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Toscane, Byzance et Levant :

pour une histoire dynamique des rapports artistiques

méditerranéens aux Xiie et Xille siécles

Michele Bacci

Dans un article publié dans le Burlington Magazine en
1936, Victor Nikiti¢ Lazarev, en analysant les caractéris-
tiques fondamentales de I'école picturale pisane du xie
siocle, observait que la Sainte Catherine du musée de Pise
ressemblait tres fortement a image de saint Georges
dans une icone novgorodienne a peu pres contempo-
raine de la Galerie Tretyakov de Moscou. A son avis,
cette curieuse analogie était justifiée par le fait que les
artistes russes comme leurs collégues toscans imitaient
des modeles « populaires » enracinés dans I'art provin-
cial de 'Orient chrétien :

The aristocratic art of Constantinople was incomprehensible
to them because of its subtlety and complexity, and therefore
they turned to that popular art, widespread throughout the
Byzantine Empire, which appealed so much more to their
taste. It was from this source that they borrowed the rigid lin-
car treatment, the heavy, clumsy bodies, the expressive faces
and gestures, the bright variegated colours and the Syrian
iconography. In the work of the Pisan masters especially, all
these elements are interwoven in the quaintest fashion with the
old Romanesque traditions, and the result is one of the most

archaic variations of the “maniera Byzantina” .

Aujourd’hui, on dirait plutdt qu'a Novgorod comme 2
Pise les peintres opéraient une semblable réduction
linéaire du traitement technique utilisé par certains
artistes byzantins de la phase finale de la période com-
néne pour rendre le modelé des visages des saints, com-
me on le voit par exemple dans les fresques de Kurbi-
novo?. Largumentation de Lazarev, étant conditionnée
par le long débat sur le réle joué alternativement par
Constantinople et les milieux périphériques de 'Empire
dans Pexpansion du style byzantin, trouvait son outil
épistémologique essentiel dans le concept d’« influen-
ce », emprunté a Iastrologie ou a la littérature médicale
et décrivant un processus de transmission culturelle
mécanique, passif et surtout involontaire’. Il'y a en effet
eu une tendance, commune aux spéculations historio-
graphiques sur l'art italien du Duecento et sur lart
byzantin contemporain, a rapporter les différents cou-
rants stylistiques a un processus évolutif dont la cohé-
rence interne risquait naturellement d’étre contredite
par la valorisation des moments d’échange, de conver-

gence, d'imbrication ou de contamination avec d’autres
cultures artistiques ; phénoménes auxquels on pouvait,
par contre, attribuer un caractere épisodique — et donc
non essentiel — par le recours, précisément, au concept
d’« influence », qui impliquait Iirruption momentanée
d’un agent extérieur et potentiellement pernicieux. La
condition nécessaire était, dans tous les cas, la corres-
pondance présumée entre une sensibilité esthétique col-
Jective, au niveau régional ou national, et I’élaboration
d’un style se manifestant de fagon homogene dans une
perspective presque métahistorique. De nos jours en
revanche, dans le contexte de la mondialisation, on se
rend de plus en plus compte de la nécessité de dépasser
Jes frontieres qui séparent encore les différentes tradi-
tions historiographiques pour mettre I'accent sur les élé-
ments communs et partagés ; cela méme si, 4 mon avis,
on n’a pas encore développé une réflexion satisfaisante
sur les modalités d’interaction artistique entre des cul-
tures différentes, ainsi que sur leurs buts et motivations™.
Dans ce contexte, le cas de Pise s’avére tres intéressant
dans la mesure ou il révéle I'expérience artistique d’'une
ville relativement modeste qui, parvenue au rdle de puis-
sance maritime internationale et ayant mis sur pied un
vaste réseau d’établissements commerciaux dans les
principaux ports de la Méditerranée’, se trouva trés tot
en contact avec les productions artistiques de la France
méridionale, de la péninsule Ibérique, du Maghreb
musulman, de la Sicile normande, du Royaume latin de
Jérusalem et de Byzance ; milieux qui, a leur tour, étaient
fréquemment liés non seulement par I’enjeu des relations
internationales, mais aussi par des modeles culturels par-
tagés (comme le rapport avec I’Antiquité romaine, la dif-
fusion transconfessionnelle de la pratique du pelerinage
aux Lieux saints de Palestine, ou la mythologie du pou-
voir). A Pise comme dans d’autres parties de la Médi-
terranée médiévale, on assiste donc 2 la manifestation
d’un intérét tres vif pour I'évocation architecturale du
glorieux passé impérial, qui semble coexister sans trop
de probléemes avec le renvoi a 'autorité de la figuration
sacrée byzantine ou a l'excellence des ornements isla-
miques dont les modéles, les techniques, les schémas et
les formules stylistiques sont employés de fagon sélective
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pour exalter et enrichir le tissu urbain et surtout les prin-
cipales églises de la ville, qui visent a imiter en méme
temps la magnificence de Rome et Constantinople et a
reproduire le statut sacral de Jérusalem®.

Le renvoi aux Lieux saints dans 'aménagement de la
Piazza dei Miracoli, étant sous-entendu dés I'origine par
la disposition du Duomo et du Baptistére a I'imitation de
celle du Martyrium et de I’ Anastasis, fut renforcé au xie
siecle par la construction du Camposanto autour de la
terre bénie transportée depuis le cimetiére des pélerins
de I’Akeldamah de Jérusalem’. Il est possible que, dans
ce contexte de sacralisation de la ville, on ait inventé la
légende, attestée pour la premiére fois au XVII€ siécle, de
la translation depuis Nazareth du crucifix dit « bourgui-
gnon » du X11¢ siecle autrefois conservé a I'intérieur de la
cathédrale et ayant appartenu, initialement, 2 un groupe
de la Déposition. Etant donné qu’une origine palesti-
nienne devait étre revendiquée plusieurs fois pour
d’autres éléments du décor de la cathédrale (cela confor-
mément a une tendance a la mythisation du passé qui se
développa notamment a 'époque des Médicis), j’ai tou-
jours douté de I’hypothése d’attribution a un atelier croi-
sé que I'on a parfois avancée pour I’ceuvre en question® ;
toutefois, la récente publication d’un crucifix en bois
acheté par le collectionneur Ze’ev Goldmann sur le mar-
ché d’Acre et montrant des rapports stylistiques avec les
chapiteaux de Nazareth, offre de nouveaux éléments de
réflexion, surtout en ce qui concerne le traitement trés
semblable des proportions du corps et des détails de la
physionomie’. Faut-il imaginer qu’il sagit réellement
d’une ceuvre importée de Terre sainte, ou que ces simili-
tudes sont tout simplement une conséquence de la com-
mune dérivation de modéles romans bourguignons ou
frangais en général ?

Ce qui me semble évident c’est que, lorsqu’on a voulu
associer le Christ en bois de Pise avec les Lieux saints, on
a eu recours a une image stylistiquement « allogéne »
correspondant a un modele fonctionnel, celui de la sta-
tue tridimensionnelle en bois trés bien représentée dans
la tradition de 'Europe du Nord, alors que le renvoi 2
Byzance et aux cultures du Levant n’était pas possible a
cause de I'absence presque absolue de cette typologie
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dans les milieux orientaux. Par contre, des modéles
byzantins ont été évoqués tres précisément pour la déco-
ration du portail majeur du Baptistére, dont I'architrave
offre une vaste représentation en haut relief de la Déisis,
attribuable au début du X111€ siécle en raison de ses affi-
nités stylistiques avec la fagade de San Michele degli
Scalzi qui porte la date 1203". Comme cela a été maintes
fois observé, on a ici 'impression qu’on a voulu transpo-
ser en dimension monumentale les caractéristiques for-
melles d’une icone en ivoire ; mais en méme temps, I'usa-
ge du trépan (pour les motifs ajourés) et I'insertion de
deux palmettes des deux cotés dénotent le désir d’évo-
quer la sculpture de I’Antiquité tardive'. Ces détails
peuvent nous offrir un apercu de la maniére suivant
laquelle les Pisans du Duecento percevaient la produc-
tion artistique byzantine : soit telle le fruit d’une tradi-
tion vénérable établie aux premiers siécles de I'ére chré-
tienne. Comme le déclarait d’ailleurs le frére dominicain
Giordano de Rivalto au début du x1ve siecle, les images
venues de Gréce avaient la méme autorité que les Ecri-
tures sacrées parce qu’elles reproduisaient des modeles
tres anciens réalisés par les apotres et les témoins ocu-
laires des événements évangéliques, et constituaient
donc des « documents » authentiques comblant les
lacunes des textes eux-mémes 2.

