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Au-dela de I'art: I'image cultuelle a Byzance*

Risume. - Limmobilite de T'image byzantine correspond a un choix délibére et non pas a une ignorance de la
perspective, principal systeme de représentation du mouvement dans FAntiquité classique. En eftet, la fonction
de Fimage chrétienne nest pas de procurer, par la mimesis, Fillusion de la nature, mais de nous introduire dans
dautres vérités. Devant ces figures immobiles le spectateur doit faire preuve d’une attitude active. Un autre type
de mouvement, celui du spectateur, se dégage alors et cela doublement: d'une part, par leffort demandé a son
esprit pour décrypter les apparences, en Fincitant & scruter les différents ¢lements qui composent la scene et a
sarréter sur tel ou tel détail pour micux le saisir; dautre part, par la mise en place dans les églises byzantines
des programmes iconographiques qui le ménent d'image en image.

AstrAacts. - The immobility that emerges from the Byzantine image is a deliberate option and not an
unawareness of perspective, principal component of movement during Classical Antiquity. In fact, the purpose
of the Christian image is not to procure by mimesis the illusion of nature but rather to introduce us into other
realities. In the presence of these motionless figures, the spectator is requested to have an active attitude. A
difterent type of movement, that of the spectator, emanates then: firstly, by the effort requested by his mind
to decode the visible, prompting him to look into the different elements that compose the scene and to
observe closely one detail or another, in order to seize it the best way; and secondly, by the disposition of the
iconographical cycles in the Byzantine churches that lead him from one image to another.

Plus que le mouvement, c’est 'immobilité qui caractérise la majorité des personnages et autres
éléments représentés dans les ceuvres byzantines. Toutefois, cette immobilité n’est pas due a une
quelconque méconnaissance des systemes perspectifs antiques, qui cherchent a imiter la nature et a
mettre en relief sa mobilité. L'akinésie des représentations trouve sa source dans la conception méme
que l'on avait a Byzance de I'image chrétienne et de sa fonction, surtout lorsqu'il s’agissait d’une
image publique'. Cette originalité, tant dans le style que dans 'organisation interne de la plupart des
compositions, fut dictée notamment par des idées religieuses et philosophiques qui commandérent
abandon des systemes antiques de la représentation®. Le but était de préparer les fideles a voir dans

*Jexprime mes remerciements a Michel Cacouros pour ses conseils et remarques. J'ai le plaisir de remercier également
Alexandra Durr et Alfred Koering, avec lesquels jai eu de longues discussions particulierement instructives sur la perspective
dans I'art et son role.

(1) Si, en effet, on peut constater une certaine liberte dans le choix des sujets iconographiques et la représentation
plastique des personnages, cest que, dans Ta plupart des cas, il sTagit du domaine prive, puisque manuscrits, coffres et autres
objets n’¢taient pas, a priori, destinés & étre regardes par un large public (¢t dans ce volume, C. Vanderheyde, p. 157).

(2) Selon plusieurs savants, la perspective releve du domaine de la technique et non de Fart. Comme telle, elle devient
un des moyens de composition de Timage. Elle aide & etablir un ordre suivant les lois de coordination et de subordination
et dcassurer Punit¢ de Faeuvre. Toutetois, méme si cette idée nest pas complétement fausse, nier aux diftérents systemes
perspectits tout caractere symbolique pour les réduire a un simple procédé technique me parait discutable.
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Fimage une autre réalite. Ainsi, laquestion de la ressemblance avec la nature e se posail pas puisque
Fimage ctait la pour rappeler dautres verités, Pour exploiter son caractere mysteérieus, elle devait en
ceffet reposer sur un langage ditlérent de celui de uumoig utilisee dans Fart antique.

Une reflexion sur les raisons de Pimmobilité de Fimage byzantine conduit nécessairement a
des considérations sur son essence méme, Les conceptions de Tart - et des systemes perspectits
employes - aussi bien a Byzance que dans les civilisations qui ont precede et suivi, et ce jusqu'a
récemment’, feront done ici Fobjet d'un questionnement”,

L'IMAGE DANS lv‘./\NHQ{‘H A LASSIQUE

Le mouvement ¢tant défini comme un «changement de position dans Pespace »®, comment
peut-on rester fidele a un monde vivant en trois dimensions par une repreésentation fixe en deux
dimensions? Pour introduire Fimpression de mouvement sur une surface plane, on a souvent fait
appel a des systemes perspectifs® qui permettent d'imiter, tant bien que mal, la réalité qui nous
entoure. Des témoignages antiques attestent en eftet d’un recours a des procédés perspectifs afin
de procurer Tillusion d'un monde qui continue au-dela du tableau, dans les profondeurs de la
scéne’. Les images ainsi produites ne sont que des leurres, si bien aboutis qu'ils captent attention
du spectateur et Fameénent a voir ce qui n'existe pas. Tout est trompe-I'eeil, tentatives de générer
en nous une image mentale du mouvement, grace a une maitrise plus ou moins habile de la
perspective”. "Tel ¢tait le role, justement, que l'on reconnaissait, de fagon presque unanime, a la
peinture dans 'Antiquité”.

(3) Sur la perspective en general, voir MU Sy Busia, Space in Medieval Painting and the Forerumiers of Perspective,
New York, 19405 E. Panorsky, La perspective conmne forme symbolique [1e sens commun|, Paris, 19915 H. Daanscn,
1 origine de la perspective” [Champs|, Paris, 1993 P. Dusoura G ATIGNY, M. CopanNoT Le Brane, M. Dara EMILIANI
(s. ), Lartiste et l'aewvre o léprenve de la perspective, Paris, 2006. Tres utiles egalement, RUKLEIN, AL Criaste, La forme et
FPintelligible, écrits sur la Renaissance et lart moderne, Paris, 1970+ 1. Cassire R, La philosophie des fornies symboliques | Le sens
commun, 31|, Paris, 19725 ok, Individu et cosmos dans la philosophic de la Renaissance [Le sens commun, 71, Paris, 1983,

() 1 ne sagit ici que de remarques preliminaires, sur lesquelles je compte revenir dans une prochaine ¢tude plus
approfondic.

