait originale grace a une évocation du repas d’Anne dont nous
n‘avons recensé qu’un seul autre exemple. En effet, c’est Joachim lui-méme qui se charge
des préparatifs du repas de son épouse. Assis a méme le sol dans la partie droite de
Iimage, il remue a l'aide d’une cuilléere de bois le contenu d’une écuelle disposée sur ses
genoux.

Enfin, dans la Naissance de la Vierge peinte dans la chapelle Notre-Dame-des-Fontaines de
La Brigue (fig. 21), Joachim apparait dans la partie droite de I'image. Une écuelle de bois
entre les mains, le vieil homme tente de se frayer un passage parmi les nombreux visiteurs
regroupés derriére le lit afin d’apporter son repas a Anne.

Le second théme iconographique évoquant les occupations d’Anne dans les images de la
Naissance de la Vierge est celui de la toilette, théme qui ne semble apparaitre qu’en Italie et
dans une proportion moindre que celle du repas. A sept reprises dans notre documentation
iconographique italienne, Anne se nettoie les mains au-dessus d’une petite cuvette avec
I'aide d'une servante qui verse de |I'eau contenue dans une cruche.

0 Voir note 404 p. 127.
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Dans la chapelle Rinuccini de la basilique florentine de S. Croce, un cycle peint consacré a
I'histoire des parents de la Vierge et a la jeunesse de Marie occupe la totalité d'un mur.
Cette décoration picturale est attribuée a Giovanni da Milano qui l'aurait réalisée vers
1365*'. Dans la peinture murale qui illustre I’épisode de la Naissance de la Vierge (fig. 25),
les personnages prennent place dans un espace architectural matérialisé par un entable-
ment, soutenu par un pilastre dorique, et une ouverture en plein cintre sur la gauche. La
couche d’Anne, disposée sur une estrade de bois, occupe la partie droite de la piéce. Prés de
la téte de lit, une draperie blanche retenue par un lien permet, le cas échéant, de préserver
I'intimité de I'accouchée. Assise sur son lit, Anne a les jambes recouvertes d’une couverture
rouge tandis que son dos est soutenu par plusieurs oreillers moelleux. Avec l'aide d’une ser-
vante, qui se tient debout derriére le lit, la mére de la Vierge procede a sa toilette. Elle se
lave les mains dans une cuvette posée sur ses genoux tandis que la servante verse le con-
tenu d’une cruche. Dans le méme temps, cette derniére tend un linge a Anne afin qu’elle
s’essuie apres ses ablutions.

La Naissance de la Vierge autrefois abritée dans |’église S. Maria della Pace de Milan
(fig. 23) propose un traitement légérement différent du théme de la toilette d’Anne. Une
servante, toujours placée derriére le lit, s’appréte a verser le contenu d’une aiguiére
d’argent dans une cuvette gu’elle tient encore a la main. Mais ce faisant, elle interrompt
Anne qui, les mains jointes en signe de priere et le regard levé vers le ciel, s'adresse a Dieu
pour le remercier de la naissance miraculeuse de Marie.

Ainsi occupée a diverses activités ou simple observatrice des soins prodigués par d’autres a
son enfant, Anne n’entretient presque aucune relation maternelle avec Marie dans les
images italiennes de la Naissance de la Vierge. Cette tendance atteint son paroxysme avec
la production d'images dans lesquelles Anne n’est pas présente. Dans le couvent S. Niccolo
situé a Osimo, dans la région actuelle des Marches, plusieurs peintures murales illustrant
des épisodes de la jeunesse de la Vierge auraient été réalisées par |'artiste toscan Pietro di
Domenico da Montepulciano, probablement dans les années 1420%°. Ces peintures décorent
le mur d’autel d’'une petite chapelle-tabernacle édifiée dans I’enceinte du couvent. Dans la
Naissance de la Vierge (fig. 26), la scene se déroule dans une piéce ouverte par deux ar-
cades soutenues par une colonne dorique. La salle est occupée par deux sages-femmes
donnant le bain a Marie mais Anne n'a pas été représentée.

De la méme maniére, |'accouchée est absente dans la Naissance de la Vierge peinte dans
I’église S. Maria Annunziata de Borno (fig. 27). Le cheeur de I'édifice abrite une décoration
murale réalisée par Giovanni Pietro da Cemmo en 1475*, La scéne qui nous intéresse se
déroule dans un espace architectural qui n‘est pas une chambre. La piece est occupée par
une cheminée surmontée d'une imposante hotte quadrangulaire. Au fond de la salle, une
porte s’entrouvre sur un second espace indéfini. Au premier plan, deux sages-femmes pro-
diguent a I’'enfant les soins d’hygiéne indispensables a un nouveau-né. Sur la gauche, un

*1 Voir note 132 p. 88.

42 DONNINI Giampiero, « Gli affreschi in S. Niccold di Osimo e qualche appunto su Pietro di Domenico da Montepul-
ciano » in Notizie da Palazzo Albani, 1987, XVI, fasc. 1, p. 5. L'auteur fonde ces propositions d‘attribution et de
datation sur des études antérieures. Les peintures murales d’Osimo ont été attribuées pour la premiére fois a Pie-
tro di Domenico da Montepulciano par Pasquale Rotondi en 1936. L'hypothése s’appuie sur les similitudes stylis-
tiques qui existent entre les peintures murales et les rares panneaux peints attribués avec certitude a l'artiste tos-
can. Francesco Rossi est le premier a situer la réalisation des peintures d’Osimo dans les années 1420, hypothese
que Giampiero Donnini considére comme vraisemblable. ROSSI Francesco, « Appunti sulla pittura gotica tra Anco-
na e Macerata » in Bolletino d’Arte, 1968, 5¢ série, 52, p. 197-206. ROTONDI Pasquale, Studi e ricerche intorno a
Lorenzo e Jacopo Salimbeni da S. Severino, Pietro da Montepulciano e Giacomo da Recanati, Fabriano : Gentile,
1936, p. III et suivantes.

43 Voir note 285 p. 108.
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vieil homme vétu d’un riche vétement rouge bordé de fourrure blanche est assis sur une
chaise de bois. L'identification de ce personnage est incertaine mais il pourrait s’agir d'une
représentation inhabituelle de Joachim, le pére de Marie. La main gauche levée, I’hnomme
semble donner l'ordre a la servante représentée au second plan de servir le plat qu’elle
transporte. Il est permis de supposer que le repas est destiné a Anne qui repose peut-étre,
invisible, dans la piéce adjacente.

Si I'absence de relation entre Anne et Marie est une constante dans l'iconographie italienne
de la Naissance de la Vierge, il existe néanmoins deux exceptions au sein du corpus natio-
nal. Dans la chapelle des Scrovegni de Padoue (fig. 7), Giotto utilise le motif iconographique
de la sage-femme transmettant I’enfant a sa mére qui a déja été observé dans les images
francaises de la Naissance de la Vierge. La sage-femme, positionnée derriére le lit d’Anne,
tient I'enfant emmaillotée dans ses bras. Dans un geste impatient, Anne tend les bras vers
Marie et manifeste ainsi son envie de serrer son enfant contre elle. Dans cette fresque, le
peintre utilise le principe de la double représentation, trés répandu dans I'art médiéval, qui
permet de figurer simultanément deux actions successives mettant en scéne un méme per-
sonnage. Marie est donc représentée une seconde fois au premier plan de I'image dans les
bras d’'une sage-femme qui la nourrit.

Ce mode figuratif a également été utilisé par le peintre de la chapelle S. Giovanni de I'église
des Dominicains de Bolzano (fig. 8). Au premier plan, une sage-femme est occupée a don-
ner son bain a Marie. Cette derniére est représentée une seconde fois, entierement emmail-
lotée, tandis qu’une autre sage-femme la dépose dans les bras de sa mére. Les similitudes
qui existent entre ces deux peintures murales témoignent de l'impact de I'art de Giotto sur
le peintre de Bolzano. Il apparait clairement que le second s’est largement inspiré des mo-
tifs iconographiques utilisés par le premier tout en proposant une interprétation personnelle.
Les styles sont également trés proches de méme que |'organisation du programme icono-
graphique dans lequel s’insére |'épisode de la Naissance de la Vierge avec, notamment,
I'illustration de thémes inhabituels comme celui du cortége nuptial aprés le mariage de Ma-
rie et Joseph. Le peintre de Bolzano a vraisemblablement eu connaissance de la décoration
de la chapelle des Scrovegni de Padoue.

Une image peinte de la Naissance de la Vierge constitue une synthése étonnante entre les
traditions francgaises et italiennes qui viennent d’étre explicitées. Dans le cloitre de |I'abbaye
Notre-Dame d’Abondance (fig. 10), le peintre a évoqué le théme du repas d’Anne par
I'illustration des préparatifs d’'une servante en cuisine. Il s’agit de I'unique exemple de ce
motif iconographique dans I’‘art mural de la France actuelle. Mais |'artiste attache également
une grande importance a la relation qui se noue entre Marie et sa mere. Malgré les lacunes
qui existent dans cette peinture murale, la position des personnages laisse a penser que
Marie est en position transitoire entre les bras d’Anne et ceux d'une sage-femme. Le con-
texte de création de cette peinture murale était favorable a la production d’une image syn-
thétisant des traditions iconographiques italiennes et francaises. En effet, le duché de Sa-
voie constituait, au Moyen Age, une véritable zone d’acculturation entre la France et |'Italie.
S’y cbtoyaient aussi bien des artistes de formation frangaise et septentrionale, comme Pé-
ronet Lamy ou Jean Bapteur, que des peintres italiens tels que Giacomo Jaquerio dont
I'atelier est probablement a I'origine des peintures murales du cloitre d’Abondance.

L'observation des images murales de la Naissance de la Vierge qui appartiennent a notre
documentation a démontré qu’Anne s’occupe rarement elle-méme des soins prodigués a son



178

enfant. De fait, Marie est généralement prise en charge par une ou plusieurs sages-femmes
qui participent au bain de I'enfant.

2.1.3. Le théme iconographique du bain de Marie

Le théme iconographique du bain de Marie est extrémement répandu dans les images de la
Naissance de la Vierge qui ont été répertoriées, particulierement dans I'art mural de la Pé-
ninsule avec 34 occurrences. Pour la France, seules trois peintures murales illustrant ce
théme ont été recensées mais, parmi elles, deux sont conservées dans des régions fronta-
lieres et ont été réalisées par des artistes italiens.

Dans la Naissance de la Vierge de la chapelle Notre-Dame-des-Fontaines de La Brigue
(fig. 21), Giovanni Baleison a évoqué la thématique du bain de Marie par la présence d'une
servante qui, une cruche a la main, est en train de remplir un vaste baquet situé au premier
plan de I'image. Dans le cloitre de |'abbaye Notre-Dame d’Abondance (fig. 10), il est permis
de supposer, malgré les lacunes de la peinture, que le peintre a employé une mise en scéne
similaire. En effet, un baquet de bois oblong occupe le premier plan de la composition et
une silhouette penchée indique la présence d’une servante versant peut-étre le contenu de
sa cruche. Dans la Naissance de la Vierge de Rabastens (fig. 5), le peintre a choisi
d’évoquer le théme du bain de Marie par la simple représentation d’une cuve sur pied, re-
couverte d'un linge blanc et déposée sur I'estrade qui soutient le lit d’Anne. Si I'on considére
gue ce motif ne constitue pas un ajout du restaurateur du XIX® siécle, il est permis de sup-
poser que le peintre a été marqué, au cours de sa formation, par les traditions iconogra-
phiques italiennes.