Cette réputation de tradition apostolique fut sans doute
I'une des motivations les plus profondes de I'imitation
fréquente des objets artistiques plus étroitement liés a la
vie religieuse byzantine®. Cela se constate déja dans la
décoration murale, qui s’inspire parfois trés directement
de modeles iconographiques et formels byzantins : par
exemple, dans les fresques récemment découvertes dans
une petite église des environs de Pise, une figure de saint
Jean Baptiste datant probablement du milieu du xime
siecle semble imiter trés précisément, dans sa pose et le
traitement de la physionomie, le modéle iconique des
images médiobyzantines du Prodrome".

Toutefois, il est évident que le genre artistique se rap-
portant le plus directement, du point de vue morpholo-
gique du support aussi bien que de la stylistique, aux
modeles byzantins, est celui des peintures sur bois. Cette
catégorie est représentée notamment par les croix

1. Pise, Museo Nazionale
di San Matteo, Croix peinte
(dite « n°® 20 »), vers 1200.

AT

0
T
et

i,

TOSCANE, BYZANCE ET LEVANT : RAPPORTS ARTISTIQUES

237



238

2. Paros, sanctuaire de la Vierge
Ekatontapoliani, Vierge d'intercession,
icone, début du xme siecle.

peintes, qui se répandent en Italie centrale a partir du
X1e siecle”. S'il est vraisemblable qu’une des raisons de
leur succes correspond a leur réle d’imitations 2 bon
marché des croix en orfévrerie, leur épanouissement doit
probablement étre mis en rapport avec la diffusion crois-
sante du culte de la Croix et avec sa progressive « iconi-
sation » a la période des croisades. Iapparition contem-
poraine d’objets typologiquement semblables dans des
milieux aussi €loignés que I'Ttalie, le mont Sinat (et donc,
on I'imagine, la Palestine des croisés ) et la région géor-
gienne de Svanéti”, pourrait dénoter Pexistence d’un
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modele commun qu'il serait logique de rechercher dans
la nouvelle « mise en scéne » du culte de la Croix dans le
Saint-Sépulcre de Jérusalem aprés sa reconstruction par
Constantin Monomagque et plus encore apres la conqué-
te latine. Les sources anciennes et quelques témoignages
figuratifs indiquent en effet que I'on développa alors
dans la ville sainte une représentation du Crucifix et de
la Crucifixion qui, d’'une part, tendait a charger la com-
position d’'une particuli¢re intensité dramatique et, de
l'autre, a passer du schéma assez sobre en usage courant
a époque médiobyzantine a une scéne bien plus peu-
plée et chaotique ', La fresque fragmentaire du 111¢ quart
du xt€ siecle retrouvée dans la chapelle de I'Invention de
la Croix, que 'on a voulu associer a des ceuvres ita-
liennes", se distingue ainsi par le geste expressif de la
Vierge et le traitement trés souple du drapé du perizo-
nium du Christ, dont un écho peut étre reconnu dans la
Crucifixion enluminée dans le célébre manuscrit sicilien
de Madrid (Escorial, ms. 52) datant probablement des
premiéres décennies du XII1€ siecle?. La grande compo-
sition, elle aussi fragmentaire, de I’église d’Abou Ghosh,
montre des caractéres semblables dans le traitement des
plis, qui sera plus tard exploité par les maitres toscans?.
La disposition insolite de la Vierge et de saint Jean
I'évangéliste du coté gauche devait étre trés clairement
reproduite a Pise dans la croix dite « n°® 20 » du musée
de la ville (fig. 1), ou les attitudes expressives des deux
personnages s’averent trés semblables a celles de la com-
position palestinienne.

Cette ceuvre, que I'on date traditionnellement vers 1200,
a souvent été regardée comme I'exemple le plus évident
d’« influence » byzantine sur la peinture pisane® ; tout
en évoquant le rapport des scénes avec 'enluminure de
I'age comneéne, on a fréquemment comparé I'image cen-
trale du Christ - la premiére a le représenter mort sur
une croix peinte — au crucifié de Studenica de 12097 ;
cela bien que, a mon avis, les parallélismes demeurent au
niveau des correspondances de composition plutot que
de concerner le style ; je crois que les proportions de la
téte et la facon de rendre les détails de la physionomie
(comme les sourcils, les yeux et le nez) trouvent leur
meilleur pendant dans I'icone de la Vierge de la Kata-
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poliani de Paros (fig. 2), datée vers 1200 par Angeliki
Mitsani et attribuée a un courant stylistique qui, méme si
I'on en trouve plusieurs correspondances dans la peintu-
re chypriote contemporaine, pourrait plutdt corres-
pondre a une élaboration continentale de modeles
constantinopolitains®.

La réinterprétation du type de la croix peinte par ce
maitre de culture byzantine ne fut pas sans répercussions
sur Phistoire du genre dans les décennies successives.
Linspiration byzantine, fondée cependant sur différents
modeles, est évidente dans les croix peintes par Berlin-
ghiero? et surtout par Giunta Pisano, le premier peintre
italien 2 recevoir des commandes prestigieuses de la part
des Franciscains d’Assise et des Fréres Précheurs de
Bologne?. Lceuvre de Giunta se caractérise par la com-
binaison de formules linéaires héritées de la tradition
romane avec une forte recherche plastique au moyen
d’effets de clair-obscur, dans un effort qui doit étre mis
en paralléle avec les courants plus modernes de la pein-
ture byzantine dans la premiére moitié du Xiue siecle,
comme semble le mettre en évidence la comparaison,
proposée par Valentino Pace, avec le crucifié de Zica
datant du début du siecle?. Lexpression de douleur du
visage sillonné de rides donnant aux orbites une forme
presque triangulaire, la bouche incurvée, le cheveux se
répartissant sur les épaules, constituent une élaboration
de motifs d’origine comnéne que I'on reconnait, sous des
interprétations différentes, dans d’autres ceuvres du x1e
siecle, comme les Crucifixions des musées byzantins
d’Athénes® et Nicosie?, le diptyque au style « mélangé »
de I’Art Institut de Chicago™ et la bien plus tardive ic6-
ne paléologue de Monemvasie”. Sans doute, le modele
adopté par Giunta exerca un impact durable sur les
croix réalisées pendant le Duecento en Toscane, Ombrie
et Emilie-Romagne”.

Une des raisons du succeés du nouveau type établi par le
peintre pisan fut probablement son efficacité cultuelle
aux yeux de la population laique, qui de plus en plus,
parfois poussée par la nouvelle spiritualité des ordres
mendiants, commenga a s’intéresser aux panneaux
peints en tant qu’outils dévotionnels. Dans une précé-
dente étude”, j’ai eu l'occasion d’analyser une série de

3. Pise, Museo Nazionale di San Matteo,
Madone de Santa Chiara, icone,
milieu du X11€ siecle.

témoignages qui démontrent la diffusion précoce a Pise
des formes de piété individuelle et collective focalisées,
comme a Byzance et au Levant, sur des images peintes de
la Vierge Marie : devant ces icdnes, on pratiquait la prie-
re et la méditation, parfois associée a I'autoflagellation™ ;
on recouvrait ces images de voiles votifs, on suspendait
des tissus aux marges inférieures sur le modeéle évident
de la podea byzantine”, et on les dévoilait chaque same-
di, c’est-a-dire le jour de la semaine que les liturgistes de
Pépoque qualifiaient de féte hebdomadaire de la Vierge
en souvenir du miracle des Blachernes a Constantino-
ple*. La référence 2 une image « achéiropoicte », qui
aurait été donnée 2 la sainte locale Bona par Jésus-Christ
lui-méme pendant une apparition, est d’autant plus inté-
ressante qu'elle indique le statut exceptionnel attribué
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aux icones dans la ville toscane : a en juger par la repro-
duction publiée dans les Acta Sanctorum, ot 'image en
question est interprétée de facon tout a fait originale com-
me une représentation de Dieu le Pére, il s’agissait trés
probablement d’une icdne byzantine du Pantocrator”’.
Les ceuvres conservées aujourd’hui témoignent de la dif-
fusion a Pise des différentes typologies d’icones, trans-
mises ensuite au reste de la Toscane®. Depuis les études
de Weitzmann, on cite fréquemment le panneau de Saznte
Catherine déja mentionné, ou I'insertion de pierres pré-
cieuses et verres transparents renvoie a une pratique
bien attestée en milieu byzantin® ; témoignage de la dif-
fusion d’un culte associé au monastére du Sinaf (ici évo-
qué par sa représentation idéelle sur le sommet du mont
biblique), I'ceuvre se distingue par la combinaison de la
figure centrale et des scénes latérales que I'on retrouve, de
facon un peu différente il est vrai, dans les icones hagio-
graphiques de la collection du monastére lui-méme™®. Un
élément du décor, le curieux motif végétal sur le cadre,
semble lui aussi renvoyer a des ornements que l'on
retrouve au Levant dans quelques icones chypriotes™.
D’autres typologies associées a la piété individuelle sont
bien représentées dans la production pisane et toscane
en général, comme les diptyques combinant des repré-
sentations narratives et iconiques ou les petites icones
pourvues de volets latéraux, dont la morphologie semble
étre partagée, au XIII€ siecle, par la production de Byzan-
ce, des Latins de Terre sainte et des Italiens®. Plusieurs
savants reconnaissent aussi que les formes les plus
anciennes de tableau d’autel, comme le dossale prove-
nant de ’église San Silvestro de Pise et réalisé vers 1270,
constituent a leur tour des versions abrégées du pro-
gramme des icones d’épistyle des églises grecques
contemporaines®,