(5) Le Petit Robert, Paris, 2002, p. 1685.

(6) Le terme «perspectiva» traduit en latin le grec ot et, durant tout le Moyen Age, les traités de perspective
étudiaient, comme les traités d'oplique grecs, les phénomenes de la vision. Ce n'est quia la Renaissance que se produit une
différenciation entre la perspectiva naturalis, ou science de la vision, et la perspectiva artificialis (ou perspectiva pingendi),
qui désigne la méthode graphique de representation spatiale. Dailleurs, le terme « perspective » est défini comme 'eart de
représenter les objets sur une surface plane, de telle sorte que leur representation coincide avec la perception visuelle qu'on
peut enavoir, compte tenu de leur position dans I'espace par rapport a il de Fobservateur » (ibidem, p. 1913).

(7) Toutetois, il faut souligner que la connaissance de la perspective dans Fart antique constitue un sujel controverse.
Ln effet, a Popposé des témoignages documentaires, analyse du materiel archéologique revélerait, selon quelques ¢rudits,
une certaine hesitation des artistes a organiser rationnellement sur un plan les volumes de Uespace tridimensionnel. Notons
néanmoins que ces théories ne prennent pas toujours en compte les toutes dernieres découvertes qui sont en train de
modifier nos connaissances sur la peinture antique (el un aperqu dans AL ROCVERE L, « La peinture antique entre Grece et
Rome. Nouveaux objets, nouvelles approches », Perspective, 1(2006), p. 25 37). De toutes fagons, ce qui importe, Cest de
savoir siles Anciens avaient unce idée claire d'un systeme de representation, méme si les modalites de celui i different de ce
que nous appelons, depuis la Renaissance, perspective (sur la perspective antique et les differentes theories Ja concernant,
voir Eapiat Histoire of imaginaire de la peinture ancienne (Ve siecle av, | (. o siecleap. ] C) [BEFAR, 274], Rome, 1989,
notam., p. 82 127).

(8) Sur la pereeption visuclle et Fillusion dans Fart, voir, outre la «somme » de Lo He Gosisricn, Lart et Tillusion.,
Psychologic de-la representation picturale’, Paris, 1996+ | Birair, SoBrosisira, Ci. Lo, of al, Ways of Seeing, Londres,
1980 ¢t Re ARNHEIM, Artf and Visual Perception. A Psyehology of the Creative Lyed, Berkley Los Angeles - Londres, 2004,

(9) 1T n'est pas question de retracer dans les pages qui suivent les conceptions antiques sur la peinture et son role.
Les quelques textes aunquels je fais reference ne sont quun aperqu de la production antique sur le sujet. Pour une vue
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Sclon Philostrate, par exemple, la peinture est incontestablement Part d'imiter. Dans sa Vie
d'Apollonios de Tyane (11,22), il rapporte qu'Apollonios, discutant avee Damis sur objet de la
peinture, lui demanda si la peinture ctait Fart d'imiter. Le disciple non seulement accepte cette
definition, mais ajoute que, si elle ¢tait autre chose, elle ne serait qu'un ridicule amas de couleurs
assemblees au hasard™. Pline va dans le méme sens dans lanecdote fameuse, rapportée dans son
Histoire naturelle (NXXXV,36), sur la rivalité entre Zeuxis et Parrhasios'. Le sens du récit de Pline,
qui devint bientot un lieu commun de Thistoire de Part, est que Fart doit étre le retlet tidele du
monde. Saisir scrupuleusement la nature, telle paraissait ¢tre a Pline la mission de art'?.

La critique platonicienne®, quant a elle, est entierement lice a une conception du rapport entre
lintelligible et le sensible, les apparences sensibles ¢tant les copies des Idées, qui seules possedent
la veritable realite. Méme il faudrait nuancer un peu Fopposition de Platon a la peinture de
son temps, il la considerait néanmoins comme un art de illusion, un simulacre, qui ne facilite
aucunement 'acces au Vrai. Ainsi, dans La République (X,596¢), Socrate dit a Glaucon : « Si tu veux
prendre un miroir et le présenter de tous cOtés, en moins de rien tu feras le soleil et les astres du
ciel, en moins de rien, la terre, en moins de rien toi-méme et les autres animaux et les meubles et
les plantes et tous les objets dont on parlait tout a Pheure». Et son interlocuteur lui répond:: « Oui,
des objets apparents, mais sans aucune réalité.»"" Toutefois, malgré ces mises en garde, la théorie

d’ensemble, voir Ao ReiNact, Textes grees et latins relatifs a Uhistoire de la peinture ancienne. Recueil Millet [Collection
Deucalion, 3], Paris, 1985 (reprod. en fac-sim. de I'éd. de 1921). Sur la peinture antique, voir, entre autres, A. ROUVERET,
Histoire et imaginaire de la peinture .., op. cit; J-M. CROISILLE, La peinture romaine |Les manuels dart ot d'archieologiel,
Paris, 2005. Certains travaux parues dans Lo Viiearn (¢d.), Ftudes sur la vision dans PAntiquité classique (Publication de
Puniversité de Rouen, 374, [Mont Saint Aignan], 2005, sont ¢galement tres utiles.,

(10) «Mignorg odv 1) ypagixn, & Adg; 10 08 @Ados» einev el yap ) rooro aparron, yedoia doder ypapara mow o
evnjthog, C.LoKavsir (edidiv), Flavie Philostrati Opera, 1L Apollonii vita, Apollonii epistolae, Fusebius Adversus Hicroclem
[Bibliotheca scriptorum graecorunt et romanorum Teubnerianal, Leipzig, 1870 (repr. Hildesheim, 1964), p. 64

(1) On raconte que ce dernier entra en competition avee Zeuxis: celui-ciavait présente des raisins siheureusement
reproduits que les oiscaux vinrent voleter aupres d'eux sur la scene; mais Fautre présenta un rideau peint avee une telle
perfection que Zeuxis, tout gonfle d'orgueil a cause du jugement des oiscaux, demanda qu'on se décidat a enlever le rideau
pour montrer la peinture, puis, ayant compris son erreur, il céda la palme a son rival avec une modestic pleine de franchise,
car, silavait personnellement, disait-il, trompe les oiscaux, Parrhasius Favait trompé, lui, un artiste. (Descendisse hic in
certamen cum Zeuxide traditur e, cum ille detulisset wvas pictas tanto successu, ut in scacnam aves advolarent, ipse detulisse
lintewm pictum ita veritate repracsentata, ut Zeuxis alitum indicio tumens flagitaret tandem remoto linteo ostendi picturam
atque intellecto errore concederet palman ingenuo pudore, quoniant ipse volucres fefellisset, Parrhasius autem se artificem,
J.-M. Crotsieie (texte ¢tabli, traduit et commente par), Pline UAncien, Histoire naturelle. Livie XXXV [Collection des
Universités de France], Paris, 1985, p. 65).