Dans les images murales de la Naissance de la Vierge qui ont été recensées pour |'Italie, le
théme du bain de Marie bénéficie d'une mise en image différente de celle qui a été observée
dans les trois peintures précédentes. Il est généralement matérialisé par la réunion de plu-
sieurs personnages, la Vierge évidemment, mais aussi des sages-femmes qui sont le plus
souvent au nombre de deux ou trois, autour d’un bassin, en bois ou en métal, qui marque le
centre du motif iconographique.

Ce mode figuratif est ancien puisqu’on le rencontre déja a la fin du XIII® siécle dans la mo-
saique de S. Maria in Trastevere a Rome (fig. 3). La scéne du bain prend place au premier
plan, dans la partie droite de la composition. Une magnifique cuve sur pied, constituée de
métal doré et munie d’anses, occupe le centre du motif iconographique. Sur la gauche, une
sage-femme assise tient Marie sur sa cuisse tandis qu’elle éprouve la température de |'eau
du bain avec sa main gauche. Sur la droite, une seconde sage-femme se penche Iégerement
au-dessus de la cuve pour y verser le contenu d’une petite cruche métallique.

Cette maniere d'illustrer le theme iconographique du bain de Marie a bénéficié d’'une grande
pérennité puisqu’il est largement réutilisé jusqu’a la fin de la période chronologique concer-
née par notre enquéte. Dans le premier quart du XVI® siecle, Bernardino Luini emploie a son
tour le motif dans la peinture murale déposée de |'église S. Maria della Pace de Milan
(fig. 23). Comme a S. Maria in Trastevere, le bain de Marie occupe le premier plan et se
centre sur le bassin, ici rectangulaire et fabriqué en bois. Sur la gauche, une sage-femme
assise @ méme le sol tient Marie contre son sein tandis qu’elle éprouve la température de
I'eau avec la main droite. De |'autre c6té, une seconde femme, courbée vers l'avant,
s’appréte a remplir le baquet grace a une lourde cruche d’étain.
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Au sein du motif iconographique du bain de Marie, I’'enfant peut étre figurée de diverses
maniéres. Dans la plupart des images, Marie est emmaillotée dans des bandelettes serrées
autour de son corps, comme dans la peinture murale de la chapelle des Scrovegni (fig. 7).
Ce mode figuratif est particulierement répandu dans la région toscane, au moins jusqu’au
milieu du XV® siécle. On en trouve un autre exemple dans la Naissance de la Vierge de la
chapelle Rinuccini a Florence (fig. 25). Dans la peinture illustrant |I'épisode dans la chapelle
S. Maria Assunta de la cathédrale de Prato (fig. 28), I'enfant a été emmaillotée dans des
langes alternativement blancs et rouges dont un pan recouvre également sa téte. Cette
chapelle a été décorée d'un cycle de peintures murales dédiées a la jeunesse de la Vierge
qui auraient été réalisées vers 1445-1450 par un assistant d’Andrea di Giusto**. Des langes
bicolores sont également figurés dans la peinture de I’église S. Maria in Porto Fuori de Ra-
venne (fig. 18) bien que le motif iconographique du bain n’y soit pas illustré. Cet aparté
permet de souligner le fait qu'il n‘est pas inhabituel que Marie soit également emmaillotée
dans des images ou le theme du bain n’est pas figuré, comme dans I’église de Saint-Ybars
(fig. 4) ou les bandelettes sont entrecroisées.

Dans I'église S. Vigilio al Virgolo de Bolzano (fig. 9), un motif iconographique inhabituel
montre une sage-femme occupée a retirer les langes de Marie. La nourrice, agenouillée sur
le sol, tient I’enfant contre son sein tandis qu’elle déroule la bandelette de la main droite.
Les bras du nourrisson sont déja libérés mais les langes permettent encore de dissimuler sa
nudité.

La documentation iconographique rassemblée ne comporte qu‘un seul exemple similaire. I
s'agit de la Naissance de la Vierge peinte dans la chapelle Barrile de la basilique S. Lorenzo
Maggiore de Naples. Cette peinture murale fait partie d’'un programme iconographique con-
sacré a la jeunesse de Marie et a I'Enfance du Christ qui aurait été réalisé vers 1334-1335
par un artiste anonyme connu sous l’appellation de Maitre de Giovanni Barrile®*. Le théme
du bain de Marie occupe le premier plan de la composition qui nous intéresse ici (fig. 29). A
droite d’un bassin oblong, une premiéere sage-femme est agenouillée. Le doigt tendu, elle se
retourne vers une servante qui apporte une cruche d’eau et que |I‘on apercoit par l'ouverture
d’une fenétre. Sur la gauche, une seconde sage-femme s‘occupe de Marie. Assise a méme
le sol, elle a étendu ses jambes sur lesquelles I'enfant est allongée tandis qu’elle lui retire
ses langes.

Lorsque Marie n’est pas étroitement emmaillotée dans des langes, elle est parfois simple-
ment drapée dans un linge qui permet de dissimuler sa nudité. Dans I'église S. Maria An-
nunziata de Borno (fig. 27), c'est le corps entier de Marie qui est enveloppé dans un linge
blanc, tout comme dans la Naissance de la Vierge de Rabastens (fig. 5). En revanche, le
peintre de la cathédrale S. Maria Assunta de Cremona (fig. 14) a utilisé I’étoffe blanche de
maniére stratégique afin de cacher les parties les plus intimes du nourrisson. Le tissu drapé
autour des hanches de Marie n‘emprisonne pas le haut de son corps. L'enfant tend les bras
vers une sage-femme qui agite les mains devant son visage afin de |'amuser.

Le fait de représenter la nudité de Marie s'avére beaucoup plus exceptionnel dans les
images de la Naissance de la Vierge qui ont été recensées. Il existe, cependant, un exemple
ancien de ce motif iconographique puisqu’il apparait dans la mosaique de I’église S. Maria in
Trastevere de Rome (fig. 3). Au premier plan, Marie repose sur la cuisse droite d'une sage-

44 Voir note 321 p. 113.
4> Voir notes 255 et 256 p. 104.
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femmme qui est assise sur un tabouret bas. Entierement nue, |'enfant fait face au spectateur
gu’elle regarde en penchant légérement la téte de coté.

La Naissance de la Vierge, qui appartient a la décoration murale de la chapelle Basso della
Rovere dans |'église romaine de S. Maria del Popolo (fig. 30), a été peinte vers 1489-1491
par un membre de I'atelier du Pinturicchio®®. L'épisode se déroule dans une petite chambre
qui s'ouvre a l'arriére sur un paysage. Le lit d’Anne est disposé contre le mur gauche de la
chambre, perpendiculairement au plan de I'image. La meére de la Vierge est allongée sur sa
couche et s’appuie négligemment sur son coude gauche en soutenant sa téte de sa paume
ouverte. Dans la main droite, Anne tient une cuillére de bois grace a laquelle elle va préle-
ver de la nourriture dans l'assiette que Iui présente une servante. Sur la gauche, une se-
conde servante transporte un objet qu’il est difficile de distinguer. Le motif iconographique
du bain de Marie apparait au premier plan, au centre de la composition. L’'enfant y est figu-
rée entierement nue et arbore un nimbe constitué de minuscules fleurs. Deux sages-
femmes entourent la fillette. La premiére, assise sur la gauche, vient de sortir Marie du bas-
sin de bois oblong qui est posé pres d’elle. La seconde sage-femme, accroupie sur la droite,
présente un linge immaculé destiné a envelopper I'enfant. Dans I'angle inférieur droit de la
composition se trouve un vieil homme assis, lisant un livre, que I'on peut probablement
identifier a Joachim.

Mais méme si Marie est parfois représentée nue, les artistes ont déployé divers artifices vi-
suels destinés a dissimuler les parties intimes du corps de Marie. Ainsi, dans la Naissance de
la Vierge peinte dans |'église S. Maria delle Grazie de Varallo Sesia (fig. 15), I'enfant est
figurée de trois-quarts dos dans les bras d’une sage-femme.

Dans la cathédrale de Tarquinia en Latium, une peinture murale illustrant I'épisode de la
Naissance de la Vierge (fig. 31) aurait été réalisée vers 1508-1509 par Antonio del Massaro
da Viterbo, dit Il Pastura®’. La scéne se déroule dans une belle architecture d’inspiration
classicisante dont le plafond a caissons est soutenu par deux rangées de pilastres cannelés
d’ordre corinthien. Dans le fond de la piece deux arcades en plein cintre laissent entrevoir
un paysage dont on ignore s'il est feint ou s'’il s'agit d’'une vue véritable. Le lit, dans lequel
Anne est assise, occupe la partie gauche de la composition au second plan. Le premier plan
de l'image est consacré au motif iconographique du bain de Marie. Cette derniére repose sur
les genoux d’une sage-femme qui est assise a méme le sol. Marie est entierement nue mais
son pubis est astucieusement dissimulé par la main droite de la sage-femme.

La nudité de Marie est une caractéristique intrinsequement liée a la représentation de
I'enfant dans son bain. Il s’agit d'un motif iconographique relativement rare au sein de la
documentation iconographique de cette enquéte, avec un recensement de cing peintures
murales italiennes et d’un seul exemple francais, tous datés des XIV® et XV© siecles.

Parmi ces six occurrences, la plus ancienne figuration de Marie dans son bain apparait dans
la Naissance de la Vierge peinte dans |'église des Dominicains de Bolzano (fig. 8). Marie est
plongée jusqu’a la taille dans I'eau contenue dans un bassin de bois circulaire. Une sage-
femme, agenouillée sur le sol, maintient le nourrisson par les aisselles dans une posture
trés naturelle. L'enfant, manifestement ravie d’étre baignée, agite ses petits bras en direc-
tion de la sage-femme.

Une vision moins proche de la réalité est proposée dans la chapelle franciscaine S. Ambrogio
et S. Caterina de Solaro, située dans la région actuelle de la Lombardie. Cet édifice a été
décoré de peintures murales illustrant des épisodes de la jeunesse de Marie et de I’'Enfance

6 Selon les informations disponibles sur place.
47 Voir note 448 p. 135.
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du Christ, probablement vers 1365-1367*. La scéne de la Naissance de la Vierge (fig. 32)
se déroule a l'intérieur d’'une minuscule « boite architecturale » dans laquelle presque tout
I'espace est occupé par le lit sur lequel Anne est assise. Assistée par une servante portant
une cruche, l'accouchée est occupée a sa toilette. Une seconde servante entre dans la
chambre par la gauche et apporte une serviette a Anne. Le motif iconographique du bain de
Marie apparait au premier plan. Deux sages-femmes sont agenouillées de part et d’autre
d’un bassin sur pied dont la forme évoque une cuve baptismale sculptée dans la pierre.
Comme a Bolzano, Marie est plongée jusqu’a la taille dans I'eau du bain mais elle est repré-
sentée ici en position de priere, les mains jointes et le regard levé vers le ciel.

Dans I’'Hexagone, nous n‘avons recensé qu’un seul exemple montrant Marie dans son bain.
Il s’agit d’'une peinture trés détériorée qui appartient a la décoration murale des parties
hautes du choeur de la chapelle Notre-Dame de Chateaumeillant. Le programme iconogra-
phique, consacré a la vie de Marie, n'a pas pu étre daté avec certitude®. Ces peintures se
caractérisent par un style assez fruste et par une palette chromatique restreinte utilisant
principalement des déclinaisons d’ocre jaune, d'ocre rouge et de noir. Le mauvais état de
conservation de la peinture murale illustrant I’épisode de la Naissance de la Vierge (fig. 33)
ne permet plus d‘appréhender le schéma compositif global. L'identification du sujet de
Iimage a été rendue possible par I’'analyse du programme iconographique. Selon le sens de
lecture présumé du cycle, la peinture qui nous intéresse ici précede directement une image
de la Présentation de la Vierge au Temple. Seul le motif iconographique du bain de Marie est
encore visible. L'enfant est plongée jusqu’a mi-corps dans un bassin oblong traité dans des
tons d’ocre jaune. Légérement penchée vers larriere, elle est soutenue par une sage-
femme vétue de rouge qui est agenouillée derriére le bassin.

