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INTRODUCTION

Le roman de Lancelot du Lac fait partie du cycle littéraire intitulé Lancelot-Graal, écrit
entre 1215 et 1235 Il aurait été rédigé le premier, quatre romans lui étant par la suite
ajoutés®. Le Lancelot du Lac, particuliérement long®, raconte I’histoire fictive du chevalier
Lancelot, se déroulant au V° siécle durant le régne du légendaire roi Arthur. Mais le roman, a
la narration entrelacée®, relate aussi les aventures d’autres chevaliers, parmi lesquels les
cousins de Lancelot, Lionel et Bohort, Hector le frere du héros, Gauvain le neveu d’Arthur,

Yvain...

! Le Lancelot-Graal est composé de cing romans en prose (Histoire du Saint Graal, Merlin, Lancelot du Lac,
Quéte du Saint Graal, Mort du roi Arthur) qui racontent I’histoire de la Grande-Bretagne. Les auteurs du
Lancelot-Graal attribuent fictivement sa rédaction a Gautier Map (c. 1140-1210), clerc et diplomate au service
d’Henri I d’Angleterre. Différentes hypothéses ont été émises quant & I’origine de cette ceuvre dense a la
remarquable cohérence, qui, d’aprés Jean Frappier, serait congue par une méme personne, mais écrite par
différents auteurs restés anonymes (FRAPPIER Jean, 1973). Voir la notice « Lancelot (en prose) » dans
HASENOHR Genevieve, ZINK Michel (dir.), t.1, 1992, p. 913-916.

2 11 existe, d’aprés les manuscrits conservés, deux versions du Lancelot du Lac: une courte non cyclique
(CHENERIE Marie-Luce, MosES Frangois, LEPAGE Yvan (éd.), 5 vols., 1991-2002 ; KENNEDY Elspeth (éd.), 2
vols., 1980) et une longue cyclique intégrant le récit au Lancelot-Graal (MICHA Alexandre, 9 vols., 1978-1983 ;
SOMMER Heinrich Oskar (éd.), 1909-1913). La version courte pourrait constituer une version abrégée de la
longue, favorisant la diffusion indépendante du texte qui n’était pas forcément joint au reste du Lancelot-Graal
dans les manuscrits (MICHA Alexandre, 1987), ou avoir précédé la longue qui en serait le prolongement
(KENNEDY Elspeth, 1990). Dans sa version longue, le Lancelot du Lac se compose de quatre branches : La
Marche de Gaule, Galehaut, La Charrette, Agravain. Cette division est toutefois moderne car, au Moyen Age, il
n’existe pas de texte fixe dans le temps, repris de maniére identique d’un manuscrit a un autre. Le découpage en
parties du récit ne se présente donc pas toujours sous cette forme et celui-ci peut, par exemple, mélanger les
versions courtes et longues, ou constituer une version spéciale réalisée a la demande d’un commanditaire.

® Le Lancelot du Lac occupe la moitié de 1’édition du Lancelot-Graal dans la collection de la Plgiade (soit deux-
mille-cing-cents pages, c’est-a-dire la totalité du vol. 2 et la moitié du vol. 3). Cette édition, basée sur le
manuscrit de Bonn S. 526 (copié a Amiens, daté de 1286), est la plus récente a contenir une version bilingue
(frangais ancien et moderne) du cycle (PoirION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, 2003 et
2009).

* L’entrelacement est un procédé d’écriture consistant a croiser plusieurs histoires qui se déroulent

simultanément dans la narration, empéchant ainsi une lecture linéaire du texte.



Sur les quelques soixante-dix manuscrits du Lancelot du Lac actuellement conserveés,
environ une cinquantaine sont illustrés, une vingtaine ne le sont pas’. Le plus ancien
manuscrit enluminé connu du Lancelot du Lac (c. 1220-1230) se trouve a la Bibliotheque
municipale de Rennes (ms. 255)°. Les manuscrits médiévaux les plus tardifs du roman sont
produits vers 1480, et abondamment illustrés’. A la fin du XV® siécle et au début du XVI°
siecle, le Lancelot est édité dans des incunables et livres imprimés. Le corpus retenu pour
notre recherche se compose de vingt-neuf manuscrits enluminés entre le second quart du X111°
et la fin du XV®siécle (neuf manuscrits du XI11° siécle, quatorze du XIV®siécle, six du XV*
siecle®) pour la plupart & Paris ou dans les régions septentrionales (nord du royaume de
France, Flandre, Artois, Hainaut, Tournai) ou se trouvent les principaux foyers de production
de manuscrits du Lancelot-Graal. Quelques manuscrits du XV°siécle, réalisés sous
I’impulsion de riches commanditaires, proviennent d’ateliers du Centre et de 1’Ouest de la
France (Paris, BnF fr. 111, 112, 113-116). En revanche, nous comptons seulement huit
manuscrits réalisés en Angleterre contenant le roman de Lancelot du Lac, souvent incomplet’.
Et seul le manuscrit conservé a la BnF sous la cote fr. 123 (Londres, c. 1280) est décoré
d’images. De plus, aucun manuscrit allemand du Lancelot du Lac n’est connu car ce dernier,
dans le domaine germanique (Saint-Empire), est concurrencé par des textes arthuriens en
langue allemande (Lanzelet d’Ulrich von Zatzikhoven de Lanzelet, c. 1200 ; Parzifal de
Wolfram von Eschenbach, début du XI11° siécle). Par ailleurs, neuf manuscrits du Lancelot du
Lac viennent d’Italie, notamment de Génes. Cinq d’entre eux ne sont pas ornés ou possedent
une seule image. Dans les autres, les enluminures se distinguent par 1’originalité de la mise en

page plutdt que par celle des sujets iconographiques représentés, que 1’on retrouve

> Les chiffres donnés proviennent du recensement des manuscrits du Lancelot-Graal effectué dans le cadre du
Lancelot-Grail project, dirigé par Alison Stones [en ligne], disponible a I’adresse http://www.lancelot-
project.pitt.edu/LG-web/Arthur-LG-ChronGeog.html.

®\oir sur ce manuscrit CASSAGNES-BROUQUET Sophie, 2005; MENTRE Mireille, « Remarques sur
I’iconographie des romans arthuriens : & propos de quelques exemples », Cahiers de civilisation médiévale,
1986, p. 231-242 ; STONES Alison, « The Earliest Illustrated Prose Lancelot Manuscript ? », Reading Medieval
Studies, 1977, p. 3-44.

" Lancelot du Lac, Quéte du Saint Graal, Mort du roi Arthur, Maitre d’Yvon du Fou, Poitiers, c. 1480 (Paris,
BnF, fr. 111) ; Lancelot du Lac, Quéte du Saint Graal, Mort du roi Arthur, Champagne ?, ¢. 1480 (Cologny-
Geneve, Fondation Martin Bodmer, codex Bodmer 105 a-d).

8 Pour les références des manuscrits, consulter les tableaux 1 & 4 dans les annexes, p. 3-10.

® Pour des détails sur les manuscrits du Lancelot du Lac et leur origine géographique, se reporter au site du

Lancelot-Grail project.



généralement aussi dans les manuscrits d’origine frangaise et septentrionale'. En outre, nous
signalons qu’un manuscrit espagnol du Lancelot est conservé a la Bibliothéque de 1’Escurial
(BR. P. Il. 23, XIV® siécle), mais il n’est pas illustré. Le Lancelot du Lac est, dans les
manuscrits, complet ou partiellement copié, souvent accompagné d’autres romans du
Lancelot-Graal et, parfois, de textes n’appartenant pas a ce dernier'’. Le nombre d’images
ornant le Lancelot du Lac est tres variable suivant les manuscrits de notre corpus (de quatre a
sept cent quarante-huit dans le manuscrit de Londres, BL Add. 10292-4). Les enluminures
sont des initiales historiées dans quatre manuscrits, des miniatures dans vingt manuscrits, des
initiales et des miniatures dans six manuscrits. Nous recensons entre trois et plus d’une
centaine d’images montrant des personnages féminins selon les cycles iconographiques, ce

qui correspond a environ un tiers des enluminures de chaque manuscrit.

Malgré une pléthore de héros masculins, le Lancelot du Lac témoigne de I’importance
des personnages féminins dans la littérature de chevalerie médiévale. Ces derniers y sont en
effet tres nombreux pour plusieurs raisons. Rappelons notamment que la pax arthuriana,

régissant le royaume d’Arthur, établit la protection des dames et des demoiselles par les

19'|_e manuscrit de la BnF fr. 773 (ltalie du nord, milieu-3° quart du X111° siécle) posséde trois images historiées,
dont une montrant Lancelot discutant au sommet d’un chateau avec la dame de Nohaut (folio 51v). Dans le
manuscrit de la BnF fr. 354 (Génes, XIII°-XIV® siécle), décoré de vingt-cing images narratives ou initiales
ornées, les enluminures, sans cadre, s’étendent parfois dans les marges des feuillets. Une dizaine d’images
représentent des personnages féminins, essentiellement dans des scenes de sauvetage (fille de Bademagu,
Bénigne...), de rencontre (Lancelot et la demoiselle d’Estrangorre), de banquet (Gueniévre). Il en va de méme
dans le manuscrit de la BnF fr. 16998 (Génes, ¢. 1290-1300), ou les scénes de chevauchée ou combat figurant
des chevaliers prédominent, et se déploient dans les bas de page. Il est écrit au sujet de ce manuscrit dans la
notice du catalogue d’exposition La Iégende du roi Arthur qui lui est consacrée : « La bonne société de 1’époque,
friande de ces légendes, commande des ouvrages d’usage courant selon ses moyens et se contente, au besoin,
d’une production modeste, ce qui explique la qualité peu raffinée de ce Lancelot, copié sur un parchemin
ordinaire, ainsi que 1’exécution rapide de son illustration, dessinée a 1’encre avec des rehauts de couleurs et
seulement quelques touches d’or ou d’argent » (DELCOURT Thierry (dir.), 2009, notice n°111, p. 227).

1 Treize manuscrits de notre corpus possédent un Lancelot du Lac complet. Les deux premiéres branches du
roman sont chacune copiées dans dix-sept manuscrits. Dix-neuf manuscrits contiennent la Charrette et vingt-
trois 1’Agravain. Dans sept manuscrits, le Lancelot du Lac est copié sans les autres romans du Lancelot-Graal.
Mais certains ont pu contenir a I’origine plusieurs romans ayant fait ultérieurement 1’objet d’une division en
différents livres, aujourd’hui perdus. Par ailleurs, sept manuscrits comportent un Lancelot-Graal entier, et dix la
trilogie formée par le Lancelot du Lac, La Quéte et La Mort du roi Arthur (Vulgate). Voir les annexes, tableau 1,
p. 3-7.



chevaliers comme une régle primordiale®?. De plus, dans la littérature courtoise, la dame est
une figure complexe, essentielle pour permettre au chevalier, exalt¢ par 1’amour, de se
surpasser au combat : d’un haut rang social, inaccessible, créature magnifiée et fantasmée,
elle peut étre capricieuse et versatile (telle Gueniéevre dans le Lancelot de Chrétien de Troyes),
mais revét aussi une certaine fragilité car, courtisée et désirée, elle est parfois menacée, et a

besoin qu’on la protégelg.

Par ailleurs le Lancelot, imprégné d’un merveilleux breton
d’origine paienne, contient aussi des personnages dépassant les stéréotypes féminins du
roman courtois, telles les fées et leurs avatars les enchanteresses™®. Ces créatures fascinantes
et mystérieuses contaminent d’autres figures qui les évoquent plus ou moins explicitement. Le
Lancelot du Lac reflete une conception nuancée du genre féminin qui catalyse les principaux
themes (prouesse chevaleresque, amour, merveilleux...) et enjeux (pour les chevaliers :
défense de valeurs guerrieéres et morales, reconnaissance sociale, accés aux plus hautes
aventures...) du récit. De ce fait, la place accordée aux personnages féminins est remarquable :
ils déterminent le destin de Lancelot dés les premiéres pages du roman et ponctuent les
principales étapes de la vie du chevalier. Leurs interventions, breves ou récurrentes, sont
essentielles a la narration et au sens du récit. Méme si le point de vue adopté par les auteurs
est celui des personnages masculins, dont 1’enchevétrement des aventures tisse la trame
narrative du récit, les personnages féminins participent a la plupart des péripéties. Ils sont
souvent a I’origine des actions des chevaliers, qui réalisent pour eux leurs exploits, et des
principaux rebondissements de I’histoire™. Les personnages féminins cherchent 1’aide des
hommes, leur sont subordonnés ou, au contraire, secourent ces derniers, a moins qu’ils leur
soient hostiles et entravent leur progression. Leur réle dépend donc essentiellement de leur

relation aux personnages masculins®®. Positif ou négatif, il est indispensable au

12 \/oir MILLAND-BOVE Bénédicte, 2006.

B3 | expression « amour courtois » (fin’amor au Moyen Age) désigne un idéal érotique, spirituel et codifié de
relation entre hommes et femmes apparu au XI1° siécle dans les poémes des troubadours. Consulter sur ce théme
BALADIER Charles, 2010 ; PORTER Pamela, British Library (dir.), 2003 ; STANESCO Michel (dir.), 2002 ;
CAMILLE Michael, 2000 ; CazeNAVE Michel, PoIrRiON Daniel, STRUBEL Armand, ZINK Michel, 1997 ;
MARKALE Jean, 1987 ; FRAPPIER Jean, 1973.

1% Sur les fées au Moyen Age, voir surtout les ouvrages de HARF-LANCNER Laurence, 2003 et 1984.

% Ferdinand Lot souligne a ce sujet que le procédé d’entrelacement rend toutes les aventures du roman
importantes : chaque histoire, méme mineure en apparence, trouve un écho ou a un retentissement dans d’autres
épisodes (LoT Ferdinand, LOT-BORODINE Myrrha, 1984 [1918], p. 27).

16 \oir notamment sur ce point FRIES Maureen, « Female Heroes, Heroines, and Counter-Heroes : Images of
Women in Arthurian Tradition », dans FENSTER S. Thelma (dir.), 2000, p. 59-77.



développement de la personnalité et des qualités chevaleresques de Lancelot et ses
compagnons. La diversité des identités, actions et comportements des personnages féminins
reflete une dualité de construction qui révele, d’aprés Bénédicte Milland-Bove, une
« ambiguité fondamentale’’ ». Le roman en prose de Lancelot du Lac est ainsi un objet de
recherche priviligié pour appréhender la complexité des représentations médiévales du genre
féminin.

Les personnages féminins du Lancelot se caractérisent effectivement par une identité
souvent incertaine, évoluant parfois au cours du roman, comme 1’ont montré les historiens de
la littérature. Ambivalents et ambigus, ils se prétent aisément a I’interprétation picturale qui,
comme eux, est fluctuante. Gueniévre, par exemple, est un personnage mutable, variant
considérablement suivant les textes ou au sein d’un récit'®. Dans le Lancelot, elle réunit les
figures de la belle dame, de la reine, de 1’épouse et de la femme adultere. De plus, elle
possede un double physique, la « fausse Guenievre », qui est sa demi-sceur. Plusieurs
personnages féminins ont par ailleurs une nature merveilleuse avérée, telles la Dame du lac et
Morgane, symbolisant la bonne et la mauvaise fée. L’adjectif « merveilleux » est rattaché par
son étymologie au nom « merveille », venant du latin mirabilia, dont la racine provient de
mirari. C’est donc par le sens de la vue que s’appréhende le merveilleux qui provoque un
sentiment d’admiration et une reaction d’étonnement suscitant I’interrogation face a
I’extraordinaire, pouvant surgir d’un étre, d’un objet, d’un événement ou d’un phénoménelg.
Le mirabilis constitue, d’apres 1’historien Jacques Le Goff, une des catégories de I’imaginaire
médiéval (avec le miraculosus et le magicus, surnaturels chrétiens et sataniques). Il désigne
un merveilleux d’origine pré-chrétienne qui déforme le monde normal et naturel, voire le
dépasse et devient contre-nature”®. La beauté exceptionnelle des fées reléve, selon Francis
Dubost, d’un merveilleux existentiel’:. Mais la femme est aussi, dans le Lancelot, percue
subjectivement comme une merveille, a cause de sa beauté ou parce que, pour une raison ou
une autre, elle suscite la curiosité et 1’émoi des chevaliers®®. Christine Ferlampin-Acher

souligne ainsi a propos des romans médiévaux que « dans la mesure ou les fées sont peintes

7 MiLLAND-BoVE Bénédicte, 20086, p. 16.

'8 RIEGER Dietmar, 2009.

1% FERLAMPIN-ACHER Christine, 2003, p. 12.

2 |_e Gorr Jacques, « Le merveilleux », 1991[1985], p. 17-39.

2! DuBOST Francis, 2 vols., 1991.

22 | e mot « fée » peut d’ailleurs étre utilisé comme nom ou adjectif pour désigner un étre surnaturel ou une

femme possédant des pouvoirs magiques : HARF-LANCNER Laurence, 2003 et 1984.



comme de belles mortelles, le soupgon d’appartenance au monde féerique plane sur toutes les
héroines® ». La fée constituerait d’ailleurs dans la littérature, d’apres Francis Gingras, 1’'un
des visages de la dame courtoise®*. Fées et femmes sont étroitement liées, voire assimilées,
dans le roman de Lancelot : les pouvoirs de la Dame du lac, a 1’origine belle mortelle, sont,
comme ceux de la fée Morgane ou des enchanteresses, acquis par un enseignement, dus a une
bonne connaissance de la nature plutdt qu’a de la vraie magie. Laurence Harf-Lancner
remarque sur ce point que les romanciers emploient peu le mot « fée » et que celle-ci a
tendance au Moyen Age & étre rationalisée (elle est assimilée a une guérisseuse ou
empoisonneuse) et christianisée”. D’un c6té marginalisée, d’un autre coté intégrée au monde
des hommes, la fée occupe, selon Anita Guerreau-Jalabert, une place d’intermédiaire entre
I’humain et le surnaturel®. De fait, beaucoup de personnages féminins cotoient 1’ Autre monde
ou gardent des traces, plus ou moins évidentes, d’une origine féerique supposée. Le
merveilleux est toujours présent ou sous-jacent : les personnages féminins sont entourés d’une
mystérieuse aura indicible qui les rend insaisissables, imperceptibles, sauf par quelques
privilégiés. En effet les femmes, souvent trés belles, ne sont, en revanche, pas décrites d’une
maniere précise, ou de fagcon conventionnelle. Les personnages féminins peuvent, de surcraoit,
étre dissimulés aux yeux des hommes, telle la Dame du lac et les nombreuses demoiselles
abritées sous des pavillons ou prisonniéres. Ils peuvent aussi étre versatiles, tour a tour
bienfaisants et malfaisants. De plus, les personnages féminins adoptent parfois un
comportement inhabituel et étrange, a I’instar des demoiselles qui, voyageant sans escorte et
errant au bord des chemins, font brutalement irruption dans le récit pour éprouver ou guider
les chevaliers qu’elles semblaient attendre. Bénédicte Milland-Bove souligne que « c’est ce
mode d’insertion, davantage que des attributs ou pouvoirs magiques souvent bien effacés, qui
invite & rapprocher ces demoiselles des auxiliaires féeriques des contes merveilleux »*’. Par
ailleurs, les personnages féminins évoluent généralement dans les lieux de prédilection des
apparitions merveilleuses (foréts, milieux aquatiques, chateaux constituant des palais
magnifiques ou d’austéres forteresses). 1ls sont, dans tous les cas, des étres exceptionnels

et/ou troublants.

3 FERLAMPIN-ACHER Christine, 2003, p. 142.
* GINGRAS Francis, 2002.

> HARF-LANCNER Laurence, 2003.

%6 GUERREAU-JALABERT Anita, 1994, p. 147.
2" MiLLAND-BOVE Bénédicte, 2006, p. 287.
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Les femmes du Lancelot du Lac se définissent donc par leur capacité a se muer en
plusieurs identités. Les auteurs entretiennent 1’incertitude a 1’égard de personnages qui, a
cause de leur féminité, inspirent des sentiments contradictoires : 1’admiration, la crainte, le
réve, la répulsion... L’ambivalence des personnages féminins les distinguent de ceux
masculins aux identités et roles globalement plus affirmés, prétant moins a confusion. Elle
contribue a éclairer un imaginaire masculin collectif et reflete une conception médiévale
chrétienne de la féminité, partagée entre le modéle sublimé de la Vierge Marie et la
pécheresse Eve, faite de chair et de sang, qui s’opposent mais appartiennent aussi & une méme
entité féminine®®. A la fin du Moyen Age, I’image de la femme, jamais neutre, est influencée,
entre autres, par la promotion du culte marial, ’idéalisation de la dame courtoise, I’émergence
de la figure de la sorciére.... qui impregnent les personnages féminins du Lancelot du Lac et

leurs représentations?’.

Comment I’ambivalence ou 1’ambiguité attachées a la quasi-totalité des personnages
féminins du Lancelot du Lac se manifestent-t-elles dans les enluminures des manuscrits ?
Répondre a cette problématique nécessite une analyse, d’une part, iconographique30 et
stylistique des représentations féminines ornant les manuscrits du Lancelot, d’autre part,
comparative pour mettre en regard les images et le texte du roman®, les enluminures d’un ou
de plusieurs manuscrits, 1’iconographie du Lancelot et celle d’autres ceuvres littéraires et
artistiques, arthuriennes ou non.

Etudier les personnages féminins du Lancelot du Lac selon leur représentation dans les
enluminures nous permet de les appréhender autrement puisqu’aucune monographie n’est
consacrée a ce sujet et que les images décorant les romans arthuriens sont encore peu

exploitées, malgré un corpus riche. Pourtant, des travaux fondamentaux ont été réalisés en

%8 GULDAN Ernst, 1966.

2 \oir notamment WIRTH Jean, « L’image de la femme entre théologie, littérature et iconographie », dans
CHARLES Corinne (dir.), 2011, p. 10-13; FRUGONI Chiara, « La femme imaginée », dans KLAPISCH-ZUBER
Christiane, DuBY Georges, PERROT Michelle (dir.), 2002 [1991], p. 357-436.

% Erwin Panofsky, dans les Essais d’iconologie, distingue trois étapes de 1’étude iconographique d’une ceuvre
d’art : la description, I’analyse et l’interprétation, correspondant a trois niveaux de signification, naturelle
(formes, motifs), conventionnelle (themes, concepts) et intrinseque (symboles). PANOFSKY Erwin, 1967 [1939].
%1 \Voir a ce sujet le travail de Meyer Schapiro sur les relations entre les images et le texte qu’elles sont censées
illustrer dans les livres sacrés, notamment la Bible. L’image éclaire le sens du texte, ou s’écarte, s’oppose a
celui-ci. Elle constitue « la trace, le cheminement d’une lecture ». SCHAPIRO Meyer, ALFERI Pierre (trad.), 2000
[1973], citation tirée de la préface (Hubert Damisch), p. 12.
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littérature sur certains personnages féminins, et les historiens de 1’art médiéval ont depuis
longtemps montré 1I’importance d’étudier conjointement les images et les textes®. C’est
pourquoi notre travail en histoire de 1’art se nourrit des apports des études en histoire de la
littérature. L’analyse iconographique approfondit nos connaissances sur les personnages et,
surtout, nous éclaire sur la maniere dont les enlumineurs les pensaient et les entendaient.
Notre problématique interroge sur la transformation du personnage romanesque, au

% inspirée par le texte mais

service de la narration d’un récit, en figure iconographique
également issue d’un processus créatif mélant la culture visuelle et I’imaginaire® des
enlumineurs aux éventuelles directives de libraires ou commanditaires pour conduire a une
interprétation, consensuelle ou singuliére. Les enlumineurs fixent dans les images des
personnages aux identités multiples, évolutives, voire indéfinies. Or, nous verrons que les
représentations des personnages féminins du Lancelot peuvent exprimer une ambiguité
induite par le texte, mais aussi I’amplifier, la créer ou, a I’inverse, I’atténuer, la supprimer.
Elles sont en accord, en décalage ou en contradiction avec le texte illustré®. Elles peuvent, de
plus, montrer un seul aspect d’un personnage, ou en refléter les différentes facettes,
imbriquées dans une image ou dispersées au sein d’un cycle iconographique. Ainsi, la figure
peinte dépasse souvent le personnage tel qu’il est congu dans le roman. Elle constitue une

surface de projection pour I’imagination des enlumineurs qui s’approprient le texte littéraire.

Une premiere partie porte sur la conception des personnages féminins dans le roman de

Lancelot du Lac : quelle place — narrative et symbolique — occupent-ils dans le récit ? Quels

%2 \/oir, entre autres, HAMBURGER Jeffrey, 2016 ; HECK Christian, 2011 et la collection « Les Etudes du RILMA »
(Répertoire iconographique de la littérature du Moyen Age) qu’il dirige aux éditions Brepols ; HAGERMAN
Mariélle, MoSTERT Marco (dir.), actes de colloque, 2005 ; KeSSLER Herbert, 1994 (recueil d’articles publiés
entre 1966 et 1992) ; la bibliographie de STONES Alison pour les manuscrits des romans arthuriens ; celle de
WIRTH Jean, dont I’article « Au-dela de I’illustration : réflexion sur le rapport texte/image dans 1’art médiéval »,
dans WETZEL René, FLUCKIGER Fabrice (dir.), actes de colloque, 2009, p. 19-39. Par ailleurs, les colloques
réunissant historiens de I’art et spécialistes de littérature médiévale se développent : consulter, par exemple,
HERICHE-PRADEAU Sandrine, PEREZ-SIMON Maud (dir.), actes de colloque, 2013.

% e terme « figure », venant du latin figura (« structure », « chose fagonnée »), désigne en art la représentation
(ou «figuration ») de la forme visible d’un étre. C’est donc « une représentation peinte ou sculptée d’un
personnage ou d’un animal, formant le sujet d’une ceuvre ou participant & un ensemble. Le mot désigne un
personnage représenté en entier, s’il est représenté jusqu’a la taille il est dit "demi-figure" » (définition du
dictionnaire d’histoire de ’art de NERAUDAU Pierre (dir.), 1996 [1985], p. 219-220).

% Sur I'imaginaire médiéval, voir le recueil d’essais de LE GOFF Jacques, 1991 [1985].

% ScHAPIRO Meyer, ALFERI Pierre (trad.), 2000 [1973].
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sont leurs traits essentiels et quels parameétres les déterminent ? Quelles catégories de
personnages féminins identifions-nous, sont-elles bien définies ou perméables ? Un état de la
question présente les apports des recherches entreprises, en histoire de la littérature et de 1’art,
a la connaissance de ces personnages et des manuscrits du Lancelot qui nous transmettent
leurs histoires et images. Nous signalons aussi quelques synthéses sur la représentation de la
femme dans I’art de la période gothique pour constater que celle-Ci s’avere fondamentalement
subjective et paradoxale. Puis, nous exposons les raisons de I’'importance et de la diversité des
personnages féminins du Lancelot en montrant comment la conception de ces derniers est en
elle-méme ambivalente puisque déterminée, d’un c6té, par un imaginaire masculin dominant,
d’un autre coté, par les golits du lectorat féminin dont le role est, par ailleurs, essentiel dans la
genese du roman. Nous dressons ensuite une typologie des personnages afin de cerner leurs
principales fonctions et caractéristiques dans le récit et les images, mais aussi de souligner la
difficulté de les classer et les définir. De fait, nous observons, dans notre corpus, que les
personnages féminins sont parfois, malgré leurs différences, représentés d’une fagon
analogue, en partie par convention et, dans certains cas, sans doute a cause d’une volonté
délibérée des enlumineurs de les rapprocher. Cela complexifie voire trouble leur identification
par les lecteurs et questionne sur leurs véritables natures et significations.

Dans une seconde partie, nous analysons 1’iconographie féminine des manuscrits du
Lancelot, en procédant par études de cas d’un personnage ou type de personnage : quels sont
les problemes de figuration posés aux enlumineurs par la représentation d’étres aux identites
plurielles ou équivoques, et les solutions apportées ? Quelles récurrences et variations de
choix iconographiques pouvons-nous repérer suivant les manuscrits et les siecles ? Nous
voyons, dans un premier temps, les divers moyens adoptés par les enlumineurs pour mettre en
valeur la dualité qui caractérise certains personnages. Nous étudions I’exemple d’Elaine,
successivement mere de Lancelot et moniale, et ses rapports, parfois ambigus, avec son
opposé¢ maternel, la Dame du lac, et sa sceur Evaine, qui en est une sorte de double identitaire.
Dans les images de Gueniévre, les figures de la reine et de I’amante courtoise coexistent ou
fusionnent. La beauté de la souveraine est souvent mise en avant, jusqu’a la montrer, dans de
rares cas, en redoutable tentatrice dont I’image contraste avec celle idéalisée de la dame. Nous
analysons également la facon dont les images complexifient la perception des relations entre
les genres féminins et masculins en utilisant leurs caractéristiques distinctives pour suggérer
la dualité de personnages qui, d’un c6té, constituent des figures féminines types du roman
(demoiselles a cheval ou en détresse), d’un autre coté, apparaissent dans des situations, avec

des attitudes et/ou des attributs normalement dévolus aux héros chevaliers. Le cas d’Elizabel,
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demoiselle complexe englobant plusieurs stéréotypes féminins contradictoires, est présenté
pour voir comment 1’antinomie du personnage est traitée selon les images, alternant entre
idéalisation et réprobation. Puis nous étudions, dans un second temps, I’expression dans les
images d’une ambiguité intrinseque aux personnages féminins liés a 1’Autre monde. Nous
nous intéressons aux représentations des fées Dame du lac et Morgane, étres merveilleux
antagoniques, dont I’interprétation par les enlumineurs parait, de fait, également indécise. Les
images soit marginalisent, soit normalisent, les fées. Nous voyons ensuite de quelle maniére
les enlumineurs rendent compte de I’incertitude sur 1’identité de la « fausse Gueniévre » en
insistant sur le caractere trompeur de I’apparence de 1’enchanteresse, empruntée a d’autres
personnnages et figures, pour révéler une profonde altérité. Enfin, nous observons comment
les images témoignent d’un questionnement ontologique sur certains personnages féminins
dont ’ambivalence est renforcée ou insinuée par des ressemblances entre leurs représentations
et celles de fees.

Une troisieme partie compare les enluminures du Lancelot en prose a celles provenant
d’autres manuscrits arthuriens des XI11°-XV*® siécles, ou aux bois gravés et miniatures ornant
les incunables et livres imprimés du roman (fin XV°®-déb. XVI° siécle), afin de mettre en
perspective les images des personnages féminins : quelles différences ou similitudes
observons-nous dans les représentations de ces derniers selon les récits ou supports de
diffusion du texte ? Les images infirment-elles ou confirment-clles 1’ambivalence des
personnages féminins observée dans le Lancelot ? Les représentations des diverses héeroines
de Chrétien de Troyes dans les manuscrits (Gueniévre, Enide, Lunete, Laudine, Blanchefleur)
révélent la difficulté d’affirmer la singularité et la complexité de celles-ci dans les images,
influencées par une iconographie courtoise conventionnelle et qui interrogent sur la relation
entre figures-types et personnages. Les images du cortege du Graal déecorant le Perceval de
Chrétien de Troyes ou les Continuations nous permettent toutefois d’explorer une autre
manifestation d’un féminin énigmatique, I’ambivalence d’une scéne entre mysticisme chrétien
et atmospheére courtoise rejaillissant sur les représentations de la demoiselle porteuse du saint
vessel. L’ambiguité liée a I’imbrication du religieux et de la culture courtoise s’observe par
ailleurs dans I’iconographie féminine des manuscrits de La Quéte du Saint Graal, marquée
par une vision médiévale dualiste de la femme. Dans La Mort du roi Arthur, roman cléturant
le cycle du Lancelot-Graal, nous découvrons une image altérée de Guenievre qui contraste
avec celle transmise par I’iconographie du Lancelot. Le personnage tel que nous le
connaissons dans ce dernier tend a disparaitre et revét les traits d’une figure funeste ou

pathetique. Ses nouveaux visages le rendent d’autant plus insaisissable. Quant aux images de
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la demoiselle d’Escalot, dont I’importance dans le récit tient a sa mort tragique par amour,
elles transcendent le personnage grace a 1’allégoric ou a 1’analogie avec 1’iconographie
féminine du Lancelot. Le personnage devient ainsi une figure riche de sens incarnant le
devenir du royaume d’Arthur ou reflétant la complexité de la psychologie amoureuse. Apres
cette étude comparative, nous terminons par un chapitre sur 1’évolution des représentations
des personnages féminins du Lancelot du Lac dans les incunables et livres imprimés du roman
a la fin du XV° siécle et au début du XVI° siécle. Nous constatons que 1’image équivoque des

personnages féminins se dissipe au profit d’une iconographie standardisée.
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I. LES FEMMES ET LE ROMAN EN PROSE DE LANCELOT : CONCEPTION,
FONCTION ET CARACTERISATION

1. LA PLACE DU FEMININ DANS LE LANCELOT

1.1. ETATDE LA QUESTION

L’illustration des romans issus de la Matiere de Bretagne connait un essor vers le
second quart et le milieu du XI11° siécle grace surtout aux textes en prose du Lancelot-Graal
et du Tristan. Les images enluminées, nombreuses a orner les manuscrits, contribuent au
plaisir du lecteur et a sa comprehension de récits longs et denses. Les initiales historiées et les
miniatures mettent en valeur les articulations du texte, aident le lecteur a se repérer parmi la
multitude de faits et personnages, et sont un support pour 1’imagination. Elles ont donc une
fonction importante pour la diffusion de la littérature arthurienne et son succes durable.

Celle-ci devient un sujet d’étude dés la fin du XIX® siécle, période marquée par la
redécouverte des textes médiévaux qui fascinent tant les chercheurs que les écrivains et les
artistes®®. Le cycle du Lancelot-Graal est intégralement édité au début du XX® siécle par H.-O
Sommer®’. En revanche, I’é¢tude des enluminures ornant les manuscrits tarde a se développer,
et débute réellement avec 1’ouvrage pionnier de R.-S Loomis Arthurian Legends in Medieval
Art en 1938%. Toutefois, des chercheurs actuels déplorent encore la faible attention portée aux
enluminures dans les travaux sur les romans arthuriens : par exemple, I’historienne Sophie
Cassagnes-Brouquet remarque : « les historiens de la littérature médiévale ont beaucoup
avancé dans I’analyse et la compréhension des textes, mais ils ont superbement ignoré leurs
illustrations®® ». Pourtant, certains historiens de la littérature emploient des métaphores
artistiques pour expliquer le traitement des personnages dans les textes : Ferdinand Lot, au
début du XX°siécle, souligne a propos de I’auteur du Lancelot-Graal : « D’une main ferme il
dessine les caractéres de ses personnages; il n’est pas, comme Chrétien de Troyes, un

miniaturiste délicat, mais un peintre de fresque qui procéde par larges touches* ». Plus

% Dans les années 1860-1870, les romans en prose de la légende arthurienne sont édités et étudiés : voir I’article
de BusBy Keith et TAYLOR H. M. Jane, « French Arthurian Literature », dans LACY Norris (dir.), 20086, p. 95-
112.

%" SOMMER Heinrich Oskar (dir.), 1909-1913.

% LLoomis Roger Sherman, Loomis Laura Hibbard, 1938.

% CASSAGNES-BROUQUET Sophie, 2005, p. 38.

%0 LoT Ferdinand, LOT-BORODINE Myrrha, 1984 [1918], p. 416.
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récemment, Anne Berthelot écrit sur la reine Gueniévre que celle-ci «[...] n’est guére autre
chose qu’une belle image, un symbole, une icone* ». Les emprunts au vocabulaire de
I’histoire de 1’art mettent en évidence I’importance d’étudier 1’iconographie des personnages
de romans médiévaux afin de mieux comprendre leur conception.

Ce chapitre présente les principaux travaux, effectués dans diverses disciplines (histoire
de la littérature, histoire de I’art, histoire), traitant des fonctions narratives et signifiantes des
personnages ou types féminins dans les romans bretons, des ceuvres visuelles inspirées par la
légende du roi Arthur, ou de la représentation de la femme dans 1’art de I’époque gothique.
Dans quelle mesure ces études contribuent-elles a la connaissance des manuscrits et des
personnages féminins du Lancelot du Lac mais aussi, plus largement, a celle de la conception
de la femme dans la littérature courtoise et dans 1’art de la fin du Moyen Age ? Les recherches
en histoire de la littérature montrent que le genre féminin, dans les romans arthuriens, se
déploie dans une série de figures que caractérisent tres souvent la dualité et I’ambivalence.
Les spécialistes de littérature meédiévale analysent les raisons (littéraires, culturelles,
idéologiques) qui soutendent cette particularité des personnages féminins. En histoire de 1’art,
méme si une partie de 1’iconographie des manuscrits du Lancelot-Graal a été étudiée avec
attention, la question de la représentation des personnages, notamment féminins, est peu
traitée et reste un champ de recherche a investir. La conception équivoque de la femme est
pourtant répandue dans la pensée et I’art, religieux ou profane, de la fin du Moyen Age,
comme le soulignent plusieurs études sur le sujet. Toutefois, dans ces dernieres, les
personnages de roman sont un théeme peu voire pas abordé, y compris dans le cas de figures

aussi représentatives de I’ambivalence féminine que, par exemple, les fées.

* BERTHELOT Anne, « La Dame du lac, Sebile ’enchanteresse, la dame d’Avalon et quelques autres », 1994,
p. 9.
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1.1.1. Analyser et catégoriser les personnages féminins

Les travaux sur la littérature inspirée par la légende du roi Arthur sont innombrables®.
Beaucoup participent a notre connaissance des personnages féminins qui, en revanche,
bénéficient rarement d’études spécifiques. Il n’existe d’ailleurs pas d’ouvrage scientifique
entierement consacré aux divers personnages féminins du Lancelot du Lac ou du Lancelot-
Graal. Les éléments de réflexion sur ces derniers sont généralement intégrés a des recherches
aux thématiques plus vastes, comme le merveilleux, I’aventure chevaleresque, I’amour
courtois...”*. Néanmoins, les recherches menées sur la littérature médiévale ont permis
d’identifier et de caractériser les différents types féminins des romans arthuriens notamment
selon leurs roles narratifs et leurs relations aux héros masculins. Certains personnages ont
aussi donné lieu a des analyses développées afin de mettre en relief la variété de leurs réles et
personnalités dans un roman ou selon les textes. Globalement, 1’étude des romans arthuriens
montre que les personnages féminins, en particulier dans le Lancelot, constituent un ensemble
composite, a la fois diversifié et contrasté. Leur conception, de surcroit, est perméable,
marquee par différentes influences culturelles qui se mélangent ou s’opposent. La plupart ont
donc I’ambivalence pour principal trait définitoire. Des historiens de la littérature se sont de
plus intéressés a la notion de genre en étudiant la complexité des relations entre hommes et
femmes exprimée dans les romans courtois afin de comprendre les causes de cette
ambivalence qui reflete un contexte social, culturel, et aussi I’imagination des hommes et

leurs fantasmes envers une feminité crainte et mal comprise.

%2 Consulter & ce sujet le Bulletin bibliographique de la Société Internationale Arthurienne (Bibliographical
Bulletin of the International Arthurian Society), publié chaque année entre 1949 et 2012, qui rassemble les
références des ouvrages et articles ayant pour theme la légende du roi Arthur. Depuis 2013, le bulletin est
renommé Bibliography of the International Arthurian Society. Il parait avec le Journal of the International
Arthurian Society.

*% Consulter notamment BALADIER Charles, 2010 ; VALETTE Jean-René, 2008 et 1998 ; DoveRr Carol (dir.),
2003 ; FERLAMPIN-ACHER Christine, HUE Denis (dir.), 2002 ; STANESCO Michel, 2002 ; ComBES Annig, 2001 ;
ComMBARIEU DU GRES Micheline, 2000 ; SEcuy Mireille (dir.), 1996 ; KENNEDY Elspeth, 1990 ; MiCHA
Alexandre, 1987 ; DUFOURNET Jean (dir.), 1984 ; FRAPPIER Jean, 1973 ; LoomIs Roger Sherman, 1959.
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a. Recherches sur la littérature

Les recherches sur la littérature arthurienne ont permis, entre autres, d’une part de
dresser la typologie des figures féminines du Lancelot du Lac ou étant représentatives du role
des femmes dans les romans arthuriens, d’autre part de réaliser des études de cas sur un
personnage (Gueniévre...) ou un type de personnage (fée, demoiselle...) analysés dans une
sélection de textes meédiévaux. Elles rendent compte des rbles multiples attribués aux
personnages féminins et de 1’ambivalence qui découle de cette diversité, ou de la nature méme

de ces étres.

En effet les chercheurs, confrontés a une pléthore de personnages féminins, ont tenté de
les classer dans des catégories distinctes. Francoise Paradis** s’intéresse ainsi dans un article
au début du Lancelot en prose, dans lequel elle identifie cing catégories de femmes : celles
actives, celles secondaires et passives, les informatrices apparaissant de maniere épisodique,
celles appartenant « au décor » et, pour finir, celles simplement évoquées mais n’intervenant
pas dans I’action. Frangoise Paradis met en avant 1’extraordinaire variété des personnages
féminins en étudiant une partie pourtant restreinte du Lancelot du Lac, ainsi que la richesse et
I’importance de leurs roles, contrastés voire opposés: « Epouses fideles, jeunes filles,
demoiselles au statut incertain, moniales et femmes adultéres, reines et fées, dans une
constante juxtaposition des plans, du profane au sacré, du monde réel a I’autre monde, tout un
univers féminin anime le début du Lancelot en prose® ».

L’ouvrage collectif Arthurian Women constitue, par son sujet et sa pertinence
scientifique, une exception*®. Dans un chapitre intitulé « Female Heroes, Heroines, and

Counter-Heroes : Images of Women in Arthurian Tradition », Maureen Fries s’interroge sur la

* PARADIS Francoise, « La triple mise au monde d’un héros, ou trois images d’une féminité maitrisée dans le
début du Lancelot en prose », dans DUFOURNET Jean (études recueillies par), 1984, p. 157-176. Voir aussi du
méme auteur La représentation de la jeune fille dans les romans du Lancelot-Graal, thése de 1’Université de
Lille 3, éd. Jean DUFOURNET, 1985.

* Ibid., p. 157.

% FENSTER S. Thelma (dir.), 2000. Voir également TOLHURST Fiona, WHEELER Bonnie (dir.), 2001. Cet
ouvrage, paru en 2001, rend hommage a Maureen Fries, décédée deux ans plus t6t. Il se compose d’une premiére
partie regroupant des essais sur les personnages féminins arthuriens dans les textes du Moyen Age, parmi
lesquels Guenievre, la Dame du lac et Morgane, et leur traitement a 1’époque moderne, et d’une seconde partie
présentant les travaux des femmes étudiant la 1égende du roi Arthur, a I’instar de Maureen Fries a laquelle le

livre est dédié.
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possibilité pour les personnages féminins d’accéder au statut d’héroines’’. Pour cela, elle
établit une typologie des personnages féminins de la littérature arthurienne selon leur degré de
dépendance aux personnages masculins : « Arthurian women are essentially ancillary to the
male actors of that literary tradition and must therefore be considered in relation to the male
heroic roles they complement or defy : as heroine, female hero or counter-hero® ». Les statuts
d’héroine ou de contre-héroine se définissent par les relations des personnages féminins a
ceux masculins et suivant I’influence, plus ou moins forte, bonne ou néfaste, des premiers sur
les seconds. Celui de «female hero » concerne les femmes mariées ou, a I’inverse, les
vierges, c’est-a-dire des personnages non attachés aux héros masculins qui, en conséquence,
bénéficient de roles plus consistants et peuvent agir ponctuellement sur leur environnement
pour le transformer. Mais cette relative liberté est a tempérer car, dans tous les cas, « all three
female types hold up a mirror to male social values, not female one* ». Maureen Fries
explique que, de maniere générale, les femmes, contrairement aux hommes auxquels sont
attribués des roles prédéfinis (roi, chevalier, prophete...), ont des fonctions aux contours flous.

Ces exemples de typologie des personnages féminins arthuriens font ressortir
I’hétérogénéite et la dualité spécifiques a ces derniers qui, nombreux dans les romans,
possedent des rbles narratifs extrémement variés pouvant, de plus, évoluer au cours d’un
méme récit. Le caractere mouvant de ces personnages contribue a leur conférer une
ambivalence décourageant et entravant sans doute une approche globale qui n’a d’ailleurs pas
été tentee. En effet, les recherches plus approfondies sont généralement consacrées soit a un
personnage particulier, soit & un groupe similaire de figures. La reine Gueniévre, les fées ou

les demoiselles des romans arthuriens ont ainsi fait 1’objet de riches analyses.

La reine Gueniévre est étrangement peu étudiée compte tenu de son importance et de
son omniprésence dans la littérature arthurienne, de Geoffroy de Monmouth a Thomas
Malory. Toutefois, les travaux qui lui sont consacrés révelent ’ambiguité d’un personnage qui
se transforme suivant les textes, ou épouse différentes identités dans un roman, comme 1’a
expliqué notamment Ulrike Bethlehem qui qualifie la reine a I’image composite de

« puzzle »*°. Ce dernier étudie Gueniévre dans les littératures francaises et anglo-saxonnes

*" FRIES Maureen, « Female Heroes, Heroines, and Counter-Heroes : Images of Women in Arthurian Tradition »,
dans FENSTER S. Thelma (dir.), 2000, p. 59-77.

*8 1bid., p. 61.

* Ibid., p. 72.

%0 BETHLEHEM Ulrike, 2005.
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médiévales. 1l remarque que la souveraine est souvent dépourvue d’individualité, stéréotypée,
ou, a I’inverse, posséde une personnalit¢ changeante donnant I’impression de ne pas se
trouver face a la méme femme selon les récits, bien que son nom permette de ’identifier.
D’ailleurs, le titre de 1’ouvrage de Dietmar Rieger Guenievre, reine de Logres, dame
courtoise, femme adultére souligne aussi la complexité d’un personnage a la fois idéalisé et
durement critiqué, dont I’identité fluctue d’un roman a un autre ou dans une méme ceuvre’?.
Dietmar Rieger s’interroge sur les diverses représentations littéraires de Gueniévre — qualifiée
de polymorphe et protéiforme — et de ses amours™. Il rappelle que la reine est un personnage
purement fictif constituant le prototype de la femme adultére. En revanche Dietmar Rieger
insiste, et c’est 1a le point le plus important de sa démonstration, sur le fait que Guenievre ne
doit pas étre étudiée comme un archétype puisqu’elle ne posséde pas d’identité globale :
« L’identité de Gueniévre consiste dans le fait qu’elle n’en a pas® ». Gueniévre réunit en elle
les différents types de personnages féminins (amante, épouse, reine, voire fée...). Les auteurs
des romans médiévaux font preuve d’une grande liberté créative pour fagonner le personnage
de Guenievre, particulierement dans le Lancelot-Graal ou la « vraie » reine est confrontée a
son double la «fausse » Gueniévre et passe successivement de 1’état de dame courtoise
glorifiée a celui de pécheresse qui, soucieuse de se faire pardonner ses fautes, se retire au
couvent™,

Ces deux ouvrages sur le personnage de Gueniévre démontrent ’ambivalence de la
souveraine a 1’identité oscillante, contrastée, parfois paradoxale. Guenieévre est une figure
changeante au gré des textes ou au sein d’un méme récit, fagonnée par des esprits médiévaux
parfois misogynes ou idéalisant la dame des romans courtois. La reine est un personnage
malléable se pliant a la volonté des auteurs, a 1’orientation que ceux-Ci souhaitent donner au
récit et au sens qu’ils veulent octroyer a une figure qui n’est jamais figée et refléte les

différentes conceptions de la féminité au Moyen Age.

%! RIEGER Dietmar, 2009. Voir aussi RIEGER Dietmar, « Gueniévre littéraire : femme multiforme entre sexualité,
pouvoir et sagesse », 2012, p. 259-272.

%2 RIEGER Dietmar, 2009, p. 10.

*% Ibid. p. 31. Dans son article « Gueniévre littéraire : femme multiforme... », Dietmar Rieger modifie et affine
son propos en écrivant : « L’identité de Gueniévre consiste dans le fait qu’elle en a plusieurs », p. 263.

* Pour Gueniévre, « le Lancelot en prose constitue la source littéraire majeure en ancien francais et la plus
influente au cours des siécles suivants ». Le Lancelot-Graal est le seul cycle littéraire comprenant une biographie

compléte de la souveraine. RIEGER Dietmar, 2009, p. 33 et p. 210.
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Les travaux publiés par Laurence Harf-Lancner sur la fée au Moyen Age sont essentiels.
Les deux ouvrages> et les nombreux articles écrits par cette spécialiste de la littérature
médiévale constituent de brillantes synthéses sur 1’histoire et les représentations littéraires de
la fée. Laurence Harf-Lancner, dans Les fées au Moyen Age : Morgane et Mélusine, la
naissance des fées puis Le monde des fées dans [’Occident médiéval, définit ce qui caractérise
la figure littéraire de la fée médiévale et étudie la genese de celle-ci, aux origines a la fois
antiques, germaniques, celtiques, fokloriques.... La fée est donc construite a partir de
différentes traditions et croyances qui se rejoignent et se mélent®™. Mélusine et Morgane,
personnages clés de sa démonstration, lui permettent de distinguer deux schémas
classiques dans la littérature : le schéma Mélusinien, ou la fée rejoint le monde des hommes et
s’y intégre, et le schéma Morganien, ou elle attire au contraire les mortels dans 1’ Autre
monde. Laurence Harf-Lancner identifie par ailleurs deux types de fées : les fées-marraines
inspirées des Parques romaines — ou Moires grecques —, décidant du destin des nouveau-nés,
et les fées-amantes, plus dangereuses, liées a un univers érotique, qui conduisent dans leurs
royaumes les mortels aimés et trouvent leurs racines notamment chez les nymphes antiques.
L’aspect paradoxal de la fée est ainsi mis en valeur. De plus, Laurence Harf-Lancner montre
que la société et les mentalités médiévales, dominées par le christianisme, influencent
I’évolution littéraire de la fée qui est soit diabolisée, soit rationalisée, par les auteurs dans les
romans du XI11° siécle. La fée, qui posséde des origines paiennes, peut alors s’épanouir dans
un univers chrétien. Ainsi, Morgane devient, dans le Lancelot du Lac, I’antithése du modéle
courtois et I’ennemie des valeurs chrétiennes, tandis que la Dame du Lac, a I’inverse, défend
I’aventure, I’amour et la religion. Les fées, congues a partir d’influences multiples, sont par
essence ambigués. D’ailleurs, ces créatures ne se laissent pas aisément cerner et enfermer
dans une catégorie préétablie. Morgane, par exemple, est dans le Lancelot-Graal ’archétype
de la fée-amante. En revanche, I’identité de la mére adoptive de Lancelot est plus floue : la
fée, nommée Viviane dans le roman de Merlin, est un personnage plutét inquiétant qui séduit
son maitre Merlin puis se débarrasse de lui en I’enfermant dans une tour d’air, I’évingant

définitivement du Lancelot-Graal. Dans le Lancelot du Lac, la fée est appelée Dame du lac, et

% HARF-LANCNER Laurence, 2003 et 1984.

% par exemple, la relation unissant la Dame du lac & Lancelot serait influencée par la mythologie celtique. Elle
correspond en effet au schéma narratif traditionnel des récits légendaires ou le héros, encore enfant, est enlevé
par un é&tre surnaturel afin de devenir lui-méme un homme extraordinaire, promis & un destin hors du commun. A
ce théme d’origine celtique s’ajoute celui folklorique de la fée voleuse d’enfants. Voir HARF-LANCNER

Laurence, « Lancelot et la dame du lac », Romania, 1984, p. 16-33.
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détermine le destin de Lancelot en I’emmenant dans son monde enchanté pour I’éduquer.
Lorsque Lancelot a dix-huit ans, elle le conduit a la cour du roi Arthur pour qu’il soit adoubé.
Les fées-amantes et marraines semblent donc se superposer en la Dame du lac, qui incarnerait
successivement deux représentations contradictoires de la féminit¢é dans I’imaginaire
médiéval®’. Morgane — qui, dans d’autres récits, est une fée guérisseuse, qui soigne Arthur
blessé — et la Dame du lac ne sont pas figées en archétypes de la mauvaise et de la bonne fée.
Leurs caractéres maléfiques ou bénéfiques peuvent s’inverser selon les textes. Les fées sont
donc volontiers insaisissables, leurs personnalités variant suivant les nécessités narratives ou

les idéologies des auteurs.

Il convient également de présenter le remarquable ouvrage de Bénédicte Milland-Bove®®
entiérement consacré aux personnages féminins dits « secondaires » de la Iégende arthurienne.
La chercheuse étudie la figure de la demoiselle dans les romans en prose du XIII° siécle et,
plus généralement, dans 1’imaginaire médiéval. Elle revendique une « approche synthétique et
monographigue » d’un sujet longtemps négligé, les demoiselles étant considérées comme des
« facilités et archaismes d’écriture »*°. Bénédicte Milland-Bove s’intéresse aux jeunes filles
anonymes, omniprésentes dans les textes mais peu décrites par les auteurs, intervenant de
facon ponctuelle dans le récit, a des moments-clés. Elle définit et caractérise ces personnages
en étudiant leur fonction dans les romans, les raisons de leur récurrence, leur signification et
leur conception. Le Lancelot en prose, roman comportant le plus grand nombre de
demoiselles, est aussi celui ot les auteurs leur ont accordé le plus d’intérét® : les demoiselles
n’ont pas d’identité propre mais, informatrices, messagéres ou porte-parole, elles ont souvent
une fonction narrative primordiale, méme si elles ne participent pas activement aux aventures.
Bénédicte Milland-Bove insiste aussi sur I’ambiguité des demoiselles, passives et en méme

temps guides «autoritaires et exigeants » : « Le contraste entre ces deux modes n’est

> Jacques le Goff est un des rares historiens a s’étre intéressé au domaine de 1’imaginaire. Dans Héros et
merveilles au Moyen-Age, constitué de plusieurs articles sur des personnages et des lieux emblématiques du
merveilleux médiéval, il souligne le fait que « la femme est trés présente dans 1’imaginaire médiéval » et que les
fées sont a la base d’une image « contrastée et méme contradictoire de la femme ». Voir LE GOFF Jacques, 2005,
p. 146 et « L’imaginaire médiéval : essais », dans LE GOFF Jacques, 1999, p. 423-770.

%8 MILLAND-BOVE Bénédicte, 2006.

* Ibid., p. 11, p. 13-14.

% |bid., p. 373.
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évidemment pas innocent et révele ’ambiguité fondamentale de ces figures féminines® ».
Elle distingue ainsi deux catégories opposées de demoiselles : la victime et la séductrice®. A
ces deux types de personnages féminins vient s’ajouter celui, spécifique au roman arthurien,
de I’informatrice. Les demoiselles mystérieuses évoquent aussi parfois les fées par leur
maniére d’apparaitre de facon soudaine et d’intervenir dans le récit®. Toutefois elles sont
dénuées de pouvoirs magiques, le terme « fée » n’est d’ailleurs jamais employé par les auteurs
pour les désigner. A la fin de son ouvrage, Bénédicte Milland-Bove fait une bréve incursion
dans le domaine de I’histoire de 1’art en comparant la description des demoiselles dans le récit
et leur représentation dans les images enluminées, dans les deux cas stéréotypées : « La
description, fugace et souvent stéréotypée, de la demoiselle, s’emploie a la replacer dans un
décor et a la figer dans une attitude emblématique, selon une technique qui évoque ’art des
miniatures™ ».

La demoiselle arthurienne se constitue avant tout d’archétypes, comme la messagere ou
la jeune fille au pavillon. Ses fonctions narratives sont répétitives — informatrice, relai de
I’aventure — mais indispensables a I’évolution du récit. Le statut de personnage secondaire de
la demoiselle peut donc étre remis en question. De plus, a I’instar des fées et de la reine
Guenievre, 1’ambivalence du role, des desseins et du sens des demoiselles s’exprime
clairement dans les textes. Cette ambivalence est renforcée par le flou entourant 1’identité des
demoiselles et par les modes d’apparition et de disparition — soudains et mystérieux — dans la

narration de ces personnages.

Les historiens de la littérature ont effectué un immense travail sur les textes et les
personnages de la légende du roi Arthur. La fonction narrative, la richesse signifiante et
symbolique, les origines littéraires, historiques, mythiques... des femmes arthuriennes ont été
le sujet d’études passionnantes et fondamentales pour notre recherche. Ces derniéres ont, en
effet, mis en relief la complexité des processus littéraires, mentaux et sociaux — entre autres —
ayant conduit a la création de ces personnages féminins a la nature et au caractére toujours
équivoques, se prétant a de multiples interprétations. Des classements typologiques ont permis
d’identifier et de définir différentes catégories de personnages féminins. De plus, certains

personnages emblématiques (Guenievre, Morgane, Dame du lac) ou typiques (demoiselles)

® Ibid., p. 193.
%2 bid., p. 16.
% Ibid., p. 17.
% Ibid., p. 615.
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bénéficient d’études approfondies. Cependant, comme le remarque Norris J. Lacy : « We lack
a full and systematic study of female agency in romance, though important contribution have
been made in that direction® ». En effet, beaucoup de personnages, qui ne sont ni des
protagonistes principaux, ni des figures anecdotiques (par exemple, les dames de Malehaut, de
Nohaut, de Roestoc ou Elaine, la mére de Lancelot) n’ont pas fait I’objet de travaux
spécifiques. Il manque donc une recherche générale sur les personnages féminins du Lancelot
du Lac, et plus largement du Lancelot-Graal, afin de pouvoir les confronter, les comparer,
voir les liens complexes tissés entre eux, comment ils interagissent dans les textes et les

images.

b. Apports des études sur le genre

Le développement des études sur le genre (ou gender studies) — d’abord aux Etats-Unis
et dans le monde anglo-saxon dans les années 1970, puis en France dans les années 1980-
1990% — a ouvert de nouvelles perspectives critiques aux chercheurs en sciences humaines et
sociales (histoire, anthropologie, sociologie, histoire de la littérature et des arts...), dont ceux
étudiant les personnages féminins de la littérature médiévale®. La notion de genre sert en
effet d’outil conceptuel pour analyser, d’un c6té, la manicre dont se définissent et s’élaborent
les identités feminines et masculines selon les époques, les systemes sociaux, culturels,
intellectuels, d’un autre c6té, les normes, valeurs, représentations qui leur sont associées, et la

facon dont celles-ci se diffusent et évoluent. Cette notion est subjective et fluctue suivant le

% Lacy Norris, « Arthurian Literature », dans SCHAUS Margaret (dir.), 2006, p. 43.

% Les études sur le genre se diffusent en France notamment grace a un article de Joan Scott publié en 1988 :
ScoTT Joan (auteur), VARIKAS Eleni (trad.), « Genre, une catégorie utile d’analyse historique », Cahiers du
GRIF « Le genre de I’histoire », 1988, p. 125-153.

®7 Sur I’histoire du genre au Moyen Age, lire surtout LETT Didier, 2013 ; CAVINESS H. Madeline, « Féminisme,
Gender Studies et études médiévales », Diogéne, 2009, p. 33-54 ; CAPDEVILA Luc, CASSAGNES Sophie, COCAUD
Martine et al. (dir.), actes de colloques, 2003 ; BENNETT Judith, « Medievalism and Feminism », Speculum,
1993, p. 309-331. Pour la légende du roi Arthur, voir WOLFZETTEL Friedrich (dir.), 1995. Cet ouvrage, contenant
les actes du XVI1° Congrés de la Société Internationale Arthurienne, démontre que les études sur le genre sont un
axe de recherche important pour étudier la littérature médiévale car les archétypes, tant masculins que féminins,
s’expriment principalement dans les textes. De plus, I’idéal de chevalerie se féminise dans les romans de la

Iégende du roi Arthur a travers la figure de la dame courtoise.
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contexte — historique, littéraire.... De plus, I’histoire du genre se confond souvent avec celle

des femmes qui tend & y étre incorporée®.

Les études entreprises sur la question du genre en histoire de la littérature médiévale
nous apportent des éléments de réflexion sur la construction des personnages féminins par
rapport & ceux masculins dans les textes et sur I’image de la femme que ceux-ci véhiculent.
L’historien Didier Lett, qui consacre un ouvrage sur le genre au Moyen Age (Hommes et
femmes au Moyen Age : histoire du genre, X11°-XV® siécle), remarque sur ce point « La dame
mise en scene dans les romans courtois, comme celle des troubadours, est une figure littéraire,
un idéal désincarné et inaccessible, loin de la réalité des vraies femmes, comme Marie qui
connait une promotion sans précédent précisément au cours de cette méme période. La Dame
des poetes courtois n’est pas une femme, mais une projection des désirs des hommes, tout
autant que le reflet de leurs frustrations et de leurs peurs® ». La conception des personnages
féminins dans la littérature et leurs représentations peintes dans les manuscrits (destinés
principalement, d’aprés nos connaissances, a des hommes dans le cas du Lancelot), nous
permettent de supposer quelle idée les auteurs ou les enlumineurs — et sans doute leurs
contemporains masculins — se faisaient de la femme.

Parmi les travaux sur I’histoire du genre consacrés a la place et au traitement des
personnages féminins dans la littérature médiévale, nous pouvons citer les ouvrages publiés
par Jane Burns, Joan Ferrante et Simon Gaunt qui abordent ce sujet sous des angles différents.

En 1985, Jane Burns dirige avec Roberta Krueger la publication d’un numéro de la
revue Romance Notes, intitulé Courtly Ideology and Woman’s Place in Medieval French
Literature™. Les treize contributions contenues dans I’ouvrage questionnent le role de la
femme dans la littérature courtoise et d’autres genres littéraires médiévaux, a la fois en tant

que personnages et lectrices, auteurs, commanditaires influencant parfois la création des

% La notion de genre se retrouve ainsi dans des ouvrages traitant de I’histoire culturelle des femmes en Europe,
des constructions et déconstructions de stéréotypes dans la littérature ou les arts, des femmes
lectrices, commanditaires, artistes, écrivaines. Voir notamment SCHAUS Margaret (dir.), 2006 ; KRUEGER
Roberta, 2005 [1993] ; KLAPISCH-ZUBER Christiane, DuBY Georges, PERROT Michelle (dir.), 2002 [1991] ;
BLAMIRES Alcuin, 1997 ; FERRANTE Joan, 1997 ; Du BRuUCK Edelgard (dir.), 1989.

% LeTT Didier, 2013, p. 94.

" BurNs E. Jane, KRUEGER L. Roberta (dir.), Romance Notes, 1985. Voir aussi I’ouvrage Courtly Love
Undressed : Reading Through Clothes in Medieval French Culture (BURrNS E. Jane (dir.), 2002). Jane Burns y
étudie la facon dont les vétements permettent, dans la littérature médiévale, de construire ou déconstruire les

identités féminines et masculines.
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textes. Le but est de montrer la complexité de la position de la femme dans cette littérature,
au-dela des préjugés et stéréotypes qui lui sont associés. Ainsi, I’amour courtois est compris
avant tout comme « an expression of the difficulties inherent in male-female relation », le
symbole du dilemme entre valeurs féminines (amour) et masculines (prouesse) qui se mélent
et s’opposent au sein d’un systéme régit par les hommes, dans lesquelles les femmes, pergues
de maniéres tres diverses, tentent d’exister.

Joan Ferrante s’est elle aussi intéressée a la question du genre au Moyen Age dans deux
livres ou sont analysées soit 1I’image de la femme transmise par des écrits et discours
masculins (la représentation de la femme éclairant un imaginaire masculin plutdt que la réalité
de la femme médiévale), soit les actions et les productions féminines dans une société
médiévale patriarcale’. Le principal objectif est de démontrer que les personnages féminins
ne sont pas traités de la méme fagon selon qu’un texte est écrit par un homme ou une femme.
Joan Ferrante concentre son propos sur des romans de la fin du XII® siécle qui sont les
premiers & étre composés a I’intention de femmes’.

Simon Gaunt, dans Gender and Genre in Medieval French Literature, revendique
I’influence féministe de son travail (« The impetus for this study comes largely from the
vibrant body of feminist scholarship on medieval French literature’ ») tout en reconnaissant
le caractére potentiellement anachronique de cette approche™. 1l défend I’argument d’une
conception du genre — féminin ou masculin — dépendante du genre littéraire dans lequel elle
s’insére et de I’idéologie que celui-ci transmet. En effet, d’aprés Simon Gaunt, chaque type de
littérature développe une idéologie singuliére qui s’appuie sur une conception du genre
précise. Un chapitre de ’ouvrage est consacré au genre romanesque. Les relations qui se
nouent entre les genres masculins et féminins sont particulierement étroites dans les romans
courtois. De plus, les femmes y sont dotées d’une aura particuliére et de rdles importants.
Simon Gaunt considere les femmes des romans courtois comme des métaphores, les fruits

d’un discours masculin misogyne construisant un idéal féminin au réle double puisqu’il sert a

™" FERRANTE Joan, 1997 et 1975.

"2 Sur la notion de genre dans les romans arthuriens, voir FRIES Maureen, « Gender and the Grail », Arthuriana,
1998, p. 68-79 ; WOLFZETTEL Friedrich (dir.), 1995.

® GAUNT Simon, 2005, p. 2.

™ « It might, for instance, be objected that it is anachronistic to apply a constructionist concept like « gender », a
late twentieth-century theoretical term, to a culture and a period which apparently had an essentialist view of sex
and consequently no concept of gender ». Ibid., p. 19.
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établir et valoriser 1’identité virile des chevaliers mais conduisent aussi a 1’aliénation de ces
derniers.

Par ailleurs, nous signalons la notice écrite par Norris J. Lacy dans I’encyclopédie
Women and Gender in Medieval Europe”. Norris J. Lacy explique que les femmes, dans les
romans arthuriens, sont au centre d’une tension culturelle entre la misogynie cléricale et
I’idéalisme courtois. Elles peuvent étre passives et subordonnées aux personnages masculins,
ou actives avec une relative indépendance mais dans des domaines restreints et typiquement

féminins comme 1’amour ou les enchantements, qu’elles provoquent ou guérissent.

Les études sur le genre ont permis de renouveler la fagon d’aborder la question des
femmes et de la féminité dans la culture et la littérature médiévales grace a une mixité des
approches et des méthodes. Les travaux réalisés dans ce domaine nous informent sur la
conception des personnages féminins dans les textes, variant selon leur portée idéologique et
le sexe de I’auteur. De plus, ils permettent de déméler ce qui, d’un coté, reléve de la pure
imagination littéraire, d’un autre c6té, reflete comment la femme est réellement considérée au
Moyen Age. La construction de stéréotypes est mise en évidence. Cependant, la vision binaire
du genre avec, d’une part, ’homme dominant et fort, d’autre part, la femme faible et soumise,
est reconsidérée. En effet, la spécificité des personnages féminins par rapport a ceux
masculins est mise en lumiére. Or, I’identit¢ féminine se définit principalement par son
ambivalence : la figure féminine des romans courtois oscille entre la femme dominée,
s’effagant derriere les héros masculins qu’elle sert a encourager et valoriser, et celle exercant
sa domination grace aux enchantements ou a son pouvoir de séduction. La femme est ainsi
paradoxalement le moteur essentiel de I’action et une cause d’échec pour les chevaliers
qu’elle peut conduire a leur perte, a I’instar de Gueniévre empéchant Lancelot d’achever les
aventures du saint Graal. Elle est, pour cette raison, fréqguemment condamnée par les auteurs.
Toutefois, comme le souligne Angelica Rieger, certains points doivent étre nuancés : en effet,
il ne faut pas constamment voir I’expression d’une misogynie masculine et cléricale dans les

textes du Moyen Age’®. Le role attribué aux personnages féminins peut dépendre de fins

> Lacy Norris, « Arthurian Literature », dans SCHAUS Margaret (dir.), 2006, p. 41-43. Dans cette encyclopédie,
voir aussi les notices « Feminity and Masculinity » (Jacqueline Murray), p. 284-287, « Feminist Theories and
Methodologies » (Lisa Bitel), p. 287-291 et « Gender in Art » (Patricia Sheingorn), p. 312-313.

® RIEGER Angelica, « Balade des demoiselles du temps jadis. Essai sur ’entrée en scéne des personnages
féminins dans les romans arthuriens de Chrétien de Troyes », dans WOLFzETTEL Friedrich (dir.), 1995, p. 79-
103.
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fonctionnelles liées a des nécessités narratives et ne dissimuler aucune idéologie ou arriére-

pensée particulieres. Les romans ont, de plus, un public féminin non négligeable a satisfaire.

1.1.2. Travaux sur les images arthuriennes médiévales

Dans cette partie, nous présentons des travaux effectués par des historiens de la
littérature ou de 1’art sur des manuscrits enluminés diffusant et illustrant les récits inspirés par
la 1égende du roi Arthur. lls dressent un panorama de ’art arthurien en recensant — selon un
classement chronologique et typologique — les ceuvres produites d’aprés les romans de la
Matiére de Bretagne, abordent des questions d’ordre méthodologique sur la fagon d’analyser
I’iconographie des manuscrits, ou apportent des renseignements sur des manuscrits du
Lancelot étudiés dans notre thése. En revanche, si quelques ouvrages et articles nous donnent
ponctuellement des informations sur la représentation des personnages féminins dans le

Lancelot, aucun n’est spécialement dédié a ce sujet.

Les travaux inventoriant les ceuvres d’art arthuriennes et les décrivant sont peu
nombreux. lls constituent néanmoins une base et une aide indispensables a tout travail sur les
images des manuscrits du Lancelot. L’ouvrage précurseur de R.-S Loomis, datant de 1938,
demeure malgré le temps écoulé une réféerence essentielle. R.-S Loomis, spécialiste de
littérature médiévale, est en effet le premier a s’intéresser a la question de I’art dit
« arthurien » et a ouvrir des pistes de réflexion sur le sujet dans un ouvrage comprenant un
catalogue qui recense des ceuvres produites au Moyen Age, jusqu’en 1500 environ’’. Une
sélection de manuscrits enlumineés, de sculptures, de fresques et d’objets précieux — reproduits
en photographie — témoignent de la diversité de la culture visuelle issue de la légende
arthurienne. Pourtant, R.-S Loomis regrette la négligence des chercheurs de son époque
envers la littérature et I’art profanes, en partic due au peu de témoins conservés pour ce

dernier’®. L’ouvrage de R.-S Loomis comporte deux parties distinctes (I’une sur la littérature,

" Loomis Roger Sherman, Loomis Laura Hibbard, 1938.

"8 Lart profane est en effet soumis aux dégradations du temps et, de plus, aux évolutions des goits, aux effets de
mode. Les manuscrits ont cependant bénéficié d’une meilleure préservation que les sculptures et fresques car, a
I’abri dans des bibliothéques, ils sont des biens transmis de génération en génération dans les familles et ne sont

pas eXposEs aux risques extérieurs.
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Iautre sur les arts visuels) et deux chapitres sur les manuscrits’. Cette organisation bipartite
peut sembler datée car 1’étude conjointe des textes et des images est depuis longtemps
privilégiée par les historiens de I’art, néanmoins elle a le mérite de mettre en valeur le réle
essentiel des images pour la diffusion et I’expression d’une culture arthurienne. L’ouvrage de
R.-S Loomis fournit aux chercheurs un outil de travail précieux et inaugure 1’étude
iconographique des romans arthuriens a laquelle est donnée une impulsion. Toutefois on peut
regretter qu’il ne contienne pas d’analyse approfondie des images.

En 1948, Jacques Yvon consacre une thése a I’illustration des romans arthuriens®®. Au
début des années 1960, Alexandre Micha publie dans la revue Romania trois articles
comprenant 1’inventaire des manuscrits du Lancelot en prose qui bénéficient chacun de
notices descriptives®’. Alexandre Micha dénombre quatre-vingt-treize manuscrits, complets
ou fragmentaires, pour lesquels sont indiqués la présence de miniatures, d’initiales ornées ou
historiées. Malheureusement, il ne détaille pas les sujets représentés dans les enluminures.

En 1990, Muriel Whitaker publie un livre entierement consacré aux différents modes
d’expression de Part arthurien produit entre le Moyen Age et les XIX®-XX® siécles®’. Deux
chapitres sont consacrés aux manuscrits enluminés médiévaux. Muriel Whitaker s’interroge
notamment sur le réle des commanditaires dans la production de livres enluminés : elle
remarque que la production s’essouffle au milieu du XIV® siécle a cause d’un contexte peu
favorable (guerres) avant de reprendre au XV° siécle grace a quelques riches mécenes qui ont
un impact notable sur la sélection des themes iconographiques et sur la place des enluminures
dans les manuscrits, celles-ci étant desormais considérées comme autant voire plus
importantes que les textes. Muriel Whitaker s’intéresse également a d’autres réalisations
médiévales arthuriennes, par exemple les sculptures, les fresques et les tapisseries. Ces
ceuvres lui permettent d’aborder brievement la question des femmes dans ’art arthurien. La

chercheuse précise en effet que dans cette production paralléle aux manuscrits, dont il reste

™ Le premier chapitre concerne les manuscrits francais produits entre 1250 et 1340 au Nord de Paris,
principalement en Picardie, et qui marquent les débuts du développement d’une iconographie propre aux romans
arthuriens. Le second porte sur les manuscrits francais réalisés entre 1340 et 1500, pour la plupart destinés a des
princes, ou la décoration, extrémement luxueuse, occupe une place de plus en plus importante, les enluminures
devenant de vrais tableaux en miniature.

8 yvon Jacques, L'illustration des romans arthuriens du X111° au XV° siécle, Ecole Nationale des Chartes, 1948.
8 MicHA Alexandre, « Les manuscrits du Lancelot en prose », Romania, 1960 et 1963, p. 153-159 et p. 28-60,
p. 478-499.

82 WHITAKER Muriel, 1990.
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peu de traces, les femmes sont rarement représentées et, lorsqu’elles le sont, leur role actif est
diminué au profit des activités des chevaliers. Le merveilleux est, de plus, écarté car il n’y a ni
fée, ni enchanteresse. L’auteur en conclut qu’en dehors des manuscrits il n’existe pas
vraiment d’iconographie de la femme arthurienne, méme si ce constat s’explique aussi par la
disparition de la majorité des ceuvres sculptées et peintes a part les enluminures. L’ouvrage de
Muriel Whitaker est une excellente synthése donnant une vue d’ensemble de I’art arthurien de
I’époque médiévale a I’époque contemporaine. Il ne contient pas d’analyse iconographique
d’un théme ou d’un personnage en particulier, mais fait ressortir les principales évolutions de
la production artistique arthurienne suivant les époques, les sociétés et les golts des
commanditaires.

Pour obtenir davantage d’informations sur les manuscrits des romans arthuriens et,
surtout, des analyses sérieuses sur les images qui les décorent, il faut se référer a I’exemplaire
travail accompli par I’historienne de I’art Alison Stones. La chercheuse a considérablement
fait avancer les recherches dans le domaine de I’iconographie arthurienne, et de
I’iconographie profane médiévale en général. Elle s’intéresse aux différents aspects de la
production des manuscrits — origine geéographique, attributions a des commanditaires et
ateliers, analyse iconographique, stylistique et comparative — et développe des outils
nouveaux concréetement utiles aux chercheurs comme le Lancelot Grail Project, visant a créer
un corpus complet des manuscrits du Lancelot-Graal dont les enluminures numérisées
seraient mises en relation pour les étudier de fagon systématique®.

Il y a vingt-six ans, dans un article intitulé « Arthurian Art since Loomis »*, Alison
Stones suggerait plusieurs directions de travail pour les historiens de I’art oeuvrant a la
connaissance des manuscrits arthuriens : étude des rapports entre les textes et les images, de
I’organisation des cycles iconographiques, de la mise en page, de 1’agencement des différents
types d’images (miniatures, initiales, décor marginal), du contexte historique, culturel,

géographique de réalisation des manuscrits, du r6le des commanditaires.... Les recherches

8 Lancelot-Grail Project : disponible en ligne a I’adresse : http://www.lancelot-project.pitt.edu/L G-web/Arthur-
LG-ChronGeog.html].

8 STONES Alison, « Arthurian Art Since Loomis », dans VERBEKE Werner, SMEYERS Maurits, JANSSENS Jozef,
Musée Vander Kelen-Mertens (dir.), vol. 2, 1991, p. 21-78. Dans la préface de ’ouvrage — paru a 1’occasion
d’une exposition sur la place de la matiére de Bretagne dans la culture et la littérature des anciens Pays-Bas
(catalogue dans le vol. 1) et du XV® congrés de la Société Internationale Arthurienne (actes dans le vol. 2)
organisés a Louvain — les éditeurs signalent que les arts visuels étaient un des axes de recherche retenus pour le
colloque. Mais trés peu de contributions sur ce théme ont été proposées, I’article d’Alison Stones fait donc

exception.
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d’Alison Stones, explorant un domaine alors sous-exploité, ne portent pas uniquement sur
I’iconographie et la valeur décorative des enluminures mais prennent en compte les
manuscrits dans leur globalite. De cette fagon, I’historienne de I’art souhaite ouvrir un
questionnement général et théorique sur les manuscrits arthuriens alors que les analyses
effectuées sur ceux-ci demeurent souvent isolées et ponctuelles. Alison Stones, qui s’est
notamment intéressée aux enluminures des romans en prose (en particulier du Lancelot-

Graal®

), rappelle toutefois dans ses nombreux articles la difficulté pour les historiens de 1’art
d’étudier des manuscrits souvent difficilement accessibles car dispersés dans plusieurs
collections. Méme s’il y a aujourd’hui de nets progres faits sur ce point grace a la
numérisation, un effort reste a faire pour faciliter I’acces a des reproductions de haute qualité
des enluminures, permettant une nécessaire étude conjointe des manuscrits. Alison Stones
souligne a ce propos que 1’approche monographique est souvent préférée a celle comparative
pour étudier les manuscrits enluminés du Lancelot-Graal. Or, la réception du Lancelot-Graal
est complexe, celui-ci faisant 1’objet de multiples interprétations (variations du nombre
d’images d’un roman a un autre du cycle, diversité des sujets traités suivant les manuscrits...).
Il n’existe en effet pas deux manuscrits possédant une copie parfaitement identique du texte,
ni les mémes images, y compris lorsqu’ils sont réalisés au sein d’un atelier commun.

Les questionnements amorcés et développés par Alison Stones, ainsi que les méthodes
de travail appliquées par celle-ci, sont une source de stimulation intellectuelle pour les

chercheurs étudiant 1’iconographie des romans arthuriens. Parmi les ouvrages et articles

8 STONES Alison, « Stories in Pictures and Their Transmission : A Comparative Approach to the Manuscripts of
the Lancelot-Grail Romance », dans CiIPOLLARO Costanza, THEISEN Maria (dir.), 2014, p. 40-51 ; « Illustration
et stratégie illustrative dans quelques manuscrits du Lancelot-Graal », dans HERICHE-PRADEAU Sandrine, PEREZ-
SIMON Maud (dir.), 2013, p. 101-118 ; « Illustrations and the Fortunes of Arthur », dans LAcY Norris (dir.),
2005, p. 116-165 ; «"Mise en page" in the French Lancelot-Grail : the First 150 Years of the Illustrative
Tradition », dans Dover Carol (dir.), 2003, p. 125-144 ; « Seeing the Grail », 2000, p. 301-366 ; « The
Ilustrations of BN Fr. 95 and Yale 229: Prolegomena to a Comparative Analysis », dans BusBYy Keith (dir.),
1996, p. 206-283 ; « The Grail in Rylands French One and its Sister Manuscripts », 1999, p. 55-95 ;
« Hlustrating Lancelot and Guinevere », dans WALTERS Lori (dir.), 1996, p. 125-157 ; « Images of Temptation,
Seduction and Discovery in the Prose Lancelot : a Preliminary Note », 1994, p. 725-735 ; « Some Aspects of
Arthur’s Death in Medieval Art », dans BASWELL Christopher, SHARPE William (dir.), 1998, p. 52-101 ; « Short
Note on Manuscripts Rylands French 1 and Douce 215 », 1968, p. 42-45. Voir aussi ’ouvrage Gothic
Manuscripts, 1260-1320 publié en 2013 qui contient des notices sur plusieurs manuscrits appartenant a notre
corpus, entre autres, ceux de Bonn S. 526 (vol. 2, p. 531-543) et de New-Haven Beinecke ms. 229 (vol. 2,
p. 550-575). Ce travail fait suite a ceux entrepris par L.-F. SANDLER et W. CAHN en 1986 et 1996 dans la
collection « A Survey of llluminated Manuscripts in France ».
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publiés depuis les années 1990 qui portent sur des manuscrits faisant partie de notre corpus de
these, citons, entre autres, le livre de Sophie Cassagnes-Brouquet consacré au plus ancien
manuscrit du Lancelot-Graal conservé, le ms. 255 de Rennes, dont I’ensemble des
enluminures est reproduit et commenté®. L’historienne analyse, & partir de ce manuscrit, les
raisons de I’émergence et du succes de la littérature arthurienne, liées a des bouleversements
intellectuels et artistiques. D’autres études traitent de manuscrits produits dans une zone
géographique donnée®’, ou pour un commanditaire dont la vie est bien documentée®. Les
rapports entre les textes et les images dans les manuscrits sont aussi un sujet d’étude
important®.

Les manuscrits arthuriens ont donc fait 1’objet ces derniéres décennies de recherches
apportant des renseignements sur leurs aspects matériels® et stylistiques, ainsi que sur leurs
conditions de production. Les travaux d’Alison Stones et d’autres chercheurs issus de
disciplines diverses, s’intéressant aux images de ces manuscrits, ont permis d’identifier des

centres de production — principalement dans les régions du Nord — et des groupes de

8 CASSAGNES-BROUQUET Sophie, 2005.

8 Meuwese Martine, « Three Illustrated Prose Lancelot From the Same Atelier », dans ADAMS David,
ARMSTRONG Adrian (dir.), 1999, p. 97-125. Martine Meuwese essaie d’identifier des ateliers et des centres de
production, ce qui n’est pas une tache aisée car la provenance de la plupart des manuscrits du Lancelot-Graal est
inconnue. Elle étudie des manuscrits originaires de la région picarde (Amsterdam BPH 1 ; Bonn ULB S. 526 ;
Londres BL Add. 10292). Martine Meuwese, proposant I’hypothése que BPH1 serait une copie expérimentale
des manuscrits de Londres Add. 10292 et Royal 14 E III, s’appuie partiellement sur le travail antérieur d’Edward
Pickford, « An Arthurian manuscript in the John Rylands Library of Manchester. French 1 », Bulletin of the John
Rylands Library, 1948, p. 318-344. Pour obtenir des références bibliographiques sur chaque manuscrit de notre
corpus de thése, se reporter au catalogue dans les annexes, p. 33-119.

8 Susan Amato Blanckman effectue sa thése sous la direction d’Alison Stones. Elle s’intéresse aux manuscrits
ayant appartenu a Jacques V duc de Nemours (1433-1477), principalement a ceux conservés a la BnF sous les
cotes fr. 113-116 et fr. 117-120. AMATO BLACKMAN Susan, « A Pictorial Synopsis of Arthurian Episodes for
Jacques d’ Armagnac, Duke of Nemours », dans Bussy Keith (dir.), 1996, p. 3-57. Sur le manuscrit fr. 113-116,
consulter également DELCOURT Thierry, Le roi Arthur..., 2009.

8 MEeuwesE Martine, « Crossing Borders : Text and Image in Arthurian Manuscripts », dans BESAMUSCA Bart,
BRANDSMA Frank (dir.), 2007, p. 157-177 ; BusBy Keith (dir.), actes de congrés de la Société Internationale
Arthurienne, 1996 (voir notamment la contribution de DovEeR Carol, « "Imagines historiarum”, Text and Image
in the French Prose Lancelot », p. 79-104).

% \/oir & ce sujet FABRY-TEHRANCHI Iréne, « “Le livre de messire Lancelot du Lac" : présentation matérielle et
composition des manuscrits arthuriens de Jacques d’Armagnac (BnF fr. 117-120 et 113-116) », actes du XXII°
Congres de la SIA, 2008 [en ligne], disponible a ID’adresse  http://www.sites.univ-

rennes2.fr/celam/ias/actes/pdf/fabry.pdf
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manuscrits provenant de mémes ateliers et stylistiguement liés. 1ls nous informent également
sur I’impact des commanditaires sur la réalisation des manuscrits et la sélection des sujets
représentés, et sur les différentes lectures et interprétations des textes perceptibles a travers les
enluminures.

Par contre, ces études ne comportent pas de données spécifiques a la représentation des
personnages féminins dans les manuscrits du Lancelot du Lac ou d’autres romans arthuriens.
Deux articles écrits par Alison Stones font cependant exception : I’historienne de I’art y
analyse des themes iconographiques liés a des épisodes du roman auxquels participe
Gueniévre™. Alison Stones remarque notamment que la scéne du premire baiser entre
Lancelot et Guenievre, ainsi que celle de la consommation de I’adultére, sont peu figurées
dans les manuscrits alors que I’histoire d’amour du couple est au coeur du roman. Elle montre
I’aspect ambigu des images du baiser, ou se mélent les iconographies profanes et chrétiennes,
et qui peuvent revétir un sens positif ou négatif selon les cas. Le probléme de la réception de
I’épisode par les lecteurs et de son interprétation par les enlumineurs, nécessitant une
démarche comparatiste, est ainsi soulevé. Cependant, 1’analyse des images n’est pas centrée
sur le personnage de Gueniévre, mais plutot sur le théme de 1’épisode et le motif du baiser.

L’intérét porté aux manuscrits arthuriens s’est par ailleurs concreétisé a la fin des années
2000 par I’organisation de trois expositions a Rennes, Paris et Troyes, témoignant de la
fascination persistante des spécialistes et du grand public pour la 1égende du roi Arthur. Ces
expositions constituent un pas suppléementaire vers une meilleure compréhension des ceuvres
d’art arthuriennes et la reconnaissance de leur importance pour appréhender la célebre
Iégende. Les trois catalogues d’exposition, parus a cette occasion, sont richement illustrés.
Celui intitulé La légende du roi Arthur (2009) est sans conteste le plus intéressant®. Il
comporte une série d’articles sur I’histoire de la légende arthurienne, la production des
manuscrits enluminés et la réception des textes du Moyen Age au XVIII® sigcle®. Le
catalogue d’images est organise par thémes (romans, auteurs, personnages ou sujets
emblématiques de la légende arthurienne, par exemple 1’amour courtois, le Graal ou
I’aventure merveilleuse). Les reproductions — majoritairement d’enluminures — sont

accompagnees de notices présentant les manuscrits dont elles sont tirées, les sujets représentés

%1 STONES Alison, « Ilustrating... », dans WALTERS Lori (dir.), 1996, p. 125-157 ; « Images of Temptation... »,
dans Festschrift Gerhard Schmidt, Wiener Jahrbuch fur Kunstgeschichte 1994, p. 725-735.

*2 DELCOURT Thierry (éd.), La légende..., cat. d’exposition, 2009.

% Consulter notamment STONES Alison, « Fabrication et illustration des manuscrits arthuriens » et LAFFITTE

Marie-Pierre, « Les romans de la Table ronde », dans Ibid., p. 18-29 et p. 40-48.
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et de bréves descriptions. L’intérét principal du catalogue est d’offrir un panorama complet
richement documenté sur la légende du roi Arthur et sa littérature en France et en Europe,
témoignant de 1’incroyable diffusion de celle-ci. En revanche, il manque une analyse
iconographique des images pour compléter les notices des ceuvres®. Les images sont utilisées
pour leurs qualités illustratives plutot qu’elles ne constituent de véritables objets d’étude : les

commentaires sont succincts, la description prime sur I’approfondissement du sens.

En résumé, de grands efforts ont été faits par les chercheurs pour inventorier les
manuscrits arthuriens et apporter des informations sur les contextes de réalisation,
I’organisation des ateliers, de possibles attributions et la destination des manuscrits, ¢’est-a-
dire des commanditaires genéralement grands princes et seigneurs dont la biographie et les
faits politiques sont bien documentés. Ces derniéres années, les recherches sur les rapports
entre les textes et les images, tant formels (types d’enluminures et niveaux d’illustration) que
signifiants (interprétation du texte par 1’image) se sont considérablement développées. Elles
sont favorisées par la numérisation et la diffusion des enluminures dans des bases de données
disponibles sur internet, et par la publication de catalogues d’exposition qui, de plus,
permettent au public de découvrir la richesse de I’iconographie des romans. Ces évolutions et
travaux fondamentaux sont nécessaires pour étre en mesure d’analyser justement les
enluminures des manuscrits. Mais, globalement, la présentation des contextes historiques,
littéraires et culturels d’écriture des romans et de production des manuscrits continue de
primer sur 1’étude des images, d’un sujet iconographique particulier, excepté chez

I’historienne de I’art Alison Stones. En effet, les ouvrages consacrés aux ceuvres d’art et aux

% Nous observons la méme absence d’étude des images dans les deux autres catalogues d’exposition. Le
catalogue Le roi Arthur, une légende en devenir (Rennes) est centré sur la question de ’identité du roi Arthur et
la quéte d’idéal associée aux aventures des chevaliers de la Table ronde. Il se compose de courtes notices
informatives sur les principaux personnages (Arthur, Lancelot, Merlin, Galaad), lieux et themes de la légende
arthurienne. Il comporte également de nombreuses reproductions de documents iconographiques, enluminures,
ivoires, tableaux, affiches et objets datant du Moyen Age au xx° siécle. Ces documents sont néanmoins dénués
de toute analyse iconographique, les Iégendes indiquant uniquement les scénes représentées (ABSALON Patrick
(dir.), 2008). Le troisieme catalogue, numéro hors-série de la revue La vie en Champagne, porte plus
précisément sur Chrétien de Troyes et son ceuvre. Il traite du contexte culturel dans lequel I’auteur a rédigé les
premiers romans en vers, de ses influences et des répercussions de cette innovation sur I’histoire de la littérature
médiévale. Une large partie est également consacrée aux créations arthuriennes de la Renaissance au xxI° siécle
afin de montrer I’apport considérable de la 1égende du roi Arthur pour la culture occidentale (QUERUEL Danielle
(dir.), 2011).
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manuscrits enluminés arthuriens demeurent peu nombreux et consistent en des études soit
générales avec un large champ chronologique, géographique et thématique, soit
monographiques sur un manuscrit ou un groupe de manuscrits donnés. La question de
I’iconographie est souvent abordée, mais d’une maniére globale avec un focus opéré sur
certains thémes et quelques images dont I’analyse est restreinte. De plus, les manuscrits sont
inégalement étudiés : certains sont réguliérement pris en référence, tandis que d’autres ne
semblent pas avoir retenu 1’attention. En conséquent, il parait utile de développer les analyses
iconographiques et comparatives sur un sujet donné (personnage, épisode, theme), envisagée
dans sa pleine diversité dans une quantité conséquente de manuscrits. Il faudrait aussi
s’intéresser davantage a la circulation des modéles iconographiques pour replacer les
enluminures des romans arthuriens dans un contexte artistique général. Le constat fait par
Carol R. Dover il y a vingt ans reste ainsi d’actualité : « there is as yet no comprehensive
study listing or describing the illustrations of all the illuminated manuscripts [du Lancelot du
Lac] »*. Aborder les personnages du Lancelot du Lac du point de vue de I’histoire de I’art

permet de renouveler 1’étude du roman et de pallier a une lacune persistante dans la recherche.

1.1.3. Les représentations de la femme dans I’art de la fin du Moyen Age

Pour terminer cet état de la question, nous signalons quelques ouvrages de synthése sur
la représentation de la femme dans I’art & I’époque gothique®. Ces ouvrages présentent —
souvent de maniére générale — quelques themes iconographiques. lls expliquent surtout
quelles sont les principales caractéristiques et évolutions de 1’iconographie féminine au
Moyen Age (figures les plus fréquentes ou, a I’inverse, rares dans les images), dont la dualité
et I’ambivalence semblent étre constantes. Il ressort de ces études que, d’un c6té, le poids des
discours religieux, moraux, pése sur la maniere de concevoir et de représenter la femme, d’un
autre c6té, le développement d’une iconographire profane courtoise, visant a séduire un public
noble tant féminin que masculin, et la part d’interprétation, de création des artistes — agissant
de leur propre chef ou a la demande d’un commanditaire —, permettent a I’image de la femme

de se diversifier.

% DoVER Carol, « "Imagines historiarum®... », dans BussY Keith (dir.), 1996, p. 87.
% |es travaux portant sur la représentation d’une figure féminine particuliére de la culture et de 1’iconographie

médiévales seront convoqués si nécessaire au cours de notre travail.
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Ainsi, Chiara Frugoni, a la fin des années 1970, s’intéresse aux causes — Sociales,
cultuelles, culturelles — de I’évolution de la représentation de la femme dans 1’iconographie
médiévale au cours du Bas Moyen Age (XI1°-XI11° siécles). Cette période est, entre autres,
marquée par 1’essor de 1’iconographie profane (notamment grace a la littérature courtoise) qui
permet, selon la chercheuse, de réinventer et renouveler les images de la femme®’. Dans un

article intitulé «La femme imaginée »»

, Chiara Frugoni insiste sur I’épanouissement
simultané a la fin du Moyen Age des discours sur la femme et des représentations de femmes.
Les discours théologiques, moraux, sociaux et médicaux influencent la création des images.
Toutefois, les artistes ne se contentent pas de reproduire et d’illustrer ces discours : ils les
interpretent avec leurs propres moyens et offrent parfois des représentations de femmes en
marge des discours officiels, dictés par le poids de la religion.

Susan L. Smith s’interroge, a ce propos, sur I’aspect transgressif des images liées au
pouvoir exercé par les femmes sur les hommes dans les arts visuels (X11%- XIV® siécles)®. Le
theme de la domination féminine se développe dans des sujets fréquents de la littérature et de
I’iconographic médiévales, tels que la ruse féminine ou le pouvoir de I’amour. Ceux-Ci
témoignent d’une remise en question possible des normes sociales et des rapports de
subordination entre les sexes. Susan L. Smith analyse notamment les représentations de la
chevauchee d’Aristote par Phyllis, courantes dans les enluminures de manuscrits a partir du
X111° siécle.

Deux ans apres la parution de I’ouvrage de Susan L. Smith, Christa Grossinger publie
un livre dont I’objectif est ainsi formulé : « [...] my book attempts to extract from visual
representations of women the symbolism and realism, the significance of the illustrations and
the motivating factor behind them'® ». Christa Grossinger étudie les représentations de
femmes dans les manuscrits'™, les peintures, les gravures, les sculptures réalisés en Europe du
Nord entre 1400 et 1540. L’organisation des chapitres est simple et efficace: il est
successivement question de la misogynie dans I’art, des « bonnes » puis des « mauvaises »

femmes, des ages de la femme déterminés par le statut marital et la vie sexuelle. Le propos est

" FRUGONI Chiara, « L’iconographie de la femme au cours des X®-X11° sigcles », 1977, p. 177-188.

% FRUGONI Chiara, «La femme imaginée », dans KLAPISCH-ZUBER Christiane, DuBY Georges, PERROT
Michelle (dir.), 2002 [1991], p. 357-436.

% SMITH Susan L., 1995.

