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RESUME

Cette these porte sur 1’iconographie de la Crucifixion dans les peintures murales
carolingiennes entre le IX® et le début du XI° siécle. Pivot dans la pensée chrétienne par
sa portée dogmatique, la Crucifixion reste cependant peu représentée dans 1’Occident
latin jusqu’au milieu du VIII® siécle. La période carolingienne marque, de fait, un
tournant décisif ou la Crucifixion s’affiche progressivement sur tous les supports et a
travers des techniques différentes, en méme temps que 1’iconographie tend a se

cristalliser.

Nous appuyant sur une documentation comptant treize décors peints entre le IX*
et le début XI° siécle et répartis dans les anciennes limites de I’Empire carolingien et ses
marges, notre ¢tude vise a analyser ce théme dans 1’art monumental, peu étudié
jusqu’alors. Outre la persistance de formes au-dela de la chute de I’Empire et des
frontieres politiques, les peintures recensées mettent en évidence le recours a une
construction visuelle tributaire de traditions diverses — en premier lieu textuelles —
permettant d’exalter la divinité du Christ sur la croix, mais aussi d’insister davantage
sur son humanité souffrante. Ces choix iconographiques font écho a 1’orientation
théologique qui se manifeste sous le régne de Charlemagne et de ses successeurs et au

sein de laquelle la Croix et le Crucifié occupent une place majeure.

Mais, bien plus que de réserver notre analyse au cadre de 1’image, il s’agit
¢galement de dépasser le champ figuratif pour prendre en compte 1’environnement
spatial et cultuel de la Crucifixion, et ce, afin d’envisager les lectures de ce décor dans
I’espace qui lui est imparti. En étant peinte sur la paroi de 1’édifice religieux, la peinture
fait partie non seulement du décorum de 1’édifice cultuel, mais participe parfois
également aux rites qu’elle encadre. Ainsi, a la lumiere des sources exégétiques et
liturgiques, il convient de replacer le décor dans la scénographie dans laquelle elle
s’inscrit. Souvent associée a un autel (majeur ou secondaire), voire a des fonts
baptismaux, la Crucifixion s’inscrit bien souvent dans des temps rituels spécifiques ou
des pratiques dévotionnelles qui témoignent d’une transformation du sentiment

religieux a I’égard de la Passion et de ses représentations.

Mots clés : Crucifixion ; peintures murales ; carolingien ; Europe latine chrétienne ; IX°-
début du XI° siécle.






ABSTRACT

This Dissertation focuses on the iconography of the Crucifixion in the Carolingian
mural painting between the 9™ and the beginning of the 11" century. Pivot in the
Christian thought with its dogmatic scope, the Crucifixion remains however poorly
represented in the Latin West until the middle of the 8" century. Actually, the
Carolingian period is a decisive turning point when the Crucifixion displays gradually
on all the supports and through different technics, at the same time as the iconography
tends to be crystallized.

Based on a documentation composed of thirteen decorations painted between the

9™ and the beginning of the 11"

century and distributed in the former limits of the
Carolingian Empire and its margins, our study aims at analyzing this subject in the
monumental art, poorly studied yet. Besides the obstinacy of forms beyond the fall of
the Roman Empire and the political limits, the paintings listed highlight the appeal to a
visual construction due to diverse traditions - first of all textual - allowing to exalt the
Christ's divinity on the cross, but also to insist more on his suffering humanity. These
iconographic choices comes from the theological shifting under the reign of

Charlemagne and his successors. At this time, the Cross and the Crucified occupy a

major place.

However, this analysis exceeds the figurative meaning, in the way to consider the
spatial and religious environment of the Crucifixion and clarify the readings of the
decoration within its own space. Painted on the religious buildings’ walls, images are a
part of the decorum. Moreover, based on exegetical and liturgical sources, we can argue
that the paintings are sometimes used to the scenography of rites. Often associated with
an altar (major or secondary), even in baptismal fonts, the Crucifixion seats in specific
ritual times or devotional practices testifying of a transformation of the religious feeling

towards the Passion and its representations.

Keywords : Crucifixion ; mural painting ; Carolingian ; Christian Latin Europe ; 9"-

lth

begining of the 11 century.






LISTE DES ABBREVIATIONS

Actes : Actes de Pilate (dits aussi Evangiles de Nicodéme)
CCCM : Corpus Christianorum, Continuatio Medievalis
CCSL : Corpus Christianorum Series Latina

Coq : Livre du coq

CSEL : Corpus Scriptorum Ecclesiasticorum Latinorum
Déclaration : Déclaration de Joseph d’Arimathée

MGH : Monumenta Germaniae Historica

PG : Patrologia Cursus Completus. Series Graeca

Pierre : Evangile de Pierre

PL : Patrologia Cursus Completus. Series Latina
Résurrection : Livre de la Résurrection par ’apotre Barthélemy

SC : Sources Chrétiennes
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« C’est un court-circuit, une immédiateté qui
est un énorme abime, quelque chose qu’on ne
pourra jamais combler. On n’est jamais dans
I’intimité ni de I’ceuvre, ni de 1’auteur,
pourtant I’ceuvre est la. On peut la toucher,
c’est le méme chassis, ¢’est la méme toile, ce
sont les mémes pigments qui ont servi a faire
les couleurs, parfois c¢’est le méme cadre,
voila on est dans le contact sensible, direct,
avec I’ceuvre. Je crois qu’il y a l1a quelque
chose de totalement vivant, de déroutant
comme la vie, cela nous donne un énorme
privilege, et nous met en méme temps dans
une position terriblement inconfortable »
(Roland Recht)
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INTRODUCTION

27



28



Narrée dans les quatre Evangiles, la Crucifixion en tant qu’événement constitue le
plus grand paradoxe de la foi chrétienne. En effet, le Christianisme est fond¢ sur la
croyance en un Dieu unique incarné¢ en la personne de Jésus-Christ, tout a la fois
Homme et Dieu, qui est mort sur une croix et est ressuscité. Accompli en vue de
racheter I’humanité du Péché Originel, le sacrifice du Christ sur la croix instaure une
nouvelle alliance entre Dieu et les Hommes. Lieu de la révélation du mystere chrétien et
de la promesse du Salut, la Crucifixion s’aveére donc étre la clé de voite de la foi

chrétienne et du rapport de I’Homme a son Salut, tel que le stipule Grégoire de

Naziance :

Nombreux sont en effet les événements merveilleux de ce moment-la : Dieu étant
suspendu a une croix, le soleil s'assombrit et resplendit a nouveau, [puisqu'] il convenait
que la création pleure avec son créateur. Le voile du Temple se déchira, le sang et l'eau
coulérent de son flanc : I'un issu de I'homme, l'autre provenant de ce qui était au-dessus
de I'nomme ; la terre s'ébranla, les roches se brisérent... Pourtant, aucun de ces
événements ne peut &tre comparé au miracle de mon salut. Quelques gouttes de sang

\ .1
renouvélent le monde entier.

Dans le champ figuratif, le theme de la Crucifixion reste timide en Occident
jusque dans la seconde moitié du VIII® siécle. En effet, comme bon nombre d’études
I’ont mis en exergue, la période carolingienne constitue un tournant décisif dans le
développement de I’iconographie de cette séquence. Ce changement se matérialise par
une multiplication des décors qui investissent différents supports, tels que les arts du
livre ou la paroi interne de 1’édifice cultuel. Comment expliquer ce changement a
I’égard de I’image de la Crucifixion ? Pourquoi la Crucifixion tend a devenir un théme
majeur dans le contexte carolingien ? En d’autres termes, existe-t-il un modele
carolingien de la Crucifixion qui serait dicté¢ par une posture théologique spécifique et
engendré par le contexte de I’Empire et de sa culture ? Dans la continuité des travaux
menés par M.-C. Sépiere sur L ’image d’un Dieu souffrant (1994) et de C. Chazelle sur
The Crucified God in Carolingian Era (2001), nous souhaitons ici tenter de répondre a
ces questions en interrogeant spécifiquement les peintures murales. De fait,
contrairement aux arts du livre, ce type de décor n’a bénéficié jusqu’alors que d’un
intérét limité, certaines peintures restant méconnues. Elles n’ont de plus jamais été

étudiées dans leur ensemble.

! GREGOIRE DE NAZIANCE, Oration XLI, citée et traduite dans J. MULLINS, J. Ni GHRADAIGH,
R. HAWTREE (dir.), Envisioning Christ on the Cross : Ireland and the Early Medieval West, Dublin,
2013, p. 3.
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Notre travail est fondé¢ sur un ensemble de treize peintures murales qui se
répartissent sur une géographie large comprenant les espaces de I’Empire et ses marges,
et sur une chronologie étendue entre le IX® et le début du XI° siécle. Chacun de ces
décors a été décrit et analysé au sein de notices que nous avons réunies dans un second
volume. Le lecteur trouvera ici les informations nécessaires a la compréhension des
peintures, a la fois dans leur forme et leur contenu, mais aussi leur environnement
architectural et figuratif.

Pour montrer la fécondité et la richesse de cette problématique, nous avons choisi
d’aborder ces questionnements a travers quatre grandes parties. La premicre, qui se veut
étre davantage introductive, propose une mise au point sur le cadre de I’enquéte et les
limites de notre champ de recherche, qui s’avérent plus larges que le contexte de
I’Empire a proprement parler. En revenant sur les différentes études proposées sur
I’iconographie de la Crucifixion, nous préciserons les contours de cette recherche, aussi
bien chronologiques que géographiques. En effet, ces choix ayant été avant tout guidés
par ce que nous donnaient a voir les décors recensés, ce développement sera également
I’occasion de préciser la manicre dont nous avons recensé€ les peintures et construit
notre documentation, ainsi que la démarche envisagée pour aborder ces décors.

Afin de comprendre la rupture que constitue le moment carolingien, nous consacrerons
une seconde partie aux origines de la Crucifixion, préalable qui nous semble nécessaire
en revenant sur les sources aussi bien textuelles que visuelles. Il s’agira de revenir sur le
contenu des textes canoniques qui constituent la source premiére de la mise en image de
la séquence, ainsi que les apocryphes qui, bien que non retenus par I’Eglise, fournissent
¢galement certains éléments introduits dans le champ de I’image. En outre, I’exégese
patristique, largement réutilisée par les théologiens carolingiens, sera également
abordée, le message de la mort du Christ connaissant dans ses grandes lignes une
stabilit¢ certaine. Cette partie permettra également d’envisager les antécédents
iconographiques, en explorant la naissance et mise en image progressive de la
Crucifixion et les formes qu’elle revét.

Notre troisiéme partie sera consacrée a I’image en elle-méme de la Crucifixion dans
I’espace monumentale a 1’époque carolingienne. Quelles formes revét la sceéne a
I’époque carolingienne ? Quels sont les motifs convoqués ? Les peintures présentent-
elles des spécificités iconographiques ? Pour répondre a ces questions, nous
envisagerons les peintures a travers une analyse iconographique, mais aussi une
approche structurelle de I’'image. Un élargissement de notre investigation a la littérature

carolingienne, trés abondante, permettra de comprendre non seulement la place majeure
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que la mort du Christ occupe dans la pensée et le contexte carolingien, mais aussi de
mieux comprendre la construction de la scéne dans le champ figuratif.

S’intéresser a la peinture murale, c’est aussi entrevoir une problématique spatiale. Si la
troisieme partie est exclusivement centrée sur I’image et le cadre de sa représentation, la
quatrieme et dernieére partie vise a questionner le décor dans son environnement
figuratif, architectural et cultuel qui sont autant de parameétres qui influent sur
I’appréhension du décor monumental. Il s’agira ainsi de questionner les lectures
possibles de cette image, les temps de regard de la Crucifixion, ainsi que les fonctions

de ce décor dans I’espace qui lui est imparti.

A travers ce développement, nous pourrons ainsi vérifier 1’existence d’une
possible formule carolingienne de la Crucifixion et comprendre dans quelle(s)
mesure(s) les IX® et X siécles constituent une période charniére caractérisée par une

transformation du sentiment religieux a 1’égard de la Crucifixion et de ses

représentations.
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PREMIERE PARTIE — ETUDIER LA CRUCIFIXION ENTRE LE IX"
ET LE DEBUT DU XI" SIECLE : ENJEUX ET QUESTIONNEMENTS
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1 Historiographie et présentation du sujet : état de la question

En guise d’introduction de ce travail, il nous faut signaler les études, qui avant
nous, ont posé¢ les bases d’une réflexion sur le theme de la Crucifixion dans

I’iconographie et qui ont largement contribué a notre recherche.

1.1 Les études antérieures, leurs apports et leurs limites

Au XIX® siécle, I’'image de la Crucifixion dans I’art chrétien médiéval connait un
vif succeés dans les études iconographiques et stylistiques, aussi bien en France qu’en
Allemagne. Cet engouement est sans doute a mettre en lien avec le développement et
I’affirmation des disciplines historiques (parmi lesquelles 1’Histoire de [’art et
I’ Archéologie occupent une place majeure), mais également avec le développement des
¢tudes médiévales, qui acquierent peu a peu leurs lettres de noblesse face a celles de
I’ Antiquité.

Les ouvrages, divers et nombreux, abordent la figuration de la Crucifixion sous
des approches variées (historiques, iconographiques, stylistiques, etc.). Pour des
questions de commodité et afin de respecter une cohérence chronologique, nous avons
choisi de traiter cet état de la question en répartissant ces approches historiques en trois
catégories. La premiere réunit les recherches visant a analyser le théme de la
Crucifixion dans I’art du Moyen Age sous un aspect évolutif. Ce type de publication
voit le jour dés les premicres investigations. Elles interrogent I’évolution de la
représentation de la Crucifixion entre I’époque paléochrétienne et la fin du Moyen Age
en distinguant les caracteres spécifiques des ceuvres, période par période. La seconde
approche, adoptée en particulier entre le tout début du XX° siécle et les années 1970,
s’oriente sur I’analyse stylistique. Les travaux alors ne traitent pas directement de la
Crucifixion en tant que théme iconographique, mais davantage comme une figuration
présentant des formes héritées de traditions, et tributaire de la circulation de modeles au
sein d’un espace plus ou moins étendu. Les Crucifixions des IX° et X° siécles
témoignent dans ces conditions de la transmission de modeles et de formes d’un
territoire a 1’autre. La derniére et la plus récente de ces approches se focalise
spécifiquement sur les exemples produits entre le IX® et le début du XI° siécle, a travers
une démarche pluridisciplinaire. L’apport des nombreuses sources textuelles et 1’étude
des pratiques cultuelles générent une mise en perspective de ces décors qui dépasse le

cadre de la simple analyse d’une image et integre 1’é¢tude d’un contexte historique.

Toutefois, quelle que soit la méthode adoptée, force est de constater la

prédominance des arts mineurs par rapport aux décors monumentaux dans les exemples
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analysés. Cette spécificité est liée au nombre beaucoup plus important d’ceuvres
conservées dans les manuscrits et sur les plats de reliures, les peintures monumentales
ayant souvent souffert des altérations du temps. Paralleélement, plusieurs décors
monumentaux ont été découverts tardivement, ce qui explique leur absence dans les

études du XIX® et de la premiére moitié du XX° siécle.

1.1.1 Evolution de I’iconographie de la Crucifixion

Entre le milieu du XIX®siécle et les années 1970, les chercheurs ont tenté
d’appréhender 1’évolution iconographique de la Crucifixion a travers différentes
périodes en dégageant les traits caractéristiques de chacune d’entre elles. Dans cette
perspective, les ceuvres qui nous intéressent sont incluses dans une vision chronologique
¢tendue et sont presque noyées dans la masse documentaire. Pour autant, ces travaux ne
sont pas dénués d’intérét quant a la place que tiennent les Crucifixions des IX® et X°

siecles dans la production médiévale.

Les premiéres études sur la Crucifixion dans 1’art du Moyen Age remontent a la
deuxiéme moitié du XIX®siécle, époque durant laquelle Rome est 1’un des centres
d’étude majeurs. Cet « attrait » romain s’explique d’une part par les nombreuses fouilles
archéologiques menées par le Vatican qui mettent en avant la richesse du patrimoine de
la ville et des collections vaticanes. D’autre part, les €coles internationales, notamment
’Ecole Francaise, deviennent des centres d’observation in situ des productions. A
I’instar des études sur 1’art antique, les historiens et les historiens de I’art médiévistes se
focalisent sur la sphére romaine, considérée alors tantdt comme le berceau de
I’iconographie chrétienne et de ses développements, tantét comme une « zone-relais »
chargée de transmettre 1’iconographie orientale en Occident. Ces premicres recherches
s’inscrivent dans une perspective historique et archéologique. Ainsi, en France dans les
années 1860, les Annales Archéologiques publient 1’article d’Henri-Léonard Grimouard
de Saint-Laurent’. Ses travaux se situent dans la continuité d’un programme de
recherche initié¢ en 1845-1846 par A. N. Didron, fondateur des Annales. S’appuyant sur
des observations faites lors de voyages a Rome, et a I’aide de la photographie, H.-L.
Grimouard de Saint-Laurent retrace I’histoire du théme dans une démarche de
recensement des objets a la manicére des antiquaires. Les deux représentations que

constituent le Crucifix et le « Crucifiement »° sont alors prises en compte. Son étude se

2 H.-L. GRIMOUARD DE SAINT-LAURENT, « Iconographie de la croix et du crucifix », dans Annales
archéologiques, t. XXVI, 1869, p. 5-25, 137-151, 213-231 et 359-379.

? Ce terme de « Crucifiement » est ici employé comme synonyme de « Crucifixion » (cf. infra,1.2.1
Définition de la Crucifixion).

36



veut iconographique, dans le sens d’un classement typologique cherchant I’origine des

formes, tel que Guillaume De Jerphanion la définissait :

Etudier les types, en rechercher ’origine et la signification, ¢’est I’objet de I’iconographie.
[...] Alors que le style d’une époque ou d’une école nous ouvre un jour sur son degré général

. . . . . , ~ . . 4
de culture, I’iconographie nous fait atteindre a la pensée méme qui s’exprime.

Les travaux de H.-L. Grimouard de Saint-Laurent s’appuient principalement sur
des exemples présents dans les arts mineurs conservés a Rome. En effet, peu de
Crucifixions monumentales sont citées, les seuls exemples étant la peinture de San
Clemente, nouvellement découverte’, et celle de Sant Urbano alla Caffarella. A travers
une ¢€tude chronologique des ceuvres, il analyse les motifs iconographiques et leurs
formes, en mettant I’accent sur leur persistance ou leur modification a travers les
siécles. Trois grandes périodes de productions sont ainsi définies. D’abord, du II° au
VI° siécle, époque caractérisée par 1’absence de Crucifixions et I’omniprésence de la
croix, signe de victoire du Christ parfois associé a I’ Agneau. Ensuite une étape comprise
entre le VI® et le IX® siécle lorsque la Crucifixion est progressivement représentée, mais
dans laquelle prime I’idée de triomphe du Christ. Enfin, du IX® au XIII® siécle, période
durant laquelle le concept de mort est progressivement introduit. Ainsi, selon ses
termes, il est possible de « réduire » 1’évolution de ce theme iconographique a deux
phases distinctes : la gloire du Christ sur la croix, peu a peu remplacée par sa
souffrance. Une chronologie semblable est mise en évidence dans le Dictionnaire

d’archéologie chrétienne et de liturgie, publié par F. Cabrol et H. Leclercq en 1914°.

Le travail basé sur le recensement amorcé au XIX° siécle trouve des échos dans
les études du début du XX°siécle qui, dans une perspective similaire, s’attachent a
analyser le Crucifix et, par-dela la Crucifixion’. Ainsi, en 1904, Louis Bréhier propose
une recherche sur les origines du Crucifix® depuis I’époque paléochrétienne jusqu’au

début du IX®siécle. Son analyse se situe a la fois dans le prolongement de récentes

* G. DE JERPHANION, La Voix des Monuments. Notes et études d’archéologie chrétienne, Paris, 1930,
p- 30.

> La premiére campagne de fouilles de la basilique inférieure fut menée en 1857 Joseph Mullooly, prieur
de San Clemente. Cf. Notice 7 dans le volume de documentation de notre présente étude, p. 90.
Désormais, les références aux notices apparaitront sous I’abréviation « Not. », suivie du numéro de la
notice correspondante.

® H. LECLERCQ, « Croix et crucifix », dans H. LECLERCQ, F. CABROL, Dictionnaire d’archéologie
chrétienne et de liturgie, vol. I111/2, Paris, 1914, col. 3045-3090.

7 La plupart des travaux de cette période ne s’intéressent de prime abord qu’au Crucifix, mais les
exemples analysés révelent que la Crucifixion en tant que théme iconographique est également prise en
compte.

¥ L. BREHIER, Les Origines du crucifix dans I'art religieux, Paris, 1904.
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découvertes archéologiques (notamment de décors dans les catacombes romaines et
napolitaines), mais également dans une mouvance nouvelle qui conteste la position,
jusqu’alors admise, selon laquelle Rome était le centre de la genese de 1’art chrétien
primitif et de son rayonnement dans I’Europe et la Méditerranée. En effet, dans les
derniéres années du XIX® siécle et au début du siécle suivant, cette place dominante de
Iaire latine est remise en cause au profit de ’Orient’. S’interrogeant sur la date et la
zone d’émergence des premiers témoins visuels du Crucifié, Louis Bréhier retrace alors
la naissance du théme iconographique et de ses développements au haut Moyen Age en
s’appuyant sur des exemples divers, parmi lesquels les ceuvres orientales des V°© et
VI® siécles jouent un role prépondérant. A partir cette derniére constatation, il insiste sur
I’origine orientale de I’iconographie du Crucifix qui justifierait les partis pris
iconographiques dans les représentations en Occident entre le VII® et le IX° siécle,
notamment a Rome. Bien que posant les premieres bases d’une réflexion sur 1’origine
orientale du theme, cette étude s’avere étre synthétique par rapport a notre objet d’étude,
puisque les exemples cités datant du IX® siécle sont peu nombreux et limités a la zone

romaine.

Un demi-siecle plus tard, cette problématique est reprise en France par P. Thoby
dont 1’objectif est d’appréhender et de rendre compte de I’histoire (au sens
chronologique) de I'image du Crucifix (et de la Crucifixion) dans ’art depuis ses
origines jusqu’au XVI¢ siécle'’. S’appuyant sur un corpus conséquent, son regard ne se
concentre plus exclusivement sur Rome, mais se déplace vers les zones septentrionales
de I’Europe. Sans ignorer les exemples romains et plus généralement italiens, il
s’intéresse €galement a ceux produits dans les autres aires géographiques de 1’Europe
chrétienne, Orient et Occident compris. Son argumentation, nourrie de la méthode
comparatiste, apparait comme une analyse formelle d’ceuvres répertoriées qu’il
confronte aux événements historiques, aux doctrines théologiques, a la littérature
religieuse et profane, tout en prenant en compte les caractéres géographiques et
ethniques. Ces données d’ensemble lui permettent de justifier des apports
iconographiques nouveaux. Il regroupe ainsi les ceuvres en fonction de leur date de
production et de leur origine. Reprenant grosso modo 1’évolution linéaire du théme

¢tablie par H.-L. Grimouard de Saint-Laurent, il en dégage des constantes

’ Notamment ’ouvrage de J. STRZYGOWSKI, Orient oder Rom, Leipzig, 1901. Pour la France, outre les
travaux de Louis Bréhier, voir G. MILLET, Recherches sur I’iconographie de I’Evangile aux XIV®, XV* et
XV siécles, Paris, 1914. L auteur de cet ouvrage envisage la sphére orientale de la méme maniére.

P, THOBY, Le Crucifix, des origines au concile de Trente, Nantes, 1959. Cet ouvrage a été suivi, deux
ans plus tard, d’un supplément enrichi d’autres exemples (Cf. P. THOBY, Le Crucifix, des origines au
concile de Trente, Supplément, Nantes, 1961).
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iconographiques et des « styles ». Cette notion est a comprendre non dans une acception
de « maniere de faire » de Dartiste, mais comme une forme spécifique donnée a
I’ensemble de la composition et/ou aux personnages qui la composent. Ainsi, il parle de
« style byzantin » pour des compositions qui reprennent une structure similaire a celle
rencontrée dans les premiers exemples orientaux. De méme, pour la figure du Christ, il
définit deux types : hellénistique et syriaque'’. Les exemples des IX%, X° et XI° siécles,
puisés pour la plupart dans les ceuvres appartenant aux arts mineurs, présentent la
version triomphante de la Crucifixion (Christ vivant). Y apparaissent progressivement
des signes de souffrances au fur et a mesure que 1’on avance vers le XI° siécle (Christ
mort).

La question de la Crucifixion dans les décors monumentaux au haut Moyen Age
est davantage approfondie par G. Schiller en 1972 dans son dictionnaire de la Passion
dans 1’art chrétien'?, qui se situe dans la tradition des encyclopédies iconographiques'”.
Parmi les épisodes qui composent I’ensemble du theme, la Crucifixion occupe une place
de choix. Lui consacrant un chapitre entier, G. Schiller tente de retracer 1’évolution de la
figuration de la mort du Christ depuis ses débuts jusqu’a la Réforme. Elle suit le méme
fil conducteur que celui adopté par P. Thoby, mais, contrairement a ce dernier, elle lie
iconographie et contexte. S’appuyant sur les grandes périodes historiques établies par
les historiens et les événements majeurs qui les caractérisent, elle analyse le theme a
partir de trés nombreux exemples figurés sur des supports et a travers des techniques
variées (peintures, sculptures, mosaiques, orfevreries, etc.). L espace pris en compte est
¢galement étendu, puisque G. Schiller s’appuie aussi bien sur les témoins orientaux
qu’occidentaux. Toutefois, ces derniers prédominent, et sa problématique laisse une
large part a D’art impérial (carolingien et ottonien) qui montre une abondance de
témoignages, contrastant fortement avec les siécles précédents. A 1’égal de P. Thoby, G.
Schiller dégage une typologie des représentations pour chaque période en fonction des
motifs et des choix iconographiques adoptés, et ce, a la lumiere de données historiques,

théologiques et a celle des pratiques. Ainsi, G. Schiller reprend les deux types du Christ

"' Cf Infra, 1.2.1 Le Christ et la croix.

12 G. SCHILLER, Iconography of Christian Art, The Passion of Jesus Christ, vol. II, trad. J. Seligman,
London, 1972. Cet ouvrage appartient a une étude plus globale portant sur I’iconographie de I’art chrétien
présentée dans cinq volumes publiés entre 1966 et 1991 : sont ainsi analysés 1’Incarnation, I’Enfance et la
Vie publique de Jésus, sa Passion, la Résurrection et I’Exaltation du Christ, 1’Eglise et Marie, et enfin
I’Apocalypse selon saint Jean (G. SCHILLER, lkonographie der christlichen Kunst, 5 vol., Giitersloh,
1966-1991).

1> Notamment le dictionnaire de K. KUNSTLE, lkonographie der christlichen Kunst, 2 vol., Freiburg im
Breisgau, 1926-1928.
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vivant et du Christ mort, déja explicités dans bon nombre de travaux antérieurs'®, mais
elle adopte les termes nouveaux de Christus triumphans et Christus patiens,

terminologie qui fera école durant les décennies suivantes.

Entre les années 1940 et 1960, I’analyse de I’évolution iconographique de la
Crucifixion dans DP’art chrétien prend une tournure spécifique, rattachée aux études
byzantines. Les recherches s’orientent alors exclusivement vers ’espace byzantin qui,
plus précoce que 1’Occident dans la figuration du théme, aurait transmis a celui-ci une
forme de représentation, une « tradition» iconographique, notamment par
I’intermédiaire italien. S’arrétant sur la question du passage du Christ vivant au Christ
mort dans les images chrétiennes, ces prospections permettent alors de s’interroger sur
les modes de transmission d’un espace a I’autre de ce nouveau type iconographique du

P 1 . . . , .
crucifié mort'”, au sein d’une chronologie plus restreinte axée sur les IX°-XI° siécles.

Le probleme du passage du crucifié¢ vivant au crucifié mort sur la croix sous-tend
en effet la question de la figuration des deux natures du Christ. Ces travaux menés en
France, en Allemagne et dans les pays anglophones par des historiens, des historiens de
I’art et des archéologues interrogent la période de transition et 1’origine géographique de
ce changement iconographique en s’appuyant sur des données historiques, dogmatiques
et théologiques. Toutefois, au-dela de cette problématique, se cache un probleme de
lecture de la figuration de la mort dans cette scene. En effet, deux « courants » se
détachent : dans le premier, la mort est suggérée par les fléchissements corporels du
crucifié et par le sang qui s’échappe de ses plaies ; en revanche, dans le second, certains
chercheurs considérent que la mort est représentée des lors que les yeux de Jésus sont
figurés clos, sans renier la portée signifiante de 1’affaissement du corps. Ces deux
lectures différentes sont a 1’origine du probléme de datation du premier témoin du

Christ en croix mort.

Dés 1941, les travaux du byzantiniste L. H. Grondijs posent les bases de cette
réflexion a travers sa thése de doctorat soutenue a la Sorbonne intitulée L iconographie

byzantine du Crucifié mort sur la croix'®. S’appuyant sur 1’évolution générale de

'* Chez Paul Thoby (P. THOBY, Le Crucifix... op. cit.), mais également chez Louis Réau, (« Crucifixion »,
dans L. REAU, Iconographie de [’art chrétien, vol. 11, Paris, 1957, p. 462-512).

5K, WESSEL, « Die Entstehung des Crucifixus », dans Byzantinische Zeitschrift, 53, 1960, p. 95-111 ;
ID., « Frithbyzantinische Darstellung der Kreuzigung Christi », dans Rivista di Archeologia Cristiana, 36,
1960, p. 45-71.

'® L. H. GRONDUS, L Iconographie byzantine du Crucifié mort sur la croix, vol. I, Bruxelles, 1947. Cette
problématique semble avoir émergé a la suite de ses voyages en Orient en tant que professeur d’Histoire
byzantine et d’art de 1’Université d’Utrecht, ainsi que son implication dans les fouilles archéologiques
menées en Orient. Dans les années 1960, il reprend la thématique de 1’iconographie du Crucifi¢ dans la
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I’image du Crucifié, il s’interroge sur la transition du Christ vivant au Christ mort dans
les productions exclusivement byzantines. En croisant les données visuelles avec celles
issues de la théologie et de I’histoire des dogmes, il identifie la représentation de la mort
par la passivité du corps (fléchissements corporels) et la domination du Verbe. Il situe
par conséquent ce changement iconographique en Orient vers le milieu du XI® siécle.
Cette évolution iconographique est liée, selon lui, a la nouvelle doctrine de la séparation
du Logos lors de la crucifixion. Bien que cette étude n’intéresse notre analyse que dans
la considération d’une évolution iconographique du théme, I’ouvrage de L. H. Grondijs
demeure fondamental, puisqu’il ouvre la voie a d’autres travaux qui, reconnaissant
’origine orientale de I’iconographie de la Crucifixion, examinent ses « influences » sur

la production en Occident.

En effet, en 1955 aux Etats-Unis, J. Martin reprend cette question, mais avec une
approche différente'’. Sans totalement contredire la position L. H. Grondijs, il se
rattache a la seconde lecture de la mort, concept qu’il envisage de maniére plus
signifiante, matérialisé¢ a la fois par les fléchissements corporels du protagoniste, qui
deviennent de plus en plus prononcés, mais €galement par les yeux fermés. Ainsi, il
reconsidere la datation proposée par L. H. Grondijs pour la placer a une époque
antérieure : dans le sillage de la controverse iconoclaste, et plus précisément a la fin du
IX® siécle. Cette transformation iconographique orientale expliquerait celle opérée en
Occident dans I’art ottonien, alors en contact avec le monde byzantin. C’est également
la position adoptée par Reiner Haussherr qui, en 1963, consacre une monographie au
crucifix de Géron de Cologne (fin du X° siécle), considéré comme le premier exemple
de crucifié mort (aux yeux clos) dans la sculpture monumentale en Occident'®. Partant
de cet exemple ottonien, il questionne I’origine de ce parti pris iconographique a partir
d’autres exemples figurés, mais également a partir des sources, et notamment de la
littérature patristique, exégétique et liturgique. Il revient des lors sur les exemples des
IX® et X° siécles conservés principalement dans les manuscrits en Occident (avec une
prédominance des exemples germaniques) et en Orient. Analysant I’image du Christ en
croix, ainsi que les personnages et les motifs qui I’accompagnent, il remarque que le
type du crucifi¢ mort n’est totalement étranger ni a I’art carolingien ni a 1’art byzantin.

