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   p. 10 AVANT-PROPOS


  Ce petit ouvrage est né d’une discussion avec les dédicataires, près des tombeaux des évêques dans le chœur de la cathédrale de Wells. Il a bénéficié de nombreux échanges avec mes étudiants, mais aussi des compétences et de l’aide de collègues et d’amis: Olivier Christin, Cécile Dupeux, Isabelle Guerreau, Herbert L. Kessler, Pierre-Alain Mariaux, Joseph Morsel et Daniel Thurre. Qu’ils en soient remerciés, ainsi que les premiers lecteurs de ce texte, Jean-Pierre Caillet, Frédéric Elsig, Laure Eynard, Fabienne Joubert, Isabelle Engammare, Brigitte Roux et Pierre Vaisse, auxquels je dois de précieuses suggestions et d’utiles corrections. Ma reconnaissance va tout particulièrement à Robert Suckale qui se bat depuis longtemps pour imposer une conception raisonnée de la datation et dont les critiques ont été très fécondes. Selon l’expression consacrée, je garde l’entière responsabilité des idées émises, des lacunes et des erreurs. Beaucoup de gratitude encore à Joanne Beaud qui m’a fait l’amitié de réunir la documentation photographique. Mes remerciements enfin à Chloé Gabathuler pour avoir participé à la mise au point du texte et de l’illustration.
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 INTRODUCTION


  Le double tombeau du duc de Saxe Henri le Lion (1129-1195) et de sa femme Mathilde (1156-1189) à la collégiale Saint-Blaise de Brunswick, compte parmi les chefs-d’œuvre de la sculpture médiévale (ill. 1). On dispose à son sujet d’une monographie, la thèse de doctorat de Frank Neidhart Steigerwald, dirigée par Martin Gosebruch et publiée en 1972, mais il s’agit d’un travail confus qui ne renouvelle pas le sujet1. La datation proposée pour le tombeau, vers 1225, a paru un peu précoce et les spécialistes les plus compétents préfèrent le placer dans les années 12302. Son style l’apparente en effet à des œuvres saxonnes qu’on place dans ces années-là, comme un tombeau d’abbesse anonyme à Quedlinburg (ill. 100, p. 280), celui de Dedo IV et de Mechthilde de Wettin à Wechselburg et celui de Wiprecht de Groitzsch à Pegau, la Porte dorée de Freiberg (ill. 91, p. 262) ou encore l’évangéliaire conservé à la mairie de Goslar (ill. 94, p. 266). Sans en tirer la moindre conséquence, Steigerwald citait dans une annexe un passage de la chronique d’Arnold de Lübeck, rédigée en 1210, qui contredisait sa datation du tombeau, à plus forte raison les datations plus tardives. Il fallut plus de vingt ans pour qu’un historien d’une grande indépendance d’esprit, Robert Suckale, relève l’intérêt de ce texte: «Il est mort ce fameux Henri, duc de Brunswick, et on peut dire avec Salomon (Eccl. 1, 3) que, de tout le labeur auquel il se fatigua sous le soleil, il n’est rien
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  1.Tombeau de Henri le Lion, Brunswick, collégiale Saint-Blaise, sans dout e avant 1210.


   p. 13 résulté, sinon une sépulture assez mémorable, en compagnie de sa femme, la dame Mathilde, en l’église de saint Blaise, évêque et martyr» 3


  Suckale souligne qu’il est rare de posséder un document médiéval qui identifie une œuvre d’art de manière aussi précise et univoque; les historiens se servent en toute confiance de textes beaucoup plus vagues et allusifs pour dater une œuvre. Il semble bien s’agir d’un témoignage sûr de l’existence du tombeau vers 1210, et même vers 1195, puisqu’il est considéré comme le résultat – et le seul – de l’activité de Henri qui fut moins heureuse sur le plan politique. Il est peu probable qu’un de ses successeurs ait fait détruire et reconstruire à ses frais un tombeau «mémorable», dans les années 1230 qui ne sont pas spécialement fastes pour la Saxe.


  Une erreur de près d’un demi-siècle dans la datation d’une œuvre clé, à un moment du Moyen Age qui n’est de loin pas le moins documenté, a de quoi étonner. Cela ne serait pas bien grave si les monuments étaient des entités indépendantes entre elles et indépendantes de l’histoire en général. En fait, changer la date du tombeau de Brunswick, c’est mettre en cause celle de tous les monuments importants de la sculpture saxonne sur un demi-siècle, car aucun autre ne possède une date sûre. Du point de vue de l’histoire en général, il est sans doute plus satisfaisant d’attribuer les grandes réalisations à l’époque de Henri le Lion et d’Otton IV que de les imaginer à l’apogée du règne de Frédéric II, l’ennemi de la dynastie saxonne. S’il faut situer certaines d’entre elles plusieurs décennies avant les dates actuellement admises, leur dépendance par rapport aux cathédrales françaises du XIIIe siècle se réduit à peu de choses et il devient au contraire légitime de s’interroger sur un éventuel rayonnement de la sculpture saxonne.