Au regard des nombreuses images de la Naissance de la Vierge qui comportent une figura-
tion du bain de Marie, il est Iégitime de s'interroger sur les raisons qui pourraient expliquer
le succés de ce motif dans I’art mural de la Péninsule. Selon Guido Tigler®®, le théme icono-
graphique du bain de Marie doit étre mis en rapport avec le débat sur I'Immaculée Concep-
tion. Il s'agit d'une controverse ancienne qui acquiert une nouvelle vigueur avec l'opposition
doctrinale des Franciscains et de I’'Ordre bénédictin, d’'une part, et des Dominicains, d‘autre
part. Les premiers, tenants de I'immaculisme, se fondent notamment sur les réflexions de
saint Anselme et de saint Bonaventure pour affirmer que la Vierge n’a pas hérité du péché
originel. Au contraire, la pensée dominicaine, qui s’exprime notamment au travers des idées
de saint Thomas d’Aquin, défend le principe d’une conception naturelle de Marie au cours de
laquelle le péché originel lui a été transmis. La Vierge est néanmoins sanctifiée car sa con-
ception est le fruit d'un miracle et qu’elle a été choisie par Dieu pour devenir le réceptacle
du Verbe incarné®,

Ce n'est qu’au moment de la Contre-Réforme qu’une solution iconographique se met en
place pour illustrer le dogme de I'Immaculée Conception, dogme qui sera accepté officielle-
ment par I'Eglise catholique en 1854. Mais avant cela, les tenants de la doctrine immaculiste
ont imaginé d'autres moyens visuels susceptibles d'évoquer symboliquement I'Immaculée
Conception. Le motif du bain de Marie constitue I'un des moyens formels privilégiés car il

“8 \Voir note 185 p. 94.
4% Voir note 105 p. 83.
50 TIGLER (1998), art. cit., p. 14-15.

1 Pour une étude compléte du débat qui entoure la doctrine de I'Immaculée Conception au Moyen Age, voir LAMY
Marielle, LTmmaculée Conception : étapes et enjeux d’'une controverse au Moyen Age (XII*-XV° siecles), Paris :
Institut d’Etudes Augustiniennes, 2000, 676 p. (Etudes Augustiniennes, Série Moyen Age et Temps Modernes, 35).
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permet, en outre, de replacer cette idée dans le contexte de la Naissance de la Vierge. Deux
raisons permettent d’expliquer le succés de ce motif. D'une part, la figuration du bain de
Marie s’apparente a celle du bain de Jésus dans images de la Nativité. Or quelle naissance
pourrait se prétendre plus miraculeuse et exempte de péché que celle du Christ ? D'autre
part, le théme du bain véhicule une notion de pureté au travers de I'eau qui constitue un
éminent symbole de purification. C’est elle qui, dans le rite du baptéme, permet au caté-
chumeéne de se laver de ses péchés avant de rejoindre la communauté des chrétiens®?.
Cette notion de pureté peut étre renforcée par d’autres éléments symboliques présents dans
certaines images de la Naissance de la Vierge. Dans I'église Notre-Dame-du-Bourg de Ra-
bastens (fig. 5), une femme se tient debout au pied du lit d’Anne. Dans ses mains, jointes
en signe de priere, elle tient une fleur de lys sur laquelle s’est posée la colombe du Saint-
Esprit. Ces deux éléments, symboles de la pureté et de la sainteté de Marie, sont générale-
ment employés dans les images de I’Annonciation et nous n’en avons pas rencontré d’autre
exemple dans les images de la Naissance de la Vierge rassemblées dans notre documenta-
tion. Cette absence de concordance nous incite a nous interroger sur l‘authenticité de ce
motif iconographique puisqu’il est avéré que les peintures murales de Rabastens ont été
largement restaurées, voire repeintes, a la fin du XIX® siécle. Dans deux autres peintures
murales conservées en Italie, un choeur d’anges salue la venue au monde de Marie, souli-
gnant ainsi sa sainteté originelle. C'est le cas notamment dans la Naissance de la Vierge de
I’église S. Maria in Porto Fuori de Ravenne (fig. 18) ou trois anges nimbés, les mains jointes
en signe de priére, planent au-dessus du berceau de Marie. Dans une autre peinture murale
réalisée en 1514 par Andrea del Sarto®® pour I'atrium de I’église S. Maria Annunziata de Flo-
rence (fig. 34), plusieurs anges représentés sous la forme de putti sont assis sur le dais qui
surmonte le lit d’Anne.

Mais au-dela de la notion de pureté qui transparait au travers de la figuration du bain de
Marie, ce motif iconographique est souvent le prétexte a la représentation d’'un épisode
anecdotique participant a la tendance réaliste qui se développe progressivement dans les
images de la Naissance de la Vierge.

2.1.4. Le réalisme dans les images de la Naissance de la Vierge

Les sources littéraires relatives a la Naissance de la Vierge sont peu détaillées en ce qui
concerne le lieu et le déroulement de I'épisode. En I'absence d'un cadre narratif bien défini,
I'iconographie s’est librement inspirée d’une réalité quotidienne. Selon Louis Réau, ce carac-
tére réaliste s’accentue a partir du XV¢ siécle®®. L'observation des images qui constituent
notre documentation iconographique a permis de mettre en évidence plusieurs éléments qui
viennent confirmer cette affirmation. Mais s'il est vrai que |'attrait pour le réalisme dans les
images de la Naissance de la Vierge s'accentue a partir du XV¢ siecle, c’est au coeur du
siecle précédent qu'il faudrait situer les prémices de cette tendance.

L'intérét qui se manifeste a partir du XIV® siécle pour la figuration de Marie dans son bain
nous semble participer de cet attrait pour le réalisme dans les images de la Naissance de la
Vierge. Sans remettre en cause le symbolisme qui peut étre rattaché au théme du bain et
qui a été explicité plus haut, force est de constater que le motif iconographique est souvent
prétexte a I'élaboration d’images pittoresques dans lesquelles I’'enfant profite des plaisirs de
sa toilette.

52 TIGLER (1998), art. cit., p. 14-15.
53 Voir note 440 p. 134.
4 REAU (1957), op. cit., p. 162.
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Dans notre documentation iconographique, la plus ancienne peinture murale figurant Marie
dans son bain laisse déja transparaitre la joie de I'enfant qui s’agite gaiement dans |’eau
tandis qu’une sage-femme s’occupe d’elle. Nous avons déja évoqué cette peinture qui ap-
partient a la décoration murale de la chapelle S. Giovanni de |’église des Dominicains de
Bolzano (fig. 8). Plus tardivement, le caractére réaliste du motif iconographique s’accentue.
Dans la Naissance de la Vierge de la cathédrale S. Maria Assunta d’Atri (fig. 13), le peintre
donne a voir une illustration fidéle de la toilette d’'un nouveau-né. La scéne du bain apparait
au premier plan, centrée sur un bassin bas de forme oblongue. Dans une position trés natu-
relle, Marie est allongée dans l'eau, la téte maintenue par une sage-femme assise sur la
gauche du bassin. Le type physique de I’enfant, tout en rondeurs, est véritablement celui
d’'un nourrisson. Sur la droite du bassin, une seconde sage-femme, accroupie et les
manches retroussées, frotte vigoureusement le ventre de Marie qui semble manifester sa
joie en babillant et en agitant les bras.

Le second élément de réalisme qui trouve ses racines au XIV® siecle est l'introduction
d'animaux domestiques dans les images de la Naissance de la Vierge. Au sein du corpus
iconographique qui a été rassemblé, une mosaique et une peinture murale appartenant au
décor de la cathédrale S. Maria Assunta in Cielo d'Orvieto en constituent les premiers
exemples. Le gable surmontant le portail droit de la facade principale de la cathédrale est
décoré d'une mosaique illustrant I’épisode de la Naissance de la Vierge (fig. 35). Elle a peut-
8tre été réalisée vers 1365 par Ugolino di Prete Ilario®. La scéne se déroule dans un inté-
rieur, comme en témoignent le sol dallé et la tenture aux motifs animaliers qui délimite le
fond de la piéce. A I'arriére-plan, Anne est allongée sur sa couche, appuyée sur un coude.
Sur la droite, un guéridon destiné au repas de l'accouchée a été préparé et une servante
verse le contenu d’une petite cruche dans un verre. Une seconde servante chargée d’un plat
de viande se dirige vers le guéridon. Le premier plan de I'image est occupé par le motif ico-
nographique du bain de Marie. Sur la droite, une sage-femme accroupie remplit un petit
bassin circulaire a I'aide d’une cruche. Sur la gauche, une seconde sage-femme tient Marie
sur ses genoux tandis qu’elle éprouve la température de I’eau du bain avec sa main droite.
Le motif qui nous intéresse ici apparait dans le coin inférieur gauche de l'image ou |'on
apercoit deux animaux domestiques affrontés. Sur la gauche, un petit chien a l'air agressif
vient d’entrer dans le champ de l'image puisque la partie postérieure de son corps n’est pas
visible. Cette intrusion déplait fortement a un chat qui manifeste son mécontentement en
faisant le dos rond et en rabattant ses oreilles vers |'arriére.

Toujours a Orvieto, une autre Naissance de la Vierge (fig. 36) fait partie du vaste décor du
choeur de la cathédrale consacré aux épisodes de la jeunesse de Marie et de I'Enfance du
Christ. Cette décoration murale a également été réalisée par Ugolino di Prete Ilario dans la
seconde moitié du XIV® siécle, peut-étre vers 1357-1364°%. Dans cette peinture, la chambre
d’Anne est matérialisée par un petit édicule dont les vo(ites sont soutenues par de fines co-
lonnettes. Le lit occupe, a l'arriere-plan, un espace délimité par une longue tenture verte
passementée d'or. Anne est allongée sur sa couche et, légérement relevée sur un coude,
s’'appréte a consommer le repas déposé sur une petite table carrée. Sur la droite, une ser-
vante munie d’'un couteau lui propose des tranches de viande. Un petit chien blanc semble
également trés intéressé par la nourriture disposée sur la table. Dressé sur ses pattes ar-
riere, I'animal quémande vainement quelques reliques du repas. Sur la gauche de lI'image,

55 Voir note 196 p. 96.
%6 \oir note 195 p. 96.
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une servante introduit deux visiteuses aupres de I'accouchée tandis que le premier plan est
occupé par une illustration du bain de Marie. Deux sages-femmes sont assises sur des cous-
sins de part et d’autre d'un bassin rond et ventru. Celle de gauche tient Marie dans ses bras
et serre son visage contre le sien avec tendresse. La sage-femme de droite tend les bras
vers sa consceur, manifestant son impatience de tenir I’enfant a son tour. Tout prés de cette
seconde femme, un autre petit chien brun est couché sur le sol. La gueule entrouverte, il
semble occupé a ronger un os.

La figuration d’animaux domestiques dans les images de la Naissance de la Vierge se pour-
suit aux siecles suivants. Dans la cathédrale S. Maria Assunta d’Atri (fig. 13), le plan inter-
médiaire de I'image est matérialisé par I'estrade sur laquelle le lit d’Anne est disposé. Sur
cette estrade est assise une vieille femme qui caresse un chat gris grimpé sur ses genoux.
Non loin d’elle, un second félin endormi s’est pelotonné sur un épais coussin aux motifs
roses et blancs. Dans la Naissance de la Vierge de la chapelle Caracciolo dans |'église
S. Giovanni a Carbonara de Naples (fig. 11), les visiteurs qui patientent au pied de
I'escalier, situé dans la partie gauche de I'image, sont accompagnés de plusieurs chiens. Sur
la droite de la composition, un personnage est en train d’appréter une volaille qu’il a dépo-
sée sur le rebord d’une fenétre, sous le regard attentif d’un chat (détail, fig. 37). A la Iu-
miére de ces différents exemples, il semblerait que l'introduction du motif iconographique
de lI'animal domestique dans les images murales de la Naissance de la Vierge n‘ait pas
d’autre but que de conférer une atmosphére familiére et pittoresque a I’épisode.