De méme, insistant sur le fait que les deux formules iconographiques cohabitent, il note

sphére byzantine en réaffirmant ses positions dans un ouvrage intitulé Autour de [’iconographie byzantine
du crucifié mort sur la croix, paru a Leiden en 1960.

'7'J. MARTIN, « The dead Christ on the Cross in Byzantine Art», dans K. WEITZMANN (dir.), Late
Classical and Medieval Studies in Honor of Albert Matthias Friend Jr., Princeton, 1955, p. 189-196.

'8 R. HAUSSHERR, Der tote Christus am Kreuz. Zur Ikonographie des Gerokreuzes, Bonn, 1963.
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que celle du Christ en croix mort n’est exploitée que dans certaines parties de I’Empire.
Ainsi, on ne rencontre cette spécificité qu’en Italie du Nord, en Allemagne, et dans la
région mosane. En revanche, en France, en Espagne et dans le reste de 1’Italie, le type
du Christ vivant perdure. Pour R. Haussherr, ce choix est intimement li¢ a un
changement de piété apparaissant dans le deuxiéme quart du IX®siécle en Occident,
accompagné d’une réflexion nouvelle sur la valeur rédemptrice de la mort humaine du
Christ. Cette nouvelle forme de piété, soutenue notamment par les souverains et nourrie
par la réforme monastique, aurait engendré par contact avec la forme byzantine du
Crucifié mort un type de Christ en croix, visible sur le crucifix de Géron de Cologne,

type qui deviendra une constante en Occident a partir du XIII® siécle.

Bien que cette question de la transition dans I’iconographie ne soit plus au coeur
des débats dans la seconde moitié du XX° siécle, elle reste sous-jacente a tous les

travaux sur 1’image de la Crucifixion et la question de sa datation est sans cesse reposée.

1.1.2 L’approche stylistique

Au-dela de I’analyse iconographique de la représentation de la Crucifixion dans
I’art chrétien médiéval, certaines études ont adopté une approche différente. Elles ne
s’intéressent pas seulement au théme de la Crucifixion, mais aussi a la production
visuelle du Moyen Age, en se concentrant, parfois exclusivement, sur les décors
monumentaux. Ainsi, bon nombre de Crucifixions sont citées et analysées au sein d’une
large documentation intégrant des thémes iconographiques divers. L’attention est alors
moins portée sur le contenu des ceuvres que sur leurs formes, autrement dit le style. En
analysant les « manieres de faire », les chercheurs ont pour objectif de dresser un
panorama des images du Moyen Age, de déceler des zones de production, des ateliers,
et de s’interroger sur les modes de transmission de ces formes dans un espace plus ou
moins étendu. Parmi ces travaux, on repere deux types d’ouvrages : le premier consiste
en une analyse générale sur I’art au sein d’un pays ou a travers une technique
particuliére étudiée sur 1’ensemble des territoires de 1’Occident chrétien ; le second,
représentatif d’une approche spécifique, se centre sur un territoire limité, une région de

production.

D’une maniére générale, I’art du haut Moyen Age ne fut pas réellement étudié
dans une vision globale avant la deuxiéme moitié du XX° siécle. Ce constat est valable
tant du point de vue des disciplines (histoire de 1’art et histoire), que des pays concernés
(en France, en Allemagne, en Suisse ou en Italie). Jusqu’alors, l’accent était

principalement mis sur ’art roman, divisant la communauté scientifique en apres
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discussions a propos de I’origine et de la question des foyers de diffusion'’. Pourtant, les
années 1950 marquent le début d’un intérét pour les ceuvres du haut Moyen Age®, au
moment ou les grandes histoires de 1’art embrassant toutes les civilisations sont éditées
a travers des collections destinées au grand public*'. Ces travaux tentent d’appréhender
les productions de ces siecles en puisant parmi des exemples divers et variés (peintures,
sculptures, orfevreries, etc.), afin de comprendre 1I’évolution des formes et, par-dela,
celle des peuples qui en sont a I’origine®. Les ceuvres sont par conséquent rangées,
classées et raccordées a un systéme qui dépasse largement le cadre de I’analyse de
’image. Dans cette perspective, I’art du haut Moyen Age est segmenté selon la
périodisation « traditionnelle », et 1’on s’intéresse des lors a '« art mérovingien »,
I’« art carolingien », 1’« art ottonien », chaque peuple déterminant ou étant déterminé

par des formes qui lui correspondent. Ainsi, a une entité politique ou culturelle

' Sur cette question, G. BAZIN, Histoire de [’histoire de l’art de Vasari a nos jours, Paris, 1986
(notamment le chapitre « Questions disputées », p. 258-259).

2% Entre autres E. ARSLAN (dir.), Arte del primo millennio, Atti del II Convegno per lo Studio dell’Alto
Medio Evo (Universita di Pavia, settembre 1950), Torino, 1953 ; L. BIRCHLER (dir.), Friihmittelalterliche
Kunst in den Alpenlindern, Akten der Internationaler Kongress fiir Frithmittelalterforschung (Lausanne,
9-14 septembre 1951), Olten, 1954 ; H. SCHRADE, Vor- und frithromanische Malerei. Die karolingische,
ottonische und friihsalische Zeit, Koln, 1958 ; C. L. RAGGHIANTI, L arte in Italia. Dal secolo V al secolo
XI. Da Roma ai Comuni, Roma, 1968.

2! Pour la France, André Malraux, ministre d’Etat des Affaires culturelles entre 1958 et 1969, n’est pas
étranger a cette vaste entreprise menée sur le territoire frangais puisqu’il travaille avec 1I’éditeur Albert
Skira qui publie la collection des Grands siecles de la peinture (A. GRABAR, C. NORDENFALK, Le Haut
Moyen Age, du quatriéme au onziéme siécle, Genéve, 1957). A. Malraux est a ’origine de la collection
L’Univers des Formes (au sein de laquelle a ¢été publié I'ouvrage de J. HUBERT, J. PORCHER,
W. F. VOLBACH, L Europe des invasions, Paris, 1967), qui apparait comme une sorte de prolongement de
son Musée imaginaire publié aux éditions Skira en 1947. Ce projet met a I’honneur la reproduction
photographique de I’ceuvre d’art qui, dans I’esprit de Malraux, peut se substituer a I’original et gouverne
I’ensemble de la structure du livre. Comme 1’a prononcé A. Malraux lors d’une conférence de presse le
4 novembre 1946 a la Sorbonne, le Musée imaginaire « [...] est ’ensemble des connaissances que nous
apportent, outre les musées, les reproductions et les albums : au début du XX° siécle, les arts plastiques
ont inventé leur imprimerie » (A. MALRAUX, (Euvres completes, Ecrits sur lart, 1, vol. 1V,
coll. « Bibliothéque de la Pléiade », Paris, 2004, p. 1206). La reproduction engage les ceuvres d’art dans
une anhistoricité et permet de les faire se cotoyer entre elles, faisant émerger les évolutions formelles. Sur
le Musée imaginaire : A. MALRAUX, « Le musée imaginaire de la sculpture mondiale, IIl. Le monde
chrétien » dans A. MALRAUX, Ibid., p. 1093-1161). Le parti pris de A. Malraux est repris dans les deux
collections des Grands siecles de la peinture et de L Univers des formes qui placent les reproductions en
couleur au cceur des ouvrages. De méme, les éditions Citadelles et Mazenod (M. DURLIAT, Des Barbares
a l’an Mil, Paris, 1985) participent a cette « démocratisation » de 1’art. Pour 1’Amérique du Nord, la
collection de référence sur ce théme est celle de Pelikan History of Art.

22 L’intérét pour le caractére humain de I’art apparait notamment dans I’étude de Carlo Ludovico
Ragghianti sur I’art de 1’Italie, espace compris ici non dans sa dimension nationale, mais comme un
territoire géographiquement déterminé (C. L. RAGGHIANTI, L arte in Italia... op. cit.). Considérant que
I’art révele une partie de I’humanité de I’homme, I’auteur analyse les formes (sans évacuer le contenu) —
puisqu’elles participent a la construction de 1’humanité —, et recherche ainsi le « processus humain »
articulé dans le produit figuratif (sur cette question, se référer a I’introduction d’Antonio Caleca, dans la
réédition de 1’ouvrage suivant : C. L. RAGGHIANTI, Prius Ars. Arte in Italia dal secolo V al secolo X,
Lucca, 2010).
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correspond un art reconnaissable23, défini par I’exploration des traits, des formes, des
couleurs, autrement dit par des qualités plastiques. Le style devient alors un outil
d’investigation justifiant un classement et des hypotheses de datation des ceuvres. Sur
cette base de lecture, les historiens et les historiens de 1’art établissent des relations entre
les représentations a une échelle plus ou moins grande pour mettre en valeur les
transmissions d’un territoire a I’autre (entre ceux au nord des Alpes et 1’Italie du Sud
par exemple). Comme pour la question des écoles dans la production de la sculpture
romane, les chercheurs ont défini des foyers de production, des ateliers (souvent
rattachés a des scriptoria) pour analyser leur rayonnement a la fois a travers I’immense
territoire que constitue I’Europe chrétienne, mais également a travers des techniques
différentes (notamment entre la peinture de manuscrits et la peinture murale). La
question des liens entre les ceuvres peintes dans les manuscrits et celles déployées sur
les murs des édifices est un des questionnements récurrents des travaux dédiés
spécifiquement a 1’art pictural, travaux qui suivent une évolution semblable aux grands

ouvrages sur I’art du haut Moyen Age.

Dés le milieu du XIX° siécle, le monde scientifique s’intéresse particuliérement
aux peintures murales™’. Cette attention portée aux arts de la couleur correspond a une
période de découverte ou de redécouverte de ces décors alors souvent en mauvais état.
Le XIX°siécle et le début du siécle suivant voient alors I’émergence d’études
consacrées a ces peintures, qui se déploient parallelement aux missions de restauration
et de copie des vestiges. Cependant, ces analyses se limitent bien souvent a 1’échelle
locale. Seul I’ouvrage de P. Gélis-Didot et de H. Laffillée fait exception puisque ces
deux chercheurs entreprirent de produire une étude d’ensemble®. Cette enquéte est
complétée progressivement par d’autres travaux dans la premiere moitié du
XX° siécle®®, et fut probablement alimentée par 1’exposition commencée en 1937 au

, e .2 . .,
Musée des Monuments Frangais a Paris 7. Toutefois, ces travaux s’intéressent avant tout

2 Cette terminologie est visible surtout a partir des années 1970 : W. BRAUNFELS, Die Welt der
Karolinger und ihre Kunst, Miinchen, 1968 ; H. E. KUBACH, L ‘art de [’empire au début du Moyen Age :
art carolingien, art ottonien, trad. F. de Grandmaison, Paris, 1973.

24 . IRy JORIY .
En France, les recherches sur la peinture murale furent initiées par Prosper Mérimée qui, en 1845,
consacra une monographie aux peintures de Saint-Savin.

2 P. GELIS-DIDOT, H. LAFFILLEE, La peinture décorative en France du XI° au XVI° siécle, Paris, 1896.

2% Voir le chapitre d’Emile Male consacré a la peinture romane dans I’ouvrage d’A. MICHEL (dir.),
Histoire de ’art, t. 1 : Depuis les premiers temps chrétiens jusqu’a nos jours. Des débuts de I’art chrétien
a la fin de la période romane, Paris, 1905. Egalement, I’ouvrage d’H. FOCILLON, Peintures romanes des
églises de France, Paris, 1938.

*7 Cette exposition permanente présentée au Palais Chaillot était consacrée a la peinture murale (depuis
I’époque romane jusqu’au XVI° siécle).
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a la peinture romane, autrement dit aux décors des XI° et XII® siécles. L’omission de
ceux des IX® et X° siécles est certainement en partie due a la rareté des témoins, surtout
en France, et il faut attendre la fin de la Seconde Guerre Mondiale pour que les
historiens de 1’art se penchent enfin sur ces vestiges. Cependant, tout comme les
ouvrages généraux, les recherches conduites sur la peinture du haut Moyen Age sont
davantage motivées par la compréhension de I’émergence des formes de 1’art roman,
alors encore au coeur des préoccupations. Ce constat est visible a travers le choix des
titres de ces ouvrages, dans lesquels les peintures du haut Moyen Age sont « apposées »
a celles de I’époque romane, comme c’est le cas pour la monographie rédigée par P.
Deschamps et M. Thibout en 1951**. Comme son titre ’indique, les témoins pris en
compte se trouvent exclusivement sur le territoire francais, méme si les auteurs citent la
présence d’autres décors en dehors de ses frontieres. L’analyse des différents exemples
recensés dans cet espace par la méthode comparatiste leur permet de dégager des
thémes iconographiques récurrents, et de relever la grande diversit¢ des styles
rencontrés. L’absence d’un style homogene est d’ailleurs véritablement au centre des
préoccupations de I’ouvrage. Pourtant, c’est a partir de ce parametre que les chercheurs
précisent ou revoient par le procédé d’analogie la datation de certains décors, comme

celle longtemps controversée de Saint-Pierre-les-Eglises®’.

Il en va de méme pour I’ouvrage d’A. Grabar et C. Nordenfalk™ qui, en 1957,
propose un panorama des décors peints (mosaiques, peintures murales et de manuscrits)
produits entre le IV°siécle et I’an mille. Certes, les limites chronologiques et
géographiques choisies sont beaucoup plus larges, car, contrairement a leurs
prédécesseurs, A. Grabar et C. Nordenfalk prennent en compte les ceuvres situées dans
les différents territoires de I’Europe occidentale (Italie, Suisse, Espagne, France et
Allemagne), étudiant ainsi bon nombre des peintures qui nous intéressent ici. Pourtant,
par leur qualification de « préromanes », 1’enjeu est d’emblée perceptible : ces images
du haut Moyen Age sont considérées comme une sorte de préparation, le début d’un
processus qui trouvera son apogée a travers I’art roman, soulignant ici un jugement
esthétique. L’art est alors congu sur une chronologie linéaire. Guidés par une recherche

esthétique, A. Grabar et C. Nordenfalk créent des rapprochements entre les ceuvres

8 . DESCHAMPS, M. THIBOUT, La peinture murale en France, Le Haut Moyen Age et I'époque romane,
Paris, 1951.

2 Jusqu’alors datées du XI° siécle, voire de la fin du siécle suivant, les peintures de Saint-Pierre-les-
Eglises sont replacées en 1951 dans le contexte carolingien ou postcarolingien par P. Deschamps et
M. Thibout, ¢’est-a-dire au IX*-X® siécle. Il faudra attendre les analyses scientifiques des pigments de ces
fresques réalisées dans les années 2000 pour mettre fin au débat de la datation par analyse stylistique.
Pour plus de détails sur cette ceuvre : Not. 10.

3% A. GRABAR, C. NORDENFALK, Le Haut Moyen Age... op. cit.
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dispersées a travers I’Europe et dégagent les origines des formes des ceuvres évoquées.
L’idée de foyers artistiques prédomine donc : les deux auteurs analysent le style de
chaque peinture en fonction de leur territoire d’appartenance et des sociétés qui en sont
a ’origine, et en fonction de traditions figuratives léguées (antique, orientale, etc.). Ces
caractéristiques leur permettent également de confirmer ou d’infirmer les datations des
témoins. Ainsi, certaines peintures murales anciennement situées a 1’époque romane se

retrouvent datées de la période « préromane » des IX® et X° siécles.

Outre-Atlantique, la communauté scientifique connait des problématiques
similaires dans les mémes années, et I’intérét pour 1’art « préroman », et surtout 1’art
roman, y est vif, notamment dans la sphere de 'université¢ de Princeton. En effet, au
début des années 1950, Edgar Waterman Anthony publie ses travaux sur les fresques
romanes’'. Sous ce terme de «romany, il intégre des limites chronologiques et
géographiques larges : il analyse les décors produits entre I’an 800 et I’an 1200 et ce,
sur tous les territoires de 1’Europe occidentale. L’objectif de E. W. Anthony est de
comprendre ’origine de I’iconographie, et surtout celle des formes de I’art roman au
sein des productions antérieures. C’est donc a ce titre que les peintures des IX® et X°
siecles sont convoquées. Les ceuvres sont traitées par foyers, correspondant a une
géographie politique, a laquelle répondent des formes spécifiques, des styles. Les décors
sont ainsi confrontés et comparés, permettant de mettre en évidence la circulation des
formes entre les pays et les sociétés (notamment entre I’Orient et I’Occident). Le constat
est semblable pour I’ouvrage de Kenneth John Conant sur ’architecture carolingienne et
romane dans lequel sont utilisés les termes de « préroman » et de « proto-roman »*2, ou

encore pour celui de C. L. Ragghianti sur I’art roman®>.

Méme si Charles Reginald Dodwell adopte une chronologie comparable a celle de
E. W. Anthony au début des années 1970°*, une étape est franchie puisque les peintures
des IX® et X° siécles sont considérées non plus comme « préromanes », mais comme
appartenant a 1’« art carolingien » et a I’« art ottonien », en mettant a I’honneur le
concept de « renaissance » artistique. Il analyse donc les peintures dans une culture en

plein essor, dont I’impulsion fut donnée par la cour impériale et I’'Eglise. Délimitant les

3 E. W. ANTHONY, Romanesque frescoes, Princeton, 1951.

32 K. J. CONANT, Carolingian and romanesque architecture, 800-1200, coll. « Pelikan History of art »,
The Harmondsworth ; Baltimore ; Mitcham, 1959.

33 C. L. RAGGHIANTI, Art roman, VIII-XII siécle, Paris, 1981.

¥ C.R DODWELL, Painting in Europe. 800 to 1200, Baltimore, 1971. Une vingtaine d’années plus tard,
Charles Reginald Dodwell publie un ouvrage dans lequel il adopte la méme démarche de recherche :
C. R. DODWELL, The Pictorial Arts of the West. 800-1200, New Haven ; London, 1993.
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territoires et les différentes périodes chronologiques, C. R. Dodwell aborde les
peintures, du fait de sa formation d’historien, par le biais du style en les replagant dans
leur contexte historique. Ces décors, présents aussi bien dans les manuscrits que sur les
murs des édifices, sont ainsi comparés, rapprochés, dans une démarche visant a mettre
en lumicre des parentés stylistiques, des transmissions de formes entre les territoires de
I’Empire et de I’Italie, voire avec 1’Orient. Une large place est accordée a la peinture
murale, pour laquelle il évoque les nombreux décors perdus, mais qui peuvent Etre
connus grace a des écrits (notamment les fituli). 11 remet donc en cause 1’idée de la
rareté des décors muraux aux IX® et X° siécles. Par ailleurs, il rappelle que, méme s’il
existe des filiations stylistiques entre la peinture de manuscrit et la peinture murale,
leurs modes d’expression sont différents, notamment a cause du type de support.
S’ajoutent les fonctions de ces décors et la question des commanditaires, qui creusent le
fossé entre ces deux techniques. La peinture de manuscrit est souvent un art de Cour a
caractere privé, alors que peinte sur la paroi d’un édifice, la peinture monumentale

s’adresse a des groupes, prenant alors une dimension publique et collective.

L’étude stylistique des peintures du haut Moyen Age revét également une
dimension régionale mettant en avant la question de 1’influence orientale. Ce type de
recherches se concentre sur I’espace méridional de I’Italie qui, par sa position médiane,
se situe a la confluence de deux mondes : I’Orient et ’Occident. Ce territoire pose ainsi
un certain nombre de problémes quant a la définition de son style. Cette tendance est
initiée au début du XX°siécle par I’étude d’Emile Bertaux, alors éléve de I’Ecole
Frangaise de Rome, qui présente une thése sur la peinture de I’Italie méridionale™.
Soulignant la complexité de I’histoire du territoire de 1’Italie du Sud, caractéristique liée
aux différentes populations qui occuperent le territoire (Lombards, Latins, Byzantins),
et s’appuyant sur des ceuvres jusque-la méconnues, son analyse met en lumicre
I’existence d’un art bénédictin, monastique. Grace aux données historiques, il interroge
les formes des décors présents sur les territoires de Bénévent, de Capoue, de Salerne et
de Naples, démontrant ainsi I’existence d’un « style bénédictin » reconnaissable par
’homogénéité de ses formes et divisé en plusieurs phases d’évolution. A partir de
I’observation des peintures dans 1’église majeure du monastére et dans la crypte
d’Epiphane de San Vincenzo al Volturno (VIII® et IX° siécle), il questionne I’origine de

ce style: ces peintures émanent-elles de 1’art byzantin ou de I’art romain ? Cette

3 B. BERTAUX, L art dans 'ltalie méridionale, De la fin de I"Empire romain a la conquéte de Charles
d’Anjou, Rome, 1968 (2° édition).
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question n’est pas sans rappeler celles contemporaines émises par Josef Strzygowski®.
Par la méthode comparatiste, E. Bertaux constate des similitudes entre les formes de
San Vincenzo al Volturno et celles de la culture romaine (notamment les décors de
Santa Maria Antiqua sur les forums et ceux de la basilique inférieure de San
Clemente®’). Dans ce contexte, les formes byzantines décelables dans les peintures de
San Vincenzo al Volturno trouvent leur justification dans 1’assimilation de cet héritage
par le biais de I’« école romaine ». A partir du X® siécle et surtout au XI° siécle, les
données changent: les formes byzantines influencent directement 1’art de 1’Italie
méridionale par le biais du monastére du Mont-Cassin qui, accueillant des artistes grecs
sous 1I’abbé Desiderius (1058-1087), rayonne sur tout le territoire de Campanie. Le
Mont-Cassin devient alors un foyer artistique important, dont on trouve les traces dans
les manuscrits (rouleaux de 1I’Exultet), mais également dans les décors les églises
(comme celle de Sant’Angelo in Formis) et dans les grottes (telle celle dei Santi a
Calvi). L’apport des travaux d’E. Bertaux est considérable : d’une part parce qu’il met
en lumiere des décors quelque peu oubliés, et d’autre part parce qu’il est le premier a
lancer 1’hypothese de I’existence d’une école bénédictine avec ses caractéristiques
propres, une culture visuelle spécifique dont I’impulsion émanerait du milieu
monastique de San Vincenzo al Volturno et du Mont-Cassin. Cette theése fut
majoritairement acceptée par la critique®®, et E. Bertaux ouvrit la voie a une série de
recherches tant sur les peintures que sur I’histoire de ce territoire situé¢ a la frontiére
entre I’Orient et I’Occident™. Pour autant, cette analyse du style bénédictin contient ses
propres limites. En effet, tous les décors ne sont pas recensés (entre autres Cimitile*,
Olevano sul Tusciano*"). Par ailleurs, comme 1’a écrit Antonio Thiery, E. Bertaux s’est
souvent limité a observer uniquement les formes apparentes (gestuelle des personnages

par exemple) pour établir des liens entre les décors, sans prendre en considération

3% J. STRZYGOWSKI, Orient oder Rom... op. cit.
7 CfNot. 7.

¥ Bien que Pietro Toesca ait été influencé par les travaux d’Emile Bertaux, notamment du point de vue
de la méthode de travail, I’historien de 1’art italien ne partage pas complétement cette thése d’école
bénédictine. De fait, P. Toesca insiste également sur les apports de ’art carolingien, qui s’expliquement
par les nombreux échanges entre la cour franque et les abbayes du Mont-Cassin et de San Vincenzo
(P. TOESCA, Storia dell arte italiana : Il Medioevo, t. 1, Torino, 1927-1951).

3% Sur cette question, voir A. PRANDI (dir.), L art dans [’ltalie méridionale, Aggiornamento dell’opera di
Emile Bertaux, Rome, 1978.

40 Cimitile, église des Santi Martiri, cf Not. 1.

I Grotte del Angelo a Oleveno sul Tusciano, cf Not. 3.
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véritablement tous les aspects de la question du style (I’analyse du dessin par

exemple)*.

La découverte des fresques fragmentaires de Santa Sofia de Bénévent en 1947
relance le débat sur la question de 1’art bénédictin dans les années 1950-1960, avec
notamment les travaux des historiens de I’art Ferdinando Bologna, Géza De Francovich
et Hans Belting qui ouvrent & de nouvelles hypothéses™. En effet, reconsidérant les
peintures campaniennes, G. De Francovich® réaffirme I’impossibilité de réduire a un
unique dénominateur commun les productions trop distantes d’un point de vue
chronologique et esthétique. Toutefois, il met en avant 1’idée d’une école régionale
campanienne, articulée dans son fond, mais donnant des formes diverses par les
influences d’autres écoles régionales et d’un courant oriental”. De leur coté,
F. Bologna™® et H. Belting'’, en lien avec les nouvelles études historiques sur le
territoire du duché de Bénévent et sur sa Cour, transforment le concept d’« art
bénédictin » en celui d’« art bénéventain », sans nier ’impulsion artistique des deux
monasteres de San Vincenzo al Volturno et du Mont-Cassin qui entretenaient des
rapports politico-religieux avec le foyer de Bénévent. A partir de cette thése, F. Bologna
propose I’hypothése de liens stylistiques entre la Lombardie Mineure et les centres de
I’Italie septentrionale (Miistair, Cividale, Malles, etc.) et, par extension, avec les centres
carolingiens situés au nord des Alpes. Au contraire, H. Belting revendique
I’indépendance de ces productions bénéventaines vis-a-vis de celles de Rome et du
monde carolingien. Comparant les peintures murales entre elles et avec les peintures de

manuscrit, il utilise le concept de friihitalianische Tradition, défendant ainsi ’idée

“2 A. THIERY, « La peinture murale », dans A. PRANDI (dir.), L art dans I'Italie méridionale... op. cit.,
p- 467-489.

“ Voir également A. MEDEA, «La pittura bizantina nell’Italia meridionale nel Medioevo (V-
XIII secolo) », dans L’Oriente cristiano nella storia della Civilta, Atti del Convegno Internazionale
(Roma-Firenze, 1963), Roma, 1964 p. 719-776.

* G. DE FRANCOVICH, « Problemi della pittura e della scultura preromanica », dans I problemi comuni
dell’Europa post-carolingia, Settimana di studio sull’alto medioevo (Spoleto, 1954), Spoleto, 1955,
p- 355-519.

B F, ACETO, « Benevento-Cassinese, Arte », dans Enciclopedia dell’arte medievale, t. 111, Roma, 1992,
p. 366.

4 F, BOLOGNA, La pittura italiana delle origini, Roma ; Dresden, 1962, p. 22-36 ; ID., La pittura del
Medioevo, Milano, 1966.

*" H. BELTING, Die Basilica dei Ss Martiri in Cimitile und ihr friihmittelalterlicher Freskenzyklus,
Wiesbaden, 1962 ; ID., «Probleme der Kunstgeschichte Italiens im Frithmittelalter », dans
Friithmittelalterlische Studien, 1, 1967, p.94-154; ID., Studien zur beneventanischen Malerei,
Wiesbaden, 1968.
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d’une tradition régionale autochtone, née de la confluence d’une tradition tardo-antique

et d’apports byzantino-constantinopolitains*®.

Le débat se poursuit dans les décennies suivantes, les chercheurs défendant tour a
tour des foyers différents. Ainsi, certains auteurs reprennent l’ancienne thése de
I’influence romaine®, d’autres défendent les liens stylistiques avec la cour de
Bénévent™ ou la Lombardie Mineure, et d’autres encore proposent d’y voir des rapports
avec I’Italie septentrionale, mettant en avant un courant d’échange axé nord-sud®’. S’y
ajoute la proposition de Francesco Aceto qui, acceptant 1’idée de 1’existence d’une
peinture bénéventaine, souligne le role important joué par le monasteére du Mont-Cassin
dans le développement du style des peintures de cette région et propose une

. . . . o7 . 2
terminologie différente : 1"« art cassino-bénéventain »°>.

L’analyse régionale de I’art bénéventain ouvre une bréche dans ’approche des
vestiges en Italie dont les territoires montrent par leur histoire une grande hétérogénéité
qui se ressent également dans la peinture. L’intérét pour la question de la circulation des
formes et des motifs entre le monde latin, le monde grec et byzantin et le monde
germanique constitue I’un des thémes de recherche récurrents a partir des années 1980.
En témoigne I’ouvrage sur la peinture italienne du haut Moyen Age publi¢ sous la
direction de Carlo Bertelli”. Cette analyse, qui se présente comme un panorama de la
peinture en Italie du haut Moyen age région par région, montre I’impossibilité¢ de
trouver a la production visuelle un dénominateur commun. Toutefois, ce repli a
I’échelle régionale, au sein duquel les peintures sont étudiées dans leurs dimensions
iconographique et stylistique, n’exclut pas les rapprochements avec les territoires en
dehors des frontieres, bien au contraire. Cette enquéte collective vise a mieux
appréhender ce que les auteurs appellent la culture figurative aux visages multiples a

travers les données géopolitiques, religieuses et culturelles. Ainsi, les peintures sont

*® F. ACETO, « Benevento-Cassinese, Arte », dans Enciclopedia dell’arte medievale... op. cit., p. 367.

* F. DE’MAFFEI, « Roma, Benevento, S. Vincenzo al Volturno et I'Italia settentrionale », dans
Commentari, 24, fasc. IV, 1973, p. 255-284.

0 M. ROTILI, « L*"Exultet" della cattedrale di Capua e la miniatura "beneventana" », dans I/ contributo
dell’archidiocesi di Capua alla vita religiosa e culturale del Meridione, Atti del Convegno Nazionale di
Studi Storici (Capua, 1966), Roma, 1967, p. 197-210.

' J. MITCHELL, « The Painting from 1980-81. Excavations at San Vincenzo al Volturno », dans

Archeologia Medievale, 9, 1982, p.311-318; C. BERTELLI, « Traccia allo studio delle fondazioni
medievali dell’arte italiana », dans G. PREVITALI, F. ZERI (dir.), Storia dell arte italiana, vol. V, Torino,
1983, p. 5-163 ; R. HODGES, J. MITCHELL, « The San Vincenzo Project, 1982. The Third Interim Report.
Archeology-Art-Territory », dans Archeologia Medievale, 10, 1983, p. 363-380.

2 F. ACETO, « Benevento-Cassinese, Arte »... op. cit., p. 369.

53 C. BERTELLI (dir.), La Pittura in Italia. L’ Altomedioevo, Milano, 1994.
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percues comme des vestiges, des objets de I’histoire. La multiplicité des styles
rencontrés souligne non seulement la circulation des modeles d’une région a une autre,
voire d’un pays a I’autre, mais également en arriere-plan la présence de I’Homme (le

peintre, le spectateur, voire parfois le commanditaire).

Dans ses travaux sur les peintures rupestres en Italie, Simone Piazza adopte
également une approche sociétale®. Cet historien de I’art répertorie plus d’une
quarantaine de décors peints dans les grottes (d’origine naturelle ou non) entre le VI et
le XIII® siécle, situées dans le Latium et la Campanie du nord, et met en avant la
circulation des peintres et des formes jusqu’au milieu du XI° siécle. Ainsi, il pose a
nouveau la question de la médiation bénédictine en relevant I’importance du foyer
bénéventain, principalement pour les ceuvres des IX® et X® siécles comme a Vallerano
dans le Latium™. Par ailleurs, son analyse des peintures montre que 1’apport byzantin
reste ténu au regard des styles rencontrés™’. Toutefois, I’analyse stylistique et
iconographique de ces décors lui sert de base a une étude plus large sur ces espaces en
prenant en compte leur dimension historico-anthropologique. Sur cette base, S. Piazza
interroge les finalités de ces grottes comme installation spécifiquement religieuse et, par
conséquent, lieux de culte, espaces sacrés. En effet, en croisant I’analyse de ces
peintures avec les données historiques, religieuses et anthropologiques, il tente de saisir
I’origine et les spécificités de la civilisation rupestre. Ainsi, il met en avant ’incidence
de certains phénoménes religieux et cultuels (1’érémitisme’’, le culte michaélique et le
développement des martyria) dans la formation et le fonctionnement des peintures qui
véhiculent les doctrines de la foi dans le monde rural. Dans cette optique, son approche
pluridisciplinaire des décors est donc particuliere. Contextualisant ces décors dans leur
dimension spatiale, il s’intéresse au rapport qu’entretient la peinture avec son support

(la roche), mais également avec I’ensemble de la grotte, autrement dit, a la signification

*g. P1AZZA, Pittura rupestre medievale : Lazio et Campania settentrionale. Secoli VI-XIII, Rome, 2006
(Thése de doctorat en Art et Archéologie, soutenue a Paris 1 en 2002). Cet ouvrage fait suite a toute une
série d’études sur 1’art rupestre en Italie du sud, et notamment aux travaux de Cosimo Damiano Fonseca,
ainsi que V. PACE, « La pittura medievale in Campania », dans C. BERTELLI (dir.), La Pittura in Italia...
op. cit., p. 243-259.