  La datation du tombeau reposait uniquement sur des arguments stylistiques et le démenti infligé par une source écrite pourrait alimenter le scepticisme envers les méthodes de l’histoire de l’art chez les archéologues et les praticiens de l’analyse p. 14 dite «scientifique» des œuvres d’art, mais aussi chez les archivistes, adeptes du document écrit. Il y a pourtant deux bonnes raisons de ne pas crier haro sur le baudet. La première est que les méthodes de datation par stratigraphie ou par des tests tels que le carbone 14 et la dendrochronologie ne s’appliquent respectivement que dans les cas particuliers d’objets de fouille ou de matériaux accessibles à ces tests. La seconde est que les textes, lorsqu’il y en a, ne sont guère plus faciles à interpréter que les monuments. Et, malgré toutes les apparences, c’est aussi le cas du texte qui nous occupe.


  Dans sa grande synthèse de 1992 sur la sculpture de la Saxe et des régions voisines au XIIIe siècle, Klaus Niehr datait le tombeau de Brunswick vers 1240. Il connaissait le document, mais pensait qu’il faisait peut-être référence à un premier tombeau plus modeste. Face à l’offensive de Suckale, il est amené à défendre plus sérieusement sa datation et, du même coup, toute sa chronologie de la sculpture saxonne4. Il objecte que le texte d’Arnold de Lübeck ne parle pas d’un tombeau du tout, le mot sepultura désignant toujours l’enterrement, jamais un monument funéraire. C’est donc un événement, les funérailles de Henri le Lion, que la chronique désigne comme «assez mémorable» et non pas une œuvre d’art. La cause paraît entendue: Suckale avait été abusé par une mauvaise connaissance du latin.


  Mais, à y regarder de plus près, l’assertion de Niehr est fausse. Sepultura s’emploie fréquemment pour désigner la tombe, et en particulier la tombe monumentale. Dans le Liber de consecratione, l’abbé Suger décrit une cérémonie qui se tient dans sa basilique «entre les sépultures des saints martyrs et l’autel du saint Sauveur» (inter sanctorum martirum sepulturas et sancti Salvatoris altare) et parle un peu plus loin de la consécration de l’autel «devant leur nouvelle sépulture» (ante novam eorum sepulturam)5. Le liturgiste Sicard de Crémone définit les pyramides comme un genre de sépulture (genus sepulturae) et explique le mot «mausolée» de la manière suivante: «Mausole était un homme à qui sa femme fit à sa mort p. 15 une glorieuse sépulture (sepultura), qu’elle nomma ‘mausolée’ du nom de son mari. De là se répandit la coutume d’appeler ‘mausolée’ n’importe quelle noble sépulture»6. Enfin, Villard de Honnecourt reproduit dans son Album un magnifique monument funéraire qu’il désigne comme «li sepouture dun sarrazin»7.


  Il n’en reste pas moins que sepultura s’utilise également pour désigner les funérailles. Pour bouleverser la chronologie de la sculpture saxonne sur la foi d’un seul document, il faudrait pouvoir écarter cette lecture. Un indice pousserait à le faire: Arnold parle de la «sépulture» de Henri avec son épouse Mathilde (una cum conjuge sua domna Mechtilde), alors qu’ils sont morts à six ans de distance et qu’il l’a rejointe dans la tombe. S’il désigne les funérailles par sepultura, l’expression est maladroite, car ils ont été enterrés chacun son tour. On est donc tenté de comprendre que c’est bien leur tombe commune qui est qualifiée d’assez mémorable, mais il faut reconnaître que l’argument n’est pas décisif. Pour sa part, Suckale justifie son interprétation par des parallèles stylistiques avec des œuvres datées de la fin du XIIe siècle, comme le sceau de Richard Cœur-de-Lion, frère de la duchesse Mathilde, car on n’échappe pas à la nécessité d’ordonner les œuvres en fonction du style. Mais son expertise stylistique est à son tour contredite par Willibald Sauerländer qui met en doute la piste anglaise, sans pour autant répondre à tous ses arguments, en particulier au rapprochement entre le tombeau et la tapisserie de Quedlinburg, commandée par l’abbesse Agnès de Meissen qui mourut en 12038.