Dans le courant du XV¢ siécle, le réalisme dans les images de la Naissance de la Vierge tend
a s’'accentuer. Les peintures murales et mosaiques qui ont été recensées pour cet épisode
permettent notamment d’observer une multiplication du nombre des personnages qui assis-
tent a I'’évenement. Aux XIII® et XIV® siecles, le nombre de protagonistes est limité ; il s’agit
presque exclusivement des servantes attachées au service d’Anne et des sages-femmes qui
prodiguent leurs soins a Marie. Progressivement, d'autres personnages sont introduits dans
les images de la Naissance de la Vierge.

Dans la peinture murale de |’église S. Giovanni a Carbonara de Naples (fig. 11), une véri-
table foule de visiteurs se masse au bas de |'escalier qui méne a la maison d’Anne et Joa-
chim, chacun espérant entrevoir le fruit de cette naissance miraculeuse. Mais ce sont géné-
ralement des femmes qui rendent visite a I'accouchée, comme dans une Naissance de la
Vierge peinte dans |’église S. Francesco de Pescia en Toscane (fig. 38). Cette peinture mu-
rale serait I'ceuvre de Bicci di Lorenzo qui |'aurait réalisée dans la premiére moitié du XV¢
siécle®’. La composition est structurée en deux espaces distincts : la chambre d’Anne sur la
droite et une sorte de corridor vo(té en berceau sur la gauche. Le lit dans lequel Anne est
assise repose sur une large estrade et occupe le fond de la chambre. Au premier plan de
I'image deux sages-femmes, assises a méme le sol, s‘occupent de Marie. Par la porte qui
communique sur la gauche avec le corridor, un groupe de six femmes pénetre dans la
chambre. La premiére s’élance sur |'estrade et vient serrer chaleureusement les mains
d’Anne dans les siennes tandis que les autres femmes attendent de pouvoir la féliciter a leur
tour. Deux autres personnages sont toujours dans le corridor : une servante portant un
lourd panier sur la téte et Joachim que I'on identifie grace a son nimbe.

57 BERENSON (1963), op. cit., Vol. 1I, fig. 502. L'attribution proposée par Bernard Berenson nous permet de sup-
poser que la peinture murale a été réalisée dans la premiere moitié du XV© siecle puisque le peintre est né en 1373
et mort en 1452.
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Profitons-en pour préciser que la présence de Joachim est relativement rare dans les images
de la Naissance de la Vierge qui ont été recensées mais qu’elle tend a s’intensifier a partir
du XV¢ siécle. La figuration du pére de Marie est particulierement inhabituelle en Italie ou
seulement huit peintures murales ont permis d’identifier ce personnage avec certitude. La
proportion est plus importante en France ou cing peintures murales laissent apparaitre le
pére de Marie dans la scéne de la Naissance.

Joachim est trés souvent figuré sous les traits d’un vieillard chenu a la longue barbe comme
dans la peinture de I’église de Saint-Ybars (fig. 4). Le pére de Marie n’est pas toujours nim-
bé ce qui complique quelquefois son identification. Dans la Naissance de la Vierge de la cha-
pelle S. Martin du Monétier (fig. 6), I’'homme qui est assis dans la partie droite de I'image
n‘est pas nimbé et ne semble pas tres agé puisque ses cheveux et sa barbe sont encore
bruns. Cependant, son identification a Joachim nous parait évidente en |I’'absence de tout
autre personnage ; la famille de la Vierge est réunie dans une stricte intimité.

Mais certaines images ne permettent pas d’étre aussi affirmatif. Dans la Naissance de la
Vierge de I'église S. Maria Annunziata de Borno (fig. 27), nous avons déja évoqué plus haut
la présence d’un personnage masculin assis sur la gauche de lI'image. Faut-il identifier cet
homme a Joachim ou s’agit-il d'un donateur ? Son positionnement au plus prés de la scéne
du bain de Marie laisse a penser qu'il s’agirait plutot du pére de I'enfant. La Scuola del Car-
mine de Padoue abrite un ensemble de quatre peintures murales dédiées a la jeunesse de la
Vierge et réalisées par Giulio Campagnola, probablement entre 1505 et 1511°8, L’épisode de
la Naissance de la Vierge (fig. 39) se déroule dans un intérieur cossu a la décoration raffi-
née. La couche d’Anne, disposée sur une estrade décorée de marqueterie, occupe une posi-
tion centrale contre le mur postérieur de la piéce. Le lit a baldaquin, dont les montants de
bois sont richement tournés, est agrémenté de tentures de couleur vert pale. Les boiseries
apposées de part et d’autre du lit sont rehaussées d’un panneau peint dont le paysage crée
une échappée visuelle vers |'extérieur. Elles sont également surmontées d’une corniche
supportant deux sculptures d’inspiration antique. Une vaste cheminée, agrémentée de che-
nets dorés, occupe la paroi droite de la piéce tandis que deux massives colonnes de marbre
matérialisent la limite du plan de lI'image. Le dallage a damier rouge et blanc ainsi que le
plafond & caissons générent la perspective. A I'arriére-plan, Anne est assise dans son lit
tandis que le premier plan de la composition est, a nouveau, occupé par une figuration du
bain de Marie. L'observation du personnage masculin présent dans la partie gauche de la
composition, pose une question analogue a celle soulevée pour I'homme qui apparait dans
la Naissance de la Vierge de Borno. Mais dans le cas de la peinture padouane, I'éloignement
de I'homme par rapport a la scéne sacrée, sa jeunesse ainsi que l'individualisation de ses
traits nous incitent a conclure qu’il s’agirait d'un donateur plutoét que d’une figuration de
Joachim. L'examen de la peinture murale illustrant I’épisode de la Présentation de la Vierge
au Temple, au sein du méme programme iconographique, corrobore notre hypothése
puisque Joachim y est figuré comme un vieillard arborant le nimbe®°.

A partir de la fin du XIV® siécle et surtout au XV¢ siécle, I'iconographie de la Naissance de la
Vierge s’enrichit de la figuration tres réaliste de scénes issues de la vie domestique, ten-
dance qui ne semble concerner que les images de tradition italienne. La multiplication du
motif iconographique de la servante s’affairant en cuisine est tout a fait révélatrice de cette
tendance. Le premier exemple répertorié dans le corpus documentaire de cette étude appa-

%8 \/oir note 452 p. 135.
9 Voir fig. 62, Catalogue - Volume 1.
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rait dans la Naissance de la Vierge de I'église S. Vigilio al Virgolo de Bolzano (fig. 9). La par-
tie gauche de la composition est occupée par une étroite cuisine dans laquelle une marmite
est suspendue au-dessus de I'atre. A I'aide d’'une longue cuillére, une servante est occupée
a prélever le contenu de la marmite qu’elle dispose sur un plat rond. Il s‘agit vraisembla-
blement d’un plat a base de viande. Un motif iconographique similaire a été figuré dans la
Naissance de la Vierge peinte dans le cloitre de I'abbaye Notre-Dame d’Abondance (fig. 10).
Quelquefois, une servante s’affaire au coin du feu non pour s’occuper de la préparation du
repas d’Anne mais pour présenter un linge a la chaleur de la flamme. Au sein de notre do-
cumentation iconographique, ce motif apparait pour la premiéere fois dans la Naissance de la
Vierge peinte par Ottaviano Nelli en 1424°° dans la chapelle du Palazzo Trinci & Foligno
(fig. 40). La peinture murale appartient a un vaste programme iconographique dédié a la
vie de la Vierge. La composition de cette image de la Naissance est structurée en deux es-
paces qui communiquent grace a une arcade en plein cintre. Au centre, I'espace consacré a
la chambre d’Anne est presque entierement occupé par un lit aux vastes dimensions. Anne
est allongée sur le co6té, en appui sur un coude, le visage tourné vers une servante qui lui
présente une cuillere pleine de nourriture que l'accouchée ne fait pas mine d’accepter. Der-
riere le lit, deux autres servantes apportent d’autres victuailles a leur maitresse. Au premier
plan se déroule |I’épisode du bain de Marie qui est assise dans un bassin de bois rond. Une
sage-femme, agenouillée sur la droite, maintient I'enfant d’une main pendant qu’elle
éprouve de l'autre la température de I'eau qu’une seconde sage-femme déverse dans le
bassin a lI'aide d’une cruche. L'espace situé sur la gauche de la chambre d’Anne est occupé
par un foyer ouvert surmonté d’une hotte semi-circulaire. Une servante agenouillée devant
I’atre réchauffe un grand linge blanc devant les flammes. Le linge permettra sans doute
d’envelopper le corps de Marie a la sortie du bain. Une seconde servante, debout aupres
d’elle, tient dans la main une bande de tissu enroulée sur elle-méme, peut-étre des langes
propres destinés a emmailloter I'enfant. Notre catalogue recéle plusieurs autres exemples
du motif iconographique de la servante devant |'atre, notamment dans la Naissance de la
Vierge de I'église S. Maria delle Grazie de Varallo Sesia (fig. 15) ou dans celle de la cathé-
drale S. Maria Assunta de Cremona (fig. 14).

Dans de nombreuses images de la Naissance de la Vierge, des motifs iconographiques plus
ponctuels illustrent également d’autres activités domestiques. Dans la peinture murale du
Palazzo Trinci de Foligno (fig. 40), une femme apparait a une fenétre dans la partie droite
de l'image. Elle semble occupée a recueillir les pousses ou les graines d’une plante qui
s’épanouit dans une jardiniere intégrée a |'appui de fenétre. Dans la Naissance de la Vierge
de I'église S. Giovanni a Carbonara de Naples (fig. 11), le vaste décor architectural a permis
au peintre d’introduire plusieurs personnages vaquant a leurs activités quotidiennes. Dans la
partie gauche de la composition, une servante apparait au balcon de |'étage supérieur ou
elle est occupée a étendre un drap sur la balustrade. A I'aplomb de ce balcon, au rez-de-
chaussée du batiment, deux personnages rapportent des denrées destinées a
I'approvisionnement des cuisines. L'homme porte par les pattes un agneau mort tandis que
la femme transporte sur sa téte un grand panier dont le contenu demeure indistinct. Dans la
partie inférieure droite de I'image se trouve le personnage apprétant une volaille qui a déja
été évoqué plus haut.

Enfin, plusieurs images de la Naissance de la Vierge laissent apparaitre des femmes qui as-
sistent a I’évenement tout en filant. Deux exemples de ce theme domestique sont visibles

50 Voir note 355 p. 118.
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dans la mosaique de la chapelle Mascoli dans la basilique S. Marco de Venise (fig. 12) et
dans la peinture murale de la cathédrale S. Maria Assunta de Cremona. Dans l'iconographie
de la Naissance de la Vierge qui s’est développée dans l'aire culturelle byzantine, le motif de
la fileuse est étroitement associé a la représentation de Marie dans son berceau®'. Cepen-
dant, les images recensées dans le cadre de notre étude ne permettent pas d’établir la per-
sistance d’une telle association dans |'art mural de France et d'Ttalie.

Les différents éléments iconographiques qui viennent d’étre mis en exergue tendent a con-
firmer I'assertion de Louis Réau selon laquelle la tendance au réalisme dans les images de la
Naissance de la Vierge s’accentue a partir du XV® siécle jusqu’a transformer certaines de ces
images en véritables « scénes de genre »%°,

Intéressons-nous a présent aux premieres années de la Vierge qui sont évoquées succinc-
tement par certaines sources littéraires et semblent avoir connu peu de faveur dans l'art

mural en France et en Italie.