55 Grotte del Salvatore a Vallerano, située au nord de Rome. Voir Not. 13.

%% Sur cette question, voir la synthése de D. RUSSO, « Peindre sur le roc 4 1’époque de la réforme de
I’Eglise », dans Revue de [’art, 158/4, 2007, p. 63-66.

7 En cela, il rejette la thése jusque-la souvent admise selon laquelle 1’érémitisme était a I’origine de
toutes les installations rupestres en Italie du sud.
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des peintures dans leur contexte rupestre. Pour autant, la question du style des peintures

de I'Italie du Sud reste une question encore aujourd’hui ouverte™®.

1.1.3 Etude du théme dans la production du haut Moyen Age depuis les

années 1980 : nouvelles perspectives de recherche

Les années 1980 marquent un renouveau de 1’analyse de la Crucifixion dans
I’iconographie chrétienne, puisque les chercheurs se concentrent exclusivement sur les
exemples datés entre le IX° et le début du XI° siécle. Toutefois, il nous faut rappeler ici
I’¢tude, quelque peu en marge pour son ¢époque, de Johannes Reil dans les
années 1930”°. En effet, malgré I’interrogation soulevée quant a I’origine du théme dans
I’art paléochrétien et la question de I’influence orientale dans la formation de cette
iconographie, il est véritablement le premier a questionner le théme de la Crucifixion
dans I’art carolingien, période qui marque un net changement par rapport aux siecles
précédents. Son discours s’appuie principalement sur les exemples conservés sur les
ivoires et dans les peintures de manuscrits créés au sein de I’Empire carolingien,
autrement dit dans les grands centres monastiques et a la Cour. Regroupant les ceuvres
par « école », il analyse chaque motif et chaque personnage, qu’il relie a la littérature
carolingienne (notamment exégétique) suivant un enchainement chronologique. Placant
ces exemples dans une position prééminente, il s’attache ensuite a analyser 1’influence
de cette iconographie carolingienne dans les autres territoires, notamment en Italie. De
méme, comme le fera R. Haussherr trente ans plus tard, il pose la question du passage
du Christ vivant au Christ mort, transition qu’il situe au cours du IX® siécle. Le véritable
enjeu de son ¢étude réside toutefois dans le constat de 1’intérét accordé¢ a la portée
sacramentelle de I’événement au cours du IX® et du X° siécles, les réflexions

théologiques carolingiennes ayant influé sur la représentation de la Crucifixion.

Dans les décennies suivantes, quelques travaux assez ¢épars se focalisent sur le
théme de la Crucifixion a ’époque carolingienne®. Ce n’est qu’a partir des années 1980
que la communauté scientifique s’interroge spécifiquement sur les themes

iconographiques de la Croix et de la Crucifixion entre le milieu du VIII® et le début du

% Voir notamment I’article de S. PIAZZA, « Pittura “beneventana” ? Questioni storiografiche e nuove
acquisizioni », dans C. A. QUINTAVALLE (dir.), Medioevo : Arte e Storia, Atti del Convegno
internazionale di studi (Parma, 18-22 settembre 2007), Milano, 2008, p. 367-384.

2. REIL, Christus am Kreuz in der Bildkunst der Karolingerzeit, coll. « Studien iiber christliche
Denkmadler », Leipzig, 1930.

5 Entre autres : S. FERBER, « Crucifixion iconography in a group of Carolingian ivory plaque », dans The
art bulletin, 48, 1966, p. 323-334 ; ID., « Crucifixion iconography in Carolingian ivory carvings of the
Liuthard and Metz group », dans Marsyas, 11, 1962-64, p. 76.
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XI° siécle, période de transition marquée par une prolifération des représentations. L on
assiste alors a une multiplication des études, dont la spécificité réside dans une approche
pluridisciplinaire des objets, notamment par I’introduction du champ de la liturgie.
L’image n’est plus I’apanage des seuls historiens de ’art, et les historiens s’intéressent
désormais davantage a la culture visuelle, considérée comme une source a part enticre.
L’image figurative est alors englobée dans une forme de pensée, une culture, qui

s’exprime tant a travers les pratiques, que le visuel ou I’écrit.

Deux études majeures ont retenu notre attention. La premiere concerne les travaux
de I’historienne Celia Chazelle, qui interrogea la place de la Passion dans la sphére
carolingienne®’. A partir des nombreuses sources textuelles (traités, commentaires,
homélies, poeémes, hymnes, etc.), elle remarque que la Passion du Christ se situe au
ceeur des préoccupations théologiques a la fin du VIII® siécle, mais surtout au cours du
IX® siécle, phénoméne marquant une nette rupture avec les siécles précédents. Ainsi, les
textes exégétiques et liturgiques reflétent la place majeure accordée a la célébration du
triomphe du Christ sur la croix a partir de ’époque carolingienne, ce climat
s’accompagnant de nombreuses discussions théologiques. En effet, le role rédempteur
de la mort du Christ sur la croix et la place de son humanité dans le processus de
rédemption occupent une position prédominante en méme temps que la Cour
carolingienne conteste les idées adoptianistes et tente de préciser la question de la
présence réelle du Christ dans I’Eucharistie. Ce climat théologique spécifique se
répercute dans la conception des images de la Crucifixion et du Christ en croix.
S’appuyant sur les nombreux exemples représentés dans les manuscrits et sur les plats
de reliures émanant des scriptoria carolingiens, elle analyse les différents motifs
convoqués a la lueur des sources textuelles. Elle constate 1’¢laboration d’une
iconographie carolingienne de la Crucifixion mettant en avant ’affirmation de la mort
du Christ dans sa chair® et la valeur rédemptrice de son sacrifice sur la croix par une
« sacramentalisation » de la scéne. L auteur établit donc un lien entre le changement
iconographique que connait cette scene a 1’époque carolingienne et la nouvelle
conception du Christ Sauveur qui se fait également sentir dans les pratiques rituelles. La

démarche de C. Chazelle se situe a un autre niveau que celle de R. Haussherr qui

%1 Sa recherche débute en 1985 dans le cadre d’une thése de doctorat menée sous la direction de J. Pelikan
et soutenue a Yale en 1985 (C. CHAZELLE, The Cross, the Image and the Passion in Carolingian Thought
and Art, Yale University, 1985). Ses recherches furent poursuivies en 2001 dont les résultats sont
présentés dans l'ouvrage suivant : ID., The Crucified God in Carolingian Era : Theology and Art of
Christ’s Passion, Cambridge ; New York, 2001.

52 Qui n’est pas sans rappeler I’hypothése avancée par R. Haussherr pour justifier le passage du Christ
vivant au Christ mort dans I’iconographie chrétienne.

53



proposa d’identifier un changement de piét¢ au cours de la premicere moiti¢é du
IX° siécle, puisqu’en se focalisant sur la période carolingienne, son contexte historique,
théologique, cultuel et religieux, elle démontre que I’image de la Crucifixion doit étre
appréhendée dans une dimension polysémique, ne se résumant pas simplement a

illustrer les récits évangéliques.

La seconde ¢étude est celle de I’historienne de I’art Marie-Christine Sépiere qui, a
la méme époque, parvient a des conclusions semblables®. Cependant, elle adopte une
approche différente, puisqu’elle procede par les images et non par les sources textuelles.
Les ceuvres concernées, comprises entre 751 et 987, constituent sa base documentaire.
Elles sont répertoriées a travers une grande variét¢ de supports et de techniques, mais
avec une prédominance des enluminures et des plats de reliures, témoins conservés en
plus grand nombre. L’ analyse stylistique et surtout iconographique de ces exemples lui
permet de déceler le début d’une tradition iconographique du Crucifi¢ et de la
Crucifixion qui se forme progressivement a partir de la fin du VIII® siécle et au cours du
IX° siécle. Recoupant ses conclusions avec les textes (exégétiques, homilétiques, etc.),
ainsi qu’avec la liturgie®, elle met en valeur la spécificité de ce moment carolingien,
durant lequel les images du Crucifi¢ et de la Crucifixion sont transformées en un
phénomene démontrable par la « réduction » de I’aspect spirituel du mystere. De fagon
générale, il apparait un changement d’attitude a 1’égard de la figure du Crucifié, qui se
traduit entre autres par I’établissement d’un lien direct entre ces images et la liturgie
carolingienne (introduction de I’image du Christ en croix dans le canon). Ainsi, la mort
du Christ se dote a la fois d’une dimension sacramentelle (Eucharistie) et d’une
dimension eschatologique (jeu de relations qui se nouent entre le Crucifié¢ et les motifs

qui ’entourent).

Les conclusions tirées par C. Chazelle et M.-C. Sépicre sont précisées et

réaffirmées dans deux colloques internationaux et interdisciplinaires. En effet, en 1999

% M.-C. SEPIERE, L’image d’un Dieu souffrant, aux origines du crucifix, Paris, 1994. Cet ouvrage est la
version publiée de la thése de doctorat de 1’auteur conduite sous la direction de Carol Heitz et Frangois
Beespflug.

% Sur ce point, les recherches de M.-C. Sépiére se situent dans le prolongement de celles amorcées par
Carol Heitz qui a analysé les rapports entre les formes de 1’architecture carolingienne et les pratiques
liturgiques de la méme époque. Voir C. HEITZ, Recherches sur les rapports entre architecture et liturgie,
Paris, 1963 ; ID., « Architecture et liturgie processionnelle a I’époque préromane », dans Revue de [’art,
24,1974, p. 30-47 ; ID., « More romano. Problémes d’architecture et liturgie carolingienne », dans Roma
e l’eta carolingia, Atti delle Giornate di Studio (Spoléte, 3-8 maggio 1976), Roma, 1976, p. 27-37 ; ID.,
L architecture carolingienne. Les formes et leurs fonctions, Paris, 1980 (version publiée de sa thése de
doctorat soutenue en 1978).

55 B. ULIANICH (dir.), La Croce : iconografia e interpretazione. Secoli I — inizio XVI, Atti del Convegno
internazionale di Studi (Napoli, dicembre 1999), Napoli, 2007. Voir notamment ’article de M.-C.
SEPIERE intitulé « La crucifixion carolingienne, précédents et spécificités » (p. 245-279).
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puis en 2000%°, la Croix et le Crucifié a 1’époque carolingienne sont 4 nouveau
questionnés dans leurs dimensions historique, cultuelle, religieuse et artistique. Grace au
croisement des sources textuelles et visuelles, ces deux rencontres confirment
I’importance accordée a la Passion du Christ. L’image du Crucifié, au méme titre que
son évocation dans la liturgie ou la compréhension de I’événement du Golgotha dans les
textes exégétiques, participe a une sorte de koine carolingienne, dans laquelle la
dévotion envers le Christ Sauveur occupe une place de premier ordre en méme temps
que I’Eglise réaffirme son role dans ce processus rédempteur. Cette nouvelle attitude a

I’égard du Christ en croix s’exprime donc a la fois dans les écrits et dans les pratiques.

1.2 Le cadre de notre étude

Les études sur I'image de la Crucifixion sont nombreuses et les partis pris
différents. Tantot centrées sur la question de 1’iconographie de la mort du Christ sur une
période plus ou moins étendue, tantdt privilégiant la dimension stylistique des ceuvres,
ces recherches n’accordent pourtant qu’un intérét limité aux exemples appliqués dans
les décors monumentaux. Ces ceuvres, moins nombreuses que dans les arts du livre,
existent cependant bel et bien. Nous avons donc choisi d’examiner ces décors qui, a
partir de I’époque carolingienne, prennent une place nouvelle au sein de I’iconographie

latine chrétienne.

1.2.1 Définition de la Crucifixion

Le cycle de la Passion admet une grande quantit¢ de scénes, depuis I’Entrée a
Jérusalem jusqu’a I’Anastasis ou la Résurrection, se déclinant en autant de séquences

qu’il y eut d’étapes narrées dans les sources®’. Parmi elles, la Crucifixion occupe une

% M. C. FERRARI, A. MEYER (dir.), 1l Volto Santo in Europa, Culto e immagini del Crocefisso nel
Medioevo, Atti del Convegno internazionale (Engelberg, 13-16 septembre 2000), Lucca, 2005. Voir
notamment principalement la communication de C. CHAZELLE, « Crucifixes and the liturgy in the ninth-
century carolingian church » (p. 67-93).

7 Comme le précise F. Harley MacGowan, 1’acception de la Passion différe d’un champ disciplinaire a
I’autre (F. HARLEY-MCGOWAN, « The Narration of Christ’s Passion in Early Christian Art », dans Essay
in John Burke et al. Byzantine Narrative : Papers in Honour of Roger Scott, coll. « Byzantina
Australiensia, 16 », Melbourne, 2006, p. 223-224). En effet, d’un point de vue théologique, la Passio
renvoie a la souffrance rédemptrice du Christ dans ses derniers jours. Dans le domaine littéraire, la
narration de la passion commence avec I’Entrée a Jérusalem, continue par la Crucifixion et se conclut
avec la Résurrection, comme nous pouvons 1’observer dans le Christus Patiens de Grégoire de Naziance
(cf Infra 3.2.4 Le Christus Patiens de Grégoire de Naziance). Dans 1’iconographie, en revanche, la
Passion revét un sens plus élastique, puisqu’elle désigne a la fois une série comprenant de multiples
épisodes, depuis I’Entrée a Jérusalem jusqu’a 1’Anastasis ou, au contraire, une séquence moins étendue
depuis la Céne jusqu’a I’ Anastasis.
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place de choix dans I’iconographie chrétienne. Ce théme® s’inspire, comme beaucoup
d’autres scénes christologiques, des Evangiles canoniques® et des textes apocryphes .
En effet, les sources scripturaires rapportent que le Christ fut crucifié sur le mont
Golgotha entre deux brigands (les larrons). Définir la Crucifixion ne parait donc pas de
prime abord nécessaire, puisque tirée des sources, la méme image vient généralement a
I’esprit, qui figurerait le Christ en croix accompagné des personnages cités dans les
textes (la Vierge, Jean, les soldats, les larrons, etc.). Pourtant, les arts figuratifs ont
effectué des choix suivant les besoins et parfois les contingences techniques. Ainsi, la
mise en image de cet événement revét divers aspects : le Christ en croix représenté seul,
ou bien accompagné de la Vierge et de Jean, voire d’autres personnages parfois
nombreux. Face a cette multiplicit¢ des combinaisons figuratives apparait une
constellation de termes : « Christ en croix », « Crucifié », « Crucifix », « Calvaire »,
« Crucifiement » et « Crucifixion » sont autant de terminologies possibles. Il paraitrait
logique qu’a un type d’image, suivant son contenu et sa forme, corresponde un
descripteur’". Pourtant, & la lecture des nombreux ouvrages parcourus durant cette
recherche, la définition de la Crucifixion, devenue par extension et par commodité la
dénomination d’une sceéne précise dans I’iconographie chrétienne, n’est pas si claire. En
effet, la peinture de 1’église inférieure de San Clemente a Rome représentant le Christ
en croix accompagné de la Vierge et de Jean, est désignée sous le terme de
« Crucifiement »”* ou de « Crucifixion »”. De méme, les deux Christs en croix
accompagnés d’un personnage en adoration dans la crypte de Sankt Georg in Oberzell a

. \ , . 4 . .
Reichenau sont tour & tour nommés « Crucifix »'* et « Crucifixion »"°.

5% Par « théme », nous entendons « [...] une unité structurale élémentaire possédant une cohérence propre
et pouvant faire 1’objet d’une scéne spécifique [...]» (J. BASCHET, L iconographie médiévale, Paris,
2008, p. 265).

%9 Matthieu 27, 33-56 ; Marc 15, 22-41 ; Luc 23, 33-49 et Jean 19, 17-37.

70 La Passion est décrite notamment dans la Déclaration de Joseph d’Arimathée, ’Evangile de Pierre, le
Livre du cogq, le Livre de la Résurrection de Jésus-Christ par l'apotre Barthélemy et 1’Evangile de
Nicodeme. Cf infra, 3 Apocryphes et traditions littéraires secondaires.

! Nous empruntons ici ce terme 4 Francois Garnier (F. GARNIER, Thésaurus iconographique : Systéme
descriptif des représentations, Paris, 1984, p. 35).

72 « Croix et crucifix », dans H. LECLERCQ, F. CABROL, Dictionnaire d’archéologie chrétienne... op. cit.,
col. 3086.

M. ANDALORO, La Pittura medievale a Roma, 312-1431. Atlante, percorsi visivi, vol. I, Milano, 2006,
p. 178.

™ K. KosHI, « Die Wandmalereien in der Krypta der St Georgskirche zu Reichenau-Oberzell », dans
Aachener Kunstbldtter, 60, 1994, p. 87-96 ; M. EXNER, « Die Wandmalereien der Krypta von St. Georg
in Oberzell auf der Reichenau », dans Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 58, 1995, p. 153-180.

7> Voir notamment J. BECKWITH, L 'Art du Haut Moyen Age, Paris, 1993, p. 90 ; A. DAVRIL, E. PALAZZ0,
La vie des moines au temps des grandes abbayes, Paris, 2000, p. 234.
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Lorsque I’image montre le Christ cloué¢ a la croix, les termes de « Christ en
croix » ou de « Christ crucifi¢ », employés bien souvent comme synonyme, sont les
plus appropriés. Le Christ en croix désigne généralement le motif isolé du cycle de la
Passion : il se définit alors comme un motif & valeur symbolique et cultuelle’®. Cette
terminologie est également employée pour nommer précisément le personnage du
Christ au sein d’une composition plus large, narrative ou non. Quoi qu’il en soit, dans
bon nombre d’ouvrages le terme de « Christ en croix » est souvent utilisé pour marquer
une distinction avec le motif de la croix (nue)’’. Cette observation est d’autant plus
valable pour la question du « Crucifix », dont le terme vient souvent se greffer a celui
de « Christ en croix ». En cela, les titres des travaux les plus anciens sont assez
symptomatiques’® : le caractére christocentrique de ces études donne au terme
« Crucifix » une dimension générique évoquant la représentation du Christ en croix,
envisagée en opposition au signe de la croix nue, et ce, quels que soient le médium et/ou
la technique envisagés. Ainsi, « Crucifix » peut étre employ¢ des lors qu’il s’agit de
nommer le Christ en croix représenté seul” ou, au contraire, de spécifier le Christ en
croix au sein d’une composition plus large. Dans cette perspective, le Crucifix et la
Crucifixion ne montrent que peu de différences « [...] que celles de la disposition et de
la multiplicité des accessoires, s’étendant sur un plus grand espace »"°. Cependant, le
caractere mobilier du Crucifix et son indépendance par rapport a la paroi de I’édifice
sont parfois des facteurs déterminants dans 'usage de cette terminologie. En effet,
« Crucifix » peut désigner le Christ en croix en tant qu’objet transportable lors des
célébrations liturgiques, et reléve davantage d’une dimension iconique, opposée a la

. . . N y ’ . . 1 . \
dimension narrative d’une scéne plus développée : la Crucifixion®'. Mais ce caractére

7% R. ALCOY, «Christ», dans X. BARRAL I ALTET (dir.), Dictionnaire critique d’iconographie
occidentale, Rennes, 2003, p. 195-202 et particuliérement p. 200.

77 Cest le cas dans Darticle de R. Alcoy consacré au Christ (Ibid., p. 195-202) : souhaitant montrer
1I’évolution de I’image du Christ en croix dans 1’iconographie chrétienne, elle souligne la distinction entre
ces deux motifs, distinction lui permettant de mettre en valeur la transition entre la croix, trés représentée
dés les premiers siécles chrétiens et le Christ en croix, qui n’apparait que tardivement dans
I’iconographie.

78 Entre autres, dans I’ouvrage de H.-L. GRIMOUARD DE SAINT-LAURENT, « Iconographie de la croix et
du crucifix », op. cit. ; I’article « Croix et crucifix », dans H. LECLERCQ et F. CABROL, Dictionnaire
d’archéologie chrétienne... op. cit, col. 3045-3090. Voir également les travaux suivants : de L. BREHIER,
Les Origines du crucifix... op. cit. ; P. THOBY, Le Crucifix... op. cit.

7 Cette dénomination est souvent employée pour nommer les sculptures portatives représentant le Christ
en croix. Toutefois, dans certains cas, par exemple celui des deux Crucifiés peints accompagnés d’un
personnage en adoration dans la crypte de Sankt Georg in Oberzell a Reichenau, le terme de Crucifix peut
également étre utilisé. Voir Not. 4.

% 'H.-L. GRIMOUARD DE SAINT-LAURENT, « Iconographie de la croix et du crucifix », op. cit., p. 213.

1 D. RUsSO, « Saint Frangois, les Franciscains et les représentations du Christ sur la croix en Ombrie au
XIII° siécle. Recherches sur la formation d’une image et sur une sensibilité esthétique au Moyen Age »,
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autonome ne semble pas aux yeux de tous étre une condition nécessaire justifiant
I’emploi du terme Crucifix, comme en témoigne I’article de G. Jaszaidans

I’ Enciclopedia dell arte médiévale :

Con il termine crocifisso, si intende la rappresentazione della croce con sopra Cristo,
indipendentemente da materiale, tecnica, misure, contesto iconografico e funzione
iconica. La specificazione crocifisso autonomo, usata talvolta in tempi recenti, ¢
ingannevole e deriva principalmente da un orientamento museale ; ¢ molto piu
importante considerare che la raffigurazione della croce, immagine e veicolo
d’immagine al tempo stesso, ¢ quella del corpo crocifisso hanno sempre costituito — ¢
ancora costituiscono, se lo permette lo stato di conservazione — un’unita di significato :

trattarli separatamente ¢ pertanto metodologicamente inadegua‘to.82

Une conception similaire est mise en exergue dans le Dictionnaire d’histoire de
l’art du Moyen Age occidental®. Ces définitions nous aménent donc & considérer le
Crucifix comme un terme générique, désignant le motif du Christ en croix, quels que
soient la technique, le médium ou la fonction de I’objet. Par extension, la Crucifixion
serait donc une représentation ¢€largie et narrative de la mort du Christ, inspirée des
sources et faisant intervenir d’autres protagonistes cités dans les textes. Toutefois, le
terme « Crucifiement » est souvent convoqué pour désigner ce type de scene. En effet, il
est utilisé par H.-L. Grimouard de Saint-Laurent* et par F. Cabrol®* pour signifier la
représentation du Christ en croix encadré de personnages, tels que la Vierge, Jean, le
porte-lance, le porte-éponge, etc. Cette spécificité ne concerne pas uniquement les
premiéres études, puisque dans les années 1960, A. Grabar*® et L. H. Grondijs®’ usent
indistinctement de « Crucifiement » et de « Crucifixion ». Ainsi, ces termes sont parfois
employés comme synonymes, ou au contraire, désignent deux choses différentes. En
effet, L. Bréhier parait marquer une distinction : « Crucifiement » semble désigner la

scéne historique et « Crucifixion » nommer le théme iconographique®. De méme, Jean-

dans Mélanges de I’Ecole frangaise de Rome. Moyen Age, Temps modernes, t. XCVI, n° 2, 1984, p. 647-
717, en particulier p. 648, n. 5.

82G. JASzAL, « Crocifisso », dans Enciclopedia dell arte medievale, vol. V, Rome, 1994, p. 577.

% D. Russo, « Crucifix », dans P. CHARRON et J.-M. GUILLOUET (dir.), Dictionnaire d’histoire de I'art
du Moyen Age occidental, Paris, 2009, p. 286-288.

% H.-L. GRIMOUARD DE SAINT-LAURENT, « Iconographie de la croix et du crucifix », op. cit.
85 « Croix et crucifix », dans H. LECLERCQ, F. CABROL, Dictionnaire d’archéologie... op. cit.

% A. GRABAR, « Peintures du haut Moyen Age en Italie centrale », dans Cahiers archéologiques, XIX,
1969, p. 236-239.

87 L. H. GRONDUS, L Iconographie byzantine du Crucifié... op. cit.

% L. BREHIER, Les Origines du crucifix... op. cit.
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René Hesbert emploie « Crucifiement » des lors que les figures du porte-lance et du
porte-éponge sont réunies autour du crucifié®’. Toutefois, cette spécificité ne parait pas

trouver d’équivalent dans les autres ouvrages parcourus.

A partir des années 1970, le terme de « Crucifiement » a tendance & disparaitre au
profit de celui de « Crucifixion », dés qu’il s’agit de nommer la représentation de la
mort du Christ encadré de personnages. Il n’est gueére employé que par Jacques De
Landsberg qui précise que, par « Crucifiement », il faut entendre 1’action de crucifier”.
Cette signification pourrait donc justifier I’emploi de ce terme par Hans Eichler pour
désigner la peinture de la crypte de Sankt Maximin de Tréves’', puisqu’elle comporte
deux personnages en train de clouer les pieds du Christ’>. Mais cette définition n’est pas
partagée par F. Garnier, qui propose dans son Thesaurus iconographique une
différenciation entre « Crucifixion » et « Crucifiement »°°. Il prescrit d’utiliser le terme
de Crucifixion lorsqu’ « [...] il y a sce€ne, avec spectateur, guerriers ou divers saints du
Nouveau Testament »”'. Au contraire, le Crucifiement serait un terme général qui
regrouperait les différentes s€quences ayant eu lieu sur le Golgotha : Jésus dépouillé de
ses vétements, le Tirage au sort de la tunique, Jésus cloué sur la Croix, I’Elévation de la
Croix, la Présentation du vinaigre, Le coup de lance, la Mort du Christ et le Calvaire.
C’est dans cette méme acception qu’est employé le terme de « Calvaire » chez
L. Bréhier”, révélant ainsi un certain flottement dans la définition, du moins dans les
ouvrages les plus anciens. D’un point de vue étymologique, le Calvaire renvoie au lieu
méme de la Passion ou, d’aprés Tertullien, Adam fut enseveli et le Christ crucifié¢’®. Ce
terme est la latinisation de « lieu du Crane » cité dans les évangiles et prend le nom de
« Golgotha » en grec. La représentation du Calvaire désigne donc la colline sur laquelle

Jésus fut crucifié, prenant parfois la forme du crane comme idéogramme dans les

% J.-R. HESBERT, Le probléme de la transfixion du Christ dans les traditions : biblique, patristique,
iconographique, liturgique et musicale, Paris ; Tournai ; Rome, 1940.

% J. DE LANDSBERG, L art en croix : Le théme de la crucifixion dans [’histoire de [’art, Tournai, 2001,
p. 12-13.

! H. EICHLER, « Peintures murales carolingiennes a St Maximin de Tréves», dans Cahiers

archéologiques, V1, 1952, p. 83-90.
2 Cf Not. 12.
% F. GARNIER, Thesaurus iconographique... op. cit., p. 138-139.

% Ibid. Par « scéne », F. Garnier entend « [...] une image qui recouvre toutes les compositions dans
lesquelles 1I’étre humain ou divin, seul ou non, est représenté en action [...]. Il ne faut pas confondre les
gestes de I’homme qui accomplit une action et les gestes qui expriment un état. [...] Dans le premier cas,
on utilise le descripteur scéene, dans le second le descripteur figure ou portrait. » (Ibid., p. 44).

% L. BREHIER, Les Origines du crucifix... op. cit., p. 48.

% Sur cette légende voir I’article « Calvaire », dans H. LECLERCQ, F. CABROL, Dictionnaire
d’archéologie chrétienne... op. cit., 11/2, col. 1755-1756.
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représentations. Dans les dictionnaires récents, la notion de Calvaire est associée
généralement a celui de I’épisode du Portement de croix, qui connut a partir du
XV¢siécle un développement iconographique singulier, désigné sous le terme de
« Montée au Calvaire »’'. Derriére ce terme, qui semble n’avoir été employé qu’assez
tardivement au cours du Moyen Age, nous trouvons également des résonnances dans les
pratiques liturgiques et dévotionnelles a travers, entre autres, la Via Crucis et la Via
Dolorosa®®. Par extension tardive et plus populaire, le Calvaire désigne également un
monument commémorant la Passion, ou le Christ, Marie, Jean et parfois les larrons sont
représentés. Il est placé pres d’une église, d’un cimetieére ou jalonne les chemins et les
routes. Pourtant, F. Garnier indique que, d’un point de vue strictement iconographique,
le Calvaire représente le «[..] Christ en croix entre Marie et Jean, en
présentation [...] »°° et ajoute qu’il faut noter « [...] les noms des autres personnages qui
sont éventuellement associés a cette présentation »'*. La distinction entre Calvaire et
Crucifixion résiderait donc, selon lui, dans la maniere de représenter la scéne: la
premicre serait une présentation et la seconde une action avec des spectateurs et
d’autres acteurs. Cette idée supposerait que le porte-lance et le porte-€ponge soient

absents du Calvaire, mais présents dans la Crucifixion.

Les terminologies pour spécifier les différentes séquences de la Crucifixion sont
nombreuses et répondent aux multiples possibilités figuratives qu’offre la représentation
de la mort du Christ sur la croix. Les motifs et les formes convoqués varient d’une
composition a I’autre. Mais, que I’on se situe devant une image représentant seulement
le Christ en croix ou devant une représentation ¢largie, la scene se référe au méme
événement et offre une vision plus ou moins déployée du récit. Par ailleurs, quels que
soient les choix figuratifs, le terme de « Crucifixion » est privilégié dans les études les
plus récentes'®' dés lors que le Christ est représenté sur la croix et accompagné d’un ou
de plusieurs personnages. C’est cette acception que nous choisissons : la Crucifixion
doit s’entendre comme une mise en scene, une construction visuelle ayant pour référent

la mort du Christ narrée dans les sources textuelles, et ce, indépendamment des

7 Voir D. RUSSO, « Calvaire », dans P. CHARRON et J.-M. GUILLOUET (dir.), Dictionnaire d’histoire de
lart... op. cit., p. 186-187.

%% Ces pratiques sont tardives par rapport au cadre de notre étude. Sur la question du Chemin de Croix et
sur ses évolutions, voir J.-M. PICARD, « Chemin de croix », dans C. BAUMGARTNER, M. OLPHE-
GALLIARD (dir.), Dictionnaire de spiritualité ascétique et mystique . doctrine et histoire, t. 11, vol. 1,
Paris, 1953, col. 2576-2606.

9 F. GARNIER, Thesaurus iconographique... op. cit., p. 138.
"% 1bid.

1% Notamment dans 1’étude de M.-C. SEPIERE, L ‘image d’un Dieu souffrant... op. cit., ainsi que dans les

Actes du colloque sur la Croix tenu en 1999 a Naples : B. ULIANICH (dir.), La Croce... op. cit.

60



personnages et des motifs environnant le Crucifi¢. Toutefois, les termes de « Christ en
croix» et de «Crucifi¢ » ne seront pas écartés lorsqu’il s’agira d’analyser
spécifiquement ce motif. De méme, et afin d’éviter toute équivoque, le terme de

« Crucifix » sera utilisé lorsqu’il s’agira de nommer 1’objet mobilier.

1.2.2 Limites chronologiques : du IX® au début du XI° siécle

Appliquer des limites chronologiques a notre analyse, méme si ce procédé parait
de prime abord arbitraire, s’aveére nécessaire au regard des nombreuses ¢tudes déja
produites sur la question. La période envisagée par notre étude est assez courte :
débutant dans les années 780-800 et finissant a la fin du X° siécle ou au début du XI°
siecle, autrement dit aux alentours de 1’an mille, elle s’étend grosso modo sur deux

siecles. Ces limites furent dictées avant tout par I’observation des ceuvres elles-mémes.

Le début de la période retenue se justifie par cette étape charniere située dans les
années 780-800, durant laquelle la Crucifixion, en tant que théme, joue un role sans
précédent dans 1’iconographie chrétienne latine. En effet, nous assistons d’une part a
une augmentation notable du nombre d’images, visibles surtout dans les arts du livre, et
d’autre part a une codification iconographique de cette scéne. Ce phénoméne ne fut pas
brutal, puisqu’il commence a s’opérer sous le régne de Pépin dans les années 750 dans
la zone franque. Mais c’est véritablement dans les années 780-800, autrement dit sous le
régne de Charlemagne, que cette évolution se fait davantage ressentir. Or, les images,
quelles qu’elles soient, ont été créées par des hommes vivants dans une société donnée.
Elles s’inscrivent donc dans un contexte historique, politique et religieux, que 1’on ne
peut négliger. Face a ce constat, la tentation est grande de relier ce changement a I’entité
carolingienne, c’est-a-dire I’Empire et la société qu’il suppose, situant ainsi les
productions visuelles au sein d’une démarche de périodisation historique et par-dela,

une sorte de politisation du phénomene artistique.