La typologie la plus importante était celle de I’icone qua-
drangulaire, dont I'usage éventuel en tant que support
de dévotion individuelle est attesté par un petit panneau
du musée de Pise ot 'on devine encore la silhouette de
deux suppliants laiques*. A la différence des territoires
de I'Italie méridionale ot I'icone constituait un héritage
de la longue domination de Constantinople et de la par-
ticipation directe a la culture religieuse byzantine, I'imi-
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tation du modéle morphologique de I'icone dans la ville
toscane fut le résultat évident d’un choix délibéré, qui
intervint a c6té de la diffusion du modéle alternatif de la
statue tridimensionnelle en bois, et devait aboutir parfois
a la création de solutions mixtes, comme dans le cas des
icones en relief du x1ve siecle”. Dans la premiére moitié
du x1me€ siecle, I'image du personnage sacré ab umbilico
supra avec un cadre relevé est représentée, notamment,
par l'icone signée par le mystérieux “...nellus”*, que 'on
peut mettre en parallele avec 'image semiplena adoptée
dans Iiconographie numismatique locale a partir des
années vingt”. Il reste a démontrer, toutefois, qu’il ne
s’agit guere d’'un phénoméne lié, comme on le dit par-
fois, a la quatriéme croisade. Sans doute, peut-on se fon-
der alors sur le témoignage de I'icone bien antérieure de
I'église Santa Chiara (fig. 3), dont une datation du milieu
du x11€ siecle a été suggérée par les caractéres stylistiques
trés proches de la croix signée en 138 par le maitre
Guglielmo a Sarzana, et par le recours au nimbe en relief
qui semble se rattacher aux croix peintes contempo-
raines imitant des ceuvres analogues en métal . La carac-
téristique la plus intéressante de cet objet est la décora-
tion de la bordure en pastiglia, technique qui connut aux
XII€ et XI11€ siecles une large diffusion des deux cotés de
la Méditerranée : attestée dans des devants d’autel cata-
lans de la deuxieme moitié du siécle®, elle apparait a par-
tir de la fin du méme siécle tant dans les milieux byzan-
tins proprement dits (comme le démontre une icdne
aujourd’hui au musée byzantin de Verroia™) que dans les
productions de Chypre et de Terre sainte, ou elle arrive
a recouvrir tout le fond des panneaux’'. Mais dans tous
ces cas, il s’agit d’ornements végétaux ou géométriques
trés proches de ceux que 'on utilisait pour les revéte-
ments en argent des icones, tandis que I'image pisane
présente un motif aux oiseaux affrontés d’évidente déri-
vation islamique, largement répandu par les tissus, les
bois entaillés, les céramiques et les reliefs en stuc.
Je crois qu’il vaut la peine de réfléchir sur les motifs de
cette curieuse combinaison d’un schéma iconographique
byzantin (celui de la Dexiokratousa) rendu dans un style
roman avec une décoration arabe. Peut-on imaginer que
ce mélange soit le résultat d'un choix autonome de I’ar-

tiste local ? ou ce caractére composite était-il déja pré-
sent dans le modele qu’il essaya d’imiter > Méme si la
réponse doit nécessairement rester ouverte, je penche a
croire que la deuxiéme hypothése est la plus plausible, et
il reste alors a s'interroger sur 'origine géographique du
modele utilisé. Méme si 'on sait que les motifs d’ascen-
dance arabe étaient répandus dans les ornements byzan-
tins du x11€ siecle, nous ne possédons aucun témoignage
que des images peintes sur bois étaient effectivement
décorées de cette facon précise dans les milieux byzan-
tins proprement dits. Toutefois, grice a une restauration
récente, on dispose maintenant d’une icone, conservée
au monastére de Kaftoun au Liban (fig. 4), dont les
caractéristiques stylistiques indiquent une probable exé-
cution au troisiéme quart du XIme siécle par un atelier
arabe travaillant pour les communautés autochtones de
rite melkite ; elle se distingue par une semblable combi-
naison de formes byzantinisantes et de décor islamique
aux animaux symboliques (des lions, des griffons, des
oiseaux) réalisés en pastiglia, en conformité avec le gotit
pour les ornements en stuc qui caractérisaient I'art arabe
des époques ayyoubide et mamelouk™.
Si cette hypothése s’avére correcte, 'image de Santa
Chiara constituerait un rare cas d’imitation occidentale
d’un objet relevant de la tradition artistique des commu-
nautés chrétiennes du Levant. Dans ce contexte, il faut
considérer le role de plus en plus important que la cri-
tique récente a attribué 2 I'art des chrétiens arabes, qui
connut 2 I'époque des croisades une véritable renaissan-
ce. On a observé que des ceuvres comme 'icéne de
Kaftoun, méme si elles s’inspirent des compositions et
des thémes iconographiques de la tradition byzantine,
adoptent un style caractérisé par une forte simplification
linéaire que l'on rencontre également dans les fresques
contemporaines au Liban et en Syrie, a partir du vaste
cycle du monastére de Mar Musa al-Habashi prés de
Nebek, et qui témoignent de liens étroits avec 'enlumi-
nure musulmane de la méme époque”. Pendant le xme
siecle, ce style semble se développer considérablement :
il caractérise certaines icones de la collection du Sinai
autrefois attribuées a un atelier de I'Ttalie méridionale ;
et il semble étre aux origines du phénomene de la

4. Kaftoun (Liban), monastére
de Notre-Dame, Vierge a I’Enfant,
icone bilatérale, vers 1260-1270.

« maniera cypria » 2 Chypre aux derniéres décennies du
sigcle, qui peut maintenant s’appuyer sur le témoignage
de la présence d’un atelier arabe chrétien travaillant dans
Péglise dite des « Nestoriens » a Famagouste™. A mon
avis, cette expansion ne s’arréta pas a la grande ile médi-
terranéenne : on peut en effet en percevoir 'écho aux
premiéres années du XIve siecle, dans I'ceuvre de Rinaldo
da Taranto i Santa Maria del Casale prés de Brindisi, et
plus encore avec le traitement des visages dans les
fresques de I'établissement templier de Torre Alemanna
prés de Foggia, en Apulie”.

La complexité des interactions le long des routes de la
Méditerranée médiévale et le poids des modeles et
médiateurs culturels ne peuvent étre sous-estimeés c}ans
Ianalyse de l'art figuratif du Duecento toscan. Méme
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5. Pise, cathédrale, Madonna di sotto
gli organi, icone, vers 1200.
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dans une ceuvre comme celle de « ...nellus », on a du mal
a déterminer exactement la source d’inspiration ; si la
conception est indiscutablement byzantine, certaines
solutions comme le rehaussement du maphorion de la
Mere de Dieu offrent des affinités avec des ceuvres réali-
s€es en Terre sainte, comme la fresque fragmentaire avec
la Vierge a 'Enfant de la deuxiéme moitié du x1e siecle
retrouvée récemment a Jérusalem™, tandis que la repré-
sentation du Christ vétu d’un chiton et d’un himation de
méme couleur ainsi que le dessin des sourcils trés peu
recourbés évoquent des formules fréquentes a Chypre”
et dans I'art des communautés melkites .