  Le cas du double tombeau de Brunswick est emblématique à plus d’un égard des problèmes que pose la datation de la sculpture médiévale. Une date approximative est assignée à une œuvre ou à un groupe d’œuvres par des savants qui font autorité. La découverte d’un document, sa relecture ou encore une observation archéologique, amène un chercheur à la contredire, mais il reste encore à faire la critique du document p. 16 et à contrôler l’observation. De plus, ce cas montre bien en quoi consiste l’argumentation, lorsque les spécialistes consentent à argumenter leur opinion, ce qui n’est pas toujours le cas. L’historien de l’art dispose d’un certain nombre de dates plus ou moins contraignantes, transmises par des inscriptions ou des documents. Il dégage des relations stylistiques entre les œuvres, les situe dans une évolution, les apparente en termes de mains, d’ateliers ou d’influences, puis raccroche aux dates connues la chronologie relative qui en découle. Mais il a aussi la ressource d’interroger plus avant le contexte historique, de prendre en considération de nouveaux documents, de réinterpréter les documents connus ou de faire des observations archéologiques sur le monument. Ces différentes démarches présentent de nombreuses difficultés qu’on peut répartir en trois groupes.


  1. Il y a d’abord les difficultés qu’on peut qualifier de subjectives, celles qui sont liées aux travers de la discipline, à ceux des sciences humaines ou même des sciences en général. Une communauté de chercheurs n’est pas une réunion de purs esprits adonnés à la contemplation désintéressée de la vérité, mais un milieu professionnel où l’on fait carrière. Le moins carriériste d’entre nous sait fort bien qu’on ne peut accomplir un travail considérable et considéré de chercheur et d’enseignant sans avoir obtenu les diplômes et le poste adéquats. Comme cela se fait par cooptation, des écarts excessifs par rapport aux opinions dominantes du groupe sont dangereux. Une chaire ou un poste équivalent ne pouvant guère s’obtenir avant quarante ans dans nos disciplines, le conformisme a toutes les chances de devenir une seconde nature et parfois même la servilité. Comment dénoncer les erreurs et à plus forte raison l’incompétence d’un aîné qui fait partie de toutes les commissions de nomination? Et le jour où l’on se retrouve soi-même en possession d’une chaire, il est rare qu’on en profite pour s’émanciper. A supposer que d’autres ambitions encore ne nous condamnent pas au silence, la responsabilité de caser nos élèves nous fait trop souvent renoncer à de légitimes polémiques.


  Le fonctionnement institutionnel de la discipline produit ainsi des comportements moutonniers, en général inconscients. Cela se traduit par des modes, comme celles qui consistent p. 17 à dater tôt ou à dater tard des œuvres apparentées. Ces modes font largement usage du principe d’autorité, ce qui explique la manière dont les datations incertaines reposent les unes sur les autres, de sorte qu’un monument se trouve finalement daté par ceux qu’il a servi à dater. Nous commencerons donc par dégager quelques unes des modalités qui poussent les spécialistes d’un domaine à vieillir ou à rajeunir arbitrairement les œuvres.


  2. Lorsqu’une date incertaine est cautionnée par des savants respectables, les arguments stylistiques ont peu de chance d’en venir à bout. Ils sont généralement considérés comme les moins probants. Cela se comprend, car il est facile de contester que a ait influencé b, en proposant au contraire que c’est b qui a influencé a, ou encore que tous deux dépendent d’une source commune aujourd’hui disparue. Que a paraisse supérieur à b peut montrer qu’il a servi de modèle, mais on peut aussi imaginer un progrès artistique de a à b, à moins qu’on dénonce le jugement de valeur comme un anachronisme. La méfiance envers de tels raisonnements joue en faveur des autres méthodes, jugées plus crédibles. Avant de traiter de la datation stylistique, nous examinerons donc par ordre très approximatif de crédibilité: les méthodes dites scientifiques d’approche de l’œuvre d’art, le recours aux documents écrits, l’analyse archéologique des monuments, l’apport de l’épigraphie, de l’iconographie, de l’histoire du costume et enfin les déductions que permet le contexte historique général.


  Le but de cet inventaire n’est pas de réviser à la hausse ou à la baisse la pertinence et la crédibilité de ces différentes approches. Disons d’emblée qu’elles sont crédibles lorsqu’elles sont pertinentes, ensuite que la multiplicité des approches et le croisement de leurs résultats constituent la meilleure garantie de succès. Mais il est un danger qu’il faut mettre en évidence: la crédulité du spécialiste envers les spécialités qui ne sont pas les siennes. Un historien de l’art ou un archéologue peu familier des documents écrits a toutes les chances de prendre pour un «fait» irréfutable le résultat d’une lecture biaisée. L’exemple du tombeau de Brunswick nous a déjà averti de la difficulté d’interpréter correctement un texte en apparence univoque. Nous verrons que l’interprétation discutable d’une charte a faussé la chronologie de la cathédrale d’Amiens p. 18 et que l’interprétation fausse de deux vidimus a joué le même tour à l’histoire de la cathédrale de Reims.