L’idée d’un art carolingien correspondant a la dynastie carolingienne au pouvoir a
souvent été exploitée. Les Carolingiens, motivés par la volonté de renovatio imperii et
guidés par la foi, organisent une politique d’unification de I’Europe occidentale grace a
la collaboration des pouvoirs temporel et spirituel, I’Eglise affirmant sa place et son role
dans la société occidentale. Comme le note J. Chélini, entre 750 et 900 s’opere
progressivement une identification entre la société civile de I’Empire et la société

religieuse des Grands, entre I’Empire chrétien et 1’Eglise d’Occident, générant peu a
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peu la conscience d’une chrétienté latine, d’un populus christianus'®. Sur les bases
d’un christianisme reprenant le modele élaboré dans I’Empire romain (sous Constantin),
les Francs élaborent une synthése idéologique universaliste qui associe prédication
religieuse et pouvoir politique en vue d’une expansion de la chrétienté vers le coeur de
I’Europe'®. L’adhésion religieuse de la dynastie germanique scelle le pacte entre les
Carolingiens et I’Eglise latine : Charlemagne se dote, grice a son couronnement en 800,
d’une aura complexe faite de sacralité et de sainteté'® et devient garant du peuple dans
la quéte de Salut. La culture latine de 1’Eglise romaine (et de ses institutions) et la
monarchie franque deviennent les piliers de la renovatio imperii. 1.’effort d’unification,
entamé par Pépin le Bref et suivi par ses successeurs, s’est traduit par des réformes :
monastique, avec la généralisation de la regle de Saint Benoit pour ’ensemble des
communautés de I’Empire, ainsi que la création des chapitres de chanoines ; liturgique
par 1’adoption d’un rite calqué sur celui de Rome, non sans adaptations'®”. Cette
impulsion touche également la culture et I’art par la construction de monasteres, la
rénovation des églises en fonction des nécessités liturgiques, leur décoration,
’ornementation des livres liturgiques copiés et révisés. Emerge alors une nouvelle
culture, promue par la Cour carolingienne et véhiculée par le monachisme, qui devient
un instrument de gouvernement. Cet ¢élan est souvent qualifié de «renaissance
carolingienne ». Sans en nier ’importance, 1’idée de renaissance reste toutefois a
tempérer, d’une part parce qu’il s’agit d’un phénomene de courte durée (une
cinquantaine d’années) et d’autre part, parce que les bases de cette renaissance puisent
dans les sociétés antérieures'’’. Comme I’a démontré P. Riché, 1’expression de

« renaissance carolingienne »

192y, CHELINL L’Aube du Moyen Age : Naissance de la chrétienté occidentale. La vie religieuse des laics

dans I’Europe carolingienne (750-900), Paris, 1991, p. 35-36. Sur I’émergence de la conscience d’une
chrétienté latine, voir également P. RICHE, Les Carolingiens. Une famille qui fit I’Europe, Paris, 2010
(2° édition).

193 G. TABACCO, Universalisme et idéologies politiques. De 1’Antiquité tardive a la Renaissance, trad.
D. Arasse, Paris, 2001, p. 25.

1% 1bid., p. 28-30.

195 A la demande de Charlemagne, le pape Hadrien (772-795) lui envoie vers 785-786 un exemplaire de
I’Hadrianum, sacramentaire romain alors en usage. Mais ce manuscrit, destiné a 1’origine a la liturgie
pontificale, était sous une forme incompléte. Il fut par conséquent corrigé et augmenté d’adjonctions
nécessaires a 1’adaptation du rite romain en pays franc, donnant in fine, une liturgie hybride mélant des
apports romains et gallicans avec la persistance de cultes locaux et régionaux (A. G. MARTIMORT (dir.),
L Eglise en priére. Introduction a la liturgie, t. 111 : Les sacrements, Paris, 1984). Sur cette question :
C. VOGEL, « La réforme liturgique sous Charlemagne », dans W. BRAUNFELS (dir.), Karl der Grosse.
Lebenswerk und Nachleben, vol. 11 : Das Geistige Leben, Diisseldorf, 1965, p. 217-232.

1% 1a question d’une renaissance carolingienne sur le plan liturgique a été remise en question ces
derni¢res années : voir P. BERNARD, Transitions liturgiques en Gaule carolingienne. Une traduction
commentée des deux « lettres » faussement attribuées a ['évéque Germain de Paris, Paris, 2008
(notamment p. 22-29).
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[...] utilisée pour la premiére fois en 1839 par J. J. Ampére, ne doit pourtant faire croire
qu’avant 1’avénement des Carolingiens au pouvoir, I’Occident était livré aux forces de la
barbarie et de ’obscurantisme. Sur les ruines de la culture romaine qui avait survécu
jusqu’au VII® siécle, une nouvelle culture d’inspiration chrétienne s’était édifiée en
Espagne, Italiec et dans les iles Britanniques, prémices de la renaissance des temps
carolingiens. Les princes goths et lombards, les moines irlandais et anglo-saxons
encourageaient les études et ont laissé des ceuvres de grande valeur. Le mérite des
Carolingiens est d’avoir su exploiter les premieres manifestations du réveil culturel de
I’Occident, d’avoir restauré les écoles, d’avoir regroupé autour d’eux lettrés et artistes en

107
les patronnant et en les encourageant.

Cet Empire, que Charlemagne et ses successeurs se sont efforcés de restaurer et de
maintenir, montre dés le milieu du IX°®siécle des faiblesses. Avec le partage de
Verdun en 843, le vaste espace, s’étendant d’Est en Ouest de la France a la Bavicre
et du Nord au Sud de la Saxe a la Lombardie (en incluant également le duché de
Spolete), montre le début d’une dislocation progressive, tant du point de vue
géographique que politique (Fig. 1 et 2). A la mort de Charles le Chauve en 877, la
Cour perd peu a peu sa position stratégique au coeur du systéme centralisé et la
culture universaliste est reprise aux mains des monasteres et des cathédrales. Les
descendants carolingiens s’efforcent tant bien que mal de maintenir leur pouvoir
dans le royaume de France jusqu’a I’avenement d’Hugues Capet en 987, mais leur
autorité reste limitée'®. A la fin du IX®siécle et dans la premiére moitié du X°

siécle, ’Empire en tant qu’entité politique n’existe plus'™.

Cependant, I’idée
impériale survit grace a une sorte de « tradition » carolingienne, qui joue un rdle
important dans la renaissance de ’Empire dans les territoires germanique en 962
avec le sacre d’Otton I”. L’idéal d’unification est alors repris par une famille
extérieure a la lignée carolingienne qui, grace a 1’appui de ’Eglise romaine, tente de
restaurer le Sacrum Imperium Romanorum, mais en se tournant vers 1’Europe
centrale (Fig. 3). Cet événement marque la réalisation d’une nouvelle unité
européenne dirigée par Otton I* (alors considéré comme le successeur de

Charlemagne), mais aussi par ’aristocratie laique et religieuse, dont I’empereur

197 p. RICHE, Les Carolingiens... op. cit., p. 354.

"% Voir F. BOUGARD, L. FELLER, R. LE JAN (dir.), Les élites au haut Moyen Age: Crises et
renouvellements, Actes de la rencontre de I’Ecole Frangaise de Rome (Rome, 6-8 mai2004),
Turnhout, 2010, en part. S. AIRLIE, « Les élites en 888 et aprés, ou comment pense-t-on la crise
carolingienne ? » p. 425-437.

1% Sur la notion d’« empire » : R. FOLZ, L’idée d’empire en Occident du V° au XIV” siécle, Paris, 1953, et
M. PARISSE « Empire », dans J. LE GOFF, J.-C. SCHMITT (dir.), Dictionnaire raisonné de [’Occident
médiéval, Paris, 1999, p. 346-359.
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controle les élections. Dans ce climat, la culture et les arts visuels trouvent un
nouvel élan, puisant dans les formes de la culture carolingienne''’. Cette culture est
relayée par I’Eglise et ses différentes institutions, parmi lesquelles les monastéres

figurent au premier plan. Parallelement, se généralise aux alentours de I’an mille, ce
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que certains historiens appellent la « mutation féodale » . Ce nouveau systéme

social se traduit a la fois par la formation progressive des liens de dépendance dans
lesquels les princes et les seigneurs occupent désormais une place de choix au

détriment de I’empereur ou du roi, mais aussi par le morcellement des territoires de

112 7 \ . . . ‘ 11
. Ce phénoméne puiserait ses racines dans le X° siécle'"”,

. N , . . . s 114
voire des I’époque carolingienne, et trouverait sa maturité vers 1100° .

I’Europe occidentale

Image non libre de droit

Figure 1 : L’Empire de Charlemagne au début du IX® si¢cle (d’aprés J. HUBERT,
J. PORCHER, W. F. VOLBACH, 1967, pl. 376)

"0 p_ RICHE (dir.), L ’Europe de I’an mil, Paris, 2001.

" J-P. POLY, E. BOURNAZEL, La mutation féodale, X°-XII siécle, Paris, 2004 (3¢ édition).

"2 Sur la naissance et le développement de la société féodale, voir, entre autres, I’ouvrage de M. BLOCH,

La société féodale, Paris, 1994 (7° édition).
'3 R. FOSSIER, Enfance de 1’Europe, X°-XII° siécle. Aspects économiques et sociaux, Paris, 1989
(2° édition).

"' Sur cette question : A. GUERREAU, Le féodalisme, un horizon théorique, Paris, 1980 ; J. BASCHET, La

civilisation féodale, de I’an mil a la colonisation de I’Amérique, Paris, 2004.
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Image non libre de droit

Figure 2 : L’Europe occidentale lors du partage de Verdun (d’aprés G. DUBY, 2007,
p- 89)

Image non libre de droit

Figure 3 : L’Europe occidentale en I’an mille (d’aprés G. DUBY, 2007, p. 92)
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Ainsi, bien que la méthode de la périodisation soit commode, définir d’un point de
vue chronologique la période carolingienne, ainsi que 1’art y répondant, est moins
évident qu’il n’y parait. L approche historique offre des possibilités diverses par les
événements politiques survenus entre 750 et I’an 1000. Cette période correspond-elle a
celle de ’Empire carolingien, c’est-a-dire 800-843 en sachant que les notions de
Chrétienté et d’Occident survivront au partage du territoire ? Ou s’agit-il de I’ensemble
de la période pendant laquelle les Carolingiens ont été au pouvoir, c’est-a-dire de 754 a
987 ? Au contraire, se termine-t-elle avec I’avenement d’Otton en 936, qui marque le
début d’une autre entité politique ?

Du point de vue du fait artistique, les historiens de 1’art consideérent généralement
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les Evangiles de Gundohinus produits en 754'" comme le premier élan de Dart

carolingien, le faisant ainsi coincider avec le début de la dynastie carolingienne''®.
Néanmoins, ils remarquent 1’existence d’une dichotomie entre 1’histoire politique et
I’art, puisque le premier exemple d’« ceuvre carolingienne » est plus tardif, matérialisé
par 1’Evangéliaire de Godescalc''” datant de la fin du VIII® siécle et commandé par
Charlemagne lui-méme''®. Cette période marque le début d’une impulsion sensible
aussi bien dans I’architecture avec 1’adaptation des formes aux nouvelles exigences
liturgiques, que dans les arts visuels. Au regard des ceuvres monumentales qui nous sont
parvenues, nous pouvons également observer une corrélation entre I’évolution des
formes et la consolidation de la position des Carolingiens dans 1’Europe latine. En effet,
les plus anciens témoignages de la Crucifixion dans I’art monumental remontent a la fin
du VIII® siécle ou du début du siécle suivant. Ce théme n’est pourtant pas absent de
I’iconographie occidentale, puisque nous en trouvons des témoignages a Rome dés le
milieu du VIII® siécle (Santa Maria Antiqua). Mais ces représentations revétent une
dimension davantage iconique, montrant ainsi que 1’art romain du VIII® siécle reste

N .. . . 11
encore attaché a des traditions picturales venues d’Orient' "’

et que les formes provenant
de I’Empire carolingien n’ont pas encore pénétré ces territoires. La culture de

I’Occident semble donc reposer principalement sur I’ceuvre de Charlemagne et de ses

'3 Autun, Bibliothéque municipale, 3.
"¢ J HUBERT, J. PORCHER, W. F. VOLBACH, L "Europe des invasions... op. cit., p. 71.

17 Evangéliaire de Godescalc, dit « de Charlemagne », Paris, BNF, Nouv. acqu. lat. 1203, fait entre 781
et 783.

18y, GAEHDE, Peinture carolingienne, Paris, 1977, p. 7.

"9 Cette conception de I’image 4 Santa Maria Antiqua & Rome s’explique par la présence d’une
communauté grecque dans cette église qui faisait office au VIII® siécle de diaconie. Voir H. BELTING,
« Eine Privatkapelle im friihmittelaterlichen Rom », dans Dumbarton Oaks Papers, 41, 1987, p. 55-
69 ; J. OSBORNE, J. R. BRANDT, G. MORGANTI (dir.), Santa Maria Antiqua al Foro Romano : Cento anni
dopo, Atti del Colloquio internazionale (Roma, 5-6 maggio 2000), Roma, 2004.
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successeurs, ainsi que des intellectuels de la Cour placés a la téte des monasteres de
I’Empire. Dans ce contexte, 1’art carolingien se définit donc bien souvent comme un art

12 . . 121
de Cour'®’, voire un « art de pouvoir »'*".

Situer la fin de cet art parait, en revanche, plus problématique. Il semblerait ne pas
y avoir d’ceuvre a proprement parler marquant la fin du style. Les historiens de ’art
estiment généralement qu’il existe le début d’un « déclin » de I’art carolingien sous le
regne de Charles le Chauve (840-877), mais qu’il perdure de fagon sporadique au-dela
de ce régne dans les territoires germaniques et dans les les Britanniques, surtout & partir
des années 960'*.
Le X®siécle, parfois qualifié de « troisiéme renaissance carolingienne »'>, et la dynastie
ottonienne s’appuient sur I’héritage carolingien, montrant ainsi une continuité culturelle
entre le IX® et le début du XI° siécle!**. Or, I’observation des Crucifixions de la fin du
X°® siécle ou du début du siécle suivant montrent une persistance des formes établies a

7 : : 12
1’époque carolingienne'*.

Ces civilisations, issues de la renaissance carolingienne, en portent certains traits
caractéristiques et c’est pourquoi, malgré des distinctions assez profondes suivant les

lieux et les temps, nous croyons pouvoir les englober dans un vaste cycle culturel qui se

120"y HUBERT, « Quelques sources de I’art carolingien », dans I Problemi della civiltd carolingia,
Settimane di Studio del Centro italiano di studi sull’Alto Medioevo (Spoleto, 26 marzo-1 Aprile 1953),
Spoleto, 1954, p. 215-225.

121 Nous empruntons ici le terme employé par X. Barral i Altet (X. BARRAL I ALTET, « Esiste un’arte di

un territorio politico ? Il caso ‘Neustria’ da Dagoberto a Carlo Magno », dans V. PACE (dir.),
L’VIII secolo : un secolo inquieto, Atti del Convegno internazionale di studi (4-7 dicembre 2008,
Cividale del Friuli), Cividale del Friuli, 2010, p. 243-251) qui questionne les relations possibles entre la
notion de territoire politique et celle d’art.

122 Notamment H. E. KUBACH, L art de I'empire... op. cit.

123« On a souvent parlé de “Renaissance ottonienne” — on peut parler de “troisiéme Renaissance

carolingienne”, car on constate que les idées sur la culture restent les mémes, que le programme des
auteurs est semblable, avec une tendance a pousser plus loin les valeurs de I’humanisme. » (P. RICHE, Les
Carolingiens... op. cit., p. 53. Voir également du méme auteur Les Grandeurs de ’an mille, Paris, 1999,
p. 167 et suivantes).

1241 *absence de rupture s’observe dans les arts figuratifs (C. CECCHELLI, « Pittura e scultura carolingie in

Italia », dans I problemi della civilta carolingia... op. cit., p.184), et plus précisément dans 1’iconographie
de la Crucifixion (M.-C. SEPIERE, L’image d’un Dieu souffrant... op. cit.)), mais également dans la
littérature (M. GIBSON, « The continuity of Learning (850-1050) », dans Viator, VI, 1975, p. 1-13). De
méme, I. Rosé a récemment souligné I’existence d’une continuité des pratiques d’enseignements et des
modes de pensées dans le contexte monastique entre le VIII® et le X° siécle (I. ROSE, « Les origines de
Cluny, le Cluny des origines. Réflexions sur la construction d’une domination monastique au premier age
féodal », dans D. IOGNA-PRAT et al. (dir.), Cluny. Les moines et la société du premier dge féodal, Rennes,
2013, p. 35-51.

1251 *extension de la période carolingienne jusqu’a la fin du X© siécle a d’ailleurs été proposée par M.-C.
Sépicre dans son étude sur la Crucifixion dans les arts mineurs (M.-C. SEPIERE, L image d’un Dieu
souffrant... op. cit.).
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termine lorsqu’au début du XI® siécle apparaissent les premiers fruits de la réforme
clunisienne, les premiéres constructions romanes, les premiéres manifestations de la

. ., . . 126
féodalité consciente et organisée.

Bien qu’aujourd’hui I’idée d’une rupture nette entre 1’avant et ’apres 1’an mille ne soit
plus acceptée'?’, nous observons cependant I’amorce d’un changement de conception et
de figuration dans la représentation du Christ en croix a cette période. L’attrait pour la
dimension humaine, voire souffrante, du Christ est davantage rendu visible a partir du
XI°¢ siécle : la représentation corporelle change au profit d’une attention accrue aux

détails anatomiques (notamment le buste)'®

, et la mort est d’autant plus affirmée. C’est
donc sur cette date qui clot le millénaire, plus symbolique que marquant une véritable

rupture d’un point de vue historique, que s’achéve notre enquéte.

1.2.3 Un Empire au-dela de ses frontieres : I’Europe latine chrétienne

Interroger les images de la Crucifixion au sein de la société carolingienne nous a
conduit indéniablement a nous centrer sur la partie occidentale de I’Europe chrétienne.
Bien sir, illustrer ce moment n’est pas 1’apanage des seuls occidentaux, bien au
contraire, puisque les Orientaux représentérent cette scéne beaucoup plus tot'%.
Néanmoins, le couronnement de Charlemagne en 800, 1égalisant ainsi ses conquétes,

provoque la séparation politique, voire idéologique entre Orient et Occident'*°

. De plus,
la prise en compte de ces deux poles se heurterait dans notre perspective a un
probléme : celui de la conception de I’image qui, avec la crise iconoclaste, scelle la
scission entre les deux entités politiques. Comme 1’a démontré Herbert Leon Kessler'',

les Occidentaux développent a partir des années 700 une théorie de I’image, renforcée a

126 £ DE BRUYNE, Efudes d’esthétique médiévale, t. I, De Boéece a Jean Scot Erigene, Geneéve, 1975,
p. 165.

127 « 11 n’y a pas un avant et un aprés I’an mil, il n’y a pas de “mutation de I’an mil”, il y a, au contraire,

continuité entre la fin du X siécle et le début du siécle suivant, continuité dans tous les domaines :
politique, économique, intellectuel, artistique. » : P. RICHE (dir.), L 'Europe de [’an mil... op. cit., p. 7.

128 Voir infra, Troisiéme partic — Peindre la Crucifixion sur le mur & I’époque carolingienne et
« postcarolingienne ».

12 Cf infra, 4 De la figuration de la Croix et du Crucifié entre le II° et le VIII® siécle.

0 T VELMANS, «De Iiconoclasme & la renaissance macédonienne (VII-X® siécle) », dans
E. CARBONELL, R. CASSANELLI (dir.), La Méditerranée et l’art. De Mahomet a Charlemagne, trad.
D. Arasse et C. de Montclos, Paris, 2001, p. 133. Voir également G. TABACCO, Universalisme et
idéologies politiques... op. cit., p. 20-43.

UH. L. KESSLER, Spiritual Seeing. Picturing God's Invisibility in Medieval Art, Philadelphia, 2000. Voir

en particulier le chapitre 6 intitulé « Real Absence. Early Medieval Art and the Metamorphosis of
Vision ».
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la fin du VIII® et au cours IX® siécle avec la réception de la crise iconoclaste, théorie qui
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s’oppose radicalement a la position adoptée a Byzance'”

. Cependant, il ne faut pas nier
les apports de Byzance sur le plan culturel, qui s’intensifient pendant la période

ottonienne.

Tout comme pour les choix des limites chronologiques, I’espace géographique de
notre analyse a été déterminé avant tout par ce que donnaient a voir les décors
conservés. Partant de la notion d’« empire carolingien », notre étude s’est d’emblée
portée sur le noyau de I’Empire situé dans la partie septentrionale de I’Europe. Ainsi,
ont été pris en compte les territoires du Regnum Francorum comprenant la Francie,
I’ Austrasie, la Neustrie, I’Alamannie, la Bourgogne et la Provence. Ce nucléus fut
rapidement €largi par les territoires conquis ; I’espace se dilate en incluant la Septimanie
et I’ Aquitaine (768-814), le royaume Lombard avec le duché de Spolete (774), les terres
germaniques de la Frise, de la Saxe et de la Baviere et, plus a I’Est, de la Bohéme.
S’ajoutent a cet ensemble les Marches de Bretagne, d’Espagne (Catalogne), du Frioul et
de Pannonie, avant-postes situés aux frontieres de I’Empire et soumis a la juridiction de
ce dernier'®. Mais trés vite, le territoire se morcelle, aboutissant au X° siécle a I’Empire
ottonien, plus réduit et centré sur la Germanie et le Royaume d’lItalie. C’est sur les
fondations de la société carolingienne qu’apparait progressivement la premicre
cristallisation européenne latine'**, construction dont les contours s’affirmeront siécle

apres siecle.

Or, le recensement des Crucifixions peintes des IX°-X® siécles nous montre une
tout autre réalité par la présence de décors en dehors des frontieres de I’Empire, c’est-a-
dire dans les zones périphériques. A I’instar des limites chronologiques, nous pouvons
observer dés lors une inadéquation entre les frontieres politiques, qui peuvent étre
qualifiées de vives, car conscientes et instituées par les pouvoirs alors en place, et les
frontiéres culturelles qui se superposent aux premicres. Ces frontieres culturelles
présentent généralement un facies plus flou, car elles résultent d’un certain nombre de
facteurs, parfois difficilement mesurables, liés a une histoire souterraine (les migrations

. . . 1 7 r
humaines, la diffusion des modes, etc.)'*. La présence de décors dans les marges de

132 Sur la question de la conception de I’image en Occident et la réception de la crise iconoclaste, voir le

chapitre 2.3.2 Le Christ et la croix dans la justification des images et leur statut durant la période post-
iconoclaste.

133 Concernant le statut des Marches : J.-P. CUVILLIER, L Allemagne médiévale. Naissance d’un Etat :
VIIF-XIIT siecles, Paris, 1979, p. 159-160.

B4 D. HAY, Europe. The emergence of an idea, Edimburg, 1957.

13 Nous renvoyons ici a 1’étude menée sous la direction de C. BROMBERGER, A. MOREL (dir.), Limites
floues, frontiéres vives. Des variations culturelles en France et en Europe, coll. « Ethnologie de la
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I’Empire, notamment a Rome et plus largement dans le Latium et 1’ancien duché de
Bénévent, nous a contraint a reconsidérer les limites géographiques préétablies. La prise
en compte de ces territoires souleve quelques interrogations, puisque I’Empire byzantin
y est présent de facon plus ou moins marquée suivant 1’époque considérée. Cet espace
constitue donc une zone médiane, intermédiaire entre 1’Orient et 1’Occident. Durant la
période qui nous intéresse, les territoires concernés, c’est-a-dire le duché de Bénévent et
le Latium — le nord de I’Italie étant sous domination franque — sont davantage tournés
vers I’Occident, méme si les apports orientaux restent indéniables dans la production

.. 1
artistique'*°.

Ne souhaitant pas reposer la question de D'influence orientale déja
largement débattue, nous avons choisi de prendre en compte ces ceuvres situées dans les
marges de I’Empire. Ainsi, plutdt que de se limiter strictement a I’Empire carolingien,
mais sans nier I’impulsion donnée par les Carolingiens dans 1’¢laboration de
I’iconographie de la Crucifixion, il nous semble plus judicieux de considérer I’Europe
latine dans son ensemble. Bien siir, cet important territoire montre entre le IX® et le X°
siécles de multiples visages, liés a une géopolitique en perpétuelle évolution'*’. Malgré
les efforts d’unification et d’uniformisation menés par les souverains carolingiens et
ottoniens, ainsi que par 1’Eglise, ce territoire montre une pluralit¢ de cultures
(méditerranéenne, lombarde, latine, germanique), qui ne peut étre occultée. Cependant,
il apparait, au regard des ceuvres qui nous sont parvenues, qu’il existe une culture
propre a cette Europe latine chrétienne, canalisée par la collaboration entre I’Eglise
latine et les souverains et cristallisée au sein de la Chrétienté qui, durant la période
carolingienne, se double d’une connotation géographique'*®. Cette culture se distingue
de celle de 1’Orient, notamment en ce qui concerne la conception de 1’image. Les

échanges entre les différents espaces de I’Empire et ses marges sont importants,

France, 17 », Paris, 2001. A partir d’études de cas contemporains, cet ouvrage offre une réflexion
intéressante sur la notion de frontiére et ses différentes acceptions d’un point de vue ethnologique.

36 p, RUSSO, « Byzance et I’art médiéval : la question de I’intermédiaire italien », dans Revue de [’art,
158/4, 2007, p. 5-12.

137 Les frontiéres internes et externes varient entre le milieu du VIII® siécle et I’an mille, phénoméne da
aux luttes intestines de pouvoirs, mais aussi aux différentes incursions extérieures qui fragilisent
1’équilibre. Pour une étude sur 1’ensemble de I’Europe : R. FOSSIER (dir.), Le Moyen Age, les mondes
nouveaux, 350-950, Paris, 1982 ; sur 1I’Allemagne : J.-P. CUVILLIER, L Allemagne médiévale... op. cit.
Pour I’'Ttalie : G. ALBERTONI, L ltalia carolingia, Rome, 1997, mais aussi P. DELOGU, « Geografia
politica dell’Ttalia nell’Altomedioevo », dans C. BERTELLI (dir.), La Pittura in Italia... op. cit., p. 327-
334 ; J.-P. DELUMEAU, 1. HEULLANT-DONAT, L ltalie au Moyen Age. V°-XV° siécle, Paris, 1998 (en
particulier p. 3-60) qui offre une bonne synthése sur la question.

% Dans son ouvrage La Maison Dieu, D. logna-Prat note que le terme de « chrétienté » qui désigne
originellement la communauté des disciples du Christ « [...] s’enrichit, peu avant 800, d’une acception
géographique, “Chrétienté” [...], dont la premiére attestation est fournie par le carolingien Angilbert
précisément a propos de la redistribution de reliques » (D. IOGNA-PRAT, La Maison Dieu. Une histoire
monumentale de I’Eglise au Moyen Age (v. 800-v. 1200), Paris, 2006, p. 172).
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spécialement avec le Territoire de Saint-Pierre et le duché de Bénévent, avant-postes
aux limites de I’Empire byzantin'*’. Ils s’expriment & différents niveaux : d’abord
politique avec le sacre du souverain et I’intervention de ce dernier dans la défense de
’Eglise et du dogme ; ensuite liturgique par 1’adaptation de la liturgie franque au rite
romain ; enfin culturel rendu possible par les échanges de manuscrits, la mise en place
d’un réseau de monasteres dirigés par des abbés d’origine franque, etc. Ainsi, ces
territoires « italiens », non clairement soumis a I’Empire, gravitent pourtant dans son

orbite et participent a cette culture, qui se nourrit des sociétés diverses qui la composent.

1.2.4 La peinture murale, principal médium

Dans le contexte qui est le notre et face aux différentes études existant déja sur le
sujet, nous avons choisi d’interroger le théme de la Crucifixion dans les décors
monumentaux. Dans notre acception, ils se définissent comme des décors (peints,
sculptés, mosaiqués, voire vitrés) solidaires de la structure architecturale : ils sont
appliqués directement sur la paroi de I’édifice ou sur des é€léments architecturaux
(chapiteaux, voussures), revétant ainsi une propriété architectonique. Le décor
monumental fait partie intégrante de 1’édifice et participe a ’ensemble du décorum
formé par le batiment et son ornementation. Il se distingue donc des peintures de
manuscrits, de la petite sculpture et de I’orfévrerie par son caracteére fixe et par son
support, ce dernier autorisant bien souvent des dimensions importantes. De par sa
dépendance a I’égard de 1’édifice, il se différencie également du mobilier liturgique, que
nous ne retiendrons pas ici. Certes, ce dernier concourt également a la construction de
I’espace sacré, mais son volume indépendant de 1’architecture lui confére une
autonomie autorisant un développement iconographique singulier 1i¢ a sa fonction. Une
derniere qualité nous semble importante et différencie le décor monumental des arts du
livre et des arts précieux : leur dimension collective, voire publique. En effet, les
représentations monumentales, a la différence de celles figurées sur du mobilier,
peuvent é&tre pergues par plusieurs spectateurs en meéme temps, ce qui n’est

Loz . . 14
généralement pas le cas des peintures de manuscrits par exemple'*.

139y, FUMAGALLI, Storia d’ltalia. Il Regno italico, vol.Il, Torino, 1978, p. 14-17. Voir aussi a
L. FELLER, « Aristocratie, monde monastique et pouvoir en Italie centrale au IX® siécle », dans R. LE JAN
(dir.), La royauté et les élites dans I’Europe carolingienne (début du IX° siécle aux environs de 920),
Lille, 1998, p. 325-345.

14011 existe cependant quelques exceptions, tels les rouleaux de I’Exultet, produits entre le X© et le
XIII° siécle dans la sphére du Mont-Cassin. Ce sont des pi€ces de chants qui accompagnaient certaines
cérémonies liturgiques telles que 1’allumage des cierges. Ces rouleaux contiennent de nombreuses
peintures qui étaient alors présentées aux croyants lors de la cérémonie. Sur la description de ces
rouleaux : G. CAVALLO (dir.), Exultet, rotoli liturgici del medioevo méridionale, Roma, 1994.
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Qu’il s’agisse de sculpture monumentale, de mosaique ou de peinture murale, les
exemples conservés pour ces deux siecles sont assez épars; et les images de la
Crucifixion ne dérogent pas a ce constat. Leur nombre restreint semble avoir
conditionné, du moins en partie, I’absence de véritable étude sur le sujet : les chercheurs
n’ont pas confronté ces témoins, attitude qui semble découler de 1’idée qu’une analyse a

partir d’'une documentation pauvre ne pourrait aboutir a des résultats probants.

Entre les ensembles décorés attribués a I’époque carolingienne, et ceux que 1’on
considere déja comme étant romans, on pergoit un vide dans la chronologie qu’il est pour
I’instant difficile de combler. C’est dire qu’entre la fin du IX°siécle et le milieu du

oy . . . < 141
XI° siécle, les données artistiques sur le décor monumental sont trés éparses.

La disparité actuelle de ce type de décor du haut Moyen Age est incontestable, mais la
réalité durant les IX® et X° siécles était tout autre : de nombreuses mentions dans les
sources font état d’imagines, de picturae recouvrant les parois des édifices religieux et
privés (palais). Aujourd’hui, grace aux sources textuelles et aux prospections
archéologiques, la communauté scientifique reconnait 1’usage généralisé des décors
monumentaux — en particulier de la peinture — pour orner les édifices importants. Les
ensembles représentés sur les murs et sur les composants architecturaux étaient
suffisamment notables par leur nombre et leur qualité¢ pour étre référencés dans les
chroniques'** et les commentaires, voire loués dans des descriptions versifiées.
Songeons ici aux tituli rapportant I’existence d’une décoration faite de marbre et de

14
13

peintures dans 1’église Sankt Otmar a Saint-Gall ™, ou ceux cités dans les Carmina

d’Alcuin concernant I’abbatiale de Gorze'**. Les témoignages en la matiére abondent et

'“I' X. BARRAL I ALTET, « Le décor monumental », dans X. BARRAL I ALTET (dir.), Le Paysage

monumental autour de l’an Mil, Actes du colloque international CNRS « Hugues Capet, 987-1987 »
(juin-septembre 1987), Paris, 1987, p. 115.