Clest a l'activité des peintres byzantins au Levant que
renvoie plus distinctement la plus ancienne icéne
authentiquement orientale conservée a Pise, I'image

MICHELE BACCI

vénérée de la Vierge dite « di sotto gli organi » (fig. ),
une dexiokratousa dont Pattitude générale, le traitement
des physionomies, I'inscription grecque sur le livre
ouvert du Christ et le détail iconographique de la
tunique transparente sur le bras droit (trés récemment
supprimé par ignorance coupable des restaurateurs
contemporains) dénotent trés clairement la destination
originelle a un milieu religieux oriental ”. Des similitudes
stylistiques superficielles peuvent d’ailleurs étre recon-
nues avec I'icone du début du xime siecle du monasteére
de Grottaferrata®, que 'on a attribuée au contexte chy-
priote et qui me semble partager plusieurs éléments avec
une icone sinaite de la Vierge d’intercession appartenant
jadis a une grande Déisis et attribuée par Mary Aspra-
Vardavakis a un artiste de Chypre travaillant au Sinai®.
Celle-ci est en rapport avec un groupe d’images contem-
poraines ou 'on remarque, toutefois, une plus forte
attention au modelé rendu par des effets de clair-obscur.
C’est avec ce groupe d’ceuvres, qui reléve de deux séries
d’images composant des Déisis et attribuées elles aussi a
un maitre chypriote actif au Sinai vers le début du xre
siecle, que I'on reconnait les plus évidentes assonances
avec le panneau de Pise ; cela surtout pour ce qui est de
la pose, des proportions de la téte, de 'aspect générale-
ment monumental de la figure, ainsi que du traitement
élégant et sensible du dessin ; les analogies concernent
notamment la facon d’ombrer les yeux, de recourber
légerement le nez et les sourcils et de suggérer le mode-
1€ avec de P'ocre, du vert olive et du rouge : c’est ce que
I'on voit dans une Vierge d’intercession, dans une Vierge
a 'Enfant trés proche aussi quant au visage du Christ,
dans une autre Vierge d’intercession et deux autres
figures d’anges (fig. 6)® dont I'apparentement avec des
ceuvres chypriotes contemporaines se vérifie, par
exemple, par la comparaison avec une icéne aujourd’hui
conservée dans une collection privée américaine®.

Limpact de la maniére de ce maitre sur la production
pisane et lucquoise ne se limite pas a 'importation de la
Madonna di sotto gli organi ; et on peut observer que plu-
sieurs caractéristiques de sa maniére semblent étre imi-
tées par Berlinghiero, un artiste peut-étre originaire de
Volterra et actif a Lucques dans la premiére moitié du

6. Mont Sinai, monastére Sainte-Catherine,
Ange, détail d’une icone, vers 1200.

7. Pise, Museo Nazionale di San Matteo,
Giunta, Vierge pleurant, détail de la Croix
de San Ranierino, milieu du XI11€ siecle.

xire siecle, auquel Edward Garrison attribuait I'image
de la cathédrale de Pise® ; on retrouve ainsi des formules
trés semblables a celles attestées dans les icones sinaites
avec la Vierge Strauss de New York (surtout pour le trai-
tement général du visage®) et la croix de Fucecchio, ot
l’on assiste toutefois a une considérable réduction gra-
phique du modelé®.

D’un certain point de vue, on pourrait dire que certaines
solutions utilisées par Giunta dans la définition des
détails physionomiques (fig. 7) constituent un retour au
passé par rapport a Uceuvre de Berlinghiero ; les yeux
petits et ronds, la ligne des cils rejoignant le sourcil, la
paupiére inférieure se prolongeant vers les pommettes
sont des éléments hérités de l'art byzantinisant de la
deuxiéme moitié du XI€ siecle, représenté a Pise par

I’ceuvre du maitre Adalbertus dans la décoration murale
du monastére San Michele degli Scalzi®. Il s’agit certes
de formules qui seront transmises a d’autres artistes
pisans ou lucquois, comme 'auteur d’une aristerokratou-
sa au musée de San Matteo® et ceux des peintures ras-
semblées dans le corpus du prétendu « Maitre de Santa
Maria Primerana »*. Mais en méme temps, le caractere
pictural du modelé, le traitement souple du drapé et, de
maniére plus générale, lallure monumentale indiquent
que Giunta s’inspire de modeles byzantins contempo-
rains, représentés surtout par les fresques de MileSeva
datant des années vingt du xime siecle™. C’est d’ailleurs
plus qu’'une simple assonance qui peut étre reconnue
dans Pintérét pour les poses légérement ondulées des
figures dolentes, le traitement des cheveux, le dosage des

TOSCANE, BYZANCE ET LEVANT : RAPPORTS ARTISTIQUES




8. Pise, Museo Nazionale di San Matteo,
Giunta, Saznt Francois, détail,
milieu du X111€ siécle.
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9. Mileseva, église du monastere,
Saint Nicolas, peinture murale,
avant 1228.

couleurs et la fagon dont on tend i rendre le nez et le
réseau des rides, surtout dans les figures ascétiques (on
peut rapprocher, par exemple, le visage du saint
Frangois de Giunta de celui de saint Nicolas 2 MileSeva :
fig. 8-9™). Toutefois, il est clair que, dans son effort
d’imiter le modelé byzantin, Giunta n’arrive pas a rendre
parfaitement les passages en délicat clair-obscur qui
déterminent un véritable effet de tridimensionalité.
Ces traces de la « rencontre » des artistes pisans avec le
classicisme de MileSeva dans le deuxieme quart du x1e
siecle sont d’autant plus intéressantes si I'on consideére
que ce style connait dans le méme temps un véritable
épanouissement, comme en témoigne une icéne du mont
Sinal qui daterait des années trente du siecle et semble
avoir été inspirée par le célebre ange de la fresque de la
Résurrection™. Jaroslav Folda a mis en évidence que cet-
te ceuvre a été utilisée comme modéle pour une série
d’icones datant, a son avis, des années soixante du siecle
et qui ont été alternativement attribuées a un maitre
byzantin, croisé ou italien™. Je crois qu’une autre figure
d’ange semblable, attribuée par le savant américain au
méme artiste, appartient déja au peintre des icones du
Pantocrator et de la Vierge d’intercession (fig. 10) datant
du troisieme quart du siécle, comme le démontrent le
traitement analogue des drapés et certains détails phy-
sionomiques™,
Laffinité de ces icones avec I'ceuvre de Giunta a été rele-
vée notamment par Titos Papamastorakis, qui en vient a
supposer lactivité d’un peintre pisan au Sinai vers le
milieu du X111€ siecle”. En effet, on peut reconnaitre plus
qu’une assonance dans 'utilisation des plis simplifiés et
des froncis ovales pour les drapés, ainsi que dans le trai-
tement des yeux soulignés par des touches blanches
concentriques, du nez assumant une forme presque tri-
angulaire a proximité des sourcils et de la bouche petite
dont les commissures supérieures se ploient vers le haut
en écho aux touches blanches éclairant la carnation.
Toutefois, étant donné que ces éléments reviennent a
une élaboration linéaire de motifs présents a Mileseva, il
faut s’interroger sur I'éventualité d’un résultat stylistique
paralléle et autonome, engendré par I’étude d'un mode-
le commun ; et, en méme temps, sur Ieffective circula-

tion d’ceuvres et d’artistes le long des routes de la Médi-
terranée orientale. S’il est fort possible que des peintres
pisans aient voyagé au Sinai au XIII¢ siécle, on aimerait
beaucoup savoir si les petites, mais trés actives commu-
nautés pisanes a Acre et dans les autres ports de la cote
syro-palestinienne ont pu jouer un role dans le nceud des
relations artistiques entre le Levant, Constantinople et
leur mére patrie.

Si cette question est probablement vouée a demeurer
sans réponse, d’autres images conservées au Sinai
démontrent quand méme que des motifs d’origine tosca-
ne ont pu étre utilisés par des artistes travaillant en Terre
sainte. A ce propos, le petit altarolo peint avec la Vierge
tronante et quatre scénes évangéliques, connu aussi sous
la dénomination de « triptyque d’Acre », s’avére extré-
mement intéressant”. La plupart des savants ont remat-
qué la différence stilistique qu’y offre la partie centrale
des deux volets latéraux, que I'on tend donc a ne pas
considérer comme appartenant a I'image originelle ; je
me rallie ici a 'opinion de Valentino Pace”, pour qui
I'on a la affaire a Pintervention, au troisiéme quart du
xie siecle, d’'un peintre « franc » des ateliers d’Acre,
dont le style se distingue par un mélange d’éléments dif-
férents et trouve son signe distinctif dans le type des
yeux ronds, soulignés par des touches blanches concen-
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10. Mont-Sinai, monastére Sainte-Catherine,
Vierge d'intercession, icdne, vers 1260-1270.