(12) Je me suis limite ici a un seul passage. Pour d’autres extraits de son «euvre et sur la tagon dont il percevait le role de
la peinture, voir AL RiiNac, Textes grees et latins ..., op. cit.; A Lusiois (mpoloyo, ONUELOELG, e Aeta VANG), HAiviog o
apeafivrepos, Hepi e apyadiag eAAnvikne Cwypaginis. 35° BiffAio g « doakijs 1otopiag », Athenes, 19945 [.-M. CROISILLE
(trad. de), P.-E. Davzar (introd. ¢t notes), Pline UAncien, Histoire naturelle. Livie NXXNV. La peinture [Classiques en
poche, 1], Paris, 1997, Sur les idées de Pline a propos de Fart, voir E. Stieers, The Elder Pliny's Chapter on the History of
Art, Londres, 18965 AL KaLkMany, Die Quellen des Kunstgeschichte des Plinius, Berlin, 1898,

(13) Sur les rapports de Platon avee la peinture de son temps, voir, entre autres, P-A. Sciicin, Platon et Lart de son
temps® [Bibliothéque de philosophic contemparaine], Paris, 19525 K. C. Kets, Plato and Greek Painting [Columbia Studies in
the Classical Tradition, 5], Levde, 19785 D. Basur, « Sur la notion d'«imitation » dans les doctrines esthétiques de la Greee
classique s, Revue des études grecques, 98 (1985), p. 82 92 Mo ANDRONIKOS, O TAdT@v kad i 1éyvy [BigXiothinny ine téyvel,
Athenes, 1986, Certaines idées platoniciennes sont analvsees dans A, Rovverit, Histoire of imdagindaire de la peinture ...,
op. cit, notam. p. 2439 ¢t TS 127 Pour un bref aperqu, voir f-L ClHatoxiat, Les theories de Lart. Philosophic, critique et
histoire de Lart de Platon a nos jours®, Paris, 2003, p. 21-22,

(L) [ e Bdea Yafv ki romapov mepigepen: maviayy 1ay 0 (dv i ion 1onjoeis ka1 év 1@ otpavi, rayi of yIv Ty
08 oartoy e kad 1ada Coa Kad aReUI) Kad pUia kai ravia ooa ven dn Eeyero. Nad, S, ganousva, ob gdvion ovia yé mov 1y
adyer, B Crassry (texte etabli et traduit par ). Platon, (Euvres complites, t 1120 La Republigue, livres 8-10 [ Collection
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de Fart qui prédomine depuis epoque de Platon et d’Aristote est celle de Fimitation. Flle se fonde
sur le fait que, avant tout, les arts plastiques, comme la peinture et la sculpture, représentent les
phénomenes du monde extérieur par imitation. Méme la tragedie «est imitation d’une action de
caractere €leve et complet, d'une certaine ¢tendue, dans un langage releve dlassaisonnement d’une
espece particuliere suivant les diverses parties » (Aristote, Poétique, VI, 1449b)",

Ainsi, comme le note A. Grabar, «du temps de Platon, et pendant toute la longue période qui
va de Phidias & Plotin, on ne douta pas que Part imite la Nature matérielle objectivement donnée,
soit en mettant Taccent sur les lois d’harmonie qu'y découvrent linstinet et la science, soit en
cherchant a rendre 'apparence des choses telles qu'elles sont pergues par eeil. On a pu, comme
Platon, donner la préférence a la premiere méthode, ou - comme d'autres - a la seconde. Mais
ces prétérences qui variaient n’ébranlaient point lattitude géncérale de Antiquité vis-a-vis de Part,
qui avait pour mission d'imiter les choses et les étres du monde sensible. » 1] ajoute que «cet art ne
pouvait plus offrir ses méthodes et ses formules d’expression (ou du moins ses méthodes et formes
ne suffisaient plus) & ceux qui, comme Plotin, demandent a I'ecuvre d’art, non pas une imitation
de la Nature matérielle (imitation immediate ou idéalisée, peu importe), mais un point de départ
pour une experience métaphysique, un moyen pour créer ce contact ineffable avec le voug, que cette
ceuvre €tait censée retléter. »'*

La pensce de Plotin'” constitue, en effet, le point de départ d’une nouvelle période de la théorie
de Tart, celle-ci cherchant a dépasser le simple concept de la pipnorg. Ses idées ont grandement
influencé les Byzantins. Pour cux, cette idée de la ipiyorg, rendue possible grace a différents
systemes perspectifs, n’était plus un objectif en soi dans la production artistique'™. Méme s'il n’est
pas question d’étudier ici les différentes conceptions que les Byzantins ont développées et débattues
tout au long de cette civilisation a propos de 'image, notons que, de fagon générale, pour eux

des Universites de France|, Paris, 1964, p. 85. Le dialogue se poursuit entre les deux hommes (X,596d-598d) et Platon y expose
sa défiance envers lart, en prenant lexemple du lit. 11 distingue trois degrés de réalité: idée du lit (qui renvoie a la divinité),
le lit fabriqué par I'ébéniste (autrement dit, le lit sensible) et le Lit peint par le peintre. Pour Platon, le lit sensible est déja
pipnorg du lit intelligible. Produire une peinture, une imitation du lit sensible, a comme consequence de s'éloigner encore
plus de T'idée de lit. Dans d"autres dialogues, le philosophe s’en prend ouvertement a Part mimetique (cf. par exemple dans
Sophiste, 235¢-236¢; Parménide, 165¢ d; Théététe, 208¢).