142 es exemples sont nombreux et ne peuvent étre tous cités ici. Pour Rome, la source principale est le

Liber Pontificalis qui offre de nombreuses informations quant a I’état des églises romaines et leurs
réfections ou embellissements commandés par les papes (L. DUCHESNE, C. VOGEL (éd.), Le Liber
Pontificalis, Paris, 1955 et récemment republi¢ par M. Aubrun en 2007). Concernant le monastére du
Mont-Cassin, la chronique rapporte la présence de nombreux décors, comme ceux commandés par 1’abbé
Poto (dit aussi Pothon) qui, vers 775, fit revétir de peintures les parois de la basilique dédiée a 1’archange
Michel (LEON D’OSTIE, Chronica Monasterii Casinensis, MGH Scriptores-Scriptores 34, 1980, p. 41-
43).

143 Saint-Gall, Stiftsbibliothek, Cod. 397, fol. 52 et cité dans les Versus Sangallenses, MGH Poetae Latini
aevi Carolini 4, 3, p. 1108. Ce décor, produit au IX° siécle, était peint sur les parois de 1’église Sankt
Otmar, édifiée par Grimald (841-872). Pour une étude de ces décors : M. EXNER, « “Insula pictores
transmiserat Augia Clara”. Zur Rolle Reichenauer Maler bei des Ausstattung des Sankt Galler Klosters
im 9. Jahrhundert », dans Zeitschrift fiir schweizerische Archdologie und Kunstgeschichte, 61, 2004,
p. 21-30.

14 « Hac sedet arce deus iudex, genitoris imago, / Hic seraphim fulgent domini sub amore calientes, /
Hoc inter cherubim volitant arcana tonantis ; / Hic pariter fulgent sapientes quinque puellae / Aeterna in
manibus portantes luce lucernas.» (ALCUIN, Carmina 103, 1, dans J. VON SCHLOSSER (éd.),
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proposent une vision différente de I’art monumental. Face aux témoignages présents
dans les sources et aux exemples conservés, un constat s’impose : la peinture murale est
le médium prédominant. Cette observation est d’autant plus valable pour I’image de la
Crucifixion, dont les témoins apparaissent majoritairement dans ce type de technique.
Est-ce le résultat d’un probléme de conservation ? Il n’est pas évident de I’affirmer.
Pour les deux siecles envisagés, la sculpture monumentale sur pierre reste limitée aux
chapiteaux et aux bases de colonnes, ainsi qu’au mobilier liturgique (cloture de cheeur),
phénomene qui tranche nettement avec le développement de la sculpture romane a partir
du XI° siécle. Cependant, la sculpture de stucs polychromes semble avoir été largement
en usage: ces reliefs étaient plaqués contre les ¢éléments architecturaux (murs,
chapiteaux, voussures), prenant ainsi le caractéere d’un décor plastique. Hormis les
chapiteaux et les bases des colonnes qui présentent généralement un répertoire végétal
et/ou ornemental, peu nombreux sont les exemples sculptés comprenant des figures
humaines'*’ et encore moins des scénes évangéliques. Pour la scéne de la Crucifixion,
nous ne possédons que cing exemples. Le premier concerne 1’abbaye de Centula/Saint-

. . . . y ’ . 14 ) :
Riquier, pour laquelle il est mentionné la présence d’une Passio'*’. Néanmoins, la

Schriftquellen zur Geschichte der karolingischen Kunst, Wien, 1892, p. 312-313), que 1’on peut traduire
par : « Dans cette volte siége Dieu juge, image du Pére / Ici, resplendissent les séraphins du Seigneur,
brllants d’amour / Par 1a, au milieu des chérubins, volent les mystéres du Treés-Haut / Ici resplendissent
également cing jeunes filles sages / Portant leur lampe dans les mains, a la lumiére éternelle ».

"> Parmi les exemples conservés, citons celui de San Benedetto de Malles : les encadrements d’arcs
présentent des motifs & entrelacs et rinceaux, les chapiteaux sont ornés de figures zoomorphes et
humaines (atlantes ou saints ?). Une analyse de ces fragments est proposée dans l’ouvrage de
C. STIEGEMANN, M. WEMHOFF (dir.), 799 — Kunst und Kultur in der Karolingerzeit : Karl der Grosse
und Papst Leon II1, Katalog der Asstellung (Paderborn, 1999), Mainz, 1999, p. 580-583.

146 Cette scéne appartenait 4 un ensemble de quatre imagines (avec la Nativité, I’Ascension et la
Résurrection), qui ornaient autrefois la grande abbatiale Saint-Sauveur-Saint-Riquier du monastére de
Centula/Saint-Riquier. Leur présence est rapportée dans la Vita S. Angilberti (J. MABILLON (éd.), Acta
Sanctorum ordinis S. Benedicti, V, Venise, 1735, p. 120-121) : « In medio ecclesiae S. Passio, in australi
parte S. Ascensio, in aquilonali S. Resurrectio et in porticu, secus januas, S. Nativitas, mirifico opere ex
gypso figuratae, et auro musivo aliisque pretiosis coloribus pulcherrime compositae sunt. » (« Au milieu
de I’église, [se trouve] une Sainte Passion, dans la partie sud, une sainte Ascension ; dans la partie nord,
une sainte Résurrection, et sur le portique, prés des portes, une sainte Nativité — ceuvres faites, au prix
d’un travail admirable, de platre et ornées d’une trés belle maniére »). L’édition de 1677 de Mabillon
restitue ce passage sous une forme un peu différente, aspect qui a pu influer sur I’identification du support
et de la technique employés pour cette Passio: « In medio ecclesiae s. Passio, in australi parte
s. Ascensio, in aquilonali s. Resurrectio et in portico secus januas, s. Nativitas, mirifico opera ex gypso
pulcherrime compositae sunt. », « Au milieu de I’église se trouvait une sainte Passion, au nord une sainte
Ascension, au sud, une sainte Résurrection et dans le portique une sainte Nativité, ceuvres réalisées en
stuc de la plus belle manicre » (Libellus Angilberti : Vita S. Angilberti, c. 7., dans J. MABILLON (éd.), Acta
Sanctorum ordinis S. Benedicti, IV/1, 1677, p. 127). Elles sont également citées dans 1’ Institutio abbatis
S. Angilberti de diversitate officiorum, texte probablement rédigé vers 800 et conservé dans le Ms. 235 du
fond de la Reine Christine au Vatican. Il fut publié par Ferdinand Lot a la suite des quatre livres du
Chronicon Centulenses, écrit vers 1090 : HARIULF, Chronique de [’abbaye de Saint-Riquier (V° siécle —
1104), éd. F. LoT, Paris, 1894, p. 296-306, en part. p. 305. 1l existe également une édition plus récente :
Institutio Angilberti Centulensis, dans K. HALLINGER (ed.), Corpus Consuetudinum Monasticarum, 1,
Initia consuetudinis Benedictinae : consuetudines saeculi octavi et noni, Siegburg, 1963, p. 283-303. Ces
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nature de I’objet reste controversée : généralement identifié comme un relief de stuc
rehaussé de mosaique et/ou de peinture'*’, I'hypothése d'une peinture murale ne peut
étre entiérement rejetée comme le note M. Exner'*®. Le deuxiéme exemple intéresse
I’abbaye de Saint-Bénigne de Dijon qui, comme celle de Centula, abritait les
représentations de la Nativité et de la Passion, images détruites par I’abbé Willelmo

(990-1031) pour venir en aide aux pauvres de sa communauté :

On construisit le tombeau du saint et glorieux martyr (Bénigne). C’est une tombe
construite en pierres de taille, qui mesure huit coudées de long et cinq de large, et dont le
sommet de pierre est maintenu par un assemblage de quatre colonnes : a ’origine, il y
avait quatre colonnes de marbre placées au-dessus. Autrefois, sur les arcs de pierre qui
entouraient 1’abside et présentaient une frise de six coudées de longueur, de trois de
largeur et de sept et demi de haut, entiérement recouverte d’or et d’argent, une peinture
vraiment excellente représentait en relief I’histoire de la nativité et de la passion du
Seigneur. Cette trés belle décoration dont nous parlons a été détruite par 1’abbé Guillaume
(990-1031) pour venir en aide aux pauvres en temps de famine, tout comme une capsule
d’or magnifiquement rehaussée de pierres précieuses, ainsi que trois tableaux et
encensoirs d’argent et des crucifix. Toute décoration en or et en argent fut mise en

149
vente.

Nous sommes probablement en présence ici d’un témoignage de relief en stuc rehaussé
de peinture comme en témoignent les termes « anaglypho prominente opere pictura
satis optima ». Néanmoins, aucune autre source, textuelle, visuelle ou archéologique, ne

permet de confirmer précisément la nature de ce décor.

En revanche, un troisieme exemple a survécu a Doué-la-Fontaine dans le Maine-

et-Loire (Fig. 4). Cette Crucifixion est particuliere par sa nature et son emplacement,

sources sont croisées avec les tituli rapportés dans les Carmina Centulensia, VIII, MGH Poetae Latini
eevi Carolini 3, 1886, p. 296-297.

'47C. HEITZ, Recherches sur les rapports entre architecture et liturgie... op. cit., p.21 et 122 ; ID.,
« L’image du Christ entre 780 et 810, une éclipse ? », dans F. BE&SPFLUG, N. LOSSKY (dir.), Nicée II, 787-
1987. Douze siécles d’images religieuses, Actes du colloque international Nicée II tenu au Collége de
France (Paris, 1986), Paris, 1987, p. 231 ; J.-P. CAILLET, L ‘art carolingien, Paris, 2005, p. 92.

'8 M. EXNER, Die Fresken der Krypta von St. Maximin in Trier und ihre Stellung in der
spdtkarolingischen Wandmalerei, Trier, 1989, p. 92, n. 27.

199 « Olim super lapideos arcus, qui continebant absidam, ferebant ligneam 6 cubitorum longitudinis et

3 latitudinis, septem (que) et semis altitudinis, quce undique auro et argento vestita, historiam Dominicae
Nativitatis et Passionis praemonstrabat anaglypho prominente opere pictura satis optima. Verum hoc
decentesimum de quo loquimur ornamentum, ob recreationem pauperum tempore famis fuit dissipatum a
Domino abate Willelmo (990-1031) et cum capsa aurea mirifice gemmis exornata, pariterque tribus
tabulis ac 2 thuribulis argenteis crucibusque. Ac omne ornamentum in auro et argento venumdatum est. »
(Chronicon S. Benigni Divionensis, chronique écrite entre 1058 et 1066 et citée dans
J. VON SCHLOSSER €d.), Schriftquellen... op. cit., p. 337).
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puisqu’il s’agit d’un graffito daté entre la fin du X° siécle et le début du XI° siécle et
conservé sur la paroi sud d’un édifice ayant probablement servi de prison'*’. Bien que
cette Crucifixion'”' présente un intérét non négligeable par sa singularité, I'unicité de
cet exemple rend difficile son intégration dans notre étude autrement qu’a titre de

comparaison.

Image non libre de
droit

Figure 4 : Doué-la-Fontaine (France, Maine-et-Loire), mur sud d’une ancienne
prison (?), Crucifixion, graffiti, fin X°-début du XI° siécle (d’aprés M. DE BOUARD,
1971, fig. 2)

De méme, deux autres sculptures, « espagnoles» cette fois, peuvent étre
signalées. La premiere, datée entre 971 et 978 grace a une inscription, est un bas-relief
provenant de 1’église navarraise de San Miguel de Villatuerta, sur lequel le Christ en

. . . . c M A . 152
croix, identifiable par un nimbe crucifére, est vétu d’une courte tunique > La seconde

1391 *édifice en question a été découvert a la fin des années 60 par 1’archéologue Michel de Boiiard qui a
daté la construction aux environs de 900 (M. DE BOUARD, « Les graffiti carolingiens de Doué-la-Fontaine
(Maine-et-Loire) », dans Comptes rendus des séances de I’année — Académie des inscriptions et belles-
lettres, 115° année, n° 2, 1971, p. 236-251 ; ID., « De I’aula au donjon. Les fouilles de la Motte de la
Chapelle 4 Doué-la-Fontaine (X°-XI° siécle), » dans Archéologie médiévale, 3/4, 1973, p.5-110).
L’édifice originel, probablement une résidence aristocratique, comprenait au départ un seul niveau
d’élévation, séparé en deux piéces distinctes. Pourtant, a partir de la seconde moitié du X° siécle ’aula
aurait été peu a peu fortifiée et transformée en tours pour répondre a des besoins militaires. En effet, suite
a un incendie déclaré entre 930-950, les murs, recouverts d’un enduit, auraient été surélevés pour
accueillir au moins un niveau supérieur et la salle contenant le graffito aurait pris la fonction de gedle.
Puis, au XI°siécle, aprés la destruction de I’édifice, le niveau inférieur aurait été enterré pour servir de
fondation a une nouvelle tour. D’aprés cette hypothéese, 1’auteur de ce graffito serait un prisonnier.

'31' La scéne de la mort du Christ appartient a un ensemble figuratif : on recence une Vierge a I’Enfant

tronant entre deux personnages, une autre scéne avec deux protagonistes (saint Pierre ou une
Annonciation ?) et un cavalier se battant contre un animal (une scéne hagiographique ?). Sur
I’identification de ces scénes : M. DE BOUARD, « Les graffiti carolingiens de Doué-la-Fontaine (Maine-
et-Loire) », op. cit. ; M. KUPFER, « The cult of images in light of pictorial graffiti at Doué-la-Fontaine »,
dans Early Medieval Europe, 19/2,2011, p. 125-152.

132 Ce bas-relief est actuellement conservé au musée de Pampelune (P. HENRIET, « Mille formis daemon.

Usages et fonctions de la croix dans I’Hispania des IX°-XI° siécles », dans T. DESWARTES,
P. SENAC (dir.), Guerre, pouvoirs et idéologie dans I’Espagne chrétienne aux alentours de ’an mil, Actes
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est également un relief, 1a encore visiblement réduit au Christ en croix, qui provient de
I’église Santa Maria d’Asadur en Galice, mais sa date est loin d’étre définie et oscille
entre le VIII® et le XI° siécle'*®. La prise de connaissance tardive de ces deux exemples
figurés, leur situation géographique en marge de notre cadre d’étude, ainsi que le type
de médium utilisé, sont autant de facteurs n’ayant pas permis d’envisager leur

intégration au sein de notre documentation.

Quant a la mosaique, technique particulierement cotiteuse, son usage fut limité a
Rome et quelques grands centres proches du pouvoir impérial carolingien (Aix-la-
Chapelle et Germigny-des-Prés), mais aucun exemple représentant la Crucifixion ne
nous est parvenu. Par conséquent, la prédominance sans équivoque des Crucifixions

peintes oriente indéniablement notre analyse vers la peinture murale.

2 La Crucifixion aux IX® et X° si¢cles dans le monde occidental : quel ensemble

documentaire ?

Notre recherche portant avant tout sur un théme iconographique, 1’ensemble
documentaire créé a partir de criteres définis par le cadre de 1’étude en constitue la base.
La réunion des différents décors au sein d’un méme regroupement a généré un certain
nombre d’interrogations, mettant en valeur des points de convergence, mais également
de rupture, entre les décors. La constitution de cet ensemble ne fut pas toujours aisée, se
heurtant & des problemes, notamment de conservation et de chronologie, qui nous ont

obligés a repenser les méthodes envisagées.

2.1 Construction de la documentation

2.1.1 Une question de définition

Compte tenu des problémes de conservation et d’accessibilité aux données, notre
¢tude s’appuie sur un nombre limité¢ de décors. Le lecteur constatera des lors que le
terme de « corpus » est évacué de notre propos pour qualifier cet ensemble, et ce, pour
des raisons simples. En effet, le corpus dans son acception générale revét un caractére
totalisant, ou du moins globalisant, qu’il est bien impossible d’atteindre aujourd’hui

avec les décors qui nous intéressent. Or, les mentions dans les sources laissent entendre

du Colloque international du Centre d’Etudes Supérieures de Civilisation Médiévale (Poitiers-
Angouléme, 26-28 septembre 2002), Turnhout, 2005, p. 175).

153 Ibid.
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que le nombre de Crucifixions recensées est loin d’étre exhaustif, et donc partiellement
représentatif d’une réalité. Par conséquent, nous avons préféré utiliser les termes de
« documentation » ou de « témoin », termes plus adaptés a la réalité¢ observable, dans le
sens ou ces décors attestent par leur présence et leur nombre, I’intérét pour la
Crucifixion dans I’iconographie monumentale de cette époque. Ces peintures sont
autant de traces, de vestiges, d’indices de la société occidentale qui les a vues naitre, de
sa culture et de sa pensée. Cependant, I’usage de ces termes n’implique pas de reléguer
I’image au second plan, comme la simple illustration d’un passé recherché. Bien siir,
notre quéte se tournera vers le versant de I’Histoire pour tenter de comprendre ces
représentations, leur perception, leurs usages, mais les décors retenus constituent la base

de notre analyse, et resteront par conséquent au coeur de notre réflexion.

2.1.2 Recherches iconographiques et bibliographiques

Le chercheur qui souhaite rassembler une documentation figurative possede
aujourd’hui de nouveaux outils, dont les plus notables sont les catalogues et bases de
données iconographiques. En cela, I’/ndex of Christian Art, qui organise les ceuvres a
travers un classement thématique, se révéla fort utile dans le travail de recollement des

A : . /4 154
données en nous fournissant un premier ensemble de décors'

. Cependant, outre
I’absence d’exhaustivité de cette base, les datations proposées par 1’ Index, reposant bien
souvent sur une bibliographie ancienne, s’avéraient régulierement correspondre a des
fourchettes chronologiques larges, débordant sur les siécles antérieurs ou postérieurs a
nos limites préétablies. Par conséquent, dans un souci d’exhaustivité, nous avons choisi
de retenir, dans un premier temps, les décors dont les datations oscillaient entre le VIII®
et le XI° siécle, indépendamment des questions de localisation géographique des ceuvres
(tous les pays de I’Occident chrétien), de technique (peintures ou mosaiques) et de style.
Ainsi, vingt-trois décors répartis entre les actuelles Allemagne, Espagne, France, Italie,
Suisse ont ¢€té répertoriés : a Reichenau, Domene, Saint-Pierre-les-Eglises, Aquileia,
Cimitile, Calvi, Revello, San Vincenzo al Volturno, Sant’ Angelo in Formis, Summaga,
Verona, Vallerano, Rome (a Santi Giovanni e Paolo, dans I’oratoire de Grégoire le
Grand au palais du Latran, a San Clemente, a Sant’Urbano alla Caffarella, dans la
catacombe San Valentino, ainsi que deux a Santa Maria Antiqua et deux dans
I’ancienne basilique San Pietro), Riva San Vitale et Miistair. Ce premier recensement

fut complété par le dépouillement d’ouvrages généraux touchant a ’histoire de I’art, a

'3 Cet index fut élaboré en 1917 a I’Université de Princeton : seuls quelques instituts européens en

disposent (a Paris, a Rome et a Utrecht). C’est dans cette dernicre ville qu’il présente une forme compléte,
la version papier étant amplifiée d’une version numérisée.
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I’histoire des territoires concernés par 1’ensemble documentaire, mais également a
I’archéologie. La consultation d’études sur I’art du haut Moyen Age & 1’échelle locale,
régionale, voire nationale, ainsi que sur 1’iconographie de la Crucifixion'>, marqua une
¢tape décisive dans la création de la base documentaire. En effet, huit autres
Crucifixions monumentales non recensées alors dans 1’/ndex ont été relevées: a
Roccasecca, Olevano sul Tusciano, Monte Monaco di Gioia, Barzano, Santi Nereo e
Achilleo a Rome, Tréves, Terrassa et Sant Pere de Rodes. Ainsi, la premiere recherche
rassemblait trente-et-un décors, dont les dates, parfois trop imprécises, s’étendaient
entre le VIII® et le XI°siécle (Annexe 1). Face a ce constat, la lecture d’études sur
chaque lieu d’accueil et sur sa décoration fut une étape incontournable, d’une part pour
mieux appréhender ses décors dans leurs dimensions artistique et spatiale, et d’autre
part pour préciser les datations proposées par I’Index of Christian Art, voire infirmer ces

hypotheses, et in fine, préciser les contours de notre base documentaire.

2.2 Les difficultés rencontrées

2.2.1 Conservation et accessibilité des peintures

Le premier probleme, et non des moindres, est celui de la conservation des décors,
dont certains nous sont parvenus en trés mauvais €tat. Leur altération est due au travail
du temps, mais aussi a celui de I’Homme. L’ usage du lieu, parfois utilisé¢ a d’autres fins
ou laissé a I’abandon, I’humidité qui altére les pigments, le recouvrement par d’autres
couches picturales a une époque postérieure sont autant de facteurs qui ont contribué a
la dégradation des peintures. Cependant, 1’adjonction de peintures par dessus la
premicre couche a également, dans certains cas, permis de conserver 1’ceuvre jusqu’a
aujourd’hui. Par contre, la réfection des peintures ou leur restauration parfois abusive
ont pu modifier indéniablement 1’aspect original de la scene, bien difficile a restituer.
L’¢état de conservation est donc un parametre a prendre en compte des lors qu’il peut
influencer I’appréhension et la compréhension de I’image, qui peut dans certains cas
étre incomplete, voire demeurer hypothétique. Ainsi, sur I’ensemble des décors relevés
au départ, seules les Crucifixions de Saint-Pierre-les-Eglises (Not. 10), de Monte
Monaco di Gioia (Fig. 5), d’Olevano sul Tusciano (Not. 3), de Calvi (Fig. 6), de Santa
Maria Antiqua (Fig. 7), de Sant’ Angelo in Formis (Fig. 8), de San Vincenzo al Volturno
(Not. 11) et de Vérone (Fig.9), nous sont parvenus dans un état de conservation

suffisamment bon pour pouvoir étre intégrées a notre recherche initiale.

135 Cf Supra, 1.1.2 L’approche stylistique.
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Figure 5 : Monte Monaco di Gioia (Italie, Campanie), voiite, Crucifixion, fresque,
entre 1050 et le début du XII° siécle (d’aprés S. PIAZZA, 2006, pl. 79b)

Image non libre de droit

Figure 6 : Calvi (Italie, Campanie), grotte dei Santi, salle trapézoidale, mur gauche,
Crucifixion, peinture a fresque (?), milieu du XI* siécle (d’aprés H. BELTING, 1968,
pl. LVII, fig. 122)
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Figure 7 : Rome (Italie, Latium), église Santa Maria Antiqua, chapelle de Theodotus
(dite aussi de « Ss Quirico e Giulitta »), mur sud, Crucifixion, fresque, entre 741 et 752
(cliché J. MERCIECA, 2010)

Image non libre de droit

Figure 8 : Sant’Angelo in Formis (Italie, Campanie), basilique, nef, mur nord,
Crucifixion, fresque, entre 1072 et 1086 (d’apres C. BERTELLI, 1994, fig. 474, p. 361)
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Figure 9 : Vérone (Italie, Vénétie), église San Pietro in Carnario, crypte,
Crucifixion, fresque, fin XI° ou XII® siécle (d’aprés F. BUTTURINI, 1987, fig. 89)

Celles de Reichenau (Not. 4), de Treves (Not. 12), de Cimitile (Not. 1), de San
Clemente (Not. 7), de Santi Nereo e Achilleo (Not. 8) et de Summaga (Fig. 10), bien

que partiellement conservées, restent lisibles dans leur ensemble.
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Figure 10 : Summaga (Italie, Vénétie), église Santa Maria Assunta, chapelle, mur est,
Crucifixion, fresque, fin XII°-début XIII® si¢cle (d’apreés I’Index of Christian Art)

En revanche, les peintures de Roccasecca (Not. 6), de Miistair (Not. 2), de Riva
San Vitale (Not. 5), de Sant Pere de Rodes (Fig. 11), de San Valentino (Fig. 12) et de
Barzano (Fig. 13), sont mutilées, et 1’analyse en est parfois rendue difficile. De méme,
les décors de Terrassa, Doméne, Revello, et de ’oratoire de Jean VII (dit aussi Santa

Maria in Praesepe) (Fig. 14), nous sont parvenus a 1’état de fragments, rendant la
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lecture de la scéne périlleuse. La peinture de Santa Maria de Terrassa'®, alors dans la
Marche d’Espagne, est en cela intéressante, puisque seul un personnage, visiblement
accroché a une croix, est représenté (Fig. 15). Ce protagoniste ayant longtemps été
identifi¢ comme un des larrons, la scéne était donc comprise comme une Crucifixion.

Cependant, C. Mancho, qui a récemment ¢étudié 1’ensemble du cycle, propose une autre

lecture de cette scéne fragmentaire : malgré les apparences, elle ne représenterait pas la
157

crucifixion de Jésus, mais un épisode de I’histoire de David et Absalon ™", identification

qui nous oblige a ne pas retenir cette ceuvre.

Figure 11 : Sant Pere de Rodes (Espagne, Catalogne), église abbatiale Sant Pere, cloitre
inférieur, galerie nord, tympan, Crucifixion (fragment), fresque, 2° moitié du XI° si¢cle
(cliché J. MERCIECA, 2011)

13 Cette peinture fait partie d’un cycle (daté du IX® ou X¢ siécle) qui se développe dans la conque
absidale.

'37 Nous tenons a remercier ici M. Angheben et C. Mancho qui nous ont signalé cette identification. Pour
davantage d’informations, voir le récent ouvrage de C. Mancho : C. MANCHO, La peinture murale du
haut Moyen Age en Catalogne (IX°-X° siécle), Turnhout, 2013.
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Figure 13 : Barzano (Italie, Lombardie),
1 . église San Salvatore, paroi nord, 2° travée,
SL AN B e Crucifixion (fragment), fresque, XI° si¢cle
Figure 12 : Rome (Italie, Latium), (cliché J. MERCIECA, 2011)
catacombe San Valentino,
cubiculum, Crucifixion (fragment),
fresque, VII® ou VIII® si¢cle (d’apreés
PIndex of Christian Arf)

Image non libre de droit

Figure 14 : Rome (Italie, Latium), ancienne basilique San Pietro in Vaticano, oratoire
de Jean VII, Crucifixion (fragment), mosaique (aujourd’hui conservée dans la Scuola
del Musaico Vaticano), 705-707 (d’aprés J. NORDHAGEN, 1965, pl. XVIc)
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Figure 15 : Terrassa (Espagne, Catalogne), ancienne cathédrale Santa Maria, abside,
voiite, Crucifixion (fragment), fresque, IX°-X° si¢cle (cliché J. MERCIECA, 2011)

L’aspect treés fragmentaire de ces décors, parfois réduits a I’'un des bras du christ
¢tendu le long de la traverse, comme a Revello (Fig. 16) ou Domeéne (Fig. 17),
impliquait de questionner la pertinence de leur analyse et leur intégration dans notre
volume de documentation. En 1’absence d’autres sources pouvant nous aider a
compléter les parties manquantes de ces ceuvres, nous nous limiterons simplement a
citer ces fragments, leur état de conservation n’autorisant pas une analyse approfondie.
Cependant, nous avons paré¢ dans certains cas, et lorsque ce fut possible, 1’aspect
lacunaire des peintures par le croisement avec d’autres données: figuratives et
textuelles. En effet, il existe des copies dessinées, peintes, voire photographiées, de ces
décors. Ces relevés ont été effectués entre le XVII® et le XX siécle, soit avant la
destruction compléte de 1’édifice, soit lors de la redécouverte de ces peintures'™®. Bien

que secondaires, ces ressources restent précieuses. C’est notamment le cas de 1’oratoire

138 Ces copies concernent surtout les édifices romains. Ainsi, les représentations peintes des peintures et
mosaiques de Rome faites par Antonio Eclissi vers 1630 a la demande du cardinal Barberini offrent un
témoignage intéressant, notamment pour la Crucifixion de Sant’Urbano alla Caffarella (Rome, BAV,
Barb. lat. 4402). C’est aussi le cas des copies de Joseph Wilpert produites au début du XX° siécle :
J. WILPERT, Die romischen Mosaiken und Malereien der kirchlichen Bauten vom IV. bis
XIII. Jahrhundert: unter den Auspizien und mit allerhochster Forderung Seiner Majestdt Kaiser Wilhelms
11, Freiburg im Breisgau, 1917.

84



de Jean VII, qui nous est parvenu a 1’état trés fragmentaire, mais dont les dessins de

G. Grimaldi complétent I’apercu (fig. 18)'™.

Figure 16 : Revello (Italie, Piémont), Figure 17 : Doméne (France, Isére),
Crucifixion (fragment), fresque, collection prieuré, Crucifixion (fragment), fresque
Roggieri, provenant de I’abside de I’église provenant du biatiment conventuel situé

abbatiale de Sant’Ilario, vers 1030 au sud du cheeur de I’église, aujourd’hui
(d’apreés ’Index of Christian Arf) perdue, milieu du XI* si¢cle (d’apreés

P’Index of Christian Arf)

Image non libre de droit

Figure 18 : Rome, ancienne basilique San Pietro in Vaticano, dessin (détail) de la
décoration de ’oratoire de Jean VII faite par Grimaldi (d’aprés J. NORDHAGEN, 1965,
pl. XVIII)

La copie et le relevé occupent également une place majeure dans le cas de la perte
intégrale de I’ccuvre comme a Vallerano'®’, Aquileia (Fig. 19)'®' et Doméne ; ils

tiennent lieu de seuls témoins restants. Alors que le cliché photographique restitue assez

'3 J. NORDHAGEN, « The mosaics of John VII (705-707 A.D.). The mosaic fragments and their
technique », dans Acta Ad Archeologiam et Artivm Historiam Pertinentia, 2, 1965, p. 121-166.

10 Cf. Not. 13.

"I La Crucifixion de I’église dei Pagani appartenant au complexe patriarcal d’Aquileia est connue grice a

un relevé dessiné par Gian Domenico Bertoli au XVIII®siécle (G. D. BERTOLI, Le Antichita di Aquileja
profane e sacre per la maggior parte finora inedite. Raccolte, designate ed illustrate da G. D. Bertoli
Canonico di Aquileja, Venezia, 1739, p. 405-407 et pl. DLXXXVI).
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bien I’ceuvre dans son état original — ou du moins dans son état de découverte —, la
copie peinte ou dessinée souléve un certain nombre de questions : est-elle « fidele » a ce
que le copiste d’alors pouvait observer ou n’est-elle pas empreinte d’une certaine forme
de subjectivité (dans les formes restituées, les couleurs, etc.) ? Par-dela, la copie
effectuée correspond-elle a ce qui était observable au haut Moyen Age ? Dans quelle
mesure ces ressources peuvent-elles étre fiables et quelle place leur accorder dans notre
¢tude ? L’exemple de la Crucifixion peinte dans la catacombe de San Valentino a Rome
peut apporter quelques pistes de réflexion. La peinture, datant du VII° ou du
VIII® siécle, fut copiée par A. Ciacconio et A. Bosio'® (Fig. 20 et 21). Ces ressources
permettent de compléter 1’état lacunaire dans lequel la peinture se trouve actuellement.
Cependant, en observant les deux copies, nous pouvons observer des écarts tant d’un
point de vue iconographique (position du Christ, gestuelles des personnages) que
stylistique (notamment les drapés). De plus, ces dessins amputent la peinture de sa
dimension chromatique. Force est de constater qu’il peut exister des différences
notables entre I’ceuvre originelle, le processus de copie ou de re-présentation et le
résultat de cette opération. Dans cette perspective, le travail a partir de copies, de
relevés, autrement dit de re-présentations, nous oblige a prendre des distances et impose
une certaine prudence dans leur étude. Pour autant, nous ne pouvons totalement exclure

ces ceuvres, qui restent des témoins de notre période.

Image non libre de droit

Figure 19 : Aquileia (Italie, Frioul-Vénétie-Julienne), église dei Pagani, Crucifixion,
relevé dessiné, peinture originellement située dans la salle supérieure, paroi orientale,
premiére moitié du XI° siécle (d’aprés G. D. BERTOLI, 1739, P. 406 )

"2 1a copie d’A. Ciacconio est conservée a la Bibliothéque Apostolique Vaticane (désormais nommée

BAV) a Rome, dans le cod. lat. 5409, fol. 37r-37v, méme si la date de sa visite reste inconnue. En
revanche, A. Bosio se rendit dans la catacombe en avril 1594 et ses relevés furent publiés apreés sa mort
en 1632 (A. BosIO, Roma sotterranea, Roma, 1632).
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Figures 20 et 21 : Catacombe de San Valentino (Rome, Latium), copies de la Crucifixion
produite par Ciacconio conservée dans BAV, cod. lat. 5409, fol. 37r (a gauche) et par
A. Bosio, dans Roma Sotteranea, Rome, 1632 (a droite) (d’aprés J. OSBORNE, 1981,
pl. XV et XVI)

Ces ressources figuratives ont pu parfois étre croisées avec des sources écrites. En
cela, ’exemple de San Pietro in Vaticano est assez révélateur (Not. 9) : la Crucifixion,
aujourd’hui perdue, est connue grace aux copies aquarellées de Tasselli et a la
description textuelle de Grimaldi effectuées entre 1608 et 1620, avant la destruction
compléte de I’ancienne basilique'®. Or, ces ressources, qui devraient logiquement se
compléter, concordent peu. En effet, 1’aquarelle représente le Christ en croix
accompagné d’un personnage sur sa droite vétu d’une tunique rouge, ainsi que trois
autres situés a sa gauche, dont deux semblent porter chacun une lance. En revanche,
Grimaldi spécifie dans sa description que le Christ crucifié¢ était encadré de la Vierge, de

164

Jean et des larrons . Quelle source privilégier ?