2.2. Les premieres années de la Vierge

Les sources littéraires relatives a la vie de la Vierge transmettent peu d’informations sur les
premiéres années de Marie. Le Protévangile de Jacques®® décrit Marie comme une enfant
précoce et apprend au lecteur qu’elle fit ses premiers pas a |'age de six mois. Consciente de
la sainteté de son enfant, Anne refuse qu’elle foule a nouveau un sol impur et fait de sa
chambre un sanctuaire duquel tout objet souillé est banni. Pour célébrer le premier anniver-
saire de Marie, Joachim offre une grande réception a laquelle il convie les desservants du
Temple et « tout le peuple d'Israél ». A cette occasion, Joachim présente Marie aux prétres
qui la bénissent. Les thémes des premiers pas de Marie et de sa bénédiction par les prétres
lors du banquet offert par son pére ont connu une certaine postérité iconographique, mais
uniqguement dans |’art de tradition byzantine®.

L’Evangile arménien de I’'Enfance®® reprend & son compte la narration proposée par le Proté-
vangile, exception faite de I'épisode de la réception donnée par Joachim en I'honneur de
Marie. Mais I'Evangile arménien innove ou fait appel & une autre tradition littéraire pour
donner la premiére information qui suit chronologiquement la naissance de Marie. Le texte
précise qu’aprés les 40 jours qui correspondent au délai de purification de la mere, Anne et
Joachim conduisent Marie au Temple ainsi que |I'exige la tradition juive. Nous retrouvons la
un écho de la Présentation de Jésus au Temple qui se déroule également 40 jours apres sa
naissance. Mais le theme évoqué par |'apocryphe ne doit pas étre confondu avec la véritable
Présentation de la Vierge au Temple qui a lieu lorsque Marie est 4gée de trois ans.

7

2.2.1. La Présentation de la Vierge bébé a Galatina : un unicum

Nous n’avons découvert qu’un seul exemple illustrant I’épisode de la Présentation de la
Vierge bébé pour la période chronologique et |'aire géographique qui intéressent cette en-
quéte. Cette peinture murale appartient a un cycle pictural dédié a la vie de la Vierge qui
décore la chapelle Orsini dans la basilique S. Caterina d’Alessandria a Galatina, dans la ré-

61 LAFONTAINE-DOSOGNE (1964-1965), op. cit., Vol. 1, p. 107.

62 REAU (1957), op. cit., p. 162.

53 protévangile 6-7.

4 LAFONTAINE-DOSOGNE (1964-1965), op. cit., Vol. 1. REAU (1957), op. cit., p. 164.
%5 Arménien 8-9.
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gion des Pouilles. Le programme iconographique, réalisé & une date incertaine®®, est consa-
cré a I'histoire des parents de la Vierge et a sa jeunesse ainsi qu’a quelques épisodes de
I'Enfance du Christ.

La scéne de la Présentation de la Vierge bébé (fig. 41) se déroule dans une « boite architec-
turale » haute et étroite dont la couverture est soutenue par de fins piliers. L'espace archi-
tectural est largement ouvert sur I'avant, mais aussi sur le coté gauche par une arcade en
plein cintre par laquelle les personnages pénétrent dans le Temple. La scéne se déroule a
I'intérieur du sanctuaire, derriere un autel de faibles dimensions. Sur la droite, le grand-
prétre est vétu d’'une tunique blanche surmontée d’'un manteau et coiffé d’'un bonnet co-
nique symbolisant sa dignité sacerdotale. Il recoit dans ses bras |'enfant entierement em-
maillotée que lui présente Anne, nimbée et drapée dans son manteau. Joachim, également
nimbé, se tient aupres de son épouse. Le couple est escorté par trois femmes qui assistent
a la premiére Présentation de la Vierge au grand-prétre.

Le caractére unique de la peinture murale de Galatina au sein de notre corpus tend a con-
firmer le fait déja établi que l'iconographie occidentale n‘a pas été marquée durablement
par la représentation des épisodes correspondant aux premiéres années de I’'enfance de la
Vierge. Dans l‘aire culturelle francaise, l’'adoption d’un théme iconographique illustrant
I'Education de la Vierge par sainte Anne fait figure d’exception.

2.2.2. Une exception iconographique francaise : le théme de I’'Education
de la Vierge par sainte Anne

C’est probablement a cette premiére phase de la vie de Marie qu'il faut rattacher les quatre
peintures murales, illustrant I’épisode de I'Education de la Vierge par sainte Anne qui ont été
recensées dans l'art mural de I’'Hexagone. Les sources littéraires qui ont été étudiées ne
font nullement mention de cet épisode. Dans |'iconographie, il apparait pour la premiére fois
dans l'art anglais du XIV® siécle, notamment dans les fresques de la chapelle de la Vierge de
Croughton. Si la scéne de I’'Education de la Vierge par sainte Anne s'inscrit initialement dans
des cycles iconographiques dédiés a la vie de Marie, elle acquiert rapidement une certaine
autonomie. L'épisode est particulierement illustré dans les Livres d'Heures, reflet d’'une tra-
dition selon laquelle Marie se serait justement exercée a la lecture grace a ce type
d’ouvrages. L'épisode s’est ensuite diffusé en France et dans les Pays-Bas méridionaux a la
charniére des XV® et XVI® siécles®’. En Italie, les images de I'Education de la Vierge sont
rares et tardives, mais aucune n’a été répertoriée dans notre documentation nationale.

La création du théme iconographique de I’'Education de la Vierge par sainte Anne a été en-
couragée par le contexte dévotionnel de la fin du Moyen Age qui voit se développer particu-
litrement le culte dédié a la mére de Marie®®. Par ailleurs, la postérité du théme en France a
sans doute été favorisée par son adoption en tant qu’embléme des confréries de méres de
famille®®. Le corpus de notre étude témoigne, quoique de maniére restreinte, du dévelop-
pement du théme iconographique de I'Education de la Vierge en France et de son absence
en Italie pour la période chronologique qui nous concerne.

L'église Notre-Dame de Saux, dépendant de la commune de Montpezat-de-Quercy, a fait
I'objet de plusieurs campagnes de décoration picturale. Le cheoeur a été entierement peint

56 Voir notes 375 a 379 p. 122.

7 LAFONTAINE-DOSOGNE (1964-1965), op. cit., Vol. 2, p. 108-109.
8 REAU (1957), op. cit., p. 168.

9 LAFONTAINE-DOSOGNE (1964-1965), op. cit., Vol. 2, p. 109.
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dans la seconde moitié du XIV® siécle avec un programme iconographique cohérent qui
comporte notamment un cycle de I'Enfance de Jésus, une Crucifixion et une image du Christ
en majesté accompagné du Tétramorphe. Dans la nef, plusieurs peintures murales ont été
ajoutées a la charniére des XV¢ et XVI® siécles’®. L'Education de la Vierge par sainte Anne
(fig. 42) est une image isolée qui appartient a cette seconde campagne décorative. Elle est
conservée sur le premier pilier méridional de la nef lorsque I'on se place au niveau du
choeur. La scéne prend place dans une piéce exigué dont le mur postérieur est décoré de
motifs végétaux et qui s’ouvre sur l'extérieur par une fenétre a croisillons. Au centre de
I'image se détachent les silhouettes d’Anne et de Marie qui sont trés détériorées. Sur la
gauche, Anne semble assise sur un banc de bois qui occupe toute la largeur de la piéce. Une
main tendue, elle semble converser avec Marie qui se trouve tout pres d’elle.

La plupart du temps, les images illustrant I’épisode de I’'Education de la Vierge montrent
Anne en train d’enseigner la lecture a Marie. C'est notamment le cas dans une peinture mu-
rale qui décore le mur méridional de la nef de I’'église S. Jean-Baptiste de Villiers-le-Duc en
Cote-d’Or (fig. 43). Cette peinture aurait été réalisée a la fin du XV® ou au début du XVI®
siécle’!. La composition comporte trois personnages : Anne et Marie au premier plan, Joa-
chim Iégérement en retrait. Anne est figurée debout et de trois-quarts dans la partie droite
de l'image. Elle tient entre ses mains un livre ouvert qu’elle maintient au niveau du visage
de Marie. Cette derniére, également représentée debout et de trois-quarts, semble absor-
bée dans sa lecture. A I'arriére-plan, Joachim assiste a la lecon de sa fille.

Dans I’église de Montbrun-Bocage, dans le département actuel de la Haute-Garonne, une
image de I'Education de la Vierge a été peinte vers 152072 sur le mur méridional du choeur
(fig. 44). La sceéne se déroule probablement dans un intérieur, comme en témoigne le dal-
lage en damier noir et blanc qui occupe la totalité du fond de la composition. Au premier
plan, Anne est assise dans un fauteuil reposant sur des pieds bifides. Elle est vétue d'une
robe rouge et d’un manteau blanc dont un pan dissimule sa chevelure. De sa main droite,
elle maintient un livre ouvert tandis que, de la gauche, elle entoure les épaules de Marie. La
fillette est agenouillée aux pieds de sa mére. Elle est également vétue d'une robe écarlate
dont I'encolure carrée et les larges manches sont soulignées par un galon d’or. Ses cheveux
blonds retombent librement sur ses épaules. A l'instar de sa mére, Marie arbore un nimbe
rosé dont les motifs évoquent des pétales de fleur. La Vierge tient a deux mains le livre que
lui présente Anne et semble accorder une attention toute particulieére a la lecon de lecture
que lui dispense sa mere.

Une image plus complexe de I'Education de la Vierge surmonte la porte méridionale de
I’église paroissiale de la Nativité de Rochefort-sur-Brévon (fig. 45), dans le département
actuel de la CoOte-d’Or. Cette peinture murale se situe a I'extréme limite du cadre chronolo-
gique défini pour cette enquéte puisqu’elle aurait été réalisée vers le milieu du XVI® siécle’’.
Il existe une autre image, peinte contemporainement et conservée sur le mur oriental de la
nef de I’église, qui représente la Sainte Famille. Dans I'Education de la Vierge, la composi-
tion est délimitée latéralement par deux colonnes d’ordre ionique qui supportent un enta-

7® MESURET (1967), op. cit., notice XLVIII, p. 220-221. L'auteur propose de dater vers 1500 la décoration picturale
de la nef mais il ne mentionne pas I’'existence d’une image de I’'Education de la Vierge par sainte Anne. Cependant,
il est permis de supposer qu’elle est contemporaine.

7L Couleur de temps, fragments d’histoires. Peintures murales en Bourgogne XII°-XX¢ siécles, catalogue

d’exposition, Musée Archéologique de Dijon (21 juin — 2 novembre 2003), Dijon : Editions de I’Armancon, 2003, p.
79. (Patrimoine, Ambiances et Couleurs de Bourgogne).

72 MESURET (1967), op. cit., p. 233.
73 Couleur de temps... (2003), op. cit., p. 89.
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blement surmonté d’arabesques dorées. Dans |'espace ainsi délimité, la partie gauche est
occupée par un trone sculpté et doré sur lequel Anne est assise. Les yeux baissés vers le
livre qu’elle tient sur ses genoux, Anne fait la lecture a Marie en suivant les lignes du texte
du bout de son index droit. Marie est debout prés de sa mére et I’écoute attentivement. La
partie droite de lI'image est occupée par un menuisier a son établi accompagné d'un autre
personnage dont la fonction demeure incertaine. Contrairement a Anne et Marie, ces deux
protagonistes ne sont pas nimbés. De nombreux outils sont suspendus le long du mur de
pierre qui cloture le fond de la piece dans laquelle est représentée la scéne. L'association
d’une illustration de la profession de menuisier et du théme de I'Education de la Vierge est
étonnante. Il pourrait s'agir d'une contamination des images qui représentent Joseph ensei-
gnant son métier a Jésus enfant’?.