11. Mont-Sinai, monastére Sainte-Catherine,
Vierge a I'Enfant et deux anges, détail
de la partie centrale d’un tabernacle
peint, troisiéme quart du X1€ siecle.

triques (ce qui est d’ailleurs en rapport indirect avec des
solutions utilisées aussi par Giunta). Dans la partie cen-
trale (fig. 11), le renvoi aux modeles toscans semble étre
plus évident. Méme si 'on a voulu rapprocher I'image de
cette Vierge des ceuvres siennoises de la deuxieme moi-
tié du xre siecle, comme la Vierge de San Bernardino de
la Pinacothéque nationale de Sienne™, je ne vois aucune
référence spécifique a l'art de cette ville toscane. Le des-
sin du décor sur fond doré se rattache plus directement
a celui que 'on observe dans la croix peinte de Riglione
prés de Pise, datant du milieu du Xime siecle”, et les rin-
ceaux incisés dans le nimbe de la Vierge — qui corres-
pondent a une technique typiquement toscane — ressem-
blent a ceux utilisés par Giunta dans la croix de San
Ranierino (fig. 7)*. Le traitement de la téte, avec sa dis-
position 1égérement asymétrique, peut étre comparé
avec le visage de la Vierge dans I'icéne du musée de San
Matteo (inv. 1574)*'. D’autres éléments semblent dénoter
des contacts avec la production de Florence au dernier
quart du Duecento, surtout en ce qui concerne le traite-
ment et la disposition des anges®. Méme si le motif de la
Vierge assise et flanquée de deux anges est trés répandu
dans D’art byzantin, le dossier quadrangulaire demeure
plus rare 2 cette époque : on le retrouve notamment dans
art des communautés arabes chrétiennes® et, deés le X11¢
siecle, dans la peinture des Croisés, comme le démontre
la Glykophilousa sur une des colonnes de la basilique de
Bethléem®.

Par contre, le trone quadrangulaire apparait treés fré-
quemment dans la peinture florentine de cette période,
par exemple dans un panneau réalisé vers 1270 et conser-
vé dans 'église de Montefioralle, qui trouve également
des paralleles dans I'image sinaite pour la décoration du
voile pendant du dossier, et surtout pour le geste de I'en-
fant essayant de toucher le visage de sa Mére®. Le motif
du Christ touchant la main de la Vierge et étendant
I’autre bras vers sa bouche est trés fréquent dans la pein-
ture florentine de la fin du siecle : on le retrouve par
exemple dans une ceuvre attribuée au « pseudo-Maitre
de Varlungo » 2 New York, ainsi que dans la Madone de
Bologne de Cimabue®. Quant au traitement du drapé
avec ses plis fortement marqués rendus de fagon géomé-

trique, et aux détails physionomiques, les paralleles les
plus intéressants sont attestés dans des ceuvres attribuées
au Maitre de la Madeleine, actif a Florence a peu pres
entre les années soixante et les années quatre-vingt du
Duecento®. La disposition des personnages en pied des
deux cotés du trone de la Vierge est introduite par lui
dans un retable aujourd’hui au musée des Arts décoratifs
3 Paris, datant probablement des environs de 1270 ; et
clle est reprise notamment dans I'ceuvre de Cimabue®.
On a parlé parfois d’'une origine toscane pour certains
motifs iconographiques présents dans les icones sinaites
du groupe « croisé ». Dans la Crucifixion datant des der-
nidres décennies du xime siécle, le motif du Christ cruci-
fié par trois clous, qui est d’origine occidentale et utilisé
par latelier de Giunta, ainsi que P’évanouissement de la
Vierge, qui apparait en Toscane a partir du deuxiéme
quart du Duecento, ont été souvent évoqués pour imagi-
ner la diffusion au Levant, par lintermédiaire des
Franciscains, de schémas d’origine italienne®. A mon
avis, cette argumentation doit étre un peu nuancée, si
Pon considére que I'évanouissement (et en général le ton
dramatique donné 2 la Crucifixion) apparait déja ala fin
du x1e siecle dans les fresques de la Panagia Mavriotissa
3 Kastoria®, et que cet événement absent des narrations
évangéliques fut probablement associé au culte hiéroso-
limitain développé autour des sites de Sancta Maria
Latina et Sancta Maria de Spasimo, qui marquaient les
lieux ou la Vierge se serait évanouie au moment dela Via
Crucis et de la mort du Christ”. Dans ce contexte, il est
intéressant que le style de I'ceuvre trouve des paralléles
plutdt dans les réalisations des artistes arabes chrétiens
ot des miniaturistes arméniens que dans les icones du
groupe « croisé »”.

Par contre, des échos toscans semblent plus évidents
dans l'icéne bilatérale de la Crucifixion”, ou les dimen-
sions de la téte de la Vierge et le détail du maphorion se
pliant en triangle renvoient bien 2 la figure analogue
dans la Crucifixion de Coppo et Salerno dans la salle
capitulaire du couvent San Domenico de Pistoia™ ; plus
généralement, les expressions des visages et le traitement
expressif et linéaire de la physionomie offrent des asso-
nances avec I'ceuvre du Maitre de la Madeleine déja

12. Pise, église San Frediano,
Vierge a 'Enfant, icone,
dernier quart du X111€ siecle.

mentionné”. Dans un petit triptyque avec la Vierge
galaktotrophousa publié par Folda™, 'ornement tres sim-
plifi¢ des chapiteaux du trone présente aussi des simili-
tudes avec des ceuvres florentines comme le retable de
Meliore 2 Panzano” ; de méme, dans une curieuse figu-
re de la Vierge orante couronnée par les anges, le diade-
me correspond a la morphologie des couronnes des
Madones toscanes contemporaines ™.

S'il est évident que tous ces éléments semblent emprun-
tés au répertoire de formes établi en Toscane pendant le
xie sidcle, on remarque I'absence au Sinaf d’éléments
renvoyant au développement considérable que lart
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13. Mont-Athos, monastere de
Vatopédi, Saint Georges, icone,
fin du xmme siecle.

14. Sienne, église San Niccold
al Carmine, Vierge a 'Enfant,
icone, vers 1260-1270.
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byzantinisant de Pise connut a partir des années soixan-
te, lorsque les peintres locaux commencerent a se mesu-
rer avec les innovations apportées par leurs collegues
byzantins de la premiére époque paléologue. Dans des
oeuvres comme la Madone de San Giovannino de’
Frieri” ou la Vierge des Santi Cosma e Damiano'”, on
percoit distinctement I'effort d’imitation des passages en
clair-obscur attesté dans leurs modeles pour la définition
du modelé. Le résultat n’est pas excellent, si on le com-
pare aux icones macédoniennes de cette époque ; cela
parce que le rehaut homogene, obtenu au moyen de
touches tres fines, se transforme ici en un réseau de fila-
ments concentriques, et que le clair-obscur se réduit a
une « collision » de zones sombres et de zones éclairées.
Il'y a toutefois une icdne qui dans ses caractéristiques
formelles se rapproche beaucoup des modeles macédo-

15. Mont-Athos, monastére de Chilandar,
Vierge @ I'Enfant, icone,
vers 1260-1270.

niens, a tel point que I'on pourrait croire a une exécution
par un artiste grec de Thessalonique. Il s’agit d’une peti-
te icone conservée dans I'église San Frediano (fig. 12)™
qui, dans le traitement du modelé, certains détails phy-
sionomiques et les proportions des tétes, trouve des
paralléles généraux dans des ceuvres de la fin du X1 ou
du début du x1ve siecle, comme la Vierge a I'Enfant epis-
kepsis du musée d’Ohrid'?, et des similitudes plus
directes avec des ceuvres conservées au monastére de
Vatopédi au Mont-Athos et datant, selon Efthimios
Tsigaridas, du dernier quart du siecle : notamment une
icone de la Vierge Hodigitria'” et le Saint Georges
appartenant au groupe attribué a Manuel Pansélinos
(fig. 13)"™.