13 G. GRIMALDI, Descrizione della basilica antica di San Pietro in Vaticano, Codice Barberini
Latino 2733, R. NIGGL (éd.), coll. « Codices ex Vaticanos Selecti, 32 », Citta del Vaticano, 1972.

164 . .. . . s . .
« In medio parietis supra altare apostolorum Simonis et Iudae est Crucifixio cum latronibus et iuxta

crucem Maria mater eius et sanctus loannes Evangelista [...] » (au milieu de la paroi, au-dessus de
I’autel dédié aux apotres Simon et Jude, il y a une Crucifixion avec les larrons et, juste a coté de la croix,
la mére [du Christ] Marie et saint Jean 1’évangéliste) (/bid., p. 140).
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Dans certains cas, les sources textuelles s’avérent étre le seul témoin, donnant,
sous une autre forme, des indications précieuses sur la présence de décors détruits. Nous
avons déja relevé le cas de Centula/Saint-Riquier, pour lequel il est fait mention d’une
Passio peinte ou sculptée dans le stuc et rehaussée d’or, qui se situait dans la nef de
I’église principale du monastére'®. Malgré 1’absence de détail sur la composition de
’image, il est généralement admis que ce décor représentait une Crucifixion'®.
Cependant, le terme de Passio n’implique pas obligatoirement la représentation de la
mort du Christ sur la croix, comme I’atteste le cycle peint, aujourd’hui détruit, de
I’église principale du monastere de Saint-Gall. Ces peintures murales, effectuées vers
830, sont connues grace au Casus Sancti Galli, chronique du monastere rédigée par
Ratpert au IX®siécle et complété par Ekkehard IV au XI°siécle'®”’, ainsi que par les
quarante-deux tituli conservés dans les Carmina Sangallensia et le manuscrit 78 de la
Zentralbibliothek de Ziirich (IX® siécle)'®. Selon J. et K. Hecht, la « Passio domini in
sinistro pariete stationis populi » se déclinait en dix sceénes : les Juifs voulant lapider
Jésus ; la Résurrection de Lazare; Jésus devant Marie a Béthanie; 1I’Entrée a
Jérusalem ; I’Expulsion des marchands du Temple ; la Parabole du figuier stérile ; la
Parabole des méchants vignerons ; Jésus parlant aux disciples de sa mort prochaine et le
Haut Conseil décidant de sa capture ; enfin, Judas recevant la récompense de sa traitrise.
Cependant, aucune Crucifixion n’est décrite ici ; le terme de Passio est donc a prendre

avec précaution.

La prudence est également nécessaire pour le cas des peintures non conservées de la
basilique d’Ingelheim dont, la présence est rapportée par des tituli dans les Laudes

d’Ermoldus Nigellus'®. La reconstitution de ce décor, qui opposait des scénes de

15 Cf. Infra, note 148.

1% M. EXNER, Die Fresken der Krypta... op. cit., p. 92, n. 27 ; C. HEITZ, « L’image du Christ entre 780
et 810, une éclipse ? », op. cit., p. 229-246.

17 « Absidam quoque post altarium sancti Galli ita honorifice pictura deaurata, sicut in praesenti
videmus, ipso composuit tempore. », ¢’est-a-dire « Il a également décoré, a la méme époque, ’abside
derriere I’autel de saint Gall, d’une peinture dorée aussi magnifiquement qu’on peut le voir [encore]
aujourd’hui » (RATPERT, St. Galler Klostergeschichten (Casus sancti Galli), MGH Scriptores rerum
germanicarum 75, 2002, p. 204.

'8 Les tituli sont mentionnés dans 1’ouvrage de J. HECHT, K. HECHT, Die friihmittelalterliche
Wandmalerei des Bodenseegebietes, Sigmaringen, 1979, p. 14-15. Le codex 78 de la bibliothéque
centrale de Ziirich est également édité et analysé dans H. R. SENNHAUSER, « Das Miinster des Abtes
Gozbert (816-837) und seine Ausmalung unter Hartmut (Proabbas 841, Abt 872-883) » dans Unsere
Kunstdenkmdler, 34, 1983, p. 152-167.

199 Ces décors furent réalisés sous Louis le Pieux : ERMOLD LE NOIR, In honorem Hludowici, liber IV,
MGH Poeta Latini cevi Carolini, 2, 1888, p. 63-66. Voir également C. DAVIS-WEYER, Early medieval art,
300-1150. Sources and documents, New Jersey, 1971, p. 84-88.
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I’Ancien et du Nouveau Testament, n’est pas aisée et la présence ou non d’une
9

. . . 7 1
Crucifixion reste une question débattue'”.

La question de I’altération des décors est inhérente a notre étude. Afin de parer au
mieux a ces lacunes et de faire I’expérience de ces peintures, nous nous sommes rendue
lorsque c’était possible, sur les lieux afin de les observer et de les analyser in situ. Cette
démarche nous a permis non seulement de préciser la documentation, mais également
de compléter nos premicres observations. De fait, les reproductions publiées ne
restituent pas toujours les couleurs utilisées, la taille de la peinture, certains détails
iconographiques, 1’environnement architectural et décoratif de 1’ceuvre. Ainsi, nous
nous sommes rendue a Reichenau, Tréves, Saint-Pierre-les-Eglises, Miistair, Riva San
Vitale, Aquileia, Barzano, Cimitile, San Vincenzo al Volturno, Cimitile, Olevano sul
Tusciano, Roccasecca, Terrassa et Sant Pere de Rodes, ainsi que dans les églises
romaines de Santa Maria Antiqua, San Clemente, Santi Nereo e Achilleo, Santi

Giovanni e Paolo et Sant’Urbano alla Caffarella.

2.2.2 Les problémes de chronologie : quels sont les processus de datation ?

La question de la chronologie des peintures fut complexe a résoudre dans la
constitution de notre base documentaire, d’autant qu’aucune ne dispose de la signature
du peintre. De plus, les ouvrages monographiques concernant la peinture ou son lieu
d’accueil infirmaient parfois les datations proposées par 1’Index of Christian Art. Cette
observation nous obligea a nous interroger plus spécifiquement sur les processus de
datation des ceuvres de notre documentation. Nous avons relevé plusieurs modes de
datation : I’enquéte archéologique, souvent croisée avec 1’histoire locale de I’édifice,
I’analyse stylistique et I’analyse iconographique permettant parfois de recadrer 1’ceuvre
dans un contexte chronologique plus précis'’'. Ces méthodes de datation sont souvent

r . r . 172
convoquées de fagon concomitante et complémentaire' >,

170" Contrairement & W. Lammers qui ne place aucune Crucifixion dans sa restitution du cycle
(W. LAMMERS, « Ein karolingisches Bildprogramm in der Aula regia von Ingelheim », dans Festschrift
fiir Hermann Heimpel, vol. III, Goéttingen, 1972, p. 226-289), M. Exner ne rejette pas totalement
I’hypothése d’une représentation de la mort du Christ (M. EXNER, Die Fresken der Krypta... op. cit.,
p- 92,n.27).

71 Sur les modalités de la datation, voir la synthése de J. WIRTH, La datation de la sculpture médiévale,

Genéve, 2004.

172 Qe référer ici au paragraphe « datation » de chaque notice dans le volume II.
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L’enquéte archéologique et historique

Le décor monumental étant solidaire de I’architecture, I’enquéte archéologique du
site'”?, I’analyse du batiment et le dépouillement des sources le mentionnant apportent
bien souvent de précieuses informations pour replacer I’ceuvre dans un contexte
chronologique. Les fouilles menées sur les sites renseignent sur les différentes phases de
construction de 1’édifice, permettent de dater les réfections et les modifications
architecturales et par-dela, de dater le support de la peinture. Dans cette perspective, la
Crucifixion de Sant Pere de Rodes (Catalogne) localisée dans le cloitre du monastére
peut étre datée de la seconde moitié du XI® siécle, voire a la fin de ce méme siécle,
puisque le mur du cloitre qui lui sert de support ne semble pas avoir été érigé avant les

174 . 4 :
™ Trop tardive, nous avons par conséquent exclu cette peinture de notre

années 1050
analyse. Le méme cas de figure se rencontre pour les fragments de Domene et de
Revello, les édifices les abritant ayant été consacrés au cours du XI° siecle'””. L’étude
architecturale de I’église de Summaga conforte également une datation tardive'’®. Par
contre, les analyses au radiocarbone des fresques de Saint-Pierre-les-Eglises effectuées
en 2004 ont permis de mettre fin au long débat sur leur datation, les situant ainsi dans
notre période (entre 782 et 979)'”’, datation que nous tendons a resserrer 4 la fin du IX®

ou au début du X° siécle pour des raisons stylistiques.

'3 Nous entendons ici les résultats issus de fouilles archéologiques a proprement parler, mais également a
I’archéologie du bati, c’est-a-dire 1’analyse des composantes architecturales, permettant de mettre en
exergue les différentes étapes de la construction et de la reconstruction de 1’édifice.

"7 La datation de cette peinture, découverte en 1991, fut longtemps un sujet de débat. Les premiers

chercheurs tendaient a dater la Crucifixion a la fin du X° siécle ou au début du siécle suivant, les
arguments reposant sur une datation plus précoce de 1’église et du cloitre. Dans les études plus récentes, a
I’appui d’arguments archéologiques, les chercheurs proposent de reculer 1’érection du cloitre au milieu du
XI° siécle. Sur I’état de la question voir 1. LORES, El monestir de Sant Pere de Rodes, Barcelona, 2002
(notamment p. 208-212) et C. MANCHO, « La peinture dans le cloitre : I’exemple de Sant Pere de
Rodes », dans Les Cahiers de Saint-Michel de Cuxa, 34,2003, p. 115-133.

'3 La peinture du prieuré clunisien de Doméne, aujourd’hui perdue, est toutefois connue grice au dessin
représenté sur un petit fragment figurant le bras gauche du Christ cloué a la croix. Le prieuré ayant été
fondé en 1027 et 1’église consacrée en 1058, la Crucifixion ne peut donc étre antérieure a cette époque ;
elle est par conséquent datée du milieu du XI°¢ siécle (P. DESCHAMPS, « Peintures murales de 1’époque
carolingienne et du XI° siécle en France », dans Comptes rendus des séances de I’année — Académie des
inscriptions et belles-lettres, 95/1, 1951, p. 103 ; C. R. DODWELL, The Pictorial Arts... op. cit., p. 230).
Celle de Revello est en trés mauvais état : seuls quelques fragments subsistent ne permettant pas une
lecture de ’image. Les restes sont datés du début du XI° siécle, I’église Sant Ilario ayant été consacrée en
1031 (C. BERTELLI (dir.), La Pittura in Italia... op. cit., p. 35).

176 La Crucifixion est datée entre la seconde moitié du XII° siécle et 1220 (G. BRUSIN, P. L. ZOVATTO,
« Concordia e l’abbazia benedittina di Summaga », dans D. ANTONINI (dir.), Monumenti romani e
cristiani di Iulia Concordia, Pordenone, 1960, p. 163-192 ; F. F. D’ARCAIS (dir.), La pittura nel Veneto.
Le origini, Milano, 2004, p. 39-41)

"7 B. PALAZZO-BERTHOLON, « Les peintures de Saint-Pierre-les-Eglises sont-elles carolingiennes ? Le
nouvel éclairage des datations au radiocarbone », dans Revue Historique du Centre-Ouest, IV/2, 2005,
p. 335-349. Cf. Not. 10.
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Dans quelques cas, I’épigraphie apporte sa contribution: a Cimitile, une
inscription cite Léon III, évéque de Nola entre 891 et 915, comme étant a I’origine de
travaux d’aménagement et de décoration de la basilique des Santi Martiri'’*. De méme,
pour le programme de I’oratoire de Jean VII a San Pietro in Vaticano et les peintures de
Sant’Angelo in Formis, les inscriptions permettent de préciser les datations et ainsi de
rejeter ces décors en raison de leurs dates extérieures a notre champ d’étude’””.

Complétant la méthode archéologique, le dépouillement des sources textuelles
(chroniques et diplomes par exemple) donnent parfois des indications sur I’histoire du
lieu et permettent de situer plus précisément 1’ceuvre dans sa chronologie. Sur la base
d’actes de donations, de mentions d’embellissements et d’événements marquants (date
de consécration de 1’église, translation de reliques), les chercheurs se tournent vers les
sources textuelles pour justifier les datations des décors. Ainsi, la Crucifixion de Treves,
longtemps masquée par le mur de fondation du nouveau cheeur consacré en 942, ne peut
étre qu’antérieure a cette date'™. Cependant, dans la majeure partie des cas, les sources
utilisées restent bien souvent évasives quant a I’information qu’elles véhiculent, aucune
ne mentionnant concrétement la création du décor. Au mieux, les décors d’un édifice ne
sont évoqués qu’indirectement a travers des indications de réfections ou d’ajouts,
commandés par un abbé, un évéque, voire le pape, donnant ainsi un terminus ante quem
ou un ferminus post quem. C’est le cas notamment de la Crucifixion d’Aquileia, connue
uniquement par le biais d’une copie du XVIII® siécle et, a I’origine, située dans la salle
haute de I’église dei Pagani. En effet, cette peinture était, grace a des actes de donations,
tantot datée du patriarcat de Massenzio (810-838), tantot de celui de Poppone (1019-

1042)"!. Néanmoins, les récentes analyses stratigraphiques de 1’église dei Pagani ont

'8 *inscription « LEO TERTIVS EPISCOPVS FECIT » se situe sur la console du chapiteau gauche de
I’entrée de 1’église (Not. 1).

' La copie des mosaiques faite par G. Grimaldi (Rome, BAV, Cod. Barb. lat. 2733, fol. 90v-91r) révéle
la présence d'une inscription qui précise que le pontife Jean VII (705-707) est a ’origine de la décoration.
Sur ce décor : J. CROQUISON, « L’iconographie chrétienne a8 Rome d’aprés le Liber Pontificalis », dans
Byzantion, 34, 1964, p. 561-565 ; S. WAETZOLDT, Die Kopien des 17. Jahrhunderts nach Mosaiken und
Wandmalereien in Rom, Wien ; Miinchen, 1964, p. 68 ; N. TETERIATNIKOV, « Private Salvation Programs
and their Effects on Byzantine Church Decoration », dans Arte Medievale, 1I/VII, 1993, p. 47-62 ;
M. ANDALORO La Pittura medievale a Roma, 312-1431. Atlante... op. cit., p. 21-22 ; C. BERTELLI (dir.),
La Pittura in Italia. L’Altomedioevo, Milano, 1994, p. 213. Le programme décoratif de Sant’Angelo in
Formis fut initié par 1’abbé du Mont-Cassin Desiderius (1058-1087), probablement entre 1072 et 1086 :
cette datation est rendue possible grace a la présence d’une inscription située a I’entrée de 1’église. Cf.
C. BERTELLI (dir.), La Pittura in Italia... op. cit., p. 248 ; S. Piazza, Pittura rupestre medievale... op. cit.,
p. 224.

180 Cf Not. 12.

'8 1 'ceuvre ayant été perdue, rendant périlleuse I’analyse stylistique, les hypothéses de datation

s’appuient sur des mentions de réfection des batiments et de donations. La premiére date de 811 et
rapporte que Charlemagne souhaite doter Massenzio des biens nécessaires a la reconstruction de la
cathédrale : « /...] opportunius atque decentius atria vel reliquas constructiones, quae ad honorem illius
loci pertinerent [...] » (MGH Diplomata Karolinorum, 1, 1906, n° 214, p. 285-287). Les travaux de la
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démontré que, contrairement a la salle basse qui remonte au début du IX° siécle, la salle
haute fut aménagée au début du XI° siécle, situant par conséquent la peinture en dehors
de notre documentation'**. Le méme questionnement s’est posé pour les peintures de la
crypte de Sankt Georg in Oberzell (Reichenau) qui sont situées tantot sous 1’abbatiat de
Hatto ITI (888-913)'®, tant6t a la fin du X° siécle'®. La création du décor de San
Valentino a Rome liée a la construction de 1’église au-dessus est par conséquent datée

du milieu du VII® siécle ; il n’est donc pas retenu'™.

Les études d’archéologie du bati sur les édifices abritant les décors apportent
quelques réponses, mais ne suffisent pas toujours a en justifier la datation. En effet,
dans les cas des églises Santi Nereo e Achilleo 2 Rome (IX® siécle)'™, de Miistair (vers

786)"", d’Olevano sul Tusciano (fin IX®-X° siécle)'®® ou du baptistére de Riva San

basilique d’Aquileia sont aussi cités dans un diplome de Charlemagne datant de 812 (Diploma Caroli
Magni Maxentio patriarchae pro Aquilejensi ecclesia reparanda, PL 98, col. 1449-1450). Plus tard, en
1001, probablement suite a la destruction d’une partie des structures provoquée par un tremblement de
terre ainsi qu’a 1’invasion hongroise, Otton III concéde au patriarche Giovanni (994-1019) d’importants
bénéfices pour restaurer la basilique, consacrée en 1031 (C. SCALON (éd.), Diplomi patriarcali. 1
documenti dei patriarchi Aquileiesi anteriori alla meta del XIII secolo nell’Archivio Capitolare di Udine,
Udine, 1983, p. 19-21). Cette restauration s’achéve donc sous Poppone. Sur Aquileia, voir la collection
Antichita Altoadriatiche (entre autres les numéros 4, 9, 12, 19, 32, 38, 55, 62 et 69) ainsi que
P. L. ZOVATTO, La Chiesa dei Pagani di Aquileia, Milano, 1944 ; S. BLASON SCAREL, « Chiesa dei
Pagani, Crocifissione », dans Poppone e [’eta d’oro del patriarcato di Aquileia, Catalogo della Mostra
(Aquileia, Museo civico del Patriarcato, 1996-1997), Roma, 1997, p. 298-299 ; F. MASELLI SCOTTI,
L. MANDRUZZATO, C. TiussI, « Chiesa dei Pagani. Saggi di scavo 1999 », dans Aquileia Nostra, 70,
1999, p. 377-383 ; L. SALIERNO, « La Chiesa dei Pagani di Aquileia : tracce pittoriche inedite », dans
Bolletino del Gruppo Archeologico Aquileiese, 10, décembre 2000, p. 35-42 ; ID., « La Chiesa dei Pagani,
la storia attraverso le fonti », dans Memorie storiche forogiuliesi, 81, 2001, p. 95-136 ; G. CuscITO (dir.),
Aquileia dalle origini alla costituzione del Ducato longobardo... op. cit.

182 Voir les articles de W. JACOBSEN, « Le fasi architettoniche del Medioevo » et de P. RIAVEZ, « La

basilica di Aquileia: Risultati dell’annalisi stratigrafica », dans G. CUSCITO (dir.), La Basilica di
Aquileia : Storia, archeologia ed arte, Atti della XL Settimana di Studi Aquileiesi (Aquileia, 7-9 maggio
2009), Trieste, 2010 (Antichita altoadriatiche, 69, 1/2), p. 377-409 et 411-434.

"85 Hatto III serait 4 I’origine de la construction de 1’église comme Datteste la chronique de Hermann,
moine de Reichenau: «/...] Hato succedens, [...] qui cellam et basilicam sancti Georgii in insula
construxit », « Hato son successeur, qui fit construire sur I’lle le monastére (ou la chapelle ?) et la
basilique Saint-Georges » (Herimanni monachi Augiensis Chronicon, MGH Scriptores-Scriptores 5,
1844, p. 110).

184 . , . . . .
¥ Le texte en question, écrit par le moine de Reichenau Purchard, mentionne des travaux

d’agrandissement et d’embellissement du monastére commandés par Witigowo, abbé entre 985 et 997
(Purchardi Carmen de Gestis Witigowonis abbatis, MGH Scriptores-Scriptores 4, 1841, p. 621-632).
Pour une récapitulation précise des hypothéses de datation, voir Not. 4.

"85 Daprés les études récentes, la peinture remonte au pontificat de Théodore (642-649), qui fut le
promoteur de la reconstruction de 1’église dédiée au saint et édifiée au-dessus de la catacombe
(S. P1AZZA, Pittura rupestre medievale... op. cit., p. 118). Cependant, J. Osborne 1’associe au pontificat
de Jean VII, c’est-a-dire entre 705 et 707 (J. OSBORNE, « Early Medieval Wall Painting in the Catacomb
of San Valentino, Rome », dans Papers of the British School at Rome, XLIX, 1981, p. 82-90).

186 Not. 8.
187 Not. 2.
188 Not. 3.
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Vitale (autour de I’an mille)'®, la datation du mur supportant la peinture donne une
premiére appréciation chronologique, mais n’implique pas forcément une campagne de
décoration contemporaine. Sont alors convoquées les analyses stylistique et

iconographique, qui peuvent fournir quelques éléments pour étayer les hypotheses.

L’enqueéte stylistique et iconographique

La définition du style, dont le concept évolua depuis le XVI° siecle'®, reste un
sujet encore aujourd’hui controversé, puisque comme le remarque Jan Bialostocki en
1996, « son acception et son contenu sémantique releve généralement d’une notion
assez subjective »'°'. En effet, comme 1’a souligné Otto Picht, le style repose sur une
perception esthético-sensible'®* échappant ainsi 4 une certaine normalisation. En 1953,

Meyer Schapiro le définissait comme

[...] un systéme de formes d’une qualité exceptionnelle, chargé de sens expressif,
traduisant a la fois la personnalité de I’artiste et la sensibilité générale d’une
communauté. Il est aussi porteur du systéme expressif propre aux membres d’une
communauté particuliére, qui communique et fixe ainsi, a travers le pouvoir suggestif et
émotionnel des formes, son attachement a certaines valeurs de la vie morale, sociale et

. 193
religieuse.

Dans cette perspective, 1’approche stylistique s’opeére a deux niveaux : le premier
concerne l’individu, en I’occurrence 1’« artiste » qui, par sa facture, exprime son
individualité et sa créativité ; le second s’opere a 1’échelle collective, puisque le style

~ . ., .. 194 . .
peut étre le «signe d’une unité artistique »'**, non intentionnelle (ou seulement en

189 Not. 5.

"0 Nous renvoyons ici a Iarticle suivant: J. BIALOSTOCKI « Le probléme des modes dans les arts
plastiques (Autour de la “Lettre sur les modes” de Nicolas Poussin) », dans Style et iconographie. Pour
une théorie de [’art, traduit par S. Brun-Fabry, Paris, 1996, p. 9-30. L’auteur propose ici une réflexion sur
la genése du concept de « style » a partir de celui de « mode » ou de ce qu’il appelle carattere (cf.
J. BIALOSTOCKI, « Carattere », dans Enciclopedia Universale dell’Arte, 111, 1960, col. 114-119). L auteur,
qui se situe dans la lignée warburgienne et panofskienne avec son concept de « théme-cadre », met en
avant la formation progressive de la notion de style depuis la Renaissance. D’abord entendu comme
maniera, maniére personnelle et individuelle de 1’artiste, le terme de stile fait son apparition au
XVI° siécle : au départ utilisée de fagon synonyme, la notion de style se dote peu & peu d’une dimension
plus large tout en acquérant ses lettres de noblesse pour « désigner la tendance artistique propre a une
école nationale ou une époque » (J. BIALOSTOCKI, Style et iconographie... op. cit., p. 11-12).

"1 J. BIALOSTOCKI, Style et iconographie... op. cit., p. 9.

192 0. PACHT, Questions de méthode en histoire de [’art, trad. J. Lacoste, Paris, 1994. Nous tenons a

remercier ici V. Huys de nous avoir indiqué cet ouvrage.
193 M. SCHAPIRO, « Style », dans Anthropology Today, 1953, p. 287.

194 1. BIALOSTOCKI, Style et iconographie... op. cit., p. 10.
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partie), en un temps et un espace donnés, autrement dit au sein d’une société. Sans
rejeter 1’idée d’une dépendance de I’ceuvre avec son environnement contemporain,
O. Picht met en garde en 1994' sur les définitions qui considérent le style comme le
gott collectif d’une période, ou comme 1’ensemble des conventions servant de langue
véhiculaire aux contemporains ou encore comme le dénominateur commun de la
moyenne des ceuvres créées a un moment donné, puisque ces acceptions s’appuient sur
des considérations quantitatives. Selon lui, le style reléverait davantage de propriétés
formelles, déterminées historiquement, qui apparaissent sans cesse et deviennent le
symptome de tendances véritables de I’organisation stylistique, la « marque d’un
rapport inédit entre le contenu et I’enveloppe », mettant en avant la nécessité de

1
confronter les ceuvres entre elles!”®.

L’¢étude stylistique, procédé cher aux historiens de ’art, est donc une méthode
d’analyse qui, par le biais de comparaisons, étudie les formes (motifs, postures,
anatomie des personnages, drapés), cherchant a identifier le créateur de I’ceuvre, un
atelier, voire une culture sociétale. L objectif de cette méthode réside également dans le
dégagement de filiations entre les ceuvres, des indices de transmission des formes et
leurs rythmes, cherchant en cela a inscrire I’ceuvre dans une temporalité. Pour la période
qui nous intéresse, a défaut de pouvoir identifier un peintre, des formes communes ont
¢té dégagées pour certaines zones, notamment le duché de Bénévent et le Latium.
L’utilisation de I’analyse stylistique peut par conséquent jouer un rdle dans la datation
des ceuvres. Effectivement, elle peut corroborer les résultats des études archéologique et
historique, comme ce fut le cas pour Miistair et pour Reichenau. En revanche, la tache
est plus délicate lorsque les sources manquent et que le style reste la seule approche
possible, car il est nécessaire de prendre en compte les rythmes de transmissions des
formes, parfois différents d’un territoire a ’autre et engendrant ce que ’on appelle
généralement des « retards » et des « avant-gardes » des modeles iconographiques. Ces
rythmes sont difficiles a évaluer, et il n’est pas rare que deux formules cohabitent
pendant quelques décennies. Si nous acceptons une datation tardive (deuxieéme moitié
du VIII® siécle — premiére moitié du IX° siécle), la Crucifixion de Santi Giovanni e

197

Paolo a Rome en est un bon exemple "’ (Fig. 22). Située dans un oratoire aménagé au

195 0. PACHT, Questions de méthode... op. cit., p. 158.
1% Ibid.

7 Sur I’histoire du site et les questions que souléve la décoration : V. E. GASDIA, La casa pagana-
cristiana del Celio, Roma, 1937 ; G. MATTHIAE (dir.), Le Chiese di Roma dal IV al X secolo, Bologne,
1962-1963, p. 277-278 ; J. OSBORNE, « The Christological scenes in the nave of the lower church of San
Clemente, Rome », dans Medieval Lazio, 125, 1982, p. 237-285 ; G. CURZI, « La decorazione medievale
del Oratorio del SS. Salvatore sotto la basilica dei SS. Giovanni e Paolo a Roma », dans A. CADEI (dir.),
Arte d’Occidente, temi e metodi. Studi in onore di Angiola Maria Romanini, vol. I, Roma, 1999, p. 607-
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VIII® siécle, cette peinture expose des similitudes non négligeables avec les décors de
Santa Maria Antiqua et de San Valentino (tous deux a Rome), montrant 1’attachement
encore fort des peintres romains de cette €époque a des modeles orientaux, dépourvus de

formes carolingiennes.

Figure 22 : Rome (Italie, Latium), église Santi Giovanni e Paolo, oratoire San
Salvatore, mur sud, Crucifixion, fresque, VIII°-début XI° siécle (cliché E. LAMINE,
2011)

Malgré les critiques nombreuses sur la validité de cette démarche, il nous semble
toutefois que la datation par le style apporte son lot d’hypothéses, certes
approximatives, mais non négligeables. Dans cette perspective, la Crucifixion de
Vérone datée tantdt de X° siécle, tantot du XII® siécle, nous semble plutot tardive
(XI°siécle, voire peut-étre du XII° siécle ?), en raison du rapport entre les personnages
et leur espace, mais aussi de la physionomie des protagonistes, notamment celle du
Christ'”®. Pour autant, elle montre quelques similitudes avec les Crucifixions de la
deuxiéme moitié du X° siécle. La méme observation peut étre faite pour la Crucifixion
de Calvi : effectuée lors d’une deuxiéme campagne de décoration, elle est datée des

années 1050, malgré les grandes similitudes formelles avec les ceuvres du IX® et X°

616 ; A. ENGLEN, M. G. FILECITI (dir.), Case romane e Antiquarium sotto la basilica dei Ss Giovanni e
Paolo al Celio : Guide breve, Roma, 2004 ; G. Di GIACOMO, Le case romane sotto la basilica dei
SS. Giovanni e Paolo al Celio, « Collana archeologica, Forma Urbis, n° 9 », Roma, 2007.

1% Pour un bilan sur les hypothéses de datation et I’analyse de cette peinture : F. F. D’ARCAIS (dir.), La
pittura nel Veneto... op. cit., p. 170-172. Voir également Deuxiéme partie — Aux débuts de I’image de la
Crucifixion : perception et représentation de la mort du Christ entre le II° et le VIII® siécle.
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siecle'. Il en va de méme pour la Crucifixion de Barzano et le cycle christologique qui

I’encadre (Fig. 23 et 24) qui semblent davantage du XI° ou du XII° siecle*®.

Figure 23 : Barzano (Italie, Lombardie), église San Salvatore, paroi nord, cycle
christologique, fresque, XI° siécle (cliché J. MERCIECA, 2011)

199 Cette datation tardive repose notamment sur la présence d’une inscription dédicatoire, au bas de la
composition (« EGO BISANTIO CVM VXORE MEA ATTA PINGERE FECIMVS » : « Moi Bisantio, avec
ma femme Atta, avons fait peindre [cette image] »), qui lui donne un caractére votif. La Crucifixion est
donc située dans une deuxiéme phase d’aménagement de la grotte (milieu du XI° siécle), transformée en
chapelle pour une communauté rurale, ce qui ne permet pas de supposer la présence d’une communauté
monastique. Le style pictural de Calvi fut également apparenté a celui des peintures de Fasani (grotte de
San Michele) et a celles d’Avella (également dédiée a San Michele), datables des années 1050
(S. P1AZZA, Pittura rupestre medievale... op. cit., p. 146-148).

29 T es sources concernant 1’église de Barzand sont rares et tardives (pas avant le XIII®siécle). Les
quelques analyses archéologiques du batiment situent la premiére construction au X° siécle. Jusque dans
les années 1990, les analyses des peintures dataient la Crucifixion, alors seule partie visible, de la fin du
X°® siécle ou du début du siécle suivant en raison des filiations possibles avec les représentations du
Crucifié d’époque ottonienne. Cependant, depuis les années 2000, le reste des peintures ayant été dégagé,
les chercheurs considérent que ces décors s’inscrivent dans la mouvance du style roman et de la peinture
lombarde des XI°-XII° siécles (I. BRUNO, « Le pitture murali di San Salvatore a Barzano : iconografia,
cronologia e contesto (XII secolo) », dans P.PivA (dir.), Pittura murale del Medioevo lombardo.
Ricerche iconografiche (secoli XI-XIII), Milano, 2006, p. 153-163).
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Figure 24 : Barzano (Italie, Lombardie), église San Salvatore, coupole, 2° travée, Christ
entouré des apotres, fresque, XI° siécle (cliché J. MERCIECA, 2011)

L’¢tude des décors de la grotte de Monte Monaco di Gioia montre de nombreuses

filiations avec les peintures émanant du Mont-Cassin et de 1’aire campano-latiale du

201

temps de la réforme bénédictine, et peut donc étre placée au XI°-XII® siecle” . La méme

date est retenue pour la Crucifixion du Latran (Fig. 25), représentée dans I’oratoire de
Grégoire le Grand (identifi¢ comme la chapelle San Sebastiano sous 1’actuelle Scala

Santa)**.