(15) Eory 00v tpaywdia pipnorg npdéew¢ omovdaiag kai redeine uEyebog Exovone, ndvopdve Aoy [, [, J. HarDY (lexte
¢tabli et traduit par), Aristote, Podtique [Collection des Universités de Francel, Paris, 1969, p. 36. Le Stagirite ne traite pas
directement de la peinture. Néanmoins, bien que ses propos aient pour objet la tragédie, cette théorie peut ¢galement étre
appliquée aux arts plastiques (sur ses conceptions, voir, entre autres, . 11, ButcHER, Aristotle’s Theory of Poetry and Fine Art,
New York, 19515 D. Basur, « Sur la notion d’«imitation » .., op. it p. 82 923 ROBEN MRAD, La mimésis créatrice dans la
Poétique et la Rhétorique d’Aristote [Commentaires philosophiques], Paris, 2004. Pour un bref apercu, voir J. 1. CHALUMEAL,
Les théories de lart..., op. cit., p. 2223,

(16) A. GRABAR, Les origines de lesthétique médicvale | La littérature artistiquel, Paris, 1992, p. 44 45.

(17) Voir, entre autres, E. BREHIER, La philosophie de Plotin [Bibliothéque dhistoire de la philosophie], Paris, 1968 (fac
similé de la 3¢ édition parue en 1928); S, LecLircq, Plotin et Fexpression de limage. Les paradoxes du réel [ De nowvelles
possibilites d’existence, 12], Mons, 2005, Pour un bref aper¢u, voir J.-L. Cliatusmeat, Les theories de Fart ..., op.cit.,
p. 23-24.

(18) Bien entendu, il n'y a pas d'image sans objet, méme dans Part abstrait. L'objet peut ¢tre imaginaire mais il conserve
un lien avec le réel. Cependant, selon les periodes, les courants artistiques, les sensibilites personnelles, la ressemblance
peut devenir Penjeu majeur de la fabrication et de Pappréciation d'une Image ou, au contraire, ¢tre réduit & un second
role. A Byzance, on ne prétait pas la méme attention au realisme des figures representees que dans PAntiquite ou a la
Renaissance. Des courants artistiques contemporains ont pris leur distance par rapporta la wignorg telle qu'elle a ¢te congue
dans 'Antiquite et depuis la Renaissance. Magritte, par exemple, dans une serie de tableaus dont e plus fameux represente
une pipe au-dessous de laquelle est éerit «ceci nest pas une pipe . essaie d'accentuer aspect illusionniste de I'image. Par
cette ceuvre, et son titre (« La trahison des images »), le peintre retablit la réalite des choses dans le sens od il sagit de la

représentation d’une pipe et non de objet lui-meéme.
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Fidentite entre image et Poriginal n’existait ni en tonction de la torme matérielle de Fimage (65),
8 ¢ ¢ /
nien fonction de la nature de Foriginal (¢oog). L'identité n'est que formelle, idéale, relationnelle’,
Des lors, c'est le nouveau role dévolu a I'image qui influenga profondément sa conception et sa
o &
presentation. En effet, méme si la richesse des matériaux emplovés et le savoir-faire sont valorisés
dans I'image byzantine, son appréciation esthétique reste généralement secondaire par rapport a sa

signification religicuse.

L'IMAGE CULTUELLE A BYZANCE

Il est vrai alors, pour reprendre une expression de H. Belting, que le Moyen Age n’était pas
encore «l'age de I'art> mais celui de «l'image et du culte», inséparables des croyances et des
pratiques rituelles du christianisme. L'image n’est pas alors un objet défini par ses seules fonctions
esthétiques mais, avant tout, par ses fonctions rituelles et dévotionnelles®®. Cette constatation
permettra de regarder image byzantine, dans la mesure du possible, non pas avec nos propres yeux
mais avec ceux d’un Byzantin et de ne pas chercher en elle ce que nous sommes habitués a voir
dans les images de cultures plus proches de nous. Souvent, il est vrai, le fil conducteur entre notre
civilisation et celle de Byzance est coupé, car, au final, non seulement nous ne connaissons que des
bribes de la civilisation dans laquelle 'image byzantine est née mais, et surtout, nous avons perdu la
sensibilit¢ avec laquelle les contemporains Pappréciaient. Méme si, a lheure actuelle, on ne qualifie
plus, comme jadis L. Bertrand, I'église de la Panagia Gorgoépikoos a Athenes de « pigeonnier [qui
lui a] toujours paru un petit monstre rabougri et sordide»*', la production byzantine dans son
ensemble n'en continue pas moins de déconcerter le spectateur et méme le connaisseur.

(19) Voir G. B. LADNER, « The concept of the image in the Greek Fathers and the Byzantine iconoclastic controversy »,
Dumbarton Oaks Papers, 7 (1953), p. 1 34, notam. p. 16, et M.-). BounineT, « La relation iconique a Byzance au 1X¢ siecle
dlapres Nicéphore le Patriarche: un destin de aristotélisme », Les ¢ludes philosophiques (1978), p. 85 106, notam. p. 98-102.
Sur les conceptions esthetiques des Byzantins, voir ¢galement P.A. MICHELIS, Esthétique de Lart byzantin | Bibliothéque
desthétique, 16], Paris, 19595 Ioea, « Lesthétique de Tart byzantin», Corsi di cultura sull'arte ravennate ¢ bizantina, |
(1960), p. 65 97;G. MaTHEW, Byzantine Aesthetics, Londres, 19635 D. PALLAS, « Ai aiotnukal idéar Tav Bulavtivoy PO TG
AXworws (1453) », Eretypic { taapeiag focavnvaor amovdwr, 34 (1965), p. 135 131 E. SENDLER, L icone image de linvisible.
Eléments de théologie, esthétique et technique [Collection Christus, 541, Paris, 1981, notam. P. 85 172 L. OUSPENSKY, La
theologie de licone dans Uéglise orthodoxe | Recueil d'études orthodoxes, 2|, Paris, 19825 A. GRABAR, Les origines de lesthétique
médicvale [La littérature artistiquel, Paris, 19925 L. Jases, Light and Colour in Byzantine Art, Oxford, 1996; U. Eco, Art
et beauté dans lesthétique médicvale, Paris, 1997 (ce dernier ouvrage, méme s'il aborde les théories esthétiques ¢laborées
par la culture du Moyen Age occidental, est également tres utile). Sur la mentalité medicévale dans son ensemble, voir
AL Goureviren, Les categories de la culture médievale |Bibliothéque des histoires|, Paris, 19835 . MARTIN, Mentalités
médiévales, XI<-XV<siccle [Nouvelle Clio], Paris, 1998 et 2001,