Plusieurs auteurs ont remarqué que la rencontre avec la
peinture paléologue doit étre considérée comme une
condition nécessaire pour comprendre les origines du
parcours formel de Duccio'” ; et dans cette perspective,
Hans Belting avait proposé de considérer I'auteur de
P’énigmatique Vierge Kahn de la galerie de Washington
comme un des maitres grecs actifs en Toscane dont il est
question depuis Vasari'™. Mais curieusement, si 'on
excepte quelques mentions incidentes'”, on n’a pas
accordé beaucoup d’attention au fait que la peinture de
époque des paléologues est représentée a Sienne par
une image de qualité exceptionnelle, que I'on peut
mieux apprécier maintenant grace a sa récente restaura-
tion. Il s’agit d’une icone (fig. 14) dont la présence dans
Péglise carmélite San Niccold est attestée a partir du Xvi©
siecle, lorsquelle était censée étre un des portraits
authentiques de la Vierge peints par saint Luc'®. L'ima-
ge de cette aristerokratousa, pourvue d’un revétement en
argent doré avec ornements végétaux tres communs, se
rapproche si fortement de la dexiokratousa du monaste-
re de Chilandar (fig. 15) que 'on peut méme envisager
une identité de main ; les deux icones partagent les
mémes traitements de la téte, du modelé et de la dispo-
sition générale de la figure, le type physionomique, I'ex-
pression mélancolique du visage de la Vierge, I'utilisa-
tion d’un ocre avec des nuances rosées pour les joues,
des ombres vert olive peu étendues et des rehauts
linéaires trés fins. La haute qualité de l'image de

Chilandar a généralement été mise en paralléle avec cel-

le des fresques de Sopocani, datant de 1265'”.

Si on compare licone de I'église siennoise des Carmes
avec la Madone de San Bernardino (attribuée a Dietisalvi
di Speme) " et la Madonna di Crevole de Duccio™, on
releve facilement que cette derniére est plus proche des
modes paléologues que de la précédente « maniera gre-
ca » dans le traitement du clair-obscur et des détails du
visage, la Vierge Kahn représentant une possible solu-
tion intermédiaire ; la production ultérieure de Duccio
perfectionnera étude du modelé byzantin en le combi-
nant avec des suggestions gothiques et aboutissant a une
véritable métamorphose physionomique. Ce fut le résul-
tat final d’un long processus d’imitation de la technique
des icones, qui s’était nourri de modeles de différentes
origines et avait trouvé sa motivation principale dans
P’autorité sacrale de la figuration religieuse orientale ; un
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peu curieusement donc, I'impact le plus direct de I'au-
thentique peinture byzantine se produisit dans les der-
nieres décennies du xime siecle, lorsque les meilleurs
peintres italiens intéressés a rendre les carnations de
facon réaliste entrérent en rapport, de fagon plus ou
moins directe, avec la recherche paralléle entreprise par
leurs collégues thessaloniciens et constantinopolitains.

NOTES

! Lazarev 1936, p. 67 ; cf. Smirnova 1976, p. 41-42.
2 2étude essentielle est celle de Hadermann-Misguich 1975.

> Pour I’histoire de cette conception, on se reportera principalement
aux remarques de Spieser 2005.

* Je permets de renvoyer sur ce point a deux de mes travaux précé-
dents : Bacci 2007a ; Bacci 2008.

5> Vue d’ensemble dans les articles rassemblés dans Pisa e #/ Med:-
terraneo 2003.

¢ Pour le rapport avec I’Antiquité romaine voir notamment Scalia
1972 ; Seidel 1975 ; Settis 1986, p. 395-397. Pour l’art islamique a Pise
et ses imitations locales, cf. Baracchini et Caleca 1995, Milone 2002.
Pour les relations artistiques avec la Méditérranée orientale et
Byzance, voir Bacci 2005 ; Bacci 2007b. Notre connaissance de la pro-
duction artistique pisane aux X1e-Xive sigcles a pu bénéficier d’une
série de remarquables expositions monographiques : voir notamment
Niveo de marmore 1992 ; I marmi di Lasinio 1993 ; Sacre passioni
2000 ; Cimabue a Pisa 2005 ; El romdénico y el Meditérraneo 2008. Pour
la peinture murale, on dispose maintenant du répertoire recueilli par
Burresi, Caleca et Bozzoli 2003. En I'absence d’un ouvrage de syntheé-
se sur les arts a Pise au Moyen Age, on se reportera aux travaux de
Carli 1958 et 1994 et Caleca 1986 pour la peinture et a 'utile mise au
point de Milone 2008 pour la sculpture ; cf. aussi I'article trés général
de Burresi 2003 et les remarques critiques de Boskovits, Labriola,
Pace et Tartuferi 2006.

7 Sur les associations hiérosolimitaines de la Piazza, cf. Seidel 1977.
Pour histoire du Camzposanto, cf. Ronzani 2005.

® Caleca 1986 ; Burresi et Caleca 2000, p. 24-26 ; Caleca 2004, p. 325-
32

? Knights of the Holy Land 1999, p. 305 ; Boas 1999, p. 198-199.

' Voir notamment Schmarsow 1890, p. 219-221 ; Bettini 1964, p. 129;
Calderoni Masetti 1982 ; Kopp-Schmidt 1983; Caleca 1991, p. 39-70 ;
Niveo de marmore 1992, p. 196 ; Bacci 2007b, p. 66-67 ; Belcari 2006.

"' Comme l'observa pour la premiére fois Chatzidakis 1964, p. 382
note 6.

2 Cutler 1984 et 1995.

¥ C’est I'idée formulée notamment par Belting 1983 et 1990, p. 369-
390.

“ Bacci 2007b, p. 74-75.
b 2étude essentielle est toujours celle de Sandberg Vavala 1929.
1 Weitzmann 1972.
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7 Croix de Chazhashi (Ushguli) et Tsvirmi, datant du X1€ siecle : cf.
é\la(izéshvili et Volskaja 1970 ; Kenia et Aladashvili 2000, p. 100 et
ig. 18.

8 Bulst-Thiele 1979 ; Folda 1995, p. 233-239 ; Kiihnel 1996 ; Kiihnel
1997.

¥ Folda 1995, p. 239.

» Pace 1977, p. 436-476 ; Glory of Byzantium 1997, p. 479-481 (R.W.
Corrie).

 Carr 1982 ; Kithnel 1987, p. 166-171, 175-176.

2 Cimabue a Pisa 2005, p. 109-113, notice n° 7 (L. Carletti).

% Angelelli 1988.

* Mitsani 2002 ; Chatzidaki 2007, p. 118-119.

» Croix de I'église San Salvatore de Fucecchio : Cimzabue a Pisa 2005,
p. 128-129, notice n° 15 (L. Carletti).

% Parmi les différentes interprétations de la production de cet artiste,
of. notamment Carli 1958, p. 32-35 ; Lazarev 1967, p. 324-325 ;
Boskovits 1973 ; Caleca 1986, p. 233 ; Tartuferi 1991 ; Bellosi 1998,
p. 30-32 ; Burresi et Caleca 2005, p. 71-75.

" Pace 2000, p. 39.

% Baltoyianni 1998, p. 31-34.

» Papageorgiou 1992, fig. 18.

* Byzantium Faith and Power 2004, p. 479, notice n°® 288 (R.W.
Corrie).

*! Foskolou 2001.

? Pour le phénoméne du « giuntisme » en général, voir, entre autres,
Todini 1986, p. 375-379 ; Tartuferi 1991, p. 18-30 ; Benati 2000, p. 92-
96.

» Bacci 2007b, p. 68-69, 71, 74-75 ; voir aussi Bacci 2000, p. 29-33.

% Ainsi selon la Vie de sainte Bona (vers 1230), éd. Zaccagnini 2004,
p. 138 ; voir aussi De beata Gerardesca pisana ordinis Camaldulensis
tertiaria (vers 1269), éd. Acta sanctorum Maii 1688, t. 7, p. 179.

» De beata Gerardesca, ed. Acta sanctorum Maii 1688, t. 7, p. 170.

* Ibid., p. 180.

7 Les Bollandistes publi¢rent dans Acta sanctorum Maii, t. VII, p. 859,
la reproduction d’un dessin qu’ils avaient recu des chanoines de la
cathédrale de Pise.

* Bacci 2005.