Marie reste avec Anne et Joachim jusqu’a I'age de trois ans. Ses parents la conduisent alors
au Temple pour la consacrer au service de Dieu ainsi qu’Anne en avait fait la promesse lors
de I'annonce de sa grossesse. Du point de vue de la majorité des sources littéraires et, bien
souvent, de l'iconographie, I’épisode de la Présentation de la Vierge au Temple suit immé-
diatement celui de la Naissance de la Vierge.

2.3. La Présentation de la Vierge au Temple

La Présentation de la Vierge au Temple est relatée par de nombreuses sources littéraires,
aussi bien parmi les évangiles apocryphes qu’‘au sein du corpus des textes médiévaux qui
ont été retenus dans le cadre de notre enquéte. Si tous les textes sont unanimes pour af-
firmer que la Présentation de la Vierge a eu lieu lorsque Marie était agée de trois ans, les
différences qui existent entre les différents récits démontrent |'existence de plusieurs tradi-
tions littéraires.

Le Protévangile de Jacques’” est le plus ancien texte qui mentionne I’épisode de la Présenta-
tion. Selon le récit de cet apocryphe, Joachim rassemble toutes les vierges du peuple
d'Israél afin qu’elles accompagnent Marie au Temple en portant des flambeaux pour que
I’enfant ne soit pas tentée de regarder en arriére. Le texte précise que le cortége monte
vers le Temple ce qui laisse a penser soit qu'il est situé dans un lieu élevé, soit qu'il est ac-
cessible par un escalier. Cet élément narratif aura son importance par la suite. Lorsque Ma-
rie entre dans le Temple, elle est accueillie par le prétre qui I'embrasse et la bénit avant de
I'asseoir sur le troisieme degré de l'autel. Marie se met alors a danser devant la foule admi-
rative.

L’Evangile du Pseudo-Matthieu’® inaugure une tradition littéraire différente et épurée. Lors-
gue Marie est conduite au Temple par Anne et Joachim, elle monte seule les quinze degrés
qui ménent au sanctuaire sans aide et sans se retourner vers ses parents. Cette attitude
inhabituelle pour une enfant de trois ans suscite |'étonnement et |'admiration de
I'assistance, et particuliérement des prétres du Temple.

L'Evangile de la Nativité de Marie’” s'inscrit dans la continuité du Pseudo-Matthieu mais y
ajoute quelques détails complémentaires. L'auteur indique notamment que les parents de
Marie apportent des offrandes au Temple, ce qui correspond sans doute a une coutume
juive habituelle. Mais l'introduction de ce détail narratif témoigne surtout d’une volonté de

74 Ibid.

75 Protévangile 7.
76 Ps-Mt 4.

77 Nativité 6.
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faire correspondre le récit de la Présentation de la Vierge a celui de la Présentation de Jésus
au Temple. Le récit proposé par I'Evangile de la Nativité de Marie fournit également une
description plus précise du Temple. Celui-ci est bati sur une montagne et accessible par
quinze degrés qui font référence, selon le texte, aux « quinze psaumes des Degrés ». Il
s’agit d'une référence aux Psaumes 120 a 134 qui sont également appelés Psaumes gra-
duels ou Cantiques des degrés car « ils étaient chantés par le peuple d'Israél lorsqu’il mon-
tait en pélerinage & Jérusalem »’8. Le fait que le Temple soit situé en un lieu élevé mani-
feste peut-étre une connaissance du texte du Protévangile de Jacques a moins qu'il ne
s’agisse d’une réalité topographique. L’Evangile de la Nativité précise également que l'autel
sur lequel se déroule I'holocauste est situé en dehors du Temple. Marie est placée par ses
parents sur le premier degré du Temple afin de leur permettre de changer de vétements
avant de pénétrer dans le sanctuaire. Mais I'enfant, impatiente, gravit toutes les marches
sans aucune aide. Aprés avoir présenté leurs offrandes, les parents de Marie retournent
chez eux en laissant leur fille dans le Temple en compagnie des autres vierges.

A l'instar du récit des premiéres années de Marie, la relation de la Présentation au Temple
proposée par |'Evangile arménien de I’'Enfance’® est trés proche de la tradition littéraire ini-
tiée par le Protévangile de Jacques. Joachim rassemble les « vierges consacrées a Dieu »
afin qu’elles accompagnent Marie au Temple en portant des lampes. Lorsque le cortége ar-
rive sur place, Marie est placée sur le troisieme degré du « tabernacle ». Mais les thémes de
I'accueil chaleureux du prétre et de la danse de Marie ne sont pas repris par I'Evangile ar-
ménien.

Plusieurs textes médiévaux se sont inspirés du récit de la Présentation de la Vierge au
Temple tel qu'il a été transmis par les sources apocryphes. La Vie de la Vierge de Maxime le
Confesseur® s’inscrit trés clairement dans la continuité narrative du Protévangile de Jacques
et de I'Evangile arménien de I’'Enfance. Comme les deux apocryphes avant lui, I'auteur pré-
cise que Marie se rend au Temple précédée de vierges portant des lampes qu'il qualifie de
« brillantes ». La suite du récit est, en revanche, originale puisque Maxime le Confesseur
rapporte que Marie est placée a la droite de I'autel dans le sanctuaire ou elle est parée de
vétements multicolores et tissés d’or.

La Conception Nostre Dame de Wace®' emprunte une voie différente puisqu’il s'apparente
trés étroitement a I'Evangile de la Nativité de Marie. On y retrouve la mention des offrandes
apportées par les parents de la Vierge ainsi que |'existence de quinze degrés pour accéder
au Temple. En revanche, la description du sanctuaire proposée par l'apocryphe n’‘a pas été
réutilisée par Wace. L'auteur reprend ensuite la trame narrative de I'Evangile de la Nativité
en précisant que Marie est placée sur le premier degré du Temple et qu’elle gravit toutes les
marches sans aucune aide.

La Légende Dorée de Jacques de Voragine®® s’inscrit dans la méme tradition littéraire mais
fait preuve d’une fidélité accrue a I'Evangile de la Nativité de Marie. L'auteur dominicain
rappelle, en effet, que le Temple est édifié sur une montagne et qu'il comporte quinze de-
grés qui correspondent aux « quinze Psaumes graduels ». La seule omission de la Légende

78 REAU (1957), op. cit., p. 164.
7 Arménien II, 9 - III, 1.
80 Vie 5-8.

81 Conception 29 (9) - 30 (la numérotation que nous utiliserons pour le texte de la Conception Nostre Dame cor-
respond a I’édition mentionnée dans la bibliographie ; le premier nombre correspond au numéro de page tandis
que celui entre parenthéses correspond au numéro de ligne).

82 | égende 1I, 176.
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Dorée par rapport au récit de |'apocryphe concerne les offrandes apportées au Temple par
les parents de Marie.

Enfin, dans les Méditations sur la vie du Christ du Pseudo-Bonaventure®, |'auteur se con-
tente d’évoquer le fait que Marie est conduite dans le sanctuaire a I’age de trois ans.

Ainsi, I'analyse des différentes sources littéraires qui relatent I’épisode de la Présentation de
la Vierge au Temple réveéle I'existence de deux traditions narratives distinctes. La premiére a
pour origine le Protévangile de Jacques et trouve son prolongement dans I’Evangile armé-
nien de I'Enfance et, dans une moindre mesure, dans la Vie de la Vierge de Maxime le Con-
fesseur. La seconde tradition littéraire est initiée par I'Evangile du Pseudo-Matthieu, ampli-
fiée par I'Evangile de la Nativité de Marie puis reprise a I'époque médiévale par la Concep-
tion Nostre Dame de Wace et la Légende Dorée de Jacques de Voragine.

Du point de vue iconographique, la plus ancienne mention d'une image illustrant I'épisode
de la Présentation de la Vierge au Temple est, comme dans le cas de la Naissance de la
Vierge, une miniature appartenant au Ménologe de Basile II (fig. 46). L'épisode se déroule
en extérieur, avec un mur de pierre qui clot la composition a l'arriere-plan. Le Temple a la
forme d’un baldaquin vo(té, soutenu par quatre colonnes, sous lequel l'autel est abrité. Ma-
rie, figurée sous les traits d’une petite fille, s'approche du Temple par la gauche. Vétue d’un
maphorion qui dissimule ses cheveux, elle tend la main droite en direction du grand-prétre
qui lui fait face. Le prélat est un vieil homme nimbé a la longue barbe blanche et bouclée.
Le dynamisme des plis formés par les vétements ainsi que ses bras tendus vers |'avant indi-
guent que le grand-prétre s’avance vers Marie pour |’accueillir. Sur la gauche du groupe
central, Anne et Joachim sont identifiables grace a leurs nimbes. Le visage incliné, ils assis-
tent avec intérét a la rencontre qui se déroule sous leurs yeux. Les parents de la Vierge sont
suivis d'un cortége de sept vierges qui portent des flambeaux, dans une illustration littérale
du récit livré par le Protévangile de Jacques. A I'extrémité droite de I'image, le miniaturiste
a illustré un théme iconographique secondaire qui évoque la vie de Marie dans le Temple.
Selon I'évangile apocryphe qui vient d’étre mentionné, Marie recevait quotidiennement la
visite d'un ange qui lui apportait sa nourriture. Dans la miniature du Ménologe de Basile,
Marie est assise au sommet du mur qui clot la composition. Elle tend ses mains vers un
ange en vol qui apparait en buste derriere le baldaquin figurant le Temple. L'envoyé céleste
tient un sceptre dans la main gauche et tend sa nourriture a Marie de l'autre. L'illustration
de ce theéme iconographique secondaire semble extrémement répandue dans les images de
la Présentation de la Vierge au Temple appartenant a l'aire culturelle byzantine. Nous au-
rons l‘occasion d'y revenir.

En ce qui concerne le corpus iconographique rassemblé dans le cadre de cette étude, un
peu plus d'une cinquantaine d'images murales illustrant I’épisode de la Présentation de la
Vierge au Temple ont été recensées, 40 dans la Péninsule et 12 dans I'Hexagone. Les men-
tions les plus anciennes font référence a deux images du XII® siécle qui étaient conservées
dans deux édifices italiens. Il s’agit, tout d’abord, d’'une mosaique qui faisait partie du décor
du porche de la cathédrale de Monreale, en Sicile, dont le programme iconographique, daté
de la fin du siecle, était consacré a la jeunesse de la Vierge et a I'Enfance du Christ. Il ne
reste aucun vestige de cette Présentation de la Vierge au Temple puisque I'ensemble des
mosaiques a été détruit avant 1770%*. Une seconde image de la Présentation de la Vierge
ferait partie d’'une série de trois peintures murales qui décore le transept droit de I'église S.

83 Méditations 28 (la numérotation employée pour le texte des Méditations sur la vie du Christ correspond aux
numéros de pages de I'édition mentionnée dans la bibliographie).

84 Cet ensemble de mosaiques est mentionné par I'Index of Christian Art qui en précise également la datation.
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Maria de Ronzano, dans les Abruzzes. Ce programme iconographique, illustrant les épisodes
de la Présentation de la Vierge, du Mariage de la Vierge et de la Présentation de Jésus au
Temple, aurait été réalisé par un anonyme francgais avant 1183%°. Cependant, I'état frag-
mentaire de la peinture qui nous intéresse n’a pas permis d’en obtenir une reproduction®®.
Au final, comme pour le théme iconographique de la Naissance de la Vierge, les premiéres
images avérées de la Présentation de la Vierge au Temple dans l'art mural de France et
d’Italie appartiennent a la période du XIII® siécle.