  3. L’étude stylistique est faillible, mais elle retrouve quelques charmes lorsqu’on s’aperçoit qu’elle n’est pas seule dans ce cas. De plus, son utilisation plus ou moins heureuse comme moyen de datation ne doit pas faire oublier son intérêt intrinsèque par une inversion absurde des moyens et des fins. Même si l’évolution stylistique peut permettre de dater, c’est entre autres pour comprendre l’évolution stylistique qu’on essaie de dater les monuments. Dans une situation idéale, nous disposerions d’une masse documentaire suffisante pour que la date à laquelle a été commencée la façade d’Amiens ne pose pas plus de problèmes que celle de la naissance de Napoléon, mais il resterait toujours à comprendre et à interpréter les choix esthétiques des architectes et des sculpteurs. En fait, le monument, tel qu’il nous est parvenu avec ses pertes de substance dues au temps, à la négligence et aux restaurations abusives, reste la source d’informations la plus abondante sur lui-même. Or le problème des dates n’est pas le seul que nous devons lui poser et sa solution demande souvent qu’on s’en soit posé d’autres. Nous aimerions percevoir quelque chose de l’organisation du chantier, de la manière dont les sculpteurs se répartissaient le travail, de la part respective des commanditaires, des architectes et des artistes dans l’établissement et la réalisation des programmes iconographiques. Il n’est pas toujours facile de discerner, dans ce qu’on appelle le style, ce qui relève de la personnalité d’un artiste ou d’un modèle qu’il imite, ce qui répond à une évolution globale ou correspond à deux manières absolument contemporaines. Dans l’immense majorité des cas, nous sommes incapables d’attribuer une série d’œuvres à un maître. Nous ne sommes même pas sûrs que la même personne réalisait une statue en son entier. La conclusion pessimiste serait qu’on parle pour ne rien dire, car la connaissance du mode de production des œuvres serait préalable à celle de l’évolution stylistique. Mais le style est un effet immédiat de ce mode de production et devrait le donner en quelque sorte à lire.


  En traitant de l’étude stylistique, nous prendrons le sujet très largement en proposant quelques hypothèses sur le mode de production des œuvres. Il s’avère en effet que de telles hypothèses sont nécessaires pour l’orienter: on ne pose pas de p. 19 la même manière un problème d’influence stylistique si l’on suppose que l’artiste a participé à un chantier et y a vu naître l’œuvre dont il s’inspire, qu’il a simplement visité ce chantier ou le monument terminé, ou encore qu’il a pris connaissance d’un relevé de cette œuvre dans un cahier de modèles. Au lieu de faire état de trop vagues influences, nous essayerons de définir aussi précisément que possible les formes de copie et d’imitation qui entrent en jeu.


  La critique des problèmes de datation oblige à passer en revue de manière analytique les méthodes utilisées, l’une après l’autre. Les chercheurs ont souvent une prédilection pour l’une ou l’autre d’entre elles, mais toute recherche bien conçue mobilise l’ensemble de celles qui sont pertinentes pour venir à bout d’un problème. L’exposé analytique est suffisant pour montrer que telle démarche est arbitraire ou ne l’est pas, pour infirmer ou pour confirmer un résultat ponctuel, mais il ne permettrait de reprendre la datation d’un groupe d’œuvres qu’au prix de longues digressions, sur le style lorsqu’on parle de documents écrits, sur des observations archéologiques lorsqu’on parle du style et ainsi de suite. Nous avons donc préféré illustrer l’exposé analytique par des exemples ponctuels, puis traiter synthétiquement quatre dossiers particulièrement significatifs d’où beaucoup de ces exemples étaient tirés. Il s’agira successivement de la prétendue statuaire carolingienne, de la sculpture romane auvergnate, de la sculpture saxonne du XIIIe siècle et enfin du chantier de la cathédrale de Reims.