% Voir notamment le cas de l'icone de la Vierge d’Annonciation de la
Galerie des icénes d’Ohrid, datant probablement du début du xir¢
siecle, oti furent insérés des verres simulant des pierres précieuses un
peu plus tardivement, peut-étre au Xie siécle : Georgievski 1999,
p. 24.

“ Weitzmann 1984, p. 153-155. Voir aussi Stubblebine 1966, p. 91-92 ;
Kriiger 1992, p. 65-67 ; Sevcenko 1999, p. 153-154 ; Derbes-Neff
2004, p. 452 ; Byzantium Faith and Power 2004, p. 485-487, notice
1n° 296 (B. Ratliff). Pour licéne sinaite, voir ibid., p. 341-343, notice
n° 201 (N.P. Sev enko), 4 la bibliographie de laquelle il faudra ajouter
aussi Lidov 1999, p. 106-107, et Galavaris 2002, p. 6-8.

“* Ainsi par exemple dans une icéne du xi1e siécle dans la Panagia
Katholiki de Pelendri : Sophocleous 1994, p. 88 et fig. 24.

2 Weitzmann 1984, p. 152-153 ; Schmidt 2003, p. 562-565 ; Schmidt
2005, p. 31-71.

» Belting 1990, p. 447 ; Schmidt 2003, p. 549.

*# Bacci 2005, p. 59 et fig. 1.

* Collareta 2000.

“ Cimabue a Pisa 2005, p. 172-173, notice n° 39 (L. Carletti).
" Bacci 2007b, p. 69-70.

s Garrison 1949, n° 110 ; Garrison 1984, t. I, p. 259-261 ; Caleca 1994,
p. 170 ; Boskovits 1993, p. 25 note 20 ; Bacci 2007b, p. 66.

¥ Castineiras 2007 et 2008, notamment p. 33-35.

* Papazotos 2000, p. 41-43 ; Mother of God 2000, p. 342-343 (E. N.
Tsigaridas).

*' Frinta 1981 et 1986 ; Kalopissi-Verti 1986.

2 Hélou 2003 et 2006 ; Immerzeel 2007 ; Hélou 2007a, p. 25-27.

» Hélou 1999 ; Cruikshank Dodd 2001 et 2004, notamment p. 95-96 ;
Immerzeel 2004 ; Hélou 2007b.

> Mouriki 1984, 1985-1986, et 1990 ; Carr et Morrocco 1991 ; Hunt
1991 ; Kotoula 2004 ; Carr 2005, p. 299-303. Pour la fresque de
Famagouste voir Bacci 2006, p. 210-211.

» Sur S. Maria del Casale voir Cald 1967 ; sur Torre Alemanna, Calo
Mariani 2004, notamment p. 15, ot elle souligne les rapports avec I'art
de Chypre, du Sinai et de Palestine. On peut rapprocher les figures
dans la Crucifixion (ibid., fig. 56) des fresques de Ma‘ad et Bahdeidat
au Liban, vers 1250 (Cruikshank Dodd 2004, p. 316-360) et les saints
dans les médaillons de ceux de Moutoullas a Chypre (Mouriki 1984).
Sur le contexte méditerranéen de la peinture en Apulie voir 'utile syn-
these de Pace 1998.

* Arad 2007.

7 Peinture murale de la fin du X1re-début du xime siécle dans I'église
Saints-Barnabas-et-Hilarion a Peristérona : Chotzakoglou 2005,
p. 651 et fig. 548.

% Tedne bilatérale “melkite” au monastére du Sinai, vers 1260-1270 :
Holy Image, Hallowed Ground 2006, p. 250-253 (R. W. Corrie).

» Bacci 1997 et 2007b, p. 72 ; Pace 2000, p. 19-23. Sur le mauvais
résultat de la restauration voir La Madonna 2008.

“ Pace 1983, p. 265-268 ; Pace 1987.

¢ Aspra-Vardavakis 1999, p. 183-184 et fig. 10 ; Holy Image, Hallowed
Ground 2006, p. 182-185, notices n® 24-25 (B. Pentcheva).

2 Ibid., fig. 4-5, 8. Weitzmann 1986, p. 89.

% Holy Image, Holy Space 1988, p. 174-176 (G. Vikan) ; Chotzakoglou
2005, p. 659 et fig, 574.

* Garrison 1947.
© Glory of Byzantium 1997, p. 486-487, notice n° 321 (R. W. Corrie).
 Cimabue a Pisa 2005, p. 128-129, notice n° 15 (L. Carletti).

 Burresi et Caleca 2003, p. 43-49 ; Cimabue a Pisa 2005, p. 105, noti-
ce n® 4 (L. Carletti).

 Ibid., p. 205, notice n° 58 (L. Carletti).

© Tartuferi 1991, p. 28 et 98-103.

" Djuri¢ 1976, p. 46-50.

" Cimabue a Pisa 2005, p. 122-123, notice n° 13 (L. Carletti).
2 Folda 2005, p. 219-220 et fig. 123.

P Ibid., p. 219-225 et 350-352.

" Ibid., fig. 124 et 128-129.

7 Papamastorakis 2004, p. 53. Les affinités avec la peinture toscane
avaient déja été relevées par Pace 2000, p. 40.

* Weitzmann 1963, p. 185-190 ; Weitzmann 1966, p. 56-61 ; Byzan-
tium Faith and Power 2004, p. 357-359 (J. Folda) ; Folda 2005, p. 310-
318.

7 San Nicola 2006, p. 286-287, notice n° V.3 (V. Pace). Selon Furlan
2004, plusieurs des aspects stylistiques que Weitzmann et Folda ont
indiqués comme caractéristiques du style « franc » des ateliers d’Acre
peuvent étre reconnus aussi dans la peinture vénitienne de la deuxie-
me moitié du Xie sicle.

s Derbes 1989, p. 198.

7 Cimabue a Pisa 2005, p. 187, notice n°® 46 (L. Carletti).
% Ibid., p. 116-117, notice n° 10 (L. Carletti).

8 Ibid., p. 205, notice n° 58 (L. Carletti).

2 Plusieurs exemples antérieurs aux images célebres de Cimabue dans
Tartuferi 1990, fig. 117, 118, 120, 123, 125, 131, 142, 145, 150, 152,
163, 167.

% Comme c’est le cas de l)iCGDC dans lyé liSC Sitt Barbara au Caire :
g
Hunt 2007.

* Kiihnel 1988, p. 15-22.

® Tartuferi 1990, fig. 120-122.

% Ibid., fig 176 et 231.

9 Ibid., p. 42-45, 89-94

* Ibid., fig. 155.

* Derbes 1989.

* Gounaris 1993, p. 22-23 et fig. 16.

* Hamilton 1977, p. 111-112 sur Santa Maria Latina ; Storme s.d.,
p. 89 et Pringle 2007, p. 319-322 sur Sancta Maria de Spasimo.

2 Le traitement linéaire des détails physionomiques peut étre rappro-
ché de ceux qui caractérisent I'icone de Kaftoun et d’autres icones
arabes chrétiennes : voir Hélou 2003. L'icone a été pourtant considé-
rée comme une ceuvre réalisée dans des milieux sous domination véni-
tienne: Byzantium Faith and Power 2004, p. 367-368, notice n° 224
(H. C. Evans). Pour les rapports avec la Crucifixion de I'Evangéliaire
arménien de la reine Keran voir Pace 1993, p. 76-77.

” Folda 2005, p. 442-447.
* Tartuferi 1990, p. 82 et fig. 84.

» On peut rapprocher, par exemple, les expressions des saints André
et Jacques dans le tableau de Paris (Tartuferi 1990, fig. 155) de celles
des visages de la Vierge et saint Jean dans I'icone sinaite.

% Folda 2005, p. 352-354 et fig. 209.

" Tartuferi 1990, fig. 110.

% Folda 2005, p. 455 et fig. 291.

® Cimabue a Pisa 2005, p. 196, notice n°® 53 (L. Catletti).
1 Ibid., p. 197, notice n°® 54 (L. Carletti).

0 Ibid., p. 204, notice n® 57 (L. Carletti).

2 Georgievski 1999, p. 58-59.

1% Tsigaridas 2000, p. 137 note 46 et fig. 19.

 Thid., p. 139-140 et fig. 21. Voir aussi Tsigaridas 1996, p. 373 et fig.
315.

1% Voir notamment Lazarev 1967, p. 327 et le chapitre VI de Demus
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1970 ; plus récemment, Vasilopoulos 2004, p. 131-141 ; D’Amico
2004 ; Imbert 2007.