21 Cette proposition de datation est corroborée par I’histoire de la grotte, d’abord licu d’érémitisme
aménagé au XI° siécle. Voir S. PIAZZA, Pittura rupestre medievale... op. cit., p. 165, et le compte rendu
de I’ouvrage par D. RUSSO, « Peindre sur le roc a I’époque de 1’Eglise », dans Revue de [’art, 158/4,
2007, p. 63-66.

22 Qur la description du lieu et de sa décoration : E. B. GARRISON, « Contribution to the history of
twelfth-century umbro-roman painting IV, Part 11 », dans Studies in the History of Medieval Italian
Paintings, vol. 11, 1956, p. 171-197 ; M. ANDALORO, La Pittura medievale a Roma, 312-1431. Atlante...
op. cit., p. 231-232.
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Image non libre de droit

Figure 25 : Rome (Italie, Latium), oratoire de Grégoire le Grand, dit aussi « chapelle
San Sebastiano » (actuellement sous la Scala Santa), pilier, Crucifixion (fragment),
fresque, début du XII° siécle (d’aprés M. ANDALORO, 2006, p. 236, fig. 17)

La Crucifixion de Roccasecca® peut étre rapprochée de celle d’Olevano sul
Tusciano, ainsi que des peintures présentes dans les rouleaux du Benedictio Fontis
produits au Mont-Cassin ou dans un atelier bénéventain vers 969. Ce rapprochement
stylistique, complété par la mention de 1’annexion de 1’église par le Mont-Cassin, laisse
supposer que la peinture appartient au X siécle avec peut-étre une préférence pour la
seconde moitié. Une méthode similaire a été adoptée pour situer a la fin X° siécle la
Crucifixion de Vallerano®®*. Pour le décor de San Pietro in Vaticano, connu uniquement
par des copies, le recours au style est plus difficile. Cependant, sur la base d’une
composition élargie, du lien entre la Crucifixion et le reste du cycle, ainsi que des
mentions de travaux dans le Liber Pontificalis, ce décor est généralement daté du
pontificat de Léon IV (847-855) ou de Formose (891-926)*%.

L’analyse iconographique peut apporter également des réponses: grace a la
présence du nimbe quadrangulaire, également appelé¢ « nimbe carré des vivants », la
datation de certaines peintures est plus précise et assurée. Ce motif iconographique est
attribué a des personnages religieux ou des donateurs et permet de signifier non
seulement qu’il s’agit d’une personne éminente et morale, mais €galement encore

. . . 2 , e . . .
vivante, contrairement aux saints>*®. Cette caractéristique iconographique permet donc

*% Not. 6.
% Not. 13.
293 Qur les différentes hypothéses de datation : Not. 9.

2 Cette interprétation s’appuie notamment sur une mention de ce type de nimbe dans la Vie de saint
Grégoire écrite par Jean le Diacre (IX° siécle), qui est nommé fabula contrairement au nimbe circulaire
(corona). Sur I’origine, le développement et 1’interprétation de ce motif, se référer a la contribution de
F. GANDOLFO, « Il ritratto di commitenza », dans M. ANDALORO, S. ROMANO (dir.), Arte e iconografia a
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de dater la Crucifixion de San Clemente de Rome du pontificat de Léon IV (847-855),
représenté en personne au bas de 1’Ascension et identifié par une inscription (Fig. 26).
Le méme cas de figure est visible a San Vincenzo al Volturno, puisqu’aux pieds du
Christ en croix est figuré Epiphane (abbé du monastere entre 824 et 843) muni du nimbe

quadrangulaire et nommé dans 1’inscription qui se déploie devant lui (Not. 11).

Image non libre de droit

Figure 26 : Rome, San Clemente, église basse, Ascension avec la figure du pape
Léon IV a gauche (d’aprés C. BERTELLI, 1994, fig. 280, p. 222)

Des datations incertaines

I1 subsiste cependant deux cas ou la datation ne peut étre davantage précisée faute
d’information archéologique, textuelle ou iconographique suffisante. Par conséquent, en
fonction de 1’analyse sur laquelle nous nous basons, ces décors se situent soit a
I’intérieur de notre contexte chronologique, soit Iégerement en marge.

La Crucifixion de la basilique Santi Nereo e Achilleo constitue en cela un bon exemple.
La tour nord, dans laquelle est présent le cycle peint, aurait été construite au
IX° siecle®”’, datation corroborée par les analyses archéologiques du batiment. En effet,

cette tour a été surélevée par 1’adjonction d’un troisieme niveau a une date que I’on

Roma da Costantino a Cola di Rienzo, Milano, 2000, p. 175-192 (qui présente particulierement des
exemples romains), ainsi que ’article plus général de G. B. LADNER, « The So-called Square Nimbus »,
dans Mediaeval Studies, 3, 1941, p. 15-45. L’article proposé par J. Wirth en 1988 (J. WIRTH, « La
représentation de I’image dans I’art du Haut Moyen Age », dans Revue de I'Art, 79, 1988, p. 9-21) est
également intéressant, puisqu’a partir de la contribution de G. B. Ladner, il propose une analyse du nimbe
quadrangulaire en explorant les différents champs sémantiques du motif.

27 Sur la base d’une mention de réfections dans la biographie du pape Léon III dans le Liber Pontificalis
(L. DUCHESNE, C. VOGEL (éd.), Liber Pontificalis... op. cit., vol. 11, p. 33, 424).
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situe généralement avant le XII®siécle, modifications structurelles entrainant une
occultation des parties hautes du cycle. Or, du point de vue formel, la Crucifixion
présente de fortes similitudes stylistiques et iconographiques a la fois avec les peintures
du IX® et du début du X° siécle, mais également avec celle plus tardive de Sant’Urbano
alla Caffarella (Fig. 27)**. Face a toutes ces données, ce décor est daté dans les études
les plus récentes de la fin du X° ou du début du XI° siécle, hypothése de datation que

nous partageons>"’, mais sans pouvoir apporter davantage de précisions.

Figure 27 : Rome (Italie, Latium), église Sant’Urbano alla Caffarella, nef, mur est,
Crucifixion (restaurée au XVI° siécle), original fait entre 1011 et la fin du XI° siécle
(cliché J. MERCIECA, 2011)

Il en va de méme pour la Crucifixion de Riva San Vitale. Prenant place dans un
baptistére remontant au IV® siécle, I’abside qui sert de support a la peinture a semble-t-il
remplacé une abside préexistante a la fin de la fin du X°® siécle ou du début du siécle
suivant. Par conséquent, les derni¢res analyses archéologiques placent la Crucifixion

aux alentours de 1’an mille. Du point de vue stylistique, les comparaisons avec le

2% SQur cette peinture, trés restaurée et donc dénaturée, une inscription révéle la date de 1011. Son
authenticité ne fait pourtant pas 'unanimité : selon les cas, la peinture est datée soit de la premiére moitié
du XI° siécle avec une préférence pour le milieu du siécle (M. ANDALORO, La Pittura medievale a Roma,
312-1431. Atlante... op. cit., p. 139-150), soit a la fin du XI°siécle dans le contexte de la réforme
grégorienne (K. NOREEN, « Lay Patronage and the Creation of Papal Sanctity during the Gregorian
Reforme : The Case of Sant’Urbano alla Caffarella, Rome », dans Gesta, 40/1, 2001, p. 39-59).

29 Sur les différentes questions de datation du décor, se référer a la Not. 8.

100



sacramentaire de Warmondo, évéque d’Ivrea entre 965-969 et 1005, la miniature du
Missale Ambrosianum, mais aussi le crucifix de I’archevéque de Milan Ariberto (1018-
1045) permettent d’établir des filiations intéressantes’'® situant ainsi la peinture dans la
méme fourchette chronologique que celle de Santi Nereo e Achilleo. La datation de ces
décors divise encore aujourd’hui la communauté scientifique, et demeure en suspens.
Seules peut-étre des analyses scientifiques sur les pigments utilisés dans ces deux cas
permettraient de mettre fin au débat. Cependant, en 1’absence de telles données et
compte tenu des choix iconographiques et stylistiques opérés dans ces deux peintures,

nous avons choisi d’intégrer ces deux Crucifixions a notre étude.

2.3 Documentation finale et questionnements

2.3.1 Une documentation réduite

Nous avions au départ trente-et-un décors répartis entre le début du VIII® siécle et
la fin du XI°, voire du XII® siécle pour certains. Le recours aux sources historiques
(sources textuelles, histoire du site) croisées avec les analyses stylistiques et
iconographiques des ceuvres, ainsi que les résultats archéologiques apparaissant au fur
et a mesure des sondages, ont engendré inévitablement des différences de datations
selon les chercheurs, les angles d’approches, mais surtout selon la période d’analyse du
site et de son décor. Ainsi, les différentes propositions de datation affirment ou
infirment les anciennes datations proposées dans /’Index of Christian Art, créant un
large panel d’hypothéses que nous avons choisi de résumer dans un tableau (Annexe 2).
Face aux datations proposées, il nous fallait opérer des choix. Pour ce faire, nous
sommes partie des analyses les plus récentes, qui s’appuient d’une part sur les études
antérieures, et d’autre part, integrent les dernieres découvertes archéologiques. Bien sir,
les recherches actuelles ne sont pas gages de véracité indiscutable et certains décors
mériteraient des analyses scientifiques permettant de préciser leur date d’élaboration.
C’est pourquoi nous avons crois€ ces hypothéses de datation avec une analyse
iconographique et stylistique des Crucifixions alors recensées, démarche rendue
davantage pertinente par 1’observation des ceuvres in situ. Par ailleurs, les confronter
avec d’autres exemples des IX°-X° siécles représentés dans les manuscrits a également

permis de préciser leur chronologie.

Ainsi, notre présente étude s’appuiera sur treize peintures datées entre les environs

de I’an 800 et I’an mille : Cimitile, Miistair, Olevano sul Tusciano, Reichenau, Riva San

210 1pid.
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Vitale, Roccasecca, San Clemente (Rome), San Pietro in Vaticano (Rome), Santi Nereo
e Achilleo (Rome), San Vincenzo al Volturno, Saint-Pierre-les-Eglises, Tréves et

Vallerano.

2.3.2 Premiéres observations

Malgré le manque de précision de certaines dates de production, nous pouvons
d’ores et déja constater une chronologie inégale entre les décors (Fig. 28). Excepté le
cas de Saint-Pierre-les-Eglises, dont la datation reste imprécise, un seul témoin a
Iintérieur de I’Empire daterait de la fin du VIII® siécle : la Passio de Centula. Les
exemples situés en Italie de la méme période (Santi Giovanni e Paolo) présentent des
choix iconographiques davantage tournés vers I’Orient, montrant ainsi une pénétration
assez tardive des formes carolingiennes dans cet espace. Le IX° siécle rassemble quatre
décors (San Clemente, I’ancienne basilique San Pietro in Vaticano, San Vincenzo al
Volturno et Miistair). Trois se situent a cheval entre le IX® et le X° siécle (Tréves,
Cimitile et probablement Saint-Pierre-les-Eglises), et six dans la fourchette du X°-début
du XI°siécle (Reichenau, Olevano, Roccasecca, Vallerano, Riva San Vitale et Santi
Nereo e Achilleo). Deux observations peuvent ici étre effectuées : d’une part le X°
siécle rassemble davantage de témoins que le IX° siécle ; et d’autre part le nombre de
décors a partir de la seconde moitié du IX® siécle se fait croissant a mesure que 1’on

approche de 1’an mille.

De méme que la chronologie des peintures, leur répartition géographique offre
une vision inégale entre les zones de I’Empire et ses marges (Fig. 29). En effet, sur les
seize peintures conservées, deux se trouvent dans 1’actuelle Allemagne, une en France,
onze en Italie et deux en Suisse. Force est de constater la prédominance des témoins en
Italie. En les replagant dans leur espace politique d’alors, la méme inégalité est-elle
observable ? Malgré la fluctuation des frontiéres entre le IX® et le X° siécle, et des
datations des décors, nous pouvons remarquer que sur I’ensemble des treize témoins
conserves, cinq sont situés dans les territoires placés directement sous le joug du
pouvoir impérial (carolingien ou ottonien) : Reichenau, Tréves, dans la zone centrale
germanique, auxquels s’ajoutent Miistair aux portes de la Lombardie et Riva San Vitale
dans le Royaume d’Italie ; enfin, Saint-Pierre-les-Eglises dans le territoire de la Francie

occidentale.
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Figure 28 : Répartition chronologique des peintures sélectionnées (J. MERCIECA)
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La moitié¢ sud de I’Italie offre un panorama différent par la concentration des huit
autres décors dans les territoires du Patrimoine de Saint-Pierre et la Longobardia minor.
A I’échelle régionale, la distribution des sites a ’intérieur du Patrimoine de Saint-Pierre
est resserrée, puisqu’elle se concentre a Rome (trois exemples) et autour de Rome (avec
I’unique cas de la grotte de Vallerano dans le nord du Latium). La Lombardie du Sud,
divisée en duchés et principautés, en compte quatre : San Vincenzo al Volturno et
Roccasecca dans le duché de Bénévent, Olevano sul Tusciano rattaché a la principauté
de Salerne et enfin Cimitile, qui est sans cesse disputé entre le duché de Naples et la
principauté de Salerne. Il est intéressant de noter que, contre toute attente, il y a autant
de peintures dans les marges de ’Empire, que dans ses propres territoires, mais avec
une importante propension au sud des Alpes (dont les témoins représentent les trois
quarts de la documentation). De plus, les témoins situés dans ces zones frontalieres avec
I’Empire byzantin sont tous concentrés dans des régions ouvertes aux échanges avec le
monde franc et ottonien. Bien sir, malgré de nombreuses tentatives, ces territoires ont
gardé une certaine autonomie politique (concédée ou revendiquée) et revétent une
culture aux visages multiples, dont les peintures en sont les témoins®''. L’absence
d’ceuvres est €galement notable, du moins pour la période qui nous intéresse, dans la
Marche de I’Espagne, dans la Francie méridionale, ainsi que dans les territoires les plus
a I’est de I’Europe. De méme, les Iles Britanniques n’ont semble-t-il pas employé ce
théme dans le cadre des décors monumentaux, excepté dans le cas des grandes croix de

pierre, disposées au sein de I’enceinte des monasteres.

Outre la répartition purement géographique, deux autres parametres participent a
I’appréhension des peintures murales : le premier est la nature de I’édifice d’accueil,
caractéristique soulevant la question corollaire du statut du batiment ; le second est la
localisation du décor au sein de I’espace architectural.

Notre documentation présente une grande diversité des édifices d’accueil. En
remarquant que la Crucifixion est un théme exclusivement utilis€¢ pour 1’ornementation
des édifices a vocation religieuse, trois types de batiment sont concernés. Le premier et
le plus communément rencontré est 1’église. Le second regroupe les édifices rupestres,
aménagés dans des grottes d’origine naturelle ou artificielle et ne se rencontre que dans
le Latium et la Campanie (Olevano sul Tusciano, Roccasecca et Vallerano). Enfin, le
troisieme est le baptistere, particularité qui ne se présente qu’a Riva San Vitale.

Quant au statut des édifices, il nous faut relever la prédominance du contexte

monastique bénédictin, qui concerne prés des trois quarts de la documentation. La

2! Notamment : J.-P. DELUMEAU, 1. HEULLANT-DONAT, L 'Italie au Moyen Age... op. cit.
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Crucifixion prend alors place dans 1’église abbatiale, comme a Miistair et a Tréves —
voire a Centula/Saint-Riquier —, ou dans un lieu de culte secondaire (basilique
martyriale ou oratoire), comme a Reichenau, Cimitile et San Vincenzo al Volturno. La
présence monastique se rencontre également a Vallerano et a Olevano sul Tusciano,
bien que cette deuxiéme grotte se double de la fonction de lieu de pelerinage dédiée a
I’archange Michel. L’église de Roccasecca est également rupestre, mais son statut reste
plus difficile a définir, malgré la mention de donation au Mont-Cassin en 988 qui la cite
comme une église®'%. Il pourrait s’agir a ’origine d’un ermitage abritant des bénédictins
dépendant du Mont-Cassin, ou d’un oratoire destin¢ au culte de saint Michel, comme a
Olevano*".

Les édifices romains présentent un facies quelque peu différent de par leur localisation

au sein de la cité, alors placée a la téte de la Chrétienté®'*

. En effet, I’ancienne église
San Pietro in Vaticano était une basilique martyriale, dans laquelle affluaient les
pelerins venus de toute la Chrétienté pour se rendre sur la tombe du saint apdtre. Elle
jouait un réle majeur dans les nombreuses fétes liturgiques et les processions au sein de
la ville. San Clemente, église titulaire, était également intégrée a certaines processions
liturgiques, mais elle avait avant tout le statut de paroisse urbaine. Enfin, Santi Nereo e
Achilleo, également église titulaire située aux portes de la cité romaine, a endossé
quelque temps, au cours du IX° siécle, le role de diaconie*"”. Néanmoins, ’analyse des
lieux d’accueil montre que le théme n’est pas ’apanage des seuls grands édifices,
puisqu’il est également représenté dans des paroisses rurales comme a Saint-Pierre-les-
Eglises et Riva San Vitale.

En outre, I’emplacement du décor présente, 1a encore, de multiples possibilités. A 1’égal
de Centula/Saint-Riquier, les Crucifixions de Miistair, d’Olevano sul Tusciano, de San
Pietro in Vaticano et de San Clemente sont peintes dans la nef de I’église. Un choix
équivalent a été effectu¢ pour I’oratoire de Cimitile et I’église monastique rupestre de
Vallerano, bien que ces deux espaces cultuels se présentent sous la forme d’une salle

unique. Dans ces deux cas, les peintures sont situées sur la paroi opposée a I’abside. A

212 Not. 6.

213 1 ¢ culte michaélique, trés développé dans le sud de I’Italie, trouve une résonnance particuliére dans le
cas des grottes.

1% Sur la géographie et I’implantation des lieux de culte & Rome, voir L. REEKMANS, « L’implantation

monumentale chrétienne dans le paysage urbain de Rome de 300 a 850 », dans Actes du XI° congrés
international d’archéologie chrétienne (Lyon, Vienne, Grenoble, Geneve, Aoste, 21-28 septembre 1986),
Rome, 1989, p. 861-916.

213 Concernant le statut et la fonction des diaconies : H.-I. MARROU, « L’origine orientale des diaconies
romaines », dans Mélanges d’archéologie et d’histoire, 57, 1940, p. 95-142 ; L. DUCHESNE, « Les titres
presbytéraux et les diaconies. Notes sur la topographie de Rome au Moyen Age », dans Scripta Minora.
Etudes de topographie romaine et de géographie ecclésiastique, Rome, 1973, p. 17-43.
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Reichenau, Tréves et San Vincenzo al Volturno, la Crucifixion se situe dans la crypte.
Quant aux fresques de Saint-Pierre-les-Eglise et de Roccasecca, elles prennent place
dans le cheeur liturgique. Le cas de Riva San Vitale est particulier, puisque nous nous
trouvons dans un baptistere, mais la fresque est placée dans 1’abside orientale. Enfin, la
Crucifixion de la basilique romaine de Nereo e Achilleo se situe au rez-de-chaussée de
la tour nord qui jouxte 1’abside, sur le mur la séparant de 1’église. La destination de cet
espace reste difficile a déterminer : s’agissait-il d’une annexe liturgique telle une
sacristie’'® ou bien d’un oratoire destiné au culte des reliques ? A moins que cette salle
n’ait servi simplement de lieu de jonction, a la fois entre les batiments conventuels et la

basilique, mais également entre 1’église et son étage supérieur (un matroneum ?).

2.3.3 Perspectives de recherche et méthode envisagées

\

Face a ces constats, plusieurs questions s’imposent. D’abord, concernant la
temporalité¢ de ce phénomeéne artistique, et la répartition géographique de ces peintures :
la prédominance des décors au cours du X° siécle révéle-t-elle une évolution de la
conception de la mort du Christ dans la pensée carolingienne et postcarolingienne ?
Comment expliquer la quasi absence de témoins avant le second quart du IX® siécle ?
Plus généralement, la chronologie de notre documentation peut-elle étre reliée a certains
phénoménes d’ordre historique, et notamment les prises de position des Occidentaux
face a la question de I’image dans le contexte post-iconoclaste ? Sur la base des
exemples utilisés dans leur démonstration, C. Chazelle et M.-C. Sépiere ont démontré
que le phénomeéne de multiplication du Crucifié dans ’art figuratif pouvait étre
circonscrit a ’entité carolingienne, ses monasteéres et sa Cour. Néanmoins, la répartition
des exemples monumentaux dans I’ensemble de I’Europe latine occidentale met en
valeur la quasi-absence de peintures dans la zone centrale du pouvoir impérial, a savoir
1’ Austrasie, et au contraire, une diffusion de cette iconographie dans les zones situées a
la croisée de cultures diverses (comme le duché de Bénévent). La concentration des
témoins dans certaines zones géographiques permettra de soulever en amont la question
de la relation entre un territoire et 1I’art produit dans cette zone, du moins a 1’échelle de
notre documentation. Ainsi, la forte propension d’exemples dans le sud de I’Italie
s’explique-t-elle par une plus grande ouverture aux influences orientales, theése jusqu’ici
souvent admise ? Ou bien faut-il y voir davantage la manifestation d’une culture
territoriale, certes éloignée du pouvoir impérial, mais montrant des liens avec celui-ci et

sa culture ? De méme, pouvons-nous parler de « Crucifixion carolingienne », c’est-a-

216 Not. 8.
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dire d’une représentation qui, dans sa forme, présenterait un schéma similaire d’une
ccuvre a l’autre, et porterait en elle des caracteres propres a 1’identité¢ culturelle
carolingienne ? Autrement dit, la figuration de la Crucifixion au IX°-X° siécle peut-elle
étre réduite au seul dénominateur commun que constituent ’entité carolingienne et ses
survivances ? Les dernieres études sur le sujet ont mis en valeur 1’établissement d’une
iconographie carolingienne de la Crucifixion durant le moment carolingien,
iconographie qui s’integre dans un contexte plus large ou la Passion et sa signification
dans le processus rédempteur sont analysées et repensées. Nous placant dans la
continuité de ces recherches, notre étude vise a combler les lacunes concernant les

décors monumentaux.

En tant qu’historienne de [I’art, nous utiliserons bien slr les outils
traditionnellement empruntés par celui qui s’intéresse a un théme iconographique, a
savoir 1’observation de ces peintures ainsi que leurs analyses iconographique et
stylistique. Comment est construite la scéene de la mort du Christ a 1’échelle
monumentale ? Quels sont les motifs convoqués ? Quelles sources bibliques ou
apocryphes sont utilisées ? Autant de questions qui guideront notre analyse pour mettre
en valeur les ressemblances, mais aussi les dissemblances qui sont parfois également
porteuses de sens. Pour ce faire, nous avons créé¢ des notices pour chaque décor,
rassemblées dans le second volume de ce travail. Ce volume de documentation fut
congu a I’image d’un catalogue d’exposition en récapitulant, grace a 1’iconographie, aux
sources textuelles et archéologiques (rapports de fouilles, plans et €¢lévations, articles
publiés), les différentes caractéristiques qui composent la sceéne et son environnement

actuel, mais tente ¢galement une reconstitution de 1’espace a 1’époque de sa création.

Cependant, DI’appréhension de ces peintures monumentales ne saurait étre
compléte sans faire appel a la littérature des IX° et X° siécles, sources qui, nous le
verrons, apporteront des éclairages intéressants. Il s’agira par cette approche d’aborder
le vaste champ de I’image de la Crucifixion — et du Crucifié —, la notion d’image étant
ici envisagée dans son sens élargi. En effet, sur la base des réflexions menées, entre
autres, par William John Thomas Mitchell*"”, le concept d’image revét au moins deux
acceptions. La premiére est celle qui définit un objet matériel, correspondant alors a la
picture dans la langue anglaise ; la seconde en revanche, traduite par le terme image en
anglais, signifie davantage 1’idée qui survit a la matérialité de 1’objet a travers les mots,

mais aussi I’imaginaire (image mentale). « La picture est un objet matériel, une chose

273 W. T. MITCHELL, Iconologie. Image, texte, idéologie, trad. M. Boidy et S. Roth,

coll. « Penser/Croiser », Paris, 2009, p. 21 et p. 43-93 (chapitre « Qu’est-ce qu’une image »).
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que vous pouvez briler ou abimer. L’image est ce qui apparait dans une picture et qui
survit a sa destruction — dans la mémoire, dans le récit, dans des copies et des traces au
sein d’autres médias »*'®. Cette réflexion transposée a la notion d’imago dans la pensée
médiévale met également en valeur la polysémie du terme®'’. De fait, I’imago revét
avant tout une dimension théologico-anthropologique garante de la relation entre Dieu
et les hommes, puisque Dieu a créé¢ I’Homme a son image et que le Christ est ’image
parfaite de Dieu sur terre. Ce terme désigne également le vaste ensemble des
productions symboliques de ’Homme (images et métaphores du langage, images
plastiques), mais €galement les images mentales, production de 1’imaginaire, de la
mémoire et du réve, dont les traces sont conservées a travers 1’écrit ou le figuré**’. Bien
que ces trois domaines notionnels de I’imago disposent d’une certaine autonomie®', le
recours a la littérature, qu’il s’agisse d’exégese, de récits de vision et de miracles, ou
encore de traités dogmatiques, permettra de mieux comprendre les choix
iconographiques mis a contribution dans les peintures monumentales, mais aussi la
place de I’image du Crucifié¢ dans la pensée carolingienne. Existe-t-il une iconographie
carolingienne de la Crucifixion pour I’art monumental, comme cela a été démontré pour
les arts du livre ? Si c’est le cas, les outils visuels utilisés sont-ils les mémes ?

Par-dela, comme 1’a montré Jérome Baschet en 2008 avec la notion d’« image-

objet »**

, une représentation figurée, quel que soit son support, entretient une
dépendance non négligeable avec ce dernier: «[...] I’image est inséparable de la
matérialit¢ de son support, mais aussi de son existence comme objet, agi et agissant
dans des lieux et des situations spécifiques, et impliqué dans la dynamique des rapports
sociaux et des relations avec le monde surnaturel »*>*. Dans cette perspective, au méme

titre qu’une image appliquée sur un reliquaire, nous ne pouvons décontextualiser 1’objet

28 1bid., p. 21.

21 Sur la question de I’imago au Moyen Age, voir: J. WIRTH, L’image médiévale. Naissance et
développements (VI-XV* siécles), Paris, 1989 et son compte rendu par J.-C. BONNE, « A la recherche des
images médiévales », dans Annales. Economies, Sociétés, Civilisations, 46° année, n° 2, 1991, p. 353-373.
Voir aussi J.-C. SCHMITT, « La culture de 1’imago », dans Annales. Histoires, Sciences Sociales,
51°année, n° 1, 1996, p. 3-38 ; J.-C. BONNE, « Entre I’image et la matiére : la choséité du sacré en
Occident », dans J.-M. SANSTERRE, J.-C. SCHMITT (dir.), Les images dans les sociétés médiévales. Pour
une histoire comparée, Actes du colloque international de I’Institut Historique Belge de Rome (19-
20 juin 1998), Bruxelles ; Rome, 1999 (Bulletin de I’Institut historique belge de Rome, 69), p. 77-111 ;
D. Russo, « Image, Imago », dans P. CHARRON, J.-M. GUILLOUET (dir.), Dictionnaire d’histoire de
lart... op. cit., p. 452-458.

220§ _C. SCHMITT, « La culture de I’imago », op. cit., p. 3-4.

21 D, RUSSO, « Image, Imago », op. cit., p. 452

222§ BASCHET, L 'iconographie médiévale... op. cit.

22 1bid., p. 33-34.
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de son support, ici le batiment architectural et religieux qui participe a la construction
d’une sacralité. C’est d’ailleurs le parti pris adopté dans les analyses les plus récentes
sur I’image de la Crucifixion au haut Moyen Age, puisque dans les manuscrits, les
relations qui se tissent entre 1’image du Crucifié et le texte qu’elle introduit, a savoir le
début du canon, dotent la représentation d’une dimension sacramentelle. Or, pour la
peinture monumentale, la méme enquéte peut étre menée. Par son statut, la
représentation s’intégre physiquement au batiment religieux. Cette spécificité lui
confére un caractere collectif et, par conséquent, inscrit le décor dans un réseau de
relations faisant intervenir I’environnement de [’ceuvre (architectural, figuratif et
cultuel), mais aussi le spectateur. Or, quelle lecture pouvons-nous avoir de la
Crucifixion dans son environnement ? S’interroger sur la (ou les) dialectique(s) se
construisant entre la Crucifixion et son espace, nous obligera a prendre en compte le
statut du lieu d’accueil et I’emplacement de la peinture au sein de son cadre
architectural. En croisant ces deux caractéristiques avec les sources liturgiques, il
s’agira d’envisager, in fine, la perception de cette image dans sa dimension spatiale dans
le temps rituel et en dehors, mais aussi ses lectures possibles par les hommes de

I’époque qui, en fonction des édifices, étaient clercs et/ou laics.
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DEUXIEME PARTIE — AUX DEBUTS DE L’IMAGE DE LA
CRUCIFIXION : PERCEPTION ET REPRESENTATION DE LA
MORT DU CHRIST ENTRE LE IT* ET LE VIII® SIECLE
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Afin de comprendre le tournant que constitue 1’époque carolingienne, il nous faut
revenir tout d’abord sur les origines de la Crucifixion. Le Christianisme étant une
religion du Livre, la Crucifixion s’inspire avant tout de récits canoniques qui ont fourni
un cadre a la représentation. Du reste, nous évoquerons également les récits des
évangiles apocryphes qui, bien que non retenus par I’Eglise, ont probablement joué un
role dans les choix iconographiques. La Crucifixion se situe au fondement de la foi
chrétienne nous le verrons, mais constitue également un événement paradoxal,
puisqu’elle sous-tend la mort d’un étre a la fois Dieu et Homme. Cette partie sera ainsi
I’occasion d’explorer I’interprétation patristique de la mort du Christ, exégeése qui
chercha a défendre le concept de la mort du Fils de Dieu et dont I’argumentation fut
largement réutilisée par les Carolingiens. Enfin, il s’agira également de proposer un
panorama des antécédents iconographiques depuis les origines jusqu’a 1’aube du

IX° siecle.
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1 Les récits bibliques

Les sources bibliques apparaissent généralement comme sources premieres de la
mise en image de la Crucifixion. Citée dans les quatre évangiles canoniques, la scéne
est détaillée pourtant de manicre différente suivant le récit envisagé. Dans les trois
évangiles synoptiques — Matthieu (27, 32-56), Marc (15, 21-41) et Luc (23, 26-49) —,
I’histoire présente de nombreuses similitudes. En revanche, chez Jean (19, 16-37), la
narration prend une tournure différente intégrant des passages « inédits » et placant le

. S . 224
narrateur comme spectateur direct de 1’événement du supplice™.

1.1 Les trois évangiles synoptiques

Parmi les quatre évangiles retenus par I’Eglise, ceux de Matthieu, de Marc et de
Luc sont désignés sous le terme de « synoptiques », en raison de leurs ressemblances
tenant a la fois de la narration et du contenu. Contrairement a ce que I’on a longtemps
pensé, le récit le plus ancien n’est pas celui de Matthieu, mais celui de Marc**>. Attribué
a un sémite®®, ce texte aurait été rédigé en grec & Rome vers ’an 67 de notre ére.
L’auteur de I’évangile n’aurait donc pas cotoyé directement Jésus, mais aurait pris
connaissance de son histoire a travers les prédications de Pierre (martyrisé a Rome en
64) auquel il laisse une large place dans son récit. Ses écrits puisent donc dans les
enseignements du chef des apodtres, mais également probablement dans des recueils

narrant la vie du Christ qui étaient alors en circulation (logia)**.

Les Evangiles selon saint Matthieu et selon saint Luc, plus tardifs, empruntent de
nombreux versets au récit de Marc et le passage de la Crucifixion ne déroge pas a cette
regle. Le récit matthéen fut, a I’origine, rédigé en araméen en Palestine ou en Syrie et
¢tait destiné a des juifs adeptes de la doctrine nazaréenne. Mais, du texte, il ne reste que
la version traduite en grec entre 80 et 90 qui, plus qu’une traduction, apparait davantage

comme une révision du texte original. L auteur de Matthieu, probablement un lettré juif

24 Pour la version latine des textes, nous avons utilisé la Vulgate : R. WEBER, B. FISCHER,

J. GRIBOMONT (éd.), Biblia sacra : luxta Vulgatam Versionem, Stuttgart, 1983 (17 édition Stuttgart,
1969). Pour une version traduite en frangais, nous avons choisi : Bible de Jérusalem, Ecole biblique de
Jérusalem (éd.), Paris, 1973.