100 GRreSSINGER Christa, 1997, p. 13.

101 Au sujet des représentations féminines dans I’enluminure médiévale frangaise de la période gothique, voir

GATHERCOLE Patricia, 2000.
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centré sur I’expression, dans les images, du caractere positif ou négatif de la féminité, dont la
représentation est notamment influencée par les écrits des Péres de I’Eglise : ainsi, les images
mettent souvent en avant la dualité féminine, par exemple a travers les themes des vices et des
vertus, des vierges sages et folles... On peut toutefois regretter que la chercheuse ne
s’intéresse pas aussi davantage a I’ambiguité pouvant étre intrinséque a la conception d’une
méme figure féminine, & la dualité sous-jacente au sein d’une image ou interprétée
difféeremment suivant les cas.

Plus récemment, en 2006, les contributions de Madeline H. Caviness et de Patricia
Sheingorn a I’encyclopédie Women and Gender, dirigée par Margaret Schaus, reprennent le

méme questionnement%?

. L’idée essenticlle transmise par ces notices est en effet que le
systeme social et culturel patriarcal médiéval a des conséquences sur la représentation des
femmes, sur la définition de I’identité féminine par rapport a celle masculine dans les arts qui
diffusent et renforcent les normes en vigueur, basées principalement au Moyen Age sur les

textes religieux. La polarité entre la Vierge Marie et Eve'®

s’étend au domaine profane et a
I’ensemble de la conception de la féminité, dont le cceur se situe dans la notion de corps,
attirant et inquiétant (voir les nombreuses creatures féminines au corps hybride), liée au
péché.

Cependant une exposition, organisée en 2011 au musée des Beaux-Arts de Bilbao, a eu
justement pour but de dépasser la conception tres stéréotypée de la représentation des femmes
au Moyen Age. Le catalogue de 1’exposition réunit des contributions de plusieurs chercheurs
sur le théme de I’image de la femme entre le XIII® et le XV© siécle’®. Parmi les auteurs, Jean
Wirth défend une méthode d’analyse qui invite & nuancer notre perception des images
féminines. L’historien de 1’art écrit en effet : «il devient clair que I’ambiguité des figures
féminines a une raison plus sérieuse qui ne se livre pas dans une lecture féministe et naive des
images et des textes » ; « La démarche qui consiste a interroger 1’art et la littérature sur le
statut des femmes affronte de telles contradictions qu’elle peut servir a construire avec la
méme assurance un Moyen Age misogyne ou féministe »'%°. Jean Wirth rappelle que la place
sociale de la femme & la fin du Moyen Age est avant tout dictée par les théologiens et les

juristes qui, en revanche, ont une portée limitée dans le domaine des arts et de la littérature.

102 cavINESs Madeline H., « Art, Representations of Women in » et SHEINGORN Patricia, « Gender in Art »,
dans ScHAUS Margaret (dir.), 2006, p. 37-41 et p. 312-313.

103 \/oir sur ce théme ScHMITT Jean-Claude, Eve et Pandora..., 2002.

104 CHARLES Corinne (dir.), 2011.

105 WiRTH Jean, « L’image de la femme entre théologie, littérature et iconographie », lbid., p. 12 et p. 13.
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Les artistes et les auteurs ont leur propre vision de la femme et de la féminité qu’ils
transmettent dans leurs productions. L’art ne sert pas a refléter la réalité de la condition
féminine mais a assimiler et assembler des données collectives et individuelles afin de
composer une image de la femme qui peut étre idéalisée ou dépréciée.

Ces quelques ouvrages montrent que les discours sur la femme influencent la
représentation de celle-ci en inspirant la création d’images archétypales et contrastées. La
femme est figurée soit en épouse et mere exemplaire, en dame pieuse ou en sainte, soit en
effrayante séductrice ou en pécheresse. Toutefois, ces représentations, trés stéréotypées, se
complexifient & la fin du Moyen Age, surtout grace a I’essor de la littérature courtoise offrant
une vision plus nuancée de la femme. La diversité des fonctions narratives et signifiantes de la
femme dans les romans courtois permet de varier leurs représentations dans les manuscrits
enluminés. De plus, la liberté de création des artistes est préservée, les discours des
théologiens n’ayant pas forcément d’impact sur la réalisation des images et n’intéressant que

peu les commanditaires d’ceuvres d’art dont les gots différent de ceux de I’Eglise.

En conclusion de cet état de la question, les recherches sur les manuscrits arthuriens ont
considérablement fait progresser nos connaissances sur leurs contextes de production
(historiques, religieux, socio-culturels, politiques...), leurs caractéristiques stylistiques, les
relations entre les textes et les images... Les recensements des manuscrits effectués,
regroupant un matériel dispersé dans diverses collections de bibliothéques et musées, nous
fournissent des informations essentielles : nombre d’enluminures décorant les manuscrits, état
des images, identification des scénes représentées... Quelques sujets et motifs
iconographiques de I’art arthurien, renvoyant a des épisodes emblématiques des romans, ont
fait 1’objet de riches réflexions, en particulier le premier baiser entre Lancelot et Gueniévre
(Lancelot du Lac) étudié par I’historienne de 1’art Alison Stones. Mais il faudrait développer
les travaux sur la représentation picturale des personnages, tant masculins que féminins, du
Lancelot-Graal et d’autres romans, qui n’a pas donnée lieu a des recherches approfondies et
comparatives.

La notion de personnage a en revanche été tres étudiée par les historiens de la littérature
médiévale qui se sont notamment intéressés a des personnages (par exemple Gueniévre) ou
types féminins (comme les fées, la demoiselle arthurienne) des romans courtois de chevalerie.
Il a été montré que cette littérature, lue aussi par des femmes qui commandent parfois la
rédaction des romans et la réalisation des manuscrits, a permis aux personnages féminins de

se développer et se complexifier, en accédant a de vrais roles narratifs dans les romans. Les
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typologies de personnages révelent en effet la richesse narrative de ceux-ci, présents a tous les
niveaux des reécits, a la fois secondaires, anecdotiques, passifs, et récurrents, essentiels, actifs.
Ils influencent, par leurs interventions, actions, discours, le déroulement et 1’évolution de
I’histoire racontée. Les études sur la littérature montrent aussi que 1’ambivalence est un trait
commun aux personnages féminins en général. Ceux-ci sont souvent primordiaux dans
I’intrigue, mais leurs actions restent limitées a des domaines restreints (tel I’amour) ou qui les
marginalisent (le merveilleux, les enchantements). La féminité est a la fois sublimée, idéalisée
et inquiétante, mystérieuse. Certains personnages, a I’instar de Gueniévre, possédent une
identité ambigué, leurs personnalités et réles changeant au cours d’un roman ou suivant les
textes. Les travaux portant sur la conception du genre dans la littérature médiévale soulignent
aussi cette ambivalence liée, d’une part, a la fonction des personnages (femme faible, victime
ou forte, dominant les héros masculins), d’autre part, a leur conception dans les textes (liée a
leur utilité narrative, influencée par les discours d’une société médiévale patriarcale sur les
femmes, par une misogynie traditionnelle, ou, a I’inverse, s’en détachant car la fiction
romanesque libére 1’imagination, permet de transgresser les normes). Les études sur le genre,
entre autres, definissent la spécificité des personnages féminins par rapport a ceux masculins
et expliqguent comment les premiers interagissent avec les seconds dans les textes.

Les ouvrages de synthése sur la représentation des femmes dans 1’art de la fin du Moyen
Age démontrent également la dualité de celle-ci qui, d’un coté, est le miroir d’une pensée
dominante chrétienne transmettant une vision dualiste de la féminité — partagée entre Eve et
Marie — qui suscite a son égard des sentiments paradoxaux, d’admiration ou de rejet, d’un
autre coté, émane de I’imagination des artistes et correspond aux godts des commanditaires,
qui sont parfois des femmes. L’image de la femme est codifiée, fantasmée mais pas spontanée
ou réaliste. Elle fonctionne comme une surface de projection des désirs et des peurs, surtout
masculins. Ces ouvrages traitent essentiellement des figures religieuses de 1’iconographie
médiévale (Vierge Marie, Marie-Madeleine, Eve, saintes et héroines bibliques) et, dans une
moindre mesure, de celles historiques (réelles ou légendaires) et allégoriques (les
personnifications ont souvent des traits féminins). Par contre, les personnages féminins
appartenant au domaine de la fiction littéraire, dont les représentations ornent, entre autres, les
romans de la Matiére de Bretagne, sont, au mieux, brievement cités (mais il s’agit toujours
des mémes : les reines Gueniévre et Iseut) ou, au pire, ignorés. A ce propos, nous signalons
que, dans la préface d’un ouvrage intitulé¢ La fabrique du personnage, les auteurs déclarent

vouloir s’interroger sur ce qu’est un personnage de fiction, comment celui-Ci Se construit a
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travers la littérature et les arts de I’ Antiquité au XX° siécle'®

. Mais il est précisé que certains
points ne sont pas abordés, dont celui des personnages féminins !

Aucune recherche n’a donc été spécialement consacrée a la construction iconographique
des personnages féminins — ni d’ailleurs masculins — du Lancelot en prose. Pourtant, la
complémentarité entre I’histoire de la littérature et celle de I’art, basée sur une étude conjointe
du texte et de I’image, est indispensable pour saisir la richesse de la culture issue de la
legende du roi Arthur. Les enluminures, les ceuvres visuelles en général, aident a comprendre
comment celle-ci a été recue, pensée, au Moyen Age. C’est pourquoi J.-R Valette, dans une
contribution au livre Fagonner son personnage au Moyen Age'®, étudie la construction
littéraire du personnage feerique mais rappelle aussi, comme d’autres chercheurs, telle
Christine Ferlampin-Acher'®, ’importance du regard pour appréhender 1’étre merveilleux et
donc, par extension, celle de 1’image. Il se réfere d’ailleurs aux niveaux de signification
définis par Erwin Panofsky dans les Essais d’iconologie'™ discernant le motif artistique
primaire du theme ou concept secondaire et de la signification intrinseque, symbolique
influencée par le contexte culturel : « Il est ainsi permis de distinguer le motif de la fée,
I’image de la dame courtoise, le symbole, enfin, du discours laic et aristocratiquello ». Les
travaux sur la littérature soulignent fréquemment la dualité et I’ambiguité des personnages
féminins des romans arthuriens et leur diversité remarquable, surtout dans le Lancelot du Lac.
Néanmoins, les historiens de ’art se sont peu intéressés aux problemes spécifiques que la
représentation d’étres a 1’identité incertaine et mouvante, pose, de fait, aux enlumineurs. Il
semble donc nécessaire d’étudier I’iconographie féminine des manuscrits du Lancelot, et de la
comparer a celle d’autres romans de chevalerie, afin d’aborder un aspect peu exploité de la

conception du personnage au Moyen Age.

106 |_avocAT Frangoise, VIOT-MURCIA Claude, SALADO Régis (dir.), 2007.

107 \/ALETTE Jean-René, «Pour une poétique du personnage merveilleux : la fabrique des fées», dans
CONNOCHIE-BOURGNE Chantal (éd.), actes de colloque du CUERMA, 2007, p. 339-349.

198 FERLAMPIN-ACHER Christine, 2003.

109 pANOFSKY Erwin, 1967 [1939].

10 \/ALETTE Jean-René, dans CONNOCHIE-BOURGNE Chantal (éd.), actes de colloque du CUERMA, 2007, p. 346.
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1.2. L’INSPIRATION FEMININE A L’ORIGINE DU ROMAN

Les épisodes du Lancelot du Lac sont nombreux a étre marqués par I’intervention de
personnages féminins d’une extraordinaire variété'*!. Toutes les actions des chevaliers
semblent devoir passer par les femmes pour se transformer en prouesses et étre reconnues
comme telles. Les femmes, par conséquent, permettent aux chevaliers d’étre dignes de leur
rang et d’exister. Cela est en partie d au fait que les nobles dames du Moyen Age avaient,
comme les hommes, un godt prononcé pour les romans arthuriens qui étaient parfois écrits
pour elles, et dont elles ont pu influencer les sujets et les personnages. Dés lors, quelle place
la femme — fictive ou réelle — a-t-elle dans la conception du Lancelot du Lac ? Dans un
premier temps, nous étudierons les raisons — narratives, idéologiques, littéraires — expliquant
le caractére primordial des figures féminines dans le roman. Puis, dans un second temps, nous
évoquerons le role, important ou faible, qu’ont eu les femmes dans 1’essor du roman arthurien,

la genése du Lancelot du Lac, la production manuscrite et artistique liée a ce dernier.

1.2.1. Le godt des personnages féminins : des raisons narratives, idéologiques et littéraires

Michel Zink écrit justement : « En épousant la dialectique du sentiment amoureux, le
roman est fait d’une alternance de bonheur et de malheur, de succes et d’échecs, de joies et de
tourments. Pour le romancier médiéval, I’amour, comme [’aventure, n’est pas seulement la
matiére de son ceuvre, mais aussi sa forme'* ». Jean Frappier remarque également que
I’amour dans les romans arthuriens a la particularité de faire partie intégrante du « schéma
narratif » puisqu’il commande et dirige 1’action du récit'. Les chevaliers se battent
principalement pour accéder a la gloire, s’illustrer dans le maniement des armes et obtenir
I’amour des dames. Or, ces trois objectifs s’acquiérent et s’accomplissent grace aux femmes
qui sont, dans le Lancelot, des raisons de combattre plus importantes que Dieu ou le roi
Arthur. Les femmes, forcément essentielles dans un roman centré sur les amours du chevalier
Lancelot avec la reine Guenievre et les prouesses guerriéres que celui-ci accomplit pour sa

bienaimeée, sont des pivots de la narration et des vecteurs des idées transmises par le récit.

11 Pour un résumé général du Lancelot du Lac, consulter LOT Ferdinand, LoT-BORODINE Myrrha, 1984 [1918],
p. 308-339. Ce résumé est basé sur 1’édition de SOMMER Heinrich Oskar (éd.), 1909-1913, vol. 3, p. 3-429.

112 graANESCo Michel (éd.), ZINk Michel (préf.), 1992, p. 7.

13 FRAPPIER Jean, 1973, p. 49.
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Les figures féminines du Lancelot du Lac déclenchent les aventures — merveilleuses,
chevaleresques ou amoureuses —, sont leurs causes et leurs raisons. Elles apportent leur
soutien sans faille aux chevaliers, ou, au contraire, leur infligent de dures épreuves. La
multitude de femmes est nécessaire pour un roman a vocation de divertissement car elle
permet a de nombreux événements d’avoir lieu et introduit dans le récit du réve, du mystere,
parfois méme de la subversion. Les dames et demoiselles sont les enjeux des combats,
favorisent 1’apprentissage du héros, apportent des informations, aident les chevaliers égarés
ou en quéte d’un défi a relever. D’un point de vue narratif, le couple formé par le chevalier et
la dame est indissociable. Il est le socle sur lequel se fondent toutes les aventures du roman.
Guenievre est indispensable a Lancelot qui réalise par amour pour la reine ses prouesses. De
plus, le schéma narratif traditionnel de 1’aventure chevaleresque dans le roman arthurien met
en scene un chevalier errant rencontrant, par hasard, une demoiselle, le plus souvent montée
sur un palefroi, qui va le mener a I’aventure. Chacun justifie ’existence de 1’autre, car sans
aventure un chevalier n’est rien, et sans chevalier une demoiselle n’a pas de raison d’étre dans
la narration.

Mais au-dela de leur utilité narrative, les personnages féminins ont aussi une forte
valeur signifiante, une fonction idéologique dans le sens ou ils nous renseignent sur la pensée,
les valeurs, les idéaux et les modes de vie de la noblesse médiévale. Or, les aspirations et les
préoccupations reflétées par les personnages féminins du roman paraissent bien masculines.
Elles nous rappellent que les auteurs, et certainement la majorité des lecteurs, étaient des
hommes.

Les figures féminines influencent le comportement et les actes des chevaliers. En
suscitant 1’action de ces derniers, elles assurent la reconnaissance de la vaillance et de la
loyauté des chevaliers qui doivent prouver leurs capacités a respecter les regles de courtoisie
et le code chevaleresque, c’est-a-dire leurs qualités guerriéres et de cceur. Martin Aurell
souligne a ce sujet la place essentielle des femmes dans la littérature arthurienne pour
I’établissement de la renommée masculine et la transmission du lignage'**. Elles participent
pleinement a la quéte d’identit¢ animant tous les chevaliers errant, et donc a leur
épanouissement. Les femmes font passer Lancelot du statut de jeune homme a ceux de
chevalier puis de véritable héros en I’encourageant a réaliser des exploits tout en respectant

certaines valeurs, telles la fidélité, le courage, la maitrise de soi, le sens du sacrifice, la piéte,

14 AURELL Martin, 2007, p. 520.
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nécessaires pour devenir le meilleur chevalier de la Table ronde. De ce fait, les personnages
féminins se font 1’écho de la quéte par les lecteurs, a travers le roman de Lancelot, d’une
société idéalisée et élitiste dans laquelle les hommes, galvanisés par I’amour et les
encouragements des femmes, deviennent des guerriers puissants et vertueux. Les preux
chevaliers et les belles dames figent en une image archétypale I’idéal intemporel d’une classe
privilégiée de la société. Rappelons qu’au XII1° siécle, période voyant naitre les grands cycles
littéraires en prose, le statut de chevalier devient un titre honorifique et héréditaire, assimilé a
la noblesse qui s’identifie aux héros des romans arthuriens'™®. Cet engouement explique que
des manuscrits du Lancelot-Graal, et d’autres romans arthuriens, continuent & étre produits
jusqu’a la fin du XV° siécle, et que les textes soient continuellement copiés et remaniés. Le
Lancelot-Graal est, avec le roman de Tristan en prose, le cycle le plus apprécié et diffusé au
Moyen Age. Plus d’une centaine de manuscrits en sont aujourd’hui conservés. Les
manuscrits, souvent trés décorés, sont aussi, par la profusion de luxe dont ils témoignent, des
symboles de la puissance et de la richesse de leurs commanditaires. lls rappellent que ces
derniers, grace a leur haute position sociale, ont le temps de réver, de se distraire, de nourrir
leurs esprits et leur imagination avec des ouvrages qui, par leur matérialité et leur contenu,
sont la manifestation d’un mode de vie favorisé, supérieur a celui du commun des mortels.
Cependant I’influence des personnages féminins sur le comportement des chevaliers
s’avere parfois négative. L’ascendant exercé par les premiers sur les seconds révele alors la
peur masculine d’une emprise féminine devenue étouffante. La vision de la femme véhiculée
par le Lancelot est a double tranchant et les personnages féminins peuvent, selon les
situations, servir la bonne ou la mauvaise cause. Certains, animés par la vengeance, vont a
I’encontre des régles élémentaires de la courtoisie, de la moralité et du code chevaleresque. La
dame de Malehaut, par exemple, emprisonne Lancelot car il a tué le fils de son sénéchal ;
Morgane fait de méme pour punir le héros d’avoir délivré les prisonniers du Val sans retour.
Le désir amoureux des femmes pour le chevalier est un autre motif d’emprisonnement. Dans
ce genre de situation, les dames et les demoiselles représentent un des pires dangers auquel un
chevalier peut étre confronté : celui du deshonneur, de la défaite sans combattre, ce qui
explique les crises de folie dont est victime Lancelot lorsqu’il est retenu captif. Le roman de
Lancelot renvoie donc également a I’image d’une société médiévale patriarcale ou les femmes
doivent agir dans I’intérét des hommes et non selon leurs propres desseins, sous peine d’étre

reléguées au rang de « mauvaises femmes », séductrices et manipulatrices, tentant de sortir du

15 GouGUENHEIM Sylvain, 2009, p. 55.

44



joug masculin pour parvenir a leurs fins. Néanmoins, les figures féminines dangereuses ont
aussi leur utilité : elles poussent le chevalier a se surpasser pour leur résister et leur échapper,
et pimentent 1’action grace a leurs fortes personnalités.

Nous pouvons supposer que ces personnages hauts en couleur, inquiétant et fascinant
pour les lecteurs masculins, séduisaient également un lectorat féminin appréciant les héroines
qui ne soient pas trop stéréotypées™®. De plus, le fait que la fiction romanesque refléte parfois
une condition féminine médiévale peu valorisante n’est pas incompatible avec 1’attrait qu’elle
pouvait exercer sur les lectrices : celles-ci pouvaient en effet se reconnaitre et s’identifier,
dans une certaine mesure, avec les personnages féminins des romans. Les auteurs,
généralement des clercs, 1’avaient d’ailleurs bien compris, et utilisaient les figures féminines
de leurs récits pour éduquer et faire passer des messages aux lecteurs et aux lectrices. Jean-
Charles Payen remarque que le roman est une «[...] littérature de chateau, qui cultive la
fin’amor chére aux dames et 1’aventure héroique agréable a 1élite des élites™’ ». Les dames
du Lancelot sont principalement des chatelaines, parfois des souveraines, régnant sur leur
domaine et lettrées, ce qui reflete le haut rang social des lectrices auxquelles le roman est
destiné'®. La littérature arthurienne, d’une part, doit plaire aux femmes, d’autre part, permet
aux clercs de s’adresser directement a celles dont ils condamnent généralement les meceurs par
le biais de la lecture, en leur proposant des modeles qui leur ressemblent ou, a I’inverse, des
contre-modéles a ne pas imiter. Les femmes vertueuses sont distinguées de celles
machiavéliques, souvent liées au merveilleux. La fée Dame du lac est une exception : elle
enléve Lancelot pour 1’éduquer dans son domaine enchanté et lui apprend les préceptes de la
chevalerie, notamment le devoir de protection envers 1’Eglise et les faibles. Ainsi, malgré son
caractere merveilleux, la Dame du lac est un modele maternel et de piété vers lequel les
femmes doivent tendre. Marie-Luce Chénerie remarque a propos de ce « double jeu » auquel
se prétent les auteurs qu’« en attribuant a des chevaliers arthuriens malchanceux un exces

dans la répulsion et I’hostilité qui sont des composantes de la typologie héroique a 1’égard de

116 A ce propos, le manuscrit de la BnF fr. 112(1)-(3) contient trois prologues (un pour chaque livre), absents du
récit originel, dont le premier mentionne les femmes comme étant un des publics du roman auquel le texte
s’adresse. Voir CHASE Carol, « Les prologues du Lancelot-Graal dans le manuscrit B.N.F. fr. 112 », Le Moyen
Age, 2005, p. 529-543. Consulter également sur le lectorat féminin des romans courtois KRUEGER Roberta, 2005
[1993], en particulier le chap. 1, « The Displaced Reader : the Female Audience of Old French Romance ».

117 pAYEN Jean-Charles, 1970, p. 126.

18 D aprés Myrrha Lot-Borodine, la chatelaine sert de modéle a I’élaboration de I’héroine courtoise. LOT-
BORODINE Myrrha, 1979 [1961], p. 13-29.
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la femme, nos auteurs étaient sdrs de plaire a un mécénat ou a un public féminin, sans exclure
d’habiles mises en garde contre la chair'™ ». Elle ajoute cependant que « méme s’il y a un
mécenat féminin, le type littéraire doit servir de modele a un public en partie masculin, qui
reste tres attaché a la société patriarcale et féodale, toujours vivace malgré 1’évolution des
mentalités. D’autre part on ne soulignera jamais trop l’influence cléricale dans ces
compositions d’apparence laique, et 1’on sait que I’Eglise a fait plus de place & la misogynie
qu’a la promotion de la femme'® ». Les situations décrites dans le roman renvoient & des
réalités sociales, mais il s’agit aussi d’une fagon de montrer que ce n’est pas la place des
femmes d’étre indépendantes. Cela les met d’ailleurs en danger puisqu’elles ont besoin des
chevaliers pour se défendre. Les actions des femmes n’ont de sens que par rapport a celles des
héros masculins et servent a mettre en valeur la virilité, la force physique et mentale, de ces
derniers. Le roman est avant tout un genre littéraire visant a distraire les lecteurs. Les auteurs
cherchent a satisfaire I’ensemble des lecteurs auxquels ils s’adressent en leur racontant les
histoires périlleuses et merveilleuses vécues par des personnages qui, Sous certains aspects,

leur ressemblent, tout en moralisant ces récits qui ont également un but didactique.

Les personnages féminins du Lancelot sont donc essentiels a la narration : ils guident les
chevaliers vers I’aventure, réclament leur défense, veulent qu’ils combattent pour gagner leur
amour ou leur considération, assurent 1’éducation amoureuse et chevaleresque des hommes,
apportent des informations ou dressent des obstacles a surmonter. lls sont a ’origine de
nombreuses péripéties du roman et participent a la plupart des aventures. De plus, par la
diversité de leurs types — demoiselle, noble dame, fée, enchanteresse, reine’® — et de leurs
fonctions, ils associent les thémes constituant le socle du récit tels le merveilleux, I’amour
courtois et la prouesse chevaleresque. Les femmes sont aussi indispensables pour permettre
aux chevaliers de prouver leur valeur guerriére, sociale et amoureuse. Elles assurent la
reconnaissance du meérite des chevaliers, les encouragent et les aident a atteindre leurs
objectifs. Les figures féminines refletent le mode de vie, 1’éthique, les qualités, guerrieres et
courtoises, propres a la noblesse médiévale a laquelle le roman de Lancelot est destiné. Dans
certains cas cependant, elles peuvent aussi étre une force d’opposition se dressant contre les

idéaux chevaleresques et courtois. A travers les personnages féminins du roman sont proposés

119 CHENERIE Marie-Luce, 1986, p. 498.

120 bid., p. 411.

121 Ces différentes catégories de figures féminines sont présentées dans la partie sur la typologie des
personnages, voir notre these p. 58-82.
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des modeles de femmes vertueuses — & la fois pour 1’éducation, I’amour maternel, la piété, le
soutien apporté aux hommes — ou des contre-modeéles de femmes capricieuses, luxurieuses ou

vengeresses a rejeter.

Pour comprendre 1’omniprésence et la nécessité des personnages féminins dans le
Lancelot du Lac, il nous faut aussi évoquer les genres littéraires ayant précéde le fameux
roman et inspiré sa trame narrative et son état d’esprit.

Le caractere indispensable des femmes dans le Lancelot vient en effet de la tradition
littéraire médiévale dans laquelle le théme de I’amour, et par extension les femmes, ont
toujours occupé une place fondamentale. Dans les chansons de geste, genre littéraire épique
apparaissant au XI° siécle, les combats des héros aboutissent généralement a un mariage. La
femme, au rble trés mineur, est toutefois essentielle car elle est, en quelque sorte, la
récompense offerte au chevalier, qui hérite également de son fief.

Au XII° siécle nait la poésie lyrique, la chanson d’amour, dont le plus ancien exemple
est celle du troubadour Guillaume IX d’Aquitaine (1071-1127), comte de Poitiers. Celui-ci
définit la fin’amor, amour parfait — fondé sur le service d’amour dont la vassalité est le
modéle — s’épanouissant dans le milieu des cours™®. Dans ses poémes, la conquéte et le désir
de la dame sont des themes centraux, ce qui est un point commun avec le roman de Lancelot
du Lac. L’amour, chez les troubadours écrivant en langue d’oc — et les trouveres écrivant en
langue d’oil au Nord de la France —, est érigé en idéal absolu. Cela conduit naturellement les
auteurs a accorder une place de plus en plus accrue aux personnages féminins dans les textes.
L’enseignement et la réflexion sur I’amour passent d’abord par la poésie lyrique puis par le
roman en prose au XII1° siécle, qui s’en inspire*?,

D’autres genres littéraires influencent les auteurs du Lancelot, par exemple les chansons
de toile, les chansons d’aube et les pastourelles™. Certaines scénes du roman rappellent en
effet les thémes de ces récits, par exemple les rencontres de chevaliers et de demoiselles dans
des landes ou des clairieres, qui renvoient au motif de la rencontre entre un chevalier et une
bergére dans une prairie, donnant lieu a des joutes verbales et parfois érotiques, dans les

pastourelleslzs. Les chansons d’aube content I’histoire du réveil d’amants surpris au lever du

122 pAYEN Jean-Charles, 1970, p. 136-137.

123 BAUMGARTNER Emmanuéle, « Moyen Age. 1050-1486 », dans CouTy Daniel (éd.), 2002, p. 126.

124 bid., p. 73.

125 Voir FLORI Jean, « Le chevalier, la femme et I’amour dans les pastourelles anonymes des XII° et Xiii®

siécles », dans Farai chansoneta novele..., 1989, p. 175-185.

47



jour et contraints de se séparer. Elles évoquent, par exemple, la fuite de Gauvain surpris au lit
avec la fille du roi Tradelinant de Norgales. Ces différents types de récits contribuent a
comprendre la quantité conséquente de figures féminines dans le roman de Lancelot et leur
fonction a la fois primordiale et ornementale. Les chansons de toile seraient méme, d’apres
Rita Lejeune, un genre littéraire congu pour les femmes, ou en tout cas pour un milieu
aristocratique ou les femmes occupent une place importante et constituent une partie non
négligeable du lectorat'®.

Mais ce sont les romans en vers de Chrétien de Troyes, ayant notamment pour source la
poésie d’Ovide et le folklore celtique, qui ont eu le plus fort impact sur les romans en prose™?’.
Chrétien de Troyes inaugure la littérature romanesque. Ses romans sont peuplés de tres
nombreux personnages féminins, dont certains peuvent étre qualifiés d’héroines, a I’instar de
Gueniévre ou Enide. Myrrha Lot-Borodine note a ce sujet que Chrétien de Troyes est un
véritable « peintre de la femme [...] aussi bien de la douce et rougissante jeune fille, que de
I’épouse tendrement dévouée, courageuse dans 1’épreuve, de I’"amie" ardente, de la dame
enfin, hautaine et dédaigneuse® ». Chrétien de Troyes crée le personnage du chevalier errant
en quéte d’identit¢ et de reconnaissance et est donc aussi I’initiateur de la demoiselle
anonyme rencontrée au détour d’un chemin lors des multiples aventures du héros. Les
histoires d’amour sont a la base des romans de Chrétien de Troyes avec des célebres couples
de la littérature médiévale comme Perceval et Blanchefleur, Erec et Enide, Yvain et Laudine
et, bien entendu, Lancelot et Gueniévre. Les femmes, omniprésentes, sont au cceur de la

narration. A partir des écrits du maitre champenois, 1’amour et la prouesse guerriére sont

126 | EJEUNE Rita, « La femme dans les littératures francaise et occitane du xI° siécle au xi11i° siécle. L’image de la
femme dans la littérature », Cahiers de civilisation médiévale, 1977, p. 203-204. Voir aussi JONIN Jean-Pierre,
« Les types féminins dans les chansons de toile », Romania, 91, 1970, p. 433-466.
127 sur Chrétien de Troyes, voir notamment :
= édition : Chrétien de Troyes (auteur), POIRION Daniel (dir.), 1994.
= sur les manuscrits : QUERUEL Danielle (dir.), 2011 ; BusBY Keith, NIXON Terry, STONES Alison,
WALTERS Lori (dir.), 1993.
= études littéraires : DOUDET Estelle, 2009 ; BAUMGARTNER Emmanuéle, 1992 ; MADDOX Donald 1991 ;
RIBARD Jacques, 1972 (réed. 1991) ; FRAPPIER Jean, 1968 ; Loomis Roger Sherman, 1949 ; BEZZOLA
Reto Raduolf, 1998 [1947].
128 | oT-BORODINE Myrrha, 1979 [1961], p. 22.
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inextricablement liés dans la littérature courtoise. Lancelot se surpasse pour conquérir le coeur

de la reine dont il est épris*®.

La genése littéraire du Lancelot du Lac — inspiré par la poésie lyrique, les chansons
d’aube ou de toile, les romans en vers de Chrétien de Troyes... — explique pourquoi les
personnages féminins sont courants et ont, pour certains, des rodles conséquents qui
déterminent I’intrigue du récit. Dans ces genres littéraires, les femmes sont d’abord un
prétexte a I’action guerriére des hommes ou a la création poétique. Puis, dans I’ceuvre de
Chrétien de Troyes, leur fonction narrative est développée et leurs types diversifiés
(apparition de la demoiselle anonyme intervenant de fagon récurrente dans le récit). Des
personnages deviennent de véritables héroines au fort caractére, a I’instar de Gueniévre.

Le fait que les amatrices de romans courtois soient nombreuses dans la haute société des
XII8-XI11° siécles éclaire aussi I’engouement pour les personnages féminins multiples. Les
auteurs s’adaptent au golt des lectrices qui peuvent étre les commanditaires des textes,
décidant en partie de leur trame narrative, a I’image de Marie de Champagne pour le Lancelot

ou le chevalier de la charrette de Chrétien de Troyes.

1.2.2. Les femmes et le Lancelot : mécénes, commanditaires, lectrices

Dans cette partie, nous rappelons quels roles, directs ou indirects, avérés ou supposés,
les femmes ont joué dans la création du roman de Lancelot du Lac, et nous demandons si

celles-ci ont eu une incidence sur la diffusion manuscrite et iconographique du recit.

Concernant le premier point, il est connu que les femmes — lectrices, mécenes,
commanditaires, voire auteurs — ont participé au développement de la littérature arthurienne,
d’inspiration bretonne et courtoise. Ainsi, au XI1° siécle (c. 1160-1180), Marie de France écrit
des lais narratifs ou elle méle, comme Chrétien de Troyes, les influences de la poésie lyrique
des troubadours et du folklore breton. Ses contes sont marqués par le merveilleux, ’amour et

les aventures des personnages. Toutefois, dans les lais de Marie de France, les héros sont des

129 Gaston, dans un article paru en 1883, invente 1’expression « amour courtois » pour définir I’amour unissant
Lancelot & Gueniévre dans le Chevalier de la charrette. PARIS Gaston, « Etudes sur les romans de la table
ronde : Lancelot du Lac », Romania, 12, 1883, p. 459-534.
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hommes qui donnent leurs titres aux textes (Lanval, Yonec, Guigemar, Milon, Eliduc etc.) et
les figures féminines demeurent anonymes*®.

Les femmes contribuent aussi a 1’essor de la littérature courtoise et arthurienne grace a
leur patronage. Elles placent les auteurs sous leur protection, les financent et assurent la
diffusion des ceuvres littéraires, a 1’instar d’ Aliénor d’Aquitaine (c. 1122-1204), petite-fille du
troubadour Guillaume IX d’Aquitaine’®. Le Roman de Brut de Robert Wace'® — une
traduction en langue romane de 1’Historia Regum Britanniae de Geoffroy de Monmouth
(c. 1135) — est dédicacé a Aliénor vers 1155 et le Tristan de Thomas de Beéroul est une
commande de la reine.

La fille d’Aliénor d’ Aquitaine, Marie de Champagne (1145-1198), est la commanditaire
du roman Lancelot ou le chevalier de la charrette, écrit en vers et an langue francaise par
Chrétien de Troyes™. C’est donc & une femme que nous devons le premier texte racontant
I’histoire du chevalier Lancelot : Marie de Champagne suggere vraisemblablement a Chrétien
de Troyes I’histoire d’amour adultére entre Lancelot et Gueniévre™®, I’idée d’un amour
inconditionnel de I’amant chevalier pour sa dame correspondant, d’aprés Myrrha Lot-

Borodine, plutot & un imaginaire féminin'*>. Ce sujet devait d’ailleurs heurter les convictions

130 Mac CasH HELL June, « Images of Women in the Lais of Marie de France », Medieval Perspectives, 1996,
p. 96-112. Consulter également la notice « Marie de France » dans HASENOHR Geneviéve, ZINK Michel (dir.),
t.1, 1992, p. 991-993. Edition : Marie de France (auteur), HARF-LANCNER Laurence (trad., éd.), WARNKE Karl
(éd.), 1990.

131 v/oir la notice « Aliénor d’Aquitaine » dans HASENOHR Geneviéve, ZINK Michel (dir.), t.1, 1992, p. 49-50 :
« L’un des aspects les plus frappants du mécénat d’Aliénor d’ Aquitaine est son caractére féminin. La petite-fille
du premier troubadour a particulierement contribué a faire accorder a la "dame" une entrée triomphale dans la
société comme dans la littérature frangaise ». Sur Aliénor d’Aquitaine, consulter notamment DELORME Philippe,
2013 ; FLORI Jean, 2004 ; AURELL Martin, « Aux origines de la légende noire d’Aliénor d’Aquitaine », dans
BEAUNE Colette, BRESC Henri (éd.), 2005, p. 89-102 ; AURELL Martin, 2003 ; MARKALE Jean, 2000 [1979] ;
PERNOUD Régine, 1965.

132 11 s’agit de la premiére ceuvre littéraire sur la légende du roi Arthur composée en langue frangaise.

133 Chrétien de Troyes a également travaillé pour la cour d’Angleterre et celle de Flandres, précisément pour le
comte Philippe d’Alsace auquel est dédicacé le roman Perceval ou le conte du Graal. Par ailleurs, Manessier
écrit la Troisieme Continuation de Perceval pour Jeanne de Flandre et Gerbert de Montreuil rédige la Quatrieme
Continuation pour la comtesse Marie de Ponthieu.

3% Marie de Champagne est d’ailleurs représentée dans une enluminure d’un manuscrit du Lancelot ou le
chevalier de la charrette : Chrétien de Troyes, Chevalier de la charrette, Champagne, 2™ quart du XI11° siécle
(Paris, BnF, fr. 794), folio 27.

135 | oT-BoRODINE Myrrha, 1979 [1961], p. 25.
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de I’auteur qui présente la reine sous un jour peu flatteur. Celle-ci est en effet une dame
autoritaire, capricieuse et insatisfaite. Ses réactions et son comportement sont changeants et
incompréhensibles pour Lancelot. Or, I’instabilité de I’humeur est un défaut fréquemment
prété aux femmes au Moyen Age.

Nous signalons a propos du roman de Chrétien de Troyes que le plus ancien manuscrit
du Lancelot-Graal, conservé a la bibliotheque municipale de Rennes (ms. 255) et peut-étre
originaire de Champagne (d’aprés Alison Stones), posséde un fragment détaché identifié
comme un feuillet du Lancelot de 1’écrivain champenois*®. Les auteurs du Lancelot en prose
reprennent le récit du Chevalier de la charrette de Chrétien de Troyes et 1’enrichissent d’une
profusion de nouvelles histoires. Le Lancelot du lac ne constitue pas une suite mais le
développement du Lancelot en vers du XI1° siécle.

De surcroit, plusieurs historiens médiévistes pointent dans leurs travaux des corrélations
entre la figure historique d’Aliénor d’Aquitaine et celle fictive de la reine Gueniévre. Jean
Flori consacre en 2004 un ouvrage a la vie, au mythe d’Aliénor et a la réalité effective de son
patronage littéraire et artistique™’. Dans une seconde partie, intitulée « Questions
controversées : Alienor et ses reflets », il traite de la question du lien entre les cours d’ Arthur
et des Plantegenét, entre Aliénor et ’amour courtois, et de la relation de cette derniére avec la

reine Gueniévre'®

. Ce dernier point donne lieu a des théories et interprétations qui, selon Jean
Flori, sont problématiques et trés discutables. Il serait malgré tout permis d’envisager que le
vision de plus en plus ternie de Guenievre dans la litterature refleterait un regard critique porté
par les auteurs de 1’époque sur Aliénor associée & une « légende noire »'*°. Fiona Tolhurst
estime aussi a ce propos que les auteurs de textes arthuriens ont pu s’inspirer de reines
médiévales historiques pour créer Gueniévre et modifier son personnage au cours du temps*.
Cette thése avait auparavant été défendue par Jean Markale selon lequel Aliénor serait le
modele initial, ou du moins une source d’inspiration, pour le personnage de Gueniévre dans le

141

Lancelot de Chrétien de Troyes™™ . L’¢pisode ou Aliénor est emprisonnée par Henri II

138 CAsSAGNES-BROUQUET Sophie, 2005.

7 FLORI Jean, 2004.

138 Chap. 13 « La cour Plantagenét et le monde arthurien », sous-partie « Gueniévre et Aliénor », dans Ibid.,
p. 427-438.

139 AURELL Martin, « Aux origines de la légende noire d’Aliénor d’Aquitaine », dans BEAUNE Colette, BRESC
Henri, ALLIROT Anne Héléne, LECUPPRE Gilles, SCORDIA Lydwine (dir.), actes de colloque, 2005, p. 89-102.

140 ToLHURST Fiona, « Guinevere », dans SCHAUS Margaret (dir.), 2006, p. 338-339

1 MARKALE Jean, 1985, p. 196.
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Plantagenét avant d’étre délivrée par Richard Cceur de Lion évoque I’histoire de Gueniévre
libérée de la prison de Méléagant par Lancelot. De plus, Aliénor ayant elle-méme été accusée
d’infidélité envers Louis VII (1120-1180), le pere de Marie de Champagne, elle aurait pu
influencer indirectement I’histoire d’amour adultére entre Lancelot et 1’épouse d’Arthur. Par
ailleurs, il faut rappeler que les auteurs du Lancelot du Lac signent leur ceuvre du nom de
Gautier Map (c. 1140-1210), écrivain et diplomate au service de la cour d’Henri II
d’Angleterre (1154-1189), I’époux d’Aliénor. Cela contribue a relier symboliquement les
cours arthuriennes et Plantagenét, et donc les deux reines. Les dates de rédaction du Lancelot
(c. 1220-1225) et celles de Gautier Map ne permettent cependant pas de valider cette
attribution. Le roman est en fait écrit apres la mort d’Aliénor (survenue en 1204). Alexandre
Micha va néanmoins jusqu’a considérer celui-ci comme une sorte de « biographie détournée »
d’Aliénor d’Aquitaine dont la vie aurait fourni les principaux éléments du texte : « [...] seule
elle [Aliénor] avait assez d’influence et d’autorité pour ordonner a des auteurs de tendances
diverses de construire une ceuvre o se traduiraient les étapes de son existence'® ». La

143 Toutefois, méme si

legende arthurienne serait ainsi instrumentalisée politiguement
certaines ressemblances entre Aliénor et Guenievre sont séduisantes, elles sont surtout
speculatives et, dans tous les cas, le caractére intentionnel du rapprochement ne peut étre
prouvé par I’analyse des textes qui n’établissent pas clairement de lien entre ces figures. De
plus, Gueniévre est déja une reine adultére dans 1’Historia Regum Britanniae de Montmouth,
et, comme le souligne justement Jean Flori, d’une part, les traits majeurs de la reine seraient
d’origine celtique, d’autre part, plusieurs éléments de la trame narrative du roman de Lancelot
existent dans des récits antérieurs écrits et oraux. Aliénor et Gueniévre ont surtout en commun
de constituer des archétypes de la reine puissante et courtoise. De fait, il est plausible que les
lecteurs du Lancelot aient attribué au texte un double sens, et percu dans la fiction littéraire
une allusion a la réalité : «[...] rien n’empéche de penser qu’Aliénor ait pu incarner Guenié¢vre
sinon dans la réalité ultime, du moins dans I’image que ses contemporains se sont faite du
personnage™* ».

Il est aussi peu probable que le Lancelot du Lac ait été écrit a I’intention d’une femme,
méme si, selon Martin Aurell, la complaisance des auteurs est manifeste envers les amours de

Lancelot et Gueniévre, racontés tels que Marie de Champagne les avait souhaités*®®. En effet,

142 MicHA Alexandre, 1987, p. 298.
%3 AURELL Martin, 2007.

144 ELoRI Jean, 2004, p. 438.

145 AURELL Martin, 2007, p. 435.

52



d’apres Joan Ferrante, les romans écrits pour un lectorat féminin attribueraient des réles plus
déterminants aux femmes qui ont un impact sur les personnages masculins et le déroulement
de la narration. Les personnages féminins seraient alors puissants (chatelaines ou creatures
merveilleuses comme les fées), éduqués et autonomes. En revanche, les romans destinés a un
lectorat constitué plutét d’hommes relégueraient généralement les femmes au statut de
demoiselles en détresse n’exercant pas de véritable contrdle sur les événements et dénuées de
prestige social*®. Or le constat est bancal, puisque ces deux types de personnages féminins se
cotoient dans le Lancelot du Lac. En outre, la fin du roman est marquée par un changement de
ton envers les femmes : la reine Gueniévre est moins idéalisée qu’au début du récit, ce qui
annonce La Quéte et La Mort du roi Arthur ou, d’une part, I’image de la femme se raréfie et —
sauf exception — se dégrade, d’autre part, sont introduites les notions de péché et de repentir
qui dévalorisent I’amour. Le tournant idéologique qui s’opére entre le Lancelot et La Quéte
sert a rattacher les deux romans et semble indiquer que les auteurs, comme d’ailleurs Chrétien

de Troyes, ne défendaient pas 1’amour courtois prisé des dames de la noblesse.

A propos de notre second point, il convient de signaler qu’un pan important de la
recherche sur I’histoire des femmes au Moyen Age s’intéresse aux femmes commanditaires et

47 4 leur relation & la lecture et & leur patronage'*®. Rappelons,

propriétaires de manuscrits
entre autres, I’importante contribution d’Anne-Marie Legaré a I’histoire conjointe du
manuscrit et de la femme au Moyen Age. La place de la femme dans la culture du livre,
religieux ou séculier, ses rapports aux textes et aux images entre le XIII° et le XVI° siécle,
sont analysés dans les actes de colloque Livres et lectures de femmes en Europe entre Moyen
Age et Renaissance™®. Le godt des femmes pour la lecture entraine une production abondante
de certains manuscrits qui leur sont destinés, comme les livres d’heures et les psautiers, et une

prédilection pour des themes iconographiques souhaités par les lectrices ou adaptés a celles-ci

146 FERRANTE Joan, 1997, p. 120.

Y7 Sur les commanditaires de manuscrits, consulter Rouse Richard, ROUSE Mary, 2000. Voir aussi article de
BELL GROAG Susan, « Medieval Women Book Owners... », dans ERLER Mary, KOWALESKI Maryanne (dir.),
1988, p. 149-187 [Signs, Journal of Women in Culture and Society, 7, 1982, p. 742-768].

148 \/oir notamment HAND Joni, 2013 (ouvrage sur les livres de dévotion acquis par les femmes bibliophiles de la
cour des Valois entre 1250 et 1550) ; LEGARE Anne-Marie, 1998 ; MANION Margaret Mary, MUIR Bernard
James, chap. « Women, Art and Devotion : Three French Fourteenth Century Royal Prayer Books », 1998 ;
SMITH Lesley, TAYLOR Jane Hillary Margaret (dir.), 1996 (livre sur I’iconographie de la femme lectrice a la fin
du Moyen Age).

%9 | eGARE Anne-Marie (dir.), 2007. Voir aussi LEGARE Anne-Marie, BROWN J. Cynthia (dir.), 2016.
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afin de leur transmettre un message spécifique, portant généralement sur leur condition de
meéres et d’épouses. Les médievistes, par exemple Jeffrey Hamburger ou Jean-Claude
Schmitt, étudient également I’implication des femmes dans la production littéraire et
artistique, religieuse™ ou profane. Le catalogue de I’exposition La femme et I'art au Moyen
Age, s’étant tenue a Lausanne en 1984, porte sur I’influence des femmes sur les ceuvres
littéraires (poésie, roman), la musique, les arts de la peinture (enluminure, fresques) et du
textile™. Les femmes sont appréhendées en tant que mécénes, lectrices, spectatrices, mais
aussi artistes ou auteurs. La représentation et le role des femmes dans 1’art médiéval ne
cessent d’ailleurs pas de susciter I’intérét, en témoigne 1’exposition organisée en 2017 au
J. Paul Getty Museum de Los Angeles, intitulée Illuminating Women in the Medieval World.
L’exposition présente des enluminures de manuscrits reflétant I’image variée de la femme au
Moyen Age et éclaire I’influence de celle-ci sur la création littéraire et artistique™®.

Les femmes pouvaient influer sur la conception et le contenu des cycles
iconographiques des manuscrits, soit car elles étaient leur commanditaire, soit parce qu’elles
pratiquaient 1’art de 1’enluminure. Malheureusement, en ce qui concerne les manuscrits du
Lancelot du Lac, nous en connaissons rarement les destinataires originels (de plus, ceux qui
ont été identifiés sont des hommes) et nous ne savons pas si des enlumineuses ont travaillé a
leur décoration. Les femmes lisaient et appréciaient la littérature arthurienne, dont elles
étaient parfois les inspiratrices directes, mais nous ignorons quel réle elles ont eu, et si elles
en ont eu un, pour sa diffusion a travers les manuscrits et leur iconographie. Ainsi, Joan
Ferrante tempére 1’idée que les romans arthuriens soient destinés principalement a une classe
aristocratique masculine et guerriére mais observe toutefois que la réception postérieure de
cette littérature est essentiellement le fait d’hommes™. En effet, d’apres 1’état actuel de nos
connaissances, parmi les nombreux manuscrits du Lancelot, extrémement peu sont
commandés ou possédés par des femmes : C’est le cas de seulement deux manuscrits parmi les

vingt-neuf étudiés dans le cadre de notre recherche. Le manuscrit de la BnF fr. 123 (c. 1275-

1% ScumITT Jean-Claude (dir.), 2004 (’'ouvrage contient une analyse iconographique, stylistique et historique
d’images soit représentant des figures féminines, soit commandées ou produites par des femmes dans un
contexte religieux) ; HAMBURGER Jeffrey, 2000 (sur les dessins réalisés par une moniale de ’abbaye de Sainte-
Walburge d’Eichstitt et leur signification en lien avec la spiritualité et les réformes religicuses).

131 ScHRAUT Elisabeth, OpiTz-BELAKHAL Claudia (dir.), 1984.

152 L’exposition a lieu du 20 juin au 17 septembre 2017 au Getty Center (catalogue d’exposition : SCIACCA
Christine, 2017).

153 FERRANTE Joan, 1997, p. 107.
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1280) serait 1’ceuvre, d’aprés Alison Stones, d’un copiste et d’un enlumineur anglais™>*. Il est
réalisé¢ a 1’occasion du mariage entre Blanche d’Artois (1248-1302), reine puis régente de
Navarre et comtesse de Lancastre, et Edmund Crouchback (1245-1296), fils du roi Henri 11l
d’ Angleterre et comte de Lancastre™. Une des particularités iconographiques de ce manuscrit
est qu’il contient, au folio 229 du roman La Mort du roi Arthur, une initiale historiee
représentant un couple de souverains (Fig. 1). Les deux personnages peuvent étre identifiés
comme étant Henri IT Plantagenét et Aliénor d’Aquitaine. Le début du texte signale en effet
que le récit est écrit par Gautier Map a Dattention du roi et de la reine d’Angleterre™®. Si
Aliénor d’Aquitaine et Henri Il ne sont pas les destinataires historiques du Lancelot-Graal, ils
en sont bel et bien les destinataires fictifs. Gautier Map est debout pres du couple royal, tandis
qu’un scribe tonsuré — tenant une plume et un rouleau posé sur ses genoux — est assis aux
pieds de ce dernier pour mettre a 1’écrit les aventures du Graal. Un autre manuscrit, BnF
fr. 344 (c. 1290-1300), entre en la possession de plusieurs femmes : d’abord Marie de Hainaut
(1280-1354), I’épouse de Louis I* duc de Bourbon, au début du XIV® siécle, puis Marguerite
de Luxembourg, 1’épouse de Louis I* duc d’Anjou. Mais cela ne nous renseigne pas sur le ou
la commanditaire initial(e) du manuscrit.

Les manuscrits du Lancelot ayant appartenu de maniére avérée a une femme sont rares,
mais il est possible qu’il y en ait eu davantage, puisque nous ignorons souvent qui en étaient
les détenteurs. Certains livres peuvent avoir été commandés par des hommes pour étre offerts
a des femmes, a I’instar des objets précieux en ivoire, témoins des liens étroits existant entre
les femmes et I’iconographie arthurienne. Le fait que des scénes romanesques ornent des
objets typiguement féminins comme les coffrets, les valves de miroirs et, en plus faible
proportions, les peignes prouve que les femmes les aimaient au point de vouloir que celles-ci
les accompagnent dans leur intimité et leur quotidien. Raymond Koechlin, dans son livre de
référence sur les ivoires gothiques frangais, souligne au sujet de I’art profane qu’« on a méme
pu parler & son propos d’art féminin®™’ », en référence & un article d’Emile Bertaux'*®. Les

objets précieux en ivoire étaient généralement offerts en cadeaux a des femmes par leurs

5% | ancelot du Lac, Quéte du Saint Graal, Mort du roi Arthur, Londres, ¢. 1275-1280 (Paris, BnF, fr. 123).

135 g1ONES Alison, « Arthurian Art Since Loomis », dans VERBEKE Werner, VAN HOECKE Willy, TOURNOY
Gilbert (dir.), vol. 2, 1991, p. 29.

5% Ipid., p. 29.

137 KoecHLIN Raymond, 1924, p. 360. Sur les ivoires médiévaux, voir également GABORIT-CHOPIN Danielle,
2003 ; RANDALL Richard, « Popular Romances Carved in Ivory », dans BARNET Peter (dir.), 1997

18 BERTAUX Emile, « La femme et Part du Moyen Age frangais », Revue de Paris, 1909, p. 367-390.
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prétendants. Les représentations de soupirants face a leurs dames, de conquétes amoureuses et
de couples enlacés sont des preuves d’amour du donateur envers la destinataire de I’objet. Les
thémes relatifs aux romans dans la sculpture sur ivoire se développent durant 1’époque
gothique, principalement au début du XIV® siécle dans les ateliers parisiens. Des motifs
iconographiques tirés de la littérature et de la culture courtoise (scenes galantes, de chasse, de
tournois, allégoriques) et romanesque (Tristan et Iseut a la fontaine épiés par le roi Marc ;
Lancelot traversant le Pont de I’Epée ; Attaque du chiteau d’amour du Roman de la Rose)
décorent les objets en ivoire qui deviennent un symbole de 1’élégance des nobles dames™. Le
couple formé par Tristan et Iseut est préféré a celui constitué par Lancelot et Gueniévre pour
le théme de I’amour adultére. D’autres thémes venant du Lancelot ou le chevalier de la
charrette et du Perceval ou le conte du Graal de Chrétien de Troyes — également présents
dans le Lancelot en prose — sont néanmoins représentés : les plaques d’ivoire d’un coffret
montrent Gauvain combattant le lion, Lancelot franchissant le Pont de I’Epée pour délivrer
Guenievre prisonniere de Méléagant, et Gauvain au lit périlleux (Fig. 2). Le couvercle du
coffret est décoré d’une scéne de tournoi entre deux chevaliers, symbolisant le combat
amoureux. Des dames observent le tournoi depuis des tribunes, certaines tiennent un oiseau de
proie ou un petit chien. D’autres se défendent de 1’assaut de chevaliers depuis les créneaux
d’un chateau en utilisant des cceurs en guise d’armes pour se défendre. Les représentations de
Lancelot et Gauvain ornent un c6té du coffret. lls sont regardés par trois dames tournées dans
leur direction qui semblent commenter entre elles les aventures des chevaliers'®. Richard H.
Randall'®, qui s’appuiec sur le travail de R.-S Loomis, considére que ces sujets
iconographiques courtois apparaissent d’abord sur des coffrets en ivoire, puis dans les
enluminures. Les scénes romanesques sont en revanche plus rares sur les valves de miroirs.
On en recense toutefois quelques exemples, parmi lesquels une valve de miroir du musée de
Cluny sculptée d’une représentation de Tristan et Iseut a la fontaine (Fig. 3). Tristan porte un
petit chien, symbole de fidélité, et Iseut un oiseau de proie, référence a la conquéte
amoureuse. Iseut se penche vers la fontaine, située au pied d’un arbre ou est caché le roi

Marc, et apercoit le reflet du visage de son époux qui les espionne.

159 KoECHLIN Raymond, 1924, p. 362.
190 | e coffret du musée de Cluny n’est pas unique : un autre coffret en ivoire a I’iconographie similaire est
conservé au Victoria and Albert Museum. Les scénes représentées sur le couvercle et les cotés de 1’objet sont
identiques a celles figurées sur le coffret du musée de Cluny (Coffret en ivoire d’éléphant, Paris, c. 1330-1340,
Victoria and Albert Museum, 146-1866).

161 RANDALL H. Richard, « Popular Romances Carved in Ivory », dans BARNET Peter (dir.), 1997, p. 67.
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En conclusion, les auteurs du Lancelot du Lac, qui développent le récit originel de
Chrétien de Troyes ecrit a la demande de Marie de Champagne, semblent vouloir plaire au
lectorat féminin en reprenant ’histoire d’amour adultére entre Lancelot et Gueniévre et en
multipliant les personnages féminins les plus divers. Toutefois, I’importance des sceénes
guerriéres, le basculement progressif du récit vers la quéte mystique et chrétienne du Graal,
allant de pair avec une condamnation de plus en plus forte des amours du couple courtois, qui
nuisent a la réussite de Lancelot et le rendent fou, rappellent que le roman et la Suite Vulgate
sont avant tout écrits par et pour des hommes. En revanche il est indéniable que, d’une
maniere genérale, les femmes de la noblesse appréciaient aussi la littérature arthurienne dont
elles favorisent I’épanouissement grace a leur patronage ou qu’elles influenceraient parfois
symboliguement — comme le pensent certains médiévistes pour Aliénor d’Aquitaine. La fille
de cette dernieére, liée a la création par Chrétien de Troyes du premier roman sur le chevalier
Lancelot, initie la genese du Lancelot du Lac. C’est sans doute pourquoi la reine Gueniévre
occupe une place centrale dans le roman qui contient un nombre exceptionnel de personnages
féminins importants pour la narration, le sens et la symbolique du récit. Le Lancelot donne
aussi lieu, de fait, au développement d’une riche iconographie féminine dans les manuscrits.
Pour ces raisons, il occupe une place a part dans I’histoire de la littérature arthurienne et dans
le cycle du Lancelot-Graal. Par contre, rien n’atteste d’un role prépondérant des femmes dans
la production et la décoration des manuscrits du Lancelot du Lac : le manuscrit de la BnF fr.
344 appartient successivement a plusieurs femmes mais rien n’indique qu’il ait été a ’origine
une commande féminine ; le manuscrit de la BnF fr. 123 est réalisé pour un mariage, mais il
ne s’agit pas de la commande personnelle d’une femme. Par ailleurs, les objets précieux en
ivoire ornés d’une iconographie arthurienne et romanesque sont faits, malgré leur usage

souvent féminin, pour des femmes mais pas spécialement a la demande de ces derniéres.
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2. IDENTIFICATION ET MISE EN RELATION DES PERSONNAGES DANS LE RECIT ET LES
ENLUMINURES

2.1. TYPOLOGIE

Nous dressons dans cette partie une typologie des personnages féminins du roman de
Lancelot, divisée en quatre catégories : les reines, les dames et demoiselles, les fées, les
enchanteresses. Comment ces personnages se caractérisent-t-ils dans le récit ? Et dans quels
épisodes sont-ils principalement représentés dans les enluminures des manuscrits ? Nous
expliquons brievement, pour chaque groupe, quels sont les personnages qui le composent et
en quoi consiste leur role dans le Lancelot. Pour cerner leur identité, nous repérons dans le
texte'® les termes et expressions employés pour les désigner ou les décrire. Nous nous
intéressons aussi a la répartition des images de ces types féminins dans les cycles enluminés
du Lancelot du Lac, en présentant les themes majeurs qui leur sont liés et sont figurés dans les

manuscrits.

2.1.1. Les reines

Les reines, épouses de rois, femmes puissantes alliant des qualités physiques (beauté) a
d’autres morales (vertu, piété, bonté, générosité), sont le premier type féminin rencontré par le
lecteur dans le roman de Lancelot. Ce groupe est forcément celui comprenant le moins de
personnages, compte tenu de la nature exceptionnelle de la fonction royale, et de I’aura de
Guenievre excluant d’introduire dans la narration une autre souveraine au rdle conséquent.
Les reines sont étroitement liées au héros Lancelot avec lequel elles entretiennent une relation
proche et intime, que celle-ci soit maternelle ou amoureuse. Les souveraines ont aussi une
grande importance narrative puisqu’elles posent les bases de I’histoire contée. En effet, Elaine
et Evaine — la mére et la tante de Lancelot — appartiennent & la famille du chevalier et
interviennent dans la situation initiale du récit. Quant a Guenicvre, son histoire d’amour avec
Lancelot constitue la trame narrative a partir de laquelle est écrit I’ensemble du roman.
L’aspect primordial de ces figures fait que leur représentation est systématique dans les
manuscrits contenant le début du roman pour les premicres, ou n’importe quelle partie du récit

pour la seconde.

182 D aprés I’édition de POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, 3 vols., 2001-2009.
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Les reines et sceurs Elaine et Evaine, méres respectives de Lancelot et de ses cousins
Bohort et Lionel, apparaissent dans les premiéres pages du roman. Elles vivent dans les
chateaux de Trebes et de Montclair avec leurs époux, les rois Ban de Benoic et Bohort de
Gaunes qui sont fréres. Leurs royaumes, politiquement instables, sont attaqués par le roi
Claudas. Les chateaux de Trébes et de Montclair sont assiégés, les rois Ban et Bohort meurent
de douleur, pour I’un, en assistant a la destruction de son royaume, pour 1’autre, en apprenant
la mort de son frére. Elaine et Evaine connaissent ensuite des destins similaires. Contraintes
de s’enfuir de leurs chateaux, elles perdent leurs époux, puis leurs fils — encore nourrissons —
recueillis et élevés par la fée Dame du lac. Elles choisissent — selon un schéma narratif assez
classique — de se retirer au couvent, dans un monastére (le « moustier royal ») fondé par
Elaine a ’endroit ou le roi Ban a trouvé la mort.

Elaine est décrite au début du roman comme étant une «jouene feme et moult bele
dame et moult par estoit amee de toutes bones gens'® ». La description, vague et
conventionnelle mais valorisante, de la mére de Lancelot préfigure les qualités du héros. Plus
tard dans le récit, apres I’enlévement de son enfant, la reine déclare a une abbesse se nommer
la « reine aux grandes douleurs », ¢’est pourquoi, selon les auteurs du roman, le conte est au
départ appelé « li contes de la roines as grans delours'® ». Le surnom qu’Elaine s’attribue
elle-méme, et qui serait le premier titre donné au roman, témoigne du role crucial de cette
figure féminine au début du Lancelot, lié & son destin tragique. Cependant Elaine, devenue
moniale, ne perd rien de sa beauté et de sa noblesse qui sont a nouveau soulignées dans le
texte par le religieux Adragain le Brun : celui-ci «le regarde, si le vit moult bele et bien
samblant de haute feme® ». Evaine se démarque peu de sa sceur dont elle constitue une sorte
de double narratif, hormis lorsqu’elle recoit une vision alors qu’elle est en priere au
monasteére’®®,

Les cycles iconographiques des manuscrits comprenant le début du roman de Lancelot

(Marche de Gaule) alternent généralement les images, d’une part, d’Elaine et Evaine, d’autre

163 poirION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 5, § 1.

164 Ibid., p. 33, § 30.

165 |bid., p. 88, § 80.

188 ¥ vaine voit un jardin dans une clairiére au milieu d’une forét grande et profonde, avec de belles maisons, des
enfants — dont Lancelot, Bohort et Lionel — et leurs maitres Pharien et Lambégue : il s’agit du domaine de la
Dame du lac. En se réveillant, Evaine s’apercoit que les noms des trois enfants sont inscrits sur sa main droite.

Rassurée sur le sort de ses fils et de son neveu, elle se confie & Elaine et meurt peu apres.
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part, de la Dame du lac. Dix-sept manuscrits de notre corpus contiennent des représentations
des deux reines sur les dix-huit possédant la premiére branche du roman. Elaine et Evaine
sont, dans les images, trés liees a leurs époux et/ou a leurs fils. Les images insistent
particulierement sur le destin paralléle des sceurs, par exemple en les montrant en compagnie
de leurs deux familles réunies*®” ou ensemble au monastére, généralement en train de prier'®.
Néanmoins, Elaine est plus souvent représentée qu’Evaine car elle est la mére du héros
Lancelot. Les sceénes d’une vie familiale heureuse, contenant des portraits idéalisés des reines,
sont peu fréquentes. Les enlumineurs préferent montrer les événements dramatiques qui
bouleversent la situation initiale du roman en peignant des images visuellement fortes,
capables de transmettre de I’émotion aux lecteurs. Ainsi, la fuite d’Elaine et de Ban de Benoic

de leur chateau de Trébes, en flammes, est représentée dans neuf manuscrits™®®

, tandis que le
siége du chateau de Montclair par Claudas, auquel assiste la reine Evaine, figure dans
seulement un manuscrit (BnF fr. 111). La séparation entre Elaine et son fils est aussi un sujet
iconographique important : la reine est représentée dans huit manuscrits regardant la Dame du
lac emporter son enfant et assistant & la mort du roi Ban'™. Les enlumineurs apprécient les
scénes liées au merveilleux et a la complexité des relations nouées entre Elaine, Lancelot et la
fée. Nous comptons d’ailleurs, parmi les épisodes les plus représentés, la rencontre entre
Elaine et Adragain le Brun, se déroulant prés du lac féerique'™. Evaine intéresse nettement
moins les enlumineurs qu’Elaine : nous recensons sept représentations de la reine s’échappant
du chateau du roi Bohort de Gaunes et/ou confiant ses fils & leur maitre Pharien'’?, deux

images de la moniale recevant une vision — une scéne marquée par l’intervention du

167 Dans cing manuscrits : Paris BnF Arsenal 3479, fr. 111, fr. 113, fr. 118.

168 Dans neuf manuscrits : Paris BnF Arsenal 3481, fr. 339, fr. 344, fr. 754, fr. 16999 ; Bonn S. 526 ; New-York
Morgan 805-806 ; Oxford BL Ash. 828, Rawl. Q.h.6.

169 Amsterdam BPH 1 ; Cologny-Genéve Martin Bodmer 105a ; Paris BnF Arsenal 3481, fr. 110, fr. 112, fr. 344,
fr. 16999 ; New-York Morgan 805-806 ; Oxford BL Ash. 828.

170 Cologny-Genéve Martin Bodmer 105a ; Londres BL Add. 10293 ; Paris BnF Arsenal 3481, fr. 111, fr. 113, fr.
344 ; New-York Morgan 805-806 ; Oxford BL Ash. 828.

71 Cologny-Genéve Martin Bodmer 105a ; Londres BL Add. 10293 ; Paris BnF Arsenal 3481, fr. 110, fr. 111, fr.
344, fr. 16999 ; Bonn S. 526 ; New-York Morgan 805-806 ; Oxford BL Ash. 828, Rawl. Q.b.6.

172 |_ondres BL Add. 10293 ; Paris BnF Arsenal 3481, fr. 110, fr. 344, New-York Morgan 805-806 ; Oxford BL
Ash. 828, Rawl. Q.b.6.
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surnaturel chrétien qui se manifeste en parallele de celui féerique —° et trois enluminures de

sa mort'™,

Elaine et Evaine sont donc des personnages trés riches, a la fois reines, épouses et
meéres. Elles enrichissent, de plus, la typologie féminine du Lancelot d’une figure religieuse,
la moniale, quasiment absente du roman, et donc des enluminures, en dehors de ces
personnages. Elaine et Evaine sont souvent représentées avec les membres de leurs familles —
surtout la meére de Lancelot — dans des scénes dramatiques, a forte valeur émotionnelle. Les
images sont principalement concentrées sur les themes de la fuite de Trebes et de
I’enlévement de Lancelot par la fée Dame du lac. La vie monacale des sceurs est également le
sujet de nombreuses enluminures. Les images expriment le tournant brutal opéré dans le récit,

voyant ces personnages perdre successivement leurs identités familiales et sociales.

La reine la plus importante du Lancelot du Lac est sans conteste Gueniévre. Dans le
Lancelot du Lac, Gueniévre est I’épouse du roi Arthur et I’amante de Lancelot qui accomplit
d’incroyables exploits par amour™ . La dualité de la reine, due & son adultére, est constitutive
de I’identité du personnage des le premier texte ou il apparait puisque, dans 1’Historia Regum
Britanniae de Geoffroy de Monmouth (c. 1135-1138), Gueniévre est la femme d’Arthur et a
déja une aventure extraconjugale avec Mordred, le neveu du roi. A la fin du XI1° siécle, chez
Chrétien de Troyes, Gueniévre devient ’amante du chevalier Lancelot. L’ambiguité de la
reine est aussi, dans le roman Lancelot ou le chevalier de la charrette, intrinseque au
personnage d’humeur changeante, tour a tour aimable ou capricieux avec Lancelot.

L’instabilité de Gueniévre, au caractére ambivalent, est donc commune a plusieurs récits du

'3 Paris BnF fr. 111 et fr. 16999.

1" Paris BnF Arsenal 3481, fr. 110 et Oxford BL Ash. 828.

178 RIEGER Dietmar, « Gueniévre littéraire : femme multiforme entre sexualité, pouvoir et sagesse », Cahiers de
recherche médiévales et humanistes, 2012, p. 259-272 ; RIEGER Dietmar, 2009 ; BETHLEHEM Ulrike, 2005 ;
WALTER Philippe, « Gueniévre », dans BRUNEL Pierre (dir.), 2002, p. 872-877 ; TOLHURST Fiona, « The Once
and Future Queen : the Developpment of Guinevere From Geoffroy of Monmouth to Malory », Bibliographical
Bulletin of the International Arthurian Society, 1998, p. 272-308 ; BURNS Jane, « Which queen ? Guinevere’s
Transvestism in the French Prose Lancelot », dans WALTERS Lori (dir.), 1996, p. 247-265 ; STONES Alison,
« Illustrating Lancelot and Guinevere », dans WALTERS Lori (dir.), 1996, p. 125-157 ; BROULAND Marie-
Thérese, « La souveraineté de Gwenhwyfar-Gueniévre », dans BUSCHINGER Danielle, ZINK Michel (dir.), 1995,
p. 53-64 ; PAYEN Charles, « Plaidoyer pour Gueniévre : la culpabilité de Gueniévre dans le Lancelot-Graal », Les
lettres romanes, p. 103-114 ; MARX Jean, « La vie et les aventures de la reine Gueniévre et la transformation de

son personnage », Journal des savants, 1965, p. 332-342 ; WEBSTER Kenneth Grant Tremayne, 1951.
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Moyen Age écrits avant le Lancelot en prose. Le théme de la faute, du péché d’adultére, est
également inhérent au personnage.

Le récit insiste sur la grande beauté de Gueniévre qui surpasse celle des autres femmes,
y compris celle, forcément hors du commun, de la fée Dame du lac : «si s’esmerveille
conment si grans biautés puet venir com il voit en li aparoir, que la biauté de sa Dame del Lac
ne nule autre biauté qu’il onques eiist veiie ne prise il riens envers cesti. Et il n’avoit mie tort
s’il ne prisoit nule autre biauté envers la biauté la roine, car ce fu la dame des dames et la

176

fontainne de biauté™™ ». Le lecteur n’a pas plus de détails sur 1’apparence physique de

Gueniévre. La reine est aussi, ajoute I’auteur, la femme du monde ayant le plus de valeur''".
Ces éléments succincts de description du personnage indiquent que Gueniévre est une
incarnation, assez abstraite, de la perfection féminine, une personnification de 1’idéal courtois.

Les principaux épisodes du récit lies & Gueniévre sont, entre autres, la rencontre avec
Lancelot a la cour du roi Arthur pour I’adoubement du héros, le premier baiser échangé avec
le chevalier, la confrontation de la reine avec sa demi-sceur la « fausse Gueniévre », et son
enlevement par Méléagant, le fils du roi Bademagu. Ces épisodes reflétent les différents
statuts de Guenievre, dame aimée de Lancelot, épouse royale convoitée par les chevaliers et
enviée par les autres femmes. Gueniévre est représentée dans la quasi-totalité des manuscrits
du Lancelot de notre corpus’’®, soit en tant que souveraine dans des activités liées a son rang,
soit en tant qu’amante courtoise en compagnie de Lancelot. Dans le premier cas, la fonction
de représentation du couple royal est globalement privilegiée, quelques manuscrits
comportent néanmoins des enluminures d’Arthur et Gueniévre unis, partageant des activités
communes (ils peuvent, par exemple, étre montrés en train de chasser, chevaucher en forét,
discuter, se lamenter sur le sort de Lancelot...)!". Les scénes intimes sont réservées au couple
constitue par Lancelot et Guenievre, pivot du récit. Par exemple, 1’épisode du premier baiser
échangé par les amants est assez souvent figuré’®. En revanche, les représentations de la

consommation charnelle de I’adultére sont trés rares'™. Par ailleurs, les images renvoient

176 pojrION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 276, § 265.

Y7 1bid., p. 276, § 265.

178 Excepté Paris BnF fr. 754 et Arsenal 3482.

17° Cologny-Genéve Martin Bodmer 105a ; Paris BnF fr. 122, fr. 123, fr. 333, fr. 339, fr. 344, fr. 12573 ; Oxford
BL Rawl. Q.h.6.

180 Amsterdam BPH 1 ; Bonn S. 526 ; Cologny-Genéve Martin Bodmer 105a ; Londres BL Add. 10293 ; Paris
BnF Arsenal 3479, fr. 112(1), fr. 114, fr. 118, fr. 16999 ; New-York Morgan 805-806 ; Oxford BL Ash. 828.

'8! Londres BL Add. 10293 ; Bonn S. 526.
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fréguemment au danger qui plane sur le bonheur de Lancelot et Gueniévre, plusieurs
demoiselles essayant d’usurper la place de la reine. Quatorze manuscrits possédent ainsi des
représentations de 1’enchanteresse et demi-sceur de la reine, nommee « fausse Gueniévre »,
qui menace la légitimité de la souveraine & la cour et dans le coeur du roi Arthur'™®. La
rencontre entre Gueniévre et Elizabel, la mére de Galaad congu avec Lancelot, est montrée

dans huit manuscrits*®®

et le bannissement de Lancelot par la reine — suite a la seconde nuit
d’amour passée par le chevalier avec Elizabel — dans sept manuscrits'™*. Les thémes relatifs
aux relations entre Guenievre et le merveilleux sont aussi appréciés des enlumineurs. Nombre
d’images lient la souveraine a des personnages, objets ou a un environnement merveilleux, la
situant de ce fait dans une dimension extraordinaire, voire féerique. La traversee par Lancelot
d’un pont en forme d’épée pour secourir la reine, enlevée par Méléagant, est ainsi représentée
dans huit manuscrits*®. Nous recensons également, entre autres, dix manuscrits contenant des
images de Gueniévre a la « fontaine aux fées » (lieu étrange ou la reine croit apercevoir la téte
décapitée de Lancelot accrochée a la selle du chevalier Griffon de Maupas)™®, huit de la

souveraine recevant I’écu fendu offert par la Dame du lac'®’

et trois de 1’échiquier magique,
donné par Lancelot & Gueniévre'®®. De plus Gueniévre, & I’inverse des autres personnages
féminins du Lancelot, est représentée seule dans sept enluminures (réparties dans quatre

manuscrits)'®®

, ce qui refléte sa singularité dans le récit. La reine est montrée se lamentant sur
la mort supposée de Lancelot, isolée dans sa chambre ou dans celle de son amant, pour
exprimer la force du lien qui I’unit au chevalier.

Les images de Gueniévre sont souvent liées a des épisodes charniéres du roman qui

modifient le cours du récit. Mais d’autres scénes sont plus anecdotiques, visant sans doute a

182 Amsterdam BPH 1 ; Bonn S. 526 ; Londres BL Add. 10293 ; Paris BnF Arsenal 3479, Arsenal 3481, fr. 110,
fr. 111, fr. 114, fr. 118, fr. 339, fr. 344, fr. 16999 ; New-York Morgan 805-806 ; Oxford BL Rawl. Q.h.6.

185 New-Haven Yale University Library Beinecke 229 : Paris BnF fr. 111, fr. 122, fr. 123, fr. 339, fr. 342,
fr. 344, fr. 12573.

'8 Paris BnF Arsenal 3480, fr. 111, fr. 115, fr. 120, fr. 122, fr. 333 ; Oxford BL Rawl. Q.b.6.

185 Amsterdam BPHZ; Londres BL Add. 10293 ; Paris BnF Arsenal 3480, Arsenal 3481, fr. 115, fr. 122, fr. 119 ;
New-York Morgan 805.

186 Bonn S. 526 ; Paris BnF Arsenal 3480, fr. 111, fr. 115, fr. 119, fr. 122, fr. 123, fr. 339, fr. 16999 ; New-York
Morgan 805-806.

187 |_ondres BL Add. 10293 ; Paris BnF Arsenal 3479, fr. 112(1), fr. 118, fr. 344, fr. 16999 ; New-York Morgan
805-806 ; Oxford BL Ash. 828.

188 New-Haven Yale University Library Beinecke 229 ; Paris BnF fr. 1422 ; New-York Morgan 805-806.

189 paris BnF fr. 115, fr. 344 ; New-Haven Yale University Library Beinecke 229 ; Oxford BL Rawl. Q.b.6.
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satisfaire le goQt des lecteurs pour une culture courtoise, les images reflétant les activités et
les meeurs de la noblesse. Les choix iconographiques révélent aussi une volonté de manifester
la complexité de ce personnage féminin. Les représentations oscillent entre la figure de la
reine et celle de I’amante. De plus, les enluminures suggeérent 1’ambivalence de Gueniévre
grace a des sujets qui renvoient directement au merveilleux féerique ou 1I’évoquent. Guenievre
est, de surcroit, le seul personnage féminin du Lancelot & étre 1’unique figure peinte dans
plusieurs images, ce qui est aussi une maniere pour les enlumineurs de signifier son statut a

part.

2.1.2. Les dames et les demoiselles

Le roman de Lancelot du Lac est peuplé d’une multitude de dames et demoiselles.
Celles-ci se définissent soit par rapport aux héros masculins (elles sont des filles, des amies,

10~ soit en fonction des

des sceurs, des épouses, des niéces, des cousines, des meres)
personnages féminins principaux du roman auxquels elles sont apparentées (comme Elisabeth,
la cousine de Guenievre) ou dont elles sont les suivantes (a I’instar des demoiselles au service
des fées et enchanteresses, par exemple Saraide ou Elice, dédoublant les personnages
principaux dont elles prolongent 1’action), soit selon leur role narratif (informatrices,
messageres, guides, aides ponctuelles des chevaliers). Ces personnages sont incroyablement
nombreux dans le Lancelot du Lac et, en conséquence, tres représentés dans les enluminures
des manuscrits'® : « Du point de vue de ’étude des demoiselles, le Lancelot en prose est sans
doute I’ceuvre la plus riche, non seulement par le nombre de jeunes filles qu’il évoque, mais
aussi par leur diversité et par 1’attention témoignée a ces personnages secondaires, toujours
dotés de caractéristiques concretes, d’attitudes suggestives, de notations favorisant

I’imaginaire ou I’effet de vie'® ».

La frontiere entre dame et demoiselle n’est pas nette dans le texte ou les termes
« dame » et « damoisele » sont parfois employés indifféeremment pour un méme personnage.

Il n’est, par conséquent, pas aisé¢ de savoir selon quels critéres distinguer la premiére de la

190 \/oir les annexes, tableau 14, p. 32-34.
191 Se reporter aux annexes, tableaux 8 a 13, p. 19-31.
192 MiLLAND-BOVE Bénédicte, 2006, p. 373.
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seconde!®®

. Généralement, la demoiselle se différencie de la dame par sa jeunesse, son célibat
et son statut social puisqu’elle est fréquemment attachée au service d’une dame. Les
demoiselles sont, le plus souvent, des figures secondaires et anonymes au role éphémeére dans
la narration, mais spécifiques au roman de chevalerie arthurien'®. Ces personnages sans
identité propre, a la fonction récurrente, sont le dénominateur commun a la plupart des
aventures racontées dans le Lancelot. Les messageres des fées, qui appartiennent a 1’ Autre
monde, ont une place un peu a part, bien que leur identité se définisse par leur lieu d’origine
(demoiselle du lac) et leur maitresse a laquelle elles obéissent (Dame du lac ou Morgane).
Elles n’ont pas d’autonomie, interviennent a des moments précis et disparaissent de I’histoire
aussi vite qu’elles y sont apparues.

Les dames sont des femmes nobles et puissantes, des chatelaines, mariées ou veuves.
Elles sont désignées dans le récit par le nom du domaine qu’elles dirigent (dames de
Malehaut, de Nohaut, de Roestoc, de Galvoie...). Les dames ont, globalement, une fonction
active dans I’histoire. Certaines apparaissent dans plusieurs chapitres du roman et les épisodes
dans lesquels elles interviennent ont davantage de conséquences sur la suite du récit. De plus,
contrairement aux demoiselles, les dames ont une identité précise car le texte fournit souvent
au lecteur des éléments biographiques sur celles-ci.

L’abondance de personnages de dames et de demoiselles dans le Lancelot complique
cependant fortement leur identification, d’autant plus que plusieurs d’entre eux ont des noms
modifiés, voire changes, au cours du récit. Bénedicte Millant-Bove écrit : « quant & savoir de
quelle demoiselle il est question, cela reléve du domaine de I’impossible, si grand est le
nombre de ces figures dans les romans arthuriens*®® ». Par exemple, la fille du roi Pellés peut
atre appelée Elaine, Elizabel ou Amite. Elice, envoyée de la fausse Gueniévre a la cour
d’Arthur, se nomme également Clice. Le prénom de Saraide apparait une fois au début du
roman, puis il est remplacé par Célice ou par le simple terme « demoiselle du lac ». Les
exemples comme ceux-ci pourraient étre multipliés. Le roman est écrit par plusieurs auteurs,

d’ou ces variations, et repris par des copistes qui, dans les manuscrits, peuvent donner des

198 Laure de Carduel, par exemple, est présentée d’abord comme une demoiselle, puis comme « une des plus
beles dames del monde » (PoIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 600,
8 614). Le terme « damoisele » semble faire référence a la jeunesse de Laure de Carduel tandis que le mot
« dame » renvoie a la noblesse de son rang puisqu’elle a repris la fonction de son pére, grand échanson de la
terre de Logres.

1% MiLLAND-BOVE Bénédicte, 2006, p. 8-16.

% Ipid., p. 7.
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noms a des personnages qui n’en avaient pas ou les modifier. Le lecteur doit se servir de sa
mémoire pour se repérer parmi tous les personnages*®.

A la variété des dames et demoiselles répond celle de leurs fonctions dans le récit. Ces
figures sont, d’apreés Catalina Girbea, trés utiles pour la narration : « Les dames se retrouvent
a chaque carrefour, dans chaque chateau [...]. Elles accompagnent le héros depuis sa naissance
jusqu’a I’apogée de ses aventures, I’orientent, lui prodiguent des conseils, et certains lui
adressent de longues exhortations'®” ». Catalina Girbea distingue plusieurs catégories de
dames et demoiselles, suivant leur rapport a I’espace et a la parole, principaux éléments
justifiant I’existence de ces personnages, dont, d’apres elle, le regard et le discours sur le
monde sont plus élaborés que ceux des hommes. Elles peuvent ainsi étre rencontrées dans leur
espace propre, dans leurs chateaux, ou sur la route, alors qu’elles parcourent le monde. Dans
cette derniére catégorie de dames et demoiselles, la chercheuse distingue celles qui sont
accompagnees et perdent leur compagnon en cours de route, et celles qui voyagent seules, car
envoyées par leur dame®®. Dames et demoiselles sont donc liées par leur mobilité et leur
contribution a I’apprentissage des chevaliers, a 1I’expérience des hommes™.

En revanche, elles se différencient sur d’autres points. Les dames sont, en effet, le plus
souvent a 1’origine de combats car elles font appel aux chevaliers pour défendre leur terre, les
libérer d’un amant ou d’un prétendant trop empressant, comme les dames de Nohaut ou de
Roestoc. A I’opposé, elles peuvent avoir un role négatif et étre des obstacles pour les
chevaliers : elles les emprisonnent et les empéchent d’accomplir leur devoir, tentent de les
séduire en usant de leur pouvoir. Les auteurs du Lancelot du Lac attribuent principalement
aux demoiselles une fonction de messagére, d’informatrice — particularité du roman
arthurien’® —, ou d’aide au chevalier. Elles apportent des messages 4 la cour écrits par leurs
dames ou transmettent les conseils de ces derniéeres, comme les messagéres de la Dame du lac
par exemple. Elles aident le chevalier en lui indiquant son chemin s’il est perdu ou en lui
communiquant des informations sur telle ou telle personne qu’elles ont croisées sur leur route.
Il est également courant que les demoiselles sauvent un chevalier d’un péril en apparence
inévitable, a I’instar de la petite-niéce de Callés et de la fille du roi Bademagu secourant

Lancelot. Les demoiselles peuvent également étre, comme les dames, des victimes a secourir

19 |bid., p. 71 et ss.

97 GIrBEA Catalina, 2010.

19 Ipid., p. 191

199 |bid., p. 192.

200 MiLLaND-Bove Bénédicte, 2006, p. 16.
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ou des tentatrices, a I’'image d’une demoiselle de la fée Morgane accompagnant Lancelot a la
Douloureuse Tour et essayant par tous les moyens de séduire le chevalier, jusqu’a se glisser
dans son lit. La diversité des actions et des personnalités des demoiselles traduit, selon
Bénedicte Milland-Bove, I’ambiguité de celles-ci, pouvant étre a la fois passives et actives,
fragiles et autoritaires®.

Dames et demoiselles sont toujours représentées en compagnie des chevaliers. Leur
multitude permet aux enlumineurs de peindre des scénes d’une grande variété.

Les dames les plus figurées dans les manuscrits du Lancelot sont celles de Malehaut et
de Roestoc. Lancelot rencontre la premiére dans la cité du Pui de Malehaut ou il est fait
prisonnier pour avoir tué le fils d’un sénéchal. La dame de Malehaut, touchée par la beauté du
chevalier, commence a éprouver pour lui des sentiments et le garde longtemps captif. Elle
finit toutefois par le libérer et devient, dans la suite du roman, la confidente de Gueniévre et la
complice des amours de la reine avec Lancelot?®. Les épisodes relatifs & la dame de Malehaut
les plus représentés sont donc, d’une part, I’emprisonnement de Lancelot’®, d’autre part, le

premier baiser du chevalier et de Gueniévre®®*

. IIs reflétent 1’ambivalence du personnage au
comportement d’abord néfaste puis bienveillant.

La dame de Roestoc, menacée par le chevalier Ségurade qui souhaite 1’épouser contre
son gré, est défendue par Gauvain lors d’un duel opposant les adversaires. Ségurade est
vaincu. Le combat entre les chevaliers est figuré dans seulement deux manuscrits’®, comme
la reddition de Ségurade®®. Les enlumineurs peignent plutét la visite de la dame de Roestoc &

la cour d’Arthur pour obtenir des informations sur son champion qui, suite au combat, s’en est

2! |bid., p. 193.

202 | o texte dit & propos de la dame de Malehaut : « Et moult ert bone dame et sage et moult ert proisie et amee
de tous ciaus qui le connoissoient ; et la gent de sa terre le paramoient tant et proisoient que quant autre gent
demandoient : " Quel est vostre dame ? " il respondoient que ¢’ert la roine des autres dames ». 1 est intéressant
de constater le rapprochement dans la narration entre la souveraine de Logres, Gueniévre, et la « reine des
dames », la dame de Malehaut, devenues des amies intimes. POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du
Graal, vol. 2, 2003, p. 473, § 486.

23 Bonn S. 526 ; Londres BL Add. 10293 ; Paris BnF Arsenal 3479, Arsenal 3481, fr. 110, fr. 111, fr. 118, fr.
339, fr. 344, fr. 16999 ; New-York Morgan 805-806 ; Oxford BL Ash. 828, Rawl. Q.b.6.

204 Amsterdam BPH 1 ; Bonn S. 526 ; Cologny-Genéve Martin Bodmer 105a ; Londres BL Add. 10293 ; Paris
BnF Arsenal 3479, fr. 112(1), fr. 114, fr. 118, fr. 16999 ; New-York Morgan 805-806 ; Oxford BL Ash. 828.

2% paris BnF fr. 114 et New-York Morgan 805-806.

2% paris BnF fr. 112(1) et New-York Morgan 805-806
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allé sans la prévenir®’. Par ailleurs, I’épisode oi un écuyer de Gauvain remet & la reine
Gueniévre, accompagnée de la dame de Roestoc, I’écu du chevalier orne trois manuscrits™®.

Les dames de Malehaut et de Roestoc sont représentées dans un nombre consequent de
manuscrits grace a leurs liens avec les chevaliers Lancelot et Gauvain. Elles incarnent deux
aspects opposes de la féminité : la dame gedliere, tenant Lancelot a sa merci, et celle victime,
dépendante du chevalier. Elles apparaissent, de plus, souvent dans des scenes communes avec
Gueniévre, dont elles sont les vassales.

Parmi les trés nombreuses demoiselles représentées dans les manuscrits du Lancelot,
Elizabel est certainement la plus importante. Le récit nous dit au sujet de ce personnage : « et
fu si bele et si avenant de toutes choses que Lanselos meismes dist qu’il onques mais ne vit
feme de si grant biauté fors que sa dame la roine® ». La demoiselle et son pére veillent sur le
saint Graal qu’ils gardent au chateau de Corbénic. La jeune fille est aussi la mére de Galaad
qu’elle congoit en s unissant charnellement a Lancelot. L’engendrement de Galaad, annoncé

210

par une prophétie=™, se réalise grace a I’intervention de 1’enchanteresse Brisane, suivante

d’Elizabel, qui drogue Lancelot avec une potion lui faisant confondre la demoiselle avec la
reine Guenievre. Le chevalier comprend a son réveil qu’il a été abusé. Furieux d’avoir été
infidéle a la reine, il souhaite d’abord se venger en tuant Elizabel, mais renonce finalement &
commettre cet acte terrible. Elizabel est figurée présentant le saint Graal aux chevaliers invités

211
3

au chateau de Corbénic uniquement dans le manuscrit de Londres Add. 10293“-. Les

enlumineurs s’intéressent surtout a la relation entre la jeune fille et le héros, qui partagent un

1212

moment d’intimité~™“ ou se confrontent 1’un a 1’autre quand le chevalier découvre la trahison

dont il a été victime une fois les effets du breuvage magique dissipés®®. Les images

27 |_ondres BL Add. 10293 ; Paris BnF fr. 111, fr. 112(1); Oxford BL Rawl. Q.b.6 ; Rennes BM 255.

2% paris, BnF Arsenal 3479, fr. 118 et fr. 16999.

209 pojrioN Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 3, 2009, p. 233, § 213.

210 | ancelot voit inscrit sur une tombe la phrase suivante : « Ja ceste tombe ne sera levee devant que i lupars
[Galaad] de qui li grans lyons [Lancelot] istra i venra, et cil le 1évera de bon cceur et sans difficultés. Ce grand
lion sera engendré par le léopard en la jolie fille du roi de la terre foraine », POIRION Daniel, WALTER Philippe
(éd.), Ibid., p. 229-230.

211 | ondres BL Add. 10293, folios 244v et 287.

212 Elizabel et Lancelot sont montrés ensemble au lit lors de la conception de Galaad dans les manuscrits Bonn
S. 526 ; Londres BL Add. 10293 ; Paris Arsenal 3480, BnF fr. 119 et fr. 1422.

213 Bonn S. 526 ; Londres BL Add. 10293 ; Manchester John Rylands University Library French Ms. 1 ; New-
Haven Yale University Library Beinecke 229 ; Paris BnF Arsenal 3480, fr. 115, fr. 119 et 120, fr. 339, fr. 344,
fr. 12573 ; New-York Morgan 805-806 (enluminure aujourd’hui manquante) ; Oxford BL Rawl. Q.b.6.
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représentent aussi le séjour d’Elizabel 2 Camelot. A la fin du roman, la demoiselle se rend au
chateau d’Arthur pour présenter son fils & la cour®™*. Grace & une nouvelle ruse de Brisane,

215

elle parvient a coucher une seconde fois avec Lancelot®. Mais Gueniévre surprend le couple

216 1 ’énumération

au lit et bannit Lancelot, provoquant un épisode de folie chez le chevalier
de ces épisodes révéle toute I’ambivalence d’Elizabel, vierge chargée du saint Graal puis
tentatrice profitant sciemmant du savoir de Brisane pour satisfaire son désir.

Les autres demoiselles sont montrées essentiellement dans des scénes de rencontre avec
un chevalier (les jeunes filles sont généralement soit & cheval, soit abritées sous une tente) ou
de combat (un chevalier porte secours a une demoiselle en détresse). Les épisodes relatifs a la

217

fille du roi Bademagu®'’ et & la petite-niéce de Callés®*® sont, en particulier, souvent illustrés.

Par ailleurs, certaines demoiselles liées aux fées sont couramment représentées, notamment

219 A P’inverse, d’autres demoiselles, rarement figurées,

Saraide, au service de la Dame du lac
témoignent d’un choix iconographique original : c’est le cas, par exemple, de la fille du roi
Brangoire (BnF fr. 16999 ; Londres Add. 10293), d’Héléne sans pair (BnF fr. 111 et Morgan

805) ou d’Orvale (BnF fr. 16999, Arsenal 3480 et fr. 119).

Les dames et demoiselles assurent la cohérence de I’histoire et structurent les cycles
iconographiques en reliant, narrativement et visuellement, les images entre elles grace a la
récurrence de certains personnages (dames de Malehaut, Elizabel...) et types de scénes

(rencontre, chevauchée, captivité, sauvetage...). Les enlumineurs semblent préférer les dames

2141 arrivée d’Elizabel  la cour du roi Arthur est représentée dans les manuscrits de Londres, BL Add. 10293 et

de Paris, BnF fr. 342. La présentation de Galaad figure dans les manucrits Paris, Arsenal 3480 et BnF fr. 119.
Pour les images de la confrontation entre Elizabel et Gueniévre, se reporter a nos notes 183 et 184, p. 63.

215 | ondres Add. 10293 ; Paris BnF Arsenal 3480, fr. 115 et fr. 120.

218 | a scéne du bannissement de Lancelot par Gueniévre décore les manuscrits Paris Arsenal 3480, BnF fr. 115,
fr. 120, fr. 122, fr. 333 (Gueniévre et Elizabel non figurées) ; Oxford BL Rawl. Q.b.6. Les manuscrits de Bonn
S. 526 et de Londres, Bl Add. 10293, sont ornés d’une représentation montrant la découverte par Elizabel et son
pére de Lancelot fou, endormi dans les jardins du chateau de Corbénic.

27 aAmsterdam BPH 1 ; Londres BL Add. 10293 ; Paris BnF Arsenal 3480, Arsenal 3481, fr. 110, fr. 111, fr. 115,
fr. 119, fr. 122, fr. 123, fr. 344, fr. 16999 ; Cologny-Genéve Martin Bodmer 105b ; New-York Morgan 805-806.
218 Amsterdam BPH 1 ; Bonn S. 526 ; Londres BL Add. 10293 ; New-Haven Yale University Library Beinecke
229 ; Paris BnF Arsenal 3479, fr. 111, fr. 115, fr. 119, fr. 122, fr. 333, fr. 1422, fr. 12573 ; New-York Morgan
805-806; Oxford BL Douce 199, Rawl. Q.b.6.

219 aAmsterdam BPH 1; Bonn S. 526 ; Londres BL Add. 10293 ; Paris BnF Arsenal 3481, fr. 110, fr. 111, fr.
112(1), fr. 113-114-115, fr. 118, fr. 122, fr. 339, fr. 344, fr. 754, fr. 16999 ; Cologny-Genéve Martin Bodmer
105a ; New-York Morgan 805-806 ; Oxford BL Ash. 828, Rawl. Q.b.6.