  La datation de la sculpture médiévale apparaît comme l’un des problèmes les plus difficiles de l’histoire de l’art. Celle des manuscrits médiévaux pose bien des problèmes comparables, mais on dispose de plus de dates sûres, en particulier celles que donnent les colophons. Le travail sur les manuscrits a été longtemps entravé par le coût des déplacements et des reproductions complètes de livres, mais il avance aujourd’hui à grands pas. On commence à saisir des personnalités d’artistes et à dresser le catalogue de leur production, comme on l’a fait récemment pour l’enlumineur du psautier Bute (Los Angeles, J. Paul Getty Museum, ms. 46)9. Nous n’en sommes pas encore là pour la sculpture. A l’inverse, nous sommes encore plus mal p. 20 partis pour la peinture murale que pour la sculpture, à cause de l’étendue des disparitions, si l’on fait abstraction de pays, comme l’Angleterre, où l’iconoclasme a totalement détruit la sculpture dans la plupart des régions. On a estimé très approximativement que la sculpture des portails gothiques français serait conservée à 30-40%, ce qui est peut-être trop optimiste10. Le pourcentage est sans doute relativement plus élevé pour la sculpture de la même période dans l’Allemagne luthérienne, car le luthéranisme fut beaucoup plus rarement iconoclaste que les autres formes de protestantisme et évita aux églises les transformations de la Contre-Réforme11. En tout cas, la situation n’est pas vraiment désespérée pour cette époque. En remontant dans le haut Moyen Age, on affronte à coup sûr des pertes plus considérables. Mais, les artistes et les œuvres étant plus rares, les contemporains nous en ont plus souvent fait mention.


  En fin de compte, il faut se garder d’un dogmatisme et d’un scepticisme qui font trop bon ménage. Le consensus sur les dates est trop souvent un moyen de se rassurer sur la validité de la discipline et de maintenir la bonne entente dans le milieu professionnel. Il a un effet désastreux sur la formation des étudiants, forcément favorables à cette attitude dans la mesure où elle simplifie leur apprentissage, étonnés dans le meilleur des cas, sinon désemparés, lorsque le professeur les rend attentifs à la fragilité des manuels. Chez les chercheurs eux-mêmes, l’échec du dogmatisme conduit parfois à jeter le bébé avec l’eau du bain, lorsqu’on s’aperçoit que des collègues aux connaissances imposantes ont consacré une vie de recherche à quelques monuments sans obtenir un seul résultat incontestable. Au fond, point n’est besoin de dates sûres pour parler de l’héroïsme de la sculpture allemande comme on le faisait entre les deux guerres, pour y chercher des mentalités à la manière des historiens français dans les dernières décennies, ou encore pour faire une histoire post-moderne à l’américaine, en racontant ce que les gens du Moyen Age, les femmes en particulier, devaient éprouver devant telle ou telle image. Pour cela, il p. 21 revient au même de dater à un siècle près ou, plus simplement, de reproduire la date trouvée dans une synthèse quelconque. Il est évident qu’une histoire de l’art et une histoire sérieuse en général exigent plus que cela. Ne pas savoir si les chefs-d’œuvre de la sculpture saxonne datent de l’époque d’Otton IV ou sont largement postérieurs à son règne, cela pose le problème du degré de dépendance entre la production artistique et les conditions politiques, auquel il ne saurait y avoir de réponses toutes faites. Mais nous affronterons des inconnues encore plus fâcheuses, par exemple sur la sculpture carolingienne. Dater la statue-reliquaire de sainte Foy à Conques du temps de Charles le Chauve ou du milieu du Xe siècle, cela entraîne une conception toute différente du système religieux carolingien et de son évolution. On ne saurait voir dans la datation de la sculpture médiévale un petit jeu stérile sans se désintéresser purement et simplement de l’histoire.
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 p. 23 II.

  
 VIEILLIR ET RAJEUNIR

  Nous essayerons d’expliciter au mieux les méthodes de datation applicables à la sculpture médiévale et de les illustrer sur des exemples concrets. C’est cette tâche et non pas la volonté de combattre ou de ridiculiser des collègues que nous estimons dans leur grande majorité, qui nous oblige à nous intéresser aux erreurs et à en faire la critique. Ces erreurs se divisent forcément en deux catégories, celles qui consistent à dater trop tôt ou à dater trop tard, mais, dans les deux cas, les raisons de le faire peuvent être des plus diverses. Pour les distinguer parfaitement, il faudrait savoir comment le chercheur a procédé pour établir un résultat et même parfois connaître les intentions qui étaient les siennes. On peut cependant déceler des cas où la tendance à vieillir ou à rajeunir les œuvres est suffisamment générale pour que la raison de le faire soit un préjugé favorable et pas toujours conscient envers les datations hautes ou les datations basses. Les chauvinismes nationaux ou locaux ne sont pas étrangers aux manipulations de la chronologie, mais les rapports de cause à effet peuvent être complexes.