L'église Notre-Dame-de-I’Assomption de Vieux-Pouzauges, dans l'actuel département de la
Vendée, abrite une décoration picturale qui a nécessité deux campagnes de travaux succes-
sives. La plus ancienne correspond a la réalisation des peintures du mur occidental de la nef
qui sont consacrées a des épisodes de I’Ancien Testament. La seconde campagne décorative
concerne la paroi septentrionale de la nef et comporte notamment quatre peintures appar-
tenant a I'histoire de la Vierge et de ses parents. Ces peintures murales a thématique ma-
riale auraient été réalisées au début du XIII® siécle®’, peut-étre plus précisément vers 1210-
1225 en raison de |’épigraphie et du style des costumes représentés®®,

La peinture murale qui illustre I'épisode de la Présentation de la Vierge au Temple (fig. 47)
utilise un schéma compositif tout a fait exceptionnel. La scéne se déroule dans un espace
caractérisé par quelques éléments d’architecture, scandé par trois colonnes d’ordre corin-
thien dont le fit cannelé est alternativement bleu ou rouge. Cette colonnade supporte un
entablement au-dessus duquel le peintre a représenté une ville aux édifices colorés qui
évoque peut-étre Jérusalem. La colonne rouge crée une séparation visuelle entre les deux
espaces de lI'image. Sur la gauche est figuré un cortége de cinq personnages en téte duquel
se trouve une enfant non nimbée vétue d’une tunique blanche. Elle est suivie par Anne et
Joachim qui ne sont pas non plus nimbés mais identifiés grace a des inscriptions de part et
d'autre de leurs visages. Les parents de la Vierge sont suivis par deux personnages mascu-
lins dont l'identité et la fonction ne sont pas définies. Malgré les lacunes, il semblerait que
ces hommes tiennent quelque objet dans leurs mains. Il pourrait donc s’agir des serviteurs
d’Anne et Joachim qui transportent les offrandes destinées au Temple.

Dans la partie droite de I'image, quatre degrés de pierre rouge et un autel recouvert d'un
tissu blanc matérialisent le Temple. Une jeune fille aux cheveux blonds, revétue d’une robe
bleue passementée d’or, est I'unique personnage représenté au sein de cet espace. Elle
acheve l'ascension de l'escalier, comme l'indique la position de ses pieds, et elle se tient
seule devant l'autel. Le nimbe doré qui entoure son visage permet de conclure sans équi-
voque qu'il s'agit bien de Marie. Il convient alors de s‘interroger sur l'identité de I'enfant qui
précéde le cortege arrivant au Temple.

L'observation des deux personnages féminins permet de remarquer d‘importantes simili-
tudes. Le traitement de leurs chevelures est identique bien que celles-ci soient de couleurs
différentes, I'une brune, I'autre blonde. De plus, leur gestuelle est similaire avec les avant-
bras repliés et les mains levées au niveau du buste, paumes ouvertes. Enfin, I'escalier du
Temple crée un lien visuel entre les deux personnages ; I'enfant léve le pied droit pour gra-
vir les degrés tandis que la jeune femme vient d’en achever I'ascension. Ainsi, a la suite de

85 Voir note 54 p. 72.

8 MATTHIAE (1969), op. cit. Dans son ouvrage, Guglielmo Matthiae a publié une reproduction des autres peintures
murales, mais pas celle de la Présentation de la Vierge au Temple qu’il mentionne simplement comme étant frag-
mentaire.

8 DESCHAMPS, THIBOUT (1963), op. cit., p. 69.
8 DAVY (1999), op. cit., p. 368.
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Christian Davy®®, nous pensons qu'il s’agit d’une double représentation de Marie qui permet-
trait d'illustrer la transformation qui s’‘opére en elle alors qu’elle est consacrée a Dieu.
L'enfant brune et non nimbée se transforme en une jeune femme auréolée dont la cheve-
lure blonde évoque la lumiére divine.

Dans l'aire géographique italienne, le baptistéere de Parme a fait I'objet de plusieurs cam-
pagnes de décoration picturale dans la coupole qui le couvre et dans les absidioles qui en
marquent le périmétre. La plus importante, et aussi la plus ancienne, concerne la totalité de
I'absidiole orientale, tous les culs-de-four des autres absidioles et la coupole. Lors d’une
seconde campagne de travaux, les tambours des absidioles ont également regu une décora-
tion picturale. La fresque qui illustre I'épisode de la Présentation de la Vierge au Temple est
conservée dans le cul-de-four d’'une absidiole située du c6té nord-ouest du baptistére. Elle
appartient donc a la premiére campagne décorative qui a eu lieu au XIII® siécle, peut-étre
vers 1240%° ou au début de la seconde moitié du siécle®’. Dans cette fresque (fig. 48), les
personnages se détachent sur un fond sombre et indéterminé. La composition est délimitée
latéralement par deux rochers qui permettent de supposer que la scéne se déroule sur une
montagne ainsi que le précisent certains textes apocryphes. A I'arriére-plan, la présence
d’une architecture évoque probablement le Temple. Dans la partie droite de l'image, le
grand-prétre nimbé est assis sur un large fauteuil. Il accueille la Vierge en lui saisissant les
deux mains. L'enfant est accompagnée par Anne qui encourage sa fille a aller vers le grand-
prétre en exergant une légére pression dans son dos. La mére de la Vierge est immédiate-
ment suivie par son époux, Joachim, qui est représenté sous les traits d’un vieil homme
chenu. Gréace a leurs nimbes, les personnages sacrés se distinguent de l'important cortége
qui les suit et qui occupe la partie gauche de l'image. La présence de sept personnages fé-
minins évoque sans doute le cortége des vierges qui accompagne Marie dans le récit de la
Présentation de la Vierge au Temple rapporté par certains évangiles apocryphes.

Une autre peinture murale illustrant le méme théme (fig. 49) poursuit le décor de I'abside
de la basilique supérieure de S. Francesco d’Assise. Le sanctuaire, qui occupe la moitié
droite de la composition, est un édifice comportant un porche supporté par de fines colon-
nettes et ouvert sur |'extérieur par des arcs en plein cintre. L'édicule est couvert d’un toit a
double pente a la base duquel les parois sont agrémentées d’arcatures aveugles. Plusieurs
degrés permettent d'accéder au porche sous lequel le grand-prétre est assis sur un banc.
Comme dans la peinture du baptistére de Parme, le grand-prétre arbore un nimbe doré.
L'avant-bras droit replié et la paume de la main ouverte en signe de bienvenue, il s'appréte
a recevoir la Vierge dans le Temple. La peinture étant trés endommagée dans sa partie infé-
rieure droite, la figure de Marie n’est plus visible. On devine a peine les légers contours
d’une silhouette devant I'escalier, ce qui permet de supposer que I’'enfant s’appréte a gravir
les marches pour rejoindre le grand-prétre. Sur la gauche de l'escalier se trouvent les pa-
rents de la Vierge, Anne et Joachim. La meére de Marie est représentée sous les traits d'une
trés vieille femme au visage ridé tandis que son pére est un homme agé a la barbe et a la
chevelure blanches. Les signes de vieillesse qui caractérisent les parents de Marie évoquent
leur longue stérilité et mettent en exergue l'origine miraculeuse de la naissance tardive de
Marie. Dans la partie gauche de la composition, un cortége de cinqg femmes voilées arrive
aux abords du Temple. Le cortége est conduit par un ange aux ailes rouge orangé dont le
visage juvénile est auréolé de cheveux bouclés. Les femmes portent un flambeau allumé a

8 DAVY (1996), art. cit., p. 100.
% ROUCHON-MOUILLERON (2005), art. cit., p. 77.
1 DEMUS, HIRMER (1969), op. cit., p. 129.
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la main, attribut qui permet de les identifier aux vierges qui accompagnent Marie jusqu’au
Temple selon le récit livré par le Protévangile de Jacques. L'identification du sujet illustré
par cette fresque de la basilique S. Francesco d’Assise est sujette a controverse. En effet, la
possibilité de reconnaitre dans notre peinture une illustration de l'offrande de Joachim a été
évoquée®?. Mais dans ce cas, il semble difficile de justifier la présence du cortége de jeunes
filles portant flambeau qui, selon nous, caractérisent plus siirement |I'épisode de la Présenta-
tion de la Vierge au Temple tel qu'il fut relaté par le Protévangile de Jacques.

En dehors des cing exemples anciens qui viennent d’étre mentionnés, toutes les images
murales de la Présentation de la Vierge au Temple qui appartiennent au corpus de cette
étude ont été réalisées entre le XIV® et le milieu du XVI® siécle. Dans la Péninsule, les
images appartenant a la période du Trecento sont les plus nombreuses avec 19 occur-
rences, contre 12 pour le Quattrocento et seulement trois pour la premiére moitié du
Cinquecento. En revanche, et malgré le maigre échantillon dont nous disposons, les images
de la Présentation de la Vierge au Temple répertoriées dans I'art mural de I'Hexagone sont
plus répandues au XV€ siécle avec six occurrences, contre trois pour le XIV® siécle et une
seule pour la premiére moitié du XVI® siecle, la datation de cette derniére peinture étant,
par ailleurs, incertaine®>.

L'observation des différentes images qui illustrent I’épisode de |la Présentation de la Vierge
au Temple et qui appartiennent a la documentation de cette étude a mis en évidence la pré-
sence de plusieurs éléments iconographiques employés de maniére récurrente pour traduire
visuellement cet épisode. Tout d'abord, le lieu de la Présentation de la Vierge, c’est-a-dire le
Temple, est souvent matérialisé par des structures architecturales pour lesquelles une caté-
gorisation a été établie. Puis, nous nous sommes intéressée aux caractéristiques particu-
lieres du personnage principal de I’épisode, Marie, avant d’examiner la composition du pu-
blic, plus ou moins nombreux, qui assiste a la Présentation de la Vierge au Temple.
L'examen de ces différents éléments iconographiques a permis de mettre en exergue
I’existence de trois grands types de compositions qui concourent a la valorisation du per-
sonnage de Marie. Enfin, I'analyse du théme iconographique de la Présentation de la Vierge
s’'achévera avec |'évocation d’une image peinte qui constitue un unicum au sein du corpus
de notre enquéte.

2.3.1. Le lieu de la Présentation de la Vierge : le Temple

Le Temple de Jérusalem, qui constitue le cadre de la Présentation de la Vierge, est généra-
lement matérialisé par la présence d’une architecture dont I'ampleur et les caractéristiques
sont variables. En de rares occasions, la structure du Temple n‘est qu’esquissée par le tru-
chement de quelques éléments architecturaux. L'artiste anonyme qui a peint la Présentation
de la Vierge au Temple de |I'église paroissiale de Vieux-Pouzauges (fig. 47) a figuré le sanc-
tuaire d’'une maniére trés schématique. L'espace de l'image est scandé par trois colonnes
qui soutiennent un entablement permettant de supposer que la scéne se déroule en inté-
rieur, dautant plus qu’une ville se déploie au registre supérieur en évoquant, peut-étre, la
cité hiérosolymitaine. Le Temple est évoqué par la présence de quatre degrés constitués de
blocs de pierre rouge et d’un autel dissimulé par une étoffe. La colonne centrale, dont la
teinte rouge la distingue des autres qui sont bleues, marque I’'entrée du sanctuaire.

%2 L UNGHI (1997), op. cit., p. 31.