69



et les demoiselles a la personnalité évolutive ou énigmatique a celles ne présentant aucune
aspérité. Ainsi, la dame de Malehaut et Elizabel sont plus représentées que les dames de
Roestoc et de Nohaut. 1ls apprécient aussi celles qui, par leur intervention, mettent en valeur
les prouesses des chevaliers (scénes de combat pour sauver une jeune fille) ou introduisent un
nouveau rebondissement (scénes de rencontre, de voyage a cheval menant a une prochaine

aventure).

2.1.3. Les fées

Morgane et la Dame du lac apparaissent ponctuellement dans le roman de Lancelot du
Lac. Leur role est toutefois primordial pour le déroulement de D’intrigue car elles
interviennent dans les moments clés de la vie de Lancelot. Elles le poussent a trouver sa place
dans la société, a se surpasser et a prouver son amour pour la reine Guenievre grace a leurs

conseils (Dame du lac) ou aux épreuves qu’elles lui font subir (Morgane).

La Dame du lac est omniprésente dans les deux-cent-cinquante premiéres pages du

Lancelot?®

. Mais elle se fait plus rare dans la suite du récit et poursuit son action par le biais
de messageres. Le début du roman apprend au lecteur que la fée a acquis son savoir magique
auprés de Merlin??!. La fée vit dans un royaume dissimulé sous un lac qui est en réalité une
illusion magique, un mirage servant a protéger des dangers de 1’extérieur sa demeure. Elle

enléve Lancelot, fils des souverains Ban et Elaine de Benoic, alors qu’il n’est encore qu’un

220 \WaDE James, 2011 ; WALTER Philippe, « Viviane », dans BRUNEL Pierre (dir.), 2002, p. 1910-1914 ;
BAUMGARTNER Emmanuéle, « L’enfant du lac », dans SEGuy Mireille (dir.), 1996, p. 33-49 ; BERTHELOT Anne,
« Le lac de Lancelot », dans FERLAMPIN-ACHER Christine, HUE Denis (dir.), 2002, p. 51-65 ; BERTHELOT Anne,
« From Niniane to Nimie : Demonizing the Lady of the Lake », dans TOLHURST Fiona, WHEELER Bonnie (dir.),
2001, p. 89-101 ; LONGLEY Anne, « The Lady of the Lake : Lancelot’s Mirror of Self Knowledge », dans BusBy
Keith, JoNEs Catherine (dir.), 2000, p. 311-321 ; BERTHELOT Anne, « De Viviane a la Dame du Lac... », dans
ZINK Michel, REGNIER-BOHLER Danielle, Hicks Eric, PyTHON Manuela (dir.), 1995, p. 51-57 ; STANESCO
Michel, « L’enfant aimé des fées », dans BUSCHINGER Danielle, ZINk Michel (dir.), 1995, p. 341-351 ; DEAN
Christopher, 1993 ; KRAPPE Alexander Haggerty, « L’enserrement de Merlin », Romania, 60, 1934, p. 79-85.

221 1 *histoire de la rencontre entre la Dame du lac et I’enchanteur est contée dans le roman de Merlin, qui
précéde le Lancelot du Lac dans le cycle du Lancelot-Graal. La Dame du lac, alors appelée Viviane, est I’éléve
de I’enchanteur Merlin. POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 1, 2001.
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nouveau-né afin de I’élever et de le préparer & devenir chevalier’®. La Dame du lac se charge
de I’éducation de Lancelot, elle lui enseigne les qualités guerriéres et de cceur nécessaires
pour intégrer la chevalerie. Devenue la mere de substitution du jeune homme, elle continue a
veiller sur son protégé une fois celui-ci devenu adulte, notamment en le guérissant de
multiples épisodes de folie. Outre Lancelot, la Dame du lac recueille également les cousins de
ce dernier, Bohort et Lionel.

La fée possede un nom dans le récit, signe de son importance, car cela est relativement
rare pour les figures féminines du Lancelot. La Dame du lac est « une pucele de moult tres
grant biauté, et avoit a non Niniane?®® ». Niniane est appelée « Dame del Lac »*** pour la
premicre fois lors de 1’épisode ou elle conduit Lancelot a la cour d’ Arthur pour le présenter au
roi. Le texte note le caractére surprenant de ce nom énigmatique qui ajoute a la dimension

merveilleuse du personnage®®

. L’identité de la fée est résumée plus loin dans le récit par
Gueniévre qui déclare a sa cousine Elisabeth — chargée par la reine d’amener une lettre & la
protectrice de Lancelot — « Si demanderés pour la dame de laiens qui a a non Niniane et en
sournon la Dame del Lac?® ».

La Dame du lac est le pendant positif de la fée Morgane qui en représente 1’inverse, une

227

mauvaise fée malheureuse en amour et jalouse de la reine Gueniévre=’. Morgane s’éprend de

222 ¢ théme de I’enlévement du héros Lancelot par une fée des eaux est antérieur & la rédaction du Lancelot du

Lac: on le retrouve notamment dans le Lanzelet d’Ulrich Von Zatzikhoven (c. 1200), une adaptation en
allemand et en vers d’un texte en frangais perdu. Voir en particulier PASTRE Jean-Marc, « Merveilles et
enchantements dans le Lanzelet d’Ulrich Von Zatzikhoven », actes de colloque du CUERMA, 1999, p. 423-437 ;
BOUTET Dominique, « Lancelot : préhistoire d’un héros arthurien », Annales ESC : économies, sociétés,
civilisations, 5, 1989, p. 1229-1244.

228 poIrION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 45, § 43.

224 1bid., p. 101, § 94.

225 1pid., p. 270, § 259. Arthur est émerveillé — « s’esmerveilla moult li rois » — d’apprendre le nom « Dame del
Lac » car il n’en a jamais entendu parler auparavant.

226 pojrION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 3, 2009, p. 142, § 131.

221 pgrez Kristina, 2014 ; LARRINGTON Carolyne, 2006 ; GOTTNER Heide, 2005; WALTER Philippe,
« Morgane », dans BRUNEL Pierre (dir.), 2002, p. 1361-1366 ; HARF-LANCER Laurence, 1984 ; BoIVvIN Jeanne-
Marie, « La Dame du lac, Morgane et Galehaut : symbolique de trois figures emblématiques de 1’ Autre monde
dans le " Lancelot " », Médiévales, 1984, p. 18-25; BODGANOW Fanny, « Morgain’s Role in the Thirteenth
Century Prose Romances of the Arthurian Cycle », Medium Aevum, 1969, p. 123-133 ; WATHELET-WILLEM
Jeanne, « La fée Morgane dans la chanson de geste », Cahiers de civilisation médiévale, 1970, p. 209-219 ;
Loomis Roger Sherman, « Morgain la Fee in the Oral Tradition », Romania, 1959, p. 337-367 ; FARAL Edmond,
« L’ile d’Avallon et la fée Morgane », Mélanges Alfred Jeanroy, 1928, p. 243-253.
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Lancelot aprés que le chevalier ait vaincu les enchantements du Val sans retour ou la fée
retient captifs les chevaliers infideles a leurs amies. Elle emprisonne Lancelot a trois reprises
dans son chateau et utilise la magie noire (potions empoisonnées) pour le forcer a ’aimer ou a
lui avouer qui est la dame de son cceur. Morgane n’hésite pas non plus & demander a ses
demoiselles de séduire Lancelot afin de mettre a I’épreuve 1’amour du chevalier pour
Gueniévre. Les épisodes ou s’illustrent Morgane montrent la perfidie sans limite de la fée qui
souhaite tout controler et plier Lancelot a ses désirs par ses nombreuses manigances et ruses.
La Dame du lac et Morgane sont les seuls personnages féminins désignés clairement
comme des « fées » dans le Lancelot. Le texte précise a propos de la Dame du lac « or dist li
contes que la damoisele qui Lanselot emporta el lac estoit une fee?”® ». Morgane est nommée
« Morgain la fee » ou « Morgue la fee » a de nhombreuses reprises. Une fée est une créature
féminine du merveilleux médiéval qui, d’apres le roman, se distingue des autres femmes par
son savoir, ses pouvoirs, ses facultés extraordinaires et des attributs particuliers tels qu’une
grande beauté, la richesse, etc. : « [...] Et a cel tans apeloit on celes fees qui savoient ouvrer
d’enchantemens et de caraudes. Et moult en avoit a cel tans en la Grant Bretaigne plus que en
autres terres. Ce dist li contes de Bretaingne es estoires qu’eles savoient la force des paroles et
connoissoient la force des pierres et des herbes, par coi eles estoient tenues en jouvente et em

2295, Les fées usent de toutes sortes de

biauté et en si grant richoise com eles devisoient [...]
charmes et d’enchantements qu’elles utilisent & bon ou mauvais escient.

La Dame du lac et Morgane ont en commun d’avoir été formees auprés de Merlin et
aimées de I’enchanteur. Elles partagent également une identité contrastée et mystérieuse due a
leur nature hybride, a la fois humaine et merveilleuse : la Dame du lac et Morgane dirigent
leurs domaines féeriques, en marge des hommes, et sont aussi intégrées a la société
arthurienne puisqu’elles pénétrent parfois dans le monde des hommes dont elles sont
d’ailleurs issues. L’humanité des fées est, en effet, rappelée par leurs origines familiales : la
Dame du lac est assimilée, dans le Lancelot, & la Viviane du roman de Merlin, ce qui en fait la
fille du vavasseur Dyonas. Morgane est la fille du duc Gorlois de Tintagel et de son épouse
Ygerne. Elle est aussi la demi-sceur du roi Arthur, né d’Ygerne et d’Uther Pendragon. La

nature feerique de la Dame du lac et de Morgane n’est pas innée. Les deux femmes sont a

228 poIrION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 41, § 39.
229 |bid., p. 41, § 39.
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I’origine de simples mortelles devenues fées grace a un apprentissage. C’est pourquoi elles
tendent & se confondre, dans le roman, avec des enchanteresses™®.

La variété des qualificatifs employés pour désigner ces personnages attestent de la
difficulté de les cerner. La Dame du lac et Morgane sont parfois simplement présentées
comme des «damoiseles » ou des « dames », selon que les auteurs souhaitent souligner
I’apparente et trompeuse normalité des fées — assimilées a de jeunes filles — ou la puissance de
ces créatures, au rang social élevé, régnant sur leurs domaines enchantés et entourées d’une

véritable cour leur étant entiérement dévouée®!

. En revanche, d’autres termes insistent sur la
nature hors du commun des fées, rapprochées soit de la mythologie et des croyances paiennes,
soit du sacré diabolique. Ainsi, un paralléle est établi entre la Dame du lac et la déesse Diane,
surnommée « dieuesse del bois». Le milieu sylvestre est le lieu de prédilection des
apparitions féeriques et celui ou évolue la déesse chasseresse Diane. Le lac ou vit la fée est, de

plus, appelé «lac Dyane »**.

Le roman de Merlin nous apprend [’origine de cette
appellation : Viviane — identifiée a la Dame du lac dans le Lancelot — est assimilée a Diane.
Le pére de Viviane, Dyonas, est présenté comme le filleul de la déesse. Il obtient de Diane le
don d’avoir une fille désirée par « le plus sage des hommes», c’est-a-dire Merlin, qui lui

enseignera son savoir’®

. Viviane est donc destinée a rencontrer I’enchanteur. Un jour qu’elle
se promene dans la forét de Brocéliande avec Merlin, celui-ci lui raconte I’histoire de Diane et
de son amant Faunus: Diane, éprise d’un autre chevalier, nommé Félix, décide de se
débarrasser de Faunus et trompe sa confiance en I’enfermant vivant dans une tombe scellée
par du plomb. Viviane s’identifie alors a Diane et affirme son coté sombre. Elle demande a
Merlin de lui construire un chéteau a I’emplacement du lac de Diane (le futur chateau de la
Dame du lac) et de lui apprendre comment enserrer un homme dans une tour, sans murs ni
fenétres, pour qu’il ne puisse jamais s’échapper. Merlin, amoureux de Viviane, tombe dans le
piége tendu par la jeune fille et disparait des aventures du Lancelot-Graal. La Dame du lac
est, de plus, qualifiée a deux reprises de « diable » par la reine Elaine qui désigne ainsi la

mystérieuse et cruelle demoiselle qui lui a pris son enfant. La fée est percue comme « li

20 gur les enchanteresses, se reporter notre partie I, chap. 2, p. 77-80.

281 Anne Berthelot remarque que ’entourage des fées, dans leurs domaines du lac ou du Val sans retour, est
constitué de mortels et non d’étre surnaturels. La limite entre le monde des fées et celui des hommes est
perméable. BERTHELOT Anne, « From Niniane to Nimiie : Demoninzing the Lady of the Lake », dans TOLHURST
Fiona, WHEELER Bonnie (dir.), 2001, p. 92.

232 pojrION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 16, §12.

2% poIrION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 1, 2001, p. 1055, §253.
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diables en a porté en guise de damoisele » ; « Je ne sai se ce fu damoisele ou diables, mais de
feme avoit ele samblance®* ». La figure de la sorciére diabolique s’interpole avec celle de la
fée. Le terme de «diable » souligne la violence de 1’acte commis par la fée qui enléve
Lancelot & sa mére. 1l renforce aussi I’aspect merveilleux du personnage féerique car Elaine,
étonnée et sous le choc, ne parvient pas a identifier clairement la créature a laquelle elle est
confrontée. La reine percoit une demoiselle, mais croit reconnaitre une apparition diabolique.
L’épisode rappelle les travestissements du démon en belle jeune fille afin de mieux séduire le
pécheur. La comparaison n’est cependant pas tres surprenante car la Dame du lac a tout appris
de Merlin, né de ’'union charnelle entre une mortelle et un démon. Le savoir et les pouvoirs
de la fée ont donc, d’une certaine fagon, une origine diabolique qui peut justifier sa
comparaison avec un diable dans le roman de Lancelot?®.

Quant a Morgane, les auteurs précisent a son sujet « [...] conversoit les jours et les nuis
es grans sousterins, si que les foles gens disoient a cel tans qu’ele n’estoit mie feme, angois
disoient que c’estoit une divesse®®® ». Un rapprochement est & nouveau opéré entre une fée et
une divinité paienne, a l’instar de la Dame du lac et de Diane. L’analogie trouve une
explication dans le fait que les origines historiques et mythiques de la fée médiévale
proviennent des cultures antiques, celtiques et populaires. Les caractéristiques de certaines
déesses et créatures légendaires peuvent, en effet, étre comparées a celles de Morgane et de la
Dame du lac. Les Parques ou Moires de I’ Antiquité gréco-romaine ont, par exemple, des traits
communs avec les fées médiévales®’. Le mot « fée », apparu au Moyen Age, provient du latin
fata ou fatae signifiant « destin ». Or, les Parques étaient fréquemment nommées Tria Fata.
La Dame du lac et Morgane sont, pour des raisons différentes, directement inspirées de ces
déesses antiques : la premicre décide du devenir de Lancelot en I’enlevant a sa mére pour
I’éduquer selon les idéaux chevaleresques et courtois ; la seconde appartient au trio des « trois
enchanteresses » avec la reine de Sorestan et Sebile, qui fait référence aux Sibylles antiques,

prétresses d’Apollon et prophétesses pratiquant la divination®®. Les deux fées régissent et

23 poirIoN Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 33, § 30 ; p. 89, § 81.

2% BERTHELOT Anne, « From Niniane to Nimiie : Demonizing the Lady of the Lake », dans TOLHURST Fiona,
WHEELER Bonnie (dir.), 2001, p. 91 ; DEaN Christopher, 1993, p. 11.

2% pojrioN Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 1200, § 271.

237 HARF-LANCNER Laurence, 2003.

238 \/oir ABED Julien, « Une 2 la douzaine : le statut du personnage de la sibylle dans le BnF fr. 2362 », dans
CONNOCHIE-BOURGNE Chantal (éd.), actes de colloque du CUERMA, 2007, p. 7-19 ; Notice « Sibyllen », dans
Lexikon der Christlichen lkonographie, t. 4, col. 150-153.
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orientent la vie des chevaliers et de la société arthurienne. Elles marquent fortement le récit de
leur empreinte. La nature diabolique de Morgane ne semble, par ailleurs, laisser aucun doute

compte tenu de la noirceur de ses desseins, de sa laideur physique*

et de son comportement
condamnable. Morgane est présentée dans le Lancelot comme « caude et luxuriouse®” », en
plus d’étre jalouse et envieuse. Autant de défauts qui en font une créature extrémement
néfaste.

Les fées sont donc clairement inscrites par les auteurs du roman dans les domaines du
merveilleux, de la superstition®”* et d’un surnaturel inquiétant relevant du Diable. Et ceci
méme dans le cas de la tres bénéfique Dame du lac. Les trois notions sont amalgamées pour
entretenir la confusion sur I’identit¢ des personnages. Les limites entre les différentes

242
|

catégories du surnaturel”* sont mises a mal par les deux fées qui les rendent poreuses.

L’origine de la fée médiévale est trés complexe car issue d’héritages culturels multiples.

Christopher Dean compare d’ailleurs la Dame du lac, fée multiforme, a un « puzzle »**. Le

merveilleux féerique, mélant mythologie paienne®**

245

et culture chrétienne, se développe dans
la littérature profane dés le XI11°siécle®™. Grace a ces apports d’une grande diversité, la figure
de la fee, multiple et équivoque, peut étre considérée comme une véritable création du Moyen

Age occidental, dont la Dame du lac et Morgane sont parmi les plus illustres représentantes.

2% Morgane est qualifiée par Lancelot, emprisonné au chateau de la Charrette, de vieille femme (« viellote »)
par opposition a la reine Gueniévre, « fontainne de biauté ». POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du
Graal, vol. 3, 2009, p. 202, § 185.

240 pojrioN Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 1225, § 298.

241 | es superstitions sont des croyances en des forces surnaturelles et maléfiques venant du paganisme et des
traditions populaires. Voir LECOUTEUX Claude, 1995 et 1998.

2 1 ’imaginaire du Moyen Age comporte, d’aprés Jacques Le Goff, trois catégories : le miraculeux chrétien
(miraculosus), le surnaturel satanique (magicus) et le merveilleux non chrétien (mirabilis). Les fées
appartiennent, selon I’historien, a cette derniére catégorie car elles sont le fruit de I’influence de cultures
paiennes et préchrétiennes. Elles ne sont cependant pas isolées du surnaturel chrétien qui integre le merveilleux
issu du paganisme, I’assimile peu & peu et le transforme. Le merveilleux allie, en effet, deux systémes culturels,
la loi chrétienne et la subversion paienne.

3 DEAN Christopher, 1993, p. 14.

24 poIRION Daniel, 1982, p. 5-6. Le merveilleux provient en partie d’un autre systéme culturel et d’une autre
organisation de I’imaginaire, ce qui lui confére son étrangeté. Claude Lecouteux souligne aussi que le
merveilleux médiéval résulte de «la modification et de l’adaptation chrétienne de substrats anciens ».
LecouTeux Claude, « Paganisme, christianisme et merveilleux », Annales économiques, sociétés et civilisations,
1982, p. 712.

245 HARF-LANCER Laurence, 2003 et 1984.
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La Dame du lac et Morgane sont fréquemment représentées dans les manuscrits®*®. Les
images de la premiere mettent en avant le coté soit inquiétant, soit bénéfique de la fée selon

247

que les enluminures représentent 1’enlévement de Lancelot™" ou I’enfance de ce dernier et de

ses jeunes cousins, Bohort et Lionel, auprés de la Dame qui veille sur eux avec une

bienveillance maternelle®*®

. La seconde est peinte dans des scénes qui reflétent sa négativité,
liées notamment & la captivité de Lancelot chez la fée®*. Le chevalier est souvent montré alité
et endormi car drogué par des potions, negociant avec Morgane les conditions de sa
libération, ou s’évadant de prison. L’épisode dit « des trois enchanteresses » ou la fée — avec
I’aide de ses comparses la reine de Sorestan et Sebile — Kidnappe Lancelot, assoupi sous un

arbre en forét, est aussi souvent représenté®>.

Les images expriment la dualité des étres féeriques, I’un s’occupant de Lancelot et de
ses cousins telle une mere, I’autre I’enfermant et le manipulant. Néanmoins, elles montrent
surtout 1’aspect inquiétant du merveilleux : les scénes d’enlévement ou d’emprisonnement
sont en effet prépondérantes. Par ailleurs, les fées sont rarement représentées en dehors de
leurs chateaux. Le décor dans lequel elles évoluent (surtout castral, sinon aquatique ou
sylvestre) est important pour signaler leur caractére hors du commun et marginal. Les milieux
batis et naturels se mélent pour signifier la nature « entre-deux » des fées, partagées entre
I’ Autre monde et la société courtoise, de méme que la Dame du lac et Morgane sont toujours

figurées avec des personnages humains dont elles sont proches ou auxquels elles s’opposent.

48 \/oir les annexes, tableau 5, p. 11-12.

247 Amsterdam BPH 1 ; Cologny-Genéve Martin Bodmer 105a ; Londres BL Add. 10293 ; Paris BnF Arsenal
3481, fr. 110, fr. 113, fr. 344, fr. 16999 ; New-York Morgan 805-806 ; Oxford BL Ash. 828 et Rawl. Q.b.6.

248 |_ancelot est souvent montré dans les bras de la fée, discutant avec elle ou recevant son éducation. Bohort et
Lionel sont aussi représentés avec la Dame du lac dans les manuscrits suivants : Cologny-Genéve Martin
Bodmer 105a ; Londres BL Add. 10293 ; Paris BnF Arsenal 3481, fr. 16999, fr. 111 ; New-York Morgan 805-
806 ; Oxford BL Ash. 828.

249 Amsterdam BPH 1 ; Bonn S. 526 ; Cologny-Genéve Martin Bodmer 105a ; Londres BL Add. 10293 ; BnF
Arsenal 3481, fr. 110, fr. 111, fr. 112(1), fr. 114, fr. 122, fr. 333, fr. 339, fr. 344 ; New-York Morgan 805-806 ;
Oxford BL Rawl. Q.b.6.

250 | ondres BL Add. 10293 ; Manchester John Rylands University Library French Ms. 1 (Morgane non figurée) ;
New-Haven Yale University Library Beinecke 229 ; Paris BnF fr. 111, fr. 115, fr. 122, fr. 123, fr. 333, fr. 339, fr.
344, fr. 1422, fr. 12573 ; Oxford BL Douce 199, Rawl. Q.b.6.
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2.1.4. Les enchanteresses

D’autres personnages du roman de Lancelot du Lac utilisent des breuvages ou des
onguents pour mettre le roi Arthur ou les chevaliers en leur pouvoir, mais ils sont nommes
« enchanteresses » et non « fées », bien que la frontiére entre ces deux types féminins soit
ténue. La distinction entre fées et enchanteresses s’avere, en effet, plutdt confuse puisque la
fée est peu a peu dépouillée des pouvoirs magiques qui la caractérisent dans la littérature a la
fin du Moyen Age”. Les enchanteresses, étres généralement maléfiques et manipulateurs,
peuvent étre rapprochées de sorcieres, c’est-a-dire de mortelles possédant un savoir singulier

et occulte®?

, et du versant négatif de la féerie, symbolisé dans le roman de Lancelot par
Morgane. Les principales enchanteresses du Lancelot du Lac sont Camille de la Roche, la
fausse Gueniévre, la meére du géant Caradoc, Brisane, la reine de Sorestan et Sebile. Les deux
derniéres constituent d’ailleurs avec Morgane un groupe de «trois enchanteresses » qui

enléve Lancelot et I’emprisonne au chateau de la Charrette.

Camille de la Roche et la fausse Gueniévre sont les causes d’incartades amoureuses du
roi Arthur qui commet le péché d’adultére, comme son épouse avec Lancelot. Le souverain
rencontre Camille de la Roche alors qu’il se trouve, avec ses troupes, a Arestel en Ecosse pour
combattre les Irlandais et les Saxons. Seul le chateau de Camille n’a pas été détruit. Arthur
tombe éperdument amoureux de la demoiselle et se surpasse au combat pour I’impressionner.
Camille I’invite dans son chateau sous prétexte de le féliciter pour sa vaillance et de passer la
nuit avec lui. Mais le roi, tombé dans un guet-apens, est fait prisonnier. Aucun doute n’est
laissé dans le récit sur les accointances de Camille avec la magie : « Et en la Roce avoit une
damoisele qui avoit non Gamyle, si savoit plus d’enchantemens que nule feme ; et moult

253

estoit bele. Si estoit del lignage as Saisnes. Et li rois Artus amoit celle damoisele” ». Une

demoiselle prisonniére de 1’enchanteresse ajoute « [...] par ses livres feroit elle courre une

aigue contremont®* ».

21 HARF-LANCNER Laurence, 1984, p. 422.

22 \/oir notamment LECOUTEUX Claude, 2005 [1992] ; SNYDER Patrick, 2000 ; KIECKHEFER Richard, « Magie et
sorcellerie en Europe au Moyen Age », dans MUCHEMBLED Robert (éd.), 1994, p. 17-44.

253 poIrION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 878, § 866.

% |bid., p. 915, § 902.
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La fausse Gueniévre, a I’instar de Camille, séduit le roi Arthur®™®. Cette demoiselle
ressemble trait pour trait a la reine Gueniévre dont elle est la demi-sceur. Elle est la fille
illégitime du roi Léodagan — le pere de Gueniévre — et de 1I’épouse de son sénéchal : « Et
autresi avoit ele a non Genievre, si estoient ambesdous d’une samblance que la ou eles furent
assamblees ne reconnoissoit on 1’une de Iautre®® ». La jeune femme élabore un plan avec son
ami le chevalier Bertelai pour faire croire a la cour d’Arthur que les deux femmes ont été
¢changées le jour de leur mariage avec le roi et qu’elle est la véritable reine du royaume de
Logres. Apres avoir capturé Arthur par ruse lors d’une chasse au sanglier, la fausse Gueniévre
I’emprisonne dans son chateau au royaume de Carmélide. Elle use alors de breuvages et
d’incantations magiques pour garder le roi en son pouvoir et obtient de lui la couronne et le
bannissement de la reine légitime. Mais la trahison de la demoiselle finit par étre dévoilée et
celle-ci meurt dans d’étonnantes circonstances. Elle est subitement frappée d’un mal dont les
symptdmes suggerent la lépre (perte des sens, paralysie, pourriture des membres) et qui est
qualifié par les auteurs de « grant merveille » et de mort « si diverse », c’est-a-dire étrange.
Outre les philtres d’amour, les ¢léments permettant d’identifier la fausse Gueni¢vre comme
une enchanteresse sont le caractere improbable et étonnant, d’une part, de sa similarité
physique parfaite avec la reine Gueni¢vre, d’autre part, de sa mort. Ces faits constituent des
faits merveilleux car littéralement « extraordinaires ».

La mere de Caradoc représente elle aussi I’aspect trés négatif des enchanteresses. Elle
est une vieille femme décrite comme perfide, scelérate et déloyale (« la plus desloiaus vielle

qui soit en tout le monde »*’

) et pratiquant 1’art des sortiléges maléfiques. Elle met un
onguent empoisonné sur les plaies de Gauvain, accus¢ d’avoir tué¢ un des fils de
I’enchanteresse, pour prolonger les souffrances du chevalier, retenu captif dans la prison du
chateau de Caradoc. L’enchanteresse est également responsable du sort du chevalier Driant :
depuis un combat contre Caradoc, Driant est maintenu prisonnier dans un coffre enchanté
dont il ne peut étre libéré que par le meilleur chevalier du monde. 1l est, de plus, condamné a
supporter indéfiniment la douleur des blessures infligées durant le combat. L’enchanteresse

est un étre néfaste et cruel.

2% RockweELL V. Paul, « The Falsification of Resemblance : Reading the False Gueniévre », dans BusBy Keith
(dir.), vol. 1, 1991 ; HARF-LANCNER Laurence, « Les deux Gueniévre dans le Lancelot en prose », dans
BUSCHINGER Danielle (dir.), 1984, p. 63-73 ; KENNEDY Elspeth, « The Two Versions of the False Guinevere
Episode in the Old French Prose Lancelot », Romania, 1956, p. 94-104.

26 pojrioN Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 1012, § 80.

7 |bid., p. 1124, § 192.
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Le cas de Brisane est différent. Contrairement a Camille et a la fausse Gueniévre, elle
ne cherche pas a charmer le roi Arthur mais Lancelot. Elle réunit toutes les caractéristiques de
I’enchanteresse : 1’usage des potions, la ruse, le savoir — associé a la vieillesse puisque

28 . Brisane

Brisane parait étre « une dame de si grant aage qu’elle pooit bien avoir .c. ans
empoisonne Lancelot pour qu’il s’unisse charnellement a Elizabel et engendre avec celle-Ci
Galaad. Bien que le moyen pour parvenir a ses fins soit discutable, 1’objectif poursuivi par
Brisane est louable, contrairement a celui de Camille, de la fausse Guenievre ou de la mére de
Caradoc.

Enfin, I’épisode ou Morgane, la reine de Sorestan et Sebile découvrent Lancelot
endormi en pleine forét méle fées et enchanteresses, unies dans une méme action. Touchées
par la beauté du chevalier, elles décident — sur I’initiative de Morgane — de I’enlever et de
I’obliger a choisir la plus belle d’entre elles. Le texte précise que ces trois enchanteresses
« estoient les 1l femes del monde qui plus savoient d’enchantements sans la Dame del
Lac”® ». Mais, évidemment, Lancelot, une fois ses esprits retrouvés, refuse de se préter au jeu
et déclare : « Par foi, je suis enfanmentés [en proie a un sortilége] ou je ne sais que dire de
moi meisme®® ». Le chevalier «dist que dyables I’ont emporté 1a%°!» et traite les
enchanteresses de « viellotes » qu’il ne pourra jamais préférer a la reine Gueniévre. Les
personnages féminins utilisant les enchantements sont une nouvelle fois comparées a des
créatures d’origine diabolique par les auteurs, comme nous 1’avons constaté pour la Dame du
lac. Nous remarquons aussi que la vieillesse est un trait commun a plusieurs fées et
enchanteresses (Morgane, la reine de Sorestan, Sebile, Brisane, la mere de Caradoc) car la
laideur physique reflete celle morale. Méme le corps de la fausse Guenievre finit par pourrir
et révéler ainsi la noirceur du personnage. A I’opposé, d’autres enchanteresses séduisent par
leur grande beauté (Camille, la fausse Gueniévre (du moins dans un premier temps)). Le corps
reflete la nature suspecte des femmes, soit qu’il I’exprime clairement (assimilation de la
vieille femme & la sorciére), soit qu’il reprenne le théme — largement répandu au Moyen Age
— des apparences trompeuses (beauté illusoire de la fée séduisante). Autre point commun entre
ces personnages, la reine Guenievre en cristallise les désirs et les actes, les enchanteresses

souhaitant presque toutes, d’une maniére ou d’une autre, s’accaparer la vie, le statut et les

hommes aimés de la souveraine, a I’instar de la fée Morgane.

%8 poirION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 3, 2009, p. 232, § 212.
29 |bid., p. 198, § 182.
260 1bid., p. 199, § 183.
281 1bid., p. 200, § 183.
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De ce fait, les enchanteresses sont surtout représentées dans des scénes montrant leur
caractére manipulateur et/ou séducteur, en train d’affabuler ou de charmer les personnages
masculins a 1’aide de breuvages empoisonnés. Elles sont également figurées, telle Morgane,
dans des scénes d’emprisonnements.

La fausse Guenievre semble étre, d’apres les images, 1’enchanteresse la plus appréciée
des enlumineurs. Elle est en effet représentée dans quatorze manuscrits, soit accusant la reine
d’avoir usurpé sa place, soit en compagnie du roi Arthur, soit se confessant avant de
mourir®®®, L’épisode des « trois enchanteresses » fait aussi I’objet d’images abondantes

(quatorze manuscrits)®®®

. L’ambivalence du personnage de Morgane est entretenue par
I’iconographie puisqu’elle est autant montrée dans son role de fée, emprisonnant Lancelot,
que dans celui d’enchanteresse, enlevant le chevalier avec la reine de Sorestan et Sebile. En
revanche, les trois autres enchanteresses — Camille, Brisane et la mere de Caradoc — sont
rarement figurées®®. Les enchanteresses, comme les fées, évoluent principalement dans des
milieux castraux et sylvestres. Elles sont, par ailleurs, souvent figurées dans une chambre,

espace lié a la sexualité symbolisant, dans leur cas, une féminité angoissante.

L’ambivalence des personnages féminins parait fasciner les enlumineurs puisque les
épisodes avec des enchanteresses les plus représentés dans les manuscrits sont ceux relatifs a
la fausse Gueniévre, qui dédouble la vraie reine, et aux « trois enchanteresses », ou une méme
figure semble étre triplée. Les images des enchanteresses renvoient souvent a celles de
Morgane, soit a cause de leur sujet (emprisonnement d’un personnage masculin), soit car la
fée, assimilée a une enchanteresse, y est aussi figurée. Nous remarquons également
I’importance de la sexualité, un des principaux ressorts de 1’action des enchanteresses : les
enluminures representant Camille (Bonn S. 526, folio 254) ou la fausse Gueniévre (BnF
fr. 111, folio 97v) au lit avec Arthur font partie des rares images érotiques de 1’iconographie
du Lancelot. De plus, Brisane est montrée dans deux images a la porte de la chambre de
Lancelot et d’Elizabel, dont elle permet ’union sexuelle grace a ses potions (BnF Arsenal
3480, folio 239 ; fr. 118, folio 398v). Les enchanteresses synthétisent les figures de la

séductrice et de la sorciere, et symbolisent une féminité castratrice et inquiétante.

%62 \/oir notre note 182, p. 63 pour les références des manuscrits.
263 \/oir notre note 250, p. 76.
2%% Deux images de chaque personnage dans les manuscrits : Camille : Bonn S. 526 et Rennes BM 255 ; Brisane :

Paris BnF Arsenal 3480 et fr. 119 ; la mere de Caradoc : Londres BL Add. 10293 et Paris BnF fr. 111.
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En résumeé, les personnages féminins du Lancelot se rattachent a I’ensemble des thémes
essentiels du roman (le merveilleux, I’amour, I’aventure chevaleresque...), tous incarnes par
un type spécifique (la fée, la dame souveraine, la demoiselle...). lls renvoient aussi a des sujets
sans doute importants aux yeux des lecteurs comme la royauté (Gueniévre) ou la religion
(moniales). Certains personnages principaux sont les alliés du héros (Guenievre, Dame du
lac...), d’autres sont, au contraire, des éléments perturbateurs et transgressifs (Morgane,
enchanteresses), d’autres encore sont secondaires, plus ou moins stéréotypés. Grace a leur
variété et omniprésence dans la narration, les personnages féminins sont couramment peints
dans les enluminures de manuscrits. La reine Gueniévre, pour I’amour de laquelle Lancelot
réalise tous ses exploits, est logiquement la plus représentée. De méme, les fées Dame du lac
et Morgane sont souvent figurées car importantes et récurrentes dans le récit. Mais d’autres
personnages, au réle plus mineur, peuvent aussi étre représentés, soit qu’un commanditaire ait
eu pour eux un intérét particulier, soit que les enlumineurs aient pris 1’habitude de représenter
1I’épisode ou ils apparaissent (c’est le cas, par exemple, de la fille du comte de Valingues ou
de la cousine du roi des Cent Chevaliers peintes dans respectivement onze et dix
manuscrits®®).

Toutefois I’identité flexible, imprécise, des personnages féminins dans le roman rend
délicate une classification typologique aux limites forcément mouvantes. Dés le début du
Lancelot, Elaine et Evaine, sceurs au destin identique, forment les deux visages d’une méme
entité évoluant tour a tour dans les mondes profanes et religieux. L’ambivalence de Gueniévre
est constante, que ce soit dans le Lancelot ou des textes antérieurs du XI1° siécle. La reine,
plus belle qu'une fée aux yeux de Lancelot, est, de fait, un personnage hors norme.
Cependant, elle n’est pas décrite davantage, comme si sa beauté était ineffable. Gueniévre est
aussi vertueuse, qualité conventionnelle pour une souveraine dans la littérature courtoise. Les
images reflétent cette dualité, puisqu’elles montrent les liens de Gueniévre avec soit Lancelot,
soit le merveilleux féerique, plutot qu’avec Arthur. De plus, I’épisode de la fausse Gueniévre,
double identitaire de la reine avec laguelle elle se confond, est couramment représenté dans
les manuscrits. Par ailleurs, les lieux fréquentés par les dames et leurs roles dans la narration
peuvent les rapprocher des fées : celle de Malehaut, par exemple, capture Lancelot et veut le
séduire, a I’instar de Morgane. Mais elle change ensuite radicalement et devient, comme la

Dame du lac, I’alliée bienveillante du chevalier et de Guenievre. Par ailleurs, certaines jeunes

285 pour les références des manuscrits, consulter les annexes, tableau 10, p. 22-23.
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filles proviennent des royaumes des fées, dont elles sont les envoyées. D’autres dames et
demoiselles sont les parfaits pendants du héros courtois : les chevaliers se battent pour sauver
la vie ou préserver I’honneur de femmes en détresse. La demoiselle Elizabel est
particulierement troublante car son évolution dans le roman lui fait épouser successivement
les traits de deux opposés féminins, la chaste vierge et la séductrice tentatrice. De plus, elle est
associée a I’enchanteresse Brisane et Lancelot, sous les effets d’un poison, la confond avec
Gueniévre. Elizabel est donc trés énigmatique. Quant a la Dame du lac et Morgane, antithéses
I’une de ’autre, elles sont, de surcroit, des étres hybrides, a I’origine des femmes mortelles
devenues fées aprés avoir recu un apprentissage. Elles partagent certains de leurs attributs
avec les enchanteresses qui, comme elles, connaissent la science des enchantements. Ces
derniéres sont des fois trés belles, telles des fées, d’autres fois vieilles et laides, a I’instar de
sorcieres. Elles opérent la transition entre ces deux figures féminines.

L’ambivalence des personnages féminins se traduit également par une dénomination
flottante, semblant parfois arbitraire : Morgane et la Dame du lac, par exemple, sont nommées
« fées » une seule fois, sinon désignées comme des demoiselles, dames, diables, déesses,
enchanteresses. Des personnages sont indifféeremment appelés « dame » ou « demoiselle ».
Par ailleurs, les noms de quelques-uns changent au cours du roman, si du moins ils en
possedent. La dame de Malehaut est présentée comme « la reine des dames », mais n’est pas
une souveraine. De surcroit, les relations tissées entre les personnages accentuent leur
ambiguité. Il y a, en effet, de nombreuses interactions dans le récit entre les différents types
féminins ce qui peut renforcer la confusion sur leur véritable essence : Gueniévre, en
particulier, entretient des rapports complices avec la Dame du lac dont elle recoit un écu
magique. La reine de Sorestan, I’enchanteresse Sebile et la fée Morgane sont réunies dans un
méme épisode. Le doute sur I’identité des personnages féminins — qui apparaissent dans des
scéenes similaires, partagent des traits, attributs ou origines communs malgré leurs différences
— est savamment entretenu par les auteurs afin de suggérer leur nature sinon merveilleuse, du
moins incertaine. De méme, les enlumineurs jouent de ces liens complexes et troubles entre
les personnages pour fagconner ces derniers dans les images et certainement ainsi susciter une

interrogation a leur sujet chez les lecteurs.
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2.2. ENTRE REPRESENTATIONS-TYPES ET ANALOGIES: DES APPARENCES PARFOIS
TROMPEUSES

Bien que Lancelot du Lac soit le héros éponyme du roman, celui-ci n’exclut pas les
péripéties d’autres chevaliers dont les aventures sont aussi relatées. Le Lancelot forme un
ensemble cohérent, mais sa narration entrelacée est également constituée de récits morcellés
dans lesquels le lecteur est amené a circuler. Les auteurs multiplient les épisodes et
personnages, qui ne se congoivent pas isolément les uns des autres, puisqu’ils sont liés plus ou
moins étroitement dans un réseau narratif complexe. Certains protagonistes importants
apparaissent a plusieurs moments du récit, de plus, pour des besoins narratifs, les auteurs
réutilisent régulierement les mémes types de scénes ou de personnages, renforcant de cette
maniére I’aspect répétitif et cyclique de I’histoire®®®, composée d’événements semblables qui
se reproduisent entre des faits plus essentiels et marquants. Les enlumineurs représentent donc
souvent dans les manuscrits des scénes similaires, qui peuvent sembler standardisées : a
I’instar des histoires croisées du roman, les images s’organisent en un cycle peint formant un
réseau au sein duquel les scénes se font écho par leur théme et leur composition. Rappelons
que 1’étude comparative d’images — au sein d’une ou de plusieurs ceuvres — afin d’analyser les
rapports visuels entre elles, leurs relations thématiques et formelles, d’analogie, d’opposition
ou d’association, fait partiec des méthodes fondamentales utilisées par les historiens de 1’art,
notamment Erwin Panofsky”®’.

La typologie des personnages féminins du Lancelot révéle que les rdles attribués a ces

derniers sont souvent récurrents, parfois stéréotypés (comme peuvent d’ailleurs aussi 1’étre

%6 gyr la notion de cycle dans la littérature médiévale, voir MORAN Patrick, « Lectures cycliques : le réseau
interomanesque dans les cycles du Graal du X111 siécle », Perspectives médiévales, 2012 [en ligne], disponible a
I’adresse http://peme.revues.org/1723 ; DOUGLAS Kelly, « Interlace and the Cyclic Imagination », dans DOVER
Carol (dir.), 2003, p. 55-64.

7 La création des images médiévales fonctionne par raisonnement analogique, comme I’a montré Erwin
Panosky (Analogiebildung) selon lequel les images nouvelles, créées a partir d’autres apparentées préexistantes,
relient des thémes « selon un principe d’affinités associant tantdt la ressemblance des contenus malgré la
différence des formes, tant6t la ressemblance des formes malgré la différence des contenus ». Voir PANOFSKY
Erwin, articles « L’Ecce Homo de Jean Hey. Réflexion sur son auteur, son commanditaire et son iconographie »
et « Imago Pietatis. Contribution a I’histoire des types du Christ de Piti¢/Homme de douleurs et de la Maria
Mediatrix », dans 1’ouvrage du méme auteur, 1997, p. 13-27 [Festschrift flir Max J. Friedlander zum 60
Geburtstage, Leipzig, 1927, p. 261-308] ; p. 109-123 [Bulletin des Musées Royaux des Beaux-Arts, Bruxelles,
t. V, 1956, p. 95-132].
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ceux des hommes, figurés dans d’innombrables scenes de combats). La succession d’épisodes
qui se ressemblent (scénes de rencontre, de chevauchée, de secours porté par un chevalier a
une femme, d’emprisonnement...) entraine la multiplication d’images conventionnelles
montrant les personnages féminins dans des situations comparables, suivant un modele
iconographique commun. Cela permet de structurer le cycle d’enluminures en lui donnant une
cohérence narrative et visuelle. Les images, lorsqu’elles sont trés proches ou identiques,
forment des repéres®® utiles qui sollicitent la mémoire du lecteur®® pour aider a suivre
I’histoire, a opérer des liens entre différents personnages et actions, successives, simultanées
ou distinctes.

Mais la typlogie des personnages féminins montrent que ceux-ci ont également des réles
ambivalents, a cause d’une identité féminine elle-méme ambigué. Or, nous remarquons que
I’analogie détermine, dans certaines images, la représentation des personnages féminins. La
connexion formelle entre les enluminures rapproche des personnages aux roles et natures tres
divers, et parfois sans lien dans le texte : comment les analogies entre les images — au-dela de
témoigner de I’existence de représentations codifiées — contribuent-elles a 1’expression d’une
ambiguité féminine ? Il est, en effet, possible d’imputer la présence d’images aux
compositions trés proches dans les cycles d’enluminures a une iconographie standardisée.
Toutefois, nous pouvons aussi mettre cela en rapport avec le théeme, largement développé au
Moyen Age, des apparences illusoires : la similarité des images confére une unité visuelle
trompeuse a une partie des représentations de personnages féminins qui sont amalgames
malgré leur hétérogénéité, voire leur antagonisme. L’analogie, en mettant en regard les
personnages — suivant ou non la relation établie entre eux par la narration —, oriente et
complexifie la compréhension par le lecteur de 1’identité et de la signification de ces derniers.
Elle fait ressortir des points communs entre des protagonistes pour suggérer 1’identité
véritable d’un personnage, ou exprimer 1’idée que 1’on s’en fait. Paradoxalement, elle peut
aussi souligner une dissemblance, mettant de fait en difficulté le lecteur qui ne peut pas se fier
aux apparences pour saisir un personnage qui en évoque un autre, sans pour autant lui étre

vraiment semblable.

268 Citons a ce sujet Carol Dover qui remarque la récurrence d’éléments de décor et d’objets, décrits de fagon
identique dans le texte du Lancelot, qu’elle nomme des « landmark images », des séries d’images structurant le
récit pour aider le lecteur a se repérer et capter son attention. Les images mentales ainsi créées, et les images
peintes des manuscrits, ont sur ce point des fonctions similaires. DOVER Carol, « The Book of Lancelot », dans
DoveR Carol (dir.), 2003, p. 91. Voir aussi WHITAKER Muriel, 1990, p. 48-49.

289 \/oir CARRUTHERS Mary, 1998 et 1990.
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Dans un premier temps, nous étudierons des cas ou ’analogie, due a une convention de
représentation ou a une erreur manifeste de 1’enlumineur, peut conduire a une compréhension
ou identification erronnée d’un personnage. L’image ne se suffit pas a elle-méme, il est
nécessaire pour le lecteur de se référer au texte pour accéder au sens de la scéne peinte. Dans
un second temps, nous verrons des exemples ou 1’analogie enrichit la signification de 1’image.
Les enlumineurs créent des similitudes, plus ou moins prononcées, pour rapprocher une
humaine et une fée, un personnage ambigu dans le récit et un autre au rdle soit positif, soit

négatif, qui en influence la perception. L’analogie est alors au service de I’interprétation.

La similitude des images peut induire le lecteur en erreur en influencant sa perception
d’un personnage, appréhendé différemment de ce qu’il est réellement dans le récit. L’aspect
standardisé de certaines scenes, qui reprennent un méme modéle pour représenter de fagon
indifférenciée plusieurs personnages, peut en effet conduire le lecteur a une mauvaise
compréhension de I’image s’il n’a pas recours au texte.

C’est notamment le cas des scénes d’emprisonnement du roi Arthur ou d’un chevalier,
ou il n’est pas toujours aisé de distinguer une fée ou une enchanteresse gedliere, agissant
selon son libre arbitre, d’une femme souhaitant aider le captif. Dans le manuscrit d’Oxford
Rawl. Q.b.6 (c. 1320-1330) sont représentés a [I’intérieur d’initiales historiées les
emprisonnements d’Arthur par la fausse Guenievre (folio 123v), de Lancelot chez Morgane
(folio 154) et de Lancelot par le sénéchal de Gorre (folio 186). Arthur et I’enchanteresse,
Vétus respectivement d’une robe rose ou bleue, sont figurés face-a-face a I’intérieur d’une tour
a la porte fermée (Fig. 4). L’image de Lancelot et Morgane a une composition identique
(Fig. 5). Les deux personnages se font face et discutent dans une tour encadrée de tourelles et
close par une porte dotée d’une imposante serrure. Morgane est a gauche, comme la fausse
Guenievre, et Lancelot a droite, a ’instar d’Arthur. L’inversion des couleurs des vétements
constitue la seule différence notable avec 1I’image précédente : la fée porte une robe bleue et
Lancelot une robe rose. L’épouse du sénéchal de Gorre est figurée dans une scéne analogue
bien que, contrairement a Morgane et a la fausse Guenievre, elle ne soit pas responsable de
I’emprisonnement (Fig. 6). Elle pourrait constituer le pendant positif de la fée et de
I’enchanteresse. Cependant, comme ces dernieres, elle est amoureuse du prisonnier, et le
libere momentanément pour qu’il participe & un tournoi a condition qu’il lui accorde ce
qu’elle désire et revienne ensuite en prison. Méme si la dame prend des risques pour Lancelot
en désobéissant a son mari, ces points communs avec la fée et I’enchanteresse moderent le

caractere bienveillant du personnage. Les compositions identiques des images souligneraient
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donc T’attitude ambigué envers Lancelot de I’épouse du sénéchal, et révéleraient toute la
dualité¢ du personnage qu’elles ne permettent pas de différencier de Morgane et de la fausse
Guenievre qui semblent étre ses homologues. La corrélation entre la fée, I’enchanteresse et
I’épouse du sénéchal est accentuée par le fait que les initiales ne possédent pas de rubriques
précisant clairement au lecteur I’identité et la nature des relations entre les personnages
représentés afin d’atténuer ou d’éviter ’amalgame. Toutefois, nous remarquons dans les
marges des feuillets la présence d’hybrides qui regardent I’épouse du sénéchal mais se
détournent de Morgane et de la fausse Guenievre, peut-étre pour signifier ainsi le rejet de ces
personnages.

La ressemblance entre ces trois images du manuscrit d’Oxford Rawl. Q.b.6 est quasi
parfaite, néanmoins, les enlumineurs introduisent parfois quelques différences
iconographiques pour signifier la divergence profonde des personnages, malgré 1’apparente
homogeénéité des scénes figurees.

Nous le constatons pour les représentations d’Arthur prisonnier chez la fausse
Guenievre (folio 268v), de Gauvain captif a la Douloureuse Tour (folio 279) et de Lancelot
emprisonné par Morgane (folio 289v) dans le manuscrit de Bonn S. 526 (1286). Les trois
miniatures ont des compositions similaires : la fausse Gueniévre, la demoiselle de la
Douloureuse Tour et Morgane sont peintes dans la partie gauche de I’image, tandis que les
hommes captifs sont représentés a I’intérieur de la tour d’un chateau dans la partie droite
(Fig. 7). Les femmes sont vétues de robes rouges, leur peau est péle, elles portent des coiffes
blanches et regardent en direction des prisonniers qui sont bien gardés, comme I’indique
I’architecture massive des chateaux, dotés de créneaux et de plusieurs tours. Seules les
attitudes des personnages féminins varient : la fausse Gueniévre et Morgane font un geste
autoritaire, index pointé, car elles ont capturé Arthur et Lancelot pour les maintenir sous leur
emprise?”. En revanche, la demoiselle de la Douloureuse Tour tend un onguent & Gauvain
pour qu’il puisse guérir ses blessures. Malgré de nombreuses similitudes entre les trois images
composées suivant le méme modéle®”, e remplacement d’un geste par un autre révéle que la
jeune fille est en fait ’antithése de la fée et de ’enchanteresse. Nous signalons aussi que la
ressemblance formelle entre les images est ici justifiée par I’enchainement ou la simultanéité

des épisodes dans le récit: la captivité de Gauvain a la Douloureuse Tour suit en effet

2 Sur I'analyse des gestes dans Iiconographie médiévale, voir GARNIER Frangais, 1982 et 1989. Sur
I’interprétation des gestes au Moyen Age, consulter Le geste et les gestes au Moyen Age, actes de colloque du
CUERMA, 1998 ; SCHMITT Jean-Claude, 1990.

2™ Sur le theme de la prison au Moyen Age, consulter FRITz Jean-Marie, MENEGALDO Silvére (dir.), 2012.
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immédiatement I’emprisonnement d’Arthur chez la fausse Gueniévre. Lancelot est, de plus,
capturé par Morgane pendant que Gauvain se trouve a la Douloureuse Tour. Le chevalier sera
provisoirement libéré de prison par la fée pour aller secourir Gauvain. Les situations du roi et
des chevaliers sont mises en paralléle pour rappeler leur entremélement dans le roman.

Ces trois épisodes sont aussi peints de maniere analogue dans le manuscrit plus tardif de
la BnF fr. 114 (c. 1470, folios 313v, 336v et 341v). L’aspect extérieur des prisons est
semblable dans les trois miniatures, notamment le décor sculpté encadrant les fenétres
(Fig. 8). Arthur, Lancelot et Gauvain apparaissent derriére les barreaux de leurs cellules. Le
roi et Lancelot font respectivement un pacte avec soit 1’enchanteresse, soit la fée, pour définir
les conditions de leur libération. La demoiselle de la Douloureuse Tour ressemble fortement a
la fausse Guenievre : elle est vétue d’une robe rouge, a la méme coiffure, se dirige vers
Gauvain comme cette derniére s’approche d’Arthur. Cependant, sa situation et ses intentions
sont radicalement différentes de celles de Morgane et de la fausse Gueniévre. Celles-ci se
confrontent aux prisonniers et ont une attitude vindicative (Morgane fait un geste d’autorité
(index pointé) vers Lancelot et la fausse Gueniévre de dialogue (main ouverte tendue en
direction d’Arthur) pour obtenir ce qu’elle veut). La fée et 1’enchanteresse exercent un
ascendant sur le roi et le héros. La prison reflete leur domination sur les hommes et les

événements?’?

. A Iinverse, I’impression d’oppression est absente de I’image de la demoiselle
de la Douloureuse Tour, qui se trouve éloignée de Gauvain au second plan. La position de la
jeune fille indique que celle-ci, comparable visuellement & Morgane et a la fausse Guenievre a
cause de son apparence physique et du sujet de I’image (la prison), est en fait leur opposée. En
effet, la demoiselle n’est pas une gedliere mais, au contraire, la captive de Caradoc, a I’instar
de Gauvain. De plus, elle vient a la rencontre du chevalier pour le soigner, et a donc un
caractere tres bénéfique.

Dans ces exemples de scénes d’emprisonnement, 1’analogie connecte entre eux des
épisodes qui ne sont pas toujours liés dans la narration grace a un theme commun. La
correspondance des images peut étre presque totale (a part quelques détails comme la couleur
des vétements) ou partielle, un élément qui varie suffisant a modifier profondément la
perception du sens de la scéne (tel ’emplacement dans I’image ou le geste d’un personnage).
Le lecteur doit lire attentivement le texte ou le connaitre pour comprendre qu’il n’a pas affaire

au méme genre de personnage et la signification de la mise en relation des scénes dans les

212 gur les représentations liées au théme du pouvoir exercée par la femme dans Dart et la littérature, voir

I’ouvrage de SMITH Susan, 1995.
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enluminures. L’épouse du sénéchal ou la demoiselle de la Douloureuse Tour peuvent sinon
étre percues négativement a I’instar de la fée Morgane ou de la fausse Guenieévre qu’elles
évoquent. La cause de ces représentations analogues est surtout 1’emploi de modeles
iconographiques prédéfinis pour peindre des scénes courantes dans le récit. Mais, parfois,
comme pour I’épouse du sénéchal, la similarit¢ des images est a mettre en rapport avec
I’ambivalence du personnage. Dans tous les cas, les personnages féminins gagnent en densité
en étant mis en regard les uns par rapport aux autres. Ainsi, I’humanité de la demoiselle de la
Douloureuse Tour, qui n’a pas capturé Gauvain et éprouve pour lui de compassion, est
exprimée par le geste du personnage qui tend un onguent au chevalier (Bonn S. 526) ou par sa
position a distance de celui-ci (BnF fr. 114). La qualité de la jeune fille est opposée au
comportement de Morgane et de la fausse Guenievre qui renvoient a une féminité inquiétante
et sont montrées comme des créatures puissantes, restant proches des hommes pour les
maintenir en leur pouvoir. Quant a 1’épouse du sénéchal, I’absence d’individualisation du
personnage — impossible a distinguer visuellement de la fée ou de I’enchanteresse — préte a
confusion et seme le trouble sur son identité profonde.

A ce propos, I’analogie est parfois poussée a son paroxysme, si bien que deux
personnages se confondent, 1’un semblant se substituer a I’autre dans une scéne dans laquelle
il n’est pourtant pas censé apparaitre. Un personnage secondaire peut, par exemple, étre
rapproché d’un autre principal, qui sert de référent iconographique. Un exemple éloquent de
ce cas de figure est celui de I’association entre Guenievre et la demoiselle d’Hongrefort dans
le manuscrit de la BnF fr. 115 (c. 1470, folios 380v et 386v). Les deux personnages
apparaissent dans des scénes au sujet commun, qui se suivent dans la narration, et dont la
représentation, dans le manuscrit fr. 115, semble s’étre dédoublée (Fig. 9). En effet, les
miniatures illustrant I’épisode ot le chevalier Margonde du Neuf Chateau se remet prisonnier
a Guenievre et celui ou Galinde se rend a sa niece la demoiselle d’Hongrefort sont trés
semblables : a gauche, Margonde ou Galinde sont respectivement agenouillés devant
Guenievre ou la demoiselle d’Hongrefort représentées, a droite, entourées d’autres dames et
demoiselles. Seul I’environnement de 1’action change : Gueniévre et Margonde se trouvent a
I’intérieur d’un chateau, tandis que Galinde et la demoiselle d’Hongrefort sont devant 1’entrée
d’un chateau. Les visages et les gestes de Guenievre et de la demoiselle sont les mémes. Les
deux femmes, debout, regardent les chevaliers. Leurs mains droites sont ouvertes et leurs
mains gauches, tendues vers les chevaliers, saisissent 1’épée remise par Margonde ou
effleurent la main de Galinde. Elles portent, de plus, une longue robe de couleur brune.

L’habit de Gueni¢vre comporte de la fourrure d’hermine, symbole de son statut royal.
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Toutefois, il est surprenant de constater que la demoiselle d’Hongrefort, a I’instar de la reine,
est coiffée d’une couronne. Il s’agit sans doute d’une erreur de I’enlumineur qui aurait mal
interprété la scéne, bien que les rubriques distinguent bien la « royne » et la « damoiselle »*"*,
Ces épisodes sont aussi rapprochés par leur traitement iconographique dans des manuscrits du
Lancelot produits a la fin du XI111° siécle (BnF fr. 123, c. 1275, folios 8 et 14 ; fr. 344, ¢. 1290,
folios 335 et 339v). Mais, méme si les compositions des images comportent des éléments
communs, Guenievre est clairement différenciée de la demoiselle d’Hongrefort par le port de
la couronne et d’autres attributs royaux qui lui sont réservés (trone, vétement orné de fourrure
d’hermine). La confusion entre les personnages n’est donc pas permise.

L’assimilation de la demoiselle et de la reine s’explique par la proximité narrative des
épisodes et une situation comparable qui invitent a opérer un lien entre elles. La figure de
Gueniévre se refléte dans celle de la jeune fille qui lui emprunte ses traits, voire ses attributs
distinctifs. L’enlumineur a, peut étre involontairement, totalement associé les deux
personnages qui ne sont plus différenciés. Le sentiment de «déja-vu » du lecteur face a
I’image de la jeune fille, séparée de celle de la souveraine par seulement quelques folios,
donne aussi plus de visibilité au personnage secondaire qui renvoie a une figure centrale du

récit.

L’analogie, grice a la comparaison qu’elle établit entre deux personnages, peut
également révéler un choix créatif, une interprétation particuliére d’un protagoniste par les
enlumineurs. Elle sert, par exemple, a expliciter les rapports avec le merveilleux d’un
personnage qui ressemble en apparence a une fée, pour lui étre soit assimilé, soit confronté.
L’enlumineur, dans ce cas, semble avoir sciemment créé une image ambigué en appliquant les
mémes traits et caractéristiques iconographiques a des humaines et a des fées.

Par exemple, nous remarquons que la dame de Malehaut, dans plusieurs images, est
figurée de maniere équivoque puisqu’elle apparait telle la fée soit Dame du lac, soit Morgane.
Ces derniceres étant I’antithése 1’'une de I’autre, cela révele une appréhension trés différente de
la dame de Malehaut selon les enlumineurs. Cela s’explique certainement par le fait que cette

derniere a dans le roman un role paradoxal 1’assimilant tour a tour a Morgane et a la Dame du

1% ’erreur peut provenir du fait que les rubriques ont été écrites aprés la réalisation des enluminures, ou

d’instructions fausses données a 1’enlumineur. Voir & ce sujet MEUWESE Martine, « Inaccurate Instructions and
Incorrect Interpretations. Errors and Deliberate Discrepancies in Illustrated Prose Lancelot Manuscripts »,
Bibliographical Bulletin of the International Arthurian Society, 2002, p. 319-344.
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lac. En effet, la dame emprisonne Lancelot dans la prison de son chateau pour le punir d’avoir
tué le fils de son sénéchal, puis commence a éprouver des sentiments pour son prisonnier. En
cela, elle évoque la figure de la fée Morgane. Puis, la dame libére Lancelot et devient par la
suite la confidente et ’amie proche de la reine Gueniévre, veillant sur les amours de la
souveraine avec Lancelot, a I’instar de la Dame du lac. Les représentations de la dame de
Malehaut soulignent donc I’identité trouble et mouvante du personnage. Ainsi, les images
montrant Lancelot prisonnier chez Morgane et chez la dame de Malehaut sont comparables
dans les manuscrits de Londres Add. 10293 (1316, folios 68 et 178), de la BnF fr. 16999
(c. 1340-1350, folios 76 et 217v) et fr. 111 (c. 1480, folios 47 et 113). Nous retrouvons dans
les deux images du manuscrit de Londres le motif de la cage dans laquelle Lancelot se trouve
allongé sur un lit tandis que Morgane ou la dame de Malehaut, toutes deux accompagnées
d’une jeune fille, sont soit a I’intérieur de la prison, soit en train d’y entrer (Fig. 10). Les
miniatures du manuscrit de la BnF fr. 16999 montrent Lancelot libéré de prison par la fée ou
la dame : dans les deux cas, le personnage féminin se trouve a gauche de I’image, alors que le
chevalier, a droite, tiré ou poussé par un gellier, sort de prison. Morgane et la dame de
Malehaut font le méme geste et ont une apparence identique, excepté la couleur de leur robe
(Fig. 11). Enfin, dans le manuscrit de la BnF fr. 111, les images ne sont pas identiques, mais
présentent une analogie de situation et de sens car elles participent d’'une méme conception
des rapports entre le prisonnier et ses gedlieres (Fig. 12). La dame de Malehaut fait sortir
Lancelot de prison pour qu’il lui révéle son nom et ses projets en échange de sa libération. La
dame, assise sur un si¢ge de bois ressemblant a un trone, est a I’intérieur d’un somptueux
chateau dont I’architecture et le décor finement sculpté magnifient la figure féminine a
laquelle ils servent d’écrin. Lancelot, représenté tel un vieil homme, est agenouillé devant la
dame qui le surplombe, signifiant ainsi la domination qu’elle exerce sur le chevalier affaibli.
La miniature qui représente la captivité de Lancelot chez Morgane reprend cette inversion des
roles hommes-femmes. Le chateau de Morgane, imposant, occupe 1’ensemble de la surface de
I’image pour exprimer, comme pour la dame de Malehaut, la puissance de la fée. A I’intérieur
du chateau, Morgane regarde Lancelot a travers une fenétre pour s’adresser a lui. Elle est dans
une position de domination. Lancelot, a I’inverse, est dans une position d’infériorité, place
plus bas que la fée dans ’image, téte légérement penchée en avant, main posée sur le coeur
pour exprimer son refus de parler a Morgane. Ces deux images font explicitement référence a
I’amour courtois, ou I’amant doit obéissance et respect a la femme aimée, mais en détournent

les valeurs puisque la dame de Malehaut et Morgane profitent de la situation pour dominer
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physiqguement et moralement le héros. Elles mettent ainsi en paralléle le pouvoir de la fée,
créature merveilleuse régnant sur 1’ Autre monde, et celui de la dame idéalisée.

La dame de Malehaut peut aussi étre figurée comme la Dame du lac, par exemple dans
les manuscrits de la BnF fr. 110 (c. 1295, folios 189v, 204 et 215v) et d’Oxford Ashmole 828
(déb. du XIV* siécle, folios 32v et 76). Trois initiales historiées du manuscrit fr. 110 montrent
la Dame ou une demoiselle du lac et la dame de Malehaut assises face a des chevaliers (soit
Lancelot, soit Gauvain). Les personnages féminins sont a gauche de I’image, vétus de bleu,
ceux masculins a droite, vétus de rose ou rouge (Fig. 13). Il s’agit de scénes banales de
conversation, ce qui peut expliquer leur représentation similaire, cependant, le manuscrit ne
contient pas d’autre image figurant de maniére identique un personnage féminin. Il est ainsi
permis de penser que 1’analogie n’est pas fortuite. La dame de Malehaut bénéficie également
d’une analogie positive avec la Dame du lac dans le manuscrit d’Oxford Ashmole 828
(Fig. 14). La fée, sur le folio 32v du manuscrit, est peinte dans un chateau situé au milieu
d’une forét et entouré d’un lac. Elle est assise sur un banc face aux enfants Bohort et Lionel.
Ses cheveux sont retenus par un filet, sa robe grise est complétée d’un ample manteau de
couleur bleue. La fée, majestueuse et richement vétue, est montree telle une noble dame. Sur
le folio 76 est représenté Lancelot captif de la dame de Malehaut dans un chateau identique a
celui de la Dame du lac, le long duquel coule de 1I’eau. La dame de Malehaut est assise face a
Lancelot vers lequel elle tend la main droite, a ’instar de la fée dans I’image précédente. Le
chevalier est agenouillé, si bien qu’il parait étre de la méme taille qu’un enfant. De surcroit, la
dame de Malehaut a une apparence semblable a la fée, sauf pour la couleur de ses vétements.
L’isolement de Lancelot, retenu prisonnier a 1’écart du monde extérieur par la dame, répond a
celui de Bohort et Lionel élevés dans le domaine de la Dame du lac, hors du monde des
hommes. Toutefois, nous remarquons 1’absence d’arbres et la moindre place occupée par
I’eau dans la seconde image par rapport a la premiere, peut-étre pour accentuer la marginalité
géographique de la demeure féerique. A nouveau, dans ces images, les figures de la dame et
de la fée — d’ailleurs aussi nommée « Dame » — s’entremélent, certainement pour sous-
entendre un doute ontologique sur la dame de Malehaut et rappeler que celle-ci deviendra plus
tard dans le récit I’amie fidéle de Lancelot et Gueniévre et veillera, comme la meére adoptive
du héros, sur les amours du couple. Les éléments communs aux personnages dans le roman
justifient leurs représentations analogues.

L’image de la Dame de Malehaut, dans ces exemples, oscille entre celle d’une dame
courtoise et d’une fée, ce qui semble indiquer que 1’origine potentiellement féerique du

personnage, induite mais non affirmée par le texte, est intégrée par les enlumineurs. La mise
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en parallele de la dame avec Morgane ou la Dame du lac se manifeste par des compositions
d’images parfois identiques, ou différentes mais comportant des similitudes (sujets, motifs,
positions, attitudes et relations des personnages) et participant d’'une méme imagerie du
merveilleux féerique. Ces similitudes constituent autant de reperes visuels reliant des scenes
qui peuvent, de fait, étre appréhendées conjointement.

D’autres images peuvent lier une femme & une fée pour, au contraire, exprimer leur
opposition. Ainsi, dans le manuscrit de Bonn S. 526 (1286, folios 174v et 179), les
représentations des deux méres de Lancelot — Elaine et la Dame du lac — sont ambigués
puisque celles-ci, figurées avec soit Adragain, soit Merlin, apparaissent dans des scenes tres
similaires qui, cependant, présentent une inversion des rbles féminins et masculins
bouleversant le sens des images pour révéler I’antagonisme des personnages (Fig. 15).

A gauche de la premiére miniature, la fée est debout face & Merlin (folio 174v). Jeune et
belle, elle porte une ample coiffe blanche. Merlin, a droite, est montré en homme agé, barbu,
appuyé sur un baton et marchant pieds nus tel un ermite. L’index pointé de la Dame du lac en
direction de Merlin exprime son ascendant sur I’enchanteur, amourcux de la fée qui refuse ses
avances. Elaine, a droite de la seconde miniature, est vétue et coiffée comme la fée (folio
179). Elle porte en plus une couronne, alors qu’elle devrait étre montrée comme une moniale.
Sa ressemblance avec la Dame du lac est ainsi accentuée. Elaine se trouve face a Adragain le
Brun, un moine de I’ordre mendiant des Augustins, décrit dans le roman comme étant un

homme agé, ancien chevalier™*

. Adragain est donc représenté a I’instar de Merlin. Il pointe
du doigt Elaine pour lui reprocher de pleurer Lancelot qu’il sait vivant. Adragain est lié au
merveilleux puisqu’il a connaissance de la vie de Lancelot au domaine féerique et est, de plus,
I’oncle de la demoiselle Saraide, au service de la Dame du lac. C’est pourquoi il occupe, dans
I’image, la place réservée, dans la miniature précédente, a la fée. La Dame du lac et Adragain
incarnent la force morale opposée a la faiblesse des sentiments reflétée par Merlin et Elaine.
L’analogie entre les compositions des miniatures souligne a la fois les ressemblances et les
dissemblances entre personnages féminins et masculins qui, d’une image a 1’autre, ont une
apparence commune, mais sont en fait aux antipodes, comme 1’exprime leur permutation.

Ces deux images du manuscrit de Bonn possedent donc des éléments convergents
(aspect physique, situation, attitude des personnages) qui mettent en avant le parallélisme des

destins d’Elaine et de la Dame du lac, unies par leur amour pour Lancelot, au début du roman.

2™ « Ele [Elaine] voit qu’il estoit de grant aage et que moult bien resambloit prodome [...] Il fu grans et corsus et
ot les chaviaus entremellés de chaines [...] ». POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2,
2003, p. 88, § 81.
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Mais elles contiennent aussi des éléments divergents : la symétrie inversée des images agit
comme un miroir au reflet trompeur qui, sous une ressemblance superficielle, oppose
I’humain au merveilleux, le féminin au masculin, la force au désespoir. Ainsi, les miniatures
montrent la relation complexe nouée entre des personnages dont les histoires s’entrecroisent.

Enfin, des images peuvent, par leur correspondance visuelle, associer deux scénes qui
n’ont pas de lien narratif dans le roman et des personnages aux roles sans rapport direct, dont
les situations et I'importance dans le récit sont différentes. Cela permet, par exemple,
d’exprimer une vision singuliere, positive ou négative, d’un personnage, selon le protagoniste
avec lequel celui-ci est mis en relation.

Ainsi, les représentations d’Elizabel, figure ambivalente et paradoxale du Lancelot, dans
les manuscrits de New-Haven Beinecke 229 et de la BnF fr. 344 (fin du XIII® siécle)
présentent des points communs avec celles d’autres personnages féminins plus anecdotiques
du roman, mais dont nous pensons qu’ils révelent la maniere dont les enlumineurs
considéraient la demoiselle. Dans le manuscrit Beinecke 229, Elizabel et une demoiselle
rencontrée dans un pavillon par le chevalier Guerrehet sont reliées par des images aux formes
(lettre O), dimensions (trois lignes de texte de hauteur), compositions (dans une chambre, une
femme est couchée dans un lit, un ou deux hommes a son chevet la saisissent) et thémes
(trahison féminine) pareils ou approchants (Fig. 16). Guerrehet arrive a un pavillon ou il voit
une tres belle demoiselle dormant dans un lit avec son ami. Ce dernier a le visage dissimulé
par un oreiller, Guerrehet ne se rend donc pas compte de sa présence. Guerrehet entre dans le
lit et couche avec la demoiselle, cette derniére pensant qu’il s’agit de son ami car le pavillon
est plongé dans 1’obscurité. L’ami de la demoiselle se réveille, furieux, et pense que Guerrehet
est I’amant de la jeune fille. Celle-ci, nue dans le lit, est montrée attrapée par les cheveux par
son ami qui s’appréte a la frapper (folio 11v). Guerrehet, qui vient de sortir du lit, est
représenté en chemise. Il désigne I’ami jaloux de son index pointé pour lui reprocher de se
venger en maltraitant la jeune femme. Sur le folio 50 du manuscrit, la méme image est reprise
symétriqguement. Elle illustre I’instant ou Lancelot découvre, le lendemain de son union
charnelle avec Elizabel, la tromperie dont il a été victime. Lancelot, sorti du lit, saisit par le
bras et la téte Elizabel, allongée et dénudée, pour découvrir le visage de celle qu’il pensait étre

\ 5

Gueniévre a cause des effets d’un poison27. Les deux images sont lies, d’une part,

2> Alison Stones remarque que le petit format de cette initiale est rarement employé dans le manuscrit de New-
Haven Beinecke 229. Son utilisation pour représenter une scéne pourtant importante, relative a la conception de
Galaad, révélerait le faible intérét du concepteur du manuscrit pour ce passage du roman. STONES Alison, « The
IMlustrations of... », dans BusBy Keith (dir.), 1996.
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formellement, d’autre part, par leurs sujets (la trahison, I’infidélité, la confusion des identités).
Néanmoins, il existe une différence fondamentale entre les deux histoires : la victime abusée
est, dans 1’une, la femme, dans I’autre, I’homme. L’image rapproche donc Elizabel d’une
femme injustement violentée, ce qui insinuerait qu’elle est en fait aussi une victime. En effet,
Elizabel est destinée par une prophétie a engendrer Galaad avec Lancelot, et n’est de ce point
de vue pas responsable des événements. De plus, c’est sa suivante Brisane qui drogue le
chevalier pour altérer son discernement. La colére de Lancelot envers Elizabel parait donc
aussi injuste que celle du chevalier du pavillon contre son amie. L’assimilation des
personnages féminins témoignerait du refus de montrer Elizabel comme une séductrice
coupable. Cela expliquerait la petite dimension de 1’image, qui viserait a minimiser
I’événement.

Au contraire, dans le manuscrit de la BnF fr. 344, la représentation d’Elizabel (folio
393v) ressemble a celle de 1’épouse infidéle de Pharien (folio 188) et refléte donc une autre
conception du personnage (Fig. 17). Les deux personnages féminins, allongés dans un lit aux
draps rouges, sont dans une position identique et ont la méme apparence (chemise et voile
blancs). Pharien et Lancelot, vétus de bleu, sont debout prés du lit et brandissent une épée
pour tuer soit Elizabel, soit le roi Claudas (qui fuit son rival en sautant d’une fenétre). Les
épées, superposées au tracé et a ’encadrement supérieur des lettrines, sont excentrées pour
exprimer la condamnation du geste meurtrier de Pharien et de Lancelot. Cependant, Elizabel
n’est cette fois pas reliée a une femme innocente, mais a une épouse adultere. L’analogie
formelle entre les images influencerait la perception d’Elizabel en suggérant au lecteur la
culpabilité de la fille du roi Pellés. La connexion établie par les enluminures entre Elizabel et
d’autres personnages féminins du roman sous-entend donc, suivant les cas, des visions

opposées de la demoiselle.

En conclusion, la similarité de certaines représentations dans les cycles d’enluminures
participe a I’expression de I’ambivalence des personnages féminins du Lancelot du Lac. Elle
peut étre inspirée aux enlumineurs par un lien narratif entre les épisodes, un rapport
thématique (les sujets des images se faisant echo), ou la récurrence des scenes dans le roman
(par exemple 1’emprisonnement d’un personnage masculin). Dans ce dernier cas, les
similitudes sont sans doute dues a la nature conventionnelle des représentations, et risquent,
sans ’aide du texte, de biaiser I’identification des personnages par le lecteur : une dame
(épouse du sénéchal, Oxford Rawl. Q.b.6) ou une demoiselle (celle de la Douloureuse Tour,

BnF fr. 114) est ainsi montrée telle une fée (Morgane) ou une enchanteresse (fausse
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Gueniévre) ; une jeune fille (demoiselle d’Hongrefort) possede les traits et attributs
(couronne) de la reine Guenievre (BnF fr. 115). Les personnages féminins, en plus
d’apparaitre dans des contextes communs, ont souvent un aspect physique identique
(vétements, coiffures, parfois gestes et attitudes) qui renvoie & un méme canon de beauté et
facilite aussi leur association visuelle. Les personnages ne sont donc, en apparence, pas
toujours différenciés selon leurs types et réles, voire complétement assimilés dans le cas de la
demoiselle d’Hongrefort et de Gueniévre, ce qui peut créer une confusion sur I’identité de
celles-ci. Quelques détails insignifiants peuvent néanmoins variés (détails du décor, couleurs).
A P’inverse, un seul élément (comme la position ou le geste d’un personnage) suffit parfois a
changer le sens d’une image, sinon identique a une autre (comme pour la demoiselle de la
Douloureuse Tour dans les manuscrits de Bonn S. 526 et de la BnF fr. 114). Les images, qui
rappellent la superficialité des apparences, conduisent a considérer de facon conjointe des
personnages dissemblables, tout au plus reliés par la trame narrative. Bien que témoignant
d’une iconographie stéréotypee, elles révelent aussi la difficulté des enlumineurs a
appréhender la représentation de personnages féminins per¢us comme ambivalents, a I’instar
de I’épouse du sénéchal de Gorre amalgamée, dans 1’iconographie du manuscrit d’Oxford
Rawl. Q.b.6, a la fée Morgane et a la fausse Guenievre alors qu’elle n’est pas, contrairement a
ces dernicres, une kidnappeuse d’hommes.

Les correspondances visuelles entre les images de différents personnages peuvent
également étre propres a un manuscrit, ou mettre en rapport des protagonistes intervenant a
des moments éloignés du récit, et dont le rapport de sens est implicite. L’enlumineur a alors
certainement fait sciemment le choix de les rapprocher pour en exprimer une conception
personnelle. La représentation par analogie apporte ainsi une valeur ajoutée au traitement
iconographique d’un personnage, en suggérant sa nature profonde au lecteur, en explicitant sa
relation avec un autre protagoniste, en sous-entendant par la comparaison une vision positive
ou négative de son role. L’ambivalence d’un personnage est par ailleurs d’autant plus mise en
valeur que celui-ci renvoie, suivant les manuscrits, a des figures antagoniques (dame de
Malehaut évoquant soit Morgane, soit la Dame du lac ; Elizabel reliée a soit la demoiselle au
pavillon abusée par Guerrehet, soit I’épouse de Pharien). L’analogie, en établissant une
connexion formelle entre des images au sein d’un manuscrit, fait entrer en raisonnance des
personnages disparates, qui semblent se dédoubler, et amene a opérer aussi des
rapprochements signifiants. Elle conditionne la compréhension des scénes et personnages par
les lecteurs, et repose sur la capacité d’observation, la mémoire et la connaissance du texte de

Ceux-Ci.

95



11. DEFINIR PAR L’ IMAGE L’IDENTITE CONTRASTEE DES PERSONNAGES
FEMININS

1. UNE DUALITE FEMININE MANIFESTE

1.1. LE DEBUT DU LANCELOT : ELAINE ET EVAINE, AMOUR MATERNEL ET VIE RELIGIEUSE

Elaine et Evaine interviennent au début du roman de Lancelot du Lac, contenu dans dix-
huit manuscrits de notre corpus. Elles sont respectivement représentées dans dix-sept et treize
de ces manuscrits. Elaine est souvent figurée dans plusieurs images d’un manuscrit, alors
qu’Evaine est généralement peinte dans une ou deux enluminures seulement, et rarement sans
sa sceur. Elaine est en effet le personnage principal de ce duo de sceurs marquant les premiéres
pages du roman. Mere biologique de Lancelot, elle représente la parenté charnelle du héros
par opposition a la Dame du lac dont la parenté avec le chevalier est symbolique. La fée
enléve Lancelot alors qu’il est nouveau-né et lui offre ainsi une seconde naissance en lui
faisant bénéficier d’une parenté spirituelle et merveilleuse?”®. Comment la parenté charnelle
de Lancelot est-elle traitée dans les enluminures des manuscrits ? Nous observons deux cas de
figure. Certaines images insistent sur 1’unité de la famille de Lancelot, notamment sur la
proximité entre la reine Elaine et son fils, pour mettre en valeur la force du lien maternel et les
origines sociales exceptionnelles du futur chevalier dues a sa filiation féminine. D’autres
images montrent a 1’inverse la rupture entre Lancelot et sa famille naturelle en confrontant la
figure d’Elaine a celle de la Dame du lac. Les représentations de ces deux figures féminines
sont juxtaposées ou tendent a se confondre.

Par ailleurs, la question de la relation entre parenté charnelle et spirituelle se pose aussi
pour les images d’Elaine et Evaine au Monastére Royal. En effet, les images insistent sur les
destins collectifs des sceurs, unies dans leurs vies de reines et de méres, puis de moniales. La
rupture brutale d’Elaine et Evaine avec leur statut d’origine et leurs familles — mort de leurs
époux, séparation forcée d’avec leurs enfants — les conduit a commencer une nouvelle vie en
dehors du monde des hommes, au monastére. Les sceurs biologiques deviennent sceurs au sens
chrétien du terme, réunies par leur foi et leur appartenance a une méme communauté
religieuse. Comment la double nature de la parenté entre Elaine et Evaine est-elle représentée

dans les images ? Trois solutions sont apportées a ce probléme dans les enluminures. La

2% Syr la Dame du lac, voir notre partie 11, chap. 2, p. 178-198.
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double parenté des personnages peut se traduire par la similitude de leurs représentations. Les
deux figures, a I’apparence et aux actions communes, semblent fusionner ou se dédoubler au
sein d’une méme image. Les vétements portés par Elaine et Elaine sont aussi importants car,
dans certaines images, I’habit de moniale est mélé a des attributs royaux ou ignoré, les
personnages portant des robes de dames de la cour. Nous verrons que des enluminures font
également référence a la vie passée des sceurs grace soit aux themes iconographiques traités,

soit a la composition des cycles d’images rapprochant les moniales de la fée Dame du lac.

1.1.1. Elaine, figure de reine et de mére : la parenté charnelle du héros

a. La relation entre meére et fils

La relation entre Lancelot et sa famille, notamment sa mére Elaine, est un sujet
important dans les enluminures décorant les premiers folios des manuscrits du Lancelot. Les
représentations de la parenté charnelle?”” du héros soulignent la haute extraction sociale et
familiale de Lancelot qui est, du fait de ses origines exceptionnelles, promis a un destin hors
norme. Elaine tient une place de choix dans ces représentations car, en plus d’étre la mére du
héros, elle est aussi celle dont il tient sa prestigieuse ascendance puisque la reine est la
descendante du roi David?’®. Catalina Girbea remarque & ce propos : « Ce sont les femmes qui
assurent le lien entre le monde arthurien féodal, en proie aux diverses heurs et malheurs, et les
temps bibliques de la grace et de la Rédemption®”® ». Le lignage — surtout paternel — est une

valeur essentielle de la noblesse médiévale. A la fin du Moyen Age, il est nécessaire pour

2" La parenté charnelle concerne les relations de consanguinité entre les individus descendant I’un de 1’autre ou
ayant un ancétre commun. Voir SERP Claire, 2015 (consulter la seconde partie de ’ouvrage sur les « Figures
féminines dans les romans arthuriens : de I’épouse a la mére » traitant notamment de I’ambivalence de la figure
maternelle) ; LETT Didier, 2000 ; DuBY Georges, LE GOFF Jacques (dir.), 1977.

278 1 ¢ récit du manuscrit de Bonn S. 526 précise au sujet de I’épouse du roi Ban : « [...] sa feme est jouene dame
et esté a moult grant aise nourrie, et est si haute dame vers Dieu et vers le siecle come cele qui est descendue de
la haute lignie le roi David [...] », POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 27,
824. Mais dans le manuscrit BnF fr. 112(1), c’est le roi Ban de Benoic qui est présenté comme le descendant du
roi biblique David. Voir CHASE Carol, « Les prologues du Lancelot-Graal... », Le Moyen Age, 2005, p. 529-
543 ; FRITz Jean-Marie, « Les détenteurs du savoir généalogique dans le roman arthurien : Merlin, les méres et
les ermites », dans AURELL Martin, GIRBEA Catalina (dir.), 2010, p. 131-140 ; GIRBEA Catalina, 2007, p. 82.

2% GIRBEA Catalina, 2007, p. 85.
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accéder a la fonction de chevalier. Or, Elaine transmet & Lancelot la légitimité et les qualités

de son illustre aicul, qui prédestinent forcément ’enfant & un grand avenir.

Les représentations de femmes liées a la naissance d’un enfant saint ou héroique sont,
comme le souligne Elizabeth L’Estrange, courantes dans I’art de la fin du Moyen Ag6280.
L’art médiéval, en particulier religieux, nous offre de nombreux exemples d’images ayant
pour théme I’amour et le lien maternels. Les enlumineurs, sans doute influencés par
I’iconographie chrétienne, renforcent dans les images la tendresse et la complicité entre la
meére et le fils par rapport au texte. Cela rappelle certainement I’importance de la reine dans le
lignage de Lancelot et rend les scénes plus émotionnelles, Elaine étant vouée a perdre son
enfant. Les enlumineurs emploient pour cela divers moyens : portraits de la famille de
Lancelot dans lesquels ce dernier apparait trés proche de sa mere ; introduction d’un épisode
du Merlin — la naissance de Lancelot — dans le Lancelot du Lac ; représentations de la fuite de
Trébes par Ban et Elaine montrant le nouveau-né — non porté par un écuyer — mais dans les
bras de la reine.

La parenté charnelle de Lancelot est, dans les manuscrits datés du XV° siécle, mise en
avant par la représentation des membres de sa famille — ses parents Ban de Benoic et Elaine,
son oncle le roi Bohort de Gaunes, sa tante la reine Evaine, ses cousins Bohort et Lionel —
réunis dans une image commune qui ouvre le cycle iconographique et constitue un préambule
aux episodes suivants ayant pour théme la rupture de Lancelot avec sa famille naturelle. La
plénitude, le sentiment d’harmonie, qui se dégagent de ces images du bonheur familial et
d’une royauté forte accentuent le drame de la séparation a venir. Trois manuscrits du XV°
siecle (BnF Arsenal 3479, fr. 118 et fr. 113) se caractérisent par la représentation de la famille
de Lancelot dans un double portrait (les couples Ban et Elaine, Bohort et Elaine avec leurs
enfants) soulignant la structure du récit. Elspeth Kennedy remarque en effet que le début du
roman de Lancelot fonctionne par paires avec deux rois qui sont fréres, deux reines qui sont
sceurs et Lancelot qui a deux cousins®®!. Tous ces personnages, qui connaissent des destins
similaires, sont étroitement liés les uns aux autres dans la narration. Ces images illustrent

également le principe dynastique du pouvoir et revétent certainement, dans le contexte du

280 1 *ESTRANGE Elizabeth, 2008, p. 1.
28! KENNEDY Elspeth, « The Placing of Miniatures in Relation to the Pattern of Interlace in Two Manuscripts of
the Prose Lancelot », dans BusBY Keith, JONES Catherine (dir.), 2000, p. 271.
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XV° siécle, un aspect idéologique®®

. Mais ce qui est surtout intéressant pour notre propos est
la proximité dans ces enluminures entre Lancelot et les souveraines Elaine et Evaine dont le
role maternel est mis en avant. Les miniatures des manuscrits de la BnF Arsenal 3479 et
fr. 118 sont construites selon une composition symétrique separant hommes et femmes avec, a
gauche, Ban et Bohort, et, a droite, Elaine et Elaine représentées avec soit uniquement
Lancelot, soit leurs trois enfants (Fig. 18 et 19). Les rois et reines, a la posture majestueuse,
sont assis les uns a coté des autres. L’échange des regards entre Ban et Bohort et les reines
révéle la complicité et 1’affection entre les personnages. Le fait de représenter Elaine et
Evaine au sein de leur famille rappelle que le pouvoir féminin est lié au Moyen Age a
I’appartenance a la noblesse, acquise par les ascendants (roi David) et le mariage (aux rois
Ban et Bohort)?®®, Dans ces images, Ban et Bohort n’entrent pas en interaction avec leurs fils.
La composition organisee en deux parties, masculines et féminines, différencie les rois —
figures du pouvoir, portant couronnes et sceptres, plutdét que de péres — de leurs épouses
s’occupant des enfants, parfois aidées d’une nourrice (fr. 118). La filiation maternelle prime
donc sur celle paternelle. De fait, dans le manuscrit Arsenal 3479, Lancelot est représenté en
jeune enfant. 1l se tient contre Elaine et léve la téte pour regarder sa mére dont il semble
chercher Iattention. Elaine fait un geste main ouverte vers Lancelot qu’elle parait désigner,
peut-étre pour indiquer qu’il s’agit de son fils. Mais elle ne fait aucun geste de tendresse
contrairement a Evaine qui regarde I’enfant et effleure de la main ses cheveux.

Les images des manuscrits de la BnF Arsenal 3479 et fr. 118 reflétent la société
médiévale patriarcale dans laquelle le principal réle des femmes est d’engendrer et de
s’occuper des enfants, d’étre de bonnes épouses et de bonnes meres. La famille de Lancelot
est figée dans un idéal semblant intemporel, mélant portraits de famille et de monarques. Mais
le fait que Lancelot soit entouré de femmes rappelle aussi que 1’enfance du futur chevalier se
déroule principalement dans un univers féminin, marqué par I’amour de sa mére puis par celui
de la Dame du lac. De plus, Elaine et Evaine, grace & leur ancétre biblique illustre, & leurs

royaux époux et a leurs fils assurent la puissance et I’avenir de la lignée. Lancelot est

82 | 3 noblesse de la fin du Moyen Age — confrontée 4 la centralisation du pouvoir royal et a I’émergence de la
classe bourgeoise — s’identifie aux chevaliers des romans arthuriens et les utilisent pour glorifier sa classe
sociale, défendre ses valeurs et son mode de vie. L’insistance sur ’origine royale de Lancelot permet aux
commanditaires et possesseurs des manuscrits (respectivement Jean Sans Peur, Jean duc de Berry et Jacques V
d’Armagnac, de grands princes liés a la famille royale) d’exprimer leur rivalité avec la royauté et de justifier leur
propre pouvoir héréditaire puisque le héros auquel ils s’assimilent est de naissance royale.

283 GOUGUENHEIM Sylvain, 2009, p. 104.
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physiguement lié aux deux reines dans les images pour indiquer, a travers ces personnages,
I’ascendance du héros avec les rois David et Salomon ce qui contribue a le valoriser.

Le manuscrit de la BnF fr. 113 contient une image assez similaire. Toutefois, la
composition symétrique distingue les personnages par couples avec Elaine et Ban d’une part,
Evaine et Bohort d’autre part, et non par genre masculin ou féminin (Fig. 20). Les couples
sont représentés avec leurs enfants. Contrairement aux exemples précédents, les rois sont
impliqués dans leur role de pére puisqu’ils sont aupres de leurs fils et ont envers eux des
gestes d’affection. Lancelot et Bohort sont néanmoins plus proches de leurs méres qui les
portent dans leurs bras et les tiennent par la main. Elaine est magnifiée par rapport a Evaine
car elle porte un vétement orné de fourrure d’hermine, symbole de son statut royal.

Ces trois miniatures du XV* siécle montrant Lancelot aux cotés de sa famille évoquent,
par la douceur qui en émane, I’iconographie de la Sainte Famille ou le théme de 1’amour filial
— notamment maternel — est primordial®®*. La Sainte Famille symbolise un idéal familial dans
la religion chrétienne. L’enfant Jésus est figuré en compagnie de la Vierge Marie, de son pére
Joseph, parfois de sainte Elisabeth (cousine de la Vierge), du fils de celle-ci (saint Jean-
Baptiste) et de sainte Anne (mére de la Vierge). La famille aimante est rassemblée autour de
Jésus qui est généralement au centre de la composition avec sa mere, tandis que Joseph et les
autres membres de la famille sont secondaires. La Vierge porte son fils dans ses bras, fait
corps avec lui, Joseph est a coté d’eux, parfois en retrait. Nous observons un schéma familial
identique dans les images représentant Lancelot et sa famille car I’enfant est plus proche de sa
mére Elaine que de son pére le roi Ban. Elaine, comme la Vierge Marie — modéle maternel par
excellence —, est figurée a la fois en souveraine idéalisée, trénant pres de son époux, et une
meére aux gestes affectueux envers son fils. A la fois reine et mére, Elaine est valorisée par ce
paralléle iconographique avec la Vierge, mére de Jésus et reine des Cieux?®.

L’importance de la relation entre Lancelot et Elaine est encore davantage accentuée
dans la miniature ouvrant le cycle iconographique du manuscrit de la BnF fr. 112(1). Celui-ci
contient 1’unique représentation de la naissance charnelle du héros — un épisode tiré du Merlin
— dans notre corpus (Fig. 21)*®. Ce choix de représentation opére la transition entre le Merlin

et le Lancelot, mais il souligne également la fonction principale d’Elaine, mére biologique du

28 Notice « Familie, Heilige », dans Lexikon der Christlichen lkonographie, t.2, col. 4-8.

28 gur les liens (emprunts, évocations) entre les thémes profanes et religieux dans 1’iconographie médiévale, voir
HEck Christian (dir.), 2013.

28 \/oir aussi la représentation de la naissance de Lancelot sur le premier folio du manuscrit Arsenal 3479 (BnF)

de I’Histoire du Saint Graal.
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héros. La seconde naissance spirituelle de I’enfant lors de son enlevement par une fée,
souvent privilégiée dans I’iconographie, ne figure en revanche pas dans ce manuscrit. Elaine
est alitée dans un lit pour se reposer apres 1’accouchement, deux femmes sont debout aux
cotés de la souveraine. L'une d’elle porte Lancelot dans ses bras. La scene rappelle
I’importance de la femme dans la transmission du pouvoir car, en enfantant, celle-ci assure
I’avenir et la l1égitimité de la lignée. Elle est inspirée par les représentations de la Nativité
montrant la Vierge alitée suite a son accouchement, I’enfant Jésus allongé dans une
mangeoire auprés d’elle. De plus, comme dans les images de la Nativité, les enlumineurs
peignent un huis-clos féminin a I’intérieur d’une chambre. La femme venant de mettre au
monde I’enfant est entourée d’autres figures féminines prenant soin du nouveau-né”®’. La
naissance de Lancelot est suivie, dans la partie droite de la miniature, du départ de Ban et
d’Elaine du chateau de Trébes. Les souverains chevauchent I'un a coté de 1’autre et sont
précédés d’un écuyer portant le berceau de Lancelot. Elaine, dans ces deux temps de la
narration, est représentée pres de Lancelot mais une distance est préservée entre la reine et son
enfant qui n’ont aucun lien physique. Elaine est une figure royale avant d’étre une figure
maternelle.

L’image de la naissance de Lancelot, ainsi que les portraits de famille, présentent au
lecteur la parenté charnelle du chevalier et expriment le rapport privilégié existant entre un
enfant et sa mére. L’enfance de Lancelot, au remarquable lignage et choyé par Elaine, est
associée, par le biais des images, a celle de Jésus. Les modéles de I’iconographie chrétienne
influencent les enlumineurs pour la composition des scenes, mais aussi pour leur sens. Les
représentations concrétisent ainsi le lien, brievement indiqué par le texte, entre la famille de
Lancelot et I’histoire biblique grace a la mere du héros qui évoque la figure mariale. De plus,
I’analogie avec des images religicuses familiéres au lecteur renvoie au caractére hors du
commun de Lancelot dont la parenté — comme celle du Christ — est de double nature, a la fois
humaine (figures maternelles d’Elaine et de la Vierge Marie) et surnaturelle (merveilleuse —

parenté féerique de la Dame du lac — ou divine — parenté spirituelle du Seigneur).

Les manuscrits du Lancelot produits aux XIII® et XIV® siécles ne comportent en
revanche ni portrait de la famille de Lancelot, ni représentation de la naissance du chevalier.