  1. LES LIMITES DU CHAUVINISME


  Compte tenu de l’incertitude des dates, il est étonnant que la chronologie tardive de la sculpture saxonne n’ait pas fait l’objet de contestations avant la fin du XXe siècle, date à laquelle les relations entre la France et l’Allemagne étaient excellentes. Malgré un nationalisme exacerbé, les historiens allemands de la première moitié du siècle se sont résignés à admettre l’antériorité de la sculpture gothique française et se p. 24 sont contentés de souligner les profondes transformations que subissait cette sculpture chez les sculpteurs germaniques ou supposés tels1. La confiance dans les datations déjà admises, dues en très grande partie à des savants allemands, a dû l’emporter sur les buts de propagande. Du reste, les purs propagandistes, comme Wilhelm Worringer, faisaient de la « psychologie des peuples », une discipline proche de l’histoire des mentalités et qui ne s’embarrassait pas davantage de dates2. A la suite du bombardement de la cathédrale de Reims par les Allemands en 1914, une violente polémique éclata entre les historiens de l’art des deux pays, Emile Mâle reprochant aux Allemands de méconnaître l’antériorité du gothique français et ceux-ci en concluant qu’il ignorait l’état de la recherche3.


  Alors que les rapports entre la France et l’Espagne étaient pacifiques, Emile Bertaux déclencha en 1907 une guerre picrocholine contre les historiens du pays voisin, en proclamant que « la sculpture romane espagnole n’est que le prolongement des écoles méridionales françaises »4. La contre-offensive fut menée par l’archéologue Manuel Gómez-Moreno avec le secours de l’américain Arthur Kingsley Porter, tandis qu’Emile Mâle, puis Paul Deschamps défendirent les couleurs de la France. Le conflit reposait en dernier lieu sur la profonde méconnaissance des églises romanes espagnoles, laquelle n’a considérablement régressé qu’à partir des recherches de Marcel Durliat et surtout de Serafín Moralejo-Avarez. Mais déjà dans les travaux de Georges Gaillard, pourtant passablement chauvin, s’exprime une lassitude face à une querelle d’autant plus absurde que le Midi n’était pas encore français et que Bertaux lui-même ne considérait pas les Pyrénées médiévales comme une frontière. On chercherait en vain des invectives dans les travaux récents, mais on peut se demander pourquoi Durliat tend toujours à rajeunir un petit peu la sculpture espagnole, en faisant commencer Saint-Jacques de Compostelle en 1078 plutôt qu’en 1075, en retardant de quelques années aussi p. 25 Jaca et Frómista par rapport à Moralejo. Déjà ses prédécesseurs préféraient rajeunir les églises espagnoles plutôt que de vieillir les églises françaises.


  Vieillir les objets sur lesquels on travaille et auxquels on veut donner du prestige est en effet un comportement dérisoire. Point n’est besoin d’insister sur l’esprit de clocher de l’historien local qui est au chauvinisme ce que le village est à la nation, ou encore sur le respect des traditions pieuses par l’historien clérical. Lorsqu’il est facile d’établir les dates, l’historien sérieux ou simplement soucieux de respectabilité évitera l’imposture mais, lorsqu’il en est réduit à une estimation, il court un nouveau danger, celui de rajeunir son monument favori, par précaution ou par timidité. Il est difficile de dire jusqu’à quel point ce comportement, non moins arbitraire que celui qu’il vise à éliminer, s’est répandu durant le XXe siècle, car prétendre l’identifier, c’est faire plus qu’un procès d’intention : c’est vouloir statuer sur ce que fait une personne à son insu. Contentons-nous donc de poser la question. Dans le cas de la sculpture saxonne, n’était-ce pas, outre le respect de leurs prédécesseurs, la peur du discrédit qui empêchait les historiens de l’entre-deux-guerres de la vieillir, car il n’y avait aucune raison objective de ne pas le faire ? Dans l’après-guerre, comment se fait-il qu’il ait fallu attendre 1977 pour que Willibald Sauerländer réfute le premier l’influence française sur cette sculpture5, alors qu’il serait difficile de trouver un historien moins chauvin que lui ?


  Sans espérer davantage de preuves, on peut se demander si ce n’est pas par méfiance envers les patriotismes nationaux ou provinciaux qu’on tendait dans la première moitié du siècle passé à dater du XIIe siècle à peu près toutes les œuvres figuratives romanes ou considérées comme telles, lorsqu’elles ne semblaient pas trop primitives. La crypte de Jouarre était donnée au XIIe siècle jusqu’à ce que Jean Hubert découvre, en 1933, qu’il s’agissait d’une œuvre mérovingienne pour l’essentiel6. Dans le cas de la sculpture romane méridionale, on rajeunissait les églises espagnoles plutôt que de vieillir les églises p. 26 françaises, mais les travaux des vingt dernières années ont considérablement élargi le répertoire de la sculpture française du XIe siècle, y compris dans le Sud-Ouest7.