(20) Voir dans T BELTiNG, L'image et son public au Moyen Age [Imago mundil, Paris, 1998 [pEM, Image et culte. Une
histoire de Timage avant I'époque de Uart [Histoire], Paris, 1998 (cité par ).-CL Sciarr, Le corps des images. Essais sur la
culture visuelle aw Moyen Age, Paris, 2002, p. 218 et 273). Les propos de H. Belting, contrairement a ce que 'on aurait pu
croire, ne concernent pas seulement Fimage chretienne mais englobent aussi 'image profane. Celle-ci délaisse sciemment le
naturalisme antique pour le schematisme médiéval, qui correspond dailleurs micux a certaines fonctions de ce type d'image
(¢l S Lazawis, « Contribution 4 Fétude de Phippiatrie grecque et de sa transmission a POccident (N-XV® siecles) », dans
M-CLAMOURETTL Fr S1GAUT (s de), Traditions agronomiques curopeennes. Elaboration et transmission depuis UAntiquité
Actes du 1204 congres national des societes historiques et scientifiques. Section Historre des sciences (Aix-en-Provence, 23-25
octobre 1995), Paris, 1998, p. 143-169: [bea, « Lillustration des traites hippiatriques byzantins: le De curandis equorum
morbis d'Hicrocles et PEpitomeé -, Medicina nei secoli. Rivista di storia della medicing, 11, 3 (1999), p. 521-540); IpkMm,
«sScientitic Hlustration », dans Encvelopedia of Early Christian Art and Archaeology, Michigan, sous presse).

QD) Lo Berrraxy, La Greee du soleil et des pavsages ', Paris, s.d., p. 86.
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Devant image byzantine, nos ¢motions sont comparables a celles des humanistes, dont la
culture nous influence encore. D’eux nous avons appris a voir lart a travers I'Antiquité classique
et son anthropocentrisme™. Dans T'image byzantine, nous recherchons tacitement ce que l'on
cherchait autrefois ouvertement, Cest-a-dire, sinon les formes, du moins 'anatomic des figures de
Phidias, de Praxitele ou de Michel-Ange. L'image byzantine dégoit alors, parce qu'elle représente
des formes qui ne paraissent pas naturelles, mais dématérialisées ef soumises a une mise en espace
étrange.

Cette difference sexplique par le fait que Fimage chrétienne byzantine ne sintéresse pasalaforme
mais au contenu, non pas au comment mais a ce qui parait a travers elle. N'offrant pas au spectateur
ce miroir fidele de la nature ¢voqué par Pline, elle parvient & ses fins grice a une organisation
interne et d un style spécifiques. Elle forme ainsi une parenthese, un autre terrain d'exploration,
entre art de I'Antiquité et celui de la Renaissance, parenthese qui s'est d'ailleurs rouverte avec
art contemporain®. Contrairement aux images perspectives de PAntiquité et de la Renaissance?”,
qui appellent e spectateur a pénétrer dans Pespace illusionniste de la figuration comme a travers
une fenétre (fig. 1-2), l'organisation interne des différentes composantes de I'image byzantine et le

style qui les caractérise créent le phénomene inverse?®, Le peintre byzantin n’a jamais recherché
cette uniformisation spatiale ot chaque chose est soumise au tracé du systeme, ni cette perspective
qui nous trompe en montrant que les objets qui composent une ceuvre bidimensionnelle ont un
volume et qu'ils vivent dans I'espace ol nous nous mouvons. Pour lui, la profondeur n’était pas un
terrain d’expérience ni une valeur a exploiter. Son but ne consistait pas & capter le spectateur en
Paspirant vers U'intérieur du tableau mais, tout au contraire, a le garder éveillé&™®,

Dans chaque image, la hiérarchie entre les personnages est rendue sensible grace a leurs
différentes dimensions et grace a I'angle de vue selon lequelils sont représentés. 1l sagit donc avant
tout d’une «perspective d’'importance » fondée sur 'échelle et le point de vue®”. Par ce principe de

(22) PoACMicnHews, Esthétique de Lart byzantin [Bibliothéque d'esthétique, 16], Paris, 1959, p. 27 28.

(23) Toutelois, attirons attention sur une démarche, diametralement opposce, de plusicurs courants artistiques
contemporains, telle celle des ¢diteurs des jeux virtuels qui produisent des images de plus en plus illusionnistes, La mise
en place «d’images interactives va méme encore plus loin puisqu’elle permet d'immerger totalement le spectateur dans
un univers virtuel, avec une vision en relief a 360°. Casque et gants permettent d’évoluer et de saisir des objets totalement
imaginaires. », M. Jovy, Introduction a lanalyse de limage [Image 128], Paris, 1994, p. 19.

(24) St je ne me rapporte qua ces deux périodes, Cest parce que chacune d'elles correspond, grosso modo, aux deux
extrémités de la civilisation byzantine.

(25) Cependant, fa qualifier uniquement de «perspective renversée » me parait reducteur car, a y regarder de plus pres,
I'image byzantine ne se contente pas toujours de representer tous les eléments a lintérieur d’une composition avec la méme
perspective. Ainsi, au £ 63% de la Topographie chrétienne de Cosmas Indicopleustes conservée dans le Vaticanus . 699
(sur ce manuscrit et son illustration, voir C. STORNAJOLO, Le miniature della Topografia cristiana di Cosma Indicopleuste.
Codice Vaticano greco 699 [Codices ¢ Vaticanis selecti ..., Series maior, 10], Milan, 1908), les chanteurs de chaque chaeur
sont représentes en perspective rayonnante (les objets figurés se deploient dans tous les sens en partant d’un point central),
tandis que les autres élements de a scene le sont en perspective renversee (les obicts représentes s'clargissent ou augmentent
en fonction de leur ¢loignement du spectateur). Sur la perspective renversée, voir A. ] GOUREVITCH, Les catégories de la
culturc..., op. cit., p. 90-95; P. FLORENSKY, Beyond Vision. Essavs on the Perception of Art, ch. VL. Reverse Perspective,
Londres, 2002, p. 197-272.