9 1l s'agit d’une peinture qui appartient au décor mural du choeur de la chapelle Notre-Dame-d’Entrevignes de
Sigale, dans le département actuel des Alpes-Maritimes. Voir note 404 p. 127.
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Dans une peinture murale illustrant I’épisode de la Présentation de la Vierge dans la cha-
pelle Notre-Dame-de-Boncoeur de Lucéram (fig. 50), seule I’'entrée du Temple est représen-
tée sous la forme d’un porche. La peinture initie un programme iconographique dédié a la
jeunesse de Marie et a I'Enfance du Christ qui a été peint vers 1480 par Giovanni Baleison®*.
Le Temple occupe la partie droite de I'image et se compose d’'un simple porche soutenu par
deux fines colonnettes de pierre blanche. Une volte d'ogives surmontée d’une toiture a
double pente couvre I'ensemble. Trois degrés permettent d’accéder au parvis et, au-dela, a
I'intérieur de I'édifice ol se devine l'autel. L'arriére-plan de I'image est délimité par le mur
d’enceinte d’une ville duquel dépassent quelques édifices élevés. Les protagonistes de la
Présentation de la Vierge au Temple occupent le premier plan de la peinture. Sous le porche
du sanctuaire se tiennent Marie, fillette blonde vétue d’une longue robe bleue, et le grand-
prétre. Le prélat a la barbe blanche est revétu d’un costume ecclésiastique composé d’une
aube immaculée, d'un manteau rouge bordé d’un galon d’or et d’une coiffe évoquant la
mitre épiscopale. Il se penche légérement vers |'avant et saisit Marie par les deux mains,
manifestant ainsi son autorité sur I’'enfant qui vient de Iui étre confiée. Sur la gauche de
I'image, les parents de la Vierge assistent a sa rencontre avec le grand-prétre. Anne tend
les mains vers |'avant, désignant Marie en méme temps qu’elle I'encourage a aller a la ren-
contre du grand-prétre. A I'extrémité gauche de l'image se tient Joachim qui, contrairement
a son épouse, n'est pas nimbé. Les mains jointes au niveau de la poitrine en signe de
priére, le vieil homme assiste avec attention a la scéne qui se déroule sous ses yeux.

Autre exemple parmi les peintures murales déposées de la chapelle S. Joseph de I'église
S. Maria della Pace de Milan. Dans l'image illustrant I'épisode de la Présentation de la Vierge
au Temple (fig. 51), le cadrage resserré qui a été adopté par le peintre n’autorise par une
représentation du sanctuaire dans sa globalité. L'édifice est matérialisé par un escalier,
composé de six degrés, qui mene a un parvis délimité latéralement par un mur-bahut sou-
tenant une colonne. A I'arriére, on apercoit I’entrée du Temple que viennent de franchir plu-
sieurs desservants qui accompagnent le grand-prétre.

Enfin, mentionnons une nouvelle fois la peinture murale de I'église S. Maria delle Grazie de
Varallo Sesia (fig. 15) qui associe a la Naissance de la Vierge une illustration inhabituelle de
sa Présentation au Temple. Ce second épisode occupe la partie droite de I'image ou trois
personnes, parmi lesquels Anne et Joachim se distinguent grace a leurs nimbes, conversent
au premier plan. A I'extrémité droite de la composition, la Vierge, fillette blonde vétue d’une
longue robe bleu pale, a commencé a gravir les marches d'un escalier dont le sommet est
situé hors du cadre de la peinture. Ainsi, avec un schéma compositif dont nous n‘avons pas
trouvé d’équivalent, le peintre de Varallo Sesia a opté pour une figuration allusive qui il-
lustre la montée de la Vierge vers le Temple sans pour autant représenter le sanctuaire ni
ses desservants.

Selon un autre modeéle architectural qui n‘apparait que dans I'art mural de I'Italie, le Temple
prend parfois la forme d’un édifice de plan centré. Le choeur de |’église S. Leonardo al Lago
prés de Sienne abrite trois fresques, dédiées a la jeunesse de Marie et a I'Incarnation. Si
|’attribution de ce décor mural au siennois Lippo Vanni semble unanime, la datation est su-
jette a controverse, bien que située assez précisément entre 1350 et 1370°°. La Présenta-
tion de la Vierge au Temple (fig. 52) se déroule dans un édifice polygonal de plan centré
surmonté d’un lanternon ouvragé. De fines colonnettes blanches, reposant sur un mur-

%4 Voir note 382 p. 123.
% Voir note 150 p. 90.
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bahut, soutiennent un entablement dont la polychromie évoque différentes qualités de
marbre. Douze degrés permettent d'accéder a l'autel, orné d'un antependium a motifs lo-
sangés, qui est abrité dans un sanctuaire exigu composé de deux travées étroites voltées
en berceau. Sur l'autel repose un tabernacle dont les formes élancées évoquent une archi-
tecture gothique miniature.

Dans le checeur de la cathédrale S. Maria Assunta in Cielo d’Orvieto (fig. 53), le cycle peint
se poursuit avec une Présentation de la Vierge au Temple qui se déroule dans un édifice de
plan hexagonal, vo(ité et a la toiture plate. Les trois faces antérieures de I'édifice sont ou-
vertes sur l'extérieur et surmontées d’un entablement décoré de deux rosaces latérales et
soutenu par de fines colonnes a pans coupés. L'arriere du Temple est clos par un mur a
caissons surmonté de lunettes percées chacune d’une rosace. Trois degrés permettent
d’accéder a l'autel-table recouvert d’un linge immaculé et disposé au centre de I'édifice. Plu-
sieurs cierges, rassemblés grace a un lien, ont été déposés sur 'autel.

Dans la peinture murale illustrant I’épisode de la Présentation de la Vierge au Temple dans
la chapelle S. Maria Assunta de la cathédrale de Prato (fig. 54), le sanctuaire est matérialisé
par une rotonde dont I'entablement et la toiture sont soutenus par cing colonnes torses. Le
Temple, entouré de quatre degrés qui épousent sa circularité, est situé sur un soubasse-
ment quadrangulaire dont le périmétre est ceint d’une balustrade. A I'avant, un escalier
composé de onze degrés permet d’accéder a la plateforme. Le nombre total de quinze de-
grés pour accéder au sanctuaire s’accorde avec la tradition littéraire héritée de I’Evangile du
Pseudo-Matthieu. Sur la gauche, la composition est close par une haute muraille a bossages
qui évoque le mur d’enceinte d’une ville. D'ailleurs, le Temple se situe dans un milieu natu-
rel comme le suggére la présence d’arbres et de montagnes de l'arriére-plan. Ce second
élément de paysage est a rapprocher du récit de I'Evangile de la Nativité de Marie, dont
I'auteur indique que le sanctuaire a été édifié sur une montagne.

Mais dans la plupart des images de la Présentation de la Vierge au Temple qui appartien-
nent a la documentation iconographique de cette étude, le sanctuaire est représenté sous la
forme d’une architecture ecclésiale. Dans la peinture illustrant I'épisode de la Présentation
de la Vierge dans |'église S. Vigilio al Virgolo de Bolzano (fig. 55), le Temple occupe la qua-
si-totalité de l'espace et est figuré sous la forme d’une petite chapelle aux caractéres archi-
tecturaux finement détaillés. Depuis I'angle inférieur droit de I'image, quelques degrés per-
mettent d’accéder a un minuscule parvis, ceint d’'une balustrade, qui précéde l'entrée du
sanctuaire. L'édicule, placé sur la gauche, se compose d’une travée droite et d’'une abside,
comme l'indique la forme de la toiture. La travée est entierement ouverte sur |'extérieur
grace a des arcs en plein cintre supportés par des colonnes corinthiennes. L'ensemble est
volté d'un berceau agrémenté d'un bossage en pointes de diamant. Sur la facade anté-
rieure, le tympan qui surmonte I'entrée du Temple est décoré d’une rose et d’'une série de
petits ornements sculptés qui ponctuent le faite du mur pignon. Les angles de la fagade sont
soulignés par la présence de deux pinacles. La paroi de I'abside est percée de fines lancettes
géminées et épaulée par des contreforts surmontés de pinacles moins élancés que ceux de
la fagade. A l'intérieur de I'édifice, une volte d’ogives couvre I'abside ainsi que l'autel qu’elle
abrite. Les personnages principaux de la scéne prennent place dans la partie droite de
I'image. Marie, figurée sous les traits d'une petite fille, vient d’achever I|'ascension des
marches menant au Temple et se tient devant le grand-prétre. Le prélat est un vieil homme
barbu dont la main gauche est tendue vers I'enfant en signe de bienvenue. Le grand-prétre
est assisté par un desservant qui s’affaire prés de I'autel a l'intérieur de I'édifice. Juste der-
riere Marie, viennent Anne et Joachim qui sont tous deux nimbés. La mére de la Vierge
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semble agenouillée et se tient au plus prés de son enfant qu’elle accompagne a la rencontre
du grand-prétre. A ses cotés, Joachim porte toute son attention sur l'importante scéne qui
se déroule sous ses yeux.

Trés souvent, |'architecture ecclésiale qui matérialise le Temple se compose de trois nefs,
spécifiqguement dans I'art mural italien. Dans la chapelle Rinuccini de la basilique florentine
de S. Croce (fig. 56), la peinture murale réalisée par Giovanni da Milano confére au Temple
la forme d’une église de vastes proportions, a trois vaisseaux, qui occupe la quasi-totalité
de la composition. L’édifice est accessible par trois volées de marches, composées chacune
de cing degrés et séparées par d'étroits paliers. L'espace intérieur du Temple comporte
guatre travées, les deux premiéres étant entierement ouvertes sur I'extérieur grace a des
arcs brisés reposant sur de fines colonnes. La nef principale ainsi que les bas-cotés sont
voltés d’'ogives et I'éclairement du vaisseau central est assuré par une série de roues qui
percent le mur gouttereau au-dessus des arcades brisées. Au niveau des deux travées pos-
térieures, le sanctuaire est flanqué d’une paire d’édicules quadrangulaires ouverts grace a
des arcs brisés et couverts d’un toit terrasse. A I'arriére-plan, se dresse un campanile fine-
ment ouvragé dont les différents niveaux sont percés de baies trilobées ou géminées.

Dans la Présentation de la Vierge au Temple qu’Andrea Delitio a peinte pour le cheeur de la
cathédrale S. Maria Assunta d’Atri (fig. 57), la scéne se situe véritablement a l'intérieur du
vaisseau central d'une église a trois nefs. La nef et ses collatéraux sont de méme hauteur et
comportent trois travées. Les arcades en plein cintre qui délimitent le vaisseau central sont
soutenues par des colonnes de marbre beige a chapiteaux corinthiens. Ces arcades, le dal-
lage a motifs losangés ainsi que le plafond a caissons qui couvre les trois vaisseaux permet-
tent de créer un effet de perspective. Les lignes de fuite convergent vers une série de
marches devant lesquelles se tiennent Marie et le grand-prétre et qui conduisent a une es-
trade sur laquelle repose l'autel. A l'arriére-plan, la nef centrale s’achéve par un cheoeur
composé de deux travées voltées en berceau. Le point de vue adopté par Andrea Delitio
dans la peinture d’Atri est tout a fait exceptionnel et ne connait pas d’équivalent au sein de
la documentation iconographique rassemblée dans le cadre de cette enquéte.

Parfois, certaines images murales conferent a I'épisode de la Présentation de la Vierge au
Temple un caractére de contemporanéité en dotant I’édifice ecclésial qui matérialise le sanc-
tuaire des caractéres spécifiques de l'architecture de leur temps. Dans la chapelle Rinuccini
de S. Croce (fig. 56), le Temple peint par Giovanni da Milano reflete la polychromie de cer-
taines églises florentines dont le groupe cathédral de S. Marie del Fiore constitue un
exemple éclatant. Les trois volées de marches qui conduisent au parvis de |’édifice peint
sont constituées de différentes qualités de pierre tandis que les facades blanches sont
agrémentées d’incrustations aux tons verts et rouges. En outre, la présence du campanile
renvoie également aux traditions architecturales de la Péninsule.

La volte d'ogives qui couvre les trois travées constituant le choeur de