  2. MOISSAC OU LE MAUVAIS USAGE DE L’APPROXIMATION


  Ni le chauvinisme, ni son refoulement ne sont pourtant responsables de toutes les distorsions de la chronologie. Celles-ci sont souvent causées par une faute strictement méthodologique, le mauvais usage de l’approximation. L’exactitude scientifique ne consiste pas à éviter l’approximation, mais à la maîtriser, c’est-à-dire à en mesurer l’amplitude. De ce point de vue, il serait à première vue préférable de livrer une estimation sous forme de fourchette, comme « 1112 + ou – 5 », plutôt que de date pivot, comme « vers 1112 », mais il s’agirait le plus souvent d’une fausse précision. L’exemple ici choisi est la date que nous jugeons la plus probable pour le tympan de Sainte-Foy de Conques. Si, comme nous le pensons, la probabilité que ce tympan ait été construit sensiblement plus tôt et surtout sensiblement plus tard que 1112 est assez régulièrement dégressive, l’indication d’une fourchette de plus ou moins cinq années n’a pas plus de sens que celle d’une fourchette plus large ou plus étroite et c’est donc l’indication « vers 1112 » qui convient.


  Il va de soi que les approximations devraient toujours être commentées et que le lecteur devrait être informé des raisons de la date choisie. Lorsque cette date se présente comme une fourchette, il faudrait dire clairement s’il s’agit de la durée supposée des travaux ou, par exemple, de l’intervalle de temps dans lequel devrait se situer soit leur début, soit leur achèvement. De fait, nous sacrifions souvent ces exigences par manque de temps ou de place, en particulier dans les ouvrages de synthèse et dans les légendes des illustrations, à plus forte raison lorsque la datation précise du monument n’est pas l’enjeu p. 27du raisonnement, ce qui finit par donner une autorité injustifiée à des dates incertaines8.


  La datation du portail de Moissac (ill. 2) est un bon exemple de ces approximations qui jouent en faveur du rajeunissement, sans doute parce que les datations tardives sont ressenties comme plus prudentes que les autres. La chronique de Moissac, rédigée au XIVe siècle par l’abbé Aymeric de Peyrac, attribue cette œuvre à l’abbé Ansquitil, mort en 1115. On retrouve en effet au revers du trumeau le motif des écailles de poisson, déjà utilisé dans le cloître, qui est selon cet auteur emblématique du nom de l’abbé constructeur (ill. 3)9. Il est difficile de dire s’il est question d’un calembour visuel sur scati piscium (« écailles de poisson ») et Ansquitilius, le nom de l’abbé tel que le livrent les inscriptions du cloître, ou sur squilla (« squille », espèce de crustacé) et Asquilinus, le nom de l’abbé tel que le livre Aymeric. Ernest Rupin propose cette seconde solution10. Quoi qu’il en soit, bien qu’Aymeric fasse par ailleurs preuve d’intérêts archéologiques et d’un sens aigu de l’observation, il aurait sans doute eu quelque peine à noter le motif décoratif des écailles dans le monument et à le mettre en rapport avec Ansquitil, si la tradition de l’abbaye ne lui avait mis la puce à l’oreille. Son témoignage semble donc crédible.


  Le style du portail étant incontestablement plus avancé que celui du cloître, daté de 1100 par l’inscription dédicatoire, on peut proposer une fourchette 1100-1115. Mais la présence de part et d’autre du portail de deux statues d’abbés juchées sur
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  2. Portail de Saint-Pierre de Moissac, commencé avant 1115.
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  3. Portail de Sainr-Pierre de Moissac. vue de l’intérieur.


   p. 30 des piles, celle de Roger, successeur d’Ansquitil à droite (ill. 4) et celle d’un abbé anonyme à gauche (saint Benoît ou peut-être Ansquitil), peut faire penser que le portail a été achevé sous Roger (1115-1131). Comme les deux statues s’apparentent au style du portail, on a supposé que les travaux avaient commencé à la fin du règne d’Ansquitil et qu’ils n’étaient pas totalement achevés à sa mort en 111511. Malheureusement, on ne peut pas tirer grand-chose des deux statues. Elles sont à la fois plus faibles esthétiquement et plus modernes que le portail, comme l’avait déjà remarqué Meyer Schapiro12. Leur insertion dans le mur de la façade est postérieure à son érection et l’inscription du nom de Roger était visiblement déjà tronquée à ce moment. Il s’agit d’un remploi. Les lettres capitales de l’inscription sont très différentes des onciales qu’on trouve sur le livre tenu par Isaïe au trumeau. Comme l’abbé est qualifié de Beatus, l’inscription devrait être postérieure à sa mort. Il est donc impossible de dire combien de temps après le règne de Roger les statues ont été placées sur les colonnes et cette disposition ne date pas le portail. En fin de compte, l’attribution du portail à Ansquitil par Aymeric, sans être certaine, mérite pour le moins d’être prise en considération.