(26) Bien entendu, le spectateur peut egalement rester éveille devant une image perspective, surtout si, sous couleur de
réalisme, le peintre fait usage d'un langage code pour mettre en avant des éléments svmboliques. Le connaisseur ne se laissera
pas submerger par le premier regard mais essaiera de fouiller Fimage afin de recomposer e langage du peintre. Par contre, le
spectateur maif ne peut, par manque de connaissances, qu'en rester au premier regard eUse Laisser fneprotiser par cette image
qui devientalors une sorte de fenétre a travers laquelle il ne fait que regarder une partie de 'espace.

(27) Sur ce type de perspective, voir K. Oxascrt, Die Ikonenmalered. Grundzige ciner svstematischen Darstellung, Leipzig,
19681, p. 59-74 Outre cette perspective, K. Onasch en distingue cgalement une autre, qu'il designe comme «perspective
¢pique . Elle se rencontre principalement dans les images representant des [étes liturgiques et composees de plusicurs

personnages regroupes.
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representation, le personnage principal, a la stricte frontalite et aux proportions surdimensionnees,
semble sortir de Fimage vers le spectateur (fig. 3). Les lignes de force sont ainsi inversées e, au
liecu d'aspirer Fobservateuar, la représentation e repousse. De meme, la construction de I'aeuvre par
superposition de plans empiles les uns sur les autres — depuis le plus reculé (la feuille d'or) jusqu’au
plus proche du spectateur - renforce la nature ¢piphanique de Fimage (hg. 6). Les ¢léments qui la
composent semblentalors surgir hors de leur support pour se révéler, de la méme maniére que Diecu
Favait faita 'homme, au spectateur qu'elle interpelle. Elle Pincite a une intériorisation pour trouver
le Dieu dont parlait déja saint Paul aux Athéniens dans son discours devant 'Aréopage’™. Ainsi, le
spectateur pouvait-il croire, comme le demandait Plotin, que I'on sadressait a son «ceil intérieur »
et non aux «yeux du corps». On lui offrait des images de Pinvisible qui, tout en sadressant a ses
sens et & sa raison, lui donnaient impression de les transcender.

Pour faire ressortir dans la représentation de homme la profondeur de sa vie intérieure,
Fimage chrétienne n'avait pas besoin non plus de recourir au naturalisme antique. Méme si, au
depart, on a conservé une partie de Ihéritage gréco-romain, a savoir Porganisation ou encore les
proportions harmonicuses du corps, Uesthétique illusionniste antique fut rejetée tres tot. La pureté
des silhouettes, leur immobilité (ou, a défaut, leurs mouvements lents) et leur développement sur
une surface idéalisée sont quelques-unes des constantes de Fimage byzantine. Ce qui prédomine
dorénavant, ce n'est plus la représentation objective, photographique, de la réalité, ni le tracé du
dessin selon la perspective uniforme des objets dans Pespace, mais impression subjective du
peintre et le sens de Faction qui anime les personnes et les autres éléments de I'image. On se soucie
alors plus de la valeur expressive de la forme que de la perfection des proportions. L'attention est
désormais centrée sur les traits caractéristiques du visage et sur son expressivité, sur le regard, les
levres, les rides de ces faces dlascetes, dont le corps dématérialisé et rigide reste suspendu dans
Fespace, comme sil n'était pas de notre monde (fig. 7)*°. 1'image ainsi concue rappelle au simple
fidele quiil sagit ici, comme pour les reliques, d’hommes qui ont vécu sur terre mais qui sont a
présent dans les cieux™. On idéalise la beauté afin qu'elle mene vers un monde spirituel, appelé

(28) Actes des Apotres, XVIL2E-29: « Le Dieu qui a fait le monde et tout ce qui s’y trouve, lui, le Seigneur du ciel et de
la terre, n’habite pas dans des temples faits de main d'homme. 1 n’est pas non plus servi par des mains humaines, comme
sfilavait besoin de quoi que ce soit, lui qui donne a tous vie, souttle et toutes choses. Si d'un principe unique il a fait tout
le genre humain pour qu'il habite sur toute la face de la terre, s'il a fixé des temps determines et les limites de habitat des
hommes, ¢étaitafin qu'ils cherchent la divinité pour Fatteindre, si possible, comme a tatons et la trouver; aussi bien n'est-
elle pas loin de chacun de nous. C'est en elle en effet que nous avons la vie, le mouvement et Pétre. Ainsi dailleurs lont dit
certains des votres: “Car nous sommes aussi de sa race”. Que si nous sommes de la race de Dicu, nous ne devons pas penser
que la divinité soit semblable a de Tor, de Fargent ou de la pierre, travaillés par Fart et le génie de Phomme.» (La Bible de
Jérusalem, Paris, 1975, p. 1924).