Avant le XV° siécle, Lancelot est figuré avec ses parents dans des images ayant pour théme la

287 \/oir, entre autres, PEREZ-HIGUERA Teresa, 1996 ; Notices « Geburt Christi » et « Wochenbett Mariens »,
dans Lexikon der Christlichen Ikonographie, t.2, col. 86-120 ; t. 4, col. 535-536.
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fuite du chéteau de Trebes. L’image de I’épisode est souvent la premiere a décorer les
manuscrits du Lancelot lorsque ceux-ci contiennent le début du roman. Elle illustre le
bouleversement de la situation initiale du roman. En effet, le chateau de Trebes, assiége par le
roi Claudas, est détruit par ce dernier alors que Ban et Elaine sont partis chercher 1’aide du roi
Arthur. Les images d’Elaine quittant Trébes signifient I’écartement brutal de Lancelot de ses
origines, avant méme qu’il soit effectivement séparé de sa mére. Conformément au texte,
certaines enluminures montrent un écuyer, auquel Lancelot a été confié, porter le nourrisson

dans un berceau?®®

. Mais d’autres images différent du récit car elles figurent Lancelot dans les
bras de sa mere (Amsterdam BPH 1 ; BnF fr. 110 et fr. 751). La représentation d’une famille
unie dans le drame est préférée a celle idéalisée de 1’enfance de Lancelot.

Les manuscrits d’Amsterdam BPH 1 et de la BnF fr. 751 s’ouvrent par la représentation
de la fuite de Trébes®. Dans le premier, la scéne, peinte dans une miniature, se situe sous une
image de plus grande dimension représentant le siége du chateau de Trébes ; dans le second,
elle est le sujet unique de I’image qui décore le premier folio du roman (Fig. 22). Dans ces
deux manuscrits, Ban et Elaine sont représentés chevauchant cote a cote, partant de Trébes
qu’ils laissent derriere eux. L’écuyer qui les accompagne est absent des images, alors que la
reine — qui devance Ban — porte Lancelot dans ses bras. La position d’Elaine par rapport au
roi indique une volonté des enlumineurs d’attirer le regard sur cette figure. Elle refléte aussi la
fuite en avant du personnage face a son destin inéluctable. La composition des images est
certainement inspirée par les représentations de la Fuite en Egypte ou la Vierge Marie est
montée sur un ane, tenant contre elle Jésus, Joseph marchant a ses cotés pour quitter Bethléem
et échapper au massacre des Innocents®®®. De méme, le départ de la famille de Lancelot est
motivé par un drame annoncé : la destruction de Trébes par Claudas. Ainsi, la représentation
d’Elaine présente plusieurs points communs avec celle de la Vierge dans la Fuite en Egypte :
situation de fuite, personnage a cheval tenant tendrement dans ses bras un nouveau-né, voile
blanc coiffant la reine. Le rapprochement entre Elaine et la figure mariale souligne & nouveau
la fonction maternelle du personnage et intensifie la tension dramatique de 1’épisode. De plus,
I’attention du lecteur est portée sur le couple mére/enfant sans doute afin d’accentuer la

violence de I’enlévement de Lancelot par la Dame du lac qui survient dans 1’épisode suivant.

288 Manuscrits d’Oxford Ashmole 828 (folio 1), de Cologny-Genéve Bodmer 105a (folio 5), de la BnF fr. 16999
(folio 1) et fr. 112(1) (folio 1), de New-York Morgan 805 (folio 1).

289 (et épisode est le sujet de I"unique miniature ornant le manuscrit fr. 751 : Lancelot du Lac, France, fin du
XI111° siécle (Paris, BnF, fr. 751), folio 1, Ban de Benoic et Elaine quittant Trébes.

2% Notice « Flucht Nach Agypten », dans Lexikon der Christlichen Ikonographie, t.2, col. 43-50.
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L’épisode est traité d’une autre facon dans le manuscrit de la BnF fr. 110. Le premier
folio du Lancelot est orné de trois miniatures juxtaposées (Fig. 23). L’image centrale
représente le roi Ban et un chevalier entourant Elaine qui porte Lancelot dans ses bras, contre
sa poitrine. Ban et le chevalier regardent en direction d’Elaine et de Lancelot qu’ils semblent
protéger. L’image est construite suivant un contraste entre les figures masculines et
féminines : le roi et le chevalier, symbolisant le pouvoir et la force, ont des postures
dynamiques qui s’opposent au statisme et a la douceur émanant du portrait de la mére et de
son nourrisson. Malgré la position en retrait de la reine — dont seul le haut du corps est visible
— celle-ci et son fils sont le point de convergence des lignes de composition. De plus, le
sceptre de Ban et la lance du chevalier forment des diagonales qui encadrent les visages des
trois personnages. Les deux objets contribuent & mettre en valeur la figure centrale d’Elaine,
ainsi que celle de Lancelot dont ils symbolisent 1’identit¢ présente et future, royale et
chevaleresque. La position des personnages masculins par rapport a Lancelot est a ce titre trés
significative : Ban et le chevalier sont respectivement placés derriére et devant Lancelot car
ils renvoient au passé et a I’avenir de I’enfant. De maniere identique, le chateau de Trébes — a
gauche du triptyque — et la Dame du lac — figurée dans la partie droite — sont relatifs a la
premiére et a la seconde naissance de Lancelot. Elaine, au centre, symbolise quant a elle le

présent de Lancelot, un nourrisson ayant encore besoin de sa mere.

Les représentations de la parenté de Lancelot évoluent d’une vision dramatique liée a la
fuite du chateau de Trébes aux XII11°-XIV* siécles a une image plus apaisée au XV°siecle avec
la mise au monde du héros ou des portraits de famille. La narration a d’abord été privilégiée
par les enlumineurs, puis ceux-ci ont créé des images a dimension plus symbolique. Les choix
de représentation effectués au XV® siécle traduiraient une volonté de la noblesse de souligner
I’hérédité du pouvoir en insistant sur le lignage de Lancelot a une période ou elle connait une
crise identitaire et des difficultés & imposer son autorité. De fait, les images d’Elaine en tant
que meére du héros se développent au cours des siécles : aux XIII°® et XIV® siécles, seules
quelques enluminures s’affranchissent du texte pour montrer la proximité entre Elaine et
Lancelot, porté dans les bras de sa mére lors du départ de Trébes. Au XV° siécle, une place
essentielle est octroyée a Elaine grace aux images de la naissance de Lancelot et aux portraits
familiaux liant étroitement la reine a son fils. A chaque époque, les représentations de la
relation entre Elaine et Lancelot sont fortement inspirées par I’iconographie religieuse de la
Vierge Marie, reine et mére comme Elaine, référence maternelle commune aux enlumineurs

et lecteurs dont le culte est & son apogée a la fin du Moyen Age. Par ailleurs, les éléments
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biographiques sur Elaine donnés par le texte, qui relient la mére de Lancelot a I’histoire
biblique, justifient d’opérer un parallele visuel et symbolique entre ces deux figures dans les

images.

b. La mere naturelle et la mere féerique

La majorité des images décorant le début du roman ont toutefois pour sujet la séparation
entre Lancelot et sa famille biologique. Celle-ci survient en deux temps, d’abord a cause du
décés du roi Ban, puis lorsque la fée Dame du lac surgit des eaux d’un lac enchanté pour
enlever Lancelot sous les yeux d’Elaine, impuissante, et I’emmener dans un Autre monde
merveilleux. Les images insistent sur les liens affectifs unissant la famille de Lancelot tout en
mettant en jeu la rupture entre le nouveau-né et ses parents: la parenté charnelle est
confrontée a celle spirituelle de la fée. Laurence Harf-Lancner remarque le dédoublement de
la fonction maternelle dans cet épisode du récit : la mere symbolique remplace la mere réelle

291

du héros™. La parenté spirituelle s’applique au Moyen Age aux relations engendrées par le

rituel du baptéme, liant le fidéle & Dieu, dans la religion chrétienne®®

. Or, ’enlévement de
Lancelot par la Dame du lac présente plusieurs points communs avec le baptéme, permettant
aux auteurs du roman de souligner que D’enfant est désormais placé sous la protection
surnaturelle et maternelle de la fée. La Dame du lac, créature merveilleuse paradoxalement
présentée comme fortement attachée aux valeurs chrétiennes dans le roman, accomplit un
geste pouvant en effet étre comparé a celui du baptéme, puisqu’elle plonge dans I’eau un
nouveau-né®*®. Elle lui offre ainsi une seconde vie, semblable au rituel du baptéme
symbolisant une deuxiéme naissance sous la protection de Dieu. Rappelons par ailleurs
I’importance des marraines et des parrains au Moyen Age : ce sont eux qui participent au

baptéme de I’enfant et donc a sa régénération spirituelle, puis sont chargés de son éducation

291 HARF-LANCNER Laurence, « Lancelot et la dame du lac », Romania, 1984, p. 28.

292 | e1T Didier, 2000, p. 4 ; p. 67. Voir aussi GUERREAU-JALABERT Anita, « Sur les structures de parenté dans
I’Europe médiévale », Annales, Economies, Sociétés, Civilisations, 1981, p. 1028-1049 ; « Spiritus et caritas. Le
baptéme dans la société médiévale », dans HERITIER-AUGE Frangoise, COPET-ROUGIER Elisabeth (éd.), 1998,
p. 133-203.

298 HARF-LANCNER Laurence, 2003, p. 95.

Une initiale historiée du manuscrit 805 de la Pierpont Morgan Library de New-York (folio 5v) montre d’ailleurs
la fée qui, tenant Lancelot nu dans ses bras, se penche en avant comme pour baigner 1’enfant dans les eaux du

lac. Le parallele avec le rituel du baptéme est ici particulierement frappant.
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religieuse®®. La Dame du lac peut ainsi étre considérée non seulement comme la mére de
Lancelot mais aussi comme sa marraine. De plus, Laurence Harf-Lancner nous rappelle qu’il
est nécessaire qu’un événement initial intervienne dans la narration pour séparer le héros de sa
famille naturelle et lui permettre ainsi de débuter une nouvelle vie, généralement marquée par
I’irruption du surnaturel, et d’accomplir son destin exceptionnel®®. Emmanuéle Baumgartner
remarque également que « Le réle de la fée/de la féerie est bien de délier, de rompre la routine
des filiations établies, des héritages acquis, pour produire un héros vierge, pour reformuler a
neuf son destin »*°. De fait, la parenté spirituelle entre la fée et Lancelot peut étre considérée

comme supérieure & celle biologique entre Elaine et son fils.

La transition entre deux types de parenté est traitée de différentes maniéres dans les
images par les enlumineurs. Les méres de Lancelot peuvent étre confrontées 1’une a 1’autre
pour opposer le monde des hommes a I’Autre monde de la fée. Elaine est ainsi souvent
figurée face a la fée, créature devenue la mere de substitution du nouveau-né. Le drame
humain vécu par Elaine, frappée par la fatalité du destin, est mis en avant et contraste avec la
détermination et 1’insensibilité apparente de la fée. Les images peuvent aussi rapprocher les
deux méres de Lancelot jusqu’a créer une confusion volontaire entre les personnages d’Elaine
et de la Dame du lac®’.

L’antagonisme entre la reine et la fée est clairement exprimé par la composition de
certaines images, éloignant au maximum les deux personnages 1’'un de I’autre, et par la
représentation d’une fée ignorant totalement la présence de la mére de Lancelot a laquelle elle
tourne le dos. La miniature du manuscrit d’Oxford Ashmole 828 est un bon exemple de ce cas
de figure (Fig. 24). Elle se compose de deux parties distinctes : a gauche, le chateau de Trébes
est en flammes ; a droite, le roi Ban — au sommet d’un tertre dominant le lac de la fée — chute
de cheval et meurt. Elaine, accompagnée d’un écuyer, assiste a ’enlévement de son fils
Lancelot par la Dame du lac qui se détourne de la reine et se dirige dans les eaux du lac. Ban,
qui, dans le récit, meurt de douleur en voyant son chateau détruit, semble plutot dans 1’image
mourir a cause de la peine éprouvée en perdant son enfant qu’il regarde. Elaine est aussi

représentée visiblement en proie a une grande souffrance, I’expression de son visage est

29 CASSAGNES-BROUQUET Sophie, 2009, p. 73-74 ; LETT Didier, 2000, p. 70-71.

2% HARF-LANCNER Laurence, 2003 ; « Lancelot et la dame du lac », Romania, 1984.

2% BAUMGARTNER Emmanuéle, « L’enfant du lac », dans SEGUY Mireille (dir.), 2006, p. 36.
27 Nous nous intéresserons dans cette partie précisément au personnage d’Elaine, la Dame du lac étant I’objet

d’une analyse iconographique dans la suite de notre these.
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tourmentée et 1’écuyer parait la retenir pour ’empécher de se précipiter dans le lac pour
récupérer Lancelot. Le fait de représenter Ban vivant lors de I’enlévement n’a pas seulement
pour objectif d’accentuer le drame de la perte du fils sous les yeux de ses parents. Il renforce
aussi la rupture entre les parents naturels de Lancelot et la fée qui I’emporte sans un regard
pour le roi et la reine. Les personnages féminins sont mis en avant dans la composition car ils
se situent au premier plan de ’image et dépassent sur la bordure inférieure de celle-ci. La
composition les lie mais leurs positions, détournées 1’un de 1’autre, les oppose. Plusieurs
autres facteurs contribuent a les séparer nettement : nous observons un jeu sur les couleurs des
vétements des personnages. Ban et Elaine sont vétus de bleu ce qui les unit visuellement, alors
que la fée porte une robe rouge qui la différencie des souverains. De plus, un espace
entierement composé d’éléments naturels (roche, eau, arbre) est préservé autour de la figure
de la Dame du lac afin de marginaliser géographiquement la fée. Nous remarquons également
que le corps de la Dame du lac est symboliquement placé entre Lancelot et Elaine afin de
signifier la rupture effective du nouveau-né avec sa famille.

L’opposition entre Elaine et la Dame du lac est, dans le manuscrit de la BnF fr. 344,
matérialisée par la structure en compartiments de 1’image (initiale L, folio 1) divisee en quatre
scénes montrant, au registre supérieur, Elaine assistant a la mort de Ban et, au registre
inférieur, la reine regardant la Dame du lac emmener Lancelot (Fig. 25). Elaine est
représentée dans la partie gauche de I’initiale, tournée vers la partie droite ou se trouvent soit
Ban, soit la fée dont elle est physiquement séparée par une bande de couleur rose scindant
I’'image. L’enluminure a pour théme la double perte — de 1’époux et du fils — dont est victime
la reine. Elle insiste sur la solitude d’Elaine, isolée des autres personnages, face aux
événements. L’image exprime également 1’évolution du personnage d’Elaine qui, dans le
registre supérieur, avance vers le roi Ban (la figure de la reine dépasse du cadre de I’image) et,
dans le registre inférieur, s’écarte des bords de 1’image. La reine est en retrait par rapport a la
fée qui se détourne d’elle. Elaine, d’abord active, devient passive, ce qui traduit son
impuissance et I’acceptation du destin funeste de sa famille.

Dans ces exemples, la structure de 1’image détermine les relations entre les figures qui
sont isolées les unes des autres. La soudaineté de I’apparition féerique, introduisant un
changement brutal dans la vie de Lancelot, est ainsi accentuée pour refléter 1’atmosphére
dramatique de 1’épisode. La Dame du lac, toujours représentée avec Lancelot dans ses bras,
apparait comme le double inquiétant d’Elaine. La séparation physique entre la fée et la reine

renvoie a 1’opposition identitaire des personnages et signifie le lien maternel désormais
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exclusif entre la Dame du lac et Lancelot. L’idée de rupture domine dans ces images afin

d’indiquer que la parenté merveilleuse supplante celle biologique.

Mais les représentations peuvent aussi mettre en avant la continuité et I’imbrication,
plutdt que la confrontation et la substitution, entre parenté charnelle et parenté spirituelle. La
reine et la fée, dans les enluminures, entrent en contact soit par rapprochement physique, soit
car I’image suggére un amalgame entre les deux figures. Les images expriment la
transformation de liens de parenté marques par leur dualité, Lancelot appartenant
successivement a deux mondes différents. La grande miniature d’ouverture du cycle
iconographique du manuscrit de New-York Morgan 805 (c. 1310-1320) montre, au registre
inférieur, la mort de Ban et 1’enlévement de Lancelot (Fig. 26). Elaine, entre Ban et la Dame
du lac, se détourne du roi défunt pour regarder la fée. L’intérét de I’image réside dans la
proximité physique rare dans 1’iconographie entre la reine et la fée, associées I’une a 1’autre.
Elaine est en effet placée contre la Dame du lac et les vétements des deux personnages se
touchent. Une relation directe est donc établie dans I’image entre les deux meres de Lancelot,
méme si celles-ci n’interagissent pas. Lancelot regarde la Dame du lac et tend ses bras vers le
visage de la fée, qui le regarde également. Ce dernier semble accepter sa nouvelle mere, alors
qu’Elaine demeure en retrait et ne tente pas de reprendre son enfant.

Elaine apparait au contraire trés proche de Lancelot dans la miniature du manuscrit de la
BnF fr. 113 (XV° siécle, folio 154v). L’image joue sur ’ambiguité entre la figure de la reine
et celle de la Dame du lac (Fig. 27). Le lac de la fée prend, dans cette enluminure, I’apparence
d’une riviére serpentant dans le paysage, passant sous le cheval de Ban (le roi, mourant, chute
de cheval) et se dirigeant vers Elaine et Lancelot, situés au premier plan de I’image. L’eau
opere un lien visuel entre le roi et la reine devant laquelle elle s’arréte, conduisant ainsi
naturellement le regard du lecteur vers Elaine et Lancelot. Ces derniers et Ban sont placés de
part et d’autre de la riviére, frontiére symbolisant une séparation irrémédiable. Elaine porte
Lancelot a bout de bras. 1II est trés rare dans ’iconographie du Lancelot qu’elle soit figuree

ainsi dans cet épisode®®. Plusieurs éléments, communs a I’iconographie de la Dame du lac et

2% Nous en trouvant néanmoins un autre exemple sur le folio 3 du manuscrit BnF fr. 111, daté de la fin du xv°

siecle. La scéne principale de I’image est, au premier plan, la mort du roi Ban tombant de cheval dans les eaux
du lac. Elaine tient Lancelot dans ses bras. La tendresse maternelle contraste avec la violence de la mort subite
du pere. La reine est fortement associée au chateau de Trébes, entouré par les eaux du lac enchanté. L’image

semble préfigurer celle du folio 4, montrant le nouveau-né dans les bras de la Dame du lac a I’intérieur d’un
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d’Elaine, crées une confusion — inexistante dans le texte — entre la fée et la reine. Le principal
point commun est I’association du motif de la meére a 1’enfant et du lac, ou riviére dans ce cas
précis. De plus, Elaine se situe prés des eaux ol elle semble se diriger avec Lancelot et,
hormis le port de la couronne, rien ne permet de la distinguer physiquement de la fée. La reine
a un air impassible, malgré la mort de son époux qu’elle ne regarde pas. Cette attitude
détachée est également caracteéristique des représentations de la fée. La reine est éloignée de
Ban, a I’instar de la Dame du lac qui I’est souvent des parents de Lancelot pour signifier sa
nature différente et sa marginalité. Elaine forme une sorte de doublon de la Dame du lac,
figurée sur le folio 156v (Fig. 28) ou est répété le motif de la figure féminine a 1’enfant
associee a une riviere. Ce télescopage entre les deux figures met en valeur la transition entre

la mere charnelle et la mére féerique du héros.

Elaine incarne dans les images les deux visages de la parenté. Elle peut étre représentée
comme la mere biologique de Lancelot dans des enluminures soulignant les liens de sang
entre les personnages, par opposition a la maternité usurpée de la Dame du lac (vision
restreinte de la parenté réunissant le pére, la mére et ’enfant avec, parfois, la tante et les
cousins dans des portraits de famille ou dans les images de la fuite de Trébes ; Elaine en
couches, renvoyant a I’engendrement charnel du chevalier ; enlevement de Lancelot par la fée
symbolisant un autre type de parenté). Mais il existe aussi des ressemblances iconographiques
entre certaines images d’Elaine et celles, d’une part, de la Vierge Marie et, d’autre part, de la
Dame du lac qui, grace a I’Immaculée Conception ou a leur nature surnaturelle, font
bénéficier Jésus/Lancelot d’une double parenté. L’association d’Elaine & ces figures permet
de méler en un seul personnage deux aspects de la parenté, charnel et spirituel. Ces relations
iconographiques révelent que les enlumineurs, plutdét que de représenter uniquement la mére
naturelle de Lancelot, ont souhaité créer une figure maternelle globale, reflétant la complexité
de la parenté du héros.

chateau au milieu d’un lac. Une sorte de transfert s’effectue entre les images d’Elaine et de la Dame du lac,

rendant encore plus évidente 1’évolution d’une enfance humaine a une autre féerique.
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1.1.2. Figures de moniales

a. Des sceurs charnelles aux sceurs spirituelles

Elaine et sa sceur Evaine, devenues veuves et sans enfant, décident de se retirer du
monde pour se tourner vers Dieu. La premiere fonde le Monastere Royal aux abords du lac
dans lequel son fils a été emporté par une fée. Elle est rejointe par la seconde. Grace a ces
personnages, la figure de la moniale enrichit I’iconographie féminine du Lancelot du Lac. La
problématique des rapports entre parenté charnelle et parenté spirituelle se déplace de la
relation mére/fils a la relation entre les deux sceurs — au sens biologique et chrétien du terme.
En conséquence, I’unité familiale constatée dans les représentations de la famille de Lancelot
se prolonge dans celles de la communauté religieuse établie par Elaine. L’appartenance & une
méme entité familiale et religieuse se manifeste dans les enluminures par la ressemblance
entre les sceurs représentées dans des images communes, ce qui conduit a une assimilation,
voire a une certaine confusion, entre les personnages. De plus, le lien unissant les moniales
Elaine et Evaine a leur passé de reine est couramment rappelé par les images mélangeant les
attributs vestimentaires des anciens et nouveaux statuts des sceurs pour symboliser la dualité
de leur relation, et par les sujets traités ou le rapport au merveilleux féerique est persistant
(Elaine priant au bord du lac ot Lancelot a été enlevé ; Evaine apercevant ses enfants chez la
fée lors d’une vision). Ces derniers, outre la référence a la vie antérieure des personnages,
établissent un parallele entre la communication avec le divin (par la priére ou la vision) et
I’Autre monde de la fée. Ainsi, les images relient Elaine et Evaine & deux registres du
surnaturel (miraculosus et mirabilis) et a plusieurs genres de parenté, charnelle (rapports

filiaux et fraternels) et spirituelle (sceurs de religion ; Dame du lac et ses enfants adoptifs).

Elaine et Evaine sont, en premier lieu, fréquemment représentées ensemble, avec une
apparence identique et partageant les mémes activités. Les sceurs perdent leur identité
individuelle, chaque figure parait constituer le double de I’autre. Les images mettent en relief
a la fois la similarité physique et de comportement pouvant exister entre deux sceurs de sang,
et entre des moniales menant une vie communautaire dans une abbaye?®. Elles montrent la
nouvelle relation établie entre Elaine et Evaine, devenues sceurs spirituelles en prenant le

voile. Le manuscrit de Bonn S. 526 contient une image symbolique d’Elaine et Evaine qui

299 BURTON Janet, STROBER Karen (dir.), 2015 ; HAMBURGER Jeffrey, MARTI Susan (dir.), 2008 ; SCHMITT Jean-
Claude (dir.), 2004 ; GROSSINGER Christa, 1997 ; L’HERMITE-LECLERCQ Paulette, « L’image des moniales dans
les exempla », dans DERwICH Marek (éd.), 1995, p. 477-498 ; PARISSE Michel, 1983.
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résume la complexité de leurs relations (Fig. 29). Les sceurs, debout 1’une a c6té de 1’autre,
sont vétues de leurs habits monastiques. Elles portent toutefois des couronnes, symboles de
leurs anciennes vies de reines. La figure de droite tient un phylactere sur lequel sont inscrits
les noms de Lionel, Bohort et Lancelot. Il s’agit probablement d’Evaine car les noms de
Lionel et de Bohort — les enfants de cette derniere — précédent celui de Lancelot qui est pointé
du doigt, sans doute pour étre montré a Elaine qui regarde sa sceur. L’image synthétise ce qui
rassemble les deux sceurs : les liens du sang rappelés par les noms des enfants inscrits sur le
phylactére, le statut royal signifié par les couronnes, et la vie monastique symbolisée par les
vétements.

Nous constatons le méme rapprochement entre les personnages dans les images, cette
fois narratives, du manuscrit de la BnF fr. 754. Une initiale, sur le folio 23v, représente les
deux sceurs vétues de leurs habits noirs de moniales et voilées (Fig. 30). L’un des personnages
est debout, ’autre est agenouillé. Ils sont tous les deux en priére, comme 1’indiquent leurs
mains jointes. Leurs vétements sont identiques et leurs positions similaires, rien ne permet de
distinguer Elaine de sa sceur. L’unité dans la priére des deux sceurs — qui ne sont jamais
représentées en compagnie d’autre moniales, sauf lors de la mort d’Evaine — évoque la
tradition des portraits de dévotion — liée a la production de livres d’heures a la fin du Moyen
Age — dans lesquels de nombreuses femmes, ou des membres d’'une méme famille, sont
figurés a genoux, priant devant un autel, une statue de la Vierge ou d’un saint®®. La piété
d’Elaine et Evaine, décrite comme exemplaire dans le roman, est ainsi mise en valeur®®,
Quelques folios plus loin (folio 58v), Elaine et Evaine sont une seconde fois représentées en
priere (Fig. 31). L’une est agenouillée et regarde la main de Dieu bénissante, I’autre se
prosterne devant la manifestation divine. Le corps de la figure prosternée masque le bas du
corps de la figure agenouillée. De plus, la couleur noire des vétements confond Elaine et
Evaine ’une dans 1’autre. Nous observons une sorte de fusion des corps qui s’interpénétrent :
Elaine et Evaine semblent constituer une seule figure qui serait représentée deux fois, d’abord
prosternée puis se redressant pour accueillir la main de Dieu. L’image montrerait les deux
phases d’une méme action comme cela est courant dans I’art médiéval. Cependant ici le
dédoublement de la figure ne concerne pas un unique personnage mais deux personnages

physiquement associés.

%% 5toNES Alison, « Some Portraits of Women in Their Books, late 13"-early 14™ Century », dans LEGARE
Anne-Marie, 2007, p. 3-27.
%01 poirION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 233-234, §29.
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Elaine et Evaine sont, dans ces images, traitées comme des figures indissociables. Un
amalgame est créé entre les personnages qui portent des vétements identiques, effectuent des
actions communes et sont représentés cote a cote, voire 1’'un contre I’autre ou I'un devant
’autre. Les contours de chaque figure semblent alors fusionner. Elaine et Evaine sont
physiquement unies, ce qui exclut de les concevoir séparément. L’association des corps dans
les images signifie que les sceurs possédent le méme sang, et refléte la conformité de pensée et

de comportement au sein d’un groupe communautaire.

Les images révélent aussi I’importance des vétements pour identifier Elaine et Evaine
ou les différencier’®®. Ces derniéres, bien qu’étant moniales, sont souvent coiffées d’une
couronne. Les vétements sont des éléments primordiaux de caractérisation des personnages,
Vétus en femmes du monde ou en moniales. Mais les enlumineurs jouent dans les images sur
les deux facettes d’Elaine et Evaine en mélant les attributs vestimentaires de leurs anciens et
nouveaux statuts. La dualité des personnages — reines et moniales — et ’ambivalence de leur
identité — sceurs de sang et de religion — sont ainsi rendues manifestes®®®, Deux cas de figure
sont ainsi observables dans les images : Elaine et Evaine sont vétues soit de leurs habits de
moniales et coiffées d’une couronne, soit comme des reines et ne portent aucun attribut de
leur vie monastique.

Le premier cas de figure a trois raisons : premierement, I’ajout d’une couronne fait
référence & I’origine royale d’Elaine et Evaine. Deuxiémement, ’association de la couronne
aux robes de moniales renvoie a I’évolution des sceurs qui passent du statut d’épouses de rois
a celui d’épouses du Christ. Troisiémement, la couronne distingue Elaine et Evaine des autres
moniales et souligne donc leur singularité. Elaine et Evaine, d’abord figures du pouvoir

séculier, deviennent celles du pouvoir religieux*®. Le manuscrit d’Oxford Ashmole 828

%2 gyr le vétement au Moyen Age, voir GATHERCOLE Patricia, 2008 ; CROWFOOT Elisabeth, 2006 ; PIPONNIER
Francoise, 1995 ; ScoTT Margaret, 1980 ; Notice « Gewandung (Kleidung) », dans Lexikon der Christlichen
Ikonographie, t.2, col. 150-155.

%03 Elaine et Elaine, malgré leur statut de moniales, sont fréquemment désignées dans les textes des manuscrits
comme des « roynes ». De plus, le nom du monastére fondé par Elaine, le « Monastére Royal », entretient la
dualité de I’identité des personnages.

W 1a figure de moniale couronnée dans 1’iconographie peut étre une personnification de la puissance spirituelle
opposée a la puissance séculiére. Ainsi, nous trouvons un exemple de représentation de moniale couronnée
accompagnée de I’inscription « puissence espirituel » aux c6tés d’une figure de noble femme coiffée également

d’une couronne identifiée comme la « puissence seculiere » dans une image du manuscrit d’Evrard de

Trémaugon, Songe du vergier, La Rochelle, 1452 (Paris, BnF, fr. 537), folio 1, Songe d’Evrard de Trémaugon.
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(XIV® siécle), par exemple, comporte une miniature représentant la mort d’Evaine au
Monastére Royal (Fig. 32). Le corps d’Evaine, vétue en moniale et couronnée, est allongé sur
un lit. Autour de la défunte sont réunies Elaine et cing moniales. Elaine est reconnaissable
parmi les moniales car elle est couronnée, a I’instar d’Evaine. De plus, le geste de ses mains —
ouvertes pour exprimer sa surprise devant la mort soudaine de sa sceur — differe de celui des
autres moniales — aux mains jointes pour prier — ce qui indique le lien particulier I’'unissant a
Evaine.

Le second cas de figure conserve l’'image inaltérable des sceurs souveraines pour
perpétuer le souvenir de la vie passée des personnages et ainsi rappeler les hautes origines
familiales et sociales du héros Lancelot. Une initiale historiée du manuscrit de la BnF fr. 339
représente Elaine et Evaine assises sur un banc au Monastére Royal, en train de discuter
(Fig. 33). Elles sont vétues, non en moniales, mais comme des reines avec des robes et
d’amples manteaux rouges et bleus. Elles sont, de surcroit, couronnées. Ainsi 1’image, sortie
de son contexte textuel, semble étre une représentation de deux souveraines discutant a
I’intérieur d’un chateau plutot que de moniales réfugiées dans un couvent. La composition
symétrique de I’initiale, les vétements, I’attitude et la position dans 1’image similaires
d’Elaine et Evaine, lient les deux figures en insistant sur leurs ressemblances. Les
représentations d’Elaine et Evaine en femmes du monde et reines plutdt qu’en moniales sont
récurrentes dans les miniatures du manuscrit de la BnF fr. 16999. L’image du folio 14, par
exemple, montre Elaine et Evaine rencontrant le moine Adragain le Brun au Monastére Royal
(Fig. 34). Mais il s’agit davantage d’une scéne de rencontre entre un religieux et des
souveraines que de celle entre des personnes ayant embrassé la vie monastique. Adragain,
légérement penché en avant, a d’ailleurs une attitude de révérence respectueuse envers Elaine,
a I’instar d’un sujet devant sa reine. L’épisode est réinterprété car, dans le récit, Adragain
croise le chemin d’Elaine a I’extérieur du monastére alors que la moniale est seule au bord du
lac de la fée. Elaine et Evaine, couronnées et richement vétues, ont des silhouettes longilignes
et une attitude élégante donnée par un léger déhanché typique de I’art gothique du XIV° siecle
qui tend vers le maniérisme, la préciosité et le jeu sur les lignes souples et courbes. Elles sont
représentées dans leur fonction de reines, en souveraines puissantes recevant dans leur palais

le vieux moine Adragain, dans un idéal fige de représentation féminine.

Les figures de reines et de religieuses se cotoient et se mélent dans les représentations
d’Elaine et Evaine afin de remémorer au lecteur ’ancienne vie des personnages, cause de leur

entrée au monastére. Cela permet aussi de souligner les relations a la fois familiales et
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chrétiennes qui unissent Elaine et Evaine. Les figures de moniales couronnées rappellent les
liens de sang des sceurs, et évoquent par ailleurs les images de religieuses saintes auréolées®®.
La couronne peut en effet s’apparenter a une auréole d’or. Elle met en valeur des personnages
de femmes exemplaires, ainsi que la généalogie de ceux-ci, alliant royauté et religion
puisqu’elle remonte au roi biblique David. A I’inverse, I’effacement, dans certaines images,
des figures de moniales au profit de celles de reines s’explique certainement, en plus des
raisons déja invoquées, d’un co6té par la volonté de correspondre aux idéaux esthétiques de
Iart précieux qui se développe notamment a Paris aux XI11° et XIV® siécles, d’un autre coté
par les goQts de la noblesse qui commande les manuscrits du Lancelot et préfere les images

courtoises a celles religieuses dans un roman destiné a son divertissement.

b. Le monastere et le lac féerique, des mondes paralleles

Les images, de surcroit, rappellent continuellement la vie d’Elaine et Evaine avant le
couvent. Elles traitent de la relation des sceurs a leur vie passée en représentant le lien spirituel
qui continue a les unir a leurs fils au-dela de la séparation physique. Cette relation s’exprime
dans des thémes iconographiques (Elaine se recueillant au bord du lac féerique ; Evaine
recevant une vision lui montrant ses enfants chez la Dame du lac) et par la construction des
cycles d’images au début du roman de Lancelot, alternant les représentations des sceurs au
monastere et de la fée s’occupant de Lancelot, Bohort et Lionel. Un paralléle est établi dans
les images entre, d’une part, la relation spirituelle unissant soit les anciennes reines, soit la
Dame du lac, aux trois enfants ; d’autre part, le monde reclus des moniales et celui isolé de la

fée.

Elaine fait batir le Monastére Royal a I’emplacement du lac enchanté en mémoire de
son époux défunt et de son enfant disparu®®. Elle rencontre a cet endroit le moine Adragain le
Brun, oncle de Saraide, une habitante du lac féerique. Adragain informe Elaine de la bonne

santé de Lancelot alors que la reine croit son fils mort. L’épisode est couramment représenté

%% patricia Gathercole remarque que quelques rares enluminures ornant des manuscrits de dévotion représentent
la Vierge Marie, vétue comme une moniale, avec un halo doré ou un nimbe autour de la téte. Le fait qu’Elaine et
Evaine soient coiffées de couronnes pourrait donc signifier une perception trés positive des personnages, alliant
pouvoir terrestre et vie religieuse exemplaire, qui ressemblent a la Vierge. GATHERCOLE Patricia, 2000, p. 71.

%96 1 *épisode rappelle les liens étroits existant au Moyen Age entre le monastére et la famille qui le fonde ou le

finance, et y fait parfois enterrer ses membres. Voir LETT Didier, 2000, p. 26.
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dans les manuscrits du Lancelot®. Elaine, vétue de ses habits de moniales, est souvent
couronnée : les événements passés auxquels I’image se référe datent en effet de 1’époque ou la
dame était reine de Benoic. Une place importante est, de plus, accordée au lien entre Elaine et
le merveilleux féerique, le lac est donc un élément essentiel de la composition des images.
L élément aquatique d’une part, les figures d’Adragain et d’Elaine d’autre part, constituent le
point de jonction entre deux poéles, le féerique et I’humain, le profane et le religieux. Chacun
des personnages a d’ailleurs un lien de parenté avec un habitant du lac (Saraide ou Lancelot).

Une miniature du manuscrit d’Oxford Ashmole 828 (folio 16) représente Elaine, en
priere au bord du lac enchanté, alors qu’Adragain et son écuyer passent a proximité (Fig. 35).
Adragain, moine augustin, est vétu d’un manteau a capuchon noir conformément aux
indications du texte. Elaine est habillée en moniale mais a gardé sa couronne. La dame, a la
silhouette longiligne, se tient au bord du lac, dont les eaux coulent le long de la bordure
inférieure de la miniature. Ses gestes et son visage sont tres expressifs : la bouche est grande
ouverte, les yeux écarquillés et les mains levées. L’abandon a la douleur de la moniale renvoie
a la peine que seule peut ressentir celle qui a engendré charnellement 1’enfant emporté par la
fée. L’image se divise en deux parties : & droite se trouve le cloitre dont Elaine s’est éloignée
pour aller, a gauche, vers le milieu sauvage et hostile de la forét, des montagnes et du lac. Le
monde civilisé du monastére est nettement séparé de celui mystérieux et inquiétant de la fée.
Néanmoins Adragain, au centre de 1’image, relie ces mondes grace, d’un c6té, a sa parenté
avec Saraide, d’un autre cOté, a sa fonction religieuse. Les eaux du lac, traversant 1’image,
contribuent également a lier la nature sauvage ou vit la fée au Monastére Royal habité par
Elaine. Les deux lieux, placés chacun & une extrémité de la miniature pour signifier leur
opposition, sont ainsi liés visuellement pour exprimer leur caractére indissociable. Elaine est,
de surcroit, physiquement associée au lac sur les eaux duquel elle parait flotter. L’image
établit une relation directe entre le personnage et la cause de son malheur et suggére aussi un
rapprochement entre Elaine et la Dame du lac.

Les images de la vision d’Evaine, de fagon similaire, associent le présent et le passé des
sceurs, le religieux et le merveilleux, ’amour filial et le lien spirituel entre une mére et son
enfant. Alors qu’elle est en priére, Evaine voit un magnifique jardin dans une clairiére au
milieu d’une forét, de belles maisons, ses deux enfants et son neveu ainsi que les maitres de
ses derniers, Pharien et Lambegue. La moniale, qui n’identifie pas clairement les enfants, est

approchée par un homme qui lui prend la main pour la conduire a I’abbaye. En se réveillant,

%07 Se reporter & notre note 171, p. 60 pour les références des manuscrits.
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Evaine se rend compte que les noms de Bohort, Lionel et Lancelot sont inscrits sur sa main
droite. Elle comprend que cela signifie que les enfants sont vivants, et meurt peu apres cette
révélation. La vision, provenant de Dieu, se distingue du réve au Moyen Age car elle survient
durant I’éveil. Les stigmates, tels les noms inscrits sur la main d’Evaine, sont des marques
corporelles témoignant de la réalité de la vision. La vision permet d’entrer directement en
contact avec le divin. La personne recevant une vision apercgoit généralement Dieu, la Vierge
ou un saint, ce qui n’est pas le cas d’Evaine. Bien qu’étant moniale, celle-Ci voit ses enfants et
son neveu. La vision du personnage est liée a sa fonction principale dans le récit, qui est d’étre
mere. L’existence du merveilleux féerique se manifeste lors d’un événement habituellement
réservé au surnaturel chrétien. Ainsi Evaine, grace a la vision, semble pénétrer
momentanément dans le domaine de la Dame du lac.

Les représentations d’une personne recevant une vision montrent généralement le
visionnaire éveillé, en position de priére et recevant les stigmates®*®. Un autre personnage est
parfois figuré a ses cotés afin de confirmer 1I’événement qui s’est produit, méme si,
contrairement au visionnaire, le témoin ne voit rien. La miniature du manuscrit de la BnF
fr. 111 (c. 1480) est fidele au texte et aux representations traditionnelles des visions (Fig. 36).
Evaine et Elaine sont en priére devant un autel, sans doute dans une église ou une chapelle.
L’architecture donne un cadre chrétien a la vision d’Evaine pour signifier ’origine divine de
I’apparition, méme si la moniale ne voit pas Dieu ni un personnage saint. Elaine, qui tient un
livre ouvert, est derriére sa sceur. Evaine a un léger mouvement de recul, exprimant sa
surprise, et ouvre ses mains pour recevoir la vision. Un enfant, richement vétu selon la mode
de la fin du XVe siécle, lui apparait. Le garcon, peut-étre Lancelot, s’avance vers Evaine en lui
tendant la main. La position d’Evaine, qui s’abandonne a sa vision, est semblable & celle
d’une personne s apprétant a recevoir les stigmates. Elaine, a I’inverse, a une attitude calme et
sereine. Elle poursuit sa lecture et sa méditation sans ne s’apercevoir de rien, la vision étant
un privilege accordé a une seule personne. L’image plus ancienne du manuscrit de la BnF
fr. 16999 (milieu du XIV® siécle) interpéte par contre I’épisode (Fig. 37). Evaine est
représentée allongée dans un lit, sous des draps et ne porte pas ses vétements de moniale. La
miniature semble représenter un personnage endormi en train de réver plutét qu’une personne
ayant une vision. La figure d’homme qui, d’aprés le récit, saisit la main d’Evaine pour la

conduire au couvent est a coté du lit de la dame. Elle évoque la représentation d’un songe

%08 \/oir SCHMITT Jean-Claude, 2002, p. 285-362 et « Rituels de ’image et récits de vision », dans Testo e
immagine nell’alto medioevo, 1994, p. 419-462; Notice « Visionen», dans Lexikon der Christlichen
Ikonographie, t. 4, col. 461-463.
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comme dans ’iconographie du réve®®, ce qui rend ambivalente la nature de I’apparition. Cela
reflete peut-étre une réticence de 1’enlumineur a représenter comme une vision un événement
relevant autant du merveilleux que du surnaturel divin. Toutefois, la position allongée
d’Evaine est aussi celle du défunt. L’image pourrait rappeler la mort de la moniale qui est la
conséquence quasi immédiate de la vision : Evaine, rassurée sur le sort des enfants, peut
mourir en paix.

Nous signalons aussi que la relation entre les difféerentes méres de Lancelot et ses
cousins est une constante dans les enluminures décorant les premiers folios des manuscrits du
Lancelot. Les images, d’une part, d’Elaine et/ou Evaine, d’autre part, de la Dame du lac,
peuvent posséder des compositions similaires®® ou étre rapprochées sur un méme feuillet
pour relier, formellement et symboliquement, les personnages. Globalement, 1’alternance au
début des manuscrits d’images de ces figures met sans cesse en parallele la vie monastique au
couvent et celle au royaume féerique, c’est-a-dire entre deux lieux exclusivement féminins
situés a 1’écart des hommes. La construction des cycles iconographiques fait ressortir le
déroulement simultané de récits se déroulant a la fois dans le monde et 1’Autre monde.
Surtout, elle valorise le héros Lancelot qui doit ses capacités hors normes de chevalier a sa
parenté féminine multiple, alliant les pouvoirs terrestres et surnaturels. Les images, de cette
facon, maintiennent le lien entre les reines et leurs enfants, habitants du lac, et, surtout, entre

les méres naturelles et la mére adoptive des futurs chevaliers®™. La nature nouvelle de la

%99 | ancelot est ainsi représenté debout prés du lit de la reine Gueniévre dans les images illustrant la souveraine
révant du chevalier. Sur le réve, consulter notamment SCHMITT Jean-Claude, « Récits et images de réve...»,
Ethnologie frangaise, 2003/4, p. 553-563, voir aussi le chap. sur les réves bibliques, dans Le corps des images...,
2002, p. 297-344 ; KRUGER Steven, 1992 ; DEMAULES Mireille, MARCHELLO-NIzIA Christiane, « Tralime in der
Dichtung : Die ikonographie des Lancelot-Graal (13-15 Jh) », dans PARAVICINI BAGLIANI Agostino, STABILE
Giorgio (dir.), 1989, p. 206-226 ; LE GOFF Jacques, chap. « Les réves dans la culture et la psychologie collective
de 'occident médiéval », 1977, p 299-306 ; Notice « Traum, -erscheinungen », dans Lexikon der Christlichen
Ikonographie, t. 4, col. 352-354.

319 voir I’exemple donné dans notre partie I, chap. 2, p. 92-93 (manuscrit de Bonn, ULB, Codex S. 526).

31 Nous signalons & ce sujet le cas du manuscrit Ashmole 828 (Bodleian Library d’Oxford) qui se démarque par
la récurrence de 1’élément aquatique dans I’ensemble des enluminures figurant Elaine, Evaine et la Dame du lac.
L’eau (rivieres entourant les chateaux de Trebes et de Montclair ; lac de la fée) se retrouve d’une image a une
autre. Elle est toujours représentée selon un modele identique, ruisselant le long de la bordure inférieure des
miniatures en formant une multitude de petites vagues. La permanence du motif matérialise visuellement le lien
entre le monde humain d’Elaine et Evaine et celui merveilleux de la Dame du lac. Voir les folios 1, 5, 6v, 13, 16,

32v et 43v.
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relation entre les sceurs s’exprime aussi dans 1’iconographie grace a la comparaison induite

avec la parenteé spirituelle qui unit désormais la fée et les enfants.

Pour conclure, nous constatons qu’Elaine est souvent montrée trés proche de son fils
Lancelot afin d’offrir une image idéale de la souveraine, pilier de la famille du roi Ban.
Evaine est un personnage secondaire dans les images, a I’inverse d’Elaine qui est mise en
avant car elle est la mere du héros Lancelot. La fonction maternelle de cette derniere est
accentuée dans de nombreuses images — au détriment du lien paternel entre Ban et Lancelot —
pour valoriser I’ascendance féminine du héros et renforcer le drame de la séparation entre la
meére et son fils lors de I’enlévement de Lancelot par la Dame du lac. Cela est particuliérement
flagrant dans les manuscrits du XV°® siécle (BnF fr. 112(1) contenant une représentation de la
naissance de Lancelot ; Arsenal 3479, fr. 118 et fr. 113 décorés des portraits des familles de
Ban et Bohort ou Lancelot tient les mains de sa mére ou se trouve dans ses bras ) et dans
certains manuscrits antérieurs, par exemple Bnf fr. 110 montrant Lancelot porté par Elaine, et
non par un écuyer, lors de la fuite de Trébes. Les manuscrits du XV*® siécle sont par ailleurs
les seuls a posséder des représentations des familles des rois Ban et Bohort réunies. Ces
doubles portraits allient les themes de la puissance de la royauté, de I’attachement des
membres de la famille les uns aux autres et de la filiation charnelle afin d’illustrer le principe
dynastique du pouvoir. Ce n’est pas un hasard si les commanditaires de ces manuscrits sont
issus de la famille royale de France et de la dynastie des Valois — Jean sans Peur est le cousin
de Charles VI, Jean duc de Berry le fils de Jean Il le Bon et le frére de Charles V, et Jacques
V d’Armagnac est 1’arriére-petit-fils de Jean duc de Berry. Les portraits de la famille de
Lancelot, a visée idéologique, leur permettent de Iégitimer leur propre pouvoir, héréditaire,
grace a I’histoire du céleébre héros arthurien.

Les images rappellent I’importance des femmes dans le destin de Lancelot, dont la vie
est marquée et orientée dés le début du roman par des figures maternelles (Elaine et la Dame
du lac). Elaine, représentée en mére bienveillante et en puissante reine, préfigure la rencontre
de Lancelot avec la Dame du lac et, dans une moindre mesure, la souveraine Guenievre,
d’autres personnages essentiels dans la vie du chevalier. Le fait qu’Elaine soit, dans les
images, indissociable des membres de sa famille, qu’il s’agisse de Ban, de Lancelot ou
d’Evaine, et qu’elle ait plusieurs identités successives — reine, mére puis moniale — conduit les
enlumineurs & jouer dans leurs images sur la notion de double. Ainsi la reine Elaine,
généralement représentée avec Ban, apparait comme le double féminin du roi afin de

souligner I’unité du couple, 1i¢ par un destin commun. Elaine est aussi fréquemment assimilée
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a Evaine dans les images qui insistent sur les ressemblances entre ces personnages. Les deux
sceurs, unies par les liens du sang, appartenant a une méme communauté religieuse, sont
amalgamées par une absence d’individualisation physique et/ou le chevauchement ou la
juxtaposition de leurs corps qui semblent fusionner. De plus, les figures de reines et de
moniales s’interpolent parfois, les secondes étant couronnées ou remplacées par les premiéres.
Le premier choix d’illustration renvoie a 1’origine royale des personnages et est sans doute
inspiré par les images de saintes montrées telles des moniales, auréolées d’un halo d’or. Le
deuxiéme conserve 1’image de belles et nobles dames du monde pour mieux correspondre a
I’univers courtois du roman. La dualité d’Elaine et Evaine est, dans les deux cas, exprimée.
L’épisode fondamental de la mort de Ban suivi de 1’enlévement de Lancelot par la
Dame du lac fait ’objet de traitements iconographiques variés. Les enlumineurs retiennent
selon les cas soit la confrontation, soit la complémentarité entre Elaine et la fée constituant les
deux facettes d’une entité maternelle. Ces derniéres peuvent se détourner 1’une de 1’autre
(Oxford Ashmole 828) ou étre séparées par la composition de I’image (BnF fr. 344). Mais le
plus intéressant est que certaines images créent une ambivalence, absente du texte, entre
Elaine et la Dame du lac. La reine est en effet parfois montrée prés du lac féerique (BnF
fr. 113) ou d’un chateau (BnF fr. 111) portant Lancelot dans ses bras — alors qu’elle devrait,
selon le récit, avoir laissé le nouveau-né au bord du lac — et impassible face aux événements
dramatiques qui ont lieu. La situation et I’attitude d’Elaine dans les images tendent a la
confondre avec la Dame du lac, les representations de la reine constituant dans ces exemples
de fortes évocations de celles de la fée. Par ailleurs, Elaine, Evaine et la Dame du lac sont
reliées par la proximité géographique des mondes féminins clos (abbaye de moniales/domaine
féerique) qu’elles habitent, c’est pourquoi il est souvent fait allusion a I’Autre monde
merveilleux dans les scénes se déroulant au Monastere royal. Le couvent, a I’instar du
domaine féerique, constitue une communauté féminine vivant en autarcie, en marge de la
société. Peu d’hommes y pénétrent et sont représentés dans les images (seulement Adragain,
Lancelot, Bohort, Lionel ou leurs maitres). Le lac féerique est, de plus, un motif récurrent, en
particulier dans le manuscrit d’Oxford Ashmole 828 ol Elaine et le Monastére royal, toujours
figurés au bord du lac, évoquent la fée et son chateau aquatique. Le théeme de la vision
d’Evaine, qui apercoit ses fils et son neveu au lac enchanté, et la composition des cycles
iconographiques (les images des moniales et de la Dame du lac peuvent étre alternées sur
plusieurs feuillets, rapprochées sur une méme page, avoir des compositions semblables)
permettent aussi de lier le monde et I’ Autre monde. Les choix de représentation effectués dans

les manuscrits entretiennent et accentuent 1’ambiguité de personnages et de mondes que tout
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oppose a priori, mais qui sont en réalité inextricablement liés et évoluent en parallele. Les
représentations d’Elaine illustrent la complexité de cette figure, d’abord reine, épouse et mére,
puis moniale, rencontrant momentanément son avatar féerique auquel elle se confronte tout en

y étant parfois amalgamé.

1.2. LE POUVOIR DE SEDUCTION DE LA REINE GUENIEVRE

La reine Gueniévre est une figure complexe et paradoxale dans le cycle du Lancelot-
Graal : d’abord jeune fille possédant toutes les vertus — beauté, courtoisie, sagesse — épousant
le roi Arthur dans le Merlin, puis femme condamnée durement pour son péché d’adultére dans
La Quéte du Saint Graal puis La Mort du roi Arthur. Entre ces romans, le Lancelot du Lac
offre une image contrastée de la reine. Gueniévre, souveraine et épouse admirée par
I’ensemble de la cour, encourageant et soignant les chevaliers de la Table ronde préts a
combattre pour I’honneur de leur reine, incarne également les valeurs de I’amour courtois
puisqu’elle est I’amante du héros Lancelot. La reine est le personnage féminin central du
roman, le seul intervenant dans chacune des branches du récit, c’est pourquoi elle est
représentée dans vingt-sept manuscrits de notre corpus*.

Gueniévre est présentée dans le Lancelot comme la plus belle femme du royaume
arthurien, sans toutefois étre précisément décrite ce qui laisse la porte ouverte a I’imagination
des enlumineurs. Nous savons simplement que Lancelot, troublé par 1’extraordinaire beauté
de la reine, tombe amoureux de celle-ci dés leur premiére rencontre®®®, En état de choc, le
chevalier s’avére alors incapable d’adresser la parole a la souveraine. Cet épisode rappelle
I’importance du sens de la vue dans 1’amour courtois, un seul regard posé sur la dame
suffisant pour que le jeune homme en soit épris. La femme possede un redoutable pouvoir de
séduction auquel le chevalier ne peut résister. Comment la séduction — définie comme une
capacité a charmer ’autre, a susciter 1’attirance, 1’admiration, des sentiments — exercée par
Guenievre sur les personnages masculins du roman est-elle exprimeée dans les images ?

Celle-ci se manifeste de deux maniéres principales. Premierement, le haut statut social
de la femme étant une condition nécessaire dans I’amour courtois pour que la dame soit

désirable pour le chevalier, les figures de la reine et de I’amante se mélent souvent dans les

*'2 Seuls les manuscrits fr. 754 et Arsenal 3482 ne possédent pas d’image de la souveraine.

313 « si s’esmerveille conment si grans biautés [...] car ce fu la dame des dames et la fontainne de biauté ». Voir

PoirioN Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 276, §265.
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représentations de Gueniévre. Méme si cette derniére est parfois montrée sans Lancelot, dans
sa fonction royale, les références a la relation adultere de la souveraine sont en effet
constantes.

Deuxieémement, I’attraction physique exercée par Gueni¢vre sur les hommes est
également importante. Certaines caractéristiques physiques de la reine sont communes aux
femmes peintes dans les manuscrits (comme la jeunesse, la beauté...), d’autres lui sont propres
(les coiffures et les habits de la souveraine different parfois de ceux des autres personnages
féminins pour la distinguer de ceux-ci et la sublimer). De plus, le pouvoir de séduction de
Guenievre s’exprime dans des thémes courtois classiques (par exemple lorsque Lancelot
regarde sa dame a la fenétre d’un chateau), mais les enlumineurs peuvent également créer des
images érotiques en exposant au regard du lecteur — que les images doivent aussi seduire — la

nudité du personnage ou en montrant ce que le texte passe sous silence (I’acte sexuel).

1.2.1. La souveraine et [’amante : des identités fusionnées

La reine Gueniévre est, dans les images, indissociable du roi Arthur et des chevaliers de
la Table ronde qui renvoient aux deux facettes — la souveraine et la dame courtoise — du
personnage. Gueniévre apparait comme la représentante, admirée et respectée, de la royauté.
Mais I’image du pouvoir royal tend chez ce personnage a se confondre avec celle du pouvoir
érotique exercé par la reine sur I’ensemble des hommes de la cour. C’est pourquoi les
représentations de Gueniévre consistent rarement en des scenes conventionnelles ou la reine
serait simplement le pendant féminin de son époux. Les enlumineurs privilégient
I’ambivalence de Gueniévre en signifiant plus ou moins explicitement a travers la figure

idéalisée de la souveraine celle de la Dame aimée des chevaliers.

La place éminente de Gueniévre est souvent soulignée par les images figurant les
souverains du royaume de Logres. La reine n’est pas juste représentée dans un role
protocolaire, comme le double régalien de son époux, effectuant des activités courantes liées a

sa fonction®*. Elle domine la cour, cristallise les attentions et les actions des autres

314 BROWN GRANT Rosalind, HEDEMAN Anne Dawson, RIBEMOND Bernard, 2015 ; BEAUNE Colette, BRESC

Henri (éd.), ALLIROT A. H., LECUPPRE G., SCORDIA L. (dir.), 2005 ; PRATT Karen, « The Image of the Queen in

Old French Literature », dans DUGGAN Anne J., King’s College de Londres (dir.), 1997 ; BLANCHARD Joél

(dir.), 1995; RAYNAUD Christiane, 1993 ; FRADENBURG Louise Olga (dir.), 1992 ; Notice « Konig,
Kdnigsbild », dans Lexikon der Christlichen Ikonographie, t.2, col. 542-544.
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personnages, reléguant parfois Arthur a un réle de second plan. De plus, la relation amoureuse
de Guenievre avec Lancelot est presque toujours évoquée dans les images, méme si le
chevalier est absent de celles-ci. Ainsi, I’histoire d’amour entre Lancelot et Gueniévre
demeure le sujet principal des enluminures : « Readers of Arthurian romance know all too
well that "ma dame la roine" plays simultaneously the contradictory roles of Arthur’s queen
and Lancelot’s courtly dame in adultery »**°. Les images rappellent que Gueniévre tient sa
puissance a la fois de son statut de reine et de son statut d’amante car, dans la littérature
courtoise, la dame convoitée par les jeunes chevaliers est généralement la belle épouse d’un
grand seigneur.

L’ambivalence de Gueni¢vre est un point commun a la plupart des images du
personnage peintes entre le XII1° et le XV* siécle. Les représentations peuvent exprimer une
dualité existant déja dans 1’épisode illustré, ou interpréter le texte pour donner a voir au
lecteur la double identité de la reine. Par exemple, Gueniévre est, dans trois images du
manuscrit 255 de Rennes (c. 1220-1230), montrée accomplissant son devoir royal auprés de
son époux Arthur. La reine n’est jamais figurée en compagnie de Lancelot, cependant, le
manuscrit contient une illustration de 1’épisode ou Lionel, envoyé a la cour par Galehaut,
rencontre Guenievre et la dame de Malehaut afin d’organiser un rendez-vous entre la
souveraine et son amant (folio 257, Fig. 38). Mais dans I’image, les deux dames sont
remplacées par le couple royal, ce qui change totalement le sens de 1’épisode®®. La
représentation d’une visite officielle de Lionel & la cour se substitue a celle d’une rencontre
secrete entre les personnages. Arthur et Gueniévre, assis 1’un a c6té de I’autre, incarnent une
vision harmonieuse de la souveraineté. Toutefois, c’est la reine, et non le roi, qui est mise en
avant au premier plan, peut-étre pour valoriser sa majesté*'’. De plus, I’image de Guenicvre
est trées ambigué : le chevalier qui s’agenouille devant elle évoque Lancelot, pour lequel il
vient arranger un rendez-vous amoureux. Lionel, qui salue le roi Arthur de la main gauche,
parait détourner I’attention du roi pendant qu’il tend a Gueniévre un objet rond a 1’identité
incertaine. Sophie Cassagnes-Brouquet suggére qu’il s’agisse d’une pomme®'®, mais le texte
ne le précise pas. Nous supposons que la pomme adressée a Gueniévre, fruit symbole du

péché originel d’Eve®™®, ferait référence a la culpabilité de la reine adultére. Mais ’objet

*'> BURNS Jane, « Which Queen ? ... », dans WALTERS Lori (dir.), 1996, p. 248.
316 CASSAGNES-BROUQUET Sophie, 2005, p. 56-57.

7 1bid., p. 57.

%18 1bid., p. 56.

319 \/oir sur ce theme ScHMITT Jean-Claude (dir.), 2002.
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circulaire pourrait aussi étre identifié¢ a I’anneau donné par Galehaut a Lionel qui doit I’offrir &
la dame de Malehaut en signe de reconnaissance (la dame 1’avait offert a Galehaut pour lui
accorder son amour). L’anneau serait exagérément grossi pour mettre en valeur 1’objet
révélant les véritables intentions de Lionel qui n’effectue pas une simple visite de courtoisie
au roi. Cela, de surcroit, renforce le paralléle avec les scenes de I’iconographie courtoise OU
I’amant remet une preuve d’amour a sa bien-aimée.

L’enlumineur synthétise, dans cette image, les deux identités de Guenievre, épouse
royale et amante courtoise, en jouant sur une premiére apparence trompeuse. Il préserve
I’image idéalisée de la souveraine (Gueniévre régne aux cotés d’Arthur) tout en suggérant

I’adultere de Gueniévre en évoquant Lancelot a travers un autre chevalier, Lionel.

Par ailleurs, la souveraineté de Guenievre en fait un objet de désir pour Lancelot car,
selon les régles de 1I’amour courtois, les sentiments du jeune chevalier sont nourris par
I’éloignement de la dame de rang supérieur qu’il convoite®®. Deux thémes iconographiques,
décorant frequemment les manuscrits du Lancelot, illustrent ce fait : d’une part, la traversee
du Pont de I’Epée par Lancelot pour libérer Gueniévre, d’autre part, la reddition du chevalier
Margonde, vaincu par Lancelot, a la reine. Gueniévre, dans les images du Pont de I’Epée, est
une figure lointaine, inaccessible, un objectif a atteindre pour le héros qui se surpasse en
prouesses. La prisonniere est souvent figurée aux c6tés du roi Bademagu, le pere de son
geolier, qui renvoie a la position sociale de Gueniévre, principale raison de I’amour que celle-
ci inspire. Dans cet épisode, la reine incarne pleinement les valeurs courtoises : désir, mérite,
supériorité de la dame, dévouement de 1’amant... . Guenievre, lors de la venue de Margonde a
la cour, est représentée exercant seule le pouvoir, sans Arthur, parfois entourée de ses dames.
Dans les images, 1’apparence et I’attitude du chevalier Margonde qui se présente devant
Gueniévre évoquent systématiquement celles de 1’amant courtois et la figure de la reine se
confond, de fait, avec celle de la dame adorée.

L’enlevement de la reine Guenieévre par Méléagant est 1’épisode fondateur du roman en
prose de Lancelot du Lac, repris du Lancelot ou le chevalier de la charrette de Chrétien de

Troyes. Lancelot, parti au secours de sa bien-aimée, subit un véritable parcours du

%20 | ancelot est le fils du roi Ban de Benoic, mais est aussi le vassal du roi Arthur et de la reine Guenigvre.
Michael Camille remarque a ce propos: « D’un c6té, I’image [de la dame] — pour ’amant — semble n’étre
qu'une illusion vide, un objet de désir toujours insaisissable, mais de l'autre ce néant lui-méme est
I’indispensable support a 1’élaboration de ce désir. Sans image, I’amour ne pourrait exister ». CAMILLE Michael,

2000, p. 25.
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combattant. Le chevalier doit faire preuve d’abnégation et accepter I’humiliation en montant
dans une charrette conduite par un nain afin de rejoindre le chateau de Gailhom ou Gueniévre
est retenue prisonni¢re. Lancelot franchit ensuite un pont en forme d’épée, tranchant comme
une lame, se bat contre des lions (qui sont en fait un enchantement) puis contre Méléagant®,
le ravisseur de la reine, avant de pouvoir enfin rejoindre sa dame. L’épisode de
I’enlévement®”” de Gueniévre puise ses racines dans les légendes celtiques transmises
oralement. Il donne lieu a la premiére représentation connue de la reine Guenievre, sculptée
sur I’archivolte de la cathédrale de Modene (c. 1120-1130) réalisée bien avant que Chrétien de
Troyes écrive son célébre roman®?. Gueniévre, identifiée par une inscription, porte le nom
celtique de Winlogee. Elle est secourue par son époux Arthur, et non par Lancelot. L’épisode,
dans sa version romanesque, est également représenté sur un chapiteau de la nef de la
cathédrale Saint-Pierre de Caen datant du X1V siécle®**. Lancelot est figuré traversant le Pont
de I’Epée pour sauver Gueniévre, prisonniére au sommet d’une tour. L’image profane a, dans
le décor d’un édifice religieux, une fonction didactique.

La prouesse chevaleresque est, dans les représentations de la traversée du Pont de
1’Epée, indissociable de 1’idée d’un amour fort et victorieux. La reine, qui motive 1’action de
Lancelot, est en retrait car les enlumineurs souhaitent avant tout valoriser 1’exploit du héros.
La puissance de la souveraine se manifeste a travers celle de la chevalerie terrestre®®.
Néanmoins, les images visent également a exprimer le caractére inaccessible de la dame
aimée et, pour cela, synthétisent les deux identites fondamentales de Guenievre : I’amante

courtoise désiréee et la puissante souveraine protégee.

%21 | e combat de Lancelot contre Méléagant est fréquemment représenté dans les manuscrits, par exemple sur le
folio 3 du manuscrit de la BnF fr. 112(3) décoré de I’esquisse d’une enluminure demeurée inachevée
représentant Méléagant tué par Lancelot qui protege la reine Gueniévre. Cette scéne est unique dans
’iconographie du Lancelot. La reine n’est pas isolée, admirant de loin les prouesses de son amant. Elle est placée
au cceur du combat dont elle est ’enjeu. L’image signifie la victoire totale du héros qui remporte le cceur et le
corps de la souveraine aimée : Lancelot accomplit I’objectif absolu de tout chevalier courtois.

%22 \WeBSTER Kenneth Grant Tremayne, 1951.

%% GowaND M. Linda, « The Modena Archivolt and Lost Arthurian Tradition », dans VERBEKE Werner,
SMEYERS Maurits, JANSSENS Jozef, Musée Vander Kelen-Mertens (dir.), vol. 2, 1991, p. 79-86 ; WHITAKER
Muriel, 1990, p. 92 ; LEJEUNE Rita, STIENNON Jacques, « La légende arthurienne dans la sculpture de la
cathédrale de Modéne », Cahiers de civilisation médiévale, n°3, 1963, p. 281-296.

%24 |_oomis Roger Sherman, Loomis Laura Hibbard, 1938, p. 71.

%2° RIEGER Dietmar, 2009, p. 23.
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Gueniévre emprisonnée peut étre représentée dans une tour isolée (New-York Morgan
805 ; BnF Arsenal 3480), dans la tour d’un chateau (Amsterdam BPH 1; Londres Add.
10293 ; BnF fr. 119, fr. 115), a ’intérieur d’un chateau ressemblant a une forteresse (BnF
Arsenal 3481) ou aux créneaux d’un chateau (Bnf fr. 122). La comparaison du corps et du
cceur de la femme a un chateau ou une cité imprenable est commune dans la littérature et 1’art
courtois (voir notamment le théme de I’attaque du Chateau d’Amour)*?. La conquéte de la
dame est assimilée a celle d’un édifice ou d’une ville. Le corps de la reine — excepté le visage
et, parfois, le buste — est d’ailleurs, dans les images, masqué par I’architecture. La prison

symbolise le corps de Guenievre interdit a I’amant®*’

. Les images sont conformes a I’idéal
courtois ou la femme est un objet de désir et de plaisir visuel dont le corps ne se dévoile pas,
ou apres de multiples et répétés efforts de la part de I’amant.

La riviére franchie par Lancelot et/ou la massivité du chateau — semblable a une solide
forteresse — expriment aussi la difficulté pour le chevalier de rejoindre sa dame. La porte close
des édifices peut venir renforcer cette impression (Amsterdam BPH 1 ; Londres Add. 10293 ;
BnF Arsenal 3481, fr. 115). A P’inverse, dans le manuscrit de la BnF fr. 122, la porte du
chateau est ouverte : Méléagant en sort pour attaquer Lancelot et I’empécher de rentrer dans le
chateau et, symboliquement, de pénétrer le corps de la reine®?®
manuscrits de New-York Morgan 805 (XIV® siécle, folio 166) et de la BnF Arsenal 3480

(XV? siécle, folio 77), Gueniévre est prisonniére d’une haute tour sans porte ce qui symbolise

. Autre cas de figure, dans les

son inacessibilité a ’amant. La miniature du manuscrit Arsenal 3480 est tres intéressante car
Lancelot est au centre de 1’image tandis que Gueniévre se situe en dehors de celle-ci, entre les
colonnes de texte (Fig. 39). La bordure de 1’image ajoute un obstacle a la réunion des amants.
La reine semble véritablement hors d’atteinte pour Lancelot.

De plus, le chateau ou la tour sont un signe d’ostentation du pouvoir, un symbole de la

supériorité de la reine sur le chevalier. Gueniévre, de méme, est toujours représentée aux cotés

%26 e théme iconographique du Chateau d’amour apparait & partir du X111° siécle, notamment sur des objets en

ivoire (valves de miroir et coffrets). Il s’agit d’une allégorie de la conquéte amoureuse présente notamment dans
le Roman de la Rose. Voir PORTER Pamela, 2003 ; CAMILLE Michael, 2000, p. 88-89 ; VAN MARLE Raimond,
t.2. Allégories et symboles, 1971 [1931], p. 422-426 ; KOECHLIN Raymond, « Le Dieu Amour et le chateau
d’amour sur les valves de boites a miroir », Gazette des Beaux-Arts, 1921, p. 279-297 ; Loomis Roger Sherman,
« The Allegorical Siege in the Art of Middle Ages », American Journal of Archeology, 1919, p. 258.

%27 Lancelot et Gueniévre connaitrons leur premiére nuit d’amour suite a la libération de la reine par Lancelot.

28 Alison Stones remarque que seul le manuscrit fr. 122 posséde un cycle iconographique s’ouvrant par
1’épisode de la traversée du Pont de I’'Epée ce qui révéle peut-étre un intérét particulier du commanditaire pour

cet exploit de Lancelot. STONES Alison, notice n°66, dans DELCOURT Thierry (éd.), 2009, p. 163.
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d’un roi — Bademagu — afin de souligner son haut statut social et, sans doute, sa situation de
dame mariée (Bademagu évoque un autre roi, Arthur). Ainsi les images rappellent, d’une part,
que la dame est une épouse ne pouvant donc étre qu’un objet abstrait de fantasme, d’autre
part, que le désir de I’amant pour la dame traduit en réalité une quéte de reconnaissance
sociale . Selon I’historien Georges Duby, les relations entre I’amant et la dame dans I’amour
courtois reproduiraient en effet les rapports de subordination entre le vassal et le seigneur
dans la société féodale®”. Le chevalier souhaiterait accéder & une meilleure place sociale en se
rapprochant du seigneur (qu’il veut impressionner grace a ses exploits) par le biais de la dame
dont il obtient les faveurs. Le texte précise que Bademagu assiste avec Gueni¢vre a 1’arrivée
de Lancelot a Gailhom. L’important n’est donc pas la présence du roi, mais sa place dans les
images par rapport a la reine. Dans les manuscrits d’Amsterdam BPH 1 (XIV° siécle, folio 45)
et de la BnF Arsenal 3480 (XV° siécle), Gueniévre est face a Lancelot qu’elle regarde depuis
une fenétre. Bademagu est en retrait derriére elle. 1l parait étre représenté uniquement par
souci de conformité au texte. Il n’est d’ailleurs pas couronné dans la miniature du manuscrit
Arsenal 3480 contrairement a Gueniévre, ce qui révele sa faible importance. Seule compte la
reine, le but de Lancelot. Bademagu est en revanche mis en avant dans d’autres images
(Londres Add. 10293 ; BnF fr. 122, fr. 119 et fr. 115 ; New-York Morgan 805). Il se tient a
cOté de la souveraine dont il est I’égal, et entre celle-ci et Lancelot. Gardien de la reine, il est
un obstacle supplémentaire aux retrouvailles des amants. Bademagu et Gueniévre semblent
former un couple qui rappelle 1’indisponibilité matrimoniale de la reine. Le roi peut aussi étre
rapproché de Lancelot pour signifier que, dans I’amour courtois, la conquéte de la dame est
une métaphore de celle du pouvoir : Gueniévre séduit en grande partie car elle est I’épouse
d’Arthur, dont elle refléte la puissance. D’ailleurs, rappelons sur ce point que Lancelot est le
fils de Ban, souverain de Benoic auquel il aurait dd succéder : posséder Gueniévre est donc un
moyen d’occuper symboliquement la place de roi**°. Les choix de représentation, mettant en
valeur soit Gueniévre, soit le roi Bademagu, refletent des compréhensions différentes de

1’épisode du Pont de I’Epée et des motivations du chevalier par les enlumineurs.

%9 DuBy Georges, 1990. Voir aussi a ce sujet MARCHELLO-NizIA Christiane, « Amour courtois, société
masculine et figures du pouvoir », Annales. Economies, sociétés, civilisations, 1981, p. 969-982.

%30 philippe Walter remarque que « Le mythe de la femme souveraine, ravie ou infidéle, illustre le theme de
I’instabilité fondamentale de la souveraineté, toujours soumise aux caprices du destin et de la fatalité », WALTER

Philippe, « Gueniévre », dans BRUNEL Pierre (dir.), 2002, p. 876.
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Un autre épisode courant dans 1’iconographie du Lancelot est celui de la reddition de
Margonde du Neuf Chateau a Gueniévre (la scene est figurée dans dix manuscrits de notre
corpus). Margonde accuse la reine d’étre une femme déloyale car celle-ci a reconnu en public

aimer Lancelot®!

. Quand Lancelot entend les dires de Margonde, il décide de le combattre et
de I’envoyer a la cour d’Arthur pour s’excuser aupres de Gueniévre et reconnaitre qu’elle est
la plus valeureuse des dames. Gueniévre, par amour pour Lancelot, pardonne Margonde.
L’épisode met en valeur les qualités de la souveraine au lieu de lui porter préjudice.
Gueniévre apparait a la fois comme une reine puissante que tout chevalier se doit de respecter,
et une femme généreuse et compatissante. L’épisode, de plus, exprime la force du lien
unissant Lancelot a Gueniévre, le chevalier lavant I’honneur de sa dame. Il porte les valeurs
de I’amour courtois, basé sur le service d’amour. Ainsi, les images montrant Margonde face a
Gueniévre représentent cette derniere sous un double aspect : la figure de la dame aimée
s’interpole avec celle de la reine.

Parfois, Guenievre se substitue au roi Arthur qui n’est pas représenté, et incarne seule la
royauté dont elle posséde 1’ensemble des attributs : toujours couronnée (excepté dans le
manuscrit Bnf fr. 339), elle peut étre vétue d’un manteau ou d’une robe ornés de fourrure
d’hermine (Amsterdam BPH 1 ; Bnf fr. 115), et porte méme, dans une initiale du manuscrit de
la BnF fr. 123, le sceptre habituellement réservé au roi (Fig. 40). La reine est figurée dans sept
manuscrits assise sur un banc ou un tréne pour mettre en valeur sa majesté (Amsterdam BPH
1; Londres Add. 10293 ; BnF fr. 123; fr. 339, fr. 344 ; fr. 16999 ; New-York Morgan
ms. 805). De surcroit, dans les images la rencontre entre Gueniévre et Margonde peut avoir
lieu en public, alors que le texte précise que le chevalier prend la reine a part pour lui parler.
Ainsi, Guenievre recoit Margonde entourée de dames et demoiselles (Amsterdam BPH 1 ;
Londres Add. 10293 ; BnF fr. 122 et fr. 115). La fonction politique et juridique officielle de la
reine est renforcée par la présence de témoins. La position de Guenievre (debout ou trénant)
par rapport @ Margonde (agenouillé) marque aussi une hiérarchie entre les personnages, la
premiére dominant le second. Dans certaines images, la reine pointe son index en direction de
Margonde pour exprimer son autorité et son ascendant sur le chevalier (BnF fr. 339, fr. 344,

fr. 16999 ; Oxford Rawl. Q.b.6). Margonde est en revanche dans une position de

331 Lol < : . r \ ‘\
Lors de I’épisode ou une demoiselle de la fée Morgane se présente a la cour d’Arthur pour accuser Gueniévre

de trahison et annoncer la — fausse — nouvelle de la mort de Lancelot. La demoiselle prétend que Lancelot aurait
avant de mourir implorer le pardon du roi Arthur pour avoir eu une liaison avec la femme de ce dernier. Voir
PolirION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 1438-1439, §13.
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soumission®?

(attitude de supplication — mains jointes, a genoux (ce qui le rabaisse par
rapport a Gueniévre) — destitution de 1’épée...). L’opposition entre les personnages Se
manifeste aussi par d’autres moyens : la reine et le chevalier, face-a-face, se situent chacun
dans une partie distincte de I’image partagée en deux poéles, masculin et féminin, qui se
confrontent. Par exemple, dans le manuscrit de la BnF fr. 122, la séparation entre Gueniévre
et Margonde est matérialisée par un large espace vide, sans personnage ni décor, entre la reine
et le chevalier qui ne se regardent pas (Fig. 41). Guenievre apparait vraiment comme la
suzeraine de Margonde. Les gestes et les attitudes des personnages ne sont d’ailleurs pas sans
évoquer ceux du rituel vassalique. En effet, dans les représentations de ce rituel, le vassal, a
I’instar de Margonde, est couramment figuré agenouillé respectueusement devant son
seigneur. Or, dans une miniature du manuscrit d’Amsterdam BPH 1 (folio 58v), Margonde
place ses mains jointes dans la main droite de Guenievre, ce qui correspond au rituel manuel

%33 (Fig. 42). De plus la scéne, comme le rituel vassalique, a lieu

de I’hommage vassalique
devant des témoins. Dans une autre image (New-York, ms. 805, folio 175v), les mains de
Guenievre et Margonde se touchent presque. La réconciliation entre les personnages est
imminente (Fig. 43). Gueniévre, lors de cet épisode du roman, remplace son époux qui est
normalement le véritable détenteur du pouvoir judiciaire®*. C’est pourquoi elle est
explicitement assimilée dans les images a la figure du seigneur face a son vassal. Jane Burns
souligne a ce sujet que, dans le Lancelot, I’ambivalence de Gueniévre tient beaucoup au fait
que la reine, puissante et adultére, adopte un comportement d’homme plutot que de femme®®.
La difficulté a cerner la part masculine et féminine de Guenievre renvoie aussi a I’inversion
des rapports de subordination entre les sexes dans I’amour courtois®°. Les images font

d’ailleurs référence a la relation adultere de Gueniévre. Margonde se fait dans le récit le porte-

%2 Margonde, d’aprés le récit, tombe aux pieds de la souveraine pour implorer sa grace. POIRION Daniel,
WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 1456, §28.

%33 |_E GOFF Jacques, chap. « Le rituel symbolique de la vassalité », dans Un autre Moyen Age, 1999, p. 352-353.
3 La figure féminine couronnée, tronant, pouvant de surcroit prendre I’épée de Margonde (BnF fr. 115, folio
380v), peut étre rapprochée d’une personnification de la Justice souvent représentée dans I’art médiéval sous des
traits féminins avec des attributs similaires (couronne, épée, parfois balance). Notice « Justitia », dans Lexikon
der Christlichen Ikonographie, t. 2, col. 466-472.

%35 BURNS Jane, « Which queen ?...», dans WALTERS Lori (dir.), 1996, p. 254.

%% FERGUSON Gary, « Symbolic Sexual Inversion and the Contruction of Courtly Manhood in Two French
Romances », dans BusBY Keith (dir.), vol. 3, 1993, p. 203-213. Voir aussi SMITH Susan, 1995, p. 17 ; CAMILLE
Michael, 2000, p. 34; RIEGER Dietmar, « Guenievre littéraire...», Cahiers de recherche médiévales et
humanistes, 2012, p. 259-272.
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parole de I’amant de la reine, qui s’exprime a travers lui: « Ha! dame, fait il, a vous
m’envoie cil qui vostres chevaliers est, qui m’a conquis em bataille®®’ ». De méme, dans les
images, la figure de Lancelot se méle a celle de Margonde. L’évocation des liens de vassalité
renvoie a la nature des liens qui unissent, dans 1’idéal courtois, I’amant a sa dame. Ces liens,
fondés sur le service d’amour, imitent ceux entre le seigneur et le vassal se jurant
mutuellement loyauté et fidélité : « I’un aide et soutient, I’autre regoit cette aide, ce soutien, et
par ailleurs rend divers services a son protecteur®® ». Ainsi, les représentations de Margonde
agenouillé devant la reine Gueniévre sont semblables a celles de I’amant se soumettant a la
dame aimée dans I’iconographie courtoise. La domination de la figure féminine sur celle
masculine rappelle que, dans la fin ‘amor, I’homme ne doit pas hésiter a s’abaisser voire a
s’humilier pour gagner I’amour de la femme.

De plus, Margonde et Gueniévre sont dans certaines images, conformément au texte®®,
représentés seuls, ce qui change la perception de la scéne (BnF fr. 123, fr. 339 ; New-York
Morgan ms. 805 ; Oxford Rawl. Q.b.6). L’intimité introduite entre les personnages évoque
plus directement la relation entretenue par la reine avec un autre chevalier, Lancelot. De
surcroft, Gueniévre et Margonde, dans le manuscrit de la BnF fr. 339 (XIII° siécle), ne
posseédent ni couronne pour 1’une, ni épée pour ’autre (Fig. 44). Leurs attributs distinctifs
seraient supprimés pour rapprocher davantage la scéne de 1’image d’un couple d’amants se
retrouvant — ou d’un amant implorant le pardon de sa dame. Par ailleurs, dans ce manuscrit et
dans celui plus tardif de la BnF fr. 115 (c. 1470), Margonde porte un heaume, masquant ainsi
son visage. Cela crée une incertitude sur I’identité du chevalier figuré, d’autant plus que
Margonde, dans le manuscrit fr. 115, n’a pas d’écu permettant de le reconnaitre grace aux
armoiries (Fig. 45). L’ensemble de 1’image devient ambigi : voit-on Margonde ou Lancelot ?
La reine ou I’amante ? L histoire d’amour entre Lancelot et Gueni¢vre, qui doit rester secréte,

est suggérée sans étre vraiment montrée grace a un personnage tiers.

%7 poirioN Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 1456, §28.

%8 e GoFF Jacques, chap. « Le rituel symbolique de la vassalité », dans Un autre Moyen Age, 1999, p. 368.
Voir aussi DuBY Georges, chap. « Que sait-on de 1’amour courtois en France au XI1° siécle ? » et « A propos de
I’amour que I’on dit courtois », dans Féodalité, 1996, p. 1401-1411 et p. 1415-1420.

%9 « Quant il [Margonde] vint a la court, se li vint chascuns a I’encontre pour oir qu’il volroit dire. Il descent de
son cheval et demande ou il porroit trouver la roine et on li enseigne. Quant il le vit, si le traist a une part et li
dist, mais ains li chiet as piés et li crie merci moult doucement ». POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le
livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 1456, §28.
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Par ailleurs, le texte contient une description pathétique de Margonde se présentant a la
reine avec un écu percé, un heaume abimé et des armes ensanglantées. Or, ce n’est pas le cas
dans les images ou les armes de Margonde sont en bon état et ses blessures non visibles
(excepte dans le manuscrit de Londres Add. 10293). L’ image du vaincu s’efface au profit de
celle de ’amant chevalier. De plus, dans le récit, Margonde n’offre pas a Guenicvre son épée.
Pourtant, plusieurs enluminures représentent cette scene (BnF fr. 122 ; fr. 123 ; fr. 115). Le
geste de Margonde exprime I’humilité du personnage. Mais il fait aussi écho a une autre
cerémonie mediévale : 1’adoubement. Dans les représentations de 1’adoubement, le seigneur
tient généralement une épée devant le chevalier agenouillé qui s’appréte a recevoir la collée
devant un ensemble de témoins. Or le manuscrit de la BnF fr. 115 (c. 1470) contient justement
une miniature montrant Gueniévre se saisissant de 1’épée du chevalier par la fusée, tandis que
ce dernier tient I’arme par sa lame (voir Fig. 45). Plusieurs dames de la cour assistent a
I’événement. Gueniévre prend une nouvelle fois symboliquement la place du roi dans I’image.
Le rapprochement iconographique n’est pas sans fondement si on se souvient que Gueniévre,
et non Arthur, ceint & Lancelot son épée au début du roman®*. Les images rappellent
I’engagement initial du chevalier envers la reine, c’est pourquoi il a combattu pour elle
Margonde. Toutefois, dans d’autres images, c¢’est Margonde qui tient I’épée (BnF fr. 123 et
fr. 122). Dans un contexte d’adoubement, le chevalier pourrait sembler venir de recevoir
I’épée des mains de la souveraine. Mais cela souligne aussi la différence fondamentale entre
Margonde et Lancelot : le premier ne recgoit pas 1’épée de Gueniévre, comme ce fut le cas du
second. Au contraire, il en est déepossédé et la donne a la reine car il s’est rendu indigne de la
fonction de chevalier. Il s’agit donc d’une sorte de cérémonie d’adoubement inversée. Le jeu
d’écho entre les scenes confére a la reddition de Margonde un sens que le texte ne lui aurait

pas forcement donné.

Dans les images analysées, I’image de la reine et celle de I’amante courtoise fusionnent
pour synthétiser en la représentation de Gueniévre un idéal féminin supérieur. Le pouvoir de
séduction de la reine se manifeste dans 1’idée de domination de la dame sur les chevaliers. La
reine domine physiquement les personnages masculins (Lancelot ou Margonde) : elle est soit
a I’intérieur ou au sommet d’une tour, soit debout ou trénant face a un chevalier agenouillé.

De plus, les thémes de la prouesse chevaleresque (traversée du Pont de 1’Epée) et de la

40 Arthur dirige la cérémonie de ’adoubement (représentée sur le premier folio du manuscrit fr. 113), mais, suite
au départ précipité de Lancelot pressé de partir en quéte d’aventure, le roi n’a pas le temps de lui offrir une épée.

Guenievre s’en chargera, mettant ainsi le chevalier a son service.
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soumission (reddition de Margonde vaincu par Lancelot) renvoient a la domination morale,
sentimentale, de la souveraine sur le héros. Dans ces images, la valorisation de la dame va de
pair avec 1’abaissement ou la situation d’infériorité du personnage masculin. Enfin,
I’association de la figure de Guenievre a celle du roi Bademagu dans les images du Pont de
I’Epée, ou sa substitution symbolique a celle du roi Arthur dans les représentations de
Margonde, rappellent que la reine domine aussi socialement les chevaliers. Cela est renforcé
dans les images par la récurrence d’éléments ostentatoires du pouvoir : décor (chateau, tour),
attributs (couronne, sceptre, tréne), costumes (fourrure d’hermine). Les représentations de
Guenicvre sont, dans les exemples étudiés, inspirées de 1’iconographie féminine courtoise
(femme prisonniere d’une tour ou face a un chevalier a genoux) et de celle masculine
chevaleresque (rituel vassaliqgue, adoubement). La forte influence de ces modéles
iconographiques offre une vision idéalisee de la reine, rendant compte de la complexité du
personnage, et illustrant parfaitement les rapports qui se nouent entre 1’amant chevalier, la

dame et son époux dans I’amour courtois.

1.2.2. Beauté physique et sexualité dans les images

Guenievre est un fantasme féminin, a la fois représentante d’un idéal amoureux et
incarnation de la souveraineté. Mais comment exprimer dans les images 1’importance de
I’attraction physique exercée par Gueni¢vre sur son entourage, en particulier sur Lancelot ?
Les qualités esthétiques de I’image et son iconographie Se conjuguent pour transmettre au
lecteur 1’émotion provoquée en le héros par la reine. Lancelot est d’ailleurs séduit par la
grande beauté de Gueniévre dés leur premiere rencontre, avant méme de connaitre réellement
la reine. De fait, le chevalier tombe d’abord amoureux d’une apparence, d’une image>*".

Les enlumineurs s’emploient a rendre compte de la beauté¢ de Gueni¢vre grace a la
représentation des costumes, des coiffures, des traits du visage qui embellissent le personnage
par rapport, d’une part, au texte (avare en détails concernant les parures et les caractéristiques
physiques de la reine), d’autre part, aux autres figures féminines dont I’apparence est parfois
traitée difféeremment de celle de la reine. Les images sont adaptées aux godts de la noblesse
qui commande les manuscrits et apprécie les riches atours féminins contribuant a mettre en

valeur son mode de vie.

1 CAMILLE Michael, 2000, p. 45.
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La capacité a séduire de Guenievre est aussi exprimée dans I’iconographie du roman
relative & son adultére®?. Les images fluctuent entre une vision positive de la relation
amoureuse entre Guenievre et Lancelot, conforme a 1’idéal courtois, et une vision plus
négative montrant la nature sensuelle, voire sexuelle, de cette relation et soulignant la
culpabilité de la reine. Le pouvoir de séduction de Gueniévre, parfois montrée partiellement
dénudée, est alors a son paroxysme. Les images témoignent d’un intérét pour la figuration des
amours du couple ou, a D’inverse, d’un rejet, Guenieévre étant dans certains cycles
iconographiques pas ou peu représentée, et sa relation avec Lancelot non traitée ou de fagon

détournée.

a. La plus belle des dames

La place primordiale accordée dans les manuscrits du Lancelot a I’apparence physique
des personnages, surtout ceux féminins aux vétements et coiffures tres variés, rappelle que
prendre soin de son corps est la premiere fagon de séduire. La mode fait partie intégrante du
jeu de séduction, ¢’est pourquoi elle est vivement critiquée par les moralistes médiévaux qui y
voient pour les femmes une maniére d’attirer les hommes en dissimulant derriére des artifices
leur véritable nature®?®. L’extraordinaire beauté de Gueniévre, louée par les chevaliers,
I’élégance de ses costumes, coiffes et parures, renvoient aussi au haut niveau social du

personnage, et reflétent I’art de vivre de la noblesse a la fin du Moyen Age®*,

Gueniévre posséde dans les images les traits physiques typiques de la beauté féminine
dans 1’art et la littérature du Moyen Age : silhouette élancée et élégante, visage harmonieux

aux traits fins, levres et joues roses, blondeur de la chevelure lorsque celle-ci est apparente,

2 Sur ce point, voir MACCRACKEN Peggy, The Romance of Adultery..., 1998.

3% La coquetterie féminine est assimilée a un péché d’orgueil et aussi au péché originel puisque les hommes
doivent se vétir depuis qu’Eve a fauté en cueillant le fruit défendu de I’ Arbre de la connaissance du Bien et du
Mal : « en tant que filles d’Eve, les femmes de I’Europe médiévale patissent en outre de la conception chrétienne
qui voit dans les vétements la preuve d’une progression du péché plutdét que le reflet d’un processus
civilisateur ». Les moralistes, par exemple, comparent souvent les traines des robes a la queue d’un animal et les
huves aux cornes du Diable. Voir KLAPISCH-ZUBER Christiane (éd.), DuBY Georges, PERROT Michelle, 2002
[1991], p. 191-192. Consulter également WIRTH Jean, 2013 ; LE GorF Jacques, TRUONG Nicolas, 2003 ;
CUERMA (dir.), actes de colloque, 2001 ; GATHERCOLE Patricia, 2000 ; BERTINI Ferruccio, CARDINI Franco,
LEONARDI Claudio [et al.], 1991.

344 GROSSINGER Christa, 1997.
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mains longues. La beauté de Guenievre est indissociable de sa jeunesse, nous remarquons
donc que la reine — de méme que les autres dames et demoiselles — est toujours représentée
jeune et belle alors que le roman de Lancelot du Lac se déroule sur une vingtaine d’années et
que, de plus, Gueniévre et Lancelot ont un écart d’age important. Malgré le déroulement de la
narration sur une longue période, aucun vieillissement des personnages n’est signifié dans le
texte, et encore moins dans les images, ce qui participe a 1’expression de la séduction des
personnages féminins. Un age avancé sert plutot a exprimer, dans le texte, le caractére d’un
personnage, une particularité physique (figure de la vieille demoiselle) souvent liée a une
particularité morale (la négative fée Morgane est ainsi qualifiee de vieille et laide). Mais, dans
les images, la vieillesse des figures féminines est trés rarement montrée®*. Les marques
visibles de I’4ge des personnages masculins sont davantage représentées car, chez ceux-ci, le
vieillissement revét plus souvent un sens positif, 1i¢ a la sagesse et a I’expérience.

Un autre point — non exclusif a Gueniévre — qui retient notre attention est lié¢ au
vétement. Nous constatons en effet que la reine, ainsi que les autres personnages — masculins
ou féminins — du Lancelot sont dans les images habillés et coiffés suivant la mode médiévale.
Les vétements permettent de transposer une histoire appartenant a un passé lointain (le
Lancelot se déroule au VI® siécle) dans 1’époque contemporaine aux lecteurs. Ils
correspondent & la mode des XI11°, XIV® ou XV°® siécles. Grace a ce rapprochement temporel,
les lecteurs peuvent certainement mieux s’identifier aux personnages du roman créés a
I’image des hommes et femmes des XI111°-XV*® siécles. Les vétements et les coiffures sont la
manifestation de la puissance et de l’idéalisation de la reine Gueniévre dont les images
ressemblent a celles des souveraines et dames du temps. Les enlumineurs, en peignant une
reine et des figures féminines sans age et vétues a la mode du temps, soumettent les images
aux canons esthétiques en vigueur et répondent aux exigences des commanditaires se
délectant des représentations fantasmées d’une noblesse figée dans un idéal. Le potentiel de
séduction de Guenievre, archétype d’une beauté féminine et noble, est ainsi augmentg.

Ces éléments participant a 1’expression de la beauté de la souveraine de Logres sont

communs a la représentation de I’ensemble des personnages féminins des manuscrits du

5 Les représentations de vieilles femmes dans 1’iconographie médiévale sont presque toujours négatives,
comme en témoignent, par exemple, les personnifications de la Mort ou des vices, telle la Haine dans les
enluminures des manuscrits du Roman de la Rose. Voir CoLLy Nathalie, TESNIERE Marie-Héléne, cat.
d’exposition, 2012.. Consulter aussi GROSSINGER Christa, chap. « The Ages of Woman », 1997 ; ARDEN
Heather, « La vieille femme dans la littérature médiévale : sexualité et narrativité », dans BUSCHINGER Danielle
(dir.), 1994, p. 1-7.
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Lancelot. Toutefois, nous observons dans certaines enluminures un effort de différenciation
entre Guenievre et les autres dames de la cour grace au vétement et a la coiffure. En effet,
Guenievre peut étre vétue et coiffée dans les images de maniére a la distinguer des
nombreuses dames et demoiselles du récit, ce qui est évidemment due a la fonction a part du
personnage, mais aussi a une volonté¢ d’embellir et de mettre en valeur la souveraine qui doit
surpasser en beauté et en majesté les autres femmes®*. Ainsi, dans le manuscrit du XIV®
siecle de la BnF fr. 16999, Gueniévre est couronnée et porte toujours un ample manteau
s’enroulant élégamment autour de son corps contrairement aux autres figures féminines
Vvétues d’une robe plus simple. Seuls les autres souverains représentés — Elaine et Evaine,
Arthur, Claudas — ont un costume similaire. Les vétements et les parures de la reine reflétent
son statut et sa richesse supérieurs. Les images des manuscrits du XV°® siécle destinés a
Jacques V d’Armagnac (BnF fr. 113-116 et fr. 112(1)) différencient Gueniévre par sa
coiffure : la chevelure de la reine est apparente, tressée ou maintenue autour du visage, tandis
que les dames et demoiselles sont coiffées soit d’un voile blanc a 1’élégance aérienne, Se
soulevant comme s’il était animé par le vent, soit d’une sorte de bonnet orné de perles. La
coiffure de Guenievre semble donc lui étre réservée et accentue sans doute aux yeux des
lecteurs la séduction du personnage compte tenu du potentiel érotique de la chevelure au
Moyen Age*’. Ce choix iconographique vise peut-étre a rappeler que la reine surpasse en
beauté les autres femmes ? Gueniévre n’arbore pas systématiquement cette coiffure, mais, en
revanche, les autres figures féminines ne la portent jamais. Nous remarguons a ce sujet que la
reine, dans deux miniatures du manuscrit de la BnF fr. 118 (folios 217 et 218v ; Fig. 46), a
une longue chevelure lachée ce qui est extrémement rare pour les femmes dans le Lancelot
(sauf dans le cas de quelques demoiselles condamnées a étre exécutées). Ce détail n’est pas
signalé dans le texte. Les cheveux longs sont un symbole de féminite, de beauté et renforcent
le pouvoir d’attraction du personnage (une des deux images illustre d’ailleurs le premier
rendez-vous entre Gueniévre et Lancelot, il est donc important de montrer pourquoi le
chevalier succombe au charme de la reine). Gueniévre est, de plus, vétue dans ce manuscrit

des costumes les plus luxueux, ornés de broderies et de fourrure d’hermine®®. Les vétements

8 Sur le role et la signification du vétement dans la littérature courtoise, voir surtout BURNS Jane, 2002.

7 MILIKEN Roberta, 2012 ; ROLLAND-PERRIN Myriam, 2010 ; CONNOCHIE-BOURGNE Chantal (dir.), actes de
colloque du CUERMA, 2004.