2L MONNERET, L ’Evangile dans tous ses états, Paris, 2005, p. 57.

226 Dgs le 11° siecle, I’évangéliste Marc fut assimilé 4 « Jean surnommé Marc » du chapitre 12, verset 12
des Actes des apotres, protagoniste qui suivra Paul dans son premier voyage, puis Barnabé a Chypre.
Emprisonné a Rome, il retrouve Paul, et devient le fils spirituel de Pierre qui 1’appelle « mon fils Marc »
(Premier Epitre de Pierre, 5, 13). Pour davantage d’informations sur cette attribution voir bid., p. 63-64.

227 Ibid.
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devenu nazaréen®*®, insiste sur I'universalisme de la doctrine christique fondée avant
tout sur le refus des juifs de reconnaitre en Jésus le Messie. Dans ce récit, la vie de Jésus
« reproduit tout I’Ancien Testament »*>°. L’Evangile selon saint Luc, quant a lui, est
rédigé en langue grecque. Il aurait été produit dans les années 80 par un auteur

1 . 2
longtemps considéré comme un suiveur de Paul**’

. Quel que soit le rédacteur, ce texte
est I’ceuvre d’un intellectuel. Mais voyons tout d’abord ce que nous raconte le premier

évangile, celui de Marc.

Une fois la condamnation prononcée, les soldats meénent Jésus au lieu nommé
Golgotha « qui se traduit lieu du Crane »>'. Arrivés au lieu du supplice, ils donnent au
Christ du vin parfumé de myrrhe, que ce dernier refuse. Jésus est alors crucifié entre
deux brigands a la troisieme heure, mais sans que les détails du crucifiement, ni le type
de croix employ€ ne soient précisés. Seule la présence d’une inscription placée au-
dessus de sa téte explicitant 1’objet de sa condamnation («rex Iudaeorum ») est
rapportée. Les soldats se partagent alors les vétements du supplicié en les tirant au sort,
rappelant ainsi le Ps 21, 19. Les passants I’injurient en le mettant au défi de se sauver
lui-méme puisqu’il est le Fils de Dieu. Les grands prétres et les scribes se moquent™”
¢galement de celui qui ne peut sauver sa propre personne alors qu’il est ’auteur de
nombreux miracles : « Que le Christ, le Roi d’Israél, descende maintenant de la croix,
pour que nous voyions et que nous croyions!» (Mc 15, 32). Et les deux larrons
d’adopter la méme attitude : « Méme ceux qui €taient crucifiés avec lui I’outrageaient »
(Mc 15, 32), rappelant ici le Psaume 22, 8. A la sixiéme heure, 1’obscurité s’abat sur la
terre, et ce, jusqu’a la neuviéme heure, moment ou Jésus clame « “Eléi, Eldi, lema
sabachthani”, ce qui se traduit: “Mon Dieu, mon Dieu, pourquoi m’as-tu
abandonné ?” » (Mc 15, 34), paroles faisant écho au Psaume 22 (21), 2. La foule pense
alors que le Christ perd I’esprit et appelle le prophéte Elie. A ces mots, « quelqu’un »

7 . 12 . . 2 \ . 7 S Y
prend une éponge imbibée de vinaigre®™’ et, aprés 1’avoir placée a I’extrémité d’un

228 « On pense généralement depuis Papias (env. 75-env. 155) que Matthieu était le percepteur invité par
Jésus a le suivre, que Marc et Luc appellent Lévi et a qui Matthieu donne son propre nom » écrit J.-L.
Monneret (Ibid., p. 65).

22 Ibid., p. 67.

3% Depuis les premiers siécles chrétiens, 1’Evangile selon saint Luc et les Actes sont attribués au méme
auteur, ¢’est-a-dire au « médecin bien-aimé » que Paul cite dans son Epitre aux Colossiens (4, 14), et qui
aurait suivi ce dernier dans ses pérégrinations. Mais cette identification est aujourd’hui largement
débattue et I’on identifie plus volontiers Luc a un auteur originaire d’ Antioche en Syrie, qui s’est converti
trés tot a la nouvelle doctrine et faisant partie de la communauté déja en 42 (/bid., p. 68-69).

21 Me. 15, 22. La latinisation de « Lieu du Crane » a donné le mot Calvaire.
P2Cf. Ps 22, 8.

233 Cf. Ps 69 (68), 22.
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roseau, la tend a Jésus pour le faire boire (Mc 15, 36). Mais le supplicié expire son
dernier souffle. La mort de Jésus est alors suivie du déchirement de haut en bas du voile
du Sanctuaire — tenture qui voilait le Saint des saints dans le Temple de Jérusalem —,
phénomene interprété comme la matérialisation de 1’achévement de I’ Ancienne Loi et le
début de la Nouvelle®. Face a ce spectacle, le «centurion» et les soldats qui
I’accompagnaient virent alors en Jésus le Fils de Dieu (Mc 15, 39), attitude démontrant
la conversion du paien, mais également la divinité du Christ™. L’auteur de cet évangile
précise également que parmi la foule, des femmes — celles qui suivaient le Christ depuis
la Galilée — assistaient a distance a 1I’événement : entre autres, Marie de Magdala

(Marie-Madeleine), Marie (mére de Jacques le Petit et Joset) et Salomé (Mc 15, 40-41).

L’Evangile selon saint Matthieu différe peu du récit de Marc ; il en reprend la
trame narrative. Ainsi, arrivés sur le Golgotha, les soldats donnent un breuvage de vin
mélangé de fiel que Jésus gotte et refuse (Mt 27, 34). Cette caractéristique rappelle le
Psaume 69 (anciennement 68), 22. Puis, le Christ est crucifié entre les deux brigands,
alors que la foule I’injurie et se moque de lui. L’auteur précise également que les saintes
femmes assistent a la scéne (Mt 27, 55-56) : Marie de Magdala, Marie, mére de Jacques
et de Joseph (la méme Marie que chez Marc ?) et la mere des fils de Zébédée (est-ce
Salomé, mere de Jacques et de Jean ? ou une autre femme ?). De méme, il rapporte : la
présence du titulus (ici « Hic est lesus Rex ludaeorum »), I’obscurcissement de la terre
de la sixiéme a la neuviéme heure™®, la supplique du Christ adressée a Dieu, le passage
de I’éponge imbibée de vinaigre, et le déchirement du voile du Sanctuaire apres que le
Christ ait rendu I’esprit. Mais dans le récit matthéen, cette derniére séquence narrative
est amplifiée d’un tremblement de terre et de la résurrection des corps de saints qui
s’apprétent a rejoindre la Jérusalem Céleste (Mt 27, 51-53), phénomenes démontrant le
pouvoir du Fils révélé sur la croix lors de sa mort™’. Ces événements effraient le
centurion et les gardes qui, ensemble, €taient chargés de garder Jésus. Et, a la vue de ce
spectacle, les soldats reconnaissent la divinité du Christ : « Vraiment celui-ci était fils
de Dieu ! » (Mt 27, 54).

2% G. SCHILLER, Iconography of Christian Art, vol. II : The Passion of Jesus Christ, trad. J. Seligman,

London, 1972, p. 110.

5 E. CUVILLIER, « La croix chez Marc : Approche exégétique et théologique », dans J.-M. PRIEUR (dir.),
La Croix. Représentations théologiques et symboliques, Actes de la journée d’étude (Strasbourg,
19 septembre 2002), Geneéve, 2004, p. 25-36.

26 Cf Amos 8, 9.

27 G. SCHILLER, Iconography of Christian Art... op. cit., p. 1.
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Les principales séquences narratives observables dans les deux premiers évangiles
apparaissent également dans ’Evangile selon saint Luc. Ainsi, du point de vue des
protagonistes, il est fait mention des deux brigands crucifiés avec Jésus, des femmes
assistant au supplice (sans qu’il soit précis¢ de qui il s’agit) accompagnées de
des « amis » du Christ, et de la foule qui se moque du supplici¢. De méme, 1’auteur

2 . r
% et leur tirage au sort (séquence absente chez

rapporte le partage des vétements
Matthieu), le titulus, ici « Hic est rex ludaeorum », I’offrande du vinaigre, 1’obscurité de
la sixiéme heure a la neuviéme heure, le déchirement du voile du Sanctuaire suivi de la
mort du Christ et enfin la reconnaissance de la divinité du Christ par le centenier. Dans
ce récit, les notions de culpabilité et de repentance sont présentes tout au long de la
narration de la Crucifixion. Ainsi, lorsque les soldats crucifient Jésus, ce dernier
demande a son Pére de pardonner leurs actes et leur ignorance (Lc 23, 34), requéte qui
confirme le statut du Christ en tant que Fils de Dieu. Ce passage introduit un dialogue
entre les larrons et Jésus : I'un d’eux (le bon larron) reconnait la divinité du Christ qui
lui promet ’accés au Paradis™’. Puis, Jésus s’adresse a son Pére avant de mourir :
« Pere, entre tes mains je remets mon esprit» (Lc 23, 46), paroles qui mettent en
exergue 1’obéissance de ce dernier a la volont¢ de Dieu dans cet acte expiatoire.
S’ensuit la reconnaissance par le centenier de la divinité du Christ aprés sa mort :
« Stirement, cet homme était un juste ! » (Lc 23, 47). Le passage de la Crucifixion est
empreint chez Luc de compassion : ce sentiment est mis en valeur d’abord lors de la
montée au Calvaire par les femmes qui se lamentent en se frappant la poitrine, puis par

les foules apres la mort de Jésus sur la croix (Lc 23, 37 et 48).

Ainsi, les trois évangiles synoptiques montrent de nombreuses similitudes dans la
narration de la mise a mort du Christ. Malgré leurs spécificités respectives, ils situent
tous trois I’événement sur le Golgotha et rapportent la plupart des s€quences narratives :
le titulus, les deux larrons, la présence des saintes femmes, les moqueries de la foule, les
ténebres, le déchirement du voile du Temple et la reconnaissance de la divinité¢ du

Christ par un centurion. Cependant, certains aspects ne sont pas détaillés. En effet, la

281 auteur de I’Evangile de Luc fait ici probablement référence a « I’habit splendide » dont il fut revétu
pendant son procés (Lc 23, 11) et qui est interprété par certains Péres, tel Ambroise, comme une robe
blanche (AMBROISE DE MILAN, Traité sur [’évangile de S. Luc, 11, Livre X, 117, éd. G. TISSOT, Paris,
SC 52 bis, 1976 (1 édition 1958), p. 194-195). Nous noterons cependant que dans les deux autres
évangiles synoptiques, il est question d’un vétement de pourpre (Mc 15, 2) ou d’un manteau d’écarlate
(Mt 17, 28), mais ces vétements donnés a Jésus pendant son proces lui sont enlevés avant la crucifixion.

239 « L’un des malfaiteurs suspendus a la croix I'injuriait : “N’es-tu pas le Christ ? Sauve-toi toi-méme, et
nous aussi.” Mais 1’autre, le reprenant, déclara : “Tu n’as méme pas crainte de Dieu, alors que tu subis la
méme peine ! Pour nous, c’est justice, nous payons nos actes ; mais lui n’a rien fait de mal.” Et il disait :
“Jésus, souviens-toi de moi, lorsque tu viendras avec ton royaume.” Et il lui dit : “En vérité, je te le dis,
aujourd’hui tu seras avec moi dans le Paradis.” » (Lc 23, 39-43).
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mise en croix, mais aussi la forme du gibet et le type de vétement porté par Jésus sont
autant de caractéristiques qui ne sont pas spécifiées, aspects que 1’image, au sens

plastique du terme, se chargera de rendre visible.

1.2 La spécificité de I’Evangile selon saint Jean

L’Evangile selon saint Jean est le plus récent des quatre évangiles retenus par
’Eglise. 11 aurait été produit probablement dans les derniéres années du I siécle, sans
doute aprés 96. Ecrit en grec, cet ouvrage fut rédigé par un anonyme faisant partie de
1’école johannique en Asie Mineure probablement & Ephése et non par le disciple de

Jésus, comme le récit puis la tradition le supposent.

L’auteur du récit rapporte que la Crucifixion s’est déroulée sur « le lieu dit du
Crane — ce qui se dit en hébreu Golgotha » (Jn 19, 17), et que le supplicié est cloué¢ a
une croix**’ entre deux autres condamnés. Cet évangile est le seul & faire intervenir dans
la scene Pilate, qui rédigea lui-méme le ftitulus « Jésus le Nazoréen, le roi des Juifs »
(« lesus Nazarenus Rex Iudaeorum ») en hébreu, en grec et en latin®*'. Le passage du
titulus précisant le motif de la condamnation du Christ trouve chez Jean un
développement particulier, puisque 1’auteur précise que, face a I’absence du contenu
blasphématoire dans 1’inscription, les grands prétres protestent et réclament a Pilate de
changer I’écriteau. Mais le gouverneur ne fléchit pas : « Ce que j’ai €écrit, je 1’ai écrit »
(Jn 19, 19-22). Intervient ensuite le partage des vétements entre les soldats qui,
contrairement aux synoptiques, présente davantage de détails. En effet, les quatre
soldats se partagent les vétements du Christ — la robe de pourpre donnée lors de son
proces (Jn 19, 2) —, mais la tunique de ce dernier, faite d’une seule piece de tissu et sans

., Lo . , 1. , . 242
couture, fut tirée au sort, comme 1’Ecriture 1’avait prédit, précise 1’auteur

. Prés de la
croix se trouvent les femmes : la Vierge et sa sceur (qui n’est ici pas nommée), Marie
(femme de Clopas) et Maria Magdala (Jn 19, 25). Par ailleurs, Jean qui, selon la
tradition, est ’auteur du texte, se place comme témoin direct de la scéne. Cependant,
I’apdtre n’est pas nommé, contrairement aux saintes femmes, et n’apparait que sous le
terme de « disciple » lorsqu’au verset suivant, Jésus confie sa mére et son « disciple

- . \ 24 .. . ,os , . s .
qu’il aimait » 1’un & I’autre*®. Puis intervient I’épisode de I’éponge imbibée de vinaigre,

201 *auteur mentionne ’usage des clous dans Jn 20, 25.
*!'In 19, 19.

2 Cf. Ps 22 (21), 19.

2 Jésus donc voyant sa mére et, se tenant prés d’elle, le disciple qu’il aimait, dit 4 sa mére : “Femme,

voici ton fils.” Puis il dit au disciple : “Voici ta mére.” Dés cette heure-1a, le disciple 1’accueillit chez
lui. » (Jn 19, 26-27).
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qui apparait ici clairement comme 1’accomplissement des Ecritures, puisque, d’une part,
le Christ réclame a boire et, d’autre part, I’auteur introduit la référence au Psaume 69
(68), 22 : « Un vase était 1a, rempli de vinaigre. On mit autour d’une branche d’hysope
une éponge imbibée de vinaigre que 1’on approcha de la bouche de Jésus. Quand il eut
pris le vinaigre, le Christ dit: “C’est acheveé” et, inclinant la téte, il remit 1’esprit »
(Jn 19, 29-30). Force est de constater ici que la mort est physiquement évoquée par
I’affaissement de la téte du Crucifié. Mais, contrairement aux synoptiques, le récit de la
Crucifixion ne s’arréte pas la, puisqu’apparait une derniére s€quence narrative, qui aura
des répercussions a la fois dans la compréhension de la mort du Christ par les Chrétiens,
mais aussi dans la mise en image de 1’événement. En effet, ’auteur précise que comme
c’était la veille du Sabbat, jour festif durant lequel les morts sont interdits, les Juifs
demanderent a Pilate de briser les jambes des crucifiés pour accélérer leur trépas et
enlever leur dépouille. Ainsi fut fait : ils briseérent les jambes des deux larrons, mais pas

celles de Jésus, déja mort, comme I’Ecriture I’avait prédit (Jn 19, 31-33)**

. Cependant,
I’un des soldats prit sa lance et transperca le flanc du Christ, d’ou il sortit du sang et de
I’eau (Jn 19, 34), spécificité qui rappelle la prophétie de Zacharie 12, 10 : «[...] et ils

. . . 24
regarderont vers moi. Celui qu’ils ont transpercé »**.

Ainsi, dans le récit johannique, I’introduction de nombreuses références a
I’Ancien Testament affirme la mort du Christ en tant qu’accomplissement de
I’ Ancienne Loi et ’instauration de la Nouvelle. En témoignent les paroles prononcées
par le Christ avant d’expirer ; elles démontrent que le Christ a conscience de son role
dans le processus rédempteur, role qu’il a accepté. Mais la spécificité de ce texte réside
¢galement dans I’introduction des personnages de la Vierge et de Jean au pied de la
croix, du passage ou le Christ confie sa mere et son disciple 'un a I’autre, et de la
transfixion. Bien plus qu’une narration, ce récit montre une claire volont¢ dogmatique et

théologique.

2 L’exégese paléochrétienne

Dans la pensée chrétienne, la Crucifixion apparait comme la pierre angulaire, un
pivot autour duquel tournent les arguments christologiques : Dieu s’est fait chair a

travers le Christ (par I’Incarnation), et par sa mort annoncée, le Messie scelle une

2% L’ auteur johannique fait ici référence au Psaume 34 (33), 21 et a Exode 12, 46.

25 Ce passage du coup de lance, appelé aussi « transfixion », permet d’insister sur la réalit¢ humaine du
Crucifié. Cette spécificité est parfois lue comme une claire opposition aux idées docétes qui niaient la
réalité de la Passion, la nature humaine du Christ n’étant considérée que comme apparente et illusoire (J.-
L. MONNERET, L 'Evangile dans tous ses états, op. cit., p.70).
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nouvelle alliance avec Dieu, perdue depuis le Péché Originel. Pourtant, malgré sa valeur
centrale dans la foi chrétienne, la mort du Christ constitue dés le début du Christianisme
une pierre d’achoppement. En effet, ’événement contient ses propres contradictions,
puisqu’il entend la mort d’un étre a la fois Dieu et homme, concept totalement
paradoxal. Comment comprendre qu’un étre a la fois Dieu et homme puisse étre
assujetti a la mort, condition propre a I’étre humain ? De surcroit, comment peut-on
adhérer a I’idée que le Messie attendu, meure par le supplice honteux de la croix,
réservé alors aux traitres et aux esclaves**® ? « [...] scandale pour les Juifs et folie pour

les paiens »**", la mort du Fils de Dieu par la croix nécessitait donc d’étre défendue.

2.1 La croix : lieu de la révélation de Dieu et de son plan divin

Depuis le premier siecle de notre ere, les traditions évangélique et kérygmatique
appréhendent le mystere salvifique a travers une vision unitaire : 1’économie du Salut
est prophétisée dans 1’Ancien Testament et se réalise au sein du Nouveau. Dans cette
acception, la mort du Christ participe pleinement a ce mystere et se révele €tre 'un des
piliers de la foi christologique. En effet, il est admis que le Christ, Dieu fait homme sur
terre, est mort pour racheter I’humanité du péché du Premier Homme qui, par sa faute,
condamna sa propre vie ainsi que celle de ses descendants a la mort. La Crucifixion
apparait donc pour le croyant source de vie et d’avenir et marque 1’avenement d’une
nouvelle ere, la restauration de I’alliance scellée entre Dieu et les hommes, perdue

depuis I’éviction d’Adam et Eve du Paradis®*®. Par conséquent, la mort du Christ et la

4 La pratique de la crucifixion est attestée dans le monde romain a I’époque impériale. Cependant, le
chatiment par la croix trouve des précédents dans le supplice par suspensio a I’arbor infelix, dont I’usage
est rapporté dans la Lex horrendi carminis remontant a I’époque royale (E. CANTARELLA, Les peines de
mort en Gréce et a Rome. Origines et fonctions des supplices capitaux dans [’Antiquité classique,
trad. N. Gallet, Paris, 2000, p. 192) et qui consistait a suspendre & un arbre a 1’aide de cordes un
condamné, dont la téte avait été préalablement voilée. Sur la pratique de la crucifixion dans le monde
antique : voir M. HENGEL, Crucifixion in the ancient world and the folly of the message of the cross, trad.
J. Bowden, London, 1977 ; J. G. COOK, « Envisioning Crucifixion : Light from Several Inscriptions and
the Palatine Graffito », dans Novum Testamentum, 50, 2008, p. 262-285, qui recense également un certain
nombre de sources textuelles rapportant 1’usage de ce type de supplice ; ainsi que J. C. DUMONT, « Le
supplice de la croix » dans B. ULIANICH (dir.), La Croce : iconografia e interpretazione. Secoli I-inizio
XVI, Atti del Convegno internazionale di Studi (Napoli, dicembre 1999), Napoli, 2007, p. 89-93.

271 Cor. 1, 23-24. Cette appréciation du supplice par la croix trouve une explication dans Ga. 3, 13 qui
cite le passage de Dt. 21, 23 : « maudit par Dieu quiconque est pendu au bois ». Ainsi, comme le note J.-
M. Prieur, aux yeux des Juifs, le Messie ne peut étre le crucifié puisque cette mise a mort est maudite (J.-
M. PRIEUR, La croix dans la littérature chrétienne des premiers siecles, coll. « Traditio Christiana, 14 »,
Bern ; Berlin ; Bruxelles ; Francfort ; New York ; Oxford ; Vienne, 2006, p. XII). Les usages romains
offrent aussi, nous semble-t-il, un parallé¢le intéressant a travers le supplice par suspensio a I’arbor infelix
— considéré comme une ancienne version de la crucifixion. Or, dans la pensée romaine, 1’arbor infelix est,
dans une conception magico-religieuse, opposé a I’arbor felix et désigne un arbre de mauvais augure
placé sous la protection des dieux infernaux (E. CANTARELLA, Les peines de mort en Gréce et a Rome...
op. cit., p. 168-169).

28 Actes des apotres 2, 23 ; 1 Pierre 2, 21-24.
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, . . . . , . N L. 24 .
Résurrection, indissociables dans la compréhension du mystére chrétien*, tiennent une
place centrale au sein de la foi christologique, dont le lieu d’ancrage se situe dans la

croix : elle est le lieu de la révélation paradoxale de Dieu et de son plan sotériologique.

2.1.1 La Theologia Crucis de saint Paul

C’est sous la plume de Paul de Tarse (dont les écrits datent de la seconde moitié
du I” siécle) que nous trouvons la plus ancienne réflexion exégétique connue sur la
Crucifixion. La catéchese du Tarsiote se distingue de celle des autres apotres par
I’intérét fortement marqué pour les deux épisodes de la Crucifixion et de la
Résurrection. Constituant le noeud central du message chrétien et de 1’histoire du Salut,
ces deux événements sont réaffirmés dans leur réalité historique™’, mais servent
¢galement a mettre en lumiere le processus rédempteur. Bien sir, Paul se situe dans la
continuité de la tradition kérygmatique®'. Cependant, il ne se contente pas seulement de
proclamer que le Christ est mort pour nos péchés, mais affirme également qu’il est mort

sur une croix (I Co 1, 18 et 2, 2)***

. Les écrits pauliniens amorcent le début d’une glose
sur la croix : elle est source d’un langage (I Co 1, 18) ouvrant le chemin vers Dieu. En
effet, dans cette christologie, la croix, au départ simple instrument de supplice, occupe
une place de choix, au point de devenir I’objet d’une véritable Theologia Crucis®> : tout
le mystere chrétien s’explique par la croix, qui devient le sujet premier a partir duquel
toute réalité est interprétée ; elle en est son principe herméneutique®®. La Croix est le
signe sur lequel et par lequel Dieu se révéle™, le signe de sa gloire, de sa puissance et
de sa sagesse, mais aussi de son jugement et du Salut. Ainsi, dans le but de donner sens

a la mort infamante du Christ, Paul ne rejette pas le passage du Deutéronome. Au

2 La relation entre la passion, la mort et la résurrection de Jésus-Christ est déja soulignée dans les
Evangiles :Mc8,31-32;9,9; 10, 33-34 ; 14, 27-28 ; Mt 16,21 ; 17,22-23 ; 20, 18-19 ; In 11, 25.

20 Gal 5, 11.

Bl Co 15, 3-5.

22 J \M.. PRIEUR, La croix dans la littérature chrétienne... op. cit, p. XL.

33 Cette théologie s’exprime notamment a travers 1’introduction du nouveau champ sémantique relatif a
la croix avec I’usage des termes suivants : stauros qui signifie « croix » (I Co 1, 17-18 ; Gal 5, 11 ; 6, 12-
14 ; Phil 2, 8 ; 3, 18), stauroé c’est-a-dire « crucifier » (I Co 1, 13 et23;2,2et8 ;11 Co 13,4 ;Gal 3, 1;
5, 24 et 6, 14) et sunstauroé entendu comme « crucifier avec » (Rom 6, 6 ; Gal 2, 19) : voir J. ZUMSTEIN,
« Paul et la théologie de la Croix », dans Etudes Théologiques et Religieuses, 76/4, 2001, p. 481-496 et
D. GERBER, « La Croix dans la Premiére Lettre de Paul aux Corinthiens », dans J.-M. PRIEUR (dir.), La
Croix. Représentations symboliques et théologiques, op. cit., p. 11-23. On se reportera ¢galement au
chapitre 2 « Saint Paul » aux pages 345-349 de I’article de M. SULZBERGER, « Le symbole de la Croix et
le Monogramme de Jésus chez les premiers Chrétiens », dans Byzantion, 11, 1925, p. 337-448.

2% J ZUMSTEIN, « Paul et la théologie de la Croix », op. cit., p. 487-488.

233 paul identifie la Croix au signe annoncé en Mt 24, 30 qui précédera le retour du Fils de Dieu sur Terre.
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contraire, il s’en sert pour démontrer que la Croix est I’unique moyen d’annuler la Loi
et d’annihiler la Faute qui en découle : « Christ nous a rachetés de la malédiction de la
loi, étant devenu malédiction pour nous, - car il est écrit "Maudit quiconque est pendu

. 2
au bois". »>°.

Paul pousse son raisonnement jusqu’a démontrer que, face a
I’aveuglement des Juifs et des Paiens a I'égard des différentes prophéties et messages
dans I’Ancien Testament, Dieu a choisi de se révéler non dans 1’adversité mais dans la
faiblesse®’ : la Croix est « I’écueil sur laquelle vient se briser la sagesse des Grecs et la

cror : 2
piété des Juifs »*°.

A D’instar des traditions kérygmatique et évangélique, Paul rattache le mystére de
la Croix a I’ensemble de 1I’économie du Salut. Chez lui, le recours aux écrits de 1’ Ancien
Testament se traduit surtout a travers la récurrence de la dialectique antagoniste
associant le Péché Originel et la Rédemption. Les références opposant Adam et le
Christ - second Adam™” -, sont récurrentes”®’. Dans certains passages, cette opposition
est poussée a son paroxysme a travers une vision antithétique : alors que le premier
homme a chuté par le péché et est condamné a la mort, le Christ s’éléve, est exalté en
triomphant de la mort et donne la vie (Phil 2, 6-13; 1 Co 15, 45). Ainsi, dans la
prédication paulinienne, la Croix devient I’instrument primordial par lequel le Christ
triomphe de la Mort et de Satan. Cette idée transparait également a travers la mise en
parallele avec 1’épisode du serpent d’airain qui permit a Moise de sauver le peuple
d’Israél (Nb 21, 4-9), typologie que I’on trouve déja dans 1’évangile johannique®®'. La
Crucifixion est donc comprise non seulement comme le moyen de la libération de
I’humanité du joug de I’ Ancienne Loi et de la Faute qui en découlait*®*, mais également

comme le moment de 1’exaltation du Fils de Dieu, rendue possible par la Croix (Heb 12,

2% Gal 3, 13 (J.-M. PRIEUR, La croix chez les Péres (du II° au début du IVe siécle), coll. « Cahiers de
Biblia Patristica, 8 », Strasbourg, 2006, p. 7).

271 Co 1, 27-29. Sur cette question, voir J. ZUMSTEIN, « Paul et la théologie de la Croix », op. cit.,
p. 481-496.

28 1bid., p. 490.
21 Co 15, 45 ; Rom 5, 14.

20Rom 5, 11-14 ;1 Co 15,22 ;1 Co 15, 45 ; 1 Tim 2, 13-14.

21 1 *auteur de I’évangile johannique propose déja un paralléle entre Moise et le Christ (Jn 3, 13-14),

correspondance permettant de souligner 1’exaltation du Fils de Dieu par la Croix (Jn 8, 28). Paul reprend
cette méme dialectique pour insister sur la victoire par le bois ; la thématique du triomphe du Christ est
omniprésente dans la prédication paulinienne (I Co 15, 54-55 et 57 ; 11 Co 2, 14 ; Rom 12, 21).

22 ¢1la effacé, au détriment des ordonnances 1égales, la cédule de notre dette, qui nous était contraire ; il
1’a supprimée en la clouant a la croix. Il a dépouillé les Principautés et les Puissances et les a données en
spectacle a la face du monde, en les trainant dans son cortége triomphal » (Col 2, 14-15).
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2)*®. Le Christ est le Prince couronné (Heb 2, 9-10) ouvrant une nouvelle ére placée

sous le signe de Dieu.

Il nous faut également noter que le message de la Crucifixion est envisagé a
travers une dimension universaliste. En effet, dans la théologie paulinienne, la Croix est
le lieu de la réconciliation qui s’effectue a la fois verticalement, par le biais du Christ -
Médiateur entre Dieu et les hommes®®* -, et horizontalement, en rassemblant les peuples

jusque-1a divisés, ¢’est-a-dire les Juifs et les Gentils™®.

2.1.2 L’interprétation dans la littérature patristique

La littérature patristique se situe dans la droite ligne de I’interprétation
paulinienne, puisque nous retrouvons pour la Crucifixion les mémes thématiques
interprétatives’®. Ces développements littéraires visent a contrer a4 la fois les
oppositions formulées par les non-croyants — en premier lieu, les Juifs considérés
comme les auteurs de la mort du Christ restés aveugles face aux prophéties
vétérotestamentaires annongant la venue du Messie -, mais €galement certaines théories
diffusées au sein de mouvements chrétiens dissidents qui refusent de reconnaitre la
réalité de la mort du Christ. Dans ces conditions, les développements sur la Crucifixion
interviennent dans le but d’affirmer sa réalit¢ historique et ses fondements

théologiques®®’.

23 paul reprend ici le développement johannique (B. ULIANICH, « Note introduttive. Croce. Crocefisso.
Unita del mistero salvifico », dans B. ULIANICH (dir.), La Croce : iconografia e interpretazione... op. cit.,
p. 18). En effet, la Passion est présentée dans 1’évangile johannique comme le moment de 1’intronisation
authentique du Christ, souverain d’un royaume "qui n’est pas de ce monde" (Jn 18, 36). « La croix
devient ainsi le trone de gloire sur lequel le Christ est "élevé", et du haut duquel il jette a terre le "prince
de ce monde" et attire tous les croyants a lui (Jn 12, 31-32) » (L. RENAUT, « La croix aux quatre premiers
siécles », dans R. FAVREAU (dir.), Le supplice et la gloire, Paris ; Poitiers, 2000, p. 12).

2% Col 1, 20 et Eph 2, 16.
95 Gal 3, 6 et 14 ; Eph 2, 16, mais aussi Col 1, 19-20, interprétation qui rappelle Jn 12, 32.

2 Concernant les sources exégétiques que nous convoquerons tout au long de ce travail, nous avons
utilisé en premier lieu la base de données Library of Latin Text, publiée par Brepols et consultable a
I’adresse http://www.corpuschristianorum.org/centres/turnhout.html. Nous avons également utilisé les
Monumenta germaniae historica (MGH) a la fois dans leur version papier et dans leur version numérisée
(eMGH), I’édition de la Patrologia latina (désormais nommée PL), celle fournie par la collection des
Sources Chrétiennes (désormais nommée SC), celle du Corpus Christianorum, Continuatio Medievalis
(CCCM) et celle du Corpus Christianorum Seria Latina (CCSL).

7 Sur Pinterprétation de la Crucifixion dans la patristique, voir notamment : J. PELIKAN, La tradition
chrétienne. Histoire du développement de la doctrine. L’émergence de la tradition catholique, 100-600,
t. I, trad. P. Quillet, coll. « Théologiques », Paris, 1994 ; B. ULIANICH (dir.), La Croce : iconografia e
interpretazione..., vol. I, op. cit., (en part. T. PISCITELLI CARPINO, « La Croce nell’esegesi