(29) Méme si Ton a réussi a imprimer sur certaines ceuvres de la Renaissance quelques-unes de ces caractéristiques (voir
par exemple la sainte Madeleine de Donatello avjourd hui au Musco dell' Opera del Duomo de Florence) le sentiment général
qui se degage est moins fort a cause, justement, de Futilisation de la perspective artificielle dans la peinture (ou, plus encore,
comme cest le cas dans Fexemple cite, d'un volume tres proche du naturel grace a lasculpture) qui réinjecte de la vie,

(30) A ce titre, il 0y avait pas de différence profonde entre les usages de limage chrétienne et de la relique: dans un cas,
onavait recours a l'image du saint eternellement vivant, dans Pautre au vestige corporel d'un saint. Dans les deux cas, Pobjet
sacre liait de maniere active le passe et le présent puisqu'il contenait les restes d'un mort ou en rappelait ettigie. Méme i
I"image chrétienne n'ctait pas, comme les religues, le voestige d'un corps humain creée par Dieu, clle a toujours voulu tenir la
gageure que, meme Fimage faite de main d'homme pouvait renoncer a respecter le réel et préferait attirer le regard sur e vrai.
Lt quand cela devenaitimpossible, e concept d'ayerpomonyrog venait pallier son mferiorite par rapport aux religues (sur ces
deux clements par excellence du culte chretien, voir, entre autres, \. Grasar, Martvriun, Recherches sur le culte des reliques
ot Lart chretien antique, 11 Iconographic, Londres, 1972, notam., p. 343-35700n peat egalement consulter, M. Kapran,
La chretiente byzantine, du debut du V1< siccle an milicn du N1 sicele, Images et reliques, moines et moniales | Regards sur

[histoire], Paris, 1997,
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«noctique» par les Byzantins, pour le distinguer du monde physique®. La forme n'est naturelle que
de deuxicme main: ¢’est un schéma auquel est réinjectée une vie nouvelle, car il ne s'agit pas de la
sauvegarde d’une torme terrestre, mais d’un archétype, qui justifie seul le culte de I'image. Comme
la relique, qui contient un corps qui a vécu mais qui est desormais mort, Fimage doit représenter
un corps ianime, en lui donnant, pour reprendre une expression de Michel Psellos, une « torme
vivante» (fuyuyor eidog). Elle est done débarrassée de quasiment toutes les caractéristiques de vie,
dont la principale n’est autre que le mouvement.

Michel Psellos, au XI¢ siecle, dans un de ses sermons (Oratio in Crucifixionem), décrit une icone
de la Crucifixion™ qui, selon ses dires, ne se limite pas a la simple imitation™ comme cest le cas
dans des images «sans art ». Dans celles-ci « tout est imitation de Poriginal et elles ne sont que des
images d’images»*. [Laffirme que représenter le Christ «animé » e « inanime » (Euyoyog et dyuyog),
donc a la fois vivant et mort, était une tache pratiquement impossible. Il concede que le probleme
se complique dans la mesure ou la partie morte est justement le corps, seul visible dans I'image. Le
peintre — ou plutot la main du peintre - résout la ditficult¢ en représentant le Christ vivant tout en
étant mort et mort tout en étant vivant™. Il revient de nouveau sur cet exploit en précisant «que le
mort y est montré vivant alors qu'il paraissait vraiment sans vie » (067w kaid Tov VEKPOV Enyroyov kai
70 S0K0UY 0UTWS dywyov drpiPac, $63, 1416-1417). Autrement dit, il I'a représenté vivant, dans son
dernier soupir et en lui laissant la beauté, cette « forme vivante » (Euyoyov €idog), qui convient & une
«peinture vivante» (éuyoyos ypagn)™. Dieu a di guider sa main afin que s’accomplisse le miracle de
la représentation du Christ en outrepassant les regles de Iart (mapa iy wéxvyv) de la méme maniere
que sa vie avait ¢té un dépassement de la nature (rapi v @Uav) et sa mort un dépassement de la
souffrance (mapa v 680vyv)*. Pour Michel Psellos, I'image chrétienne, n'imitant pas des schémas

(31) Pour un aperqgu, voir K.-H. Urniemann, « Intellect », The Oxford Dic tionary of Byzantium, New York - Oxford, 1991,
L2, p. 1001,

(32) Ainsi que le note éditeur de ce teate, il est impossible de savoir $'il Sagit « d’'une ceuvre de cabinet ou sl aurait
¢té effectivement prononce; mais la longueur inhabituelle du texte milite plutot en faveur de la premiére éventualité || »
(P. GauTiERr, « Un discours ineédit de M. Psellos sur la crucitision », Revue des études byzantines, 49 (1991), p. 10).

(33) L'ckphrasis dont il est question ici se trouve a la fin du sermon (857-64). P. GAUTIER, ibidem, p. 5-66, a édite le
sermon dans son ensemble et donne une traduction résumee de cette ckphrasis. H. BevrinG, hnage e culte ..., op. cit.,
p. 709-711, propose également une traduction de certains passages. Les traductions ont été empruntées aux aperqus donnes
par P. Gautier avec, partois, des modifications.

(34) Assurément on peut voir les ¢léments de cette representation sur des images sans valeur artistique, comme, par
exemple, e fait d'étre debout, d’étre courbe, d'étre déjeté, de sembler vivie a cause du sang, ou encore d'étre mort A cause de
la paleur du corps, mais ce sont I, dira-t-on, que des imitations dloriginaux et des images d'images (T YAP TOL THG TOIRUTHG
YPAPIS OYHUATE KAV TQIC QTEYYOIC TGV EiROV@r [001 1¢ v, 10 0iTwe dptlovotiar i kendaob, 10 guykekaugas, 10 Sokeiv
aipatt Cv ij a0t tethavar 1 dyprarévar, G eioiv dravia 1omor, WO QY TIC oL JupHaT e Kai SikaopdTwy cikaopara,
§63,1417-1421).

(35) La douleur a fait mourir le Seigneur, mais la force qui meut la main du peintre a donné vie a 'étre qui a expiré. Ainsi,
il P'a représenté vivant tout en étant mort, et mort tout en ¢tant vivant (Kai 10 uév ibog adtika rovto rowei redviteatu, 1
8¢ 1y 100 Cwypdgov Kivijoaaa XEIPA P0G T0UT0 Svveyug it wadov YUYor 10 EKmemvevkog. OUTwe avioy v UEV VEKPOIG
{ovia, v 8¢ Cwot vekpov dmeipydonto, S61,1367-1369),

(36) Cette image «est vivante parce que, d'une part, clle imite [la vie] selon Fart, dautre part, parce que, au lieu de
simplement Fimiter, clle Ta reproduit dans Fesprit et sous linfluence de la grace (charis)» (traduction libre de H. Belting
op.cit, p. THE pour le texte suivant: Fore yév i) SUYrYoq /U1y ypagn Eh 1@y 0l atyRertar ovvietled vy @g dpota, 10 8
0ROV EQYUYOY EI00C KAt UITEp TOUTO dOKEL, ¢ Eiva 1 €ikove dryobley 10 Gjy, 1@ e ke réy dwporoothu kai 1@ kard yapry
ETEp@ 1] EOIREVAL, N 63,1426~ 1-429).