8 Dans le manuscrit fr. 118, les costumes et les coiffes ont une grande importance car leur variété rend compte

du raffinement et de la richesse des modes au début du xv°® siécle dans les cours princiéres. De nombreux
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et les coiffures de la reine dans les images sont un élément de distinction sociale et

transmettent aux lecteurs 1’émotion esthétique ressentie par Lancelot face a Guenievre.

Les qualités attribuées a Gueniévre, belle et puissante, refletent I’exemplarité de la
chevalerie de la Table ronde et, plus largement, celle de la noblesse. Les enlumineurs
soulignent la beauté singuliére de Gueniévre de deux maniéres paradoxales : d’un coté, celle-
ci apparait comme une figure de pure fiction, magnifiée par sa fonction royale, correspondant
a un idéal révé de perfection féminine. Ainsi, la reine est percue telle que Lancelot la
consideére, c’est-a-dire une femme admirable, plus attirante que n’importe quelle autre dame
ou demoiselle du roman. L’effort effectué dans certains manuscrits pour distinguer
physiqguement Gueniévre des autres personnages féminins indique une volonté de montrer le
charme et 1’élégance spécifiques a la reine. D un autre c6té, la souveraine imaginaire est, dans
les images, rapprochée des nobles dames médiévales puisqu’elle est vétue d’une maniére
actuelle, a I’instar des autres femmes du roman : les références a la mode du temps rendent le
personnage plus proche, plus familier aux lecteurs. Les représentations sont orientées vers le
godt et le quotidien de ces derniers, ce qui pourrait renforcer a leurs yeux 1’aspect séduisant de

Gueniévre.

b. Une reine séductrice voire tentatrice

Gueniévre n’est pas simplement une belle femme, dotée d’une aura que lui octroie son
statut a part. Elle est aussi volontiers une créature enjoleuse. Les enlumineurs, grace aux
images, font parfois voir aux lecteurs d’une maniére plus évidente le caractere charmeur, ou

méme tentateur, de Gueniévre.

Les images, par exemple, peuvent transmettre le sentiment d’enchantement amoureux
éprouvé par Lancelot qui, confronté a Guenievre, tombe en état d’extase. Ainsi, les
représentations de 1’épisode ou le chevalier apercoit la reine a une fenétre de Camelot
montrent un héros absent a lui-méme et au monde, incapable d’agir car absorbé dans la
contemplation de I’objet de son amour (manuscrits Bonn S. 526 ; BnF fr. 344 et fr. 111). Dans

le manuscrit de Bonn S. 526 (fin du XI111° siécle), une premiére enluminure (folio 214) figure

costumes ont cependant été modifiés par Iatelier d’Evrard d’Espinques oeuvrant pour Jacques V d’Armagnac a

la fin du xV°® siécle afin de les moderniser. Voir AMATO BLACKMAN Susan, 1993.
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Lancelot, a cheval, qui se retourne pour voir Gueniévre (Fig. 47). Le chevalier leve une main
pour essayer de toucher la reine, mais celle-ci demeure inaccessible, en haut d’une tour a
I’aspect de forteresse, et en partie hors du cadre de la miniature. Guenievre est une sorte de
vision, d’apparition irréelle pour le chevalier qui semble en adoration devant elle (le geste de
Lancelot, main ouverte paume dirigée vers le haut, renvoie d’ailleurs a celui de la priére ou de
I’adoration). Les attitudes (adoration de Lancelot, simple salutation de Gueniévre) et la place
dans la composition (partie inférieure ou supérieure de 1’image) des personnages reflétent leur
différence de rang social, mais aussi d’intention car 1’attirance de Lancelot pour Guenievre
n’est, pour I’instant, pas réciproque. L’épisode se poursuit dans une seconde enluminure (folio
214v, Fig. 48). Lancelot est cette fois presque entiérement submergé dans les eaux d’une
riviere, tandis que Gueniévre le regarde depuis une fenétre du chateau de Camelot. La
souveraine, aux mains levées, exprime sa stupeur. Les deux personnages sont plus proches
que dans la miniature précédente, ce qui annonce leur relation a venir.

La distraction de Lancelot est traitée d’une autre facon dans le manuscrit de la BnF
fr. 111 (c. 1480). L’¢éloignement entre le chevalier et Guenievre est accentué, et d’autres
figures sont ajoutées a la scéne (Fig. 49 et 50). L’accent est mis sur 1’absurdité de la scéne et
la maladresse du héros contrastant avec le portrait d’une reine distante, regardant Lancelot
depuis les fenétres de son majestueux palais. La beauté de Guenievre est reflétée par la
splendeur du chateau de Camelot. Son aspect distingue et précieux s’oppose au coté rustre de
Lancelot qui, troublé, regarde la dame mais ne préte pas attention a un homme a pied face a
lui qu’il bouscule avec son cheval (folio 42). Pareillement, dans une seconde miniature (folio
42v), Lancelot avance perdu dans ses pensees et s’appréte a écraser deux demoiselles assises
au bord de la riviére.

Ces images expriment 1’état d’extase amoureuse dans lequel est plongé Lancelot face a
une reine lointaine et fantasmée qui se fait désirer, troublant le chevalier au point que celui-ci
en perd ses moyens. Guenievre est magnifiée par sa position de supériorité, au sommet d’une
tour, ou par I’architecture du chateau de Camelot formant un écrin autour de son portrait. Elle
est comme une illusion, un leurre séduisant pour Lancelot. D’ailleurs, tout sépare le chevalier
de la reine : les personnages sont opposeés par les lieux dans lesquels ils évoluent, leur
emplacement dans la composition, leur comportement et leur attitude I’un par rapport a
I’autre. Les images insistent également sur I’abaissement du chevalier, impassible quelle que
soit la situation. La représentation de Gueniévre rappelle ainsi le topos de la belle femme
attirant I’homme mais étant pour lui un danger, un pi¢ge (Lancelot manque de se noyer a

cause de la reine). Cependant, dans le cadre de 1’amour courtois, la capacité de Lancelot a se
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soumettre au pouvoir de la dame est aussi valorisante car elle révele les qualités d’amant du

chevalier.

Les images précédemment étudiées illustrent 1’attirance physique ressentie par Lancelot
a la vue de Guenievre : le chevalier n’a d’yeux que pour la reine et en oublie le monde qui
I’entoure. Elles rappellent I’importance du regard dans la naissance du sentiment amoureux.
Le désir est de nature charnelle, bien que la finalit¢ de I’amour courtois ne Soit pas
nécessairement sexuelle. Or, la conception dualiste de 1’étre humain au Moyen Age distingue
la femme, caractérisée par le corps et la chair, de I’homme, se définissant par la raison et
I’esprit. La femme, plus faible que I’homme, serait par nature plus encline a la luxure. C’est
pourquoi, dans les images relatives a 1’adultére de Guenievre (thémes du baiser ou de la
relation sexuelle entre la reine et son amant), la souveraine est représentée comme une femme
entreprenante, active, embrassant, enlagant ou se dénudant face a un personnage masculin le
plus souvent passif. La figure de la reine est érotisée, quitte a prendre des libertés avec le
texte, afin de la faire correspondre a 1’archétype de la femme séductrice et pécheresse,
principale responsable de 1’adultére commis.

L’épisode du premier baiser entre Lancelot et Gueniévre lors d’une rencontre arrangée
par Galehaut, I’ami fidéle du chevalier, concrétise la relation entre la reine et le héros du
roman, désormais entiérement dévoué au service de sa dame®**. 1l marque une étape
importante dans le récit puisque la liaison transgressive, interdite, entre les amants est
« officialisée » devant plusieurs témoins qui assistent a la scene, parmi lesquels la dame de
Malehaut. Lancelot cesse d’éprouver un amour uniquement platonique pour la reine et révele
au grand jour ses sentiments. L’épisode est figuré dans seulement dix manuscrits sur les dix-
huit de notre corps contenant la branche de La Marche de Gaule. Il est donc souvent omis
malgré son importance ce qui indique une difficulté, voire une géne, a le figurer. Seul un
manuscrit du XIII® siécle (Bonn S. 526) posséde une image du premier baiser. Les
représentations sont ensuite constantes dans le temps (cing manuscrits du X1V°siécle et quatre
du XV° siécle).

La miniature du folio 220 du manuscrit de Bonn S. 526 est la plus ancienne
représentation connue du premier baiser de Lancelot et Guenievre (Fig. 51). L’image, non

placée dans la partie correspondante du texte, est ajoutée au cycle iconographique peut-étre

9 1 a scéne évoque le rituel vassalique durant lequel le vassal et le seigneur échangent un baiser, I’« osculum »,
comme symbole de fidélité et d’engagement réciproque. Voir a ce sujet LE GOFF Jacques, chap. « Le rituel

symbolique de la vassalité », dans Un autre Moyen Age, 1999, p. 349-420.
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suite & une modification du plan initial ou a une erreur de I’enlumineur®’. Elle se partage en
deux parties : a gauche, Galehaut encourage Lancelot a aller vers la reine ; a droite, Lancelot
et Gueniévre s’enlacent tendrement. La reine est peinte de profil pour mettre en valeur ses
Iévres qui s’apprétent a embrasser le chevalier. L’image rappelle que cette derniére a dans
I’épisode I’initiative du baiser. La main droite de la souveraine effleure celle, placée derriére
I’épaule de Lancelot, de Galehaut qui est ’instigateur de la rencontre>>’. Alison Stones
souligne a ce propos que I’art chrétien familiarise les enlumineurs avec les représentations du
baiser et les compositions regroupant trois personnages>>>. Nous pouvons également envisager
que cette composition — excluant les trois dames de compagnie de Gueniévre — fasse référence
a I’histoire d’amour triangulaire entre Lancelot, Gueniévre et Arthur, et donc a I’adultére de la
reine.

Le contraste entre, d’une part, I’attitude entreprenante de Galehaut et de Gueniévre,
d’autre part, la passivité de Lancelot, est plus prononcé dans I’image du manuscrit
d’Amsterdam BPH1 (folio 140)*3. En effet, Galehaut saisit vigoureusement le bras de

Lancelot, inerte, pour le tirer vers la reine qui s’élance vers le chevalier pour lui donner un

350

STONES Alison, « lllustrating... », dans WALTERS Lori (dir.), 1996, p. 125-157.

! poirioN Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 579-583, §595-598.
%2 Voir I’analyse réalisée par Alison Stones sur les représentations du premier baiser de Gueniévre et Lancelot,
comparées a celles du motif du baiser dans 1’art médiéval, notamment religieux (« lllustrating... », dans
WALTERS Lori (dir.), 1996, p. 125-157 et « Images of Temptation...», 1994, p. 725-735). Dans I’art chrétien, le
baiser symbolise I’amour divin (Trinité, allégorie du Christ et de I’Eglise dans le Cantique des Cantiques), filial
(sainte Famille, Visitation), la luxure des hommes (Lot et ses filles) ou la trahison (baiser de Judas lors de
I’arrestation du Christ). Le baiser peut étre échangé entre des hommes, des femmes ou un homme et une femme.
Ambigu, il revét une signification positive ou négative selon le contexte. Le baiser dans I’art religieux est dénué
d’¢érotisme, a I’inverse de celui donné par Gueniévre a Lancelot. Dans ’art profane, Tristan et Iseut sont aussi
parfois figurés en train de s’embrasser. L’iconographie courtoise contient des représentations de couples
d’amants (par exemple un jeune homme et une demoiselle représentés touchés par la fléche de Cupidon, puis se
donnant un baiser). Mais le baiser de Lancelot et Guenievre est le seul cas montrant trois personnages,
étroitement liés les uns aux autres, et mettant en rapport les themes de ’amour-passion et de ’amour-amitié.
Consulter également CARRE Yannick, 1992 ; PERELLA Nicolas, 1969 ; Notice « Kuss », dans Lexikon der
Christlichen Ikonographie, t.2, col. 714.

%3 |_e manuscrit de la British Library Add. 10293 (folio 78) posséde une image du premier baiser quasi identique

a celle du manuscrit d’Amsterdam.
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baiser (Fig. 52). Gueniévre prend, comme I’indique la rubrique de la miniature®”, le menton
de Lancelot pour embrasser le jeune homme mais celui-ci, trés timide, fait un mouvement de
recul exprimant son incapacité a agir. La position de Lancelot peut aussi signifier I’émoi du
chevalier qui manque de s’évanouir face & la reine®. Celle-ci est au centre du trio de
personnages, une position indiquant son role actif dans 1’épisode. De plus, elle est mise en

avant par la couleur rouge de sa robe®®

et sa couronne qui I’agrandit. Il se dégage de cette
image une certaine violence : Galehaut attrape Lancelot, lui marche sur le pied, et Gueniévre
semble voler un baiser au chevalier. Ainsi, I’enlumineur atténuerait la faute de Lancelot qui
parait subir la situation. Mais la maitrise de la situation par la reine, tandis que le chevalier se
laisse faire, est aussi une expression de I’amour courtois ou I’amant est soumis au désir de sa
dame®’.

Le caractére érotique de la représentation est, dans ces deux exemples, concentré
essentiellement sur la figure de Gueniévre qui séduit Lancelot par ses baisers et ses gestes de
tendresse. Le chevalier semble étre la victime des assauts de la reine ! Seule la miniature du
manuscrit de New-York Morgan 805 — illustrant sans doute un moment légérement postérieur
de I’épisode — exprime sans retenue le désir ardent et réciproque de Gueniévre et Lancelot®®
(Fig. 53). Les corps de la reine et du chevalier s’élancent 1’un vers I’autre et s’allongent contre
Galehaut, au centre du trio. Les gestes de Galehaut — main posée contre le dos de Gueniévre et
pied croisant celui de Lancelot —, I’imbrication des corps des personnages, indiquent la
relation intime et ambigué que Galehaut entretient avec les amants dont il permet [’union.

Les images des manuscrits de Bonn, d’Amsterdam et de New-York, datant du XII1°

siécle, sont conformes au récit de 1’épisode dans le roman. Mais, dans les manuscrits plus

%% Ensi que la royne prent Lancelot par le menton et le baise par devant Galehaut en estant et Lancelot fu armes
de blanques armes et la dame de Malehaut et sa puchiele et .i. cheualier sieent dautre part et la dame saparchut
des amours la royne.

% poIrION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 579, §594.

%6 Marie Madeleine porte également souvent une robe rouge, couleur symbole du péché et de la culpabilité. Sur
cette figure, consulter DEREMBLE Colette, « Les premiers cycles d’images consacrés a Marie-Madeleine »,
Meélanges de I’Ecole Francaise de Rome, 1992, p. 187-208; LA Row M.-M, 1982 ; Notice « Maria
Magdalena », dans Lexikon der christlichen Ikonographie, t.7, col. 516-541 ; JANSSEN Marga, 1961.

%7 1 ’amour idéal doit étre passif, figé dans ’adoration de la dame, laissant Iinitiative a la femme. CAMILLE
Michael, 2000, p. 124.

38 D’aprés Alison Stones, cette miniature est la représentation la plus littérale de 1’épisode du premier baiser de

Lancelot et Gueniévre dans les manuscrits du Lancelot. STONES Alison, « Images of Temptation...», 1994,
p. 731.
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tardifs (BnF fr. 16999, Arsenal 3479 et fr. 114 réalisés entre le milieu du XIV®siécle et la fin
du XV°¢ siécle), les images s’éloignent du texte afin soit d’indiquer clairement, soit d’insinuer
la culpabilité de la reine qui trahit son époux Arthur. Les enlumineurs ont sans doute souhaité
dénoncé ainsi plus explicitement 1’adultére, un péché considéré comme une tendance
essentiellement féminine®®. La miniature du manuscrit de la BnF fr. 16999 (c. 1340-1350)
représente, au centre de 1’image, la dame de Malehaut et Galehaut et, a gauche, Gueniévre et
Lancelot (Fig. 54). Lancelot, penché pour embrasser Guenievre, a la main gauche au niveau
de la poitrine de la reine, de méme que Galehaut pose la sienne sur un genou de la dame de
Malehaut. L’image accentue 1’aspect sensuel de la scene. Les trois personnages qui assistent a
I’événement ne discutent pas entre eux, mais regardent la scéne sans détour. L’un d’eux,
couronné, est identifié par la rubrique de la miniature comme étant le roi Arthur®* ! Le roi,
absent de 1I’épisode dans le texte, est ajouté a I’image. Sa présence préfigure la découverte par
le souverain de l’adultére de son épouse plus tard dans le récit. L’amant et I’époux de
Gueniévre portent des vétements rouges qui les font ressortir dans I’image. Gueniévre, vétue
d’habits de méme couleur que ceux de la dame de Malehaut et Galehaut, est reliée
visuellement a sa confidente et a 1’organisateur de la rencontre amoureuse, également
coupables vis-a-vis du roi. On a visiblement souhaité ici exprimer un désaccord avec
I’infidélit¢ de la reine en peignant Arthur parmi les témoins. Il s’agit d’un choix de
représentation unique dans I’iconographie du Lancelot.

Une miniature, ornant le manuscrit de la BnF Arsenal 3479 (c. 1405, folio 484), met
aussi en avant la faute de la reine (Fig. 55). Galehaut, au centre de la composition, est assis
dans une position frontale. Il regarde et pointe du doigt le couple d’amants qui s’embrasse.
Gueniévre se penche vers Lancelot et le prend par le menton. L’image figure I’instant ou les
levres de la reine et de Lancelot se touchent. Le personnage de Gueniévre est traité d’une
manicre intéressante. En effet, plusieurs éléments permettent d’émettre 1’hypothése d’une
perception négative du role de la souveraine dans 1’épisode. Premierement, Gueniévre est
placée entre Lancelot et Galehaut. L’index pointé de ce dernier semble donc dirigé
précisément vers la reine. Or ce geste peut étre, dans 1’art médiéval, celui de I’accusation. Il
aurait dans cette image un double sens, a la fois désignatif et dénonciateur. De plus Galehaut,
vétu d’une ample robe rouge au col en fourrure d’hermine, est vétu de maniére semblable a un

roi. Il évoquerait la figure d’Arthur, témoin de 1’infidélité de son épouse. Deuxiemement,

% COLIN-GOGUEL Florence, PASTOUREAU Michel, 2008, p. 145.
%0 Comment lancelot acole & baise la royne et galehot la dame de maleholt ot il sient desouz arbres & le roy

d’autre part & autres.
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Gueniévre est peinte de profil pour mettre en valeur 1’acte du baiser. Mais cela rappelle aussi
I’iconographie chrétienne ou Judas est généralement figuré de profil lorsqu’il donne un baiser
au Christ. L’inspiration religieuse de 1’image pourrait donc signifier la négativité du
comportement de Guenievre qui trahit Arthur. Troisiémement, la passivité de Lancelot et
I’attitude hiératique de Galehaut suggérent au lecteur que Gueniévre, seul personnage actif
dans I’image, est I’unique responsable des événements.

Dans un autre manuscrit du XV° siécle (BnF fr. 114), le couple formé par Gueniévre et
Lancelot est entouré, et comme dédoublé, par celui constitué par la dame de Malehaut et
Galehaut (Fig. 56). L’enlumineur prend des libertés avec le texte car la dame de Malehaut
participe activement a la scéne au lieu d’étre une observatrice distante. La proximité des corps
évoque I’attachement et 1’affection mutuels des personnages aux gestes évocateurs (bras de
Galehaut et de la dame de Malehaut tendus vers Lancelot et Guenievre qu’ils semblent
poussés 1’un vers 1’autre ; jambe de Lancelot projetée vers Galehaut). L’image exprime la
complexité de leurs rapports amoureux®®’. La scéne, se déroulant dans un espace naturel,
renvoie aux représentations courtoises de couples dans un jardin (iconographie du Jardin
d’ Amour)*®?. Cependant, la signification de I’image est plus profonde : le rapprochement des
amants souligne le caractére illégitime de leurs relations (il s’agit de deux couples non mariés)
et renforce la trahison envers le roi Arthur (les personnages s’entendent pour cacher 1’adultére
de la reine). Gueniévre, dans les bras de Lancelot, est au centre du groupe dont chaque
membre est tourné vers elle. La composition conduit ainsi le regard du lecteur vers la
souveraine et insinue que celle-ci est I’initiatrice de la liaison adultére.

Guenievre est donc presque toujours représentée ayant 1’initiative du baiser. Les images
sont, de ce point de vue, fideles au texte. Cependant, d’autres éléments, non précisés dans le
récit, permettent de signifier clairement le r6le déterminant de la souveraine dans I’épisode.
Ainsi, dans les compositions organisées autour d’un groupe de trois personnages (Guenievre,

Lancelot, Galehaut), les liens entre Guenievre et Galehaut — unis pour favoriser la rencontre

**1 La proximité entre les personnages et I'imbrication de leurs sentiments sont telles que Florence Marsal

propose une interprétation singuliére de leurs relations : « I’homosexualité de Galehaut est quant a elle
doublement reportée : son désir pour Lancelot est attribué a la Dame de Malehaut. Celle-ci tombe en effet
amoureuse de Lancelot, son prisonnier, lorsqu’elle le voit, endormi et blessé aprés ses exploits lors de la
premiére assemblée. Quant a la satisfaction de ce désir, la relation sexuelle avec Lancelot, elle est accomplie par
la reine, mais loin de Galehaut ». MARSAL Florence, « Les morts de Galehaut et de son livre », Actes du XXII°
Congrés de la siA, 2008 [en ligne], disponible & T’adresse  http://www.sites.univ-
rennes2.fr/celam/ias/actes/pdf/marsal.pdf

%2 \/AN MARLE Raimond, t.2, 1971 [1931], p. 426-432.
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amoureuse avec Lancelot — sont mis en valeur : Gueniévre est généralement représentée au
centre du trio ou de la miniature ; la reine et Galehaut encadrent parfois la figure de Lancelot ;
Galehaut peut désigner la souveraine, la toucher, faire des gestes similaires aux siens. Le
groupe de trois figures, représenté dés le XI111° siécle, rappelle ’histoire d’amour triangulaire a
la base du roman de Lancelot du Lac. Parfois, les enlumineurs choisissent de doubler la
représentation du couple en figurant Lancelot et Gueniévre aux cotés de Galehaut et de la
dame de Malehaut. Ces derniers n’étant pas encore ensemble a ce moment du récit, les images
auraient pour objectif de montrer la complicité entre les personnages, d’accentuer le caractére
érotique de 1’épisode, et d’insister sur la liaison illégitime des deux couples non mariés (cela
est particulierement explicite dans le manuscrit de la BnF fr. 16999 ou Arthur, le mari trompé,
regarde les quatre personnages s’embrassant). De plus, les images, en accord avec le texte,
représentent un Lancelot passif et maladroit, aux gestes de tendresse envers Gueniévre rares,
pour exprimer I’émoi amoureux du chevalier. En revanche, 1’affection de la reine pour
Lancelot se manifeste par des gestes démonstratifs : Guenievre tient presque toujours
Lancelot par le menton, enlace le chevalier, se penche pour embrasser son amant (la
représentation de profil de la souveraine est fréquente pour mettre en valeur 1’acte du baiser).
La représentation des sentiments des personnages reste souvent mesurée, selon 1’idéal
courtois, toutefois certaines enluminures accentuent 1’expression du désir amoureux. Dans les
manuscrits d’Amsterdam BPH1 et de Londres Add. 10293, la reine se jette au cou d’un
Lancelot impassif. L’image du manuscrit de New-York Morgan 805 est la seule représentant
I’¢lan passionné des amants 1’'un vers 1’autre. La sensualit¢ de la scéne se renforce au
XV?siécle ou la reine et le chevalier sont figurés en train de s’embrasser dans les manuscrits
de la BnF Arsenal 3479, fr. 112(1) et fr. 114. La place de la reine dans les images, ses
rapports avec les autres personnages, son attitude vis-a-vis de Lancelot, la désignent plus ou
moins explicitement comme une femme savant user de ses charmes, a 1’origine de la trahison

envers le roi Arthur.

La nature seductrice de Gueniévre, inhérente a sa condition d’épouse infidele, s’exprime
pleinement dans les représentations liées a la relation charnelle entre la reine et son amant.
Celle-ci débute aprés I’emprisonnement de Lancelot par 1’enchanteresse Camille a la Roche
aux Saxons. Le couple se retrouve ensuite a de nombreuses reprises dans le roman mais 1’acte
sexuel est passé sous silence, éludé ou suggéré brievement, par les auteurs. De méme, dans les
images du Lancelot, 1’aspect charnel de la relation entre Gueniévre et Lancelot est peu figuré

car la morale chrétienne qui imprégne la société meédiévale influence autant les auteurs du

141



roman que les enlumineurs, de surcroit pour un couple illégitime. Les représentations de la
sexualité sont d’ailleurs rares dans I’art du Moyen Age, méme si 1’on trouve quelques
exemples d’illustrations du coit notamment dans les traités de médecine et les livres
encyclopédiques comme le De proprietatibus rerum de Barthélémy 1’Anglais. David et
Bethsabée, montrés ensemble dans un lit, constituent le modéle le plus répandu des
représentations de la sexualité*®®. L’iconographie courtoise comporte des images érotiques,
mais ’union charnelle des amants n’est pas représentée. Les métaphores et les allusions sont
préférées & des images plus crues*®* qui, lorsqu’elles existent, sont caricaturales et servent &

dénoncer des comportements anti-courtois®®®

. Qu’en est-il dans les images du Lancelot ? Les
représentations liées a la sexualité de Guenievre et Lancelot sont rares mais pas inexistantes.
Nous observons trois cas de figure : soit les images sont explicites et montrent Gueniévre et
Lancelot en plein ébat sexuel (Londres Add. 10293), soit elles sont plus suggestives et
évoquent la nature charnelle de la relation des amants grace au dénudement partiel de la reine
(BnF fr. 122 ; Oxford Douce 199), soit, a I’inverse, les images relatives au couple formé par le
chevalier et la souveraine peuvent étre omises des cycles iconographiques, ou du moins peu
nombreuses, ce qui témoigne certainement d’une réticence a figurer 1’adultére.

Le manuscrit de la British Library Add. 10293 comprend deux miniatures
exceptionnelles représentant I’acte sexuel entre Guenievre et Lancelot. La premiére, décorant
le folio 199v, montre le couple ensemble au lit (Fig. 57). La scéne a lieu dans la chambre d’un
chateau possédant une fenétre fermée par des barreaux*®®. Celle-ci, et surtout la porte close
par une imposante serrure, soulignent la nature secréte de la rencontre et la difficulté pour
Lancelot d’accéder a la dame désirée. Une ouverture du mur permet au lecteur d’étre témoin
d’un événement devant rester caché. Guenievre et Lancelot ne sont aujourd’hui pas visibles

car I’enluminure est endommagée, sans doute grattée par un possesseur ultérieur du manuscrit

%3 STONES Alison, « Illustrating...», dans WALTERS Lori (dir.), 1996, p. 139. Consulter la Notice « Bathseba »,
dans Lexikon der Christlichen Ikonographie, t. 1, col. 253-257.

%% CAMILLE Michael, 2000, p. 148.

%5 WIRTH Jean, Les marges & droleries..., 2008, p. 252-253, p. 273 ; 2013, p. 38. Jean Wirth constate que les
images de femmes nues sont trés rares, y compris dans la décoration des marges des manuscrits.

%6 | a miniature est précédée d’une autre image sur le méme folio montrant Lancelot qui pénétre dans la chambre
de la reine en écartant @ mains nues les barreaux d’une fenétre du chateau de Gaihom. Le chevalier se blesse et
son sang tache le lit de Gueniévre. 11 s’agit d’une métaphore sexuelle évidente, symbolisant 1’union charnelle

entre les amants. La présence d’une fenétre a barreaux fait certainement ici référence a cet épisode.
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ayant trouvé ’image trop indécente & son go(it*®’. Le folio 312v du méme manuscrit est
¢galement orné d’une miniature — cette fois en parfait état — représentant une scéne de sexe
entre Gueniévre et Lancelot (Fig. 58). La composition est similaire a celle de 1’image
précédente. Toutefois, la porte est entrouverte : elle constitue une sorte d’invitation pour le
lecteur a entrer dans I’intimité des amants, et sans doute un symbole de I’union sexuelle en
train de s’accomplir. La représentation de ces derniers, dénudés, est trés érotique : Lancelot,
au-dessus de Gueniévre, regarde et caresse la reine. Les plis des draps soulignent les formes
des corps®.

Dans ces images, Guenievre est représentée en femme lubrique. Elle est une figure
transgressive car, en consommant I’adultére, elle pratique un amour illicite, ¢’est pourquoi la
relation reste confinée dans un lieu fermé, protégé par un chateau aux allures de forteresse
(créneaux, tour, barreaux, porte close). La reine s’efface derriere la femme infidele.

Parfois, les images montrent Guenievre en partie dévétue. La nudité de la souveraine
annonce I’acte sexuel, ou correspond a un érotisme gratuit, non justifi¢ par I’épisode (Londres
Add. 10293%° : BnF fr. 122 ; Douce 199). La miniature décorant le folio 147v du manuscrit
de la BnF fr. 122 représente la reine qui retrouve son amant lors d’une rencontre arrangée
avec la complicité de Bohort pendant le tournoi de Camelot (Fig. 59). Guenievre est nue dans
un lit, suivant les indications du texte qui précise que la reine se déshabille avant de se
coucher. Elle est représentée en véritable figure de tentatrice avec une longue chevelure
blonde déli¢e, un buste entierement dévétu et des jambes que 1’on devine sous les plis des
draps. Gueniévre regarde Lancelot — debout & c6té du lit — et tend vers lui ses bras, mains
ouvertes. Les gestes de la reine invitent le chevalier a la rejoindre. La main de Lancelot
effleure d’ailleurs celle de la souveraine, mais le jeune homme est encore vétu ce qui
contraste avec la nudité impudique de Gueniévre. A droite de la miniature, une demoiselle se

détourne du couple pour le laisser seul ce qui ne permet d’avoir aucun doute sur la suite des

*%7 STONES Alison, « Illustrating...», dans WALTERS Lori (dir.), 1996, p. 139-141. Voir aussi CAMILLE Michael,

2000, p. 141 ; STONES Alison, « Images of Temptation...», dans Festschrift Gerhard Schmidt, Wiener Jahrbuch
fur Kunstgeschichte, 1994, p. 725-735.

%8 | a représentation la plus fréquente de la beauté physique, selon Jean Wirth, repose sur le jeu entre les formes
corporelles et le vétement — ou ici les draps — qui les épouse et suggére la nudité sans la montrer directement
pour créer une image érotique. WIRTH Jean, 2013, p. 41, p. 46.

%9 | a miniature du folio 272 représente, a I’avant plan, Gueniévre endormie couchée dans un lit, nue (les seins
de la reine sont visibles) et, & I’arriére-plan, Lancelot et Elizabel discutant avec un roi. L’image du réveur se
superpose a celle de I’objet du songe. Il s’agit d’une sorte de mise en abyme de la faute, du péché de chair, car la

femme adultére réve de la trahison de son amant qui a une aventure avec la demoiselle.
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événements (la rubrique de I’image nous dit : Comment lancelot jut avoec la royne et
demeuerent lor deduit toute la nuit anuitie). L’atmosphére intime de la scéne est aussi
suggérée par le cadre architectural de 1’image qui situe la rencontre dans un lieu clos, a 1’abri
des regards indiscrets.

Une image du manuscrit d’Oxford Douce 199 montre Guenievre alitée car malade a
cause de la disparition de Lancelot dont elle est sans nouvelle (Fig. 60). La reine envoie
Bohort et Lionel en quéte de Lancelot. Elle leur confie un anneau a remettre a son amant.
L’¢épisode n’a dans le récit aucun caractére érotique. Il est méme plutdt pathétique, Guenievre
cessant de boire, de manger et étant donc tres affaiblie. Malgré cela, la reine est figurée
comme une belle femme séduisante. La poitrine de Guenievre est en effet découverte. Seuls
les épaules et le bas du corps de la souveraine sont dissimulés au regard. De plus, les formes
féminines de la reine sont nettement dessinées par les plis des draps. L’anneau tendu par
Gueniévre a Lionel occupe le centre de la composition. La figure de Lancelot se refléte dans
celle de son cousin recevant la bague. L’image représente les liens physiques (nudité
évoquant la relation charnelle) et symboliques (anncau signifiant 1’engagement mutuel des
amants) unissant Guenievre et Lancelot plutot qu’elle ne respecte scrupuleusement le texte.

L’acte sexuel, dans ces deux images, est suggéré mais pas montré explicitement comme
dans le manuscrit de Londres. La reine est représentée alanguie dans un lit — lieu symbolisant
le péché de chair — et dévoilant son corps, a moitié nu. Ces images sont surprenantes car elles
placent Guenievre dans une position indécente de séductrice semblant en contradiction avec
sa fonction de souveraine. La figuration érotique de la reine peut correspondre au texte, ou
montrer ce que le texte ne fait qu’évoquer. La relation adultére de Guenicvre sert aussi de
prétexte a la représentation d’un nu féminin soit pour le simple plaisir du lecteur, soit suivant
un but moralisateur pour condamner le comportement de la reine, figurée en tentatrice
charnelle. Cela permet également de mieux exprimer les rapports intimes qui unissent
Guenievre a Lancelot.

Par contre, d’autres manuscrits sont marqués par une géne vis-a-vis de la figuration de
I’adultére. C’est le cas des les premiers manuscrits du Lancelot illustrés : ainsi, dans le
manuscrit 255 de Rennes, Gueniévre n’est jamaiS montrée en compagnie de Lancelot.
L’adultére, théme fondant le roman, n’est pas traité dans les images, ou de fagon détournée
(par exemple quand Lancelot, malade d’amour, se confie a son ami Galehaut, folio 248v). De
méme, le manuscrit du Lancelot BnF fr. 339, datant du milieu du XII1° siécle, comprend un
riche cycle iconographique de cent vingt-six enluminures. Pourtant, Guenievre et Lancelot ne

sont pas représentés ensemble dans une image. Dans le manuscrit de la BnF fr. 110,
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Iégerement plus tardif (c. 1295-1300), Guenievre est figurée une seule fois (folio 364) parmi
les trente images avec des représentations féminines qui ornent le roman. L’aventure
chevaleresque et merveilleuse prime sur les scénes de la vie de cour et sur 1’histoire d’amour
entre Guenievre et Lancelot. Les amours du couple passent également au second plan dans
plusieurs manuscrits du X1V® siécle (c. 1320-1330 : BnF Arsenal 3481, fr. 333 ; Oxford Rawl.
Q.b.6). Enfin, parmi les manuscrits réalisés au XV° siécle, nous constatons que le manuscrit
de la BnF fr. 111 du Lancelot du Lac contient quatorze miniatures représentant la reine
Gueniévre, ce qui est trés peu par rapport a I’ampleur du cycle iconographique (deux cent
vingt-quatre miniatures dont cent vingt et une avec des personnages féminins). De plus, seules
huit miniatures montrent Gueniévre avec Lancelot, et la scene emblématique du premier
baiser n’est pas figurée. Certains manuscrits sont donc marqués par un désintérét pour
I’histoire d’amour entre Gueniévre et Lancelot — non représentés ensemble — ou pour la reine
elle-méme, peu figurée. La relation du couple est ignorée ou brievement évoquée dans les

images qui y font référence sans toutefois montrer I’intimité partagée par les amants.

Le traitement de I’infidélité de la reine Gueniévre dans les enluminures varie donc en
fonction des manuscrits. Trois solutions sont adoptées par les enlumineurs pour aborder le
délicat probleme de la figuration de I’adultére féminin, un tabou de la société mediévale :

— L’expression de la pudeur et de la pureté des sentiments est privilégiée dans certaines
images aux sujets typiques de 1’iconographie courtoise (rendez-vous entre les amants ;
amant au pied d’une tour dans laquelle se trouve la dame). Les images illustrent un
amour avant tout spirituel qui se nourrit de ’admiration du chevalier pour la reine.
Elles permettent d’évoquer I’adultére a travers des représentations dénuées de toute
subversion, provenant de la culture courtoise commune a la noblesse de 1’époque.

— A I’inverse, Gueniévre peut étre figurée en séductrice. Le péché d’adultére donne lieu
a des représentations sensuelles, voire érotiques, de la reine. Les images montrent le
caractére charnel de la relation entre Gueniévre et Lancelot grace soit aux gestes
(baiser ou les levres se touchent, enlacement, relation sexuelle), soit a I’apparence
physique (nudité, longue chevelure, formes du corps se dessinant sous les draps du lit)
de la souveraine. La représentation de la liaison adultere de Gueniévre dans les
manuscrits est paradoxale, la reine apparaissant tour a tour comme une dame
supérieure, inaccessible pour Lancelot, et une femme entreprenante qui s’offre au
chevalier. La perception du personnage oscille entre deux archétypes féminins, entre

I’idéal courtois de la dame et le fantasme de la femme tentatrice. Les images de
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Guenievre se font 1’écho d’une dualité profondément ancrée dans les mentalités
médiévales®"”.

— De plus, certains cycles iconographiques témoignent d’un évitement de la question de
I’adultere. Cela passe par un rejet de Gueniévre, peu représentée, et/ou de sa relation
avec Lancelot qui est négligée ou traitée de maniére indirecte. Dans ce dernier cas, la
passion amoureuse entre Gueniévre et Lancelot est évoquée par des épisodes liés a
I’histoire d’amour du couple sans que celui-ci soit figuré ensemble. Les personnages
au role d’intermédiaire sont donc importants (chevaliers envoyés par Guenievre
chercher des nouvelles de Lancelot ; messagere amenant a la souveraine une lettre de
son amant...). Ces choix de représentation rappellent que Guenievre et Lancelot se
voient peu dans le récit, le chevalier étant souvent parti en quéte d’aventure. Mais ils
peuvent aussi signifier un embarras a figurer 1’adultére, ou simplement indiquer un
plus grand intérét des lecteurs, généralement masculins, pour les aventures

chevaleresques et merveilleuses vécues par Lancelot que pour les amours du héros.

En conclusion, la difficulté d’appréhender la dualité du personnage de Gueniévre se
traduit par des manicres différentes de 1’aborder et de le représenter dans I’iconographie du
Lancelot. Certains aspects de Guenievre peuvent en effet étre privilégiés au détriment
d’autres, les images rendent compte de la complexité du personnage ou témoignent d’un parti
pris. L’identité de Gueniévre se dédouble au sein d’une image, du cycle iconographique d’un
manuscrit ou suivant les manuscrits. Guenievre est davantage figurée comme la reine épouse
d’Arthur (par exemple dans les manuscrits Rennes ms. 255 ; BnF fr. 339 ; Oxford Rawl.
Q.b.6) ou la femme adultere amante de Lancelot (dans, entre autres, BnF fr. 344 ; Londres
Add. 10293). Mais, le plus souvent, les statuts de puissante souveraine et de belle dame
suscitant I’amour des chevaliers se mélent dans les enluminures afin d’entretenir une dualité
expliquant le pouvoir de séduction du personnage.

Quelques manuscrits révélent un désintérét pour Guenievre ou une perception négative
de celle-ci car le personnage Yy est peu représenté ou occulté de I’iconographie. 1l est possible
que les commanditaires, pouvant donner des directives aux enlumineurs, aient tout
simplement préféré mettre en avant un aspect du roman qui ne soit pas favorable a la
figuration de Gueniévre. Mais ce choix peut aussi révéler un malaise vis-a-vis de la

représentation d’une femme adultére, un rejet de la séductrice détournant Lancelot de la quéte

%7% RIEGER Dietmar, 2009, p. 22.
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du Graal. Cependant, de maniere globale, la capacité de Gueniévre a séduire Lancelot semble
fasciner les enlumineurs car la plupart des manuscrits octroient une place importante a la
représentation de ce personnage. La majorité des images restent sages, fideles a la culture
courtoise de la noblesse et sans doute influencées par les discours des clercs et moralistes
médiévaux. Gueniévre est donc essentiellement représentée dans des themes iconographiques
liés a Lancelot, méme si ce dernier n’est pas forcément figuré avec la reine. Elle est en
revanche peu montrée dans 1’exercice de sa fonction royale, en compagnie de son époux
Arthur, et, lorsque c¢’est le cas, les enlumineurs ne manquent généralement pas de suggérer le
double jeu de la reine. Par exemple, Guenievre peut étre montrée face a un chevalier
agenouillé qui, par sa parenté (Lionel dans le manuscrit 255 de Rennes) ou son réle narratif
(Margonde), fait référence a Lancelot. Les relations dans les images entre Gueniévre et les
personnages masculins suggérent les liens de la souveraine avec Lancelot, et rappellent sa
situation de femme pécheresse. L’adultére est constamment évoqué mais rarement représenté
explicitement. Cela ajoute un sens supplémentaire a des images semblant a priori constituer
des scénes courtoises conventionnelles. Ainsi, les enlumineurs parviennent a exprimer
I’ambiguité d’un personnage qui n’est pas sans asperite.

Par ailleurs, quelques rares images paraissent aussi avoir pour fonction de charmer les
lecteurs afin de leur faire saisir la force du pouvoir de séduction du personnage. Certains
épisodes fournissent le prétexte a des images érotiques dans lesquelles s’immisce parfois une
réprobation morale du comportement de la reine, représentée en tentatrice. La pudeur de I’art
médiéval vis-a-vis de la nudité et de la sexualité ainsi que 1’idéalisation de Gueniévre dans le
cadre de I’amour courtois expliquent le faible nombre de ces images. Le pouvoir d’attraction
de Guenicvre sur son entourage, en particulier sur Lancelot, est signifié par d’autres moyens :
la reine est souvent au centre de la composition des enluminures, les actions et les regards des
autres personnages convergent vers elle. La beauté de Gueniévre est mise en valeur par la
représentation de costumes et coiffures qui la différencient des autres figures féminines voire
la subliment par rapport a celles-ci. La reine peut étre dotée de cheveux longs, attributs
spécifiques a la féminité, symboles de séduction impropres au statut de femme mariée.
Parfois, des parties du corps de Guenievre sont dénudées afin de créer des images sensuelles
de la souveraine. Gueniévre, dans 1’iconographie des manuscrits, est a la fois une figure
personnifiant le pouvoir royal et ’amour courtois, et un personnage profondément humain

dont les enluminures montrent les passions et les vices.
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1.3. DEMOISELLES : IMAGES-MIROIRS DES CHEVALIERS ET DE LA REINE

La prouesse chevaleresque est, dans le roman de Lancelot, indissociable de la femme
qui est souvent une condition nécessaire a I’irruption de 1’aventure dans le récit®’*. Selon les
regles courtoises et celles du royaume arthurien (pax arthuriana), le chevalier est au service
de toutes les dames et demoiselles. Ces demoiselles, généralement anonymes, ont un réle bref
dans le récit. Leur contexte d’apparition est récurrent et répétitif®’> : se promenant a cheval
dans la forét, une lande, aux abords d’un chateau ou d’une riviére, elles croisent
momentanément la route des chevaliers, leur apportent un message, une information, les
accompagnent ou les guident un certain temps avant de disparaitre de la narration. Les
demoiselles garantissent la cohérence et 1’évolution de la narration en entretenant un
«mouvement continu®” ». Elles peuvent aussi aider le héros ou étre des jeunes filles en
détresse®™* secourues par les chevaliers, a Iinstar de la petite-niéce de Callés et de la fille du
roi Bademagu avec lesquelles Lancelot noue une relation particuliére, définie par la notion de
service réciproque. Les demoiselles permettent alors au chevalier de réintégrer I’aventure et
de prouver sa valeur. Etroitement liées aux chevaliers, les demoiselles en constituent les
pendants, les auxiliaires indispensables. Quelques jeunes filles, notamment Elizabel — la fille
du roi Pellés gardien du saint Graal — se démarquent par leur action prolongée ayant des
conséquences importantes sur la suite de ’histoire. Elizabel est un personnage incontournable
car elle est reliée aux deux principales quétes du roman — celle du Graal (la demoiselle est la
porteuse du saint vessel au chateau de Corbénic) et celle de la dame aimée (Elizabel congoit
Galaad avec Lancelot et est donc la rivale de Gueniévre). De méme, les nombreuses
demoiselles du roman, en plus d’encourager et de favoriser I’aventure, sont comme 1’image-
miroir omniprésente, deémultipliée, de la reine Gueniévre rappelant constamment aux
chevaliers leur devoir guerrier et moral : défendre ou conquérir les jeunes femmes pour les
protéger. Comment ces personnages de demoiselles, figure-types possédant néanmoins une

certaine complexité, sont-ils traités dans les enluminures ?

1 STANESCO Michel, 2002.

%72 Voir Iétude de Bénédicte Millande-Bove sur la demoiselle arthurienne. MiLLAND-Bove Bénédicte, 2006.

373 MicHA Alexandre, 1987, p. 107.

3% e type de la demoiselle en détresse est fixé par le genre littéraire arthurien : MILLAND-BOVE Bénédicte,
2006, p. 209-210.
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1.3.1. Pendants féminins des chevaliers.

a. La demoiselle a cheval

La femme circulant seule a cheval est un personnage fréquent du roman courtois et
caractéristique du roman arthurien ou il foisonne®”®. Ce type de demoiselle est

particuliérement présent dans le Lancelot ou la femme & cheval®”®

constitue le pendant
féminin du chevalier errant®’’. De nombreuses images montrent une rencontre entre un
chevalier et une demoiselle, ou un chevalier et une demoiselle chevauchant cote a cote. Dans
les deux cas, la jeune fille introduit une nouvelle aventure dans le récit en demandant l'aide du
chevalier ou en le guidant. Existe-il un équivalent féminin du chevalier dans l'iconographie
des manuscrits ? Nous nous intéresserons d'abord aux scenes de rencontre entre un chevalier
et une demoiselle. La composition le plus souvent symétrique des images montre deux
personnages se faisant face. Le chevalier errant est semblable a la jeune fille se promenant
comme lui sur les chemins. La demoiselle est le reflet du chevalier, elle évolue dans le méme
environnement que lui, emprunte une partie de son apparence, de ses attitudes et gestes, et
transmet aussi un idéal noble. Parfois, elle adopte d’ailleurs une position masculine,
enfourchant sa monture. Toutefois, le caractére surprenant de la situation de la demoiselle, a
priori typiquement masculine, est aussi signifié dans les images. Nous verrons que certaines
images peuvent faire allusion a la figure de la femme guerriere. Cela grace a 1’association de
la demoiselle & une arme attribut de la chevalerie — 1’épée — dans le cas d’une jeune fille
rencontrée par Gauvain, par le biais de la dérision, de la parodie lorsqu’une demoiselle frappe
a mains nues un nain pour se défendre, ou, dans de rares images, a cause de ’ambivalence
créée par la position de la demoiselle a cheval aux c6tés du chevalier durant un combat

pouvant donner 1’illusion que la jeune fille se bat également.

37 PARADIS Frangoise, « La triple mise au monde d’un héros, ou trois images d’une féminité maitrisée dans le
début du Lancelot en prose », dans DUFOURNET Jean (études recueillies par), 1984, p. 170 : «[...] la description
de la femme voyageant a cheval est un theme banal du roman courtois ».

376 CONTAMINE Philippe, « Dames a cheval », dans Autour de Marguerite d’Ecosse..., 1999, p. 201-207 et « Le
cheval "noble" aux XIV®-XV* siécles...», Comptes-rendus des séances de [’Académie, 2008, p. 1695-1726 ;
CLOSSON Monique, « La femme et le cheval du XI1° au XVI° siécle », dans CONNOCHIE-BOURGNE Chantal (éd.),
actes de colloque du cCUERMA, 1992, p. 59-89; Notice « Pferd/reiten », dans Lexikon der Christlichen
Ikonographie, t.3, col. 534-538 ; ROQUES Mario, « Sur 1’équitation féminine au Moyen Age...», dans Mélanges
offerts & Charles Bruneau, 1954, p. 209-225.

377 CHENERIE Marie-Luce, 1986.
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Nous recensons dans notre corpus de manuscrits quatre-vingt-quatorze enluminures
représentant la rencontre entre un chevalier et une demoiselle, tous deux montés & cheval®'®.
Plusieurs combinaisons de personnages sont possibles dans ces images : soit un chevalier est
face a une demoiselle, soit un chevalier et une demoiselle, ou plusieurs chevaliers, sont devant
une jeune fille. La rencontre a toujours lieu dans un espace naturel, généralement un paysage
sylvestre.

Les représentations de rencontre entre un chevalier et une demoiselle a cheval illustrent
la fonction narrative de cette derniere. Le caractére répétitif de ces scénes a la composition
similaire structure, dans les manuscrits ou elles sont récurrentes, les cycles iconographiques.
La succession d’images quasi identiques donnent en effet du rythme a la narration en
exprimant la continuité¢ de 1’errance chevaleresque interrompue par une rencontre imprévue
avec une demoiselle annongant une action a venir. Les images semblables renvoient au
caractere stéréotypé des personnages dans le roman.

379 subite de la demoiselle a cheval dans la

L apparition furtive, I’entrée en scéne
narration est, de plus, trés bien exprimée par les images. En effet, la demoiselle a cheval est
liée a I'image du chevalier dont elle partage la vie d’errance. Beaucoup de représentations
semblent donc insister sur le fait que celle-ci est un personnage provisoire simplement de
passage dans le récit. Trois exemples provenant de manuscrits du XI11° (BnF fr. 123, folio 57),
du XIV® (Oxford Rawl. Q.b.6, folio 220) et du XV* siécle (BnF fr. 115, folio 447v) montrent
la permanence et la ressemblance des scénes de rencontre au cours du temps. Dans les
initiales des manuscrits fr. 123 et Rawl. Q.b.6, la demoiselle a cheval est partiellement hors du
cadre de la lettrine, comme si elle était en train de pénétrer dans 1’image, ce qui matérialise
son réle narratif marqué par une apparition soudaine et éphémeére (Fig. 61 et 62). Le chevalier
dépasse aussi du cadre, cependant moins que la demoiselle : il est la figure centrale de 1’image
du manuscrit Rawl. Q.b.6 — seule une jambe postérieure de sa monture est masquée — tandis
que la demoiselle a le corps accolé a la bordure de la lettrine et 1’arriére de son cheval est
caché. La position en marge de la demoiselle est, dans le manuscrit fr. 123, accentuée car les

jambes de son cheval sont projetées en arriére, en dehors de I’initiale, a I’inverse de celles de

378 e manuscrit BnF fr. 111 est celui en contenant le plus (douze images), suivi par Amsterdam BPH 1 (dix
images), BnF fr. 344 (neuf images), Oxford Rawlinson Q.b.6 (sept images) et BnF fr. 339 (six images). Les
autres possédent entre une et cing enluminures ayant pour sujet la rencontre entre un chevalier et une demoiselle.
% RIEGER Angelica, « Balade des demoiselles du temps jadis. Essais sur ’entrée en scéne des personnages
féminins dans les romans arthuriens de Chrétien de Troyes », dans WOLFzeTTEL Friedrich (dir.), 1995, p. 79-
103.
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la monture du chevalier dont la représentation est génée par la présence d’une colonne de
texte. De plus, la téte de la demoiselle mord largement sur la bordure et le cadre de la lettrine,
ce qui n’est pas le cas du chevalier. Les raisons formelles expliquant ces choix de composition
sont aussi signifiantes : la demoiselle parait entrer de fagon impromptue dans 1’espace occupé
par le chevalier. De surcroit, dans la plupart des images, par exemple une miniature du
manuscrit fr. 115 (Fig. 63), la demoiselle croisant le chevalier est représentée derriere celui-ci,
de sorte qu’elle est, avec sa monture, en partie dissimulée. La figure du chevalier sur son
cheval somptueusement harnaché prédomine sur celle, en retrait, de la demoiselle. Cela
indique sans doute une préférence pour la figure du héros masculin, une hiérarchie entre
personnage principal et secondaire, mais reflete aussi le role discret de la demoiselle qui surgit
dans un épisode et disparait de la narration peu aprés. Le lieu de la rencontre est aussi
important. Le paysage sauvage de la forét — identifiée par quelques arbres, des rochers... —
évoque I’aventure — dont il est un lieu typique — nouvelle introduite par la demoiselle sur le
parcours du chevalier et souligne le réle du hasard dans la rencontre, les routes des

30 Ainsi, la demoiselle constitue dans les

personnages se croisant au milieu de nulle part
images 1’alter ego du chevalier errant, sans toutefois se substituer a ce dernier qui reste la
figure de premier plan.

D’autres éléments, observables dans certaines images, contribuent cependant a faire de
la demoiselle a cheval le pendant parfait du chevalier errant. Les enluminures donnent un
visage a des personnages qui, dans le texte, sont désincarnés au profit de leur utilité
narrative®,

La noble jeune fille montée sur palefroi (monture utilisée surtout par les femmes®?)
reflete la chevalerie mondaine, courtoise, du Lancelot. L’expression de la noblesse de la
demoiselle passe par le costume — dont la beauté répond a 1’équipement (lance, épée, écu,

heaume, armure, harnachement) soigneusement orné du chevalier —, par sa position élégante

%80 Bénédicte Milland-Bove traite & ce sujet de la métonymie du personnage de la demoiselle que les espaces et
objets contribuent a définir, MILLAND-BOVE Bénédicte, 2006, p. 616. Marie-Luce Chénerie rappelle également a
ce propos que la demoiselle doit nécessairement se trouver en dehors du royaume arthurien pour étre susceptible
d’¢éveiller ’intérét du chevalier errant, CHENERIE Marie-Luce, 1986, p. 413.

%1 Angelica Rieger évoque une demoiselle « immatérielle et omnisciente », sans identité propre par négligence
ou misogynie. RIEGER Angelica, « Balade des demoiselles du temps jadis... », dans WOLFzETTEL Friedrich (dir.),
1995, p. 100.

%2 CLossON Monique, « La femme et le cheval... », dans CONNOCHIE-BOURGNE Chantal (&d.), actes de colloque
du CUERMA, 1992, p. 59-89.
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en amazone®® et, parfois, par la nature du cheval — animal indispensable & la vie noble, a la

fois utile et signe de richesse®— pouvant faire penser aux haquenées, des juments d’allure
douce marchant a I’amble destinées aux dames de la haute société®®. Les haquenées étaient
souvent, mais pas obligatoirement, de couleur blanche, appréciée des princes. Dans une
miniature du manuscrit Arsenal 3480 (folio 125), Lancelot rencontre une demoiselle se
lamentant a cause de la condamnation a mort de la fille du roi Bademagu, qu’il a auparavant
aidée (Fig. 64). La demoiselle est assise en amazone sur un cheval blanc. Elle porte une
magnifique robe rouge aux manches amples retombant élégamment et a une attitude
gracieuse, penchée légérement en avant, pour saluer le chevalier et s’adresser a lui. Ses
cheveux sont relevés et ornés d’une coiffe bleue. Ces vétements de cour sont surprenants
compte tenu de la situation de la demoiselle voyageant seule dans la forét. lls font écho a la
tenue de chevalerie d’apparat de Lancelot dont les armes aux bandes blanches et vermeilles
sont en harmonie avec le cheval et la robe de la jeune fille, également blanc et vermeil. Une
autre miniature, venant du manuscrit fr. 111 (folio 117), représente la rencontre entre
Galehaut, accompagné de quatre hommes, et une demoiselle (Fig. 65). Celle-ci est richement
vétue et coiffée comme dans I’image précédente. Elle est montée sur un cheval blanc — ce qui
est le cas dans la moitié des scénes de rencontre (six sur douze) entre un chevalier et une

demoiselle dans ce manuscrit>®

— qui marche a I’amble, deux jambes levées d’un méme coté,
comme celui de Galehaut. La marche a I’amble n’est pas systématique dans ce type d’image
et est parfois difficile a déterminer car les membres postérieurs des chevaux des demoiselles
sont souvent coupés par la bordure des enluminures. Elle se retrouve néanmoins dans
plusieurs représentations, par exemple sur le folio 174v du manuscrit fr. 111 (Hector
rencontrant une demoiselle 1’informant que Lionel a été enlevé par Terrican). La réunion des

figures de la belle demoiselle et du preux chevalier constitue une synthése de 1’essence du

roman — mélant armes et amour — et diffuse un idéal aristocratique a la fois masculin et

%83 Cette maniére de monter, typiquement féminine, se développe au XIV°®siécle. Ibid.

%84 CONTAMINE Philippe, « Dames & cheval », dans Autour de Marguerite d’Ecosse, 1999, p. 201-207.

%85 CLossON Monique, « La femme et le cheval... », dans CONNOCHIE-BOURGNE Chantal (éd.), actes de colloque
du CUERMA, 1992, p. 59-89 ; CONTAMINE Philippe, « Le cheval "noble"... », Comptes-rendus des séances de
I’Académie, 2008, p. 1695-1726. Le mot « haquenée » apparait au XIV® siécle en moyen francais. 11 désigne des
animaux d’origine anglaise dont il existe aussi des élevages continentaux.

%8 La couleur blanche du cheval est associée a la noblesse, mais aussi au merveilleux (Lancelot a d’ailleurs des
armes et un cheval blancs offerts par la Dame du lac, symboles de son enfance féerique). Les montures blanches

des demoiselles pourraient donc suggérer leur origine merveilleuse.
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féminin®’. Les représentations évoquent certaines scénes de I’iconographie courtoise prisées
par la noblesse médiévale. Les couples courtois sont, dans les enluminures ainsi que dans les
objets en ivoire®®, fréquemment représentés & cheval, chevauchant cote & cote plutot
qu’affrontés. La beauté et la jeunesse des demoiselles dans ces images les désignent, en
accord avec le role des femmes dans I’amour courtois, comme des appats pour les hommes.
Le lien est d’ailleurs effectué entre ces images et 1’iconographie cynégétique ou la femme,
selon une allégorie courtoise de la séduction amoureuse répandue (venant de I’Art d’aimer
d’Ovide), est comparée au gibier poursuivi par les chasseurs®”. De méme, dans les images du
Lancelot, la beauté des jeunes filles rencontrées par les chevaliers refléte un idéal et rappelle
que celles-ci souhaitent attirer les hommes errants pour les inciter a agir, obtenir leur aide,
leur compassion, leur amour. De plus, la forét ou se déroule les scenes de rencontre peut
renvoyer au lieu de chasse trés fréquenté par les nobles mais dont 1’acces est interdit, ou
limité, aux paysans. L’environnement sylvestre, symbole de domination seigneuriale, fait
partie du monde aristocratique idéal des romans arthuriens.

De surcroit, I’emplacement de la demoiselle — peinte de maniere symétrique au
chevalier — et sa ressemblance — d’attitude, de gestes, de situation — avec le chevalier dans de
nombreuses images en font 1’égale de ce dernier pour exprimer la cohésion de personnages
dépendants 1’un de I’autre. La demoiselle et le chevalier sont dans une position identique — a

cheval, se faisant face —, ont la méme taille, font des gestes soit similaires pour se saluer, soit

caractéristiques de leur identité narrative : le chevalier tient sa lance et son écu, la demoiselle

%7 \oir CHENERIE Marie-Luce, 1986, p. 415.

%88 \/oir, par exemple, les ivoires conservés au musée du Louvre : Chevauchée, valve de boite & miroir en ivoire
d’éléphant, Paris, 1°® moitié du XIV¢ siécle, Musée du Louvre, OA7278 ; Chevauchée, feuillet de tablette &
écrire en ivoire d’éléphant, Paris, XIV® siécle, Musée du Louvre, OA112 ; Scénes courtoises, coffret en ivoire
d’éléphant, Paris, XIV® siécle, Musée du Louvre, LP615.

%89 1 a chasse symbolise la conquéte de la femme. Les personnages (I’homme, la demoiselle ou les deux) figurés
sur les objets signalés dans notre précédente note portent un oiseau de proie car la fauconnerie est le type de
chasse le plus pratiqué par les femmes de la noblesse. De plus, sur la valve de miroir du musée du Louvre, des
chiens de chasse sont représentés accompagnant les amants a cheval. Nous remarquons également que la
demoiselle rencontrée par Perceval et Hector a I'fle de Joie est, dans les manuscrits d’ Amsterdam BPHI et de la
BnF fr. 111, représentée a cheval et tenant un faucon sur sa main ce qui fait directement référence a cette
iconographie courtoise et cynégétique. Consulter VAN DEN ABEELE Baudouin, 2013 ; BRUNEL Ghislain,
AINSWORTH Peter, CONTAMINE Philippe [et al.], cat. d’exposition, 2011 ; WIRTH Jean, Les marges & drdleries...,
2008, p. 181-207 ; Henri de Ferrieres, TILANDER Gunnar (adapt.), THoss Dagmar (préf.), 1989 ; Centre d’études
médiévales (dir.), actes de colloque, 1980 ; VAN MARLE Raimond, t.1, 1971 [1931], p. 197-278.
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. 390
se lamente ou s’adresse au chevalier

. Cet aspect des représentations de demoiselles a cheval
est renforce dans des enluminures ou la jeune fille est assise a califourchon sur sa monture, et
non en amazone comme cela est le plus courant dans l’iconographie391. Ainsi, dans une
miniature du manuscrit fr. 122 (folio 48v), la demoiselle est clairement assise a califourchon,
a I’instar du chevalier, sur une selle haute appropriée pour ce style de monte (Fig. 66). La
posture masculine de la demoiselle rappelle celle adoptée, pour plus de confort, par les

femmes allant a la chasse®®

et est ici justifiée par le role actif du personnage qui se déplace,
sans doute sur une longue distance, dans un milieu hostile. Cette position peut aussi revéler
une volonté de rapprocher davantage la figure du chevalier de celle de son avatar féminin.
Toutefois, si I’errance du chevalier est un devoir di a son statut et donc normale, celle
de la demoiselle ne va pas de soi et parait incongrue. En effet, le vagabondage d’une jeune
fille dans un lieu sauvage, sans escorte, est une situation de pure fiction, impensable dans la
réalité, sauf pour les femmes de mauvaise vie’®*. Les femmes nobles, au Moyen Age, sont
attachées a leurs demeures, se déplacent peu excepté a 1’occasion de chasses ou de voyages de
la cour. Elles sont confinées a I’intérieur plutdt que libres d’évoluer a extérieur™™. Celles
qui, dans les romans, se promenent sur les chemins, dans les foréts, apparaissant subitement

aux chevaliers symbolisent une féminité angoissante®*

et sont forcément de nature suspecte.
Or, les représentations de rencontre entre un chevalier et une demoiselle a cheval comportent
des ¢léments récurrents semblant suggérer 1’étrangeté de cette derniere.

Ainsi, comme nous 1’avons déja signalé, les demoiselles a cheval ont, dans les images,
tendance a étre partiellement dissimulées (une partie de leur corps ou de leur monture n’est
pas visible, soit en dehors du champ de représentation, soit masquée par celui du chevalier),
en marge, contre la bordure des enluminures. Par exemple, dans une initiale du manuscrit

fr. 339 (folio 167v), Hector, accolé a la bordure, rencontre une demoiselle située au cceur de la

%90 Bgnédicte Milland-Bove analyse dans son ouvrage la fonction primordiale de la parole des demoiselles.
MILLAND-BOVE Bénédicte, 2006.

%91 par exemple la représentation de la Vierge dans les images de la Fuite en Egypte. CONTAMINE Philippe,
« Dames & cheval », dans Autour de Marguerite d’Ecosse..., 1999, p. 206-207.

%92 1bid., p. 215. Nous pouvons, par exemple, observer une femme enfourchant sa monture pour chasser dans le
manuscrit d’Henri de Ferriéres, Livres du roi Modus et de la reine Ratio, Paris, 1379 (BnF, fr. 12399), folios 72v
et 73.

93 DuBY Georges, 2010, p. 1292 ; KLAPISCH-ZUBER Christiane (éd.), DUBY Georges, PERROT Michelle, 2002.
%% CoNTAMINE Philippe, « Dames a cheval », dans Autour de Marguerite d’Ecosse..., 1999.

¥ RIEGER Angelica, « Balade des demoiselles du temps jadis... », dans WOLFZETTEL Friedrich (dir.), 1995,

p. 91.
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lettrine mais montée sur un cheval dont les membres postérieurs dépassent des contours de
I’initiale et s’appuient sur le cadre de celle-ci (Fig. 67). Dans une autre initiale provenant du
manuscrit Rawl. Q.b.6 (folio 200), le chevalier et la demoiselle occupent chacun la moitié de
I’image (Fig. 68). Une jambe du cheval de la jeune fille déborde du cadre de la lettrine, ce qui
n’est pas le cas de la monture du chevalier. La demoiselle tend parfois a s’effacer pour laisser
I’essentiel de la surface de 1’image a la figure du chevalier. Celle représentée dans une initiale
(folio 35v) du manuscrit Rawl. Q.b.6 (XI11° siécle) est reléguée au second plan par rapport au
chevalier qui a une place centrale (Fig. 69). La jeune fille est derriere le chevalier et son corps
épouse la forme courbe de la lettre O contre laquelle elle est placée. Le cheval de la
demoiselle est invisible, sa présence se devine grace a la position assise de sa cavaliere. Nous
observons une composition semblable dans la miniature d’un manuscrit du XV°siécle, fr. 115
(folio 494v), qui nous offre un véritable portrait équestre de Lancelot témoignant du go(t pour
I’héraldique et les armoiries de Jacques V d’ Armagnac, commanditaire de 1’ouvrage (Fig. 70).
En revanche, la demoiselle est une figure accessoire, au second plan. Son visage est peint
dans ’angle supérieur droit de I’image et sa coiffe est coupée par la bordure de la miniature.
De plus, sa monture n’est pas enticrement représentée (la téte et la partie posterieure de
I’animal sont masquées). La demoiselle peut aussi étre séparée du chevalier par un ¢lément de
la composition — un arbre puisque les rencontres se produisent en forét — délimitant clairement
I’espace réservé a chaque personnage, pour renforcer I’harmonie d’images a la composition
symétrique ou, peut-étre, pour sous-entendre la nature différente de la jeune fille provenant
potentiellement d’un autre monde. Yvain est représenté dans le manuscrit d’Amsterdam BPH
1 (folio 102) rencontrant une demoiselle qui lui demande son aide (Fig. 71). Les personnages
sont répartis de maniere symétrique, a gauche et a droite de la miniature de format
rectangulaire. Parmi les trois arbres signalant la forét, un se trouve au milieu de 1’image
divisée en deux parties égales. L’arbre est au premier plan, devant 1’encolure du cheval
d’Yvain. Les trois arbres encadrent et séparent 1’une de I’autre les figures. Seule la téte du
cheval d”Yvain pénétre dans la partie droite de la miniature ou est représentée la demoiselle.
Nous constatons le méme cloisonnement de 1’image par quatre arbres dans le manuscrit de la
BnF fr. 333 (folio 12) montrant la rencontre entre Gaheriet et la fille du comte de Valingues
(Fig. 72). Ce cloisonnement est accentu¢ par 1’inclinaison des deux arbres centraux vers les
personnages donnant I’impression que 1’espace se referme sur le chevalier et la demoiselle.
Nous remarquons également que la demoiselle est souvent seule, face a deux ou plus
chevaliers, ce qui contribue a indiquer la marginalité de la jeune fille errante par rapport au

chevalier. L’image du manuscrit d’Amsterdam BPH 1 (folio 9) représentant Yvain et Lancelot
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face a une demoiselle leur indiquant le chemin d’Estrangorre condense les observations faites
précedemment : la solitude de la demoiselle, confrontée aux deux chevaliers, renvoie a
I’errance commune des personnages (Fig. 73). Un arbre se situe entre les chevaliers et la
demoiselle comme pour materialiser la frontiére entre deux mondes et deux pdles, masculin et
féminin. De plus, les chevaliers sont représentés dans leur entier alors que la demoiselle est
proche de la bordure de I’image qui coupe une partie de sa monture. Enfin, un sabot du cheval
de la jeune fille est placé sur la bordure de la miniature, contrairement aux montures d’Yvain
et Lancelot marchant sur 1’herbe.

Les représentations d’'une demoiselle a cheval croisant le chemin d’un chevalier sont
donc ambigués, a I’image de 1’étrange apparition de la jeune fille. La belle demoiselle a
cheval symbolise — par son élégance et son raffinement courtois — 1’idéal féminin de la
noblesse, de méme que le chevalier en est 1’idéal masculin. La composition des images, la
situation des personnages, la position parfois masculine de la demoiselle a cheval, visent
d’ailleurs a I’assimiler a la figure du chevalier. La demoiselle & cheval est, du moins en
apparence, 1’exact pendant du chevalier errant. La symétrie des images évoquent une certaine
idée de I’harmonie, de 1’équilibre entre les personnages renvoyant a la nécessité de la
demoiselle, qui entraine le chevalier vers I’aventure, dans le récit.

Mais I’emplacement de la demoiselle a cheval dans les images refléte également sa
fonction narrative, aussi bréve qu’inattendue, et exprime sa marginalité : la demoiselle a
souvent une position périphérique aux limites de I’image, sort partiellement du cadre, est
placée frontalement au chevalier comme pour y étre confrontée, opposée (un arbre peut
séparer nettement les personnages) ou derriere celui-ci qui la cache. Les images comportent

des indices signalant aux lecteurs 1’anormalité de la situation.

Il convient maintenant de s’intéresser a un autre aspect de la relation entre le chevalier
et la demoiselle a cheval dans les images. La majorité des demoiselles sont représentées en
retrait des chevaliers qui assurent leur sécurité. Cependant, leur récurrence aupres de ces
derniers souligne leur fonction essentielle de guide, d’informatrice et de soutien. Le lien
indéfectible unissant ces figures du roman de Lancelot prend véritablement forme lorsque les
figures du chevalier et de la demoiselle se rejoignent au point de ne plus sembler constituer
qu’une seule entité. Ainsi, quelques enluminures du Lancelot laissent entrevoir, derriére
I’image de la demoiselle a cheval accompagnant le chevalier, celle d’une femme guerriere,

pour la valoriser ou pour s’en moquer.
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Sophie Cassagnes-Brouquet nous rappelle a ce propos que les termes « chevaleresse »
ou «chevaliere », pouvant désigner 1’épouse d’un chevalier, une cavaliére, une femme
combattant a cheval ou une dame appartenant a un ordre de chevalerie, existent au Moyen
Age a la fois en latin, en langue d’oc et d’0il*®*. De plus, la culture de la fin du Moyen Age
contient de nombreux modeles — mythologiques, chrétiens ou historiques — de femmes

combattantes et preuses”’

. Cette « chevalerie au féminin » dont nous parle Sophie Cassagnes-
Brouquet prend d’autant plus d’importance dans la littérature et 1’art que la chevalerie
devient, aux XIV®-XV® siécles, un idéal de vie noble et courtois plutdt qu’une véritable
fonction guerriére. La Prouesse est d’ailleurs souvent personnifiée sous les traits d’une femme
couronnée, en armure et tenant une épée, et le theme des Neuf Preuses (créé par Jehan Le
Feévre, Livre de Léesce, 1373-1387) apparait dans I’iconographie a la fin du XIV® siécle, en
pendant de celui des Neuf Preux®®. Parmi ces preuses, citons Penthésilée, reine des
Amazones, représentée dans les manuscrits en puissante souveraine et guerriere en armure,
portant un arc et des fléches, parfois une lance ou une épée®®. La Bible fournit également des
exemples de courage et d’héroisme féminins*®, notamment Judith (Livre de Judith, Ancien
Testament) figurée dans les enluminures en train de décapiter le général assyrien Holopherne
pour sauver la ville de Bethulia en Israél*". Les images reposent sur un contraste entre la

beauté de Judith et la brutalité de son geste afin de mettre en valeur la détermination de la

%% CASSAGNES-BROUQUET Sophie, 2013, p. 9.

%7 |bid.

%% FAVIER Jean, Institut de France (éd.), cat. d’exposition, 2003 ; CASSAGNES-BROUQUET Sophie, « Les Neuf
Preuses, I’invention d’un nouveau théme iconographique... », 2003, p. 279-290 ; SALAMON A., « Les Neuf
Preux : entre édification et glorification », Questes, 2008, p. 38-52.

%% Dans un manuscrit du X111° siécle (Histoire ancienne jusqu’a César, Israél, Acre, BnF, fr. 20125, folio 142),
Penthésilée, en armure et portant un heaume, est représentée dans une scene de combat contre Néoptoléeme. Un
manuscrit de Boccace (De mulieribus claris, France, Cognac, BnF, fr. 599, folio 27v) est décoré d’un portrait de
la reine des Amazones, associant la beauté féminine aux attributs guerriers. De méme, un portrait équestre de
Penthésilée dans un armorial de la fin du XVe siecle (Petit armorial équestre de la Toison d’or, France, BnF,
Clairambault 1312, folio 248) méle tenue d’apparat et armes de la chevalerie (écu, épée, étendard). Sur les
Amazones, voir notamment I’article de JAMES-RAOUL Daniéle, « Les Amazones au Moyen Age, autres fagons de
penser la femme », dans JAMES-RAOUL Daniéle, THOMASSET Claude (dir.), 2005, p. 195-230

40 CASSAGNES-BROUQUET Sophie, DUBESSET Mathilde (éd.), revue Clio. Histoire, femmes et sociétés, 30
« Héroines », 20009.

%01 Notice « Judith », dans Lexikon der Christlichen Ikonographie, t. 2, col. 454-458.
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jeune femme. Enfin, Jeanne d’Arc, a la fin du XV°® siécle, devient une célébre figure
historique de femme combattante®%?.

Il serait donc logique, compte tenu du développement de 1’image de la femme d’armes
dans les trois derniers siécles du Moyen Age, que des références a I’iconographie de la
« chevaleresse » soient perceptibles dans les enluminures du roman de Lancelot,
emblématique d’une chevalerie courtoise ou la femme est le moteur de 1’action.

La demoiselle qui conduit Gauvain aupres de son frére Agravain souffrant (qu’il doit
guérir en lui offrant son sang) est représentée des le premier manuscrit du Lancelot enluminé
connu, Rennes ms. 255 (folio 230v, Fig. 74). La mystérieuse jeune fille, tenant une épée, est
face au chevalier, debout, contrairement a sa représentation dans le manuscrit fr. 339, datant
du milieu du XI11° siécle, la montrant a cheval (Fig. 75). Dans cette image, la demoiselle,
cavaliere portant (conformément au texte) 1’épée — attribut de la chevalerie — attachée a son
buste, incarne une version féminine du chevalier. Cela est encore plus flagrant dans les
manuscrits tardifs (milieu du XIV® siécle-début du XV° siécle) ot la demoiselle tend a se
substituer a la figure du chevalier (BnF fr. 16999) ou a personnifier la chevalerie (BnF
Arsenal 3479 et fr. 118). La miniature du manuscrit fr. 16999 montre la jeune fille a cheval,
devangant Gauvain qui la suit. Elle avance, sire d’elle, se tenant droite sur sa monture
(Fig. 76). L*épée qu’elle porte d’une main est appuyée contre son cou. Gauvain, légérement
penché en avant, est vétu d’une armure mais ne posséde pas d’épée qui, dans I’image, est un
accessoire réservé a la demoiselle. Notons la présence dans la marge d’un chevalier, portant
écu et épée. Celui-ci est peut-étre une référence ironique a Gauvain qui semble s’étre fait
subtiliser son arme par la jeune fille. La représentation de 1’épisode dans les manuscrits
apparentés Arsenal 3479 et fr. 118 est aussi intéressante (Fig. 77 et 78). La demoiselle est
située entre Gauvain et un chevalier en train de combattre devant un chateau. Elle est a
cheval, ne se bat pas mais est placée au centre de I’image, au coeur du combat, une épée a la
main. La figure de la demoiselle émerge du chaos et brandit I’attribut de la chevalerie dont
elle parait étre le symbole.

D’autres images, ou la demoiselle a cheval est aux c6tés d’un chevalier pendant un
combat, peuvent avoir un caractére équivoque non di a 1’épisode raconté : alors que, dans le
récit, la jeune fille est en retrait du chevalier, elle semble dans 1’image, grace au jeu de la
composition, prendre part au combat, porter elle-méme les armes. La demoiselle fait corps

avec le chevalier contre leur adversaire commun. Par exemple, une miniature du manuscrit de

%92 Notice « Jungfrau von Orléans », dans Lexikon der Christlichen Ikonographie, t.7, col. 74-78.
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la BnF fr. 333 (folio 73v)*® représente Lancelot qui, aprés avoir tué Terrican (dont le cadavre
git & gauche de I’image), se bat contre un mauvais chevalier ayant, dans 1’épisode, désar¢onné
la demoiselle accompagnant le héros (Fig. 79). Mais 1’image ne montre pas la chute de la
demoiselle. Au contraire, celle-ci est & cheval, aux cotés de Lancelot, derri¢re 1’écu du
chevalier auquel elle est étroitement liée. L’image donne I’illusion que la demoiselle pourrait
tenir la lance de Lancelot sur laquelle est suspendue un mouchoir comme lors des tournois,
rappelant que le chevalier puise sa force dans la présence féminine a ses cotes. De méme,
dans une enluminure du manuscrit d’Oxford Douce 199, une demoiselle a cheval — située
derriére Bohort et Yvain qui se combattent a pied — tend les bras en avant comme pour saisir
I’épée d’un chevalier, dont elle effleure la lame de sa main droite (Fig. 80). La demoiselle, de
méme que dans I’exemple précédent, regarde vers la direction pointée par 1’épée. Les deux
images pourraient signifier que, derriére les prouesses des chevaliers, il y a toujours une
femme menant 1’action.

Les enlumineurs apprécient I’épisode ou une demoiselle, accompagnée par le chevalier
Dodinel, est attaquée par un nain qui essaie de I’embrasser de force’®. La demoiselle se
défend en giflant le nain, s’en suit un combat entre Dodinel et Malruc, le chevalier
propriétaire du nain. Les images peuvent représenter la rencontre entre les personnages,
montrer la demoiselle comme une victime (BnF fr. 115), ou étre centrées uniquement sur la
demoiselle et le nain, excluant les chevaliers (BnF fr. 16999). Mais, dans les manuscrits de la
BnF fr. 344, Arsenal 3480 et fr. 119, les images font ressortir I’agressivité de la demoiselle
dont la représentation prime sur celle des chevaliers, au second plan, regardant la scene tels
les spectateurs d’un combat, a ’instar du role d’ordinaire attribué aux femmes. Le nain, dans
I’initiale du manuscrit fr. 344 (folio 354v), tente d’embrasser de force la demoiselle qui léve
le bras pour gifler son agresseur (Fig. 81). Une partie du bras et la main de la jeune fille
dépassent de la bordure de la lettrine. Or, dans ce manuscrit, nous observons plusieurs
exemples ou I’arme du chevalier sort ainsi de I’initiale. C’est d’ailleurs le cas de la lance du
chevalier situé derriére le nain, symétrique au bras de la demoiselle dans la composition. Le
geste de la demoiselle est assimilé a celui d’un chevalier. Le combat entre la jeune fille et le
nain est au premier plan d’une miniature du manuscrit fr. 119 (XV° siécle). La violence de la

scéne est mise en avant, le demoiselle saisit le visage du nain et projette son bras en arriere

493 \/oir également la scéne du folio 42 & la composition similaire.
4941 *épisode est représenté dans neuf manuscrits : Amsterdam BPH1 ; British Library Add. 10293 ; BnF Arsenal
3480, fr. 122, fr. 339, fr. 344, fr. 115, fr. 119, fr. 16999.
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pour le frapper (Fig. 82). La main droite au poing fermé de la demoiselle, placée contre la
lance de Dodinel, parait saisir I’arme du chevalier. La lance de Malruc est dirigée vers la
demoiselle plutét qu’en direction de Dodinel qui est passif (il n’attaque pas son adversaire).
La demoiselle méne un double combat, contre le nain et Malruc. Les images de cette jeune
fille défendant son honneur par ses propres moyens mettent en valeur la hardiesse du
personnage. Il y a aussi certainement de I’ironie dans cette représentation d’une demoiselle
sans armes, mais imitant les gestes du chevalier, pour combattre une créature souvent
considéréee comme négative et ridicule dans la littérature médiévale. Il s’agit d’une sorte de
combat «de femme », précédant celui opposant Dodinel et Malruc, et pouvant étre pergu

comme une parodie de ce dernier.

L’image de la demoiselle a cheval se fond dans celle du chevalier afin, dans les
enluminures étudiées, de concrétiser le lien entre deux types de personnages caractéristiques
du Lancelot, de refléter I’identité profondément courtoise, féminine de la chevalerie dans ce
roman. Les images soulignent la particularité d’un récit ou les chevaliers agissent pour, grace
et a cause des femmes qui «tirent les ficelles » de 1’aventure. Le rapprochement entre les
représentations des demoiselles et des chevaliers est soit induit par le texte (notamment dans
le cas de la jeune fille a 1’épée), soit voulu par les enlumineurs. Les demoiselles évoquent le
mythe de la femme guerriére : a cheval, elles portent I’arme symbolique de la chevalerie
(épée) ou épaulent les chevaliers lors d’un combat (BnF fr. 339 ; Oxford Rawl. Q.b.6). Leur
violence peut aussi étre mise en avant, comme pour 1’amie de Dodinel qui, dans des images
non dénuées d’humour ni d’ironie, se bat contre un adversaire « a sa taille », un nain. La place
des demoiselles dans la composition indique aussi une volonté de les valoriser par rapport aux
personnages masculins : les jeunes filles devancent les chevaliers, sont au premier plan et/ou
au centre de I’image, placées contre la figure du chevalier qu’elles semblent dédoubler. Loin
de montrer les demoiselles comme des faire-valoir des chevaliers, les images illustrent la

relation de dépendance et de rivalité entre ces figures typiques du Lancelot.
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b. La sauveuse et la victime : la petite-niéce de Callés et la fille de Bademagu

La petite-niece de Calles et la fille du roi Bademagu sont deux figures féminines
importantes du Lancelot car, & l'inverse de la majorité des demoiselles, elles ont un role
prolongé dans la narration. Leur relation avec Lancelot est en effet marquée par la notion de
réciprocité : Lancelot est secouru par les demoiselles, puis celles-ci sont a leur tour sauvées

par le chevalier. Alexandre Micha*®

remarque la similarité existant entre les épisodes mettant
en scéne la fille de Bademagu et la petite-niéce de Callés. L’une aide Lancelot, prisonnier
d’une tour, a s’évader en lui langant une corde, 1’autre secourt le chevalier tombé dans un
puits en lui jetant une corde. Toutes deux, pour sauver Lancelot, entrent en conflit avec leur
famille, responsable de la captivité ou des mauvais traitements subis par le héros, et sont
condamnées a mourir sur le biicher. Les demoiselles se caractérisent, de plus, par la dualité de
leur fonction. Elles ont a la fois un réle masculin — en aidant le chevalier de méme que celui-
ci défend les jeunes filles — et féminin — elles renvoient a un personnage-type du roman
arthurien : la demoiselle en détresse. Comment la relation de réciprocité entre le chevalier et
ces demoiselles se manifeste-t-elle dans les images ? Les enluminures fonctionnent par
contraste entre les représentations de ces deux figures indissociables qui sont tour a tour,
suivant la situation, montrées fortes ou vulnérables, actives ou inactives. Des caractéristiques
iconographiques similaires sont successivement associées a Lancelot ou a la demoiselle. Les
images peuvent ainsi correspondre aux types masculins et féminins du chevalier et de la jeune
fille en détresse tels qu’ils se constituent dans le roman. Ceux-Ci possédent des traits
specifiques, facilement identifiables par les lecteurs car ils sont inspirés par 1’identité
fondamentale des personnages et par des modéles culturels communs venant de
I’iconographie chevaleresque et religieuse. Mais les images peuvent aussi déconstruire ces
types en inversant les roles habituellement dévolus au chevalier et a la demoiselle. Les
représentations de la petite-niece de Callés et de la fille de Bademagu font référence aux
représentations de Lancelot. Ce dernier est, de méme, figuré dans des situations ou avec une

apparence rappelant les demoiselles.

La fille du roi Bademagu et la petite-niéce de Calles sont chacune représentées dans
quatorze manuscrits de notre corpus*®. Nous recensons dix images montrant la fille de

Bademagu aidant Lancelot a s’échapper de prison et trois de la demoiselle conduite au bdcher.

%> MicHA Alexandre, 1987, p. 109.
%% Se reporter aux tableaux 9 et 11 des annexes, p. 20-21 et p. 24-25
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Le sauvetage de Lancelot par la petite-niéce de Callés est moins figuré (quatre enluminures),
par contre, nous comptons quatre images representant la jeune fille amenée au bdcher. Ces
quatre scénes peuvent étre incluses de facon indépendante dans les manuscrits (surtout la
premiére, qui est la seule figurée dans cing manuscrits). Mais elles sont aussi parfois associées
au sein du méme cycle iconographique, ce qui met en évidence soit I’inversion des roles entre

le chevalier et la demoiselle dans un épisode, soit le parallélisme entre les épisodes.

Les images montrant Lancelot sauvant la petite-niece de Calles ou la fille de Bademagu
sont conformes aux types littéraires fixés par le roman, a savoir d’un coté le preux chevalier,
d’un autre c6té la jeune fille en détresse. Ainsi, Lancelot fait irruption au bon moment dans la
narration, quand les demoiselles vont étre exécutées. Le chevalier se précipite pour les
secourir et combat seul plusieurs dizaines d’adversaires qu’il terrorise. Les auteurs utilisent
I’hyperbole pour décrire la fureur de Lancelot, a la fois guerrier, sauveur et justicier, tuant
ceux qui veulent s’en prendre aux demoiselles””’. A I’inverse, celles-ci font I’objet d’une
description pathétique pour provoquer la compassion du lecteur. Le texte offre un spectacle
visuel, jouant sur la différence entre la beauté de la jeune fille et la dureté du chatiment
infligé, pour transmettre de 1’émotion”®. Les demoiselles, livrées aux mains de plusieurs
hommes les menant au bucher, sont des étres fragiles, sans défense, vétues d’une simple

chemise et pleurant sur leur sort*®

. Les images expriment 1’aspect spécifique de ces
personnages qu’elles constituent également en types iconographiques, leur composition étant
basée sur un contraste entre, d’une part, Lancelot dont la représentation transmet un idéal
chevaleresque, et, d’autre part, la demoiselle victime évoquant les images traditionnelles de

femmes suppliciées telles qu’on les trouve notamment dans les scénes relatives aux martyrs

7 |_es morts tués par Lancelot sont énumérés, les mots et expressions insistant sur la colére du chevalier et
décrivant les supplices infligés a ses ennemis se succédent : « Quant Lanselos voit cele qu’il queroit que on
voloit metre a dolour si en est molt dolans. Si traist I’espee fors del fuerre, car del glaive n’avoit il point, si court
sus a ciaus quil tenoient et en fiert un si qu’il 1i fait la teste voler et il en refiert un autre si qu’il le rue mort et
puis le tiers et puis le quart. Et quant li autre voient ce si ont paour de mort et tournent en fuies li uns cha li autres
la pour garantir lor vies. Et Lanselos les enchauce si les detrenche et esboiiele et les vait ociant li uns cha li
autres la conme bestes mues. Si en a apres lui si dolerouse trace qu’il en a plus de .XX. abatus qui tout sont
mort ». POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 3, 2009, p. 346, §314.

498 MiLLAND-BOVE Bénédicte, 2006, p. 200.

499 « Et quant il [Lancelot] vint la, si vit la damoisele qui ja est oit menee au fu pour destruire ; si estoit en une
povre chemise et le tenoient . VI. pautonnier, .III. d’une part et .ITII. d’autre. Si n’atendoient a jeter le el fu fors le
conmandement as juges, et elle plouroit moult tenrement et regretoit Lanselot [...] ». POIRION Daniel, WALTER
Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 1546, §116.
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de saintes. Par exemple, la fille de Bademagu est représentée dans le manuscrit d’ Amsterdam
BPHI1 vétue d’une chemise déchirée, pieds nus et mains jointes comme en priére pour
renforcer 1’aspect poignant de la scéne (Fig. 83). La demoiselle est entourée de plusieurs
hommes qui la tiennent, la regardent et la désignent du doigt pour I’accuser. Elle est isolée, a
la merci de la foule. L’attitude et la situation de la fille de Bademagu rappellent les
représentations de martyres ou la sainte est violentée par des bourreaux. Lancelot est figuré
entre la jeune fille et le blicher dans lequel est tombé un chevalier qu’il a vaincu. Il s’interpose
ainsi entre la demoiselle et les flammes. En armure, portant heaume, écu et épée, surplombant
son adversaire, Lancelot est une figure de vainqueur, un symbole de domination et de
protection. Il s’oppose a la fille de Bademagu, figure de victime, entierement de couleur
blanche attachée a ’idée de pureté et d’innocence®™. Les caractéristiques iconographiques du
chevalier et de la demoiselle dans les scenes de sauvetage semblent se fixer dans le temps,
puisque nous les observons également, avec peu de variations, dans une miniature du
manuscrit de la BnF fr. 111 (fin du XV° siécle). Des hommes sortent d’un porche pour assister
a I’exécution de la petite-niéce de Callés (Fig. 84). L’un d’entre eux se retourne vers Lancelot
qui, en armure et monté sur un cheval cabré, brandit son épee pour frapper un chevalier.
L’¢élan vers le haut de Lancelot I’identifie a nouveau a une figure forte et dominante. La
petite-niece de Calleés est placée dans I’angle inférieur droit de I’image, a 1’opposé de
Lancelot. La distance entre les deux personnages suggere les obstacles que doit encore
franchir le chevalier avant de la libérer. Cependant ils sont liés par leur position au premier
plan, tournée I’un vers ’autre, et la couleur blanche. Le cheval de Lancelot s’appréte a
piétiner un fagot de bois isolé signifiant que I’arrivée du chevalier a interrompu la préparation
du bdcher. La demoiselle, attachée a un poteau, porte une longue jupe mais est a moitié nue,
poitrine dévoilée, et a de longs cheveux blonds déliés. L’image du supplice est donc le
prétexte a une représentation sensuelle de la jeune femme car il n’est pas fait mention de la
nudit¢ du personnage dans le récit. La beauté peut aussi symboliser 1’innocence de la
demoiselle, meurtrie dans ce qui constitue I’essence méme de sa féminité. La beauté, la
nudité, la blancheur de la peau et du vétement lui conférent une impression de fragilité qui
renforce le caractére émouvant et cruel de la scene. L’image rappelle les représentations

hautement émotionnelles*! de saintes — toujours jeunes et belles**? — partiellement dénudées

0 Michael Camille remarque & ce sujet que le corps nu de la femme s’oppose a la carapace du chevalier protégé
par I’armure. CAMILLE Michael, 2000, p. 35.

1 GATHERCOLE Patricia, 2000, p. 86.

12 GROSSINGER Christa, 1997, p. 30.
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sur le bicher ou martyrisées par leurs attributs féminins — comme sainte Agathe —*=3, ce qui
n’exclut pas d’exprimer la séduction de ces figures.

Ce contraste fort entre deux types, masculin et féminin, indique la nécessité pour un
personnage, clairement en position de faiblesse, d’étre secouru par I’autre, visiblement en
position de force. Il accentue la situation pathétique, dramatique, des demoiselles pour mettre
en valeur ’exploit de Lancelot afin de se conformer a 1’idéal chevaleresque du roman qui
fascine les lecteurs. Ceci, et les références a 1’iconographie des martyres de saintes, permet
aussi d’exprimer de maniére visuellement saisissante une scéne caractéristique du Lancelot :

le héros chevalier sauve une demoiselle en danger de mort.

Lorsque Lancelot est sauvé par les demoiselles, le renversement de situation, le
bouleversement des rapports habituels entre sauveur et sauvée, se manifestent dans les images
par une interversion des caractéristiques iconographiques des personnages : celles associées a
la petite-niéce de Callés ou a la fille de Bademagu sont attribuées a Lancelot, et inversement.
Dans une miniature du manuscrit de New-York Morgan 105 (XIV® siécle), Lancelot est sorti
d’un puits414 — prenant I’apparence d’une grotte creusée dans un monticule de terre situ¢ sous
un arbre — par la petite-niece de Callés (Fig. 85). Lancelot, au vétement et a la peau de couleur
blanche comme pour les demoiselles, est a moitié nu, ses bras et jambes sont égratignés. Le
corps vulnérable et souffrant du héros, ses blessures aux membres, font écho aux images des
demoiselles étudiées précédemment et a celles de saints martyrisés ou portant des stigmates.
La construction symétrique de la miniature met d’ailleurs en relation, a gauche, Lancelot sorti
du puits et, a droite, une demoiselle nue torturée par un chevalier. La petite-niéce de Callés,
debout a coté de Lancelot, est vétue d’une longue robe bleue et a les cheveux relevés sur les
tempes. La belle et noble jeune femme est le pendant du preux chevalier en armure. Les deux

personnages sont ensuite représentés, au centre de la miniature, chevauchant céte a cote apres

3 \/oir & ce sujet BAERT Barbara, « Mantle, Fur, Pallium : Veiling and Unveiling in the Martyrdom of Agnes of
Rome », dans BAERT Barbara, Ruby Kathryn Margaret (dir.), 2007, p. 216-238. Sur sainte Agathe, consulter
TIXIER Frédéric, « Du texte aux images : quelques remarques a propos de I’iconographie de sainte Agathe au
Moyen Age », 2014, p. 141-154 et « Sainte Agathe de Catane au regard de I’iconographie médiévale », 2010,
p. 87-105 ; Notice « Agatha von Catania », dans Lexikon der Christlichen lkonographie, t. 5, col. 44-48 ; REAU
Louis, t.3/1, 1958.

4 11 ne s’agit pas de la seule image éloignée de I’aspect réel d’un puits. A la méme époque (premier quart du
XIV® siécle), dans le manuscrit de Londres Add. 10293 (folio 303v), Lancelot est figuré a I’intérieur d’un puits
prenant la forme d’une sorte de vase transparent. Le confinement du chevalier est accentué par sa taille d’enfant.

Il est sauvé par la demoiselle qui, par contraste, ressemble & une géante.
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le sauvetage de Lancelot par la demoiselle. L’image de 1’épisode dans le manuscrit de la BnF
fr. 119, plus récent d’un sié¢cle, montre également Lancelot, tiré du puits par la petite-niece de
Callés, le buste nu et portant de nombreuses blessures (Fig. 86). La demoiselle, habillée d’une
magnifique robe rouge, remonte le chevalier du puits grace a une corde. Elle se substitue au
héros en tant que figure libératrice, forte et déterminée, non en vainquant plusieurs
adversaires, mais en soulevant Lancelot a la force de ses bras. La demoiselle utilise une corde
— objet utilitaire, du quotidien — plutdt qu’une épée — arme guerriere réservée au chevalier. La
corde semble matérialiser le lien unissant les personnages*”. Représentée dans son entier,
debout et plus haute que Lancelot dans la composition de 1’image, la demoiselle a une
position de supériorité par rapport au chevalier au corps a moitié visible, abaissé et
vulnérable.