  Il est donc surprenant qu’un consensus se soit fait chez les auteurs récents pour dater le portail des années 1120, parfois même plus tard. Comme l’écrit Eliane Vergnolle : « On s’accorde aujourd’hui à situer son exécution au cours de l’abbatiat de Roger (1115-ca 1135) »13. Comment s’est donc constitué ce consensus ? En 1965, dans un article dont le portail n’était pas le sujet, Marcel Durliat le datait sans la moindre justification « vers 1120-1125 »14. Nourredine Mezoughi reprit cette datation en 1978 dans un article sur l’iconographie du tympan pour laquelle il s’agissait d’un point secondaire, mais en se donnant la peine de la justifier15. Il se fondait sur la succession des techniques et des styles dans la sculpture du Sud-Ouest.
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  4. Portail de Saint-Pierre de Moissac, détail : l’abbé Roger.


   p. 32 Par rapport à la Porte Miégeville à Saint-Sernin de Toulouse (ill. 5), qu’on date peu avant 1118, le haut-relief, tel qu’il apparaît à Moissac, constitue une nouvelle étape dans un processus continu d’approfondissement du relief qu’on est donc tenté de placer plus tard. Le raisonnement est fragile pour deux raisons.


  Premièrement, la datation de la Porte Miégeville est elle-même incertaine. On la pousse vers le terminus ante quem de 1118 parce qu’elle se distingue nettement de la table d’autel de Gilduinus, consacrée en 1096 et de la Porte des Comtes, toujours à Saint-Sernin. Or ces ensembles ont dû prendre entre quelques mois et quelques années de travail. Il est normal de les dater avec des fourchettes nettement plus larges, ainsi 1090-1100 pour la Porte des Comtes, mais il est scabreux de mettre ces fourchettes à la queue leu leu, comme s’il s’agissait de la durée du travail et comme si un chantier ne pouvait s’ouvrir avant qu’un autre ne soit terminé. Ou suppose-t-on qu’un style nouveau ne pouvait s’introduire sans que le précédent ne disparût à l’instant ou qu’il ne fût disparu depuis quelques années ? En datant la Porte Miégeville juste avant 1118, on la situe sans aucune raison contraignante une vingtaine d’années plus tard que la table d’autel de Gilduinus. Durliat lui-même a d’ailleurs changé d’avis, car en 1990, sans se départir des jugements à vue de nez, il considérait cette porte comme terminée en 1110-1115, ce qui est parfaitement compatible avec la datation du portail de Moissac en 1115 au plus tard16.


  Deuxièmement, situer ce portail sensiblement après ceux de Saint-Sernin, c’est le réduire implicitement à un développement de la sculpture toulousaine. Or ses dimensions et sa facture dépassent trop sensiblement celles des précédents toulousains pour n’en être que la continuation. Il faut les mettre en rapport avec l’architecture très experte du clocher-porche qui utilise l’arc brisé et même une forme d’ogive primitive. Du point de vue stylistique, on voit apparaître des plis de vêtement qui se chevauchent comme des marches d’escalier et qui diffèrent totalement des plis en forme de galons, caractéristiques p. 33
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   p. 34 de la manière toulousaine. L’ensemble doit se nourrir d’autres expériences qu’il faut peut-être situer en Aquitaine. Sans prétendre reconnaître une...
OEBPS/Images/image002.jpg





OEBPS/Images/image003.jpg





OEBPS/Images/image004.jpg





OEBPS/Images/image005.jpg
S LIIX MGIP ‘(142521 2110d e ap wedwi) ‘uuiag-1ures anbijiseq asnomoy g

5% =






OEBPS/Images/image001.jpg





OEBPS/Images/image1.jpg
Avec le soutien du






OEBPS/Images/couverture.jpg
JEAN WIRTH

LA DATATION
DE LA

SCULPTURE
MEDIEVALE

INEDIT

DROZ





OEBPS/Images/titre.jpg
JEAN WIRTH

LA DATATION
DE LA

SCULPTURE MEDIEVALE

LIBRAIRIE DROZ S.A.
11, rue Firmin-Massot
GENEVE
2004