196 Belting 1982 et 1990, p. 414-422. Sur la Vierge « Kahn », qui a été
Iobjet d’'un vaste débat, voir notamment Berenson 1921-1922 ;
Demus 1958 ; Folda 1995 et 2002 ; Polzer 1999 et 2002 ; Corrie 2005.
197 Garrison 1949, n° 126 ; Mostra di opere 1979, p. 104-105 (M. Bon-
fioli) ; Van Os 1984, t. I, p. 37-38 ; Cannon 1987, p. 20 ; Belting 1990,
p. 381.

108 T’enracinement du culte dans le contexte siennois est attesté en
1575 par le visiteur apostolique Mgr. Bossi (Sienne, Archivio di Stato,
Sante Visite, 21, fol. 687V-691V). Voir aussi Bassi 1806, p. 25 et 33.

1 Tsigaridas 2000, p. 133-135.

1 Bellosi 1991, p. 9-17.

1 En dernier lieu, Duccio 2003, p. 142-145.
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73. Stilo, la Cattolica, registro dell’abside centrale: san Giovanni
Crisostomo

74. Andria, Episcopio: icona della Madonna con il Bambino

75-80. Gallipoli (oggs Sannicola), San Salvatore:

75. interno, navata centrale verso ’abside

76. interno, calotta absidale: Deesis (foto Michele Onorato,
Nardé)

77. calotta e arco absidale: Deesis e Trasfigurazione (foto Michele
Onorato, Nardé)

78. interno, arco absidale: La Trasfigurazione e scene sussidiarie
(foto Michele Onorato, Nardé)

79. interno, arco absidale: il profeta Elia (part. della Trasfigura-
zione) (foto Michele Onorato, Nardé

80. interno, arco absidale: scena precedente la Trasfigurazione,
Cristo seguito da tre apostolic (foto Michele Onorato, Nardd)

81-95. Gallipoli (oggi Sannicola):

81. San Salvatore, interno, abside, emiciclo di sinistra della parete
absidale: s. Gregorio Naz. e s. Basilio (foto Michele Onorato,
Nardé)

82. San Salvatore, interno, abside, emiciclo di destra della parete
absidale: due vescovi (foto Michele Onorato, Nardé)

83. San Salvatore interno, I pilastro di destra, presso Iabside, lato
ovest: Cristo (part.) (foto Michele Onorato, Nardé)

84. San Mauro, veduta dell’edificio sulla serra

85. San Mauro, interno, parete di sinistra (nord): Bacio di Giuda
(foto Michele Onorato, Nardé)

86. San Mauro, interno, semibotte di sinistra: il profeta Abdia.

87. San Mauro, interno, semibotte di sinistra: il profeta Isaia

88. San Mauro, interno, parete di di sinistra: I'evang. Giovanni
(durante il restauro) (foto Michele Onorato, Nardé)

89. San Mauro, interno, parete di sinistra, IT pennacchio e II pila-
stro (dall’abside) di sinistra: 'evang. Luca e I'apostolo Paolo
(durante il restauro) (foto Michele Onorato, Nardé)

90. San Mauro, interno, II archivolto di sinistra: san Clemente di
Ocrida (prima dei restauro)

91. San Mauro, interno, san Clemente di Ocrida (part.; durante il
restauro)

92. San Mauro, interno, II archivolto di sinistra: san Ioannikio
(prima del restauro)

93. San Mauro, interno, san Ioannikio (part.; durante il restauro)

94. San Mauro, interno, III archivolto di sinistra: san Luciano di
Antiochia (durante il restauro)

95. San Mauro, interno, II archivolto di sinistra: santi Ioannikio e
Clemente di Ocrida (durante il restauro) (foto Michele
Onorato, Nardé)

96-108. Otranto, San Pietro:

96. veduta dell’esterno (foto Roberta Durante)

97. la cupola

98. interno, braccio nord, parete est: il Rimprovero del Signore ad
Adamo ed Eva (foto Manuela De Giorgi, Lecce)

99. interno braccio sud, parete est: il Battesimo (foto Manuela De
Giorgi, Lecce)

100. interno braccio sud, parete est: Gesu Cristo (part. del Batte-
simo) (foto Manuela De Giorgi)

101. interno braccio est (volta del bema), parete destra: semicoro
apostolico della Pentecoste (foto Manuela De Giorgi)

102. interno braccio est (volta del bema), parete sinistra: semico-
ro apostolico della Pentecoste (foto Manuela De Giorgi)

103. interno, braccio est (volta del bema): santi Simone e Filippo
(part. della Pentecoste) (foto Linda Safran)

104. interno, bema, parete sinistra: '’ Anastasis (foto Linda Safran)

105. interno, bema: Adamo ed Eva (part dell’Anastasis)

106. interno, bema: Adamo (part. dell’ Anastasis)

107. interno, bema: Eva (part. dell’ Anastasis).
108. interno, bema: I Giusti (part. dell’Anastasis)

Michele Baccr, Toscane, Byzance et Levant

. Pise, Museo nazionale San Matteo : pala de sainte Catherine
. Moscou, Galerie Tretyakov : icone avec saint Georges
. Kurbinovo, église Saint-Georges : peinture murale avec saint
Pantéleimon
. Pise, baptistére et Camposanto
. Pise, Museo dell’Opera del Duomo : Christ dit « bourguignon »
(détail)
6. Collection Ze’ev Goldmann : buste d’un Churist en croix
7. Pise, baptistere, architrave du portail principal
8. Pise, baptistere, architrave du portail principal (détail : Désszs)
9. Ghezzano (prés de Pise), église : peinture murale avec saint Jean-
Baptiste
10. Lagoudera (Chypre), Arakiotissa : peinture murale avec saint
Jean-Baptiste
11. Jérusalem, Saint-Sépulcre : peinture murale avec Crucifixion
12. Abou Ghosh (Israd), église : peinture murale avec Crucifixion
13. Pise, Museo nazionale San Matteo : croix n° 20
14. Studenica, église de la Vierge : peinture murale avec Crucifixion
(détail)
15. Paros, Katapoliani : icdne avec Vierge d’intercession
16. Pise, Museo nazionale San Matteo : croix peinte, par Giunta
17. Zica, église principale : peinture murale avec Crucifixion (détail)
18-19. Pise, Museo nazionale San Matteo : icdne provenant de Santa
Chiara avec Vierge a I'Enfant et détail de la bordure
20-21. Kaftoun (Liban), monastére : icone avec Vierge 4 I'Enfant et
détail de la bordure
22. Pise, Museo nazionale San Matteo : icone avec Vierge a I'Enfant,
signée ...nellus
23. Peristerona (Chypre), église : peinture murale avec Vierge 4 'Enfant
24. Pise, cathédrale : icone dite Madonna di sotto gli organi .
25. Grottaferrata, monastére : icone avec Vierge a 'Enfant
26-27. Mont-Sinai, monastére Sainte-Catherine : icéne avec Vierge
d’intercession
28-29. Mont-Sinai, monastére Sainte-Catherine : icone avec ange
30. Collection privée : icone avec ange
31. New York, The Metropolitan Museum of Art : icone dite « Vierge
Strauss », par Berlinghieri
32-34. Pise, Museo nazionale San Matteo :
32. croix peinte (détail de la Vierge), par Giunta
33. fragment de peinture murale provenant de San Michele degli
Scalzi
34. pala de saint Francois, par Giunta
35. Mileseva, église de I’Ascension : peinture murale avec saint Nicolas
36-43. Mont Sinai, couvent Sainte-Catherine :
36-37. icone avec ange
38. icdne avec Christ (vers 1260-70)
39. icone avec Vierge d’intercession
40. altarolo avec Vierge a 'Enfant et scénes mariales
41. altarolo, détail : Vierge a 'Enfant
42-43. ic6ne avec Crucifixion
44. Pistoia, San Domenico, salle capitulaire : peinture murale avec
Crucifixion (détail), par Coppo et Salerno
45. Paris, musée des Arts décoratifs : pala avec Vierge a 'Enfant entre
les saints André et Jacques, scénes mariales, par le Maitre de
la Madeleine
46. Pise, San Frediano : icéne avec Vierge a 'Enfant
47. Mont-Athos, Vatopédi : icdne avec saint Georges, par Panselinos
48. Sienne, San Niccold : icdne avec Vierge a 'Enfant
49. Mont-Athos, Chilandar : icdne avec Vierge a 'Enfant
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