Les demoiselles prennent aussi la place du chevalier dans des scenes faisant référence a
une iconographie typiquement courtoise. Ainsi une initiale du manuscrit de la BnF fr. 339,
représentant la fille de Bademagu aidant Lancelot prisonnier de Méléagant, reprend le théme
traditionnel courtois d’une femme retenue captive dans une tour et attendant d’étre secourue
par un chevalier (Fig. 87). Mais les réles hommes/femmes sont intervertis. La fille de
Bademagu est debout au pied de la tour ou Lancelot est emprisonné. La demoiselle, a gauche
de I’image, est séparée de Lancelot, a droite, par la barre centrale du M exprimant, comme la
tour, la difficulté d’accéder au prisonnier. Lancelot regarde la jeune fille depuis une fenétre en
haut de la tour. Il appuie son visage contre sa main, attendant la venue de sa sauveuse. Le réle
passif de la femme dans ce genre de représentation est attribué au héros. Une initiale du
manuscrit Morgan 105 représente le méme épisode (Fig. 88). Cette fois, seule la fille de
Bademagu est figurée. Elle leve les yeux vers le sommet de la tour comme si elle espérait voir
Lancelot. L’image évoque celle d’un amant souhaitant apercevoir sa bien-aimée a la fenétre.
La haute porte close, les créneaux et 1I’extrémité murée de la tour indiquent que Lancelot est
bien gardé, telle une jeune fille dont on voudrait empécher I’accés a un homme. Nous
signalons en dernier exemple la surprenante miniature du manuscrit de la BnF fr. 115
montrant la fille de Bademagu et Lancelot quittant ensemble la prison de Méléagant.

Lancelot, pour s’enfuir discrétement, a enfilé une robe de la demoiselle (Fig. 89). 1l s’agit a

5 1 ¢ motif de "homme suspendu a une corde (souvent tenue par une femme) le long d’un mur est fréquent dans
I’iconographie médiévale, tant profane que religieuse. Il peut, comme ’explique Christian Heck, avoir un sens
allégorique dans le cadre de ’amour courtois (I’homme se hisse au niveau de la dame de rang supérieur) ou étre
associé, entre autres, au théeme du sauvetage (par exemple dans le cas de Mikal aidant son époux David a

échapper a Sadl, le pére de la jeune femme). Voir HEck Christian (dir.), 2013, p. 8-15.
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notre connaissance de la seule représentation de cette scene de 1’épisode dans I’iconographie
du Lancelot. L’image renvoie aux représentations de chevauchées courantes dans
I’iconographie courtoise et dans celle du roman, mais I’échange des rdles masculins et
féminins est poussé a son paroxysme. La fille de Bademagu, a cheval, devance Lancelot, le
guide car celui-ci est sous sa protection, comme le ferait un chevalier pour une demoiselle.

Lancelot, travesti, est représenté selon 1’apparence et dans la situation d’une jeune fille.

Les images expriment la réciprocité des relations entre Lancelot et les demoiselles en
représentant ces personnages — dans les scénes ou le chevalier porte secours a une jeune fille —
selon leur nature propre, leur essence, tels qu’ils sont déterminés par le texte, dans les scénes
ou le chevalier porte secours a une jeune fille. Les personnages sont représentés de facon tres
typée : Lancelot est conforme a 1’image enjolivée du valeureux et puissant chevalier
combattant pour une juste raison. Il revét 1’équipement et les armes de la chevalerie, est
montré dans le feu de I’action ou ayant déja vaincu I’ennemi. La volonté de montrer la
fragilité de la demoiselle en fait presque une personnification de I’innocence : la jeune fille est
forcément belle — cheveux lachés et blonds, corps dénudé, vétements en lambeaux dévoilant
la peau — et douce — comportement passif s’opposant a la brutalité des hommes, importance
de la couleur blanche. De plus, I’apparence, les gestes et la situation du personnage établissent
un fort parallele visuel avec certaines images de saintes subissant le martyre.

Quand la demoiselle aide le chevalier, le renversement de situation se manifeste dans les
images par la transposition d’un ensemble de traits — physiques et comportementaux — d’un
personnage a un autre. La demoiselle devient a son tour la bienfaitrice et la protectrice du
héros. Comme Lancelot défendant une femme, elle est représentée active, domine un homme
en état de dépendance et de faiblesse. Les belles robes et la corde, vecteur de libération,
remplacent I’armure et 1’épée du chevalier pour symboliser un idéal physique et moral.
Lancelot, prisonnier d’un puits ou d’une tour, occupe a I’inverse dans les images la place
d’une demoiselle en détresse. Il passe au second plan, son corps est en partie caché (lorsqu’il
sort du puits), voire totalement absent (New-York Morgan 805), ou épouse 1’apparence de
celui d’une jeune fille dans la miniature du manuscrit de la BnF fr. 115 qui rappelle peut-étre
le caractére habituellement typiquement féminin de la situation du héros. L’épisode ou la fille
de Bademagu aide Lancelot, li¢é au théme fréquent dans la littérature et 1’iconographie
courtoises de la femme retenue dans une tour sauvée par son amant-chevalier, se préte
particulierement bien a I’expression d’une inversion des roles entre homme et femme, ce qui

contribue certainement a expliquer son succes dans les enluminures du Lancelot.
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1.3.2. Elizabel, des images entre idéalisation et réprobation

Elizabel est une figure féminine complexe et ambivalente, successivement présentée
comme une jeune fille idéalisée, gardienne du saint Graal, aux qualités liées a des valeurs
religieuses — chasteté, sacrifice de la virginité pour accomplir la naissance prophétique de
Galaad—, et I’amante de Lancelot, séductrice et manipulatrice, rivale de la reine Guenievre.
Comment les images rendent-t-elles compte de la dualité du personnage ? Elizabel donne lieu
a des représentations variées témoignant de visions trés contrastées, voire opposées, du
personnage par les enlumineurs. Les images mettent soit en avant, soit en retrait, certains
aspects du récit qui changent radicalement la perception du personnage. Elles peuvent éluder
les circonstances troubles qui entourent la conception de Galaad. Elizabel est représentée sous
les traits d’une demoiselle innocente, pudique, dans les scénes d’engendrement et apeurée
face a la colere de Lancelot. De rares enluminures soulignent la fonction maternelle de la
jeune femme se rendant a Camelot pour présenter a la cour son fils. Au contraire, les images
peuvent montrer ’aspect plus sombre du personnage. Elles insistent sur I'enchantement a
I’origine de 1’union des amants, sur l'acte de chair se produisant a deux reprises, et sur la
rivalité avec Gueniévre : Brisane est figurée dans les images ; Elizabel apparait comme une
femme coupable, une tentatrice charnelle qui se confronte a Gueniévre dont elle est le reflet

en méme temps que l'oppose.

a. La conception de Galaad : la jeune fille innocente et ['amante de Lancelot

Elizabel n’est presque jamais associée au Graal dans les images du Lancelot (sauf dans
le manuscrit de Londres Add. 10293, folios 244v et 287). L’épisode de la conception de
Galaad est préféré par les enlumineurs a celui du cortége du Graal car il renvoie aux origines
du principal héros de La Quéte du Saint Graal. Les représentations relatives a cet épisode
montrent soit I’engendrement charnel de Galaad, soit les conséquences directes de celui-ci, a
savoir la découverte par Lancelot de la trahison de la demoiselle. La variété du traitement
iconographique de ces scénes révele des compréhensions divergentes du role d’Elizabel,

percue de fagon positive ou négative, par les enlumineurs.

Les images de la conception charnelle de Galaad sont explicites ou, au contraire,

pudiques. Brisane 1’enchanteresse peut étre présente ou non auprés du couple. Les
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enluminures insistent soit sur 1’acte de chair commis et I’enchantement a 1’origine de [’union
de la demoiselle et du chevalier, soit sur la pureté des deux étres réunis par la volonté divine.

Le manuscrit de Bonn S. 526 (1286) contient la plus ancienne représentation d’Elizabel
dans le roman (folio 352v). La jeune fille y apparait comme une séductrice usant de ses
charmes pour parvenir a ses fins et s’unir a Lancelot (Fig. 90). En effet, I’enlumineur
privilégie ’efficacité de ’image en montrant I’instant essentiel de 1’épisode : la relation
sexuelle entre les personnages. Le couple est figuré en plein ébat, enlacé et couché 1’un sur
I’autre dans un lit. Les plis des draps suggérent la position des corps et renforcent 1’érotisme
de la scéne. De plus, les rideaux écartés qui encadrent le couple sont une allusion explicite a la
relation sexuelle, ils évoquent I’ouverture du sexe féminin. Etant donné que les images de coit
sont peu courantes dans 1’art médiéval, ce choix de représentation indique le godt du
commanditaire pour les images érotiques et une volonté de créer une image marquante d’un
épisode primordial du roman.

A I’inverse, une initiale historiée du manuscrit de la BnF fr. 1422, plus tardive (c. 1330-
1340), représente Elizabel et Lancelot couchés 'un & coté de 1’autre dans un lit, sans
insistance sur le caractére sexuel et illégitime de leur relation (Fig. 91). Lancelot dort car
I’image figure un moment postérieur a ’acte charnel qui a déja eu lieu. Seule la nudité des
corps suggere la relation sexuelle qui s’est auparavant produite. La sérénité qui se dégage de
I’image, aux coloris doux, et ’absence de Brisane — qui permet d’occulter la ruse a 1’origine
de la relation charnelle —, rapprochent cette image de celle d’époux partageant leur intimité
dans une chambre pour rappeler que I'union des amants est placée sous la bienveillance de
Dieu et n’est, par conséquent, pas considérée comme un péché. Rien ne semble indiquer la
manipulation dont Lancelot est victime — sauf peut-étre le fait que la demoiselle, éveillée,
regarde le chevalier alors que celui-ci est endormi.

Les deux interprétations possibles de I’épisode dont témoignent les images des
manuscrits de Bonn et de la BnF fr. 1422 se retrouvent aussi dans les représentations du XV°
siécle (manuscrits jumeaux de la BnF Arsenal 3480 et fr. 119). Toutefois, les images n’ont
pas pour principal sujet I'union des amants, mais le mystére entourant I’engendrement de
Galaad car Brisane fait son apparition dans les enluminures. La miniature du manuscrit
Arsenal 3480, suggestive, représente Lancelot comme un homme abusé, victime des
manipulations féminines : le chevalier écarte les draps du lit pour rejoindre la demoiselle et
passer avec elle une nuit d’amour (Fig. 92). Elizabel, allongée dans le lit, est fortement

sexualisée : sa poitrine est découverte, elle est une véritable figure de tentatrice qui expose ses
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attraits féminins*®. Derriére Lancelot, Brisane contemple le résultat de son enchantement et
ferme la porte de la chambre comme pour signifier que la scéne doit rester secréte. Elizabel
n’est pas montrée ici comme une jeune fille passive, ignorant le plan congcu par Brisane et
souhaitant juste accomplir la prophétie sans séduire Lancelot. Elle semble, au contraire,
mettre tout en ceuvre pour attirer le chevalier. La nudité partielle de la jeune femme est
supprimée du manuscrit fr. 119 (Fig. 93). Le corps d’Elizabel est dissimulé par les draps du
lit, le caractere sexuel de la rencontre avec Lancelot est atténué. Le role determinant de
Brisane dans 1’épisode est par contre renforcé : I’enchanteresse est le principal personnage de
I’image, mis en valeur par la couleur rouge de sa robe qui attire le regard et son geste
dynamique saisissant la poignée de la porte pour la refermer et laisser seul le couple. Elizabel,
a I’inverse de Brisane, a dans I’image une présence discréete et passive. Le sens de la scene, et
surtout la fagon de percevoir Elizabel, s’en trouvent modifiés. Le lecteur comprend que
Brisane est I’unique instigatrice du plan pour duper Lancelot, et qu’Elizabel est une
demoiselle innocente, victime comme le chevalier de la ruse de I’enchanteresse.

L’image du manuscrit de Bonn demeure une représentation exceptionnelle de la
conception charnelle de Galaad*’. Les enlumineurs, aux siécles suivants, peignent plutot une
scéne banale de couple au lit pour éluder le caractere sexuel de la sceéne (BnF fr. 1422) ou se
focalisent sur 1’enchantement pour signifier I’irresponsabilité soit uniquement de Lancelot,
soit du couple (BnF Arsenal 3480 ; fr. 119). Cela permet aussi de souligner 1’origine
merveilleuse — due a un enchantement favorisant la réalisation d’une prophétie — de
I’engendrement de Galaad, ainsi rapproché de la conception et de I’enfance liées au surnaturel
d’autres personnages importants du Lancelot-Graal (Merlin, Arthur, Lancelot).

Nous constatons par ailleurs que deux fois plus de manuscrits possedent une image de la
colére de Lancelot contre Elizabel (New-Haven Beinecke 229 ; BnF fr. 344 ; fr. 12573 ;
fr. 115 ; Oxford Rawl. Q.b.6 ; Manchester Ryl. French 1) que de la conception de Galaad
(BnF fr. 1422 ; Arsenal 3480 ; fr. 119). Seuls les manuscrits de Bonn S. 526 et de Londres
Add. 10293 (folio 288) contiennent une représentation de chaque scéne. Il y a donc une
réticence a figurer une relation sexuelle, de surcroit adultére. La figure d’Elizabel, dans les

images illustrant la découverte par Lancelot de I’identité de la jeune fille, a une signification

M8 patricia Gathercole rappelle que I’apparence des femmes doit les faire paraitre comme des piéges pour les
hommes. GATHERCOLE Patricia, 2000.

7 1 ¢ manuscrit de Bonn est orné d’une image sur le théme de I’union charnelle entre Elizabel et Lancelot, mais
le roman conservé a la British Library (Add. 10293) est le seul de notre corpus décoré de miniatures représentant

les deux relations sexuelles entre les amants, aux chateaux de Corbénic et de Camelot (folios 288 et 374).
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ambigué : sa représentation, implorant Lancelot de lui pardonner, souligne la culpabilité des
amants dont la relation, dans un contexte courtois, a des conséquences néfastes (Lancelot
réalise son infidélit¢ envers la reine Guenievre) et révele aussi I’image touchante d’une
demoiselle victime de la violence d’un chevalier. Elizabel, dans ces images, apparait sous un
meilleur jour que celui d’une femme séductrice et compromise, méme a son insu, dans les
plans sournois de Brisane.

Les images exprimant franchement une vision négative d’Elizabel lors de cet épisode ne
sont en effet pas courantes dans I’iconographie du Lancelot. Nous en comptons seulement
deux peintes dans des manuscrits réalisés a deux siecles d’intervalle (Bonn S. 526 et BnF
fr. 115). Lancelot, dans le manuscrit de Bonn, porte son armure de chevalier (alors qu’il
devrait venir de sortir du lit), saisit Elizabel par I’épaule et brandit une épée pour tuer la jeune
fille. La demoiselle tente de fuir le chevalier qui la rattrape (Fig. 94). Elle se retourne pour
regarder son agresseur et place sa main contre sa poitrine, ce qui traduit sa peur. La colére de
Lancelot est a la hauteur de la gravité de son péché, représenté sur le folio 352v. Cependant,
méme si Elizabel essaie d’échapper au chevalier dont la réaction semble disproportionnée, la
demoiselle n’en est pas moins désignée comme la cause de ce déchainement de violence : la

couleur rouge de la robe*®

et la fuite de la demoiselle reflétent sa culpabilité.

La miniature du manuscrit de la Bn fr. 115 fait plus que suggérer la culpabilité
d’Elizabel : la demoiselle est représentée entiérement nue, son corps est un objet de luxure, sa
poitrine et son sexe sont exposés au regard de Lancelot et & celui du lecteur™® (Fig. 95).
Elizabel, & genoux sur un lit, supplie Lancelot de ne pas la tuer. L’image résume parfaitement
I’ambivalence du personnage : la nudité refléte la fragilité de la demoiselle sans défense, mais

renvoie aussi au péché de chair lié a la séduction féminine*?

. L’ambivalence de I’image est
inspirée par le texte. Celui-ci précise que la demoiselle est sauvée par sa beauté car Lancelot,

ému par la détresse d’Elizabel, n’a pas le courage de tuer une aussi belle femme. Mais

8 \/oir notre note 356, p. 138.

19 WIRTH Jean, 2013 ; LINDQUIST Sherry, 2012 ; COLIN-GOGUEL Florence, PASTOUREAU Michel, 2008 ; Notices
« Luxuria » et « Nacktheit », dans Lexikon der Christlichen Ikonographie, t. 3, col. 123-124, col. 308-309.

420 Elizabel renvoie a la dualité de la conception de la nudité, d’abord liée a I’innocence originelle puis symbole
de honte et de sexualité aprés le péché d’Adam et Eve. Frangois Garnier souligne, de plus, a ce sujet : « La
femme nue donnant des signes de détresse et de désespoir est I’image la plus typique de la luxure punie par le

chatiment éternel », GARNIER Francois, Le langage de l'image..., t. 2, 1989, p. 269.
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Elizabel est aussi comparée dans le texte & Marie-Madeleine, la pécheresse repentie*?*. Par
contre, il n’y est pas fait mention de la nudité du personnage*?%. L’enlumineur peint une image
érotique d’Elizabel pour faire de la demoiselle une figure de tentatrice et rejeter sur elle la
faute des amants.

Cette image offre une interprétation unique de I’épisode car Elizabel est généralement
représentée en victime de la violence aveugle de Lancelot plutét qu’en pécheresse. Cela est
particuliérement flagrant dans le manuscrit d’Oxford Rawl. Q.b.6 ou Lancelot, debout face a
Elizabel, brandit une épée qui sort en partie du cadre de I’initiale (Fig. 96). La place marginale
de I’arme dans 1’image exprime la négativité de ’action de Lancelot. Elizabel est agenouillée,
vétue d’une chemise blanche (couleur de la vertu) et mains jointes. Le vétement de la
demoiselle évoque la chemise portée par les condamnés a mort, et ses gestes rappellent ceux
de la priére. Ces éléments assimilent Elizabel & une figure de pénitente ou & une victime
devant son bourreau, telle une sainte martyre, et non & une femme séductrice et coupable*?,
Le fait que la scéne soit sortie du contexte de la chambre renforce le parallele. La demoiselle
est entourée d’or — qui orne le fond de I’initiale — ce qui contribue également a la rapprocher
d’une sainte figure, auréolée d’un halo doré lumineux.

Toutefois, les représentations les plus courantes de 1’épisode sont plus nuancées :
Elizabel apparait comme une jeune femme vulnérable confrontée & la fureur du chevalier et
est aussi liée a un élément de décor signifiant et récurrent dans les images, le lit. Celui-ci relie
directement la demoiselle au symbole de son péché charnel et rappelle les représentations de
femmes tentatrices, pouvant étre associées au lit comme 1’épouse de Putiphar ou, dans le
Lancelot, la demoiselle séductrice de la fée Morgane. Mais I’image peut aussi faire penser a
une scéne de viol, en particulier celui de Lucréce par Sextus Tarquin. Lucréce, comme
Elizabel, est en effet représentée dans I’iconographie allongée sur un lit, dans une chambre,

face & son agresseur qui la menace avec une épée ou un couteau. Elizabel, figure-type de la

%21 « Ha, pour Dieu, frans chevaliers, ne m’ociés mie, aiies pitié de moi pour icele piti¢ que Dix ot de Marie
Magdalainne ! », POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 3, 2009, p. 241. Cette phrase
du texte a peut-étre inspiré 1’enlumineur du manuscrit de Bonn qui représente Elizabel vétue d’une robe rouge, a
I’instar de Marie-Madeleine dans de nombreuses images.

%22 Elizabel porte une chemise, mais n’est pas entiérement dévétue : « Et cele i crie toutes voies merci et est
devant lui as as jenous toute nue en sa chemise », POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal,
vol. 3, 2009, p. 241.

423 1 ’image d’Elizabel ressemble beaucoup aux représentations de la petite-niéce de Callés et de la fille de

Bademagu étudiées dans la partie précédente, et faisant aussi écho aux scénes de martyres de saintes.
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victime féminine, refléte le désir coupable®® de Lancelot dont le comportement est
condamné. L’ambivalence de la demoiselle, a la fois innocente et fautive, est ainsi rendue

manifeste.

La diversité des représentations d’Elizabel traduit I’ambivalence d’un personnage dont
I’identité fait I’objet d’un questionnement de la part des enlumineurs qui s’approprient cette
figure pour en proposer leur vision dans les images. La perception de la demoiselle est sans
doute liée a ce que les enlumineurs retiennent de la suite du récit : la quéte du graal accomplie
par le fils d’Elizabel ou la déchéance du héros Lancelot.

Les images de la conception de Galaad ont pour sujet principal le repentir d’Elizabel.
De nombreux manuscrits passent sous silence I’union charnelle des amants pour représenter
Elizabel dans une situation et avec une attitude analogues a celles d’autres femmes de
I’iconographie médiévale qui, comme elle, sont maltraitées, a 1’instar de saintes, de Lucréce
ou des demoiselles étudiées dans notre précédente partie. La demoiselle est aussi associée, par
ses vétements, ses gestes, a I’image de la pénitente, telle Marie-Madeleine a laquelle le texte
fait d’ailleurs référence et qui est un modeéle trés positif sous-entendant néanmoins que la
jeune fille a commis un péché. L’aura de sainteté entourant Elizabel, liée a ’ancien statut du
personnage gardien du Graal, semble donc préserver. La demoiselle est valorisée au détriment
de Lancelot. La colere du chevalier contre la jeune fille est proportionnelle a son amour pour
Guenievre qu’il a trahi et qui le privera de la quéte du graal. Ainsi, les images de 1’épisode
préfigurent la suite du récit ou Lancelot est écarté de la Quéte & cause de son mauvais
comportement au profit de son fils.

Cependant Elizabel n’est pas idéalisée. Elle est presque toujours représentée dans ou
pres d’un lit qui est souvent un symbole du péché de luxure lorsqu’il est li¢ a une figure
féminine et, en tout cas, renvoie a l’acte sexuel entre la jeune fille et Lancelot. Les
enlumineurs ont, de plus, parfois préféré une image érotique de la demoiselle montrée
dénudée ou en plein acte sexuel ce qui va a I’encontre du personnage chaste décrit dans le
récit. La pure demoiselle du Graal n’échappe donc pas aux représentations 1’assimilant a une
femme séductrice liée, de surcroit, a la mystérieuse Brisane dans certaines images, ce qui la
rend encore plus troublante aux yeux des lecteurs (cet aspect de I’épisode est davantage

développé dans les manuscrits tardifs que dans ceux plus anciens). Ces choix anticipent peut-

424 Elizabel est dans cette image, selon les mots empruntés & Chiara Frugoni, une « projection du désir
coupable » de Lancelot. FRUGONI Chiara, « L’iconographie de la femme au cours des X°-XII° siécles », 1977,
p. 180.
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étre le changement de comportement d’Elizabel envers Lancelot, qu’elle tente de séduire, a la

fin du roman.

b. Le séjour a Camelot : la mere de Galaad et la rivale de Guenievre

Elizabel intervient une seconde fois dans le récit pour conduire au chateau de Camelot
son fils Galaad qu’elle souhaite présenter a la cour du roi Arthur. La demoiselle est alors tres

425

différente de la sage jeune fille du début du roman : désormais amoureuse de Lancelot™, elle

est déterminée a s unir a nouveau au chevalier grace a I’aide de Brisane.

L’arrivée d’Elizabel et de Galaad & Camelot n’a pas rencontré un grand succés dans
I’iconographie du Lancelot. Celle-ci n’est représentée que dans quatre manuscrits (Londres
Add. 10293 ; BnF fr. 342 ; Arsenal 3480 et fr. 119) et seules deux images (BnF Arsenal 3480
et fr. 119) figurent Galaad. La fonction maternelle de la jeune fille ne retient donc pas
I’attention des enlumineurs. 1l est, de plus, trés intéressant de constater que les deux
manuscrits contenant une image de la présentation de Galaad & Arthur et Bohort par Elizabel
sont également les seuls (excepté BnF fr. 115) ornés d’une image montrant les familles de
Lancelot, Bohort et Lionel ensemble. Cela met en valeur dans les cycles iconographiques la
transmission entre pere et fils du lignage, du pouvoir, du nom (Galaad est le nom de Lancelot
avant que celui-ci ne soit enlevé par la Dame du lac) et du destin (Galaad se substituant a
Lancelot en tant que meilleur chevalier du monde et élu de la quéte du graal). Lancelot,
s’effagant au profit de son fils, n’est d’ailleurs pas représenté. Peut-étre faut-il aussi
comprendre dans ces images une volonté d’effectuer un lien entre les représentations d’Elaine
et d’Elizabel ? La demoiselle est en effet parfois nommée Elaine dans les manuscrits, ce qui
pourrait inspirer aux enlumineurs la comparaison. De plus les deux femmes, de sang royal et
louées pour leur valeur, sont les méres respectives de Lancelot et Galaad. Le fait qu’Elaine et
Elizabel aient des roles similaires, puisqu’elles engendrent les héros du Lancelot et de la
Quéte, justifierait le paralléle entre les personnages®®. La miniature du manuscrit Arsenal

3480 (folio 360) offre une vision solennelle de la présentation de Galaad (Fig. 97). Elizabel

%2% Elizabel « qui de Lanselot avoit eii Galaad et qui tant ’avoit honeré et ele ama tant Lanselot conme feme
pooit plus amer home [...] », POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 3, 2009, p. 747.

426 Consulter & ce sujet MACCRACKEN Peggy, « Mothers in the Grail Quest : Desire, Pleasure and Conception »,
Arthuriana, 1998, p. 35-48.
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est assise entre son pére le roi Pécheur et Bohort. Face a ces trois personnages, un religieux
porte dans ses bras le jeune Galaad qu’il tend a Bohort. La présence du religieux rappelle que
Galaad sera le représentant de la chevalerie célestielle, combattant pour I’amour de Dieu®?’.
Elizabel est figurée en belle et noble dame. A sa droite, le roi Pécheur renvoie a I’origine
royale de la demoiselle et de Galaad. A sa gauche, Bohort, cousin de Lancelot et lui-méme fils
de roi, est vétu de son armure de chevalier. 1l évoque la figure de Lancelot, le pére de Galaad.
Elizabel a une position d’intermédiaire entre sa famille et celle de Lancelot qu’elle réunit
gréace a son fils. Elle fait partie des trois figures — roi, chevalier, mére — transmettant a 1’enfant
leur sang et leur valeur. L’image est une sorte de portrait de famille excluant Lancelot,
Guenievre et le roi Arthur. Seuls les personnages qui compteront dans la Quéte sont réunis.
L’image valorise Elizabel qui, par son statut de mére, assure 1’avenir de la lignée du meilleur
des chevaliers — Lancelot — et celui du royaume car Galaad surpassera en prouesses et en
valeur son pére. Mais le choix de représentation effectué dans les manuscrits Arsenal 3480 et
fr. 119 demeure exceptionnel. 1l correspond sans doute a un intérét personnel des propriétaires
des manuscrits, Jean Sans Peur et Jean duc de Berry, pour le theme du lignage familial.

Les enlumineurs accordent, d’aprés ce que nous pouvons observer dans les images, une
plus grande importance au théme de la rivalité entre Elizabel et Gueniévre, les deux amantes
de Lancelot. Cette rivalité s’exprime dans deux types de scéne qui se développent dans
I’iconographie du Lancelot soit aux XI11°-X1V* siécles, soit au XV° siécle.

Elizabel, dans les manuscrits des XII1%-XIV® siécles (BnF fr. 339 ; fr. 342 ; fr. 344 ;
fr. 12573), est représentée dans des scénes de confrontation avec Gueniévre. La demoiselle
reproche a la reine, trompée par Lancelot, de s’étre vengée en chassant le chevalier de la cour.
Les personnages, assis ou debout, s’opposent dans un face a face. Elizabel est désignée par les
images comme étant une menace pour Guenievre. Par exemple, dans le manuscrit fr. 339
(folio 225v), Elizabel et Gueniévre, assises 1’une en face de ’autre, font des gestes — mains
avec 1’index pointé — exprimant leur vif échange verbal (Fig. 98). La main d’Elizabel, au-
dessus de celle de la reine, indique que la demoiselle domine la conversation. Un rapport de
force, dans lequel Elizabel semble avoir I’avantage, s’instaure entre les deux personnages.
L’initiale historiée est trés abimée, mais nous remarquons que le visage d’Elizabel est moins
gracieux, plus sévere, que celui de la reine. Les deux figures ont pu étre peintes par des

enlumineurs différents. Mais il peut aussi s’agir d’un choix de 1’enlumineur, revétant un sens

27 GIRBEA Catalina, 2007.
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particulier. Beauté et bonté étant souvent liées au Moyen Age*?®, cela pourrait refléter la
mauvaise opinion qu’a I’enlumineur d’Elizabel qui, a cause de sa liaison avec Lancelot, séme
la discorde. Une miniature du manuscrit fr. 12573 (folio 172) illustre le méme épisode
(Fig. 99). Au centre de 1’image, Gueniévre et Elizabel se disputent a cause de Lancelot. Les
deux femmes se font face, le rapprochement de leurs corps — presque ’un contre ’autre —
reflete un climat de tension entre les personnages. Gueniévre et Elizabel ont, excepté pour la
couronne, une apparence similaire : de taille identique, elles portent une robe et un ample
manteau, et sont coiffées d’un voile blanc. Les différences et la hiérarchie entre les
personnages sont atténuées afin de mieux exprimer leur rivalité. Toutefois, Elizabel est la
figure essentielle de la scene. La demoiselle est en effet dédoublée et semble faire un volte-
face pour se tourner vers Arthur auquel elle s’adresse. Les représentations successives
d’Elizabel montrent les différentes facettes, négatives et positives, du personnage, rival de
Gueniévre et objet de I’admiration de la cour, mais qui, dans les deux cas, semble usurper la
place de la reine.

La scéne du bannissement de Lancelot par la reine Gueniévre, représentée avant le XV*
siécle uniquement dans le manuscrit d’Oxford Rawl. Q.b.6"°, se développe dans
I’iconographie du Lancelot & partir des années 1400. Elle se déroule a I’intérieur d’une
chambre. Elizabel est allongée dans un lit et donc & nouveau liée & cet élément de mobilier,
lieu de I’intimité et de la sexualité. A ses cotés, Gueniévre découvre la trahison de Lancelot
qui essaie de s’expliquer ou fuit la colére de la reine. Le fait qu’Elizabel soit la seule & étre
couchée dans le lit — dont Lancelot est sorti — souligne la négativité du réle de la demoiselle
qui a volontairement attiré le chevalier auprés d’elle et se substitue, & nouveau, a la figure de
la femme aimée, pour faire écho a I’épisode de la conception de Galaad. Pourtant, les images
des manuscrits de la BnF Arsenal 3480 (folio 423) et fr. 119 (folio 493v), centrées sur la
querelle entre Gueniévre et Lancelot, octroient une faible importance a Elizabel. Dans le
manuscrit Arsenal 3480, Gueniévre se tord de souffrance et empoigne fermement Lancelot
pour 1’éloigner du lit ou Elizabel se trouve encore (Fig. 100). La demoiselle est en retrait, elle
n’a pas de role actif mais apporte une explication a la douleur de la souveraine. La figure de la

femme coupable se juxtapose a celle de la femme trahie, toutefois, Lancelot est présente

428 CONNOCHIE-BOURGNE Chantal (éd.), actes de collogue du CUERMA, 2000.

429 Toutefois Elizabel n’est pas figurée dans I’initiale de ce manuscrit montrant Lancelot, accompagné d’un
chevalier, suppliant Gueni¢vre de lui pardonner. La composition et le sujet de la scéne font écho a ’image
représentant Elizabel, face a Lancelot qu’elle implore de ne pas la tuer, dans le méme manuscrit, établissant ainsi

un lien de cause a effet entre les épisodes.
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comme le principal fautif sur lequel se concentre la colére de Gueniéevre. La mise au second
plan d’Elizabel évite sans doute de nuire a I’image positive de cette figure féminine peinte
auparavant sous les traits d’une respectable jeune femme, mere de Galaad. Elle permet aussi
d’attirer I’attention du lecteur sur I’événement essentiel de 1’épisode, celui qui aura le plus de
répercussion sur la suite de I’histoire.

Il en va autrement dans les manuscrits de la BnF fr. 115 (folio 568v) et fr. 111 (folio
229v) ou Elizabel, accusée ou accusatrice, a une place primordiale. Les miniatures portent
avant tout sur le conflit opposant Elizabel & Gueniévre, et sur la folie de Lancelot. Cependant,
elles illustrent des moments différents de 1’épisode : I’image du manuscrit fr. 115 montre
I’instant ou Guenievre découvre la trahison de son amant alors que celle du manuscrit fr. 111
figure une scéne légérement postérieure, lorsqu’Elizabel tance la reine pour son attitude
envers Lancelot. Ces choix témoignent de compréhensions divergentes de 1’épisode, soit
Elizabel, soit Gueniévre, étant considérée comme la cause de la démence du héros. La
miniature du manuscrit fr. 115 représente, au centre, Gueniévre, & gauche, Elizabel est
allongée dans le lit, a droite, Lancelot, en chemise, quitte précipitamment la chambre
(Fig. 101). La reine dirige ’action : par ses gestes, elle tance Elizabel et chasse Lancelot dans
un méme temps. Mais Gueniévre tourne le dos a Lancelot pour regarder la jeune fille a
laquelle ses reproches sont adressés. Sa colére est focalisée sur Elizabel pour signifier que
celle-ci est I’'unique responsable des événements ayant provoqué la folie de Lancelot. Cela est,
de plus, en accord avec la représentation précédente de la demoiselle dans le manuscrit, la
montrant en séduisante femme dénudée. La situation représentée dans le manuscrit fr. 111 est
inverse (Fig. 102). Gueniévre et Elizabel, & une fenétre de Camelot, se disputent. Pendant ce
temps Lancelot, en proie a une crise de folie, sort du chateau pour fuir vers la forét. L’image
exprime une nouvelle fois le rapport de force entre Elizabel et Gueniévre. La demoiselle méne
le jeu : elle est la seule a faire le geste de la parole (main ouverte dirigée vers la souveraine).
Gueniévre est passive, elle écoute les reproches d’Elizabel sans se défendre des accusations

portées a son encontre et semble donc reconnaitre indirectement sa faute.

Les enlumineurs, et sans doute les commanditaires pour lesquels ils oeuvrent,
s’intéressent donc peu a la fonction maternelle d’Elizabel. Les images traitent plutdt du

triangle amoureux formé par Elizabel, Lancelot et Gueniévre, dont le couple est mis en danger

30

par la mére de Galaad qui méle «la figure du double & celle de la rivale »”°. Ainsi, les

9 MiLLAND-BOVE Bénédicte, 2006, p. 299.

176



enluminures peintes entre le XI11° et le XIV® siécle montrent Elizabel face & Gueniévre. La
demoiselle parait étre le miroir peu flatteur de la reine dont elle reflete le mauvais
comportement. Chacune, en effet, aime Lancelot et a une liaison illégitime avec le chevalier
qui finit par le rendre fou. Elizabel est aussi parfois représentée devant Arthur (fr. 12573),
comme si elle remplagait Gueniévre aux cotés du roi. La demoiselle est figurée telle 1’égale de
la reine, ou du moins sa concurrente.

Les images du bannissement de Lancelot par Guenievre ornent les manuscrits du
XV¢siécle. La rivalité entre la reine et Elizabel s’exprime cette fois par le théme de la
trahison. Les images sont focalisées sur la découverte de I’infidélité de Lancelot par
Gueniévre et non sur la relation charnelle entre Elizabel et le chevalier qui n’est jamais
représentée (sauf au XI1V® siécle, sur le folio 374 du manuscrit Add. 10293). La demoiselle est
secondaire dans les images centrées sur la colére et le désespoir de la reine. Elle est toutefois
figurée dans le lit, symbole de son union charnelle avec Lancelot, ce qui souligne son
importance dans 1’épisode en la désignant clairement comme une usurpatrice, occupant une
place réservée a la reine, et donc comme la cause des événements survenus

Les manuscrits Arsenal 3480 et fr. 119 constituent un cas particulier car ils contiennent
a la fois des images de la présentation de Galaad a la cour et du bannissement de Lancelot par
Gueniévre. Les enluminures donnent une vision complexe et ambivalente d’Elizabel en
soulignant a la fois sa fonction trés positive de mere de Galaad et son réle extrémement
négatif de demoiselle séductrice. La figure de la mére idéalisée et respectable contraste avec
celle de la belle jeune fille, associée au péché de chair, afin d’exprimer toutes les nuances de
la personnalité d’Elizabel.

Globalement, les scénes les plus populaires dans les manuscrits sont celles ot Elizabel
s’oppose au couple formé par Lancelot et Gueniévre en étant confrontée soit au chevalier, soit
a la reine. Les épisodes ou la jeune femme a un rdle plus positif sont peu représentés ou
figurés d’une fagon qui ne met pas en valeur le caractére bénéfique du personnage. Elizabel
est surtout percue comme un élément perturbateur par les enlumineurs qui préférent
néanmoins montrer la nature paradoxale du personnage dont la dualité et ’ambivalence sont
renforcées par les images. De fait, Elizabel est souvent successivement représentée dans les
manuscrits sous les traits d’une victime implorant Lancelot de 1’épargner et la rivale de la

reine Gueniévre dont elle constitue une sorte de double.
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2. SIGNIFIER L’AMBIVALENCE D’UNE FEMINITE MERVEILLEUSE OU MYSTERIEUSE
2.1. LES FEES ET ENCHANTERESSES, ENTRE NORMALISATION ET MARGINALISATION

2.1.1. Les séjours de Lancelot dans [’Autre monde : la Dame du lac et Morgane

Morgane et la Dame du lac, seules véritables fées du Lancelot, connaissent, d’apres le
récit, la science des enchantements, les pouvoirs des €léments naturels (herbes, pierres...), et
vivent dans de splendides chateaux. Toutefois, le roman de Merlin nous apprend qu’elles sont
aussi les filles de simples mortels et, qu’a ce titre, elles ne possédent initialement pas une
identité surnaturelle ou un savoir spécifique inné. Morgane et la Dame du lac acquiérent en
fait leur statut grace a I'enseignement de Merlin, ce qui ne permet a priori pas de les
différencier de simples enchanteresses. Nous avons d’ailleurs constaté, dans notre typologie
des figures féminines du Lancelot, le flou terminologique qui entoure ces personnages, surtout
la distinction entre « fée » et « enchanteresse », a cause d’une tendance a rationaliser et a
christianiser le merveilleux, d’origine paienne, a la fin du Moyen Age®. L’adjectif
« merveilleux », et le nom « merveille » & partir duquel il est construit, désignent une chose,
un étre, un événement soit réellement surnaturel, extraordinaire, soit remarquable, provoquant

%2 Deés lors, comment la nature ambivalente,

un sentiment d’étonnement, d’admiration”
indéterminée, de Morgane et de la Dame du lac, a la fois humaines et fées, bienfaisantes et
malfaisantes, est-elle transmise par les enluminures ? Pour répondre a cette question, nous
¢tudierons les représentations, d’une part, de I’enfance de Lancelot aupres de la Dame du lac,
d’autre part, des captivités du chevalier chez Morgane. Nous verrons que les images peuvent

exprimer le caractére merveilleux des fées, qui appartiennent & un Autre Monde**, e

n
montrant leur marginalité de diverses facons : grace a la représentation de I'environnement
dans lequel la Dame du lac et Morgane évoluent et aux themes principalement figurés qui

révelent le comportement transgressif de ces étres vis-a-vis des normes sociales et courtoises,

31 HARF-LANCNER Laurence, 1984 et 2003.

32 FERLAMPIN-ACHER Christine, 2003 ; LECOUTEUX Claude, 1998 ; VALETTE Jean-René, 1998 et « Pour une
poétique du personnage merveilleux... », dans CONNOCHIE-BOURGNE Chantal (éd.), actes de colloque du
CUERMA, 2006 ; DuBoST Francis, 1991 ; LE GOFF Jacques, 1991 ; MESLIN Michel (éd.), 1984. Christine
Ferlampin-Acher, comme Jacques Le Goff, souligne par ailleurs I’importance du regard dans la perception du
merveilleux : le mot latin mirabilia a pour racine « mir- », de méme que miror/mirari, qui signifie admirer, étre
surpris.

% FERLAMPIN-ACHER Christine, HUE Denis (dir.), 2002.
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s’exprimant dans les images notamment par la situation des fées qui les isole des autres
personnages. Mais les images semblent également refléter une banalisation de la
représentation du merveilleux féerique. Les fées sont montrées comme de belles chatelaines
dans des situations quotidiennes ce qui atténue leur caractere merveilleux. Les références,
dans certaines enluminures, aux iconographies religieuses et courtoises contribuent a diminuer

I'aspect étrange, extraordinaire, des fées rendues plus familiéres aux lecteurs.

a. Faire voir le merveilleux

La rencontre avec I’étre f€erique a toujours lieu dans un environnement soit
franchement extraordinaire, soit dont il émane une sensation d’étrangeté, d’incongruité. Le
contexte d’apparition de la fée est marqué par la récurrence d’éléments naturels — eau, forét,
air — qui peuvent étre reels ou illusoires. De plus, la fée vit dans un chateau décrit comme
exceptionnellement beau, luxueux, ou régne 1’abondance, habité par des hommes et/ou des
femmes heureux, profitant d’une vie de loisirs. Ainsi, Merlin, dans le roman éponyme du
Lancelot-Graal, rencontre la Dame du lac, alors appelée Niniane, dans la forét de Briosque,
prés d’une fontaine®™?. La jeune fille correspond donc au type de la fée & la fontaine, courant

435 pso_ - . . s .
. Niniane devient ensuite 1’éléve de I’enchanteur et vit dans un

436

dans la littérature mediévale
magnifique palais construit en forét de Brocéliande™”, caché aux yeux du monde extérieur par

un lac qui est en fait une illusion magique servant de frontiére avec le monde des hommes**'.

3 PoIrioN Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 1, 2001, p. 1057, §255.

% | aurence Harf-Lancner remarque que la fée des bois et des eaux est un type de fée qui s’élabore et se
développe dans la matiére de Bretagne. HARF-LANCNER Laurence, « Fairy Godmothers and Fairy Lovers », dans
FENSTER S. Thelma (dir.), 2000, p. 135-151 ; GALLAIS Pierre, 1992. Voir aussi CHENERIE Marie-Luce, « Le
motif de la Fontaine dans les romans arthuriens en vers des X11°-XI111° siécles », dans Université de Rennes 2
(dir.), Mélanges Charles Foulon, vol. 1, 1980, p. 99-104 : « Il apparait en effet qu’un caractére presque toujours
féerique est attribué a 1’eau par I’imagination naive et poétique, car elle est la matiére cosmique fondamentale,
qui assure la fécondation et la croissance des espéres » (p. 101).

% poiriON Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 1, 2001, p. 1632, §810.

87 « L ¢éloignement du héros déclenche I’aventure merveilleuse qui se produit dans un lieu frontiére, la forét le

plus souvent, mais aussi la mer, ou une montagne », HARF-LANCNER Laurence, 1984, p. 204.
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La Dame du lac évolue dans un milieu a la fois sylvestre, aquatique et castral caractéristique
d’un environnement merveilleux*®.

Le texte du Lancelot insiste sur 1’aspect inquiétant du Val sans retour, ou Val aux faux
amants®™®, de Morgane*®. Le chateau de la fée est situé dans une dangereuse forét traversée
par un chemin nommé « chemin du diable »**. Les chevaliers doivent franchir de nombreux
obstacles, qui sont en réalité des enchantements, pour y accéder : un mur d’air, semblable a un
nuage de fumée qui, comme le lac, dissimule le chateau féerique au monde extérieur*??, des
lions, des dragons et une riviére. 1l est aussi précisé que le val, vaste, profond et entouré de
hauts tertres, posséde une source « belle et claire ». Les royaumes des fées, associés a la
nature et aux enchantements évanescents, a un environnement sauvage isolé et civilisé, peuplé
de nombreux habitants, symbolisent 1’hybridité de créatures au statut imprécis, liées a deux

mondes, mi humaines mi merveilleuses**.

8 FAsSEUR Valérie, JAMES-RAOUL Daniéle, VALETTE Jean-René (éd.), 2010; JAMES-RAOUL Daniéle,
THOMASSET Claude (éd.), 2002. Sur la symbolique de la forét dans les romans médiévaux, voir aussi LE GOFF
Jacques, 2005 et 1991 ; CoMmBARIEU DU GRES Micheline, 2000, p. 212-231 ; CASSAGNES-BROUQUET Sophie,
CHAMBARLHAC Vincent, 1995 ; SAUNDERS Corinne, 1993.

39 poIrION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 1199, §271.

9 |_e nom de « Morgane » serait d’origine celte, plus précisément irlandaise, et ferait référence a la déesse de la
guerre Morrigan, « Reine de la mer ». Cette origine possible de la mauvaise fée du Lancelot la lierait donc a la
fois a 1’élément aquatique, comme la Dame du lac, et a une divinité puissante, effrayante, évoquant la vio lence et
la mort. Voir BERTHELOT Anne, « La dame du lac, Sebile ’enchanteresse, la dame d’Avalon... et quelques
autres » et BROULAND Marie-Thérése, « Morrigan, déesse de la guerre et grande reine », dans BUSCHINGER
Danielle (dir.), 1994, p. 55-68 et p. 9-18 ; MARKALE Jean, 1985, p. 93.

*! Un écuyer met en garde le chevalier Galeschin qui souhaite entrer dans le val : « Sire, bien saciés que nous
sommes el plus salvage lieu et en la plus perillouse partie de la forét [...] ». Le val se trouve dans la « Forét
Malaventureuse » parcourue par le « chemins au Diable ». PoOIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du
Graal, vol. 2, 2003, p. 1193, §263.

42 « Et li vals estoit clos de merveillouse fermeté, car li mur i estoient fait si soutill conme d’air, et si tost com
chevaliers i venoit, si i pooit sans desfense entrer, mais puis qu’il estoient ens, n’avoient il pooir de fors issir ne
ne pooient trouver le lieu par ou il estoient entré », Ibid., p. 1202, §273. Le mur d’air du chiteau de Morgane fait
écho a la prison d’air dans laquelle Viviane enferme Merlin dans le roman de Merlin. L’élément aérien, comme
celui aquatique, est un composant récurrent de I’environnement féerique.

3 \/oir & ce sujet CAZENAVE Annie, 2007, p. 123. L’auteure remarque que le double décor, naturel et bati, dans
lequel se déroule les épisodes avec des fées met en évidence I'union de deux étres d’essence différente. Michel
Meslin souligne aussi le mélange entre réel et merveilleux dans la littérature narrative médiévale. MESLIN Michel
(éd.), 1984, p. 33.

180



La proximité entre la Dame du lac et I’¢lément aquatique est constamment soulignée
dans les représentations, bien sir, de I’enlévement de Lancelot par la fée, mais aussi dans
certaines scenes montrant ces derniers dans le chateau féerique. Le lac peut prendre
différentes formes. Aux XI111° et XI1V®siécles, il a généralement ’aspect d’une étendue d’eau a
la surface ondulée prés de laquelle se trouve la Dame du lac qui, souvent, y pénétre (BnF
fr. 754, folios 27 et 44 ; fr. 110, folio 164 ; Oxford Ashmole 828, folio 5 ; New-York Morgan
805a, folio 5v). Par exemple, dans le manuscrit de New-York Morgan 805a, la Dame du lac
emmene le nourrisson Lancelot qu’elle tient tendrement dans ses bras, comme une mere
(Fig. 103). Mais la fée entre dans le lac et semble flotter sur les eaux, ce qui indique
I’anormalité de la situation. La Dame du lac ne disparait pas dans les eaux, peut-étre pour
signifier que le lac n’est qu’un enchantement, ou pour exprimer le pouvoir de la fée,
supérieure aux lois de la nature. Le cas du manuscrit d’Oxford Ashmole 828 est remarquable
car I’ensemble des miniatures liées a I’enfance de Lancelot et de ses cousins Bohort et Lionel
sont ornées, sur toute la longueur ou une partie de la bordure inférieure, d’un motif d’eaux
ondulées qui se juxtapose ou se superpose au cadre de I’image, qui est lui-méme décoré d’une

ligne de couleur blanche formant vagues, spirales ou ondulations***

. La fée est, sur 'image du
folio 5, au milieu du lac dont les eaux coulent sur la bordure de la miniature, sans doute pour
signifier la nature marginale de 1’étre féerique qui sort littéralement des limites imposées par
le cadre de la représentation (voir Fig. 24).

Au XV° siécle, le lac a visuellement une place plus importante dans la composition des
images et ses représentations se diversifient. Celui-ci a I’apparence d’une riviere (BnF fr. 113,
folio 156v, voir Fig. 28), d’une mare aux contours bien délimités pour matérialiser la frontic¢re
entre les mondes féeriques et humains (Cologny-Genéve Bodmer 105a, folio 12) ou d’une
mer encerclant une ile (BnF fr. 111, folios 4, 17, 23v, 120). Une miniature du manuscrit de la
BnF fr. 111 (folio 120) montre le chateau feerique construit sur un Tlot, situé au milieu des
eaux mouvementées du lac (Fig. 104). Au loin est visible un paysage de roches et de
végétation (arbres). L’isolement géographique et 1’allure de forteresse du chateau affirment
dans I’image la marginalité de la fée. Toutefois, le chateau de la Dame du lac peut aussi, dans
le manuscrit fr. 111, ressembler a un palais aux couleurs vives et aux formes extravagantes
(par exemple la tour torsadée sur le folio 120). Les images n’imitent pas la réalit¢**®> pour

inscrire la demeure féerique dans un monde imaginaire, fantasmagorique et poétique.

4 Pour les références des folios concernés, voir notre note 311, p. 116.
% WHITAKER Muriel, 1990, p. 46.
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Les images de la Dame du lac peuvent évoquer certaines représentations de nymphes —
en particulier les néréides, nymphes marines**® — ou de la déesse chasseresse Diane — &
laquelle la fée est rattachée et comparée dans le récit — qui se trouvent souvent a proximité
d’une étendue d’eau, dans laquelle elles sont parfois immergées (par exemple dans les
représentations de la métamorphose en cerf du chasseur Actéon, puni par Diane pour 1’avoir

surprise au bain)**’

. Des enluminures montrent aussi le palais de Diane, situé au milieu d’une
forét, prés d’un cours ou d’un plan d’eau*®. Les ressemblances iconographiques entre les
images de la Dame du lac et de Diane sont justifiées par le parallele effectué entre les
personnages dans le texte. Elles contribuent également a inscrire la fée dans un monde hors du
temps, lointain et ancien. De méme, il existe des liens entre les images de la Dame du lac et
celles de la figure mythologique grecque Mantd, une prophétesse fille du devin de Théebes
Tirésias. Celle-ci peut étre figurée pratiquant la divination (pouvoir que possede aussi la fée)
sur une ile qui rappelle I’emplacement géographique du chateau féerique tel qu’il apparait
dans les images du manuscrit fr. 111. Mant6 est, de plus, montrée proche des éléments
naturels (eau, terre, feu, plantes)*. Les éléments iconographiques communs contribuent &

signifier au lecteur la nature merveilleuse de la Dame du lac, dont la représentation est

48 \/oir, par exemple, Ovide moralisé, Maitre du roman de Fauvel et collab., Paris, c. 1330 (Paris, BnF, Arsenal
5069), folio 76, Alphée découvrant Aréthuse. La nymphe Aréthuse, figurée nue, est immergée dans I’eau, dont la
transparence est rendue par la superposition de lignes ondulées. L’image de la Dame du lac enlevant Lancelot
dans le manuscrit Bodmer 105 (folio 12), daté de la fin du XV® siécle, est analogue a celle d’une néréide : seul le
buste dénudé de la fée, tenant Lancelot dans ses bras, émerge des eaux du lac. Consulter a ce sujet GALLAIS
Pierre, 1992. Voir aussi I’article d’Anne Berthelot sur les transformations de Niniane — ou Dame du lac — dans
les récits arthuriens. La chercheuse montre que cette figure, a 1’origine inspirée par des ondines et clairement
surnaturelle, est ensuite rationalisée et christianisée en devenant ’éléve de I’enchanteur Merlin, le « fils du
diable » : BERTHELOT Anne, « From Niniane to Nimue : Demonizing the Lady of the Lake», dans TOLHURST
Fiona, WHEELER Bonnie (dir.), 2001, p. 89-101.

7 Nous remarquons également que plusieurs manuscrits (Oxford, BL Ash. 828, folio 13, Rawl. Q.b.6, folio 8v ;
Cologny-Genéve, Bodmer 105a, folio 109) contiennent des représentations de Lancelot pratiquant la chasse sur
les terres de la fée. L’adolescent tire a I’arc dans la forét, une arme et un lieu associés a la déesse Diane, sous le
regard bienveillant de la Dame du lac (Ash. 828, Rawl. Q.b.6). Dans le manuscrit Bodmer 105a, Lancelot améne
un cerf qu’il a tué a la fée, ce qui peut faire penser a la scéne mythologique ou Actéion, transformé en cerf par
Diane, meurt dévoré par sa meute de chiens.

8 Comme dans les enluminures du manuscrit des Echecs amoureux d’Evrard de Conty, Robinet Testard,
Cognac, c. 1496-1498 (Paris, BnF, fr. 143), folios 116, 168v, 198v, Diane.

9 \/oir, par exemple, les représentations de Mant6 dans les manuscrits de Boccace, De mulieribus claris : Paris,
début du XV° siécle (Paris, BnF, fr. 598), folio 43 ; Paris, 1402 (Paris, BnF, fr. 12420), folio 42v.
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comparable a celle d’une figure antique aux dons surnaturels, liée a la connaissance et a la
sagesse, qualités également associées a la fée.

Dans les images relatives a la fée Morgane, la cloture d’air entourant le chateau de la
fée n’est jamais peinte par les enlumineurs, ce qui indique la difficulté pour ceux-ci de
représenter quelque chose d’impalpable, d’irrationnel. Morgane, dans les images illustrant les
emprisonnements de Lancelot, est pourtant toujours liée a son chateau qui a généralement
I’apparence d’une puissante forteresse, excepté dans le manuscrit de la BnF fr. 111 ou une
architecture parfois fantaisiste intégre la fée — a I’instar de la Dame du lac — dans un espace de
pure fiction. Morgane peut étre représentée soit a I’extérieur du chateau, tandis que Lancelot
se trouve en prison a intérieur™’, soit dans le chateau avec le chevalier, le plus souvent dans
la chambre o ce dernier est retenu captif*®". Par exemple, dans le manuscrit de la BnF fr. 122,
Lancelot est gardé dans une piece fermée par une arcade, un mur crénelé et deux tours dont
les portes possédent des herses (Fig. 105). Morgane, en dehors du chéteau, regarde Lancelot
qu’elle surveille telle une gedliére. Dans une autre enluminure, provenant du manuscrit de la
BnF fr. 344, Morgane et Lancelot sont dans une chambre surmontée d’un mur crénelé et close
par une porte (Fig. 106). Lancelot, allongé dans un lit, est endormi. Morgane s’approche du
dormeur pour lui subtiliser un anneau, cadeau de la reine Guenievre. La chambre et la
proximité physique introduisent une intimité entre les personnages, mais forcée, factice,

452 Ainsi, dans les deux cas, méme

provoquée par Morgane a I’insu du héros, aimé par la fée
si le mur d’air autour du chateau féerique n’est pas figuré, les enlumineurs parviennent a
transmettre au lecteur dans les images la sensation de confinement, d’oppression, que peut
ressentir le héros chez la fée.

Morgane peut aussi étre représentée dans un espace sylvestre (arbres, rochers), par
exemple dans 1’épisode dit des « trois enchanteresses ». Lancelot, endormi sous un pommier,
est découvert par Morgane, I’enchanteresse Sebile et la reine de Sorestan qui I’enlévent et lui
demandent de choisir la plus séduisante d’entre elles. L’épisode renvoie a celui mythologique

du Jugement de Paris ou un mortel doit décider quelle déesse est la plus belle entre Aphrodite,

Héra et Athéna en lui offrant une pomme d’or*>. Le lien thématique est voulu par les auteurs

0 Bonn ULB S. 526, folio 289v ; Paris BnF fr. 114, folio 341v, fr. 122, folio 160, fr. 344, folio 311 ; Oxford BL
Rawl. Q.h.6.

“*1 paris BnF fr. 110, folio 287, fr. 111, folios 113, 116v, 118, fr. 112(1), folio 226, fr. 114, folio 346, fr. 344,
folio 317v ; Oxford BL Rawl. Q.b.6, folio 154.

52 GINGRAS Francis, 2002.

3 ABED Julien, « Bonnes et mauvaises éléves... », dans Questes. La transmission, 2007, p. 6.
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du roman. Le Jugement de Paris se déroule, de surcroit, dans un cadre sylvestre et

montagneux (mont Ida) semblable & celui de prédilection des fées***

. L’aspect merveilleux de
cet épisode du Lancelot est accentue par le paralléle avec une célébre histoire mythologique
dont les principales protagonistes sont des figures féminines surnaturelles. Mais le caractéere
surprenant de 1’apparition des trois femmes, accompagnées d’un important cortége, dans un
milieu isolé et hostile, est aussi renforcé par ’endormissement du chevalier qui pourrait
sembler réver la scene. Parfois, les enlumineurs prennent des libertés avec le texte pour
renforcer ’aspect inquiétant de la fee. Ainsi, dans le manuscrit de la BnF fr. 339 (folio 90v),
Lancelot n’est pas enfermé dans un chateau mais dans une grotte, constituée d’un monticule
de terre et d’une cavité obscure, peinte en noir (Fig. 107). Morgane, a I’extérieur de la grotte,
se penche vers Lancelot qui est a moitié enterré. La fée, selon le texte, vit dans « de grans

sousterins »*°

. L’image serait une illustration littérale de 1’habitat de Morgane.

Le contexte topographique est important dans les images pour rendre compte de
I’atmosphére féerique des scénes représentées. La Dame du lac et Morgane sont figurées hors
du monde civilisé des hommes, dans des lieux sauvages considérés au Moyen Age comme des
endroits inquiétants ou régne le désordre car les normes sociales y sont inexistantes. Cet
environnement est traditionnellement lié au surnaturel, comme en témoignent les analogies
entre les représentations des fées et de certaines figures féminines mythiques de 1’ Antiquité.
Les fées sont aussi montrées dans leurs chateaux, symboles d’un univers courtois qu’elles

pervertissent en le transformant en un lieu isolé — ile ou prison — ou Lancelot, enfant ou

adulte, est maintenu a 1’écart de la société.

La nature hors normes de ces personnages n’est cependant pas, de prime abord, aussi
évidente dans les images que celle, par exemple, d’une autre fée qui bouleverse clairement
I’ordre naturel, Mélusine, représentée avec une téte et un buste de femme, et une queue de

serpent & la place des jambes**®. Les enlumineurs ne différencient pas physiquement, dans les

% Nous remarquons que les trois enchanteresses, dans le manuscrit fr. 339 (folio 31v), sont toutes couronnées
(ce qui n’est pas le cas dans les autres manuscrits ou seule la reine de Sorestan porte la couronne), ce qui rend
plus évidente encore la comparaison avec les trois déesses antiques, généralement représentées coiffées d’une
couronne dans I’iconographie du Jugement de Paris.

% poirION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 1200, §271.

6 Sur Mélusine, consulter, entre autres, WALTER Philippe, 2008 ; WHITE LE GOFF Myriam, 2008 ; BoIVIN Jean-
Marie, MAC CANA Proinsias (dir.), actes de collogue, 1999 ; VINCENSINI Jean-Jacques, « Mélusine ou les vertus

de la trahison », Revue des langues romanes : Merveilleux et fantastique au Moyen Age, 1996, p. 111-139 ;
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images du Lancelot-Graal, la Dame du lac et Morgane de simples femmes™’. C’est d’une
autre maniere que 1’étrangeté de ces personnages, qui transgressent les régles de la société
courtoise, est signalée aux lecteurs.

Le merveilleux s’exprime notamment dans les thémes traités par les images, renvoyant
a des actes graves, criminels, chez les hommes : le rapt d’un enfant pour la Dame du lac ;
I’enlévement, I’empoisonnement, I’emprisonnement injuste et le vol pour Morgane. La Dame
du lac est représentée dans dix-huit manuscrits de notre corpus et cinquante enluminures.
Mais seules douze images représentent I’enlévement de Lancelot par la fée — référence a la fée
voleuse d’enfants du folklore populaire®® — sans doute car les enlumineurs ont préféré retenir
I’aspect positif du personnage. Morgane est figurée dans quinze manuscrits et quarante-cing
enluminures. Trente-deux images montrent directement un des méfaits commis par Morgane
(sinon, les images représentent la libération de prison de Lancelot, la découverte —et non
I’enlévement — du chevalier par les enchanteresses). Il y a donc une volonté d’exprimer le
coté maléfique de la fée. Néanmoins, les méfaits représentés sont les plus ordinaires
(enlévement, emprisonnement, vol), non ceux relevant d’un savoir ou pouvoir particulier
(empoisonnement grace a des boissons et poudres). Ces scénes rappellent la fonction
primordiale de compensation du merveilleux*® révélant un désir de désobéissance aux régles
sociales et morales, un besoin de se défouler des lecteurs par le biais de I’imaginaire.

Au-dela des themes iconographiques, ce qui retient notre attention est surtout la fagon
dont les enlumineurs parviennent a exprimer le merveilleux grace a un jeu d’opposition dans
les images entre les personnages humains et féeriques. Ainsi, nous avons déja remarqué, dans
notre partie sur Elaine, que la Dame du lac, en plus d’étre distinguée de la mére de Lancelot
par sa situation dans le lac, est généralement représentée tournant le dos a la reine (BnF
Arsenal 3481, fr. 110 ; New-York Morgan 805 ; Oxford Ashmole 828). L’apparence paisible

CLIER-COLOMBANI Francoise, LE GoFF Jacques (préf.), 1991 ; PILLARD Guy-Edouard, 1989 ; HARF-LANCNER
Laurence, 1984 ; LE GOFF Jacques, chap. « Mélusine maternelle et défricheuse », 1977, p. 307-331; Notice
« Melusine », dans Lexikon der Christlichen lkonographie, t. 3, col. 245 ; MARTIN-CIVAT Pierre, 1969. Edition :
Jean d’Arras (auteur), VINCENSINI Jean-Jacques (éd.), 2003 ; Coudrette (auteur), HARF-LANCNER Laurence (éd.),
1993.

7 Certainement car il n’existe pas dans le roman de topique propre a la beauté merveilleuse : FERLAMPIN-
ACHER Christine, 2003, p. 141-143.

%8 HARF-LANCNER Laurence, « Lancelot et la dame du lac », Romania, 1984, p. 26.

9 |_ecouTEUX Claude, 1998, p. 13-14, p. 27 ; LE GOFF Jacques, 1991, p. 24 ; MesLIN Michel (éd.), 1984, p. 34.
Selon Jacques Le Goff, le merveilleux n’est pas forcément contre-nature, mais il élargit et déforme le monde

normal, augmentant ainsi le champ des possibles (1999, p. 473-474).
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de la fée, sans expression sauf de tendresse envers Lancelot, contraste avec la surprise et la
tristesse d’Elaine. Elle est aussi en décalage avec la gravité de 1’acte d’enlévement car la fée,
insensible aux émotions humaines, poursuit ses propres desseins sans se soucier des
interdits. Elaine regarde la fée — or la vue est le principal sens rendant la merveille perceptible
— ou montre son étonnement (bras levés, mains écartées), une réaction spécifique provoqueée
par apparition merveilleuse. C’est selon cette attitude qu’Elaine est représentée, debout au
bord du lac, dans le manuscrit de Londres Add. 10293 (folio 5v). Aux pieds de la reine, la
Dame du lac emporte Lancelot dans les eaux (Fig. 108). La fée tourne le dos a Elaine, elle est
en partie immergée, penchée vers le nourrisson emmailloté qu’elle tient dans ses bras. Les
regards des deux figures féminines convergent dans la méme direction, vers un chateau situé a
droite de I’image. Il pourrait s’agir du chateau de Trébes ou Elaine vivait avec son fils, mais
I’édifice n’est pas en flammes, ou, peut-&tre, du palais de la Dame du lac ou Lancelot est
amené par la fée (la porte de chateau est d’ailleurs ouverte). Il y a donc dans cette image une
ambiguité, une incertitude, pour signifier la rencontre entre deux mondes, qu’un humain est
élevé par un étre merveilleux. La situation est différente dans le manuscrit, plus tardif, de
Cologny-Genéve Bodmer 105a (c. 1480). La Dame du lac, qui s’est emparée du nouveau-né,
regarde Elaine, mais la reine est tournée vers le roi Ban décédé (Fig. 109). De méme, 1’écuyer
qui accompagne les souverains réconforte Elaine sans préter attention a la fée. Aucun
personnage ne remarque l’intrusion furtive de la fée chez les hommes, ce qui donne un
caractere insolite, déconcertant, a I’apparition merveilleuse. Les images de ces deux
manuscrits montrent, de maniéres différentes, [’étranget¢é du merveilleux, toujours
énigmatique, inattendu. La Dame du lac enlevant Lancelot peut également étre placée dos a
dos avec Elaine pour accentuer ’opposition entre les personnages (BnF fr. 110 ; Oxford Ash.
828), isolée de la reine dans une image (BnF fr. 113, fr. 754, fr. 16999 ; New-York Morgan
805) ou dans le compartiment d’une image (BnF fr. 344). Les contours de ’initiale ou de la
miniature semblent alors constituer une bulle hermétique autour de la fée reflétant la coupure
entre les mondes humains et merveilleux.

Cette coupure est encore plus flagrante dans les images de Morgane et Lancelot.
L’opposition entre la fée et le chevalier se manifeste en effet par de nombreux contrastes
indiquant que Lancelot se trouve dans un Autre monde, sous I’emprise d’un étre merveilleux.
Lancelot peut étre représenté a I’intérieur de la prison, alors que Morgane est a I’extérieur.
L’enfermement physique refléte 1’isolement psychologique du chevalier, contraint par la fée.
Une miniature du manuscrit de Bonn S. 526 (folio 289v), par exemple, montre Lancelot
prisonnier dans une tour (voir Fig. 7). Morgane, en dehors de la tour, est de méme hauteur que
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I’édifice pour accentuer sa domination sur Lancelot qui, a I’inverse, est abaissé physiquement
(seule sa téte est visible). Lancelot porte encore des vétements de chevalier, symboles de
force, pourtant, il est a la merci de Morgane ce qui constitue en soi un fait merveilleux. Ce
type de représentation semble immuable. En effet une image du manuscrit de la BnF fr. 114
(XV¢siécle) figure une scéne identique (voir Fig. 8). Lancelot, retenu captif dans la tour d’une
austere forteresse, parle a la fée a travers une fenétre close par des barreaux de fer. Morgane
est en dehors de la tour, elle tend la main au prisonnier pour passer avec lui un accord sur ses
conditions de libération. L’image montre I’impuissance de Lancelot et I’ambivalence de la
fée. Morgane est en effet belle et élégante d’apparence, mais, par son geste d’autorité, elle
affirme son pouvoir et oblige Lancelot & se soumettre & sa volonté*®®. Lorsque Morgane est
dans la chambre de Lancelot, le jeune homme est généralement montré allongé dans un lit,
endormi. La fée, a I’inverse, est éveillée, active (elle vole, drogue, contemple sa victime) et,
parfois, accompagnée d’une ou plusieurs demoiselles. Le manuscrit de Londres Add. 10293
est décoré d’une représentation originale de la prison de Morgane (voir Fig. 10). Lancelot est
enfermé dans une cage de fer, et non dans une confortable chambre comme I’indique le récit.
Il dort (yeux clos, visage reposant dans le creux de la main) dans une position qui évoque
celle du réveur dans I’iconographie médiévale*. Cela confére une dimension irréelle & la
scéne semblant émaner de I’esprit du dormeur*®. La porte ouverte de la cellule révéle la
domination de Morgane sur le chevalier qui ne tente pas de s’enfuir. La solitude du héros
masculin est souvent opposée dans les images a la multitude des figures féminines, reflétant a
la fois la situation délicate dans laquelle se trouve Lancelot et le désir de Morgane et ses
demoiselles pour ce dernier*®®. Dans le manuscrit de la BnF fr. 112(1) datant du XV® siécle
(folio 226), Morgane et ses cing demoiselles, debout prés du lit de Lancelot, regardent le
prisonnier (Fig. 110). Elles sont immobiles, impassibles, sauf Morgane qui s’approche de
Lancelot pour lui jeter un sort. Le texte n’indique pas qu’autant de demoiselles sont présentes

lors de cet épisode. La multiplication des figures féminines, unies derriére la fée, reflete la

480 « Un véritable rapport de force s’instaure entre les deux personnages et par la méme entre les deux mondes
qu’ils représentent ». HARF-LANCNER Laurence, 1984, p. 272.

“®1 pour des références bibliographiques sur les représentations du réve, se reporter a notre note 309, p. 116.

%2 Claude Lecouteux remarque & ce sujet que les faux réves — dont Morgane a d’ailleurs 'usage — sont une
manifestation du surnaturel, souvent diabolique. L’endormissement fréquent de Lancelot lorsqu’il se trouve avec
Morgane souligne la négativité de la fée, troublant le sommeil — qu’elle a provoqué — tel un démon. LECOUTEUX
Claude, 1998.

463 Morgane renvoie a I’'image inquiétante du désir féminin. HARF-LANCNER Laurence, 1984, p. 86.
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menace pesant sur Lancelot, qui suscite la curiosité. Ce dernier est victime d’une action
collective de femmes liguées pour le tromper. Les images expriment le fantasme, en méme
temps que la crainte, d’une puissance féminine totale, ne pouvant cependant exister que dans
un monde merveilleux, ou les régles sociales sont abolies, rendant possible 1’inversion des
rapports de force entre hommes et femmes*®*. Les oppositions entre Morgane et Lancelot dans
les images désignent la fée comme une figure de transgression, réduisant le chevalier a un état
transitoire entre la vie et la mort a cause d’une perte d’activité, d’identité et méme de

conscience.

L’anormalité des fées ne s’exprime pas, dans les images, grice a leur apparence
physique — elles sont semblables aux autres personnages féminins —, ni simplement aux
themes qui leur sont associés — la Dame du lac est moins représentée en ravisseuse qu’en
noble dame ; Morgane est figurée telle une mauvaise femme emprisonnant, volant, plutét que
comme une créature aux pouvoirs magiques. Elle se manifeste surtout dans la construction
des images, élaborée suivant une série d’oppositions, de contrastes, entre les personnages
féeriques et humains. D’autres moyens peuvent €tre utilisés : création d’une ambivalence
entre ce qui reléve de ’humain et du merveilleux (Add. 10293, folio 5v), hommes ignorant la
présence de la fée, soit qu’ils s’en détournent (Bodmer 105a, folio 12), soit qu’ils dorment
(Morgane manipulant Lancelot endormi), comme si le merveilleux échappait a leur
perception. Ces éléments permettent au lecteur de saisir aisément la dimension extraordinaire

de la scéne représentée.

b. La féerie estompée

Au contraire, le caractére hors norme des fées tend dans certaines images a se dissoudre
dans une iconographie courtoise conventionnelle*®. La Dame du lac est figurée comme une
chatelaine entourée de demoiselles de compagnie effectuant des activités communes, par
exemple, s’occuper de son domaine, éduquer les enfants. Morgane, dans des scénes paraissant
anodines, est représentée invitant Lancelot a sa table ou discutant avec le chevalier. 1l semble
difficile pour le lecteur de reconnaitre une fée dans ces scénes a priori ordinaires sans avoir

recours au texte. Toutefois, certains ¢léments peuvent signaler I’inverse au lecteur. En effet,

464 \/oir sur ce théme SMITH L. Susan, 1995.
%85 GLANZ Katharina, 2005 ; PORTER Pamela, 2003 ; CAMILLE Michael, 2000.
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les choix de représentation témoignent d’une humanisation seulement partielle de la fée a la
fin du Moyen Age*®, celle-ci étant intégrée a un décor familier au lecteur pour favoriser la
projection de ce dernier dans un univers merveilleux. L’assimilation des fées a des nobles
dames refletent aussi la nature rassurante de la Dame du lac ou inquiétante de Morgane que
rien ne distingue d’une mortelle, ce qui 1’a rend d’autant plus dangereuse. Une miniature du
manuscrit de la BnF fr. 110 (folio 189v) représente la Dame du lac assise face a Lancelot qui
est agenouillé (Fig. 111). La fée ressemble a une reine tronant, et I’image évoque une scéne
classique de I’iconographie courtoise ou un chevalier (Lancelot est d’ailleurs représenté
comme un adulte et non comme un enfant) s’agenouille devant la dame aimée en signe de
respect. Le modele courtois influence la représentation de la Dame du lac pour exprimer la
force des liens unissant la fée a son fils adoptif, et la puissance d’une créature aimée et
admirée par Lancelot. Il contribue & magnifier la Dame du lac, similaire a la dame idéalisée de
I’amour courtois. L’image préfigure la suite du récit ou Guenicvre se substitue a la fée pour
I’éducation de Lancelot*®’. Une autre enluminure, dans le manuscrit de Londres Add. 10293
(folio 23v), montre Lancelot et ses cousins, assis sur un banc, en train de discuter (Fig. 112).
Debout a leurs cotés, la Dame du lac les écoute attentivement. Elle est vétue d’une robe rouge,
d’un surcot bleu aux plis élégants et coiffée d’un voile blanc entourant son visage. La
représentation gracieuse de la fée est caractéristique de ’art parisien du début du XIV°® siécle,
qui influence les artistes des régions septentrionales*®®. La Dame du lac caresse un petit chien
qu’elle porte dans ses bras. Cet animal, qui figure couramment dans les représentations de la

vie de cour, appartient au répertoire iconographique courtois*®

. Mais la position de la fée en
retrait a droite de I’image, le corps mordant sur les bordures de la miniature, signifie peut-étre

gue, sous une apparence commune, la Dame du lac est un étre en marge des hommes. Ainsi,

%8 T es images remémorent au lecteur la part d’humanité des fées, filles de mortels. Elles renvoient a une
ambiguité présente dans le texte ou soit Dame du lac, soit Morgane, peut étre désignée comme une fée, une
enchanteresse, un diable, une dame, une demoiselle, une vieille femme.

467 Lorsque Lancelot voit Gueniévre pour la premiére fois, il compare d’ailleurs la beauté de la reine a celle de la
Dame du lac : « si s’esmerveille conment si grans biautés puet venir com il voit en li aparoir, que la biauté de sa
Dame del Lac ne nule autre biauté qu’il onques eiist veiie ne prise il riens envers cesti ». POIRION Daniel,
WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 276, §265. De plus, la fée, qui veille sur les amours du
chevalier, rencontre Gueniévre a plusieurs reprises. Les nombreux liens établis dans le roman entre la Dame du
lac et la souveraine de Logres contribuent a inspirer aux enlumineurs le paralléle dans les images entre la fée et
la dame courtoise.

468

L’art au temps des Rois maudits...., cat. exposition, 1998 ; Les fastes du gothique..., cat. d’exposition, 1981.

%89 Sur le chien dans les manuscrits médiévaux, voir WALKER-MEICKLE Kathleen, 2013.
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I’identification de la fée a une noble dame dans les images permet aux enlumineurs d’incarner
en cette figure un idéal féminin conforme aux valeurs courtoises tout en reflétant la nature
différente, supérieure, de la Dame du lac.

Morgane aussi €épouse parfois les traits d’une dame de cour dans les images, méme si les
enlumineurs préferent souvent montrer les actes néfastes de la fée. Par exemple, dans le
manuscrit de Londres Add. 10293 (folio 324v), Lancelot dine en compagnie de Morgane qui
lui tend une coupe de vin, contenant en réalité un breuvage empoisonné (Fig. 113). Lancelot
n’est pas vétu en chevalier mais en homme de cour, portant une élégante coiffe. L’image
semble représenter un couple partageant un repas festif. La table, recouverte d’une nappe
blanche, est parsemée de somptueuses piéces de vaisselle en or et de mets*®. Le luxe de
I’architecture et du mobilier, I’abondance de nourriture, expriment la richesse des personnages
et la nature merveilleuse du palais de Morgane qui est d’une grande beauté*’!. Le contexte est
un indice pour identifier le véritable sens de la scene. De plus, seulement deux convives
partagent cet opulent repas dont I’aspect démesuré constitue un fait étonnant. Morgane, qui
offre la boisson a Lancelot, apparait comme une bonne hdte mais aussi telle une manipulatrice
altérant la lucidité du chevalier grace a des enchantements. Une autre enluminure (BnF
fr. 339, folio 96v) montre une discussion entre Morgane et Lancelot, assis cote a cote sur un
banc dans un lieu indéfini (le fond de I’initiale, de couleur or, ne posséde aucun décor).
L’image rappelle les représentations de rencontre entre deux amants parlant de leurs amours
dans un lieu isolé qui symbolise leur intimité (Fig. 114). Les enlumineurs utilisent
I’iconographie courtoise comme référence pour transmettre au lecteur 1’atmosphere
merveilleuse de la scene, aux apparences trompeuses, reflétant le type de relation que la fée
souhaiterait avoir avec Lancelot.

Les images révelent donc a la fois la part d’humanité et d’altérité de la Dame du lac et
de Morgane, auxquelles les enlumineurs confeérent I’apparence de belles mortelles, peintes
dans des scénes typiques de 1’art courtois, pour mieux signifier — par assimilation ou
perversion de ce modele — leur singularité. Elles renforcent la majesté de 1’une, rapprochée
d’une puissante dame, et la fourberie de I’autre qui semble inoffensive mais manipule en fait

Lancelot.

7% \/an Marle Raimond, t.1, 1971 [1931], p. 109-118.
41 poirION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 1202, §274.
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La difficulté des enlumineurs a représenter des étres surnaturels est en effet souvent
contournée par I’utilisation de modéles iconographiques extérieurs au roman, appartenant a la
culture commune des hommes médiévaux, qui témoignent d’une appropriation du merveilleux

féerique par ces derniers*’

. Les enlumineurs représentent les fées en s’inspirant de modeles
qui sont imités ou détournés pour distinguer la positive Dame du lac de la négative Morgane.
Ces références ont pour résultat paradoxal d’expliciter le caractére surnaturel des fées, tout en
assimilant celles-ci a des images connues, familiéres, qui effacent un peu de leur magie, de
leur capacité a susciter 1’étonnement.

L’importance de la Dame du lac dans le roman est due a sa double fonction maternelle,
concrete car elle éleve Lancelot comme s’il était le fruit de sa chair, et symbolique puisque la
fée et I’enfant n’ont aucun lien de parenté*”. La Dame du lac est & la fois humanisée et
idéalisée par son role de mére. Or, le modeéle maternel par excellence au Moyen Age est la
Vierge Marie dont le culte se développe dés le XI1° siécle (période d’essor de la littérature

courtoise durant laquelle sont écrits les premiers romans arthuriens*

) jusqu’a la fin du
Moyen Age. La figure religieuse de la Vierge influence donc les auteurs du Lancelot
lorsqu’ils décrivent la Dame du lac*®. Celle-ci est belle, vierge et pourtant mére*®. Elle

enseigne a Lancelot les devoirs, guerriers et spirituels, du chevalier dans un long monologue

72 yoir notre note 267, p. 83, sur le concept d’Analogiebildung défini par Erwin Panofsky.

73 |LoNGLEY Anne, « The Lady of the Lake : Lancelot’s Mirror of Self Knowledge », dans Bussy Keith, JONES
Catherine (dir.), 2000, p. 311-321 ; HARF-LANCNER Laurence, « Lancelot et la dame du lac », Romania, 1984,
p. 28-29.

#7% L es troubadours et les trouvéres peuvent d’ailleurs, dans la poésie lyrique courtoise, chanter les louanges de la
Vierge Marie comme celles de la dame aimée ce qui témoigne du lien existant entre la littérature profane et le
sacreé.

475 Jacques Le Goff constate une récupération chrétienne, symbolique et moralisatrice, du merveilleux qui tend
vers le miraculeux, dans L imaginaire médiéval..., 1991, p. 27

476 1 a Dame du lac se protege de la lubricité de son maitre Merlin en I’emprisonnant grace a un enchantement et
n’engendre pas charnellement Lancelot qu’elle enléve a sa mére biologique Elaine. Le texte relie explicitement
les deux épisodes : « Cele [Dame du lac] qui ’endormi et enseela [Merlin], ce fu cele qui emporta Lanselot el
lac ». POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 46, 844. Plusieurs passages du
récit insistent néanmoins sur les qualités maternelles de la fée dont 'amour pour son fils adoptif surpasse les
liens du sang : « ele [Dame du lac] le gardoit plus doucement que nul autre feme peiist faire, qui porté ne 1eiist
dedens son ventre », p. 47, 844 ; « Et plus I’amoit ele assés que pitiés de nourreture ne requeroit ; car nuele feme

ne pooit tant amer enfant qu’ele elist porté en son ventre », p. 188, §183.
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derriére lequel transparait le discours des clercs qui ont certainement écrit le roman*”’. Des
paroles prononcées par la Dame du lac & Lancelot font, de plus, référence a la Vierge*'®.
Enfin, le cortege féerique conduisant Lancelot a la cour du roi Arthur est entierement de
couleur blanche (vétements, armes, chevaux), liée au merveilleux mais aussi a la Vierge
Marie*”®. De méme les enlumineurs, notamment au XV* siécle, s’inspirent de 1’iconographie

mariale*®

pour représenter la fée car la comparaison, induite par le texte, est sans doute
évidente pour des artistes ayant 1’habitude de peindre la Vierge dans les manuscrits religieux
qu’ils produisent en atelier. La mére du Christ, femme liée au surnaturel grace au mystere de
I’Incarnation, médiatrice entre I’humain et le divin, est figurée, a partir du XIII® siécle, dans

des scénes tendres et émouvantes*®!

, a ’'instar de la Dame du lac, intermédiaire entre 1’ Autre
monde merveilleux et le monde des hommes. Trois miniatures ornant des manuscrits de la fin
du XV° siécle (c. 1470-1480) attestent du lien entre les images de la Vierge Marie et de la

Dame du lac*®. Celle-ci, dans le manuscrit de la BnF fr. 113 (folio 156v), est figurée avec

7 Ibid., p. 248-257. La principale mission du chevalier est de défendre I'Eglise et les faibles. Ainsi, chaque

¢lément constituant I’équipement du chevalier a un sens allégorique : par exemple, 1’écu sert au chevalier a
s’interposer entre 'Eglise et les malfaiteurs ; le double tranchant de 1’épée signifie que le chevalier doit protéger
a la fois I’Eglise et le peuple en faisant régner I’ordre grace a la pointe de son arme. La Dame du lac, a I’image
de la Vierge Marie, peut ainsi étre considérée, au début du roman, comme une personnification de I’Eglise — qui
éduque, aime, nourrit, guide le fidéle.

478 | a fée déclare a Lancelot : « Et Dix qui de la Virgine nasqui pour son peuple rachater, autresi come sains
Jehans fu li plus haus hom de guerredon et de merite qui onques en feme fust concels par charnel assamblement,
autresi vous doinst il le don qui vous trespassés de bonté et de chevalerie tous les chevaliers qui ore sont ; et je
sai grant partie conment il vous en avenra », Ibid., p. 259, §252.

47 |_a couleur blanche est un symbole de pureté, de vertu et d’innocence. Elle est donc couramment associée a la
Vierge Marie qui la porte sur ses vétements ou son voile. Nous retrouvons aussi cette couleur sur la fleur de lis
dans les scénes de 1’Annonciation. La Dame du lac est également liée au blanc dans cet épisode ce qui contribue
a I’assimiler a la figure mariale. Voir Ibid., p. 266-267. La scéne du cortége féerique menant Lancelot a Camelot
est uniquement représentée dans le manuscrit de la BnF, fr. 112(1), folio 61 (Ahun, c. 1470).

*80 \/erDON Timothy, 2005 ; IOGNA-PRAT Dominique, PALAZZO Eric, Russo Daniel, 1996 ; PRACHE Anne,
SoLwms Elisabeth, WiTTERS Willibrord, 1994 ; Notice « Maria, Marienbild », dans Lexikon der Christlichen
Ikonographie, t. 3, col. 154-210.

81 BoESPFLUG Frangois, « De la Vierge "pleine de graces” & la Madone comblée de rdles. Bribes d’histoire
d’une figure de femme exceptionnelle (1150-1450) », dans CORINNE Charles (dir.), 2001, p. 5-9 ; SCHINE GOLD
Penny, 1987 [1985], voir le chap. 2, « Religious Image : The Iconography of the Virgin Mary », p. 43-77.

%82 | e paralléle entre la Dame du lac et la Vierge Marie est plus évident dans les manuscrits a la fin du XV¢ siécle
peut-étre en partie car ’on sort d’une période trés tourmentée a cause de divers facteurs (Guerre de Cent Ans,

Grand schisme, épidémies...). En effet, dans ce contexte, la fée enlevant Lancelot & un monde chaotique, marqué
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Lancelot au milieu d’une riviere sinueuse (voir Fig. 28). La sérénité qui émane de I’image
transmet au lecteur un sentiment de mystere et d’apaisement. La scéne est irréelle, semblable
a un mirage, un réve, pour signifier qu’il s’agit d’une apparition merveilleuse. Les gestes et le
regard tendres de la Dame du lac envers Lancelot sont identiques a ceux d’une Vierge a
I’enfant de I’art gothique. La fée partage aussi avec la Vierge les mémes canons de beauté :
paleur du teint, douceur et grace du visage, voile blanc lui conférant une allure virginale.
Celui-ci coiffe rarement les figures féminines du manuscrit fr. 113-116, les enlumineurs
I’utilisent donc pour faire sciemment allusion a la Vierge Marie*®. Toutefois, la robe de la fée
est de couleur rouge afin de la différencier de son modele religieux, traditionnellement vétu de
bleu. De plus, la Dame du lac, qui emmene Lancelot dans le lac, accomplit un geste similaire
a celui effectué lors du baptéme®™®* ou un enfant est plongé dans I’eau bénite. L’eau,
caractérisée par la transparence et I’immatérialité, est un symbole de pureté et de
spiritualité*®®. L’acte négatif du rapt est comparé a un rituel chrétien trés positif. La fée veille
sur Lancelot en lui offrant une seconde naissance symbolique, tel le fidele qui nait une
deuxiéme fois sous la protection de Dicu lors du baptéme. L’affection maternelle de la fée
pour Lancelot est aussi mise en valeur dans le manuscrit de la BnF fr. 111 (folio 4). La Dame
du lac, assise a I’intérieur de son palais aquatique, regarde le nourrisson qui est dans ses bras
(Fig. 115). Le lecteur parait surprendre un moment d’intimité entre une meére et son fils. La
scene, humaine et intemporelle, se déroule néanmoins dans un lieu résolument fantastique,
avec un chateau peint dans des tons de rose, situé au milieu des eaux. La fée, vétue a la mode
contemporaine, porte une robe bleue qui, associée au théme de la maternité, fait
inévitablement penser a la Vierge Marie. Enfin, une miniature du manuscrit de Cologny-
Genéve Bodmer 105a (folio 17) montre la Dame du lac assise avec Lancelot sur ses genoux
(Fig. 116). Le nourrisson est nu et tend un bras vers la poitrine de la fée, ce qui identifie celle-
ci a une meére nourriciére, pouvant évoquer le theme de la Vierge allaitante/lactation de la

Vierge*®®. Les personnages se trouvent dans un décor végétal offrant une vision paisible de la

par la destruction et la mort, doit étre percue de facon tres positive, telle la Vierge offrant une voie de Salut a
I’humanité.

“8% BERTHELOT Anne, 2004.

8 HARF-LANCNER Laurence, 2003 ; « Lancelot et la dame du lac », Romania, 1984, p. 27 : « La chute dans
I’eau de I’enfant et de la femme étroitement embrassés est une image de la naissance, la seconde naissance de
Lancelot ».

% GUERREAU-JALABERT Anita, « Fées et chevalerie...», Actes des Congrés de la SHMESP, 1994, p. 133-150.

% SPERLING Jutta Gisela (dir.), 2013 ; BERRUTI Paolo, 2006.

193



vie au domaine féerique, ressemblant a un jardin d’Eden ot régne 1’harmonie. Il est possible
de rapprocher cette image de I’iconographie de la Vierge au jardin clos par un mur ou un
treillis de fleur, évocation de la virginité et du Paradis, auxquels les hommes adultes n’ont pas

acces™®’

. Le royaume de la fée est aussi protégé de 1’extérieur par un lac visible au loin, ou
I’eau de couleur blanche se confond avec le ciel bleu azur.

Ces enluminures témoignent d’une récupération du modéle marial pour valoriser, d’une
part, la mere féerique de Lancelot, et, d’autre part, le héros aux origines merveilleuses érigé
en exemple par les nobles qui commandent les manuscrits et s’identifient au chevalier. Elles
pourraient aussi révéler un effacement du merveilleux féerique, assimilé au surnaturel
chrétien. L’inspiration formelle aurait pu aboutir a la reprise d’un motif vidé de contenu, par
simple commodité de représentation. Mais le texte, qui justifie la comparaison, confere a
celle-ci du sens. De surcroit, I’image hyperbolique de la Dame du lac — renvoyant a la fois au
mirabilis et au miraculosus — montre efficacement la dimension surnaturelle de la fée. La
figure de la Vierge Marie n’éclipse par celle de la fée mais la compléte, opérant ainsi le lien
entre les iconographies sacrées et profanes*®®, entre deux types de surnaturel.

La figure de Morgane se construit en revanche par opposition au modéle courtois*®. En
effet, les enlumineurs reprennent des thémes de 1’iconographie courtoise en y apportant des
modifications qui en déforment le sens habituel. Par exemple, il est courant qu’une dame ou
une demoiselle soit figurée prisonniere dans la tour d’un chateau*®, attendant qu’un chevalier
vienne la délivrer. L’amant peut aussi étre représenté a I’extérieur d’un chateau, regardant la
dame qui se trouve a une fenétre. Mais les images relatives a Morgane sont 1’antithése de ce
schéma classique. Lancelot est souvent représenté emprisonné alors que la fée est libre. Une
miniature du manuscrit de la BnF fr. 333 (folio 77v), montrant I’évasion de Lancelot du
chateau de Morgane, constitue le retournement d’une situation fréquente dans 1’iconographie
courtoise : Morgane et une demoiselle, a I’intérieur d’une piéce, sont associées a une tour
(Fig. 117). La fée évoque une dame prisonniére, et montre d’ailleurs des signes de tristesse et
de désarroi. Mais Lancelot, qui sort du chateau, se détourne de la fée au lieu d’aller vers elle.
Le chevalier ne cherche pas a secourir les deux femmes mais, au contraire, a les fuir. Celle qui

pourrait sembler captive est en fait une geo0liere, furieuse de voir le chevalier lui échapper.

T WIRTH Jean, 2011, p. 186

“88 Sur les relations entre le sacré et le profane dans la littérature et les images au Moyen Age, consulter WHITE-
LE GOFF Myriam, 2014 ; Heck Christian (dir.), actes de colloque du RILMA, 2013 ; GIRBEA Catalina, 2010.

“8 BERTHELOT Anne, 2004, p. 100-135 ; HARF-LANCNER Laurence, 2003, p. 86-88.

%0 caMILLE Michael, 2000, p. 88.
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Une image plus tardive (fin du XV° siécle) du manuscrit de la BnF fr. 111 (folio 113)
représente Morgane dans son palais, surveillant Lancelot auquel elle parle a travers
I’ouverture d’un mur (voir Fig. 12). Elle tend la main pour obtenir la soumission du chevalier
qui lui résiste, comme 1’indique sa main droite repliée sur le cceur, exprimant sa sincérité et sa
fidélit¢ envers Gueniévre. Cette scene est une référence explicite a I’amour courtois car
Morgane, dont seul le haut du corps est figuré, surplombe Lancelot qu’elle semble regarder
depuis la fenétre d’une tour. L’image montre les dérives de I’amour courtois ou I’homme doit
étre entierement dévoué a la femme pour la mériter. Morgane, qui domine le chevalier qu’elle
espére séduire®?, paraft aussi agir en réaction contre la place souvent subalterne des femmes
dans la littérature de courtoisie. Mais Lancelot rejette cette relation, il ne regarde pas la fée et
fait un geste de repli. Morgane ne respecte pas les interdits de la capture et de la passion, elle
confond le controle de soi et de 1’autre. Les valeurs positives de 1’amour courtois deviennent,
sous I’effet des actions de la fée, négatives*®?.

La scene du vol de I’anneau de Lancelot par Morgane, figuré dans cinq manuscrits
(Londres Add. 10293 ; BnF fr. 110, fr. 111, fr. 114, fr. 344), renvoie au théme courtois du
gage d’amour. Les dames et les demoiselles offrent souvent des présents aux chevaliers pour
les remercier ou matérialiser le lien d’affection qui les unit. Gueniévre, par exemple, donne a
Lancelot un anneau symbole d’engagement réciproque, qui scelle la relation entre les amants.
La représentation métaphorique du « don du cceur » est ainsi caractéristique de 1’iconographie
courtoise. Mais I’anneau, dans le Lancelot, est aussi un objet magique : celui que posséde
Lancelot a le pouvoir de révéler les enchantements. Morgane maintient un temps son
prisonnier endormi en lui passant un anneau enchanté au doigt. Puis, lorsqu’elle découvre que
Lancelot porte un autre anneau, qui est un cadeau de Gueniévre, elle décide de s’emparer du
bijou et le confie a une demoiselle chargée de montrer au roi Arthur la preuve de 'infidélité

de son épouse. Le manuscrit de la BnF fr. 113-116 contient des miniatures mettant en

1 Au sujet du théme du pouvoir des femmes dans I’art médiéval, voir SMITH Susan, 1995. La chercheuse
explique en particulier que 1’inversion des rapports de domination et de subordination homme/femme est
primordiale pour exprimer une situation problématique, inhabituelle, cause de désordre. Consulter aussi a ce
sujet FERGUSON Gary, « Symbolic Sexuel Inversion and the Construction of Courtly Manhood in Two French
Romances », dans BusBy Keith (dir.), Arthurian Yearbook, vol. 3, 1993, p. 203-213.

92 Morgane humilie Lancelot, comme Gueniévre I’a toutefois fait avant elle (voir ’épisode de la charrette
d’infamie conduite par un nain dans laquelle monte Lancelot pour secourir sa bien-aimée captive qui, dans le
roman de Chrétien de Troyes (Lancelot ou le chevalier de la charrette), reproche durement au chevalier son

action). Cependant, Morgane, a I’inverse de Gueniévre, impose 1’humiliation a Lancelot qui ne dispose plus de

son libre arbitre.

195



évidence le parallele entre les deux épisodes. Sur le folio 370v (fr. 115), Gueniévre et
Lancelot sont assis sur un lit de couleur rouge dans une chambre (Fig. 118). Le contexte
symbolise un amour secret et passionnel**. Les amants comparent les anneaux donnés au
chevalier par la reine et la fée. Or, I’image du vol de I’anncau de Lancelot par Morgane
(fr. 114, folio 346v) a une composition similaire : chambre, draps rouges du lit, sol en damier,
murs gris, porte a droite (Fig. 119). Seule la position des personnages differe. Au centre,
Morgane 6te au chevalier endormi son anneau. Elle effectue donc un geste inverse a celui
initial de la reine. De plus, la fée échange le bijou contre une autre bague dépourvue de charge
symbolique. L’objet précieux preuve d’amour devient une preuve de trahison. Morgane est de
surcroit I’'unique personnage actif de la scéne. Il s’agit d’un simulacre de don puisque celui-Ci
n’est pas accepté par le chevalier. La situation indique la nature factice de 1’union entre le
mortel et la fée. Toutefois, 1’érotisme de la scene (chambre, nudité de Lancelot dans le lit,
geste de Morgane qui tient la main de son prisonnier comme le ferait une demoiselle avec son
ami) reflete aussi le fantasme d’une femme puissante allant & ’encontre des principes de
courtoisie pour assouvir ses désirs, en forcant ’amour des hommes*®*. La figure de Morgane
évoque également celle de Dalila représentée dans I’iconographie médiévale s’approchant de
son ami Samson assoupi pour lui couper une meche de cheveux dont il tient sa force
légendaire. La sceéne du vol de ’anneau — donnant aussi a Lancelot sa force puisqu’il a un
pouvoir magique — renvoie a cet épisode biblique. Morgane est rapprochée d’un célébre
exemple de femme traitresse et perfide qui, comme la fée, manipule les sentiments de
I’homme.

Les influences iconographiques permettent donc d’ériger la Dame du lac en modele, et
d’insister sur le fait que Morgane, dans le Lancelot, incarne 1’anti-modele courtois. Elles
favorisent I’expression picturale du merveilleux car les enlumineurs, en s’inspirant des images
de la Vierge et de la Dame, créent une figure de fée conforme a un idéal reconnu par tous les
lecteurs ou, au contraire, capable de renverser un idéal absolu. Les échos aux représentations
mariales et courtoises reflétent ainsi la singularité de chaque fée : ils mettent en relief les deux
versants, positifs et négatifs, de la féerie et le fait que Morgane, qui agit par vengeance et par
amour, a un comportement imparfait, plus humain que celui de la Dame du lac qui intervient

de facon désintéressée pour sauver un enfant dont elle connait le grand destin. C’est pourquoi

498 Cependant, la présence d’Arthur, quittant la chambre par une porte a I’arriere-plan de 1’image, rappelle que
les amants trahissent le roi en cachant leur relation.

494 HARF-LANCNER Laurence, 1984, p. 315.
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la premiere serait comparée a un modele profane seulement spirituel et la seconde a une figure

sacrée liée au seul véritable surnaturel.

Les images de la Dame du lac et de Morgane sont, a I’instar des personnages qu’elles
figurent, contrastées. Les fées ressemblent a de nobles dames. Leur apparence est
homogénéisée, elles ne sont pas différenciées 1’une de ’autre, ni des dames plus ordinaires du
roman. Le visage de Morgane, par exemple, n’a pas la couleur brune indiquée dans le récit qui

use de superlatifs pour décrire la fée*®

. La Dame du lac et Morgane sont conformes a 1’idéal
esthétique courtois. De plus, les lieux qui leur sont associés sont caractéristiques du
merveilleux médiéval, mais correspondent aussi a I’environnement traditionnel de 1’aventure
chevaleresque. Ainsi, de nombreuses dames et demoiselles sont figurées dans une forét, pres
d’un point d’eau ou a I’intérieur d’un chateau. Ces milieux ne sont donc pas, en tant que tel,
specifiques aux fées. Par ailleurs, les principaux épisodes illustrés ne sont pas forcément ceux
les plus susceptibles de faire ressortir la nature extraordinaire de celles-ci. La Dame du lac est
moins représentée en effrayante kidnappeuse qu’en chatelaine et mere, vivant dans un palais
entourée de ses enfants. Morgane est figurée en gedliere et voleuse, mais les images la
montrant jetant un sort ou droguant Lancelot grace a ses pouvoirs sont peu courantes. Les
enlumineurs jouent dans un certain nombre d’images sur 1’ambiguité entre les fées et les
belles mortelles. Les premiéres sont représentées comme les secondes dans des scénes banales
de vie quotidienne dans un chéateau, introduisant ainsi un sentiment de proximité avec le
lecteur. Ces images pourraient manquer de substance et révéler une incapacité a représenter le
merveilleux féerique. Mais elles révélent en fait, selon un lieu commun du Moyen Age, que
les apparences sont trompeuses. La normalité des fées n’est que de surface. Celles-ci,
seulement a moitié femme, possédent une altérité qui se manifeste dans les enluminures de
multiples maniéres. L’absence de distinction visuelle entre, d’une part, la Dame du lac et
Morgane, et, d’autre part, les autres dames du Lancelot, souligne la part d’humanité des fées
et renforce 1’aspect mystérieux de figures que rien ne distingue physiquement de simples
femmes. La Dame du lac et Morgane sont, de surcroit, surtout représentées dans des lieux

clos, telles des chatelaines, mais aussi comme des créatures restant a 1’écart du monde

% « Icele Morgain iert jouene damoisele et gaie durement et molt envoisie. Mais molt estoit brune de vis et
d’une reonde charneiire, ne trop maigre ne trop crasse, mais molt estoit aperte et avenant de cors et de menbres et
estoit droite et plaisans a merveilles. Mais ce estoit la plus chaude feme de toute la Grant Bretaingne et la plus
luxuriouse. Et estoit a merveilles bone clergesse et d’astrenomie savoit ele ja a cel jour assés [...] ». POIRION

Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 1, 2001, p. 1358-1359, §563.
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extérieur, ce qui reflete leur dualité. L’environnement en marge des fées est associé a des
actes violant des interdits — enlévement, séquestration, vol.... — pour signaler au lecteur
I’anomalie du personnage merveilleux. Morgane est assimilée a son chateau-prison qui,
souvent, remplit une large partie de la surface de I’enluminure. Elle est aussi fréquemment
représentée dans la chambre de Lancelot. Ces lieux symbolisent la fée-amante qui attire les
mortels dans 1’ Autre monde pour les garder auprés d’elle*®. Méme si la Dame du lac est plus
souvent figurée dans son chateau, la représentation du lac enchanté se développe au cours des
siecles : d’abord simple masse d’eau aux lignes ondulées, le lac, au XV° siécle — période
marquée par I’art naturaliste flamand —, prend des formes tres variées, reproduisant la
diversit¢ des milieux aquatiques (mare, mer entourant une ile, riviére). L’importance
grandissante du lac dans la composition des images permet d’affirmer I’essence de la Dame
du lac, fée aquatique dérivant des ondines et néréides antiques. Le caractére marginal de la
Dame du lac et de Morgane s’exprime aussi par la structure des images d’enlévement et
d’emprisonnement, construite suivant plusieurs antagonismes qui différencient, d’un coté, les
étres merveilleux, d’un autre coté, les étres humains, selon leur situation, attitude, action,
nombre, genre. Les enlumineurs ont aussi recours a des modeéles iconographiques témoignant
d’une interprétation picturale du texte. Le syncrétisme culturel semble nécessaire pour
exprimer la dualité des fées et parvenir a les représenter. Ainsi, dés le XIII° siécle, Morgane
est concue comme un contre-modele de la dame courtoise. Les thémes et codes de I’art
courtois sont joints a la figure féerique pour créer dans I’image un effet de décalage, une
discordance, signifiant I’étrangeté d’une créature a I’opposé des valeurs de la courtoisie. La
paradoxale Dame du lac, aux XII®-XIV® siécles, est représentée en voleuse d’enfant,
évoquant les fées des contes folkloriques, et, en paralléle, dans des scénes ou elle est similaire
a une dame courtoise. Puis, au XV° siécle, les traits de la Vierge Marie se superposent a ceux
de la bienveillante fée. La dimension hors norme de la Dame du lac est affirmée dans les
images par des références aux iconographies courtoises, sacrées et mythologiques qui, malgré
un air familier, I’inscrivent dans une autre dimension la constituant en idéal supérieur et en
étre merveilleux. De fait, ces images soulignent aussi 1’élection de Lancelot, choisit par la fée,

comme héros.

4% HARF-LANCNER Laurence, 2003 et 1984.
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2.1.2. La fausse Gueniévre ou la figure du double

La fausse Guenievre, demi-soeur de Gueniévre dont elle est physiquement la réplique
parfaite, tente d'usurper la place de la reine de Logres en prétendant avoir été échangée avec
celle-ci le jour de son mariage avec le roi Arthur*”’. La demoiselle, jalouse et avide de
pouvoir, a des desseins semblant proprement humains. Toutefois, l'arrivée a la cour de ce
personnage d’une grande beauté identique & Gueniévre*®®, provoquant la stupéfaction, peut
étre considérée comme une apparition merveilleuse, dans le sens de surprenante car contre-
nature, d’autant plus qu’il n’y a pas de lien de gémellité entre les personnages. De plus, la
fausse Gueniévre agit de facon similaire a une fée car elle emmeéne Arthur dans son domaine

499 et le drogue avec un breuvage empoisonné pour le retenir

(le chateau de I’Enchantement
aupres d'elle. L'apparence et les actions de la demoiselle suggeérent que celle-ci est de nature
merveilleuse. La question de la dualité de I’identité féminine®® est au coeur de la construction
de cette figure dans le récit : comment ’ambiguité de la fausse Gueniévre, double de la

reine®” et probable créature féerique, est-elle traitée dans les images ? Les enlumineurs

497 L’épisode renvoie au théme traditionnel de la fiancée substituée. BLACK Nancy, 2003.

“%8 | e récit précise a propos des deux Gueniévre : « [...] se estoient ambesdous d’une samblance que la ou eles
furent assamblees ne reconnoissoit on I’une de 1’autre ». POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du
Graal, vol. 2, 2003, p. 1013, §81. Claude Lecouteux souligne a ce sujet qu’un des noms latins de la sorciére est
masca, signifiant « masque », ce qui témoigne d’une perception dés 1’origine tres négative du double corporel,
illusion maléfique, liée a la capacité des étres surnaturels a se métamorphoser soit en monstre, comme par
exemple Mélusine, soit en imitant I’aspect d’un autre corps humain, a I’instar de la fausse Gueniévre dont la
nature merveilleuse ne laisse planer, de fait, que peu de doute. LECOUTEUX Claude, 2005 [1992], p. 90.

99 bid., p. 1023, §88.

%% MiLLAND-BoVE Bénédicte, p. 301.

% Dans la version longue du roman de Lancelot, I’assimilation entre les deux Gueniévre est accentuée car elles
possedent le méme nom, le méme pére (Léodagan de Carmélide) et ont strictement le méme corps. Dans la
version courte, la fausse Gueniévre n’est pas nommée, mais elle a un anneau de mariage identique a celui offert
par Arthur a son épouse. Les auteurs jouent de I’ambiguité de Guenicvre, remettant en cause la légitimité de son
régne, et donc ’authenticité des faits racontés dans le roman alors que celle-ci est affirmée. ROCKWELL V. Paul,
« The Falsification of Resemblance : Reading the False Guinevere », dans BusBy Keith (dir.), vol. 1, 1991,
p. 27-42. Voir également HOFFMAN Donald, « Guenevere the Enchanteress », Arthuriana, 1999, p. 30-36 ;
HARF-LANCNER Laurence, « Les deux Guenievre dans le Lancelot en prose », dans BUSCHINGER Danielle (dir.),
1984, p. 63-73 ; KENNEDY Elspeth, « The Two Versions of the False Guinevere Episode in the Old French
Lancelot », Romania, 1956, p. 94-104. Lire aussi I’édition de 1’épisode de la fausse Gueniévre dans la collection
les « Lettres Gothiques » de la Librairie générale frangaise : MOSES Frangois (éd.), LE GUAY Laetitia (collab.),
t. 3, 1998.
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expriment 1’identité incertaine de la demoiselle en utilisant le caractére illusoire, trompeur, de
son apparence afin, d’une part, de rendre compte de son pouvoir de séduction sur le roi Arthur
et, d’autre part, d’induire le lecteur en erreur, celui-Ci pouvant reconnaitre, a tort, la
représentation de la reine ou d’une fée dans celle de la fausse Gueniévre : les images, qui
soulignent souvent 1’aspect merveilleux du personnage, développent le théme de 1’usurpation
d’identité soit en confrontant les deux Guenievre, soit en substituant la fausse a la vraie, soit
en jouant sur la ressemblance physique des sceurs pour créer entre elles une confusion ;
d’autres montrent la fausse Guenié¢vre semblable & une fée, dans des scénes identiques a celles

ou figure Morgane.

Dans les premiers manuscrits enluminés du Lancelot, aux XI11°-X1V® siécles, les images
montrent la demoiselle comme une force d’opposition et un substitut a la véritable reine : la
jeune femme est mise en avant par rapport a Gueniévre, ou est représentée a la place de celle-
ci avec le roi Arthur. Les enluminures des manuscrits de Londres Add. 10293 (folio 143), de
la BnF fr. 344 (folio 286v) et Arsenal 3481 représentent la fausse Guenievre accusant devant
la cour la souveraine d’étre illégitime. La miniature du manuscrit d’Amsterdam BPH1 (folio
218) représente Arthur prétant serment pour accepter de faire de la demoiselle son épouse et
la nouvelle reine. Toutefois, les images des manuscrits des XIHI%-XIV® siécles possédent
également un aspect moralisateur que n’ont pas celles des ouvrages du XV° siécle. En effet,
six manuscrits sont ornés d’une représentation du repentir de la fausse Guenievre mourante (a
cause d’une mystérieuse maladie apparentée a la lépre502 dans la version longue cyclique du
roman — manuscrits Amsterdam BPHI1 ; Londres Add. 10293 ; Bonn S. 526 ; BnF Arsenal

3481, fr. 16999 — ou d’une condamnation au bicher dans la version courte non cyclique —

92 Jacques Le Goff considére la lépre comme la maladie symbolique et idéologique par excellence du Moyen
Age, a la fois physique et morale. La fausse Gueniévre souffre d’une putréfaction subite de son corps, renvoyant
a Dorigine de son mensonge (la similarité physique avec Gueniévre) et a son péché charnel avec Arthur. LE
GOFF Jacques, 1999, p. 556. « Si avint la nuit une moult grant merveille, car ele perdi la force de tous ses
membres, dés les piés jusques au cervel de la teste, que de nule chose ne se pot aidier, fors des ex et de la bouche
et des oreilles. Se li prist une maladie si diverse qu’ele conmencha a pourrir des piés aval et ala ensi contremont
pourrissant, et puoit si durement puis qu’ele conmencha a pourrir que nus ne le pooit sousfrir qui pres en fust.
Cele nuit meismes qu’ele prist cele enfermeté, fu ensi contreés Bertelais ». POIRION Daniel, WALTER Philippe
(éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 1075, §137.
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Morgan 805°%%), alors qu’aucun manuscrit du XV® siécle n’en contient. Il y a donc une
volonté, aux XI11°-X1V®siécles, d’insister sur le chatiment divin punissant I’imposture.

Une miniature du manuscrit de Londres Add. 10293 représente 1’arrivée a Bédingran de
la fausse Gueniévre, accompagnée de quatorze jeunes filles®® (Fig. 120). Elle est scindée en
deux parties par la figure centrale d’Arthur, partagé entre son épouse, a droite de I’image, et
I’usurpatrice, a gauche. Le roi trone a coté de la reine qui est couronnée et caresse un petit
chien assis sur ses genoux, en compagnie d’une demoiselle et d’hommes de la cour. Tous ces
personnages regardent la fausse Gueniévre qui capte I’attention par sa beauté et ses paroles, ce
qui traduit la capacité de la jeune femme a envolter son entourage. La fausse Gueniévre
s’adresse & Arthur de sa main droite & I’index pointé en direction du roi**. Elle est en position
de force, debout — ce qui la grandit par rapport au couple de souverains — et vétue d’une robe
de couleur rouge attirant les regards, de méme que ses demoiselles, au nombre de huit (et un
homme, certainement Bertelai), situées derriére elle, habillées et coiffées de maniere identique
a leur maitresse dont elles démultiplient la figure. La représentation de ce groupe féminin
compact aux membres similaires évoque celle d’une sorte d’armée aux soldats portant le
méme uniforme pour exprimer la menace que constitue I’arrivée de ces personnages a la cour.
Les enlumineurs tirent pleinement partie de la spécificité de la fausse Gueniévre, qui est d’étre
un clone physique. Néanmoins, la demoiselle n’est pas ici identique a la vraie Guenicvre
(vétements, position, attitude différents) mais a une foule de jeunes filles. En accentuant
I’altérité du personnage, aux nombreuses répliques, I’image révele le caractére étonnant,
artificiel de son apparence, et suggére sa malhonnétete.

Dans le manuscrit d’Amsterdam BPH 1 (c. 1310-1320), provenant sans doute du méme

atelier que celui de Londres, Arthur est représenté jurant sur les reliques de rétablir la fausse

%3 g1oNES Alison, « Illustration et stratégie illustrative dans quelques manuscrits du Lancelot-Graal », dans
HERICHE-PRADEAU Sandrine, PEREZ-SIMON Maud (dir.), 2013, p. 101-118. L’¢épisode de la fausse Gueniévre
clot le roman de Lancelot dans la version courte et appartient a la branche du Galehaut dans la version longue.
Consulter également MiCHA Alexandre, 1987.

% Dans I’édition du texte du manuscrit de Bonn S. 526 dirigée par Daniel Poirion et Philippe Walter, les
demoiselles sont treize, chiffre associé a la traitrise (Judas est le treizieme apdtre de Jésus Christ) révélant la
nature négative de ce cortége féminin : « La damoisele fu apareillie moult richement et avoc li .XIII. puceles
vestues aussi richement com ele estoit ; et vint devant le roi, si parla moult hautement si que de tous fu
entendue ». POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 1013, §81.

%05 | a scéne rappelle la venue au palais royal d’une demoiselle de la fée Morgane accusant Gueniévre d’infidélité
devant I’ensemble de la cour auquel est présenté I’anneau offert par la reine a son amant Lancelot. Ainsi, le role

de la fausse Gueniévre dans cet épisode I’assimile au merveilleux féerique néfaste de Morgane.
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Gueniévre a la place qu’elle convoite (Fig. 121). Le roi et la demoiselle sont assis I’un a coté
de l’autre sur un banc, entourés de membres de la cour témoins de la scéne, tel un couple
d’ores et déja légitime. La fausse Guenievre occupe dans I’image la place normalement
réservée a la véritable reine, mais plusieurs ¢léments indiquent qu’Arthur est victime d’une
manipulation. La jeune femme n’est pas couronnée pour signaler qu’elle usurpe un statut ne
lui appartenant pas. De plus, elle tend elle-méme les reliques a Arthur et parle au roi (main
gauche ouverte). Celui-ci, en revanche, ne la regarde pas. Arthur, concentré sur I’acte qu’il est
en train d’accomplir, apparait comme un homme obéissant & la demoiselle dont il est sous
I’emprise. La fausse Guenic¢vre est & nouveau vétue d’une robe rouge, couleur visuellement
forte liée & la séduction exercée par le personnage, mais aussi souvent aux fées°®. De surcroft,
la forme de ses seins, particulierement développés comparé aux stéréotypes habituels de la
beauté féminine au Moyen Age, se devine sous les plis du vétement afin de désigner la jeune
femme comme une tentatrice usant de ses charmes pour abuser le roi®"".

Les miniatures de ces deux manuscrits témoignent d’une vision trés négative de la
fausse Gueniévre qui menace, par ses mensonges et manipulations, la stabilité du royaume.
Elles mettent en avant la nature énigmatique et séductrice du personnage, finalement vaincu
puisque la mort de la demoiselle est aussi représentée dans ces manuscrits. Le chatiment
divin>® punissant la fausse Guenievre sert de contrepoids a 1’étrangeté de cette figure qui

symbolise une féminité inquiétante, oppressante.

%% | a représentation de la fausse Gueniévre rappelle que les artifices féminins (parures, coiffures, maquillage),
percus comme des signes d’orgueil servant a cacher la réalité corporelle, sont mal considérés au Moyen Age car
ils sous-entendent que la nature créée par Dieu peut étre améliorée. Voir notre note 343, p. 131.

7 1 ’image correspond a une nouvelle conception du rapport entre beauté et laideur, respectivement associées &
la bonté ou au mal. Christine Ferlampin-Acher constate en effet que, dés le X111° siécle, ces qualités physiques ne
reflétent plus forcément la nature intrinséque des personnages merveilleux qui transcendent les catégories
établies par leur complexité. Les auteurs et les enlumineurs jouent sur la perception du lecteur pour ne pas limiter
linterrogation — inhérente au merveilleux — et conserver une part de mystére. Ainsi, la beauté de la fausse
Gueniéevre ne la valorise pas, comme dans le cas de Gueniévre, mais contribue a la rendre suspecte, a I’instar des
démons se transformant en belles femmes pour séduire les saints. FERLAMPIN-ACHER Christine, 2003, p. 148.

08 | e pape Etienne frappe d’interdit le royaume d’Arthur durant vingt et un mois a cause de la répudiation de
Gueniévre. Plus tard, Arthur rencontre un ermite et tombe subitement malade. L ermite déclare au roi que celui-
ci souffre d’un mal mystérieux car il est infidéle, parjure, traitre et excommunié. Arthur doit se confesser pour
guérir. Dans ce contexte, la mort de la fausse Gueniévre, de méme que la maladie d’Arthur, est interprétée
comme la vengeance de Dieu. POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 1078-
1079.
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Au XV° siécle, les enlumineurs privilégient une autre maniére convaincante d’exprimer
la rivalité entre les Gueniévre en s’intéressant a la notion de double. Nous pouvons supposer
que les tensions politiques de 1’époque entre la noblesse et la royauté inspirent aux
enlumineurs une image éloquente illustrant le risque pour la souveraine d’étre renversée du
trdne par une jeune femme noble avide de pouvoir. La vraie et la fausse Guenievre, figurées
dans une méme miniature, sont rapprochées 1’une de 1’autre. La juxtaposition des personnages
dans les images fait ressortir la similarité physique entre les sceurs paraissant constituer le
dédoublement d’une seule figure. Celles-ci sont toutes les deux couronnées ce qui rend
compliqué de les distinguer et entretient le doute sur I’identité de la reine. Comme dans les
manuscrits des siécles précédents, la fausse Gueniévre est représentée comme une demoiselle
troublante, semant le désordre, mais différemment. L’arrivée de la jeune femme a la cour
n’est pas montrée. Les enlumineurs représentent plutdt la scéne ou Bertelai — le vieux
chevalier complice de la fausse Gueniévre — s’agenouille devant Arthur et se parjure en
affirmant que la demoiselle est la véritable souveraine (BnF Arsenal 3479 folio 606 ; fr. 118
folio 275). Une miniature du manuscrit de la BnF fr. 111 (folio 94v) représente Lancelot
annoncant au roi qu’il défendra Guenievre lors d’un tournoi organisé entre les chevaliers
partisans de la vraie et de la fausse reine. Ces images confrontent I’amour et le pouvoir
véritables de Gueniévre et Lancelot a la relation et au régne factices de ’usurpatrice avec
Arthur. Elles véhiculent cependant des significations ambivalentes, a I’instar des personnages
qu’elles représentent. L’accentuation de la ressemblance physique entre les deux Guenicvre
permet de mieux signifier leur profonde dissemblance de caractére et d’insister, encore, sur la
méfiance que doit susciter une belle femme séductrice pouvant, sous des traits identiques,

cacher des réalités opposées®®

. Mais elle rappelle aussi ce qui rassemble les demi-sceurs, a
savoir la culpabilite. La fausse Gueniévre révele la part de perfidie existant aussi chez la vraie
reine qui met également en péril le royaume en ébranlant ses fondations (le mariage), méme si
ses motivations, dans le cadre de I’amour courtois, sont pardonnables, contrairement a celles
de la demoiselle. Cela conduit Charles Méla a considérer que la vraie et la fausse Guenievre

sont en fait les deux facettes d’un méme personnage, la premiére incarnant le mensonge de la

%99 « La ressemblance physique masque une opposition morale », MILLAND-BOVE Bénédicte, 2006, p. 304. Selon
Dietmar Rieger également, la fausse Gueniévre est ’antithése de la vraie souveraine dont elle sert, par contraste,
a rehausser les vertus et la Iégitimité morale. RIEGER Dietmar, 2009, p. 200. Voir aussi BURNS Jane, « Which
Queen ? Guinevere’s Transvestism in the French Prose Lancelot », dans WALTERS Lori (dir.), 1996, p. 244-265 ;
RockwELL V. Paul, « The Falsification of Resemblance : Reading the False Guinevere », dans BusBY Keith
(dir.), vol. 1, 1991, p. 27-42.
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seconde : « Autant dire qu’il n’y en a jamais eu qu’une [Gueniévre] mais sous un jour
différent> »,

Une miniature du manuscrit de la BnF Arsenal 3479 (folio 606) montre le chevalier
Bertelai qui se parjure, la main posée sur les livres saints, devant Arthur (Fig. 122). La fausse
et la vraie Guenievre sont représentées face au roi, couronnées, pour renforcer I’absurdité de
la situation ou le pouvoir est partagé entre deux reines et l’incertitude sur 1’identité¢ des
personnages. Dans le manuscrit fr. 118 (BnF), jumeau de celui de la bibliothéque de
I’Arsenal, Bertelai et la demoiselle, figurés dans une scéne identique, se tiennent la main
(Fig. 123). Mais I’image du manuscrit Arsenal 3479, volontairement équivoque, octroie une
forte ambivalence aux représentations des demi-sceurs. A premiére vue, la fausse Gueniévre
pourrait étre la femme portant une robe rouge car Elice, jeune fille venant a la cour en son
nom, est vétue exactement de la méme maniere dans les deux miniatures précédentes (folios
580 et 583). L’enlumineur aurait ainsi créé un lien visuel entre les femmes complices.
Pourtant, la comparaison avec I’image du manuscrit fr. 118 révéle que la figure féminine
vétue de rouge serait en fait la vraie Guenievre. Ainsi, I’image paradoxale séme le trouble :
d’un coté plusieurs éléments permettent d’identifier la souveraine 1égitime (unit a Arthur par
la couleur rouge de leurs vétements, position debout I’agrandissant par rapport a la fausse
Guenievre pour refléter son rang plus haut, geste bras croisés manifestant la souffrance de la
reine calomniée), d’un autre coté ’apparence de Gueniévre est rapprochée de celle d’Elice
(les deux femmes ont une robe et une coiffure (hormis la couronne) similaires). Finalement,
seule la place dans ’image de la fausse Gueni¢vre la distingue vraiment de sa demi-sceur. La
demoiselle est proche de Bertelai, dont la figure se superpose a la sienne, et assise face a
Arthur pour la mettre symboliqguement au méme niveau que le roi trénant, position qui refléte
ses aspirations. De plus, trois hommes témoins regardent la nouvelle reine, certainement pour
signifier le soupcon d’imposture pesant sur elle. L’image est donc complexe, a I’instar de la
relation entre les deux Gueniévre. Elle constitue aussi un pastiche de I’amour courtois ou un
jeune chevalier défend sa dame injustement accusée — comme le fait Lancelot pour Gueniévre
dans cet épisode — car le vieux Bertelai sait que la demoiselle ment. Ce paralléle, opposant
I’honneur au parjure, accentue la perception négative du double maléﬁque511 de I’épouse
d’Arthur. Mais il sous-entend aussi en filigrane la culpabilité de la véritable Gueniévre qui

trahit également la confiance de son mari. La fausse Gueniévre, devant la vraie reine, cache

%0 MELA Charles, 1984, p. 359.
11 MiLLAND-BoVE Bénédicte, 2006.
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celle-ci aux yeux du roi et éclipse par sa duperie le péché de la souveraine qui est néanmoins
suggéré par la ressemblance entre, d’une part, les deux reines, d’autre part, la vraie Gueniévre
et Elice.

Autre exemple, une miniature du manuscrit fr. 111 (BnF) représente Lancelot défendant
Guenievre lors de son jugement (folio 94v). Arthur, isolé au centre de la composition, est face
a Lancelot agenouillé et entouré par Gauvain et Galehaut qui tentent de le raisonner
(Fig. 124). Les deux Gueniévre sont en retrait, 1’'une derriére 1’autre, séparées de la scéne
principale par une fine colonne. Elles portent une couronne identique, ont les mémes visages,
coiffures et gestes. Toutefois, nous pouvons reconnaitre Gueniévre derriere Lancelot car les
bras de la reine sont dirigés vers le chevalier qu’elle semble pousser a s’exprimer, révélant
ainsi ses attentes en la parole de ce dernier. Gueniévre est aussi liée a Arthur par I’imprimé et
la couleur de sa robe similaires a ceux des vétements du roi, ce qui rappelle le double jeu de la
reine adultére. Elle porte, de plus, un manteau doublé d’hermine et une cape d’un bleu royal
symboles de son rang. La vraie et la fausse Guenievre sont regroupées dans la méme partie de
I’image : le mur ouvert du chateau encadre les deux figures réunies comme dans le tableau
d’un portrait commun. Cependant, leur position au sein de ce cadre les hiérarchise : la fausse
Guenievre est en périphérie, partiellement masquée par 1’architecture derriére sa demi-sceur
qui, au contraire, a une place centrale qui la met en valeur. La demoiselle apparait comme la
pale copie de Guenicvre, rejetée presque a la marge de la composition de I’image. Malgré des
ressemblances manifestes entre les personnages, la composition de la miniature exprime
parfaitement le statut d’indésirable usurpatrice de la fausse Gueniévre.

Les images des manuscrits de la BnF Arsenal 3479 et fr. 111 jouent sur 1’apparence
fallacieuse de la fausse Gueniévre, pouvant étre confondue avec la vraie souveraine, plut6t
que sur la confrontation entre les personnages ou la substitution de la demoiselle a sa demi-

sceur, pour rendre compte de la nature équivoque des deux Guenievre.

Mais les enlumineurs ne s’intéressent pas uniquement a la ressemblance entre la vraie et
la fausse Gueniévre. Ils expriment aussi de fagon explicite 1’aspect merveilleux de la fausse
Guenievre en soulignant la semblance entre celle-ci et la fée Morgane. Un parallele entre ces
figures féminines du roman de Lancelot est en effet établi dans de nombreux cycles
iconographiques ou elles sont figurées dans le méme type de scéne (emprisonnement) ayant,
par conséquent, une composition identique.

Plusieurs manuscrits datant des XIII°®-XIV® siécles contiennent ainsi des images

montrant les captivités d’Arthur et de Lancelot chez la fausse Gueni¢vre et Morgane a la
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similarité quasi exacte, hormis pour quelques éléments de décor™*?. Dans le manuscrit de
Bonn (1286), la fée et I’enchanteresse, vétues d’une robe rouge et coiffées d’un voile blanc,
pointent du doigt leurs prisonniers enfermés dans des chateaux (voir Fig. 7). Les images sont
construites suivant la méme configuration. 1l en va de méme dans les manuscrits de Londres
Add. 10293 et d’Oxford Rawl. Q.b.6 au XIV® siécle. Dans le premier, les deux figures
féminines et leurs prisonniers parlent a la fenétre d’une tour de chateau. Seul 1I’environnement,
soit aquatique (Morgane), soit sylvestre (fausse Gueniévre), autour de la prison varie. Ces
lieux, associés au chateau, sont I’habitat féerique de prédilection. La fée et 1’enchanteresse
sont & nouveau représentées de fagon strictement identique (vétements, coiffures) ce qui
conduit naturellement le lecteur a les assimiler. Dans le second, la fausse Guenievre et Arthur,
ou Morgane et Lancelot, sont a I’intérieur de chateaux trés semblables, avec une porte close
surmontée d’un mur crénelé au-dessus duquel les personnages sont représentés en train de
discuter, selon la méme attitude> (voir Fig. 4 et 5).

Au XV°¢ siécle, les compositions des enluminures different Iégérement, mais le résultat
produit reste le méme. Par exemple, dans le manuscrit fr. 111 (BnF, folio 92v), la fausse
Guenievre, accompagnée de trois hommes, marche en direction de la prison d’Arthur
(Fig. 125). La scéne se déroule dans le cadre idéalisé d’un jardin (arbre, fleurs et fruits

(fraisier’™)

). Arthur est captif dans un palais enchanté de couleur rose. Le contraste entre la
beauté de I’endroit et la situation tragique du roi signale au lecteur 1’aspect fantastique du lieu.
Arthur, a D’intérieur du chateau, regarde a travers une fenétre la fausse Gueniévre qui
s’adresse a lui. L’image n’est pas un doublon de celle représentant Lancelot prisonnier de
Morgane (folio 113, voir Fig. 12). Mais la situation des prisonniers et leurs relations avec les
gedlieres dans les deux scenes se font écho par leur sujet et par leur construction globale

semblable. Le méme rapport de force entre figures féminines et masculines est exprimé :

%12 Bonn, ULB, S. 526, folios 268v et 289v ; Londres, BL, Add. 10293, folios 144v et 170v ; Oxford, BL, Rawl.
Q.b.6, folios 123v et 154. Par contre, les manuscrits de la BnF fr. 110 et fr. 16999 ne relient pas les deux
épisodes par des représentations aux compositions communes.

%13 pour des informations complémentaires sur les relations entre ces images des manuscrits de Bonn S. 526 et
d’Oxford Rawl. Q.b.6, se reporter aux pages 85-87 de notre thése.

> Paris, BnF, fr. 111, folios 92v et 113 et fr. 114, folios 313v et 341v.

315 | a fraise est un symbole de gourmandise et, par extension, de luxure (CAMILLE Michael, 2000, p. 165). Nous
identifions ce fruit dans trois miniatures représentant la fausse Gueniévre (BnF fr. 111, folios 92v, 94v et 97v),
toutefois, sa présence dans d’autres images du manuscrit semble indiquer qu’il n’a pas ici de signification
particuliére. Voir a ce sujet la notice du Lexikon der Christlichen Ikonographie sur le fraisier : « Erdbeere », t. 1,
col. 656-657.
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Morgane, placée plus haute que Lancelot dans I’image, domine son prisonnier, a I’instar de la
fausse Gueniévre qui a le dessus sur Arthur car, contrairement a lui, elle est libre, a I’extérieur
de la prison>*®.

Une part des similitudes entre les représentations de la fausse Guenievre et de Morgane
est due a un modéle commun pour les scénes d’emprisonnement, mais la récurrence d’images
presque strictement identiques dans les manuscrits témoigne d’une forte association entre ces
deux personnages negatifs liés au merveilleux. La fausse Gueniévre partage d’ailleurs un
certain nombre de points commun avec Morgane : comme la fée, elle est une manipulatrice
tentant de séduire celui qui aime la reine Gueniévre, dont elle est la rivale. De plus, les
événements conduisant Arthur au chateau de la demoiselle sont caractéristiques de 1’entrée
d’un mortel dans I’ Autre monde. Le roi est attiré dans la forét — lieu typique du merveilleux —
par un messager de la fausse Gueniévre — rappelant la demoiselle amenant Lancelot au Val
sans retour — afin de participer a une chasse pour capturer un mystérieux sanglier d’une

517

exceptionnelle grandeur®’. Mais Arthur tombe dans un guet-apens et est conduit au chateau

de I’Enchantement ou il est drogué par des philtres magiques préparés par la fausse

Guenievre. Sous I’effet des potions et sortilége5518

, le roi tombe éperdument amoureux de
I’enchanteresse®™’. La fausse Gueniévre correspond donc au type de la fée-amante®®. Elle
semble étre un avatar de Morgane qui se venge de Guenievre en volant la place de la reine,
non dans le cceur de Lancelot, mais dans celui du roi retenu auprés d’elle dans son royaume et

dont la libération suppose des conditions®*

. Les images mettent en évidence 1’ambiguité du
personnage, semblable & Morgane. L’analogie renforce le caractere illusoire de I’apparence de

la fausse Gueniévre car ce procédé agit comme, d’une part, un révélateur de la véritable

*'® Pour une comparaison entre les représentations de Morgane et de la fausse Gueniévre dans le manuscrit de la
BnF fr. 114 (folios 313v et 341v), se reporter a la partie I, chap. 2, p. 87 de notre thése.

37 Claude Lecouteux constate que le héros, dans les récits du Moyen Age, passe souvent dans 1’Autre monde
apreés avoir poursuivi un animal. LEcouTeux Claude, 2005 [1992], p. 82.

>18 | e texte souligne la perversité de la fausse Gueniévre & maintes reprises, par exemple lorsque la jeune femme
exige du roi qu’il organise le procés de la reine : « Et il [Arthur] voldroit bien qu’il [les barons] jugaissent la
roine a mort, tant I’avoit I’autre sospris par mechines et par caraudes, et se li estoit le jour cheiie as piés pour ce
que il feist le jugement s’il voloit jamais avoir de 1i joie ». POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du
Graal, vol. 2, 2003, p. 1039, §101.

*9 bid., p. 1023-1025, §89.

520 HARF-LANCNER Laurence, 2003 et 1984.

21 En Ioccurrence, ’enchanteresse réclame le mariage, 1’octroi du statut de souveraine et la mort de I’ancienne

reine Gueniévre.
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nature de la demoiselle, et, d’autre part, un obstacle a la compréhension authentique522 de
cette figure empruntant sans cesse les traits et 1’identité d’une autre.

Nous signalons aussi une autre miniature du manuscrit de la BnF fr. 111 (folio 97v)
dans laquelle la fausse Guenievre épouse 1’apparence typique de la seéductrice telle que les
hommes du Moyen Age se la représentent (Fig. 126). L’enlumineur de ce manuscrit daté de la
fin du XV® siecle (c. 1480) n’hésite pas a représenter crument I’adultére d’Arthur, pris en
prétexte pour peindre une figure féminine sensuelle, dormant nue aupres du roi. Le roi vit aux
cotés de la demoiselle qui 1’a littéralement ensorcellé. Le couple, allongé ensemble dans une
lit — bleu et or, couleurs symboles de la royauté —, partage son intimité, offerte aux yeux du
lecteur par ’ouverture du mur de la chambre. Le chateau — de couleur rose, possédant des
tours aux formes extravagantes, torsadées ou avec une toiture a 1’extrémité sphérique — inscrit
la scéne dans le domaine de 1’imaginaire. Le péché du souverain est montré sans détour ce qui
est étonnant compte tenu du fait que celui de la reine Gueniévre, dans le méme manuscrit,

passe au second plan®?®

. La nudité d’un couple endormi est normale dans le contexte conjugal,
mais il y a, en général, une certaine pudeur de sa représentation. Ce n’est pas le cas dans cette
miniature, ou la poitrine de la fausse Guenievre est entiérement découverte. La scéne est
fortement sexualisée pour que le lecteur comprenne immédiatement la nature charnelle de la
relation entre les personnages et identifie la demoiselle, pouvant évoquer une figure de
prostituée, comme la responsable de 1’adultére commis alors qu’Arthur, plongé dans le
sommeil, lui tourne le dos. Celle-ci est montrée en femme traitresse se servant de ses atouts

:524
. L

physiques et de la magie pour séduire le roi ’image renvoie a des épisodes bibliques

célebres ou la femme asservit par la beauté de son corps les rois les plus puissants (par

525

exemple David et Bethsabée, ou Hérode et Salomé)>>. Toutefois, la culpabilité d’Arthur est

*22 paul V. Rockwell remarque a ce propos que le "voir" repose sur la capacité a distinguer la "ressemblance” de
la "semblance". ROCKWELL V. Paul, « The Falsification of Resemblance... », dans BusBy Keith (dir.), vol. 1,
1991, p. 27-42.

>2% \/oir la page 145 de notre thése. La différence de traitement entre les adultéres du roi et de la reine s’explique
sans doute par le fait que celui du premier est assimilé a de la pure luxure, tandis que celui de la seconde, bien
que réprimandable, revét un sens plus profond, spirituel, car il correspond & I’érotique courtoise. A moins que
I’image ne soit une mise en abyme de 1’adultére dénongant, par le biais de la fausse Gueniévre, la lubricité de
I’épouse d’ Arthur.

%24 | es femmes sont souvent accusées de jeter des sortiléges aux hommes pour susciter leur désir dans les
sermons de I’Eglise au Moyen Age. VERDON Jean, 2006, p. 31.

%% Qur I’iconographie de Salomé voir VOYER Cécile, « Le corps du péché : la représentation de Salomé au
Moyen Age », dans HAMIDOvIC David (dir.), 2013, p. 60-100; Notice « Salome », dans Lexikon der
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aussi exprimée. L’endormissement du roi souligne sa confiance aveugle envers la demoiselle
perfide, sa faiblesse et sa naiveté car il ne percoit pas la trahison dont il est victime. L’attitude
des deux protagonistes est donc dénoncée dans cette scéne, méme si 1’accent est mis sur
I’impudeur de la reine illégitime. Cette image synthétise la dualité de la fausse Gueniévre,
semblable a la véritable souveraine puisqu’elle partage la couche du roi, et a une fée-amante
car Arthur est totalement sous le charme de la belle enchanteresse lui offrant son amour en

I’échange d’une contrepartie.

En résumé, la fausse Gueniévre apparait dans les images comme une figure sans identité
qui lui soit propre, usurpant 1’apparence, non seulement de la reine, mais aussi d’un autre
personnage féminin appartenant au roman de Lancelot (Morgane) ou constituant un archétype
médiéval (la séductrice). Ainsi, les images amplifient la fonction d’usurpatrice dévolue a la
demoiselle dans le récit, tout en rendant compte du mystére entourant celle qui est a la fois la
sceur de sang d’une souveraine courtoise idéalisée, une sombre enchanteresse mise en relation
avec la non moins obscure Morgane et ensorcelant Arthur grace a sa beauté tel que pourrait le
faire une fee-amante, ou n’importe quelle autre tentatrice. Elle incarne, a travers ces
ressemblances, les dangers de la séduction féminine. Les enlumineurs utilisent la capacité
suggestive des images en faisant appel a I’imaginaire et a la culture du lecteur, a sa
connaissance générale du texte, a sa mémoire visuelle qui lui permettent de saisir les
analogies et les allusions qui se glissent dans les représentations de 1’énigmatique fausse
Gueniévre. Aux XI11° et XIV®siécles, I’emploi de 1’opposition ou de la substitution évite tout
amalgame entre les deux Gueniévre, la fausse pouvant étre aisément distinguée de la vraie.
L’assimilation se fait d’ailleurs plutdt avec la maléfique Morgane qu’avec la bonne reine. Au
XV¢siécle, le doute sur 1’identité et la véritable signification de ’enchanteresse dans le récit
est savamment entretenu. La négativité de la fausse Gueni¢vre n’est pas mise €n cause,
cependant désormais la culpabilité de sa demi-sceur semble s’immiscer dans les images qui
accentuent la correspondance entre les reines et/ou développent le théme de 1’adultére, au

détriment du théme de 1’opprobre divine tombant sur la demoiselle et Bertelai, mourant de

Christlichen Ikonographie, t. 4, col. 14-15. Et sur celle de Bethsabée consulter, entre autres, GUYOT Elsa,
« Etude iconographique de 1’épisode biblique "Bethsabée au bain" dans les livres d’heures des XV°® et XVI°®
siécles », Reti Medievali Rivista, 2013, p. 263-287 ; Notice « Bathseba », dans Lexikon der Christlichen
Ikonographie, t. 1, col. 253-257.
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fagon infamante, qui n’est pas le sujet de représentations. En revanche, la comparaison avec la

fée Morgane est constante dans le temps.

2.2. UNE ESTHEQUE DE L’AMBIGUITE : SUGGERER LE MERVEILLEUX

La Dame du lac et Morgane sont sans aucun doute des fées, et de multiples facteurs
indiquent que la fausse Gueniévre est une enchanteresse. Mais le doute, dans le roman de
Lancelot, plane sur l'identité de lI'ensemble des personnages féminins dont les liens avec le
merveilleux féerique sont plus ou moins explicites. Comment la nature potentiellement
merveilleuse de certaines figures féminines est-elle insinuée dans les images ? Nous nous
intéresserons d’abord a la reine Gueniévre, puis aux dames et demoiselles mystérieuses
croisées par les chevaliers prés d’une source ou abritées sous un pavillon au milieu de nulle

part.

2.2.1. La reine Gueniévre et la merveille

Les études menées sur les racines celtiques de la légende du roi Arthur prouvent
Iorigine surnaturelle lointaine du personnage de Gueniévre®®. En effet, celle-ci pourrait étre
une ancienne fée issue de légendes bretonnes®*’ qui, dans la littérature francaise médiévale, se
serait muée en dame courtoise tout en préservant sa beauté, sa richesse, son pouvoir, ses liens

, . .y \ . . . , 528
avec la féerie et ses capacités a susciter I’admiration, I’étonnement du mortel™".

% | 3 croyance en la déesse-mére, incarnation de la souveraineté — principe féminin dans la mythologie
irlandaise —, aurait inspiré le personnage de Gueniévre tel qu’il est congu au Moyen Age. Voir, entre autres,
BROULAND Marie-Thérése, « La souveraineté de Gwenhwyfar-Gueniévre », dans BUSCHINGER Danielle, ZINK
Michel, Centre d’études médiévales d’Amiens (dir.), 1995, p. 53-64 ; MARKALE Jean, 2001 [1972] et 1999 ;
MARX Jean, 1996.

27 e prénom de la reine dérive du gallois « Gwenhyfar » signifiant « blanc fantéme », or, les dames blanches
du folklore sont considérées comme des fées. BERTHELOT Anne, 2004, p. 124 ; WALTER Philippe,
« Gueniévre », dans BRUNEL Pierre (dir.), 2002, p. 872-877.

528 Selon Jean Frappier, I’amour arthurien se caractérise par la fusion entre la fée d’origine celtique et la dame de
la civilisation courtoise. Il se compose de deux essences, « la magie de la fée et I’adoration de la dame ».

FRAPPIER Jean, 1973, p. 47.
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Dans le Lancelot, Gueni¢vre entretient d’ailleurs des relations particuliéres avec
chacune des fées du roman ce qui, d’aprés Dietmar Rieger, pourrait révéler les propres
origines féeriques de la souveraine®®. Ses amours avec Lancelot sont protégés et favorisés par
la Dame du lac. La reine et la fée sont trés proches, la premiére faisant appel a la seconde pour
I’aider lorsque Lancelot devient fou ou ne donne plus de nouvelles. Guenievre et Lancelot
sont en revanche menacés par Morgane se vengeant de la reine qui, dans le passé, a nui a sa
liaison avec le chevalier Guiomar de Carmelide. De surcroit, Gueniévre méle le caractére
maternel envers Lancelot de la Dame du lac & celui séducteur de Morgane®*. Elle semble
donc incarner a la fois la fée-marraine, préludant au destin des héros, et la fée-amante dont ce
dernier s’éprend531.

Les épisodes liant la souveraine de Logres au merveilleux ont, de plus, toujours un
rapport avec sa relation amoureuse : les sentiments, la sexualité de Gueniévre se matérialisent
dans des objets traditionnels de la chevalerie (écu fendu apporté a Guenievre par la Dame du
lac se soudant quand ’union charnelle se produit) ou de I’amour courtois (échiquier532, dont
les pieces se déplacent seules, offert par Lancelot a la reine ; anneau enchanté donné au
chevalier par la souveraine) aux propriétés magiques. L’amour de la reine pour Lancelot, par
le biais de ces objets, prend une dimension surnaturelle, méme s’il n’est pas directement
provoqué par la magie, comme celui d’Iseut pour Tristan. Gueniévre apparait aussi dans des
contextes ou situations spécifiques au merveilleux : dans 1’épisode dit « de la fontaine aux

fées », Gueniévre est assise prés d’une source sous un sycomore (lieu par excellence de

%29 RIEGER Dietmar, 2009. La proximité entre Gueniévre et la Dame du lac d’une part ; "opposition entre la reine
et Morgane d’autre part, reprendraient la confrontation traditionnelle entre la bonne et la mauvaise fée. Charles
Méla remarque également a ce sujet, dans une publication antérieure a celle de Dietmar Rieger, la dépendance
existentielle entre Gueniévre et les fées : «[...] la Fée et la Dame, Morgue et Gueniévre, qui s’avérent dans leur
opposition méme indissociables, comme si elles étaient la raison I'une de I’autre ». MELA Charles, 1984, p. 215.
%% RIEGER Dietmar, 2009, p. 194.

>3 pour ces catégories de fées, voir HARF-LANCNER Laurence, 2003 et 1984. Citons aussi Philippe Walter qui
souligne les conséquences dramatiques de I’amour de Gueniévre sur le monde arthurien : « Ce destin tragique se
concentre dans une figure féminine qui ne saurait étre que fée c’est-a-dire fatale ». Le terme « fatal » dérive du
latin fata (« destin »), duquel provient le nom médiéval de « faée ». Or Gueniévre, a cause de son péché de chair,
conduit inévitablement le royaume de Logres a la destruction et empéche Lancelot de mener 1'ultime quéte.
WALTER Philippe, « Gueniévre », dans BRUNEL Pierre (dir.), 2002, p. 876.

%31 ¢ jeu d’échecs est une allégorie courante des stratégies de séduction dans I’amour courtois.
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I’apparition féerique)®® lorsqu’elle est victime d’une sorte d’hallucination: Griffon de
Maupas, portant les armes de Lancelot (celles-ci lui ont été remises auparavant par le héros),
passe a coté de la reine qui, troublée par cette vision, croit identifier la téte suspendue a la
selle du chevalier comme étant celle de son amant. Gueniévre, sous le choc, s’évanouit. Elle
fait une mauvaise interprétation de la scéne, qu’elle tient pour véridique. L’émotion de la
reine est caractéristique de la réaction suscitée par le merveilleux qui, saisit par le regard, est
fondamentalement insolite, imprévisible®®. Le rapprochement entre merveilleux et amour
permet également de souligner le caractére extraordinaire de la reine aimée dans un contexte
courtois. Il renvoie a la subjectivité du sentiment amoureux qui conduit Lancelot & voir en

Gueniévre une sorte de dame-fée>*®

. Alors Guenievre est-elle juste une belle dame idéalisée
provoquant I’« enchantement amoureux » de son amant, ou est-elle plus que cela®*® ? La
question reste ouverte. Surtout, comment 1’image de la fée s’interpole-t-elle avec celle de la
dame courtoise dans les représentations de la reine Gueniévre ? Nous répondrons a cette
question en étudiant les images des épisodes de 1’écu fendu et de la « fontaine aux fées » qui,
parmi les épisodes cités précédemment dans notre introduction, sont ceux les plus figurés
dans les manuscrits du Lancelot du Lac. Nous comptons neuf enluminures représentant 1’écu
fendu parmi les dix-huit manuscrits racontant la Marche de Gaule, et onze images de la

« fontaine aux fées », réparties dans dix manuscrits sur les dix-neuf contenant la Charrette. Le

5% Le lieu ou s’arréte Gueniévre est fréquenté par d’intrigantes dames que les habitants des environs ont pris
I’habitude d’appeler « fées » : « Cele fontainne estoit apelee la Fontainne as Fees, pour ce que cil qui en la forest
habitoient disoient qu’il i avoient veii de trop beles dames ; et Si ne pooit on rien savoir de lor estre, et pour ce
disoit on que c’estoient fees ». La charge symbolique du sycomore viendrait de sa similitude phonique avec le
mot « amor ». POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, p. 1599, §163.

*% Comme le signale Francis Dubost, le merveilleux « [...] installe un conflit entre la perception des choses et
leur compréhension » ; « La chose étrange ou merveilleuse n’est pas nécessairement marquéee par le surnaturel,
mais dans I’espace ou elle est diffusée, elle introduit un effet de stupeur, une déchirure, un ébranlement ».
DuBosT Francis, vol. 1, 1991, p. 75 et p. 73.

% « La fée est nécessairement jeune et belle, au point que la comparaison de la belle dame a la fée devient
rapidement un topos de la littérature médiévale », GINGRAS Francis, 2002, p. 137-138 ; « [...] ’'amour de la fée,
qui a doublé I’amour de la dame, ou plutdt s’est amalgamé avec lui, c’est la féerie de ’amour, c’est
I’enchantement amoureux », FRAPPIER Jean, 1973, p. 45.

>% \/oir & ce sujet HOFFMAN Donald, « Guinevere the Enchantress », Arthuriana, 1999, p. 30-36.
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premier épisode semble avoir été apprécié surtout au XIV® siécle, tandis que I’intérét pour le

second perdure du XI11° au XV siécle®®’.

a. L’écu fendu

Suite au premier baiser de Lancelot et Gueniévre, et a 1’épisode ou Gauvain secourt la
dame de Roestoc, le récit narre ’arrivée de cette derniére — a la recherche de son champion —
a Quimpercorentin pour rencontrer le couple royal. Peu aprés, un chevalier — blessé au combat
par Gauvain — arrive a son tour a la cour, accompagné d’une demoiselle portant I’écu fendu®®
et venant de la part de la Dame du lac®®. La jeune fille explique & Gueniévre la provenance, le
sens symbolique et I’action magique de 1’écu. Celui-Ci est entierement brisé en son centre et

maintenu grace aux €énarmes. Un chevalier d’un coté, et une belle dame de I’autre, sont

représentés tendant les bras pour se tenir par le cou et s’embrasser’®. La fissure est moins

%37 I ¢pisode de I’écu fendu décore un seul manuscrit du XIII° sigcle (BnF, fr. 344), cing manuscrits du XIV®

siécle (Londres, BL, Add. 10293 ; Paris, BnF, fr. 16999 ; New-York, Morgan 805 ; Oxford, BL, Ashmole 828 et
Rawl. Q.h.6) et trois manuscrits du XV* siécle (Paris, BnF, Arsenal 3479, fr. 118, fr. 112(1)). L’épisode de la
« fontaine aux fées » figure dans trois manuscrits aux XI11° (Bonn ULB S. 526 ; Paris, BnF, fr. 123, fr. 339) et
XIV¢ siécles (Paris, BnF, fr. 122, fr. 16999 ; New-York, Morgan 805) et dans quatre manuscrits du XV° siécle
(Paris, BnF, Arsenal 3480, fr. 119, fr. 115 et fr. 111).

%% \/oir notamment DoVER Carol, « "Imagines historiarum"”, Text and Image in the French Prose Lancelot »,
dans BusBy Keith (dir.), 1996, p. 79-104 et « The Spliet-Shield Motif in the Old French Prose Lancelot », dans
BusBy Keith (dir.), vol. 1, 1991, p. 43-61 ; SEGUY Mireille, « D’armes et d’amour, a corps perdu », dans SEGUY
Mireille (dir.), 1996, p. 7-32.

*% poJrION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 667, §677.

0 a répartition des figures masculines et féminines sur 1’écu ferait référence a I’héraldique des boucliers offerts
aux femmes mariées : ceux-ci sont divisés en deux parties verticales ornées, a gauche, des armes du mari, a
droite, de celles de 1’épouse. Ce genre de décoration est un symbole dynastique conventionnel qui, selon Carol
Dover, pourrait soit indiquer 1’importance de la relation entre Lancelot et Guenicvre, égale a celle entre Arthur et
la reine, soit rappeler que les amants trahissent le roi. DOVER Carol, « The Spliet-Shield Motif in the Old French
Prose Lancelot », dans BusBy Keith (dir.), vol. 1, 1991, p. 52. A noter également qu’un bouclier de parade de la
fin du XV¢ siécle (Flandres, Maitre des portraits princiers), conservé au British Museum, évoque par son
iconographie I’écu fendu du Lancelot : d’un coté est représentée une noble dame de la cour de Bourgogne tenant
une ceinture d’or qu’elle parait 6ter pour la donner a son chevalier agenouillé, peint de 1’autre coté du bouclier.
L’objet est symbolique, I’inscription « Vous ou la Mort » et un squelette figuré derriere le chevalier signifient

que I’amour agit comme un bouclier protecteur. CAMILLE Michael, 2000, p. 63.
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importante en haut qu’en bas de I’écu®*, car le couple échangent des baisers et étreintes, mais
n’a pas encore accompli I’acte sexuel. Quand I’amour de Lancelot et Gueniévre sera
consommeé, les deux parties de I’écu se réuniront. L’événement se produira lorsque Lancelot
reviendra aupres de la reine qui, en attendant, suspend 1’objet — qu’elle emporte partout avec
elle — dans sa chambre afin de I’admirer. La demoiselle-fée améne donc un trés précieux objet
a Gueniévre, associé a I’évolution du couple courtois. Cet épisode fait I’objet d’un traitement
vari¢ dans les images indiquant des manicres différentes d’appréhender la rencontre entre
Guenievre et la demoiselle du lac, entre I’amour de la dame et le merveilleux féerique. En

effet, plusieurs éléments, variant selon les enluminures, modifient le sens de la scéne.

L’écu peut étre représenté, conformément a la description textuelle, inégalement fendu
(les parties se rejoignent par le haut : BnF fr. 344, folio 251v ; fr. 118, folio 229v ; fr. 112(1),
folio 114v). Mais les deux parties de 1’écu peuvent se réunir par le bas pour mieux exprimer la
symbolique sexuelle de I’objet (Oxford Ashmole 828, folio 98v), étre entiérement séparées
pour développer une interprétation particuliere de 1’épisode (Londres Add. 10293, folio 90v),
ou, a I’inverse, totalement soudées pour anticiper la suite du récit (soit la fissure centrale est
inexistante — BnF Arsenal 3479, folio 506 ; Oxford Rawl. Q.b.6, folio 79v —, soit les parties
de I’écu sont 1’une contre 1’autre — BnF fr. 16999, folio 102).

Le manuscrit de la BnF fr. 112(1), réalisé au XV* siécle, contient une image narrative
fidéle au texte (Fig. 127). Gueniévre recoit la demoiselle du lac — qui porte 1’écu fendu
accroché a son cou — et un chevalier blessé, agenouillé devant la reine. De couleur blanche
(dont nous avons déja souligné le lien avec le merveilleux), 1’écu est divisé en deux parties
par une fissure plus large a sa pointe. Un chevalier et une dame y sont figurés, avancant 1’un
vers l’autre pour s’enlacer. L’image insiste sur la ressemblance entre Guenie¢vre et la
demoiselle qui, hormis pour quelques ornements vestimentaires et les couleurs des robes, ont
une apparence similaire. Debout I’une face a I’autre, elles échangent un regard. Le chevalier a
genoux évoque 1’image du chevalier courtois montrant son respect envers sa suzeraine. De
plus, son bras blessé tenu par une écharpe est plié de maniere a ce que la main droite du
chevalier paraisse étre posée prés du ceeur ce qui, a nouveau, fait référence a la gestuelle et a
I’iconographie courtoises. L’image du manuscrit fr. 112(1) associe trois figures

emblématiques du roman — la fée (par I’intermédiaire de la demoiselle du lac), la dame et le

1 « S estoient par en haut si pres a pres que li uns tenoit ses bras au col a Iautre ; et s’entrebaisaissent, se ne
fust la fendure de ’escu : mais par desous estoient si loing a loing com plus pooient ». POIRION Daniel, WALTER
Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 668, §678.
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chevalier — reflétant, par leurs gestes, positions, interactions, la relation de complicité qui se
noue entre Gueniévre et la Dame du lac, veillant ensemble sur Lancelot.

En revanche, le cas du manuscrit de Londres Add. 10293 (XIV® siécle) est singulier.
L’image, symbolique, montre, au centre de la composition, 1’écu fendu scindé en deux par
une large fissure sur toute sa hauteur (Fig. 128). Gueniévre et la demoiselle du lac se font face
et se regardent. Elles tiennent chacune une partie de 1’écu. L’écu est suspendu au cou de la
demoiselle. Les énarmes sont visibles a travers la fente, a la fois en haut et en bas de 1’objet,
au niveau des bras et de ’emplacement des parties génitales®* des personnages peints. Cela
renvoie 4 la signification érotique de I’écu®®, et aux étapes de la relation amoureuse, franchies
et a franchir, par Gueniévre et Lancelot. De plus, il n’est pas anodin que la demoiselle du lac
tienne la partie de I’écu sur laquelle est représenté le chevalier, qu’elle semble ainsi pousser
vers la dame : I’image rappelle que Lancelot vient du monde de la Dame du lac qui lui permet
de rejoindre Guenievre. Elle symbolise I'union de la reine et de la fée, figurées comme des
¢gales réunies autour de I’image du couple, produit de la fusion entre les univers courtois et
merveilleux, entre les pouvoirs de I’amour et de la magie. La scéne refléte aussi 1’altérité du
féminin, et sans doute celle de la souveraine.

Quant aux représentations de 1’écu, soudé et non brisé, dans les manuscrits d’Oxford
Rawl. Q.b.6, de la BnF fr. 16999 et Arsenal 3479, leur originalité tient au fait qu’elles
constituent des anomalies. En effet, le décor de I’écu peut étre — comme dans les précedents
exemples — conforme au texte (Londres Add. 10293 ; Oxford Ashmole 828 ; BnF fr. 344 ;
fr. 118 ; fr. 112(1)). L’image de la reine est mise en abyme, puisque Gueniévre, devant 1’écu,
regarde une représentation peinte la montrant avec son amant. Mais I’écu peut aussi étre orné
d’un décor héraldique (BnF Arsenal 3479 ; Oxford Rawl. Q.b.6), voire ne pas étre décoré du
tout (BnF fr. 16999). L’initiale historiée du manuscrit d’Oxford Rawl. Q.b.6 témoigne d’une
confusion entre deux épisodes se suivant dans le récit : celui ou Guenievre, suite a la venue de
la messagere du lac, prend soin du chevalier vaincu par Gauvain et suspend dans sa chambre

I’écu fendu ; et celui racontant I’arrivée a la cour d’Hélain de Caningues portant les armes de

2 CAMILLE Michael, 2000, p. 141-143 : « Cet objet symbolique est introduit dans le récit comme une puissante
allégorie de leur future union sexuelle », p. 142. L’écu fendu permet de représenter I'union des parties génitales
sans la montrer directement. Cela est encore plus flagrant dans la miniature du manuscrit Add. 10293 grace au
jeu de la composition.

3 Carol Dover remarque la connotation sexuelle de la forme méme de 1’écu brisé, dont les deux parties —
masculine et féminine — s’assemblent. DOVER Carol, « "Imagines historiarum", Text and Image in the French
Prose Lancelot », dans BusBY Keith (dir.), 1996, p. 86.
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Gauvain qui I’a fait chevalier. L’image représente Gueniévre, assistée d’'un homme et d’une
demoiselle, s’occupant d’un chevalier auquel on 6te son armure (Fig. 129). Il s’agit sans doute
du chevalier blessé accompagnant la demoiselle du lac qui, d’apres le texte, est soigné par la
reine. Toutefois, 1’écu accroché au-dessus des personnages n’est pas fendu, mais « d’or a lion

de sinople »*

. L’enlumineur peint les armoiries de Gauvain qui a donné son ecu a Hélain. Il
y a donc dans I’image un télescopage entre des scenes différentes, certainement a cause d’une
méconnaissance du texte ou d’une négligence de I’enlumineur, ce qui change la perception de
I’image®®. Celle-ci semble étre la représentation habituelle d’une généreuse reine qui, avec un
valet et une demoiselle de compagnie, accueille un chevalier rentrant a la cour. La dimension
merveilleuse de I’épisode est absente de I’enluminure.

La miniature du manuscrit de la BnF fr. 16999 montre Guenievre, suivie de deux
dames, recevant I’écu de la Dame du lac qui est fissuré, cependant les parties sont jointes
(Fig. 130). De plus, aucun décor n’est peint sur 1’écu (pourtant la rubrique de I’image décrit
précisément la scéne qui orne 1’objet). Il pourrait s’agir d’un oubli ou d’un choix volontaire de
I’enlumineur qui n’aurait pas souhaité figurer explicitement la signification sexuelle de 1’objet
qui, toutefois, serait suggérée par I’homme jouant de la cornemuse peint dans la marge du

feuillet>*®

. La encore, I’iconographie si particuliere de 1’écu n’étant pas représentée, le présent
de la fée perd son pouvoir signifiant et de fascination. L’image parait étre la simple
représentation d’une scéne de don a la souveraine. Néanmoins, nous pouvons aussi imaginer
que I’enlumineur a souhaité concentrer I’image sur 1’essentiel : les parties d’ores et déja

accolées de 1’écu expriment la réalisation de 1’acte de sexuel. Le texte offrirait au lecteur une

> «[...] si estoit tous li chans d’or a lyons de synople ». POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du

Graal, vol. 2, 2003, p. 676, §684.

5 \oir & ce sujet MEUWESE Martine, « Inaccurate Instructions and Incorrect Interpretations. Errors and
Deliberate Discrepancies in lllustrated Prose Lancelot Manuscripts », Bibliographical Bulletin of the
International Arthurian Society, 2002, p. 319-344.

> Comme le constate Carol Dover dans son article « "Imagines historiarum", Text and Image in the French
Prose Lancelot », dans BusBY Keith (dir.), 1996, p. 94. De plus, Jean Wirth explique, dans son ouvrage sur les
marges a drlleries des manuscrits gothiques, que les instruments de musique et la danse sont régulierement
utilisés pour exprimer « ’acte sexuel par euphémisme ». Il souligne notamment que « Le seul instrument qui
semble a peu prés indissociable du symbolisme sexuel est la cornemuse dont la forme ne saurait étre plus
suggestive ». WIRTH Jean, 2008, chap. « Musique, danse et jonglerie », p. 229 et 244. Sur les représentations du
musicien dans les manuscrits médiévaux, consulter CLouzoT Martine, 2007. Voir aussi, du méme auteur, « Les
allégories de la musique dans les livres peints (X1°-XV*® siécles) : mouvements, musicalités et temporalités d’une

herméneutique », dans HECK Christian (éd.), actes de colloque, 2011.

216



description suffisamment précise de la décoration de 1’objet pour qu’il n’y ait pas forcément
besoin de la figurer®™’, et le personnage marginal du musicien — regardant la miniature —
Oterait toute ambiguité sur le sens de 1’image.

L’¢épisode relatif a 1’écu fendu représenté dans les manuscrits n’est pas toujours le
méme : le plus souvent, les enlumineurs représentent la rencontre entre Gueniévre et la
demoiselle du lac (Londres Add. 10293 ; BnF fr. 16999 ; Arsenal 3479 ; fr. 118 ; fr. 112(1))
pour exprimer, d’une part, le rebondissement narratif que constitue 1’irruption du merveilleux,

>%® Mais parfois, ils

d’autre part, la rencontre entre la fée et la dame autour d’un amour interdit
peignent plutét 1I’image de Guenieévre contemplant 1’écu fendu dans sa chambre, en
compagnie d’une ou plusieurs dames, par exemple dans le manuscrit fr. 344 (BnF).
L’enlumineur représente une scéne intimiste ou Gueniéevre et une demoiselle sont réunies
dans la chambre de la souveraine pour regarder le fabuleux objet que la reine désigne du doigt
a la jeune femme derriere elle. L’écu, avant d’étre un objet merveilleux, est surtout la preuve
d’un amour supérieur qui est admirée, montrée>*. Le manuscrit de New-York Morgan 805
(folio 109) contient une représentation unique montrant Gueniévre et la Dame du lac
ensemble a la Roche aux Saxons pour guérir Lancelot d’une crise de folie survenue suite a
son emprisonnement par I’enchanteresse Camille (Fig. 131). A gauche de la miniature, divisée
en deux compartiments, Lancelot est représenté assis sur un lit. Il n’est pas agité tel le fou
décrit dans le roman. Il tient I’écu posé sur ses genoux. Face a lui, Gueniévre, debout, pointe
du doigt I’écu. Derriére la reine se trouvent la Dame du lac — vétue de bleu, étroitement liée a
Guenievre — et la dame de Malehaut. La fée est venue a la Roche aux Saxons avec trois

demoiselles, situées derriere Lancelot®°

. L’image a un double sens : elle rappelle que les
personnages sont rassemblés autour du héros pour lui venir en aide. La Dame du lac demande
au chevalier de se coucher avec 1I’écu pour bénéficier des pouvoirs de guérison de celui-Ci.
Mais elle est aussi centrée sur le couple d’amants, en particulier sur Gueni¢vre montrant 1’écu

désormais soudé vers laquelle les regards convergent. Le lit évoque 1’alitement du malade

> Carol Dover évoque a ce sujet « the highly visual quality of the split-shield in the verbal text [...] ». L’écu est
a la fois un élément narratif efficace et une image visuellement forte. Ibid., p. 86-88.

8 Charles Méla souligne que I’écu fendu, grice & un jeu sur la réunion et la séparation des parties de 1’objet,
signifie que la soudure d’amour est aussi cassure a cause du péché d’adultére. MELA Charles, 1984.

9 Lécu est, d’aprés Carol Dover, une sorte de talisman. DOVER Carol, « The Spliet-Shield Motif in the Old
French Prose Lancelot », dans Busey Keith (dir.), vol. 1, 1991, p. 49.

%30 «[....] vint une dame laiens moult gente et moult bele, vestue d’un drap de soie blanc comme noif; et aprés i
vinrent damoiseles jusqu’a .III. et .III. chevaliers, et sergans jusqu’a .X. : si vint la dame et ses puceles en la

chambre la roine amont ». POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 897, §886.
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ainsi que I’union charnelle entre Lancelot et la reine dont les autres personnages sont témoins
grace a I’écu™. A droite de la miniature, la Dame du lac utilise un onguent, contenu dans un
pot, qu’elle applique sur le visage de Lancelot. Dans chaque compartiment de I’enluminure,
Lancelot est assis face & Guenievre ou a la Dame du lac qui ont une position et une apparence
similaires — debout, bras tendus vers le chevalier ; voile blanc encadrant le visage, robe trés
longue retombant sur le sol. La composition symétrique de 1’image conduit a associer la reine

et la fée pour signifier que 1’écu et un onguent, I’amour et la magie, soignent Lancelot™.

Les représentations de 1’écu fendu sont donc globalement conformes au texte qui
contient une description assez précise de I’objet. Certaines images insistent sur le lien étroit
entre Guenievre et le merveilleux féerique. La reine est figurée comme le double et 1’égale de
la demoiselle ou de la Dame du lac sans doute pour sous-entendre qu’elle pourrait aussi étre
une fée. Mais d’autres images privilégient ’aspect courtois de la scéne représentée au
détriment de celui merveilleux qui est atténué voire évincé de I’image. Gueniévre admire le
symbole de ses amours ou recgoit un écu en apparence commun. Ce dernier cas peut étre dd a
une mauvaise interpretation du texte, a une volonté de ne pas montrer un symbole sexuel fort,

et/ou au poids de I’iconographie courtoise et chevaleresque traditionnelle.

1 Ainsi, la dame de Malehaut voyant I’écu soudé déclare a Gueniévre : « Dame, or savons nous bien que
I’amours est enterine ». 1bid., p. 88, §876.

%2 Ainsi, I’objet insolite qu’est au départ 1’écu fendu — ne pouvant assurer une fonction de protection — retrouve
dans cet épisode son utilité en participant a la guérison de Lancelot, tout en exprimant pleinement sa
signification allégorique puisque c’est la force de 1’amour, liée au merveilleux, plutdt que la véritable magie, qui
permet au héros de retrouver ses esprits. En effet, Lancelot se calme soit en portant 1’écu fendu le reliant a la
dame aimée, soit en entendant la Dame du lac I’appeler « Beau Trouvé » (du nom que la fée lui donnait lorsqu’il
était enfant). L’amour, courtois et maternel, sauve Lancelot, tel un écu le protégeant. Sur ce dernier point, voir
DovVeR Carol, « The Split-Shield Motif in the Old French Prose Lancelot », dans Bussy Keith (dir.), vol. 1,
1991, p. 56.
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b. La « Fontaine aux Fées »

Cette oscillation entre les figures de la fée et de la dame courtoise pour représenter
Gueniévre se retrouve dans les images de la « fontaine aux fées » o nous observons a la fois
I’influence des iconographies de la fée a la fontaine®™ — telle Mélusine®* — et de la dame prés
d’une source dans un verger — a I’instar d’Iseut retrouvant Tristan a la fontaine du jardin de
Tintagel®. Les images, & travers ces figures féminines, renvoient aux deux versants du

personnage de Gueniévre et incarnent également un double fantasme érotique>°.

La source sous un sycomore ou Gueniévre, ses demoiselles et chevaliers, font une halte

est un lieu couramment associé au merveilleux féerique. Les fées qui le fréquentent sont des

557

étres plutdt inquiétants™’. Gueniévre investit un endroit habituellement habité par d’étranges

dames tres belles qui, peut-étre, provoquent la vision effrayante de la reine. Gueniévre, grace

58 tout en étant, a cause des événements, la victime de cette

au contexte, évoque donc une fée
créature™. Les enluminures se font ’écho de ces deux interprétations possibles du role de
Gueniévre dans 1’épisode de la « fontaine aux fées ». Elles peuvent exclure les figures

masculines et montrer uniquement la souveraine, avec une ou plusieurs demoiselles, a la

%3 |_e motif de la femme & la source viendrait, selon Francis Gingras, d’un rapprochement fortuit entre le nom
« Eve » et le mot eve («eau» en ancien francais) sur lequel jouent les romanciers. GINGRAS Francis, 2002,
p. 138. Plus slrement, la figure de la fée a la fontaine située dans un milieu naturel dériverait de celle
mythologique de la nymphe, liée aux arbres et aux eaux douces. GALLAIS Pierre, 1992, p. 13.

> Pour la bibliographie sur Mélusine, se reporter a notre note 456, p. 184-185.

5% L’épisode méle aussi la thématique courtoise (rendez-vous a la fontaine d’un jardin) et magie (I’amour du
couple est provoqué par un philtre). Consulter sur I’iconographie du Tristan, ERNING Jutta, RASMUSSEN Ann
Parie, STARKEY Kathryn (dir.), 2012 ; WALWORTH Julia, « Tristan in Medieval Art », dans GRIMBERT Joan (dir.),
1995 ; FOUQUET-PLUMACHER, 1971 (sur la tapisserie et ’art du textile). Voir aussi HARF-LANCNER Laurence,
« L’eau magique et la Femme-Fée, le mythe fondateur du Tristan en prose », dans CONNOCHIE-BOURGNE
Chantal (éd.), actes de colloque CUERMA, 1985, p. 201-212.

%% \oir GINGRAS Francis, 2002.

" Voir I'article LARANJINHA Sofia, « La fontaine aux fées dans le Lancelot en prose, roman anonyme du XI11°
siécle », Revista da faculdade de letras-Linguas e Literaturas, 2004, p. 169-184 [en ligne], disponible a ’adresse
http://ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/4111.pdf.

>% Ana Sofia Laranjinha écrit & propos des femmes a la fontaine dans le Lancelot: «[...] il s’agit de fées
fortement rationalisées, c’est-a-dire, de dames ou demoiselles conservant des vestiges (simplement formels ou
plus profonds) de la femme féerique », Ibid., p. 171.

> HorrmAN Donald, « Guinevere the Enchanteress », Arthuriana, 1999, p. 32.
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fontaine pour manifester un merveilleux purement féminin dans lequel 1’image de Gueniévre
pourrait se confondre avec celle d’une fée (BnF fr. 123, folio 40v ; fr. 339, folio 135 ; New-
York Morgan 805, 197v). Une initiale du manuscrit fr. 339 (XIII1° siécle) représente
Gueniévre, vétue d’une robe orange et d’une cape bleue, et une demoiselle face a la « fontaine
aux fées » (Fig. 132). L’eau qui ruisselle est d’une couleur verte identique a celle du sol dont
elle émerge, si bien quelle fusionne avec lui*®. Les deux figures féminines regardent la
fontaine a laquelle elles sont physiquement assimilées puisque celle-ci recouvre 1’extrémité
basse de leurs corps. Le jeu sur la composition et les couleurs donne presque 1’impression que
les personnages sont dans 1’eau. La scéne n’est pas sans rappeler les images de la Dame du
lac. Gueniévre et la demoiselle pourraient étre percues comme la manifestation des
mystérieuses dames qui, d’apres le récit, errent aux alentours de la fontaine. Mais la position
des figures, 1’une contre I’autre, et leur attitude a la fois curieuse et craintive (la demoiselle,
située derriére Gueniévre, semble réconforter la reine qui, visiblement émue, joint les mains
sur sa poitrine et s’incline légérement au-dessus de la fontaine) reflétent les sentiments de
personnages confrontés a 1’extraordinaire. Dans le manuscrit de New-York Morgan 805
(XIV? siecle), I'image de la « fontaine aux fées » est conforme au lieu décrit dans le roman
(source sous un arbre). Gueniévre, suivie de nombreuses jeunes filles, est assise a coté de la
fontaine (Fig. 133). Celle-ci, comme dans le manuscrit fr. 339, la regarde, peut-étre pour y
voir son reflet. La représentation d’une belle dame prés d’une fontaine sous un arbre est une
image de la noblesse. C’est ainsi qu’est figurée ’allégorie de la Richesse dans le Roman de la
Rose®®. Mais la fontaine parait troubler la souveraine. A nouveau, la scéne évoque le
rassemblement des belles dames, sans doute fées, a la fontaine enchantée. L’ambivalence est
ainsi entretenue sur 1’identité des personnages. La représentation de Gueniévre regardant la
fontaine renvoie aussi a celle d’'une femme face a un miroir pour rappeler le danger de se fier

aux apparences qui, lors de cet épisode, trahissent la reine. Elle peut aussi faire référence au

%80 « La fontaine — ou la source — [...] est une eau vive qui sourd de terre ; d’abord contenue dans une cavité
modique, elle s’en échappe sous la forme d’un ruisseau ». GALLAIS Pierre, 1992, p. 7.

%1 \/oir par exemple Jean de Meun, Roman de la Rose, Paris, XIV® ou XV* siécle (Paris, BnF, fr. 12595), folio
74v, Amant et Richesse. CoLLY Nathalie, TESNIERE Marie-Héléne, cat. d’exposition, 2012 ; Le Roman de la
Rose, [’art d’aimer au Moyen Age, Art de I’enluminure, 42, septembre-novembre 2012. Edition : Guillaume de
Lorris, Jean de Meung (auteurs), STRUBEL Jean (éd.), 1997 [1992].
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mythe antique de Narcisse afin de mettre en garde contre les dangers de la passion amoureuse
qui plonge la souveraine dans une grande détresse®.

D’autres images confrontent Guenievre et ses demoiselles au chevalier Griffon de
Maupas pour transmettre au lecteur le sentiment de panique ou la vision d’horreur de la reine
(BnF fr. 16999, folio 275v ; fr. 122, folio 72 ; fr. 119, folio 355v). La miniature du manuscrit
fr. 122 (XIV® siécle) insiste sur la surprise de Gueniévre face a Griffon de Maupas. Ce genre
de réaction est fréquemment provoqué par le merveilleux (Fig. 134). Les gestes de Gueniévre
qui, dans un méme temps, tend les bras — comme sa demoiselle — vers Griffon et s’en
détourne exprime des sentiments contradictoires de fascination et de répulsion qui sont aussi
associes au merveilleux. De plus, la position de Griffon, tournant le dos a Gueniévre et en
partie hors du champ de représentation, traduit littéralement le fait que la scéne échappe a la
compréhension de Guenievre. Toutefois, le contraste entre, d’une part, 1’agitation de la
souveraine et de la demoiselle, d’autre part, le calme de Griffon et de Bohort, indique que la
perception des événements par Gueni¢vre émane de 1’esprit de celle-ci plutdt qu’elle n’est due
a un fait vraiment spectaculaire. Une enluminure peinte dans le manuscrit fr. 119 (BnF,
XV¢siécle) représente Gueniévre et ses dames réunies a la « fontaine aux fées » (Fig. 135).
Elles regardent le chevalier Griffon de Maupas qui arbore les armes a bandes blanches et
vermeilles de Lancelot. Il s’agit du seul manuscrit ou la téte tranchée suspendue a la selle de
Griffon est figurée. L’image, fidéle au texte, synthétise les visions successives de Guenicvre
qui d’abord, de loin, croit reconnaitre Lancelot, puis, de pres, pense que son amant est
I’homme mort dont la téte est transportée par Griffon. Surtout, elle met 1’accent sur la vision
d’épouvante de la reine qui se penche en avant et I¢ve les mains pour signifier sa stupeur. Les
personnages sont disposés de part et d’autre de la fontaine qui matérialise la fronti¢re entre le
masculin et le féminin, la réalité et le merveilleux. Mais la merveille est-elle du c6té du
chevalier paraissant étre un autre, ou des dames regroupées a la « fontaine aux fées » ?
Comme dans le manuscrit fr. 122, ’appréhension du merveilleux semble avant tout étre une

guestion de point de vue.

Le verger, ou jardin, souvent agrémenté d’une fontaine, est le lieu idyllique des rendez-

vous amoureux, des scenes galantes, dans la culture courtoise. Il symbolise une sorte de

*2 Des enluminures du Roman de la Rose montrent Narcisse épris de son reflet lui apparaissant dans la Fontaine
d’Amour qui piégera aussi le narrateur, Amant, tombant amoureux d’un bouton de rose reflété par ’eau. Ibid.
Voir aussi MEUWESE Martine, « Roses, Ruse and Romance : Iconographic Relationships Between The Roman
de la Rose and Arthurian Literature », dans BEL Catherine, BRAET Herman (dir.), 2006, p. 93-116.
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paradis terrestre propice a I’épanouissement de ’amour, comparé a celui de la nature
printaniére (reverdie)®®. C’est pourquoi certaines enluminures de la « fontaine aux fées »
tendent a reproduire une scene courtoise classique de rencontre entre un chevalier et des
dames (BnF Arsenal 3480, folio 150), ou favorisent la progression de I’aventure®™, sans
rendre compte — du moins dans une premiére lecture de I’image — ni de I’atmosphére étrange
de I’épisode, ni de I’expérience traumatisante vécue par Gueniévre. La miniature du manuscrit
Arsenal 3480 (c. 1405) est a ce titre tres intéressante (Fig. 136). Griffon de Maupas arrive a la
fontaine. La violence de la scéne est ignorée par 1I’enlumineur car la téte de ’homme décapité
n’est pas représentée. L’attention du lecteur est portée sur I’équipement de Griffon, orné des
armoiries de Lancelot. Les deux chevaliers fusionnent pour exprimer le désir amoureux de
Guenievre qui voit son amant dans la figure de Griffon. La scene parait montrer les
retrouvailles entre Lancelot et sa bien-aimée dans le cadre d’un jardin courtois, avec une
nature maitrisée par I’homme, la fontaine étant, a I’inverse des exemples précédents, un

565, Toutefois, dans une seconde lecture, les trois arbres

¢difice construit d’ou s’écoule de I’eau
a l’arriére-plan nous signalent que la scene se déroule bel et bien en forét. De plus,
contrairement a une représentation de rencontre amoureuse, le chevalier et la reine ne sont pas
seuls. Il 'y a trois personnages féminins, un chiffre souvent lié au merveilleux féerique. Les
gestes de Gueniévre et des demoiselles leur donnent un air surpris révélant le caractere

inattendu, mais aussi étonnant, de ’arrivée de Griffon. Nous retrouvons ce motif des trois

femmes a la fontaine dans la Iégende de la fée Mélusine, comme nous le montre une miniature

%% cUERMA (dir.) actes de colloque, 1990, voir notamment I’article de STRUBEL Armand, « L’allégorisation du
verger courtois », p. 343-357.

%% par exemple, dans le manuscrit de Bonn S. 526, la miniature représente un épisode antérieur a Iarrivée de
Griffon de Maupas, quand Gueniévre envoie Sagremor et Dodinel chercher de la nourriture au chateau de
Mathamas (folio 322v). Dans le manuscrit fr. 111 (BnF), plus tardif de deux siécles, ’épisode de la « fontaine
aux fées » figure dans deux miniatures sur les folios 148 et 148v. La premiére représente, au premier plan, la
rencontre entre Lancelot et Griffon de Maupas, au second plan Gueniévre, une demoiselle et ses chevaliers
autour de la fontaine. La deuxiéme montre le départ de la reine et ses hommes de la fontaine avec Bohort blessé
qui est transporté dans une litiere. Ainsi, dans chacune de ces images, I’action et la narration — précedant ou
suivant la rencontre entre Griffon de Maupas et Gueniévre — sont privilégiées par rapport au merveilleux.

%% | e motif courtois de la fontaine déversant son eau provient de celui chrétien de la fontaine de vie qui nourrit
les quatre fleuves du Paradis. Mais la fontaine est détournée pour devenir, dans un contexte profane, un symbole

de luxure. Voir la notice « Brunnen », dans Lexikon der Christlichen Ikonographie, t. 1, col. 330-336.
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du manuscrit de la BnF fr. 24383°%°. Mélusine, en compagnie de deux dames, est assise prés
de la « fontaine de soif » située au cceur d’une forét. La source d’eau jaillit de rochers et coule
sur le sol en passant sous les trois figures féminines, clairement rattachées a la fontaine. Un

\ : : A 567
homme a cheval, Raimondin, s’arréte pour les saluer™'.

Nous pouvons supposer que
I’enlumineur, pétri de culture courtoise, donne une impression de normalité a la scéne car le
merveilleux, dans 1’épisode de la « fontaine aux fées », est d0 a une distorsion du réel dans

lequel il survient.

Les images témoignent d’une riche réflexion sur la définition du merveilleux et, de fait,
sur la nature profonde de Gueniévre. En fonction des représentations, le merveilleux semble
provenir de 1’essence méme du personnage, de sa psychologie, ou juste du contexte.
Gueniévre est confrontée au surnaturel féerique, a la vraie magie, mais aussi a des vues de
I’esprit lui faisant voir, a cause de son amour pour Lancelot, ce qu’elle désire ou craint plutot
qu’un événement réellement hors du commun. L’ambivalence de la souveraine est liée a celle
du merveilleux. Francis Gingras souligne que la fée permet aux romanciers d’opposer a la
dame courtoise sublimée son double plus sulfureux®. Dans le cas de Gueniévre, ce double
féerique se superpose aux traits de la reine, se confond avec elle ou en est I’image miroir.

Les traitements variés des images de 1’écu fendu et de la « fontaine aux fées » reflétent
une conception complexe du personnage de Gueniévre. Les enlumineurs peuvent peindre une
scéne conforme a une imagerie courtoise fortement ancrée dans la culture médiévale. Au
contraire, la reine épouse parfois les traits d’une fée pour exprimer de maniére explicite la part
merveilleuse de son identité. Le plus souvent, la représentation de Gueniévre forme une
synthése de 1’idéal courtois et du merveilleux féerique, fusionnant I’image d’une fée avec
celle d’une noble dame plus ordinaire. Par exemple, dans certaines images de 1’écu fendu,
Gueniévre est représentée en compagnie de la demoiselle ou de la Dame du lac qui ont
généralement une apparence, une attitude (gestes, action), similaires aux siennes. Elle regarde,
de plus, un objet magique orné d’un portrait de dame avec son ami. Ainsi, Gueniévre est face

a un objet et a des étres agissant comme des miroirs qui reflétent 1’identité d’amante de la

%6 Couldrette, Mélusine, Flandre, 3° ou 4° quart du XV* siécle (Paris, BnF, fr. 24383), folio 5v, Raimondin
passant devant la Fontaine de Soif.

*" Mélusine promet 4 Raimondin, en fuite aprés avoir tué son oncle lors d’une partie de chasse, de lui apporter la
prospérité s’il I’épouse, a condition de ne pas chercher a la voir ou a savoir ce qu’elle fait les samedis (jours ou
Meélusine se métamorphose en créature mi femme mi serpent).

*%8 GINGRAS Francis, 2002, p. 120.
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souveraine, et la complétent de celle de la fée. Cela est notamment flagrant dans le miniature
du manuscrit de la BnF fr. 112(1) ou Gueniévre est devant la demoiselle du lac tenant I’écu et
un chevalier agenouillé, c’est-a-dire des figures symbolisant le merveilleux et 1’amour
courtois. Quelques enluminures indiquent une compréhension singuliére de 1’épisode, comme
lorsque Guenievre contribue, avec la demoiselle du lac, a rassembler les parties de 1’écu
(Londres Add. 10293), participe — a I’instar de la Dame du lac — a la guérison merveilleuse de
Lancelot (New-York Morgan 805) ou recoit I’objet soudé alors que, d’apres le texte, il devrait
encore étre divisé (BnF fr. 16999). Il y a, dans ces cas, une volonté des enlumineurs de
signifier le pouvoir magique que la reine partage avec la fée, mais aussi d’exprimer la force de
I’amour qui permet d’activer I’écu.

En revanche, il n’y a pas de fait magique dans 1’épisode de la « fontaine aux fées », bien
que le texte nous informe de I’existence d’étranges dames habitant la forét, certainement des
fées. De méme, dans les images, le merveilleux ne s’offre pas directement au regard comme
pour I’écu fendu, néanmoins il est suggéré de diverses facons. La figure de Guenievre, dans
les manuscrits les plus anciens (X111°-début du XIV® siécle), se mue en celle d’une fée. Elle
fait référence a 1’archétype littéraire de la fée a la fontaine et a 1’arbre. L’assimilation de ces
figures est inspirée par le texte dont 1’interprétation nourrit 1’imaginaire des enlumineurs.
L’amalgame entre Gueniévre et une fée des eaux douces dans les images pourrait étre une
illustration littérale de la comparaison — courante dans les textes médiévaux — entre la beauté
de la dame et celle de la fée. Mais, en liant la reine aussi bien aux représentations de la bonne
Dame du lac qu’a celles des nombreuses créatures féminines séductrices associées a 1’¢lément
aquatique, il révele surtout 1’aspect ambigu, a la fois humain et merveilleux, bénéfique et

, .\ 569
néfaste, de ’amour de Gueniévre™".

Dans les manuscrits plus récents (dés 1340-1350
jusqu’au X V¢ siécle), le merveilleux est plutot appréhendé comme une question de perception,
de ressenti, ce qui rend difficile sa figuration (BnF fr. 122 ; fr. 119 ; Arsenal 3480). La
fontaine n’a pas une place centrale dans les images, au contraire elle est absente ou
secondaire. Elle est un motif représenté pour étre fidele au texte, mais moins important que les
personnages. Gueniévre conserve des traits féeriques relevant d’un choix esthétique, d’un
effet décoratif, qui ne sont toutefois pas insignifiants. Ainsi, la miniature du manuscrit
Arsenal 3480 interroge sur les identités des personnages masculins et féminins, semblant étre

ce qu’ils ne sont pas, afin de semer le trouble : Griffon se confond avec Lancelot ; Guenievre

%9 [ *¢cu fendu, la fontaine aux fées et la fausse Gueniévre (dont nous avons précédemment étudié les images)
ont pour point commun le théme du double (peint, féerique, physique) qui se manifeste sous différentes formes.

IIs reflétent la dualité de I’identité de la reine Gueniévre.
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et ses suivantes évoquent aussi bien de nobles dames au jardin que des fées a la fontaine. La
nature de la scéne est donc aussi le sujet d’un questionnement. L’enluminure a pour théme
I’hallucination causée par I’imagination d’une femme amoureuse mais la représentation de la
fée, qui transparait dans celle de Gueniévre, rappelle qu’il pourrait s’agir d’une véritable
manifestation merveilleuse. La comparaison de la reine a la fée n’est pas aussi nette qu’aux
siecles précédents, la scéne est simplement imprégnée de merveilleux pour exprimer

I« inquiétante étrangeté » des lieux>".

2.2.2. Les dames et demoiselles : des avatars des fées et des enchanteresses

La figure de la fée se profile également derriere celle de nombreuses demoiselles qui
parsément le roman de Lancelot°™. Les demoiselles ne sont pas appelées « fées », cependant
leur contexte d’apparition, les événements parfois étranges auxquelles elles sont liées, leur
comportement, leur beauté, leur aura mystérieuse, les rapprochent souvent des fées. Les
images, qui encouragent ’imagination, favorisent cet amalgame®”.

Dans cette partie, nous nous intéresserons aux demoiselles qui, dans le texte et les

>3 Nous

images, possédent des caractéristiques les rattachant au type de la fée-amante
étudierons les représentations d’Amable, une jeune fille rencontrée par Lancelot alors qu’elle

partage un luxueux repas avec son fréere Carmadain et une demoiselle. Amable n’est qualifiée

> | ARANJINHA Ana Sofia, « La fontaine aux fées dans le Lancelot en prose, roman anonyme du Xii® siécle »,
Revista da faculdade de letras-Linguas e Literaturas, 2004, p. 175.

L | es fées «auront une nombreuses descendance dans ces pucelles et demoiselles des romans arthuriens,
surtout des romans en prose, qui dans les landes et les foréts semblent a I’affiit des chevaliers errants pour leur
offrir sans beaucoup de fagons le "repos du guerrier” » (FRAPPIER Jean, 1973, p. 47). Anne Berthelot souligne
également que «toutes ces femmes qui accedent rarement a une véritable individualisation demeurent tres
proches de I’archétype féerique » (BERTHELOT Anne, 2004, p. 110).

>2 par exemple, nous avons vu que les dames, les demoiselles et les fées interviennent parfois dans des situations
ayant des points communs, ce qui conduit naturellement les enlumineurs a les représenter dans des scénes aux
thémes et/ou aux compositions analogues. L’association formelle, justifiée par celle thématique, peut aussi étre
signifiante pour assimiler ou, au contraire, opposer les personnages. De plus, les représentations d’une rencontre
dans la forét entre un chevalier et une demoiselle, souvent montée a cheval, peuvent faire ressortir le caractéere
inattendu, soudain, de I’apparition de la figure féminine dont la nature et les intentions posent, de fait, question.
Voir notre thése partie I, chap. 2, p. 83-95 et partie I1, chap. 1, p. 149-160.

" HARF-LANCNER Laurence, 2003 et 1984, « Fairy Godmothers and Fairy Lovers », dans FENSTER S. Thelma
(dir.), 2000, p. 135-151.
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ni de fée, ni d’enchanteresse. Pourtant, la rencontre avec Lancelot a lieu sous deux sycomores
pres d’une fontaine « bele et clere » (les mémes termes sont utilisés pour décrire la source du
Val sans retour de la fée Morgane) a I’eau empoisonnée par des couleuvres®’*. Ces éléments
sont des marqueurs spatiaux du merveilleux féerique. Lancelot, assoiffé, boit I’eau de la

fontaine ce qui le rend gravement malade. Amable le soigne grace a des herbes dont elle

575

connait les vertus médicinales®™. Mais les soins de la demoiselle, éprise de Lancelot, ont une

condition : le chevalier doit lui offrir son amour, sinon elle cessera de s’occuper de lui.
Amable est semblable a une fée dont I’amour suppose généralement des conditions et des

regles a respecter. De plus, telle une fée-amante, elle inspire ’amour car Lancelot est séduit

. . L g \ o576
par la demoiselle et aurait succombé a ses charmes s’il n’¢était pas fidele envers Guenievre” .

Amable est puissante, garante de la vie ou de la mort du héros. Elle est aussi trés belle®”,

guérisseuse, mais I’envenimement de la fontaine renvoie a la dangerosité de son amour®".

3 « la demoiselle est dessinée sur le modele de la fée-amante des lais bretons » (BERTHELOT Anne, « Du lac & la
fontaine : Lancelot et la fée-amante », Médiévales, n°6, 1984, p. 5). Consulter également LARANJINHA Ana
Sofia, « La fontaine aux fées dans le Lancelot en prose, roman anonyme du xi° siécle », Revista da faculdade
de letras-Linguas e Literaturas, 2004, p. 169-184 ; DEMAULES Mireille, « Lancelot et I’envenimement : une
réverie tristanienne », dans SEGUY Mireille (dir.), 1996, p. 81-99 ; TOUuRY Marie-Noélle, « Le mortel et la fée
dans les textes narratifs du XI1° siécle jusqu’en 1225 », dans FERLAMPIN-ACHER Christine, HUE Denis (dir.),
2002 ; GALLAIS Pierre, 1992.

> Amable, qui connait les pouvoirs des plantes, rappelle la Dame du lac guérissant Lancelot de sa folie. Mais
elle est aussi associée au théme de I’empoisonnement, ce qui I’apparente a la fée Morgane qui utilise le poison
pour garder Lancelot auprés d’elle. Cependant le savoir d’origine naturelle d’Amable ’assimile surtout a une
enchanteresse ou a une sorciere (GINGRAS Francis, 2002, p. 125). Ainsi, la relation entre poison et amour fait
penser aux épisodes ou Brisane et la fausse Gueniéevre utilisent des breuvages pour abuser Lancelot ou Arthur.

*® Une fois Lancelot guérit, le chevalier et Amable s’échangent une ceinture et une agrafe d’or en signe
d’engagement mutuel. Lancelot, reconnaissant envers la demoiselle, lui témoigne ainsi son affection. La reine
Gueniévre qui, plus tard dans le récit, rencontre Amable lors d’un tournoi, s’apercoit que la jeune fille porte la
ceinture de Lancelot et en est fortement irritée.

> « fu encore bone pucele et estoit si bele de cors et de fagon que en tout le pais n’avoit si bele ne chevalier si
poissant que volentiers ne le preist pour sa biauté ». POIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal,
vol. 3, 2009, p. 154, §144. L insistance sur la beauté remarquable d’ Amable indique que celle-ci, méme si elle
demeure abstraite (pas de description précise), reléve de la merveille.

3”8 | ’empoisonnement de Lancelot se produit d’ailleurs immédiatement aprés qu’ Amable soit tombée amoureuse

du chevalier. Il y a donc probablement un lien de cause a effet entre les deux événements. Ibid., p. 155 et ss.
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Nous analyserons ensuite des enluminures figurant de séduisantes jeunes femmes

abritées sous une tente®”®

qui sont aussi des évocations du merveilleux féerique. Les images
mettent en avant la grande beauté et le pouvoir de fascination de ces demoiselles, liées de
méme que la fée & un imaginaire érotique®®, sur les chevaliers. Elles jouent également sur le
montré et le dissimulé, les demoiselles s’exposant ou se cachant au regard des chevaliers,
peut-étre pour les attirer, a I’instar de fées-amantes, ou masquer leur véritable nature. La tente
semble matérialiser I’entrée d’un Autre monde, souvent gardé par un nain ou des chevaliers
agressifs, préfigurant le risque pour le héros d’y pénétrer. Les demoiselles dans un pavillon

reflétent le golit du chevalier errant pour la quéte de I’inconnu.

a. Amable

Amable est représentée dans douze manuscrits de notre corpus®. Plusieurs images
illustrent des épisodes postérieurs a I’empoisonnement de Lancelot a la fontaine®®. Mais la
majorité des enluminures (treize sur dix-huit au total) sont relatives a ce dernier. Huit images

%88 qui évoque par sa richesse les banquets

figurent Lancelot se joignant au repas d’Amable
aristocratiques et revét aussi un aspect incongru car il se déroule en pleine nature (des mets et
de la vaisselle sont placés sur une nappe blanche posée a méme le sol ou sur une table).

L’abondance alimentaire caractérise d’ailleurs souvent les royaumes des fées et peut étre

57 Bénédicte Milland-Bove considére les demoiselles au pavillon comme les actrices les plus secondaires du
roman de Lancelot. MILLAND-BOVE Bénédicte, 2006, p. 432-434. Leur fonction, liée au merveilleux et a
P’amour, est surtout symbolique. Francis Gringras remarque sur ce point que la tente est un « élément
caractéristique du cadre de la rencontre féerique » et érotique car il rappelle I’environnement calfeutré de la
chambre & coucher. GINGRAS Francis, 2002, p. 279.

8 HARF-LANCNER Laurence, « Fairy Godmothers and Fairy Lovers », dans FENSTER S. Thelma (dir.), 2000,
p. 135-151.

%81 Bonn S. 526 ; Londres BL Add. 10293 ; Paris BnF fr. 111, fr. 115, fr. 122, fr. 123, fr. 333, fr. 344, fr. 1422 ;
New-Haven, Yale University, Beinecke 229 ; New-York Morgan 805-806 ; Oxford BL Douce 199.

%82 Elles montrent soit I’épisode ou Lancelot sauve Amable qui est menacée de viol par un cousin germain du roi
Claudas (Londres, BL, Add. 10293, folios 289 et 289v ; Paris, BnF, fr. 111, folio 179), soit la rencontre entre
Gauvain et la demoiselle qui lui donne des nouvelles de Lancelot (Bonn, S. 526 ; Oxford, BL, Douce 199).
Amable, d’abord proche d’une fée ou d’une enchanteresse, devient ensuite une jeune fille en détresse ou une
informatrice, circulant a cheval, comme il y en a beaucoup d’autres dans le Lancelot du Lac. Elle méle donc
plusieurs types de personnages féminins. Voir BERTHELOT Anne, « Du lac a la fontaine : Lancelot et la fée-
amante », Médiévales, 1984, p. 3-17.

°% Excepté dans Oxford BL Douce 199 ; Paris Bnf fr. 1422 et fr. 122 ou la représentation du repas est omise.
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percue comme une merveille. De plus, Amable apparait a un moment idéal pour Lancelot qui
souffre de la chaleur et a besoin de se reposer et de boire. La demoiselle semble répondre au
désir du chevalier, qui ne résiste pas a son invitation. Des images ont pour sujet
I’envenimement de Lancelot — qui boit I’eau de la fontaine (New-Haven Beinecke 229 ; BnF
fr. 123), remplit (New-York Morgan 805) ou recoit (Bonn S. 526) la coupe contenant le
liquide empoisonné. Amable parait étre une jeune fille accueillante avec son invité,
cependant, il est aussi suggéré qu’elle pourrait €tre responsable de 1’empoisonnement de
Lancelot. L’ambiguité de la demoiselle est soulignée pour inciter le lecteur a s’interroger sur
I’identité du personnage. Ainsi, dans le manuscrit Beinecke 229 (registre inférieur de la
miniature du folio 31, seconde colonne), Lancelot est représenté attablé avec Amable,

Carmadain et deux demoiselles®*

(Fig. 137). La table, couverte d’une nappe blanche, est
étendue sur I’herbe sous trois arbres. La fontaine n’est pas figurée, mais le chevalier s’appréte
a boire son eau contenue dans une coupe qu’il porte a sa bouche. Les demoiselles semblent
inciter Lancelot a se servir : celle de gauche désigne la nourriture disposée sur la table ; celle
de droite saisit un pot a eau. Les trois jeunes filles regardent Lancelot, au centre de 1’attention.
Plusieurs éléments révelent 1’attirance d’Amable pour le héros : Carmadain pointe le doigt
vers sa sceur qu’il parait montrer a Lancelot. Le chevalier et la demoiselle échangent leurs
regards et paraissent tendre leurs mains droites 1’un vers I’autre pour se les saisir, comme le
feraient des amoureux. La scene rappelle celle de la rencontre entre Lancelot et Gueniévre,
arrangee par Galehaut, en présence de témoins feminins. Les trois demoiselles évoquent, de
plus, les trios de fées ou d’enchanteresses fréquents dans la littérature médiévale. Le charme
d’Amable semble agir sur Lancelot, le lien est opéré entre 1’attirance de la jeune femme pour
le chevalier et I’absorption du poison. La demoiselle située derriére Amable, qui regarde cette
derniére et tient le pot a eau, renforce ce lien. Une autre interprétation de 1’épisode, soulignant
aussi la probable culpabilité d’Amable, est donnée dans une miniature du manuscrit de Bonn
S. 526 (folio 348v). Lancelot, a cheval, s’approche d’Amable et d’une demoiselle en train de
déjeuner. Les jeunes filles regardent le chevalier (Fig. 138). L’une d’elle, sans doute Amable,
leve et tend une coupe de boisson a Lancelot. Cette coupe pourrait étre celle qui servira au
héros a boire 1’eau infestée de la source, a moins qu’elle ne soit déja remplie de poison.

L’image anticipe I’épisode suivant de l’envenimement et exprime clairement le danger

%8 Selon le texte, il n’y a que deux demoiselles — dont Amable — en train de déjeuner. La troisiéme femme dans

I’image doit étre la vieille demoiselle qui voyage avec Lancelot et arrive avec lui a la fontaine.
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qu’Amable représente pour Lancelot™

. La demoiselle n’est pas sans rappeler la fée Morgane
qui est parfois montrée dans les images offrant un breuvage empoisonné au chevalier. Le cas
du manuscrit Morgan 805 (New-York, folio 231v) differe des exemples précédents (Fig. 139).
La fontaine est cette fois figurée, au milieu de la miniature. Amable, au centre de la table, est
entourée de Carmadain et de Lancelot. La demoiselle et son frére regardent Lancelot qui
plonge une coupe dans I’eau de la fontaine coulant sous deux arbres. Le chevalier ne

remarque pas les deux serpents s’échappant de la fontaine®®

. Amable fait un geste — main
levée index pointé — semblant exprimer une mise en garde ou signaler un danger. La
demoiselle serait au courant de 1’empoisonnement de 1’eau, néanmoins elle laisse faire
Lancelot. C’est une autre maniere, pour les enlumineurs, d’indiquer I’implication possible
d’Amable dans D’envenimement de la fontaine. L’association d’une figure féminine a

I’élément aqua‘tique587

et aux reptiles dans une image est d’ailleurs trés négative. Elle renvoie
a des créatures surnaturelles inquiétantes, telle Mélusine — fée serpente dotée du pouvoir de
métamorphose —>%8 ou les sirénes, autres étres hybrides®®. La fée et la siréne reflétent la

conception d’une féminité angoissante. De méme, la femme liée au serpent symbolise le mal,

%% David-Jonathan Benrubi explique & ce sujet que « Le motif du geste de la coupe tendue & table [...] permet
souvent de symboliser non seulement 1’établissement de la paix [...] mais aussi I’exercice d’une domination
symbolique d’un individu sur un autre (ou son refus) » (« La Céne et les autres festins : bréves remarques sur
I’iconographie des repas sacrés et profanes », dans Heck Christian (dir.), 2013, p. 89-107, citation p.93). Le
geste d’Amable pourrait donc dans cette image exprimer I’ascendant de la demoiselle sur Lancelot qu’elle rend
malade et sera la seule a pouvoir soigner.

% 14 duplication de plusieurs éléments (arbres, serpents, personnages, temps de I’action) dans 1’épisode
constituerait un vestige de I’appartenance d’Amable a I’ Autre monde. Ils signalent au lecteur I’anormalité de la
scene et suggérent la dualité de la demoiselle. Les reptiles associés a cette femme-fée rappellent d’ailleurs les
deux dragons gardiens du Val sans retour de Morgane. LARANJINHA Ana Sofia, « La fontaine aux fées dans le
Lancelot en prose, roman anonyme du xi1° siécle », Revista da faculdade de letras-Linguas e Literaturas, 2004,
p. 169-184.

%87 [ °¢lément aquatique associé & la féminité est souvent lié & la sexualité, & un univers érotique (celui attaché
aux fées et sirénes, mais aussi a des figures bibliques comme Bethsabée ou Suzanne au bain suscitant le désir
charnel du roi David ou de deux vieillards).

%% Charles Méla évoque a ce sujet les « amours mélusiniens » d’Amable et de Lancelot. MELA Charles, 1984,
p. 375.

%% « Bien entendu, le caractére aquatique des fées est aussi associé & leur beauté charnelle et 2 Pamour sexuel,
évoqueés par le theme de la rencontre d’une fée qui se baigne ou a proximité d’une fontaine, et il ne peut que faire
songer aux sirenes, figures de la sexualité ». GUERREAU-JALABERT Anita, « Fées et chevalerie : observations sur
le sens social d’un théme dit merveilleux », Actes des Congrés de la SHMESP, n°25, 1994, p. 143. Voir sur

I’iconographie de la siréne LECLERCQ-MARX Jacqueline, 1997.
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le péché, comme Eve confrontée & la tentation®® ou les allégories féminines de la Luxure qui,
par exemple sur les tympans sculptés du Jugement Dernier, se font mordre les parties
sexuelles par des serpents ou des crapauds, animaux du bestiaire infernal®". La fontaine aux
couleuvres « grans et hidouses et longes®® » vers laquelle Lancelot est irrésistiblement attiré

refléte I’amour nocif d’Amable.

D’autres images figurent la convalescence de Lancelot qui est soigné par Amable (BnF
fr. 333) ou alité tandis que la demoiselle amoureuse contemple la beauté du chevalier
(Londres Add. 10293 ; New-York Morgan 805). Les représentations d’Amable renvoient
explicitement a celles des fées avec lesquelles la jeune fille partage plusieurs points communs.
Une miniature du manuscrit fr. 333 (BnF, folio 24v) montre Amable soignant Lancelot
(Fig. 140). La demoiselle guérit le chevalier grace a une sorte de racine qu’elle lui fait avaler.
La nature est importante dans I’image (prairie parsemée de diverses plantes et fleurs, arbres,
source). L’espace de la fontaine, a droite, est distingué¢ de celui de provenance du chevalier, a
gauche, grace a la couleur du fond qui varie, passant de I’or a un damier rouge. Ce
changement, qui met en valeur la scéne de guérison, signale aussi que Lancelot est passé dans
un autre monde, possiblement féerique. De plus, le chevalier est inconscient (yeux clos). Or,
cela est récurrent lors de sa confrontation avec une fée, par exemple dans les scénes
d’enlévement ou d’emprisonnement de Lancelot par Morgane qui lui fait respirer ou ingérer
des poisons pour le maintenir en état de sommeil. L’image évoque aussi 1’épisode ou la Dame
du lac découvre Lancelot fou, endormi dans la forét, et le soigne grace a des herbes et des
onguents. Amable est, dans le manuscrit fr. 333, une figure de fée guérisseuse en apparence
plutot bienfaisante, toutefois 1’image d’une fée effrayante, a I’instar de Morgane, ou d’une
sorciére n’est pas loin. Le rapprochement entre Amable et Morgane est également perceptible
dans le manuscrit Morgan 805 (New-York folio 231v, partie droite de la miniature). Lancelot,
assoupi, est allongé nu dans un lit tandis qu’Amable (en bleu) et une demoiselle discutent au

sujet du malade (voir Fig. 139). L’image ne peut que faire penser aux représentations, dans

%% ScHMITT Jean-Claude, 2002.

! e mal de Lancelot serait une sorte de Iepre (perte des ongles et des cheveux, corps enflé) considérée au
Moyen Age comme une maladie vénérienne. Les serpents sortant de 1’eau, la chaleur étouffante poussant
Lancelot a boire, symbolisent I’échauffement charnel et réveélent I’identit¢ de fée maléfique d’Amable.
LARANJINHA Ana Sofia, « La fontaine aux fées dans le Lancelot en prose, roman anonyme du Xii® siécle »,
Revista da faculdade de letras-Linguas e Literaturas, 2004, p. 182-183.

%2 poirION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 3, 2009, p. 156, §147.
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d’autres manuscrits, du héros alité dans une chambre du chateau de Morgane qui le retient
prisonnier. Lancelot, drogué par les breuvages de la fée, est endormi. Morgane -
accompagneée de demoiselles — est figurée au chevet du chevalier qu’elle regarde car il est
I’objet de son désir. D’une certaine fagon, Amable emprisonne aussi Lancelot car, en tombant
malade lorsqu’elle comprend que son amour n’est pas réciproque, elle contraint le chevalier —
qui dépend des soins de la demoiselle pour survivre — a rester a ses cotés. La fée-amante

semble se profiler derriére cette image d’Amable.

La nature féerique d’Amable ne fait, d’aprés ces enluminures, aucun doute. La plupart
des images — lorsqu’elles ne représentent pas une simple scene de rencontre — signifie de
maniere évidente ou plus implicite le réle de la demoiselle dans I’envenimement de Lancelot
qui tient une coupe d’eau contaminée ou boit le liquide, se servant parfois directement a la
source. La demoiselle, séduite par le jeune homme, le regarde faire ou lui donne la coupe. Les
enluminures clarifient la relation de cause a effet suggérée par le texte entre les sentiments
d’Amable pour le chevalier et I’empoisonnement de ce dernier. D’ailleurs, lorsqu’ Amable est
figurée aupres du héros malade et alité, elle fait songer a des images de la négative fée
Morgane qui empoisonne volontairement Lancelot. Le caractére malfaisant, sombre, de la fée-
amante prime sur la fonction positive de la demoiselle guérisseuse qui n’est vraiment montrée

que dans le manuscrit fr. 333.

b. Demoiselles sous une tente

L’aspect obscur des jeunes filles que les chevaliers rencontrent par hasard se manifeste
aussi dans les représentations de demoiselles au pavillon, avatars des fées-amantes
séductrices®® dont la tenture symbolise 1’identité mystérieuse, simultanément dévoilée et

dissimulée aux yeux des personnages masculins. Parmi ces personnages, hous concentrerons

%93 | a fée, rationalisée, est progressivement remplacée par les figures de demoiselles (HARF-LANCNER Laurence,
2003 et 1984). C’est d’ailleurs dans un pavillon qu’une demoiselle au service de la fée Morgane tente, pour
satisfaire sa maitresse, de séduire Lancelot. Le récit précise que le pavillon est celui ou Morgane a 1’habitude de
dormir au Val sans retour. La demoiselle se glisse dans le lit de Lancelot et essaie d’embrasser de force le
chevalier qui la repousse et s’enfuit. Mais la jeune fille le retient par un bout de chemise qu’elle déchire
(I’épisode évoque celui ou I’épouse de Putiphar saisit le manteau de Joseph qui parvient a se dérober) puis le
poursuit a I’extérieur du pavillon. Cette scéne cocasse est représentée dans deux manuscrits du Lancelot datant

du début du XV* siecle (Arsenal 3480, folio 33 et fr. 118, folio 299v).
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notre analyse sur la cousine du roi des Cent Chevaliers — représentée dans dix manuscrits —**,
sur la niece de Groadain et sur la fille du roi Agrippe — figurées chacune dans quatre
manuscrits —>* dont les affinités avec le monde des fées sont insinuées par le texte du
Lancelot. En effet, I’irruption des demoiselles dans le récit a toujours lieu dans des
circonstances imprévues et étonnantes :

— Lancelot rencontre la fille du roi des Cent Chevaliers lorsqu’il décide d’entrer dans
un pavillon afin de s’y reposer. A I’intérieur du pavillon éclairé par deux cierges, il voit une
jeune fille sur un lit accompagnée d’un nain laid et difforme®®. La demoiselle, qui revient du
tournoi de Péningue, est d’une trés grande beauté. Lancelot lui demande 1’hospitalité pour la
nuit mais elle refuse par peur de la colere de son ami. Le héros décide de rester malgré tout,
c’est alors que deux chevaliers arrivent au pavillon et combattent Lancelot qui les vainc. Le
déclenchement du combat semble étre la conséquence du non respect par le chevalier de
I’interdit posé par la demoiselle.

— Plusieurs ¢éléments similaires se retrouvent dans 1’épisode de la rencontre entre
Gauvain et la niece de Groadain. Gauvain — apres avoir assisté pres de la « fontaine au pin » a
I’humiliation d’Hector, battu et emmené par le nain Groadain — arrive a un pavillon situé dans
une prairie prés d’une riviere (le contexte géographique typique du merveilleux féerique — en
particulier I’eau — signale que le chevalier pénetre dans un Autre monde). Gauvain, par
curiosité, regarde dans le pavillon et assiste a la scene suivante : « [...] et voit el milieu del
paveillon une couche aournee de moult grande richece. En cele couche gisoit une damoisele
moult bele, sé chavex par ses espaulles, qui moult estoient bel ; et deriere li estoit une pucele
qui li pignoit de un pigne d’ivoire d’or ouvré, et par devant en avoit une qui li tenoit un mireor

et un capel® ». La description précise de la scéne, insistance sur la beauté de la jeune fille,

% Pour les références des manuscrits, voir les annexes, tableau 10, p. 24-25.

% | a niéce de Groadain est représentée dans les manuscrits Add. 10293 ; Morgan 805 ; Arsenal 3481 et
fr. 112(1), et nous trouvons des images de la fille du roi Agrippe dans les manuscrits Add. 10293 ; Morgan 805 ;
Arsenal 3481 et fr. 123.

%% \/oir la description de la scéne dans PoIRION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 3, 2009,
p. 631, §562. La laideur physique du nain refléte sa nature maléfique (GINGRAS Francis, 2002, p. 175). Consulter
également sur ce sujet TIEVANT Pascale, « Le nain, une figure dé-mesurée, dans les enluminures des manuscrits
profanes des X1V® et XV® siécles en France », Médiévales, 2014, p. 105-119 ; LECOUTEUX Claude, 2003 [1988] ;
MARTINEAU Anng, 2003 ; FERLAMPIN-ACHER Christine, 2002.

7 poirION Daniel, WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 618, §628.
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révélent que celles-ci sont extraordinaires®®. Elles indiquent aussi une volonté des auteurs de
transmettre 1’émotion de Gauvain au lecteur en marquant son esprit et son imagination grace a
une image visuellement forte. Ainsi, la scene correspond a la definition de la merveille en tant
que spectacle saisissant. La jeune fille accuse ensuite Gauvain de ne pas avoir secouru Hector
(qui est I’ami de la demoiselle). Le chevalier insiste aupres d’elle pour connaitre I’identité
d’Hector qu’il ignore. Comme pour la cousine du roi des Cent Chevaliers, le refus de la
demoiselle est suivi de I’agression du chevalier, cette fois par le nain Groadain®®. Celui-ci est
I’oncle de la demoiselle, dont la parenté avec cette créature constitue un indice de sa nature
néfaste. La rencontre avec la niéce de Groadain annonce une nouvelle épreuve a surmonter
pour Gauvain qui doit vaincre le nain avant d’en apprendre plus sur Hector.

— La notion d’épreuve est aussi présente dans 1’épisode ou Bohort, invité a diner dans
un pavillon, entend pendant le repas les plaintes de la fille du roi Agrippe provenant d’une
autre tente. Le chevalier entre dans le pavillon et découvre une demoiselle dont la poitrine et
le ventre sont enserrés par des bandes de fer. Le texte détaille la scéne pour saisir d’effroi le

lecteur®®

. Il nous apprend également que la demoiselle est traitée de la sorte car son pére
Agrippe, roi de Brangoire, est en guerre contre le roi de Vadalon. La jeune fille, pour tuer ses
ennemis, a empoisonné la fontaine qui alimentait ces derniers en eau®”. Le roi de Vadalon I’a
condamnée par vengeance a une mort atroce dans de terribles souffrances. Bohort libére la
demoiselle en brisant les bandes de fer a la force de ses bras. La jeune fille semble avoir le

pouvoir de décupler la puissance du chevalier qui accomplit un exploit incroyable.

%% « D’une maniére générale, les créatures les plus ordinaires, celles que le lecteur peut imaginer selon les lois
du monde réel, ne sont pas décrites. Seules celles qui, d’une fagon ou d’une autre, relévent de la merveille, ne
serait-ce que parce qu’elles bouleversent les canons éthico-esthétiques, sont dignes d’étre décrites ». MILLAND-
BovE Bénédicte, 2006, p. 99. Consulter aussi VALETTE Jean-René, « Pour une poétique du personnage
merveilleux : la fabrique des fées », CONNOCHIE-BOURGNE Chantal (éd.), actes de colloque du CUERMA, 2007 et
« La beauté du merveilleux », dans BELY Marie-Etiennette, VALETTE Jean-René (dir.), 1999.

%% Christine Ferlampin-Acher constate que Groadain est le seul nain nommé sur les vingt-cing que contient le
Lancelot du Lac. L’agressivité du personnage est caractéristique des traits mythiques des nains, souvent violents
envers les humains, tandis que la plupart des autres nains du Lancelot sont des étres faibles dépendants de la
protection des chevalierS. FERLAMPIN-ACHER Christine, 2002, p. 272 et ss.

800 « Si oste desor li un samit dont ele estoit couverte jusc’al nonbril. Et il resgarde, si voit qu’ele estoit loie
parmi le pis d’une bende de fer si durement et si estroitement que la char estoit trenchie em pluisours lix, si que
ele en avoit le pis tot sanglent ; et endroit le nonbril en avoit ele une autre aussi estroite ou plus. " Sire, fait ele, a
il ci assés de dolour ? Et saciés de voir que desous ces .Il. bendes est la car toute pourrie” ». POIRION Daniel,
WALTER Philippe (éd.), Le livre du Graal, vol. 2, 2003, p. 1498, §66.

801 Nous retrouvons le théme de la fontaine empoisonnée également associé 8 Amable.
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Les enluminures transmettent surtout le pouvoir de fascination sur les chevaliers de ces
trois personnages énigmatiques a la forte charge érotique®®. Les demoiselles au pavillon
semblent dans les images du Lancelot personnifier I’idée de Séduction, étre 1’émanation du

désir masculin®®®

. Elles partagent d’ailleurs des attributs et des attitudes communs avec
certaines figures et allégories de 1’iconographie médiévale symbolisant la séduction féminine.

Les images de la cousine du roi des Cent Chevaliers représentent différents instants de
I’épisode. La plupart montrent ’arrivée de Lancelot au pavillon (Londres Add. 10293 ; New-
Haven Beinecke 229 ; Oxford Douce 199 et Rawl. Q.b.6 ; BnF fr. 339, fr. 344, fr. 1423,
fr. 12573, fr. 111), d’autres illustrent son combat contre les chevaliers (New-Havenv
Beinecke 229 ; Manchester Ryl. French 1) ou son départ une fois victorieux (BnF fr. 111). La
demoiselle est toujours situé¢e a I’intérieur du pavillon, le plus souvent allongée sur un lit,
parfois assise (dans seulement trois manuscrits : BnF fr. 339, fr. 12573 ; Oxford Rawl. Q.b.6).
Au XIV®siécle (1320-1330), dans une initiale du manuscrit d’Oxford Rawl. Q.b.6, Lancelot,
qui vient de descendre de cheval, se trouve a I’entrée du pavillon sous lequel est assise la
cousine du roi des Cent Chevaliers (Fig. 141). Les personnages se saluent, néanmoins le geste
de Lancelot est ambigu : sa main est en effet placée d’une telle maniére que le chevalier
semble tirer vers lui le tissu pour ouvrir le pavillon et ainsi mieux voir la demoiselle en partie
masquée. Or, I’écartement d’une tenture — que ce soit celle de rideaux ou, comme ici, d’une
tente — peut dans certains cas servir de symbole sexuel dans I’iconographie médiévale®®. De

plus, deux cierges allumés sont situés a I’entrée du pavillon entre Lancelot et la demoiselle

%92 1 a tente est souvent un lieu associé 4 la sexualité, a I’initiation amoureuse par une femme mystérieuse.

Perceval par exemple, dans le Conte du Graal de Chrétien de Troyes, rencontre peu de temps aprés avoir quitté
sa mére une demoiselle endormie sur un lit sous une tente située prés d’une source dans une prairie. Perceval,
trés maladroit, vole des baisers et un anneau a la jeune fille. Jacques Le Goff rappelle a ce sujet que la forét est
au Moyen Age considérée comme un désert (la mére de Perceval est d’ailleurs surnommée « la veuve dame de la
déserte forét perdue »). L’environnement sylvestre du chevalier errant est comparable a celui désertique du saint
ermite — a I’instar de saint Antoine — qui, d’aprés I’historien, symbolise une recherche de pureté sexuelle plutot
que de solitude. Or, saint Antoine subit au désert la tentation d’un diable travesti en femme, comme le chevalier
subit celle de belles pucelles a la tente auxquelles il doit résister. LE GOFF Jacques, 1999, p. 572.

893 \/oir sur ce point FERRANTE Joan, 1975. La chercheuse explique que la femme de la littérature courtoise agit
comme un miroir sur lequel I’homme projette son image féminine idéale, fantasmée, qui renvoie aussi a une
image valorisante de lui-méme (p. 66-74) : « The woman the poet [ou le héros chevalier] loves is a mirror in
which he sees his ideal self, what it might be » (p. 67). Or le miroir, artificiel ou naturel (fontaine possédant aussi
la capacité de refléter), est justement associé dans le texte et les images du Lancelot a plusieurs figures féminines
étudiées dans ce chapitre (Gueniévre ; Amable ; niece de Groadain).

8% Sur le symbolisme des rideaux écartés, voir surtout EBERLEIN Johann Konrad, 1982.
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qui effleurent chacun une flamme de leur main tendue vers I’autre. Le cierge, a cause de sa
forme phallique et de son lien avec le feu, est aussi parfois une métaphore érotique. Il n’est
pas anodin que les deux personnages en soient si pres, particulierement la jeune fille qui
touche I’extrémité du cierge. Ainsi, une scéne a priori banale de rencontre entre un chevalier
et une demoiselle prend un sens tout particulier, indiquant que la cousine du roi des Cent
Chevaliers est percue comme une incarnation de la tentation sexuelle.

Au XV°¢ siécle (c. 1480), une miniature du manuscrit fr. 111 (BnF) exprime au contraire
la résistance du héros qui ne succombe pas aux charmes de la belle (Fig. 142). Le chevalier
vient de tuer son adversaire, gisant mort au sol. Il se détourne du pavillon pour quitter les
lieux. La tente ouverte dévoile la demoiselle étendue sur un lit qui regarde Lancelot et parait
essayer de le retenir (ses mains ouvertes sont dirigées vers le chevalier). La jeune fille ignore
totalement la mort de celui qui I’a défendu auquel elle ne préte aucune attention, a 1’inverse
du nain qui le regarde d’un air effrayé. L’image représente une demoiselle séductrice alors
que, d’apres le texte, elle devrait étre en proie a un grand chagrin. Par ailleurs, la construction
de I’image est intéressante car la position du cadavre du chevalier, paralléle a celui de la
demoiselle allongée qui s’y superpose, semble signifier qu’il est le gardien des lieux et de la

%95 1 Autre monde est celui des étres merveilleux — fées, nains — et aussi des

jeune femme
morts réunis dans la méme zone de ’image délimitée par la forme triangulaire de la tente.
L’étrange attitude impassible de la demoiselle, sa visible attirance pour Lancelot, son

association avec le nain et le mort, manifestent son appartenance probable a un Autre monde.

Le manuscrit de la BnF fr. 112(1), également daté de la fin du XV® siécle (c. 1470),
contient la représentation de la niéce de Groadain qui nous parait étre la plus fidele a la
description de I’épisode dans le roman et celle exprimant le mieux 1I’émerveillement de
Gauvain face a la demoiselle (Fig. 143). La jeune fille, couchée sur un lit sous une tente, est
vétue d’une robe rouge et arbore une longue chevelure blonde. De chaque co6té du lit se
trouvent ses suivantes, 1’une la coiffe avec un peigne en ivoire — objet luxueux que possédent
les femmes nobles®™® —, I’autre lui tend un miroir pour qu’elle puisse regarder sa beauté. Le
théme de la femme au miroir est fréquent dans 1’art médiéval. Il sert a exprimer 1’attrayante

beauté de la femme mais aussi la méfiance que doit susciter cette beauté (le reflet du miroir

895 1 ¢ théme de la demoiselle étroitement surveillée et gardée évoque 1’amour courtois ot la femme est toujours
difficile d’acces.
%% Sur les valves de miroir en ivoire et leur iconographie, voir entre autres CASTELFRANCHI Lana, 2005 ;

GABORIT-CHOPIN Danielle, 2003 ; KOECHLIN Raymond, 3 vols., 1924.
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est trompeur, il déforme la réalité) et a critiquer le narcissisme et la frivolité féminins. A ce
théme s’ajoute celui de la femme se peignant qui illustre aussi un idéal de beauté et de grace
féminines. La jeune fille en train de se coiffer et de se contempler dans un miroir est une
image de la séduction et, par extension, de la luxure®’. Elle rappelle notamment la figure de
la siréne, souvent associée au miroir et au peigne®®. La siréne admire la beauté de son visage
mais masque sous I’eau la monstruosité de la partie inférieure de son corps. Le miroir, qui
dédouble le réel, symbolise la beauté illusoire de cette créature qui semble étre une belle
femme mais est en fait un effrayant étre hybride. De méme, le miroir de la niece de Groadain
souligne I’identité ambigué et néfaste de la demoiselle®. Par exemple, le miroir que tient une
siréne peinte dans la marge d’un manuscrit des Heures a [ 'usage de Rouen (c. 1460-1470) ne
refléte pas un visage d’apparence humaine mais une téte repoussante®® (Fig. 144). 1l agit

comme un révélateur de la vraie nature de la siréne aquatique qui, de plus, renvoie a la

897 Se peigner les cheveux en public est inconvenant pour une femme car cela est percu comme une tentative de
séduction (GROSSINGER Christa, 1997, p. 14). Le miroir et le peigne sont notamment des attributs des
prostituées. La Grande Prostituée de Babylone (Apocalypse de Jean) tient parfois un miroir dans les images.
Parmi les figures de roman, I’allégorie de 1’Oisiveté dans le Roman de la Rose a des traits féminins. Oiseuse,
amie de Déduit, garde I’entrée du jardin d’amour ot hommes et femmes se divertissent en dansant la farandole.
Elle accueille Amant a la porte du jardin. Oiseuse a les cheveux longs lachés ou tressés et un miroir — parfois un
peigne — comme attributs (voir par exemple Guillaume de Lorris, Roman de la Rose, Paris, 2" quart du XIV®
siécle (Paris, BnF, fr. 25526), folio 6, Amant et Oiseuse). Elle incarne la beauté superficielle, ’insouciance et la
vanité d’une femme de aristocratie mondaine. Dans le méme roman, 1’allégorie de la Beauté peut aussi étre
représentée s’admirant dans un miroir. Consulter COLLY Nathalie, TESNIERE Marie-Héléne, cat. d’exposition,
2012 ; Le Roman de la Rose, I'art d’aimer au Moyen Age, Art de I’enluminure, n°42, septembre-novembre
2012 ; DuBy Georges, chap. « Le Roman de la Rose », 1996 ; Notice « Roman de la Rose » dans HASENOHR
Genevieve, ZINK Michel (dir.), t.1, 1992, p. 1308-1310 ; WALTER Philippe, « Les représentations des vices sur
les murs du verger du Roman de la Rose : le texte et les enluminures », dans Texte et image, actes du colloque de
Chantilly (1982), 1984, p. 177-190. Edition : Guillaume de Lorris, Jean de Meung (auteurs), STRUBEL Armand
(éd.), 1997 [1992].

%98 Ce motif est récurrent dans I’iconographie de la fin du Moyen Age. Une siréne au miroir orne ainsi une
initiale historiée du manuscrit 255 de Rennes (second quart du XI11° sigcle, folio 31v), et une autre (possédant
aussi un peigne) décore la marge inférieure du folio 236 du manuscrit BnF fr. 111 (fin du XV° siécle). Voir
surtout LECLERCQ-MARX Jacqueline, 1997. Consulter aussi les notices « Luxuria », « Sirenen » et « Spiegel »,
dans Lexikon der Christlichen Ikonographie, t. 3, col. 123-124 ; t. 4, col. 168-170, col. 188-190.

89 « La jeune fille dans la clairiére est souvent, dans le Lancelot, séductrice, pour le pire plutdt que pour le
meilleur. Parfois méme, elle abuse celui a qui elle s’adresse ». COMBARIEU DU GRES Micheline, 2000, p. 300.
810 Heures a I'usage de Rouen, Rouen, 1460-1470 (Aix-en-Provence, BM, ms. 0022), folio 115, Siréne, Maitre

de I’échevinage de Rouen.
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dangerosité du pouvoir de séduction féminin car — comme cela est figuré dans les bestiaires —
elle attire les hommes gréace a sa beauté et a sa voix puis les conduit a leur perte en les noyant.
La niéce de Groadain, telle une sirene, met en danger Gauvain. La miniature, scindée en deux
parties, est construite selon un fort contraste entre, d’une part, le chevalier en armure
violemment agressé par le nain, d’autre part, I’espace intime de la chambre de la demoiselle, a
I’abri dans le pavillon. Gauvain entrouvre la tente et se penche en avant, au point de se
retrouver dans une position visiblement instable, pour observer et saluer la jeune fille. 1l est
absorbé par le spectacle qui s’offre a lui et ne remarque pas que son cheval est attaqué par le
nain Groadain. Celui-ci frappe la monture du chevalier avec une lance, et non une épée
comme I’indique le récit. Peut-étre car 1’épée est une arme noble qu’un nain aussi malfaisant
que Groadain est indigne de posséder ? La blessure de 1’animal saigne abondamment pour
montrer la violence du coup porté qui est fatal. Un autre élément intéressant de 1’image est le
petit objet que la demoiselle tient dans sa main droite. Celui-ci nous semble étre de forme
circulaire, peut-étre une sorte d’anneau, mais le texte mentionne seulement une guirlande
(coiffe en forme de couronne : chapel dans le texte) portée par la suivante au miroir et qui
n’est pas figurée. Un objet aurait-il été substitueé par un autre afin d’indiquer que, malgré son
attirante beauté, le coeur de la demoiselle est déja pris ? Elle est en effet amoureuse d’Hector
qu’elle souhaite épouser et refuse la proposition de Gauvain d’étre son chevalier. Or, I’anneau
est un signe d’appartenance, de fidélité amoureuse. Mais ce bijou est surtout lié dans le roman
de Lancelot aux enchantements, qu’il fait ou défait selon les cas®™. Morgane utilise un anneau
magique pour garder Lancelot en son pouvoir alors que la Dame du lac en offre un au
chevalier pour révéler les enchantements. L’anneau est donc a la fois li¢ a amour et au
merveilleux dans I’imaginaire médiéval. L’enlumineur aurait pu vouloir, en empruntant le
motif de DI’anneau, signifier plus directement la nature merveilleuse de la demoiselle,
rapprochée d’une fée ou d’une siréne par sa remarquable beauté et ses attributs, liée a un nain

— une autre créature mythique — qui en assure la garde.

Parmi les images de la fille du roi Agrippe, celle du manuscrit de Londres Add. 10293
(XIV® siécle) est particuliérement expressive (Fig. 145). Ce personnage donne également lieu
a une représentation sans équivoque du caractére érotique des demoiselles au pavillon, avatars

des fées-amantes. Alors que dans le récit Bohort sauve une femme en détresse, la miniature

811 Consulter la notice « Anneau magique », dans WALTER Philippe, Dictionnaire de mythologie arthurienne,
2014, p. 35-36.
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figure une sceéne fortement connotée sexuellement. Les personnages sont a l’intérieur du
pavillon, entre des rideaux écartés, un motif dont nous avons auparavant expliqué la
symbolique. Au centre de I'image, Bohort est penché au-dessus du lit dans lequel se trouve la
fille du roi Agrippe. Il vient de retirer le bandeau de fer autour de la poitrine de la demoiselle,
si bien que celle-ci dévoile entierement ses seins nus au chevalier. D’autres éléments
traduisent la beauté de la séduisante demoiselle, comme les cheveux longs, les pommettes et
les lévres roses. Bohort s’approche de la demoiselle pour enlever le second bandeau, tres fin,
enserrant le ventre. Mais il saisit en fait les draps du lit, comme s’il souhaitait découvrir le
corps de la jeune fille. De plus, les personnages se regardent, leurs visages sont trés proches et
la fille du roi Agrippe tend sa main droite ouverte vers Bohort qu’elle semble inviter a la
rejoindre. L’image ressemble plus a la représentation d’un couple d’amants se retrouvant qu’a
celle d’un chevalier (Bohort est, de surcroit, un chevalier chaste dont la Dame du lac pensait
qu’il demeurerait vierge) secourant une femme souffrante. La fille d’ Agrippe est un bel appéat
pour Bohort dont I’attirance est clairement signifiée puisqu’il est dans une position
improbable, exagérément penché en avant vers la demoiselle, et absordé dans la

contemplation de celle-ci.

Bien que les demoiselles a la fontaine ou au pavillon ne portent pas le nom de fée ni
d’enchanteresse dans le texte, les images operent le rapprochement entre ces figures. Les
demoiselles possedent leur pouvoir de séduction et leur caractére maléfique. La singularité de
leur contexte d’apparition et de leur apparence les fait paraitre comme de véritables merveilles
aux yeux des chevaliers. Ceux-ci sont attirés irrésistiblement par les jeunes filles qui leur
donnent a voir ce qu’ils désirent. Ainsi, les images d’Amable sont centrées sur le repas
opulent offert a Lancelot plut6t que sur la fontaine, élément important du décor pourtant peu
figuré (seulement dans trois manuscrits : Londres Add. 10293 ; Paris BnF fr. 333 ; New-York
Morgan 805). Les représentations de demoiselles sous une tente montrent des femmes
alanguies sur un lit, ou laissant entrer les chevaliers dans leur chambre. Les demoiselles a la
fontaine ou au pavillon sont donc de vraies figures de tentatrices. Il y a aussi un sens moral
dans les images qui insistent sur le fait qu’il est dangereux pour les chevaliers de répondre a
leur désir. Plusieurs enluminures représentent 1’instant ou Lancelot boit, ou s’appréte a boire,
I’eau de la fontaine et indiquent que I’empoisonnement du héros est provoqué par Amable
(cela peut étre suggéré (New-Haven Beinecke 229) ou signifié de maniére plus directe (Bonn
526 ; New-York Morgan 805). La scéne de I’envenimement est préférée aux épisodes

suivants relatifs aux soins apportés par la demoiselle a Lancelot. Lorsque ceux-ci sont
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représentés, Amable ressemble a la fée Morgane (BnF fr. 339 ; New-York Morgan 805). Les
images de demoiselles au pavillon contiennent des allusions sexuelles — par exemple dans le
manuscrit d’Oxford Rawl. Q.b.6 (emploi d’une symbolique sexuelle avec la tenture ouverte
ou les cierges allumés ; éléments agencés dans I’image de maniére a indiquer le caractére
érotique de la rencontre entre les personnages) — ou sont sans équivoque. Une image peut
ainsi donner une interprétation trés particuliére d’un épisode au point de presque constituer un
contresens par rapport au texte (le chaste Bohort et la fille du roi Agrippe torturée sont figurés
comme des amants dans le manuscrit de Londres Add. 10293). La cousine du roi des Cent
Chevaliers est quant a elle figée dans la posture de la belle séductrice au lit (BnF fr. 111).
L’enlumineur du manuscrit fr. 112(1) (BnF) n’omet aucun détail de la rencontre entre
Gauvain et la niece de Groadain (excepté la guirlande). Il en ajoute au contraire un dans la
main de la jeune fille : un petit objet qui pourrait étre un anneau, symbole d’engagement
amoureux et des enchantements, et concrétiserait 1’identité de fée-amante de la demoiselle.
Ces figures féminines ne sont pas individualisées mais forment un groupe homogene de
personnages dont les représentations refletent les dangers de 1’amour. Les images suggérent la
provenance obscure et mystérieuse des demoiselles qui dissimuleraient sous de fausses

apparences leur véritable identité.
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I11. LES FIGURES FEMININES DU LANCELOT DU LAC ET L’ICONOGRAPHIE
D’AUTRES ROMANS DE CHEVALERIE

1. LES FEMMES DANS LES ENLUMINURES DES MANUSCRITS DE CHRETIEN DE TROYES

Les romans en vers de Chrétien de Troyes®*?, datant de la fin du XII° siécle, ont été une
importante source d'inspiration pour les auteurs du Lancelot-Graal, en particulier du Lancelot

du Lac en prose écrit au siécle suivant®®

qui en emprunte certains personnages et épisodes.
L’écrivain champenois est le premier a raconter I’histoire du couple formé par Lancelot et
Guenievre et a donner dans son ceuvre une place considérable et déterminante aux
personnages féminins, comme 1’indique le titre de son premier roman, Erec et Enide (c. 1165-
1170), alliant le nom du héros a celui de son épouse®. Il est, selon Myrrha Lot-Borodine, « le

peintre de la femme »%*°.

Ses romans contiennent en effet de nombreuses figures de
demoiselles, et quelques veéritables héroines devenues de célebres personnages de la littérature
médiévale. Celles-ci constituent des archétypes féminins de la littérature courtoise®™®,
cependant elles possédent également une individualité, chacune ayant des caractéristiques et

des personnalités singuliéres®’ :

812 Chrétien de Troyes a écrit cing romans (Erec et Enide, Cligés, Yvain ou le chevalier au lion, Lancelot ou le
chevalier de la charrette, Perceval ou le conte du Graal) mais nous ne traiterons pas du texte de Cliges dans ce
chapitre car nous ne connaissons pas de manuscrit enluminé de ce roman qui soit conservé. Voir I’édition de ces
textes dans la Bibliothéque de la Pléiade, PoIRION Daniel (dir.), 1994 ou Chrétien de Troyes, Romans, suivis des
Chansons et de Philomena en appendice, 1994.

813 Consulter, entre autres, sur I’ceuvre de Chrétien de Troyes : références bibliographiques : DouGLAS Kelly,
2002 et 1976 ; études littéraires : DOUDET Estelle, 2009 ; LAcY J. Norris, GRIMBERT Joan Tasker (dir.), 2005
[2008] ; WALTER Philippe, 1997 ; QUERUEL Danielle (dir.), actes de colloque, 1995 ; BAUMGARTNER
Emmanuéle, 1992 ; Notice « Chrétien de Troyes » dans HASENOHR Geneviéve, ZINK Michel (dir.), t.1, 1992,
p. 266-280 ; MADDOX Donald, 1991 ; DouGLAs Kelly, LAcy J. Norris (dir.), 1987-1988 ; CHANDES Gérard,
1986 ; MELA Charles, 1984 ; FRAPPIER Jean, 1968 ; Loomis Roger Sherman, 1949 ; BEzzoLA Reto Raduolf,
1998 [1947].

814 FRIES Maureen, « Female Heroes, Heroines, and Counter-Heroes... », dans FENSTER S. Thelma (dir.), 2000,
p. 59-77.

815 |_oT-BORODINE Myrrha, 1979 [1961], p. 22.

818 \/oir notamment & ce sujet BORODINE Myrrha, 2011 [1909] ; DoUDET Estelle, « Chrétien de Troyes et
I’amour courtois au XII° siécle », Histoire et images médiévales, 38, 2011, p. 46-51 ; PAUPERT Anne, « L amour
au féminin dans les romans de Chrétien de Troyes », dans QUERUEL Danielle (dir.), actes de colloque, 1995,

p. 95-106 ; LEFAY Marie-Noélle, « Romans bretons et mythes courtois. L’évolution du personnage féminin dans
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— Erec et Enide, inspiré par des lais bretons®®, raconte I’histoire du couple formé par
Erec, fils du roi Lac, et Enide, fille d’un vavasseur. Apres leur mariage, Erec délaisse ses
devoirs de chevalier par amour, ce qui lui est reproché par son entourage, y compris son
épouse. 1l décide de reprendre le chemin de I’aventure accompagné d’Enide qui a
I’interdiction de lui adresser la parole sans son autorisation®®®. La jeune fille, montée a cheval,
devance Erec mais ne peut s’empécher de parler & son mari pour I’avertir du danger.

— Le roman du Chevalier au lion (c. 1177-1181) est centré sur les aventures du
chevalier Yvain et sur un duo féminin composé de Laudine — fée a la fontaine, dame féodale,
épouse du héros — et de Lunete — suivante et confidente de Laudine, complice d’Yvain®®. Au
début du roman, Yvain vainc Esclados le Roux, le chevalier gardien d’une fontaine magique
et eépouse la veuve de celui-ci, Laudine, qui voit en le jeune homme un nouveau protecteur. Le
héros demeure un temps aupres de sa femme puis part a I’aventure. Il dispose d’un délai d’une
année avant de revenir chez lui. Mais il laisse expirer ce délai et perd I’amour de Laudine

qu’il parvient toutefois a reconquérir grace a ses exploits chevaleresques et a 1’aide de Lunete,

les romans de Chrétien de Troyes », Cahiers de civilisation médiévale, 15, 1972, p. 283-293 ; FOWLER David,
« L’amour dans le Lancelot de Chrétien de Troyes », Romania, 91, 1970, p. 378-391 ; PAYEN Jean-Charles,
« Figures féminines dans le roman médiéval frangais », dans DE GANDILLAC Maurice, JEAUNEAU Edouard (dir.),
1968, p. 407-428 ; BORODINE Myrrha, 1909 [2011]. Le terme « amour courtois » (correspondant a I’expression
fin’amor en ancien frangais) est d’ailleurs inventé par Gaston Paris a la fin du XIX° siécle pour qualifier ’amour
unissant Lancelot & Gueniévre dans le Lancelot ou le chevalier de la charrette de Chrétien de Troyes. Voir PARIS
Gaston, « Etudes sur les romans de la table ronde : Lancelot du Lac », Romania, 12, 1883, p. 459-534.

87 | EJEUNE Rita, « La femme dans les littératures francaise et occitane du xI° siécle au xi1i° siécle... », Cahiers
de civilisation médiévale, 20, 1977, p. 201-217.

818 \WALTER Philippe, 1997, p. 65-66.

819 KuLLMAN Dorothea, « Hommes amoureux et femmes raisonnables, Erec et Enide et la doctrine ecclésiastique
du mariage », dans WOLFZETTEL Friedrich (dir.), 1995, p. 119-129 ; RAMEY Lynn Tarte, « Representations of
Women in Chrétien’s 'Erec et Enide' : Courtly Literature or Misogyny ? », The Romanic Review, 84, 1993,
p. 377-386 ; Bossy Michel-André, « The Elaboration of Female Narrative Functions in Erec et Enide », dans
BusBY Keith, Koorer Erik (dir.), 1990, p. 23-38 ; BRUMLIK Joan, « Chrétien’s Enide : Wife, Mistress and
Metaphor », Romanic Quarterly, 35, 1988, p. 401-414.

820 \/oir notamment GIBSON Melanie McGarrahan, « Lyonet, Lunete and Laudine : Carnivalesque Arthurian
Women », dans TOLHURST Fiona, WHEELER Bonnie (dir.), 2001, p. 213-227 ; ALLEN Renee, « The Roles of
Women and their Homosocial Context in the Chevalier au lion », Romance Quartely, 46/3, 1999, p. 141-154 ;
IHRING Peter, « Die Uberlistete Laudine. Korrektur eines antihdfischen weiblichkeitskonzepts in Chrétiens
Yvain », dans WOLFZETTEL Friedrich (dir.), 1995, p. 147-159 ; GERMAIN Ellen, « Lunete, Women and Power in
Chrétien’s Yvain », Romance Quartely, 38/1, 1991, p. 15-25 ; KRUEGER Roberta, « Love, Honor and the
Exchange of Women in Yvain : Some Remarks on The Female Reader », Romance Notes,225, 1985, p. 302-317.
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au role d’entremetteuse. D’aprés Jean Frappier, le Chevalier au lion est une sorte de fabliau
sur I’inconstance féminine, qui permet néanmoins au héros de se perfectionner en essayant de
racheter sa faute®”,

Les romans d’Erec et Enide et d’Yvain ont pour théme I’'union matrimoniale, les
dangers qui la menacent et la difficulté de concilier amour et chevalerie. Enide incarne I’amie
et I’épouse idéale, loyale et dévouée, qui s’efface derriere son mari et est préte a se sacrifier
pour [ui®?. Laudine est en revanche une femme autoritaire, épousant Yvain par raison plutot
que par amour et exigeant du héros une obéissance sans faille.

— Au contraire, le Lancelot a pour sujet I’amour adultére qui permet a 1’amant de
progresser dans les armes. Gueniévre, comme Laudine, est une dame lointaine, plus souvent
absente que présente dans la narration, mais orientant I’intrigue du roman®®. La reine est
orgueilleuse et capricieuse mais, a la différence de I’épouse du chevalier au lion, elle est aussi
une amante passionnée.

— Le roman de Perceval (aprés 1181) méle les aventures de Perceval et celles de
Gauvain. Il est tourné vers un idéal religieux, la quéte du saint Graal, confronté a la chevalerie
courtoise et mondaine representée par Gauvain. Les personnages féminins et le theme de
I’amour y sont secondaires, ce qui n’empéche pas le héros d’étre charmé par Blanchefleur

qu’il sauve de ses assaillants (Clamadeu et son sénéchal) au chateau de Beaurepair6624. La

621 ERAPPIER Jean, 1968, p. 150 et p. 168.

822 1hid., p. 100.

823 Anne Paupier explique sur ce point que les romans de Chrétien de Troyes sont centrés sur les héros masculins
et marqués par un mode de représentation indirect des personnages féminins (« L’amour au féminin... », dans
QUERUEL Danielle (dir.), actes de colloque, 1995, p. 106). Cette idée se retrouve dans les ouvrages traitant du
genre dans la littérature médiévale : par exemple, Roberta Krueger remarque que les héroines de Chrétien de
Troyes sont au ceeur du dilemme courtois mais demeurent en marge de 1’action et tendent a endosser un role de
plus en plus négatif (KRUEGER Roberta, 2005 [1993], p. 34). Simon Gaunt souligne a ce propos que auteur
champenois n’aime pas les femmes mais les utilise pour donner de la valeur aux actes des hommes qui se
définissent a travers elles (GAUNT Simon, 2005, p. 114). Consulter aussi BELTRAMI Pietro, « Chrétien, I’amour,
’adultére : remarques sur le Chevalier de la Charrette », actes du XIV® Congrés International Arthurien, vol. 1,
1984, p. 59-69.

624 Blancheur apparait dans le Conte du Graal et certaines de ses continuations. Voir WALTERS Lori, « The
Image of Blanchefleur in Montpellier, Bl, Sect. Méd. H249 », BusBY Keith (dir.), vol. 1, 1993, p. 437-452 ;
SUARD Frangois, « Place et signification de 1’épisode Blanchefleur dans le Conte du Graal de Chrétien de
Troyes », dans Mélanges de langue et de littérature médiévales offerts a Pierre Le Gentil..., 1973, p. 803-810 ;

Ham Edward Billings, « The Blancheflor-Perceval 1dyll and Arthurian Polemic », Kentucky Foreign Language
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jeune fille est une demoiselle en détresse qui sait cependant agir habilement pour obtenir ce
qu’elle veut de Perceval. De plus, lorsque Perceval voit le Graal lors d’un repas au chateau du
roi Pécheur, le saint objet est porté par une demoiselle et non un homme, ce qui révele
I’importance du genre féminin dans ce roman malgré une forte orientation religieuse et

morale.

Quarante-cing manuscrits des romans de Chrétien de Troyes, contenant des ceuvres

625 .
. Mais aucun d’entre eux n’est

complétes ou des fragments de textes, subsistent de nos jours
daté du XII° siécle. Les manuscrits conservés sont réalisés aux XII® et XIV® siécles,
principalement dans les régions du nord (Arras, Amiens, Tournai, Flandre) et & Paris®®. De
plus, seuls les manuscrits de la BnF fr. 794 et fr. 1450 comportent 1’ensemble de I’ccuvre de
Chrétien de Troyes. Mais ils ne possédent pas de cycle iconographique®’. Dix manuscrits au
total de Chrétien de Troyes sont enluminés : deux pour Erec et Enide (BnF fr. 24403,
fr. 1376) et pour Yvain ou le chevalier au lion (BnF fr. 1433 ; Princeton Garrett 125), un pour
Lancelot ou le chevalier de la charrette (Princeton Garrett 125) et cing pour Perceval ou le

conte du Graal et ses continuations (BnF fr. 1453, fr. 12576, fr. 12577 ; Mons 331/206 ;

Quarterly, VI, 1959, p. 155-162 ; KLENKE Amelia, « The Blancheflor-Perceval Question », Romance Philology,
VI, 1952-1953, p. 173-178.

825 Qur Part inspiré par I’ceuvre de Chrétien de Troyes, consulter surtout Busey Keith (dir.), 2 vols., 1993. Voir
aussi CREAMER Paul, « Des infidéles armés de pinceaux : les miniaturistes du Conte du Graal », dans HERICHE-
PRADEAU Sandrine, PEREz-SIMON Maud (dir.), actes de colloque, 2013, p. 285-198 ; QUERUEL Danielle (dir.),
cat. d’exposition, 2011 ; BusBY Keith, « Absence de I’'image dans le ms. Montpellier BIU Sect. Méd. H 252 »,
dans MIKHATLOVA Milena (dir.), 2005, p. 19-27 ; RUSHING James, 1995 ; RIEGER Angelica, « Neues ber
Chrétiens Illustratoren : Bild und Text in der &ltesten Uberlieferung vin Perceval-le-Vieil », Bibliographical
Bulletin of the International Arthurian Society, 41, 1989, p. 301-311; MEeNTRE Mireille, « Remarques sur
I’iconographie des romans arthuriens... », Cahiers de civilisation médiévale, 29, 1986, p. 231-242 ; LoomIs
Roger Sherman, Loomis Laura Hibbard, 1938.

626 BusBy Keith, « The Manuscripts of Chrétien de Troyes », dans LACY J. Norris, GRIMBERT Joan Tasker (dir.),
2005, p. 64-84.

827 Le manuscrit BnF fr. 794 est orné d’une unique initiale historiée sur le folio 27 représentant Marie de
Champagne (dédicataire de I’ouvrage) et fr. 1450 ne posséde aucun décor enluminé : Chrétien de Troyes, Erec et
Enide, Chevalier de la Charrette, Cligés, Chevalier au lion, Alexandre de Paris, Athis et Prophilias, Benoit de
Sainte-Maure, Roman de Troie, Wace, Roman de Brut, Calendre, Empereurs de Rome, Chrétien de Troyes,
Conte du Graal, Premiére et Seconde Continuation, Champagne (France), 2™ quart du XI11° siécle (Paris, BnF,
fr. 794) ; Benoit de Sainte-Maure, Roman de Troie, Enéas, Wace, Roman de Brut, Chrétien de Troyes, Erec et
Enide, Conte du Graal et sa Premiére Continuation, Cligés, Chevalier au lion, Chevalier de la charrette,
Picardie (France), 2" quart du XIII° siécle (Paris, BnF, fr. 1450).
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Montpellier H249)°%. Les manuscrits de Chrétien de Troyes sont peu décorés d’images, sans
doute car les romans en vers étaient principalement destinés & une lecture orale®”. Ils ont, de
surcroit, été en concurrence avec les grands cycles littéraires en prose du Lancelot et du
Tristan abondamment copiés®®.

Parmi les manuscrits cités, nous comptons quatre-vingt-cing images représentant des
personnages féminins : une dans Erec et Enide, huit dans Yvain (le manuscrit BnF fr. 1433 est
orné de miniatures a plusieurs compartiments comprenant les illustrations de différentes

scénes®®!

), aucune dans Lancelot et soixante-seize dans Perceval. Il y a donc une grande
disparité du nombre d’images entre les manuscrits.

Dans ce chapitre, nous nous intéressons d’abord aux représentations de la reine
Gueniévre, puis a celles des principales héroines de Chrétien de Troyes — Enide, Laudine et
Lunete, Blanchefleur. Nous étudions également les images montrant la scéne emblématique
de la procession du Graal tenu par une jeune femme dont le personnage se développe dans le
Lancelot en prose pour devenir Elizabel, la fille du roi Pécheur, mére de Galaad. Comment
cette diversité féminine est-elle traitée dans les enluminures des manuscrits ? L’ambivalence,
inhérente aux femmes du Lancelot du Lac, se manifeste-t-elle aussi dans les images de

personnages féminins décorant les manuscrits de Chrétien de Troyes ?

828 | es chiffres donnés proviennent de ’ouvrage Bussy Keith (dir.), 2 vols., 1993.

629 5ToNES Alison, « The Illustrated Chrétien Manuscripts and their Artistic Context », Ibid., vol. 1, p. 227-272.
830 |hid. Voir aussi BusBY Keith, « The Illustrated Manuscripts of Chrétien’s Perceval », dans BusBy Keith
(dir.), vol. 1, 1993, p. 351-363.

831 \WALTERS Lori, « The Use of Multi-Compartment Opening Miniatures in the Illustrated Manuscripts of
Chrétien de Troyes », dans BusBy Keith (dir.), vol. 1, 1993, p. 334-335.
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1.1. LES HEROINES DE CHRETIEN DE TROYES

1.1.1. Guenievre, symbole d’une reine modéle

La conception du personnage de Guenieévre varie considérablement d’un roman de
Chrétien de Troyes & un autre®® : elle est une reine vertueuse dans Erec et Enide, une épouse
fidele dans Yvain, une figure essentielle et une femme adultere dans Lancelot, une souveraine

généreuse et sage mais un personnage marginal dans Perceval®®

. Pourtant, c’est dans ce
dernier — davantage copié que les autres romans de Chrétien de Troyes®** — que nous trouvons
le plus d’images de la reine. Comment 1’identité¢ de Gueniévre, fluctuante suivant les romans,
est-elle exprimée dans les enluminures des manuscrits de Chrétien de Troyes ? Nous verrons
que les représentations de Guenievre, plutét que de rendre compte de 1’identité diverse du
personnage, conforment généralement celui-ci a I’image stéréotypée d’une reine. Néanmoins,
les images se détachent parfois du texte pour tenter d’apporter plus de substance et de donner
corps a ce personnage qui est souvent, dans les romans de Chrétien de Troyes, privé d’une

réelle existence narrative.

La premiére observation importante, et assez décevante, est que la souveraine n’est
représentée dans aucun manuscrit du Lancelot ou le chevalier a la charrette, ni — mais cela est
moins surprenant — d’Erec et Enide. Pourtant, le Lancelot est le roman de Chrétien de Troyes
ou Guenievre a le role et la personnalité les plus importants et complexes, puisqu’il introduit
dans la littérature arthurienne le théme de 1’amour adultére entre la reine et le chevalier. Sur

les cinq manuscrits de 1’écrivain champenois ornés d’une représentation de Gueniévre, quatre

832 RIEGER Dietmar, 2009. Le chercheur remarque I’absence de continuité dans la conception de Gueniévre dans
les romans de Chrétien de Troyes ou le personnage est adapté aux besoins de la narration (p. 121).

833 \/oir FuksAs Anatole Pierre, « Le peigne de Gueniévre. Des vers a la prose », dans COMBES Annie (dir.),
actes de collogue, 2012, p. 15-32 ; BETHLEHEM Ulrike, 2005 ; MELA Charles, 1984 ; SUBRENAT Jean, « Chrétien
de Troyes et Gueniévre : un romancier et son personnage », dans SUBRENAT Jean et al., actes de colloque, 1984,
p. 45-56 ; IMBs Paul, « La reine Gueniévre dans le Conte du Graal de Chrétien de Troyes », dans Centre
d’études médiévales et romanes de Nagoya (dir.), 1973, p. 41-60; FOWLER David, « L’amour dans le
Lancelot... », Romania, 1970, p. 378-391 ; LAZAR Moshe, « Lancelot et la mulier mediatrix : la quéte de soi a
travers la femme », L ’Esprit Créateur, 9, 1969, p. 243-256.

63 BusBY Keith, « The Manuscripts of Chrétien de Troyes », dans LACY J. Norris, GRIMBERT Tasker Joan (dir.),
2005, p. 64-84.
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contiennent le roman de Perceval et ses continuations®® et un le roman d’Yvain®®. Les
manuscrits de Perceval et ses continuations de la BnF fr. 1453 (premiére moitié du XIV*
siécle) et fr. 1277 (c. 1330) sont copiés et enluminés a Paris. Le lieu de production du
manuscrit de Montpellier H249 (Bibliotheque interuniversitaire), daté du dernier quart du
XI111° siécle, n’est pas connu. II est le plus ancien manuscrit enluminé de Perceval conservé
avec celui de Mons 331/206 (bibliothéque de 1’université de Mons-Hainaut), réalisé a la fin du
XI11¢ siécle (c. 1285) dans le Nord de la France®’. Le manuscrit fr. 1453 est décoré de
cinquante-deux enluminures, dont trois figurent la reine Gueniévre. Le second manuscrit de la
BnF, fr. 12577, est orné de cinquante-deux enluminures également, dont deux représentent
I’épouse d’Arthur. Les manuscrits de Montpellier et de Mons possedent chacun une image de
Guenievre pour respectivement cinquante-cing et trente-neuf enluminures. L’ unique
représentation de la souveraine contenue dans un autre roman que celui de Perceval est celle
ouvrant I’Yvain dans le manuscrit de Princeton (University Library)®*® Garrett 125 (folio 40,
initiale historiée, nord-ouest de la France, c. 1290) qui contient aussi le Lancelot ou le
chevalier de la charrette. Deux enluminures illustrent le Lancelot et sept 1’Yvain dans ce
manuscrit.

Les représentations de la reine Gueniévre sont éparses, réparties dans seulement huit
miniatures ou initiales historiées. Les images de ce personnage sont rares car les romans de
Chrétien de Troyes ont bénéficié d’une diffusion manuscrite inférieure a celle des textes

arthuriens en prose. De plus, les images — excepté dans le manuscrit de Princeton — illustrent

8% || existe quatre continuations de Perceval ou le conte du Graal : la premiére écrite par un auteur anonyme
dont les manuscrits ont livré des versions courtes (version la plus ancienne av. 1200), longues ou mixtes (entre
9509 et 19606 vers) ; la seconde de Wauchier de Denain, clerc de la cour de Flandre (c. 1205-1210); la
troisieme de Manessier pour Jeanne de Constantinople (c. 1215-1230) ; la quatrieme de Gerbert de Montreuil
(c. 1220-1230). Editions : Gerbert de Montreuil, LE NAN Frédérique (dir.), 2014 (Quatriéme continuation) ;
Manessier, TOURY Marie-Noélle (éd. sc., trad.), ROACH William (dir.), 2004 (Troisiéme continuation) ; ROACH
William (dir.), VAN COOLPUT-STORMS Colette-Anne (trad., préf.), 1993 (Premiére continuation) ; ROACH
William, Ivy Robert Henry (dir.), 5 vols., 1949-1983.

8% \/oir sur ce point IMBs Paul, « La reine Gueniévre dans le Chevalier au lion », dans Etudes offertes a Félix
Lecoy, 1973, p. 235-260.

837 sTONES Alison, « The lllustrated Chrétien Manuscripts and their Artistic Context », dans BusBy Keith (dir.),
vol. 1, 1993, p. 227-272.

8% MCGRATH L. Robert, « A Newly-Discovered Illustrated Manuscript of Chrétien de Troyes’Yvain and
Lancelot in the Princeton University Library », Speculum, 1963, p. 583-594.
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le roman de Perceval (deux enluminures) et ses continuations (cing enluminures) ou
Gueniévre apparait trés ponctuellement dans 1’histoire et n’a pas de vrai réle narratif.

Dans quels types d’épisodes la souveraine est-elle figurée ? Gueniévre est globalement
représentée dans des scénes banales relatives a la vie de cour, liées a sa fonction royale. Elle
est montrée telle une souveraine attentive, investit dans son réle : elle accueille Perceval de
retour a Camelot (Perceval, BnF fr. 12577, folio 27), interroge dame Lore (Perceval, BnF,
fr. 1453, folio 65v°*°), chevauche auprés du roi pour rejoindre Gauvain (Premiére
Continuation de Perceval, Montpellier H249, folio 67v), assiste aux combats du neveu
d’Arthur contre Guiromelant ou Bran de Lis (Premiere Continuation, BnF, fr. 12577, folio
61 ; fr. 1453, folio 100v), apaise les conflits en réconciliant Bagomedés et Keu (Seconde
Continuation, BnF, fr. 1453, folio 193v), écoute Perceval ou Calogrenant raconter leurs
aventures (Troisieme Continuation, Mons 331/206, folio 484 ; Yvain, Princeton, Garrett 125,
folio 40).

Le fait que Gueniévre ne soit pas représentée dans le Lancelot ou le chevalier a la
charrette a pour conséquence 1’absence d’image relative a la relation entre la reine et Lancelot
dans les manuscrits de Chrétien de Troyes. Il n’est d’ailleurs pas question de 1’adultere de
Gueniévre dans 1’Yvain ou le Perceval. De fait le caractére ambivalent, parfois sulfureux, de
la souveraine — qui est aussi amante courtoise — est ignoré.

L’image de Gueni¢vre qui s’impose est donc celle d’une souveraine mod¢le, incarnant
pleinement la royauté, indissociable du roi dont elle est 1’égale ou la discréte et fidele alliée®.
Les représentations de Gueniévre sont, en effet, conventionnelles, univoques, lissées par
rapport a celles que nous observons dans le Lancelot du Lac. Dans ce dernier, Gueniévre est
peu montrée aux cotés du roi Arthur car son statut officieux d’amante courtoise prime sur
celui officiel d’épouse royale. A I’inverse, dans les images décorant les manuscrits de
Chrétien de Troyes, ce second statut est le seul aspect conservé du personnage, ce qui

appauvrit son iconographie.

839 1 *image illustre les derniers vers du roman de Perceval : la cour est réunie dans la cité d’Orcanie pour féter la
Pentec6te mais le roi est de sombre humeur car il est sans nouvelle de son neveu Gauvain. La dame Lore rejoint
soudainement la reine Gueniévre qui lui demande ce qui lui arrive.

%40 Gueniévre est presque toujours représentée avec son époux, sauf dans BnF, fr. 1453, folio 193v et Princeton,
Garrett 125, folio 40.
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Les images vont dans le sens du texte de Perceval ou le nom de Gueni¢vre n’est
quasiment jamais cité®*, le terme « la reine » lui étant préféré puisque le personnage n’existe
que par son statut d’épouse d’Arthur. De plus, la narration prime dans les enluminures qui

642 1.a cour d’Arthur est un lieu de transition ol les

illustrent des moments forts du récit
chevaliers se retrouvent, ou les aventures commencent et s’achévent par le départ et le retour
des héros. Gueniévre apparait donc briévement mais n’est pas, comme dans le Lancelot du
Lac, un personnage doté d’une réelle individualité et d’une complexité. Par exemple, dans le
manuscrit de la BnF fr. 1453 (folio 65v), Arthur et Gueniévre sont représentés de maniere
semblable pour faire ressortir 1’unité du couple royal : la composition symétrique les situe
face a face, de part et d’autre de la miniature, autour de dame Lore (Fig. 146). lls font des
gestes similaires, sont liés par une correspondance des couleurs (robes rouges ou roses,
manteau bleu, cheveux ou voile blancs) et coiffés de couronnes identiques. Lore est tournée
vers Guenievre a laquelle elle se confie et incline la téte pour montrer son respect envers la
reine des dames. Dans le manuscrit fr. 12577 (BnF, folio 27, Fig. 147), Arthur et Guenievre,
qui recoivent Perceval, apparaissent aussi comme le dédoublement d’une méme entité : leurs
tailles, gestes, couronnes sont similaires, leurs vétements ont des teintes proches (rouge-
orangé pour Gueniévre, rose pour Arthur) et ils regardent dans la méme direction (vers
Perceval). Toutefois, Guenievre est derriere Arthur pour marquer une hiérarchie entre les
souverains®® qui sont a I’intérieur de la grande salle d’un chateau symbolisant I’exercice du
pouvoir. La scene est juxtaposée a une autre montrant la demoiselle hideuse face a Perceval.
Les deux parties de la miniature sont construites par contraste : Perceval, recu comme un
héros, est ensuite vivement critiqué par la demoiselle ; Gueniévre, belle et majestueuse®*,
s’oppose a la demoiselle d’une grande laideur (ce point est atténué dans 1’image par rapport

au texte) montée sur une vulgaire mule. L’image exprime le retournement de situation.

81 |mBs Paul, « La reine Gueniévre dans le Conte du Graal de Chrétien de Troyes », dans Centre d’études
médiévales et romanes de Nagoya (dir.), 1973, p. 41-60.

%2 Busey Keith, « Absence de I’image dans le ms. Montpellier, BIU, sect. méd. H 252 », dans MIKHAILOVA
Milena (dir.), 2005, p. 19-27.

%2 Nous remarquons, de plus, qu’Arthur est nommé dans la rubrique, ce qui n’est pas le cas de Gueniévre : Ci
devise conment perceval le galois vint a la court le roy artus et conment on li fist feste et conment une damoisele
vint a la court sus une mule qui estoit la plus lede du monde et parlois a perceval.

644 perceval, en voyant la reine, ne manque pas de la complimenter : « Dex doint joie et enor / A la plus bele, a la
meillor / De totes les dames qui soient, / Tesmoig de toz ces qui la voient / Et toz ces qui veiie I’ont ». Chrétien

de Troyes, éd. 1994 de la Librairie Générale Frangaise, p. 1076, v. 4519-4523.
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Ces deux images, globalement fideles au texte, représentent de maniere archétypale
Gueniévre qui fait partie du décor courtois®®. Elle est limitée & sa fonction de souveraine et

d’épouse, contribue a diffuser une image exemplaire de la cour arthurienne.

Cependant, quelques images se détachent du texte et semblent révéler le souhait des
enlumineurs de montrer la place essentielle de Guenievre dans la société arthurienne. La reine
est ainsi intégrée aux représentations d’épisodes dans lesquelles elle ne devrait pas étre
figurée, si les images étaient fidéles au récit. Ainsi, une miniature du manuscrit de Montpellier
H249 (Premiére continuation de Perceval) intégre Gueniévre, montée sur un cheval blanc, a
I’image du cortége royal partant retrouver Gauvain qui doit livrer un combat contre
Guiromelant (Fig. 148). La composition de 1’image, de plus, la met en valeur car elle
chevauche au-devant d’Arthur. Le texte précise pourtant que le roi et ses barons arrivent en

646 " plusieurs

premier a destination, suivis d’Yvain et de Giflet qui escortent la reine
hypothéses pourraient expliquer cette incohérence : la position de Gueni¢vre dans 1’image
traduirait son impatience de revoir Gauvain qui se considére comme son « ami dévoué »**'.
L’importance de la reine dans I’image pourrait aussi signifier celle des jeunes filles, dames et
demoiselles, dans le convoi royal. Elles sont en effet quinze mille & accompagner les

souverains®*®

, il est donc impossible de toutes les figurer. Gueniévre serait mise en avant pour
les symboliser car elle est, du fait de son statut, la représentante de I’ensemble des femmes de
la cour. Toutefois, cette image témoigne surtout de I’influence de 1’iconographie courtoise, en
vogue aux XI11%-XIV¢ siécles, dans laquelle de nombreuses scénes montrent un homme et une
femme chevauchant cote a cote. L’enlumineur aurait donc pu octroyer cette place a Gueniévre
dans I’image par habitude plutét que pour donner une signification supplémentaire a la scéne.
La figure de Gueniévre est aussi ajoutée dans une autre miniature, décorant le manuscrit
fr. 1453 (BnF, Premiére continuation, folio 100v), alors qu’il n’est pas fait mention d’elle
dans 1’épisode (Gauvain et Bran de Lis se préparent au combat), ni dans la rubrique de

649

I’'image”™ (Fig. 149). La reine, en grande partie masquée par Arthur, est a la limite du champ

845 \/AN MARLE Raimond, t. 1 et 2, 1971 [1931-1932].

846 RoacH William (dir.), VAN CooLPUT-STORMS Colette-Anne (trad., préf.), 1993, p. 61-63.
647 D’aprés les paroles prononcées par le messager que le chevalier envoie a la cour. Ibid., p. 55.

®2 Ibid., p. 59.

%49 Rubrique placée au-dessus de la miniature : coment brandelis est armez et dist que il veut combatre. Sur les
rubriques dans les manuscrits de Chrétien de Troyes, voir notamment DONER Janet R., « Illuminating Romance :

Narrative, Rubric and Image in Mons, BU 331/206, Paris, BN fr. 1453, and Paris, BN, fr. 12577 », Arthuriana,
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de représentation. Nous supposons qu’elle est insérée dans 1’image auprés du roi par
convention car cela n’apporte rien au sens de la scéne. Mais ce choix indique qu’il a paru
nécessaire a I’enlumineur, ou au commanditaire lui donnant ses consignes, d’inclure
Gueniévre dans la représentation du pouvoir royal, assuré par un couple et non par le seul
roi®®.

Un autre cas intéressant de démarcation de I’image par rapport au récit est celui de la
miniature du manuscrit de la BnF fr. 1453 (Seconde continuation, folio 193v). L’enlumineur a
vraisemblablement puisé son inspiration dans des modeles iconographiques plutdt que dans le
texte source (Fig. 150). Cela permet de souligner la singularité de la reine, qui apparait en
figure de meédiatrice. Isolée du roi Arthur, elle devient le principal élément d’une scene
symbolique. Guenievre est représentée en vue frontale, au centre de 1’image, assise sur un
trone. Son allure est solennelle, hiératique et mystérieuse, telle une Vierge en majesté®™". A
I’instar de celle-ci, la reine est couronnée et coiffée d’un voile blanc. La ressemblance avec la
Vierge Marie souligne la fonction de reine-mére, soucieuse de ses sujets, de Gueniévre qui
met fin au conflit opposant Bagomedés et Keu. L’image met en avant son réle de médiatrice :
la reine est garante, comme son époux, de la stabilité du royaume®?2. Bagomedés et Keu sont
placés a gauche et a droite de Gueniévre qui les tient soit par le bras, soit par la main. Or, ce
geste est fréquent dans les scenes illustrant une réconciliation ou un accord de paix entre des
personnages. Il évoque aussi celui effectué par le prétre pour réunir les époux dans les
représentations de mariage. De méme, Guenievre assure [’'union de la cour®™. La

représentation de la reine tronant rappelle, de plus, celle de plusieurs allégories®* aux traits

Quarterly of the International Arthurian Society, American Branch, 9:3, 1999, p. 3-26 ; BusBY Keith, « Text,
Miniature and Rubric in the Continuations of Chrétiens’ Perceval », dans BusBy Keith (dir.), vol. 1, 1993,
p. 365-376.

0 De méme, dans la miniature du manuscrit de Mons (folio 484, Continuation de Manessier) représentant
larrivée a la cour de Perceval qui est recu par Arthur et Guenievre, la reine devrait selon le texte étre absente.
CREAMER Paul, « Des infidéles armés de pinceaux... », dans HERICHE-PRADEAU Sandrine, PEREZ-SIMON Maud
(dir.), actes de colloque, 2013, p. 285-298.

%1 1 *image pourrait illustrer la remarque de Charles Méla qui écrit : « Le génie de Chrétien de Troyes fut d’avoir
baigné d’une étrange lumiére la souveraine unanimement respectée ». MELA Charles, 1984, p. 257.

852 Arthur est d’ailleurs figuré dans une scéne similaire de conciliation entre Bran de Lis et Gauvain sur le folio
103v. Le cycle iconographique désigne clairement la souveraine comme le pendant féminin du roi.

%3 De plus, le prétre est souvent figuré¢ de maniére frontale au centre d’un groupe de trois personnages, comme la

souveraine dans cette image.

%% Sur I’allégorie dans I’art médiéval, voir notamment HECK Christian (dir.), actes de colloque du RILMA, 2011.
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généralement féminins : Paix, Sagesse ou Philosophie, Justice (souvent couronnée).
Guenievre, agent de paix et de justice, est le symbole d’une royauté vertueuse.

Ces trois autres images témoignent de I’appropriation du texte par les enlumineurs.
Surtout, elles montrent que ces derniers ont la volonté de faire exister Gueniévre — absente
comme personnage narratif dans Perceval et ses continuations — dans les images en tant que
figure symbolique, inspirée par 1’art courtois ou d’autres iconographies (chrétiennes,

allégoriques).

Les manuscrits de Chrétien de Troyes n’ont pas eu d’influence iconographique sur ceux
du Lancelot du Lac car leur production est contemporaine. Au contraire, a cause de I’immense
succes des romans en prose, le talent des enlumineurs a été essentiellement mobilisé pour la
décoration des manuscrits du Lancelot-Graal ou du Tristan. De fait, nous avons vu que les
représentations conventionnelles de la reine Gueniévre ne sont pas communes dans le
Lancelot du Lac : I’'image de I’amante séductrice ou de la fée est souvent sous-jacente derriere
celle de la souveraine. Mais ce n’est pas le cas dans les manuscrits de Chrétien de Troyes,
notamment car aucune image de Gueniévre illustrant le Chevalier de la charrette ne nous est
parvenue. Les représentations de Guenievre sont peu nombreuses et ornent des romans
(Yvain ; Perceval et les Continuations) ou celle-ci intervient brievement dans le récit.

Il en résulte deux cas de figure. Gueniévre est généralement représentée selon une
image standard, archétypale, de reine qui reflete I’absence de consistance du personnage dans
les romans illustrés. Les enlumineurs semblent échouer a donner une individualité a
Guenievre, presque toujours figurée avec Arthur dont elle constitue le double féminin.
Guenievre est, de plus, parfois en retrait du roi (BnF fr. 12577, folio 27, fr. 1453, folio 100v).
Dans les rares cas ou elle est le centre de ’attention et captive le regard (voir surtout la scéne
de réconciliation entre Bagomedés et Keu, BnF fr. 1453, folio 193v), cela est uniquement dd a
son statut royal, et non a un pouvoir de seduction particulier (d’ailleurs Arthur est figuré dans
une scene identique sur le folio 103v). Les images n’expriment pas les différentes facettes de
la souveraine mais retiennent son identité principale de reine et d’épouse.

Cependant, dans quelques exemples, les images s’affranchissent du texte, qui n’est pas
suivi a la lettre par les enlumineurs. Le seul moyen pour ces derniers de faire davantage
exister Gueniévre dans I’iconographie est, en effet, de la représenter dans des scénes ou elle
n’est pas censée apparaitre, ou de la transformer en symbole (celui, dans la miniature du
manuscrit BnF fr. 1453, folio 193v, d’une royauté toute-puissante et vertueuse). Pour cela, ils

s’inspirent de modéles divers : scénes courtoises (chevauchée, couple regardant des chevaliers
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se préparant au combat), évoquant I’iconographie mariale, du mariage, ou allégorique. Mais le
personnage de Gueniévre, privé de veéritable substance, devient alors une figure résultant d’un
amalgame de références qui lui sont extérieures et ont pour conséquence de 1’enfermer dans
des représentations-types. La souveraine est mise en valeur de maniere artificielle, sans
forcément que cela apporte du sens en plus a I’image par rapport au texte (Montpellier H249,
folio 67v ; BnF fr. 1453, folio 100v).

Gueniévre fait donc peu 1’objet d’une réelle interprétation ou d’une projection de
I’imaginaire des enlumineurs, a I’inverse de son traitement dans les images du Lancelot du
Lac ou elle donne lieu a des choix de représentation singuliers, différents, parfois audacieux,
suivant les manuscrits. Dans les enluminures des manuscrits de Chrétien de Troyes, il est fait
abstraction du personnage de Gueniévre dont I’iconographie ne semble pas pouvoir se
développer indépendamment de celle de Lancelot. Sans le chevalier, Guenievre n’est plus

qu’une banale figure incarnant la royauté et la vie mondaine.

1.1.2. Enide, Lunete, Laudine et Blanchefleur : entre types et personnages

Contrairement a la reine Guenievre, aucune des autres héroines de Chrétien de Troyes —
Enide, Laudine, Blanchefleur — n’est omise de I’iconographie du roman dont elle est la
principale figure féminine. Mais, a I'instar de ’amante de Lancelot, ces trois personnages
n’ont pas donné lieu & un important développement iconographique. Enide est ainsi peinte
dans une miniature du manuscrit d’Erec et Enide de la BnF fr. 24403 (folio 142), produit &
Arras vers le quatriéme quart du XII1° siécle. Laudine est représentée dans deux images a
compartiments multiples®™, illustrant plusieurs scénes narratives, dans le manuscrit d’Yvain
de la BnF fr. 1433 (nord de la France, c. 1300-1330, folios 90 et 118). Au total, la femme
d’Yvain est figurée quatre fois, ce qui est moins que sa suivante Lunete représentée six fois
dans trois miniatures du méme manuscrit (folios 69v, 90 et 118). Une enluminure du
manuscrit de Princeton Garrett 125 montre aussi Laudine, épousant Yvain (folio 52). Enfin,
deux manuscrits du Perceval de Chrétien de Troyes possédent une représentation de
Blanchefleur (Montpellier, H249, folio 13v ; fr. 1453, folio 14). Nous retrouvons également
ce personnage dans 1’iconographie des Continuations : la deuxiéme de Wauchier de Denain
(Montpellier H249, folios 172 et 174) et la quatrieme de Gerbert de Montreuil (BnF fr. 12576,

855 WALTERS Lori, « The Use of Multi-Compartment Opening Miniatures. .. », dans BUsBY Keith (dir.), vol. 1,
1993, p. 334-335.
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France du nord, troisiéme quart du XI11° siécle, folio 201v). Cela constitue un ensemble de
cing images de Blanchefleur. Comment les enlumineurs parviennent-t-ils, en quelques rares
images, a définir 1’identit¢ fondamentale de ces héroines, tout en signifiant leur richesse
narrative et psychologique ? Les représentations d’Enide, Lunete, Laudine et Blanchefleur
montrent que les enlumineurs font usage des types féminins de la littérature et de

% pour, d’une part, conformer ces héroines a une image

I’iconographie arthuriennes
déterminée, d’autre part, en jouer pour esquisser une dualité qui laisse entrevoir 1’identité

véritable des personnages.

En effet, les représentations des héroines de Chrétien de Troyes sont, a premiére vue,
assez stéréotypées. Enide, Lunete, Laudine et Blanchefleur épousent les traits spécifiques a
certains types féminins de la littérature arthurienne que nous identifions également dans
I’iconographie du Lancelot du Lac. Leurs représentations semblent cloisonnées dans des
catégories clairement définies, ce qui permet aux enlumineurs de peindre des images efficaces
en conservant les principales caractéristiques de chaque type pour aller a I’essentiel. Parmi ces
types, citons entre autres 1’accompagnatrice circulant a cheval et guidant les chevaliers ; la
prisonniére a délivrer ; la femme en détresse, ou la toute-puissante Dame souveraine. Par
exemple, dans le manuscrit fr. 24403 (BnF), Enide est figurée accompagnant Erec sur le
chemin de I’aventure (Fig. 151). Les deux époux sont attaqués par trois chevaliers qui veulent
voler le palefroi d’Enide qui a pressenti le danger et en a averti Erec®®’. Enide se situe en
marge de I’action : elle est a cheval, derriére son mari, et regarde le combat entre Erec et un
chevalier. Cette unique représentation d’Enide est comparable aux nombreuses images de
demoiselles a cheval accompagnant les chevaliers qui les défendent que nous observons dans
les manuscrits du Lancelot du Lac. Elle est figurée comme un personnage de second plan. Il
en va de méme pour Lunete et Laudine dans une miniature du manuscrit fr. 1433 (BnF, Yvain,
folio 90)°*®. Au registre supérieur, & gauche, Yvain secourt Lunete prisonniére dans une

chapelle (Fig. 152). Lunete, contre la bordure de la miniature, regarde le chevalier depuis une

8% | e type posséde des traits réccurents, fixes, correspondant & un modéle générique, représentatif, relevant
d’une tradition iconographique ou littéraire. Voir la définition de « type » dans ARON Paul, SAINT-JACQUES
Denis, VIALA Alain (dir.), 2002, p. 783-784.

857 FRrIES Maureen, « Female Heroes, Heroines, and Counter-Heroes... », dans FENSTER S. Thelma (dir.), 2000,
p. 59-77. Enide est & la fois une « female hero », agissant sur les événements pour les transformer au bénéfice du
chevalier, et une « heroin », autour de laquelle s’organise I’action des hommes.

%8 \/oir sur I’iconographie du roman d”Yvain ou le chevalier au lion RUSHING James, 1995.
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fenétre. L’image évoque une scéne courtoise courante ou la femme, captive a I’intérieur d’une
tour, attend la venue du héros qui doit la délivrer. Au registre inférieur, Yvain sauve Lunete
condamnée au bdcher par Laudine. La demoiselle est accusée d’avoir trahi sa maitresse en
arrangeant le mariage de cette derniére avec Yvain. A droite, Lunete s’avance vers le biicher,
téte penchée en avant et mains croisées sur le ventre. La demoiselle rappelle les images, aussi
empreintes de pathétisme, de la petite-niece de Callés ou de la fille de Bademagu conduites au
blcher et sauvées par Lancelot dans les manuscrits du Lancelot du Lac. Comme au registre
supérieur, Yvain et ses exploits sont au centre de la scéne car le chevalier doit combattre pour,

d’une part, secourir Lunete, d’autre part, regagner I’amour de Laudine®®.

Laudine est
représentée couronnée telle une reine, suivie de courtisans, devant la porte de son chateau
d’ou elle ordonne 1’exécution de Lunete. Pourtant, Laudine n’est pas une souveraine®®. Nous
pouvons sans doute reconnaitre dans cette image 1’idéal courtois de la dame de haut rang
inaccessible, symbolisé par la figure de la reine.

Ainsi, les quelques rares images des héroines de Chrétien de Troyes constituent une
sorte de typologie féminine arthurienne condensée. Mais le personnage a tendance a s’effacer

derriere des représentations codifiées et banales.

Toutefois, si I’unicité d’Enide dans I’iconographie est avérée (1’épouse d’Erec n’est
figurée qu’une seule fois), celle de Lunete, de Laudine et de Blanchefleur n’est qu’apparente.
La singularité, voire la dualité, de ces héroines est aussi signifiée dans la relation complexe
qui s’instaure entre type et personnage dans les images.

Premiérement, plusieurs types féminins peuvent étre confrontés dans une image pour
affirmer, par contraste, la spécificité de chaque héroine et, de fait, laisser transparaitre la
particularité du personnage derriere le type a priori ordinaire. Ainsi, dans la scéne du
manuscrit fr. 1433 (BnF) ou Lunete est conduite au blcher, la proximité entre la jeune fille et
Laudine confronte la reine puissante et cruelle a la victime sans défense. La représentation de
cette derniére est doublée dans la scéne : elle est successivement, suivant le déroulement de la

narration, au plus prés puis au plus loin de Laudine qui est a la fois son contraire et son

8% Jean Frappier souligne qu’Yvain devient au cours du roman le défenseur des femmes injustement persécutées
car il doit racheter sa faute envers son épouse qu’il a négligée. 11 doit mériter son pardon : « Chez Laudine, haute
dame du domaine de Brocéliande, vive, tres fiere, loyale a la parole donnée, volontaire, noble sans étre
généreuse, I’amour ne se sépare pas de ’amour propre ni de la "gloire" ». FRAPPIER Jean, 1968, p. 152 et ss.,
citation p. 165.

880 1 audine ne porte d’ailleurs pas de couronne dans la miniature du folio 118 du méme manuscrit.
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complément. Lunete et Laudine paraissent d’autant plus vulnérables ou fortes qu’elles sont
mises en regard 1’une de I’autre. Or, ces deux types (souveraine et demoiselle en détresse) ne
sont pas representés ensemble dans le Lancelot du Lac ou sont privilégiés dans les images les
duos chevalier/demoiselle ou amant/dame. L’enlumineur — qui couronne Laudine — a peut-
étre ainsi souhaité renforcer la perception négative de 1’épouse d’Yvain, qui abuse de son
pouvoir, et exprimer I’essence du personnage qui, dans le roman, a un caractere imprévisible,

parfois violent®

. D’ailleurs, I’image de la mauvaise reine n’existe pas dans 1’iconographie du
Lancelot en prose. Au contraire, Gueniévre apparait plutdt comme un idéal de reine clémente
et compatissante. Lunete est montrée en femme passive, résignée qui, d’un coté, subie les
foudres de Laudine, de ’autre, est protégée par Yvain, a ’image de son role dans le récit ou
elle est douce, bienveillante, serviable, complice du héros. L’association dans cette scéne de
Lunete et de Laudine, représentées selon des types marqués, rappelle que, d’une part, la
dichotomie féminine — qui atteint ici son paroxysme — est au cceur du roman d’Yvain ou le
chevalier au lion, d’autre part, la spécificité des personnages consiste en leur conception

comme les deux versants d’un méme ensemble®?,

Deuxiemement, la représentation d’une héroine peut alterner entre plusieurs types pris
comme modéles au sein d’une miniature ou d’un cycle d’enluminures. Cela permet de
nuancer les représentations en montrant les multiples aspects constitutifs du personnage qui
parvient ainsi a se manifester. Les types sont semblables aux pi¢ces d’un puzzle qui, une fois
rassemblées, forment un personnage complet.

Lunete et Laudine sont, dans le manuscrit de la BnF fr. 1433, représentées dans une
seconde miniature pleine page qui clot le roman d’Yvain (folio 118, Fig. 153). Au registre

supérieur, Lunete chevauche auprés du lion®® et d’Yvain qu’elle améne au chateau de

%1 | a couleur rouge du manteau de Laudine ’associe au feu du biicher et aux chevaliers combattus par Yvain,
symboles de danger.

%2 « Le monde féminin est lui-méme dédoublé, puisque et la servante, et la maitresse se partagent en quelque
sorte les rbles ». LE GOFF Jacques, 1999, p. 602. Gérard Chandés considére également que Lunete et Laudine
appartiennent a un systéme double : « Le couple Laudine/Lunete représente les deux visages négatifs et positifs
d’une méme entité [...] ». CHANDES Gérard, 1986, p. 170. De plus, d’aprés Renee Allen, les prénoms des deux
personnages commenceraient par la lettre L pour faciliter leur liaison par les lecteurs. ALLEN Renee, « The Roles
of Women... », Romance Quartely, 46/3, 1999, p. 141-154.

683 | e fauve ressemble plutdt & un chien (RUSHING James, 1995, p. 165). La scéne pourrait étre inspirée par les
iconographies courtoises et cynégétiques. Yvain et Lunete peuvent en effet évoquer un couple allant a la chasse

avec son chien. Selon une métaphore courante dans ce type d’image, la femme, convoitée par le chevalier, est
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Laudine pour que les époux en froid se réconcilient. Cette fois, Lunete méne 1’action en
indiquant au héros le chemin & suivre®®. Nous reconnaissons le type de la demoiselle guide,
pendant féminin des chevaliers dans les images du Lancelot du Lac. Elle est aussi montrée

665 |

comme une médiatrice matrimoniale™ : elle pousse Yvain pour I’encourager a aller vers

Laudine®®

. Le chevalier s’agenouille devant son épouse, mains jointes dans une attitude de
supplication. Laudine, vétue somptueusement, est a I’entrée de son palais, dont elle semble
garder I’entrée, interdite & Yvain. Il s’agit d’une scéne habituelle de soumission®®’. A I’inverse
de Lunete, la représentation de Laudine est peu modifiée par rapport a celle du folio 90.
Toutefois, Laudine n’est pas couronnée car la figure de la dame courtoise se greffe a celle de
la reine hautaine. Les représentations de Lunete et de Laudine sont donc, dans le manuscrit
fr. 1433, trés influencées par des types féminins. Néanmoins elles ne sont pas figées, les types
de référence changeant au gré des évolutions narratives des personnages pour s’y adapter.
Nous signalons également le cas de Blanchefleur, représentée dans trois miniatures du
manuscrit de Montpellier H249°%. La premiére, qui décore le Perceval de Chrétien de Troyes
(folio 13v), illustre le moment ou Blanchefleur, dans le récit, entre dans la chambre de
Perceval pour le supplier, a genoux, de I’aider en combattant Gringaron (Fig. 154). Perceval
accepte et la jeune fille se couche prés de lui. Dans I’image, Blanchefleur ne ressemble pas a

une demoiselle en détresse. Elle n’est pas agenouillée mais debout & c6té du lit du chevalier

assimilée & une proie. Or, les deux personnages se dirigent vers Laudine, qu’Yvain souhaite justement conquérir
a nouveau. L’emploi d’un type iconographique permettrait ici de préciser les intentions du personnage.

®®% FRIES Maureen, « Female Heroes, Heroines, and Counter-Heroes... », dans FENSTER S. Thelma (dir.), 2000,
p. 59-77. Lunete est la premicre héroine « vierge » de la littérature arthurienne, dans le sens ou elle n’est attachée
a aucun homme. Elle jouit d’une certaine liberté grace a une mobilité physique symbolisée dans cette image par
le cheval.

665 D’aprés Philippe Walter, Lunete sert de porte-parole a Chrétien de Troyes, c’est pourquoi elle se manifeste
avant tout par I’action et la pa