(37) Dememe quia Fepoque, le Christ vivait en depassant les lois de la nature et etait mort en dépassant ses souttrances, il
peut aujourd’hui étre representé en dépassant la grace dont Fart a été dote (A4 exed 10 wEv Gy mapa Ty giiany, 1o 8¢ Baveiv

Aap Ty GO0V Evtavta 8¢ Ral 10010 Kakeivo QP THV QP I T8\ 1E T Re, S61,13T6-1378),
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préétablis, transcende les limites de Tart mimétique pour aller au-dela™. Le peintre byzantin,
guid¢ par la grace divine, ne se contente alors plus des « quais de Ratisbonne »*. Devant une telle
image, devant tous ces personnages figés qui ont renoncé a la chair, Pexpression du mouvement,
telle qu'on la connait dans I'art de 'Antiquité ou encore dans celui de la Renaissance, avec leurs
attitudes suggestives et leurs gestes saisis a 'instant de leur plus grande éloquence (fig. 3-4), n'a

aucune place.

LE MOUVEMENT DU SPECTATEUR DEVANT L'IMAGE BYZANTINE

Si l'image byzantine est habitée par des personnages akinétiques, ce n’est pas pour autant qu’elle
est dépourvue de mouvement, bien au contraire: devant I'image byzantine, telle qu’on vient de
la décrire, un autre type de mouvement se dessine. Pour mieux le comprendre, il faut revenir a
la tradition platonicienne. Non pas au Platon de la République mais au Sophiste (266¢). Platon y
explique qu’«avec I'art de construire nous créons une maison réelle et qu'avec I'art de la peinture
nous créons une maison différente, une sorte de songe présenté par la main de ’homme aux yeux
éveillés»*. Le philosophe fait non seulement la différence entre créations réelles et créations
factices mais, de plus, il attire attention sur le fait que ces derniéres sont des illusions tellement
réussies qu’elles nous hypnotisent: seuls les hommes éveillés peuvent se rendre compte qu'il s’agit
d’artifices.

Les systémes perspectifs de Antiquité et de la Renaissance visaient, entre autres, l'illusion
parfaite et 'immersion du spectateur dans 'image. Cela est particuliérement vrai a la Renaissance,
avec un art posant le principe de I'unicité du point de vue. La perspective artificielle privilégie le
premier coup d’eil et, du fait de la coexistence simultanée de tous les détails, fait du tableau une
fiction contemporaine, en tous ses lieux et instants. La perspective artificielle souffre alors de son
exigence fondamentale. Dans la réalité, on ne regarde pas les objets d’un point de vue fixe*'. Pour
admirer une image, on se déplace constamment et on P'observe a des distances différentes. Méme
sans quon se déplace, les yeux ne restent jamais fixes; ils errent et scrutent tous les composants
de I'image. Le peintre byzantin, quant a lui, n’optait pas pour un systtme qui subordonne les
corps, tant celui du spectateur que ceux des personnages représentés, & un espace préétabli et
réguliérement mesuré. Resté attentif aux proportions variées de sa perception, il considere I'espace
non pas comme un tout mais comme un monde relatif, temporel, soumis aux corps qui 'habitent
et animé par ceux qui le parcourent. Tandis donc que les images perspectives de 'Antiquité et de
la Renaissance attirent et absorbent le regard et esprit du spectateur, 'image byzantine le tient a
distance, le tient éveillé,

(38) Bien que Michel Psellos décrive une icone de la Crucitixion, ses propos sur la tagon dont le peintre a réussi a
représenter le Christ sur la Croix peuvent se rapporter a d’autres images chrétiennes qui ont réussi a passer outre la
contradiction suivante: représenter l'intelligible alors qu'on ne cesse de répéter a Byzance qu'il échappe a nos sens.

(39) Clest V. KANDINSKY, Regards sur le passé et autres textes, 1912-1922, Paris, 1974, p. 149, qui parlait des gens qui,
voulant se rendre a Berlin, descendaient tinalement a Ratisbonne en pensant étre parvenus a bon port alors qu'ils n'avaient
accompli qu'une partie du chemin.

(40) Ti 8¢ Ty Quetépay TéYvRY @pT 0UK QOTIY 1év olkiy 0ikoSO[IKI) @HoONEY ToEv, ypagik) 8¢ Tiv ETipay, olov dvap
dvlpamvor Eypryopoory dreipyaope vy, A Dibs (texte etabli et traduit par), Platon, (Ewvres complétes, VL 3. Le Sophiste
[Collection des Universités de France], Paris, 1963, p. 388.

(41) Conscients de ceci, certains peintres de la Renaissance n'ont pas obéi a la lettre aux preceptes de la perspective
artificielle (voir par exemple dans |. BLokns, Paolo Uccello et la representation du mouvement. Regards sur la Bataille de San

Romano [Espaces de Lart] | Paris, 1996).



178 STRAVROS LAZARIS

Face a la frontalite de F'image byzantine, le spectateur doit faire preuve d'une attitude active.
A celasTajoute Taspeet antinaturel des éléments qui incite Pacil @ les seruter. Quand, par exemple,
les deux, voire les trois cotés d'un édifice sont representes de face™, cela oblige il a faire un
arrét devant Timage pour Fanalyser et la comprendre, car elle ne correspond pas a lexpérience
quotidienne. Du coup, grice a cet arrét, le spectateur apprend a ne pas rester passit devant 'image
mais a la regarder attentivement, a en scruter chaque détail, a mettre en mouvement a la fois son
regard et son esprit®,

L meme temps, famise en place des programmes iconographiques dans les églises byzantines
est pensce de telle sorte que le spectateur (en Poceurrence le fidele) doit parcourir les images les
unes apres les autres pour suivre histoire sainte représentée™. Lliconographie dans I'église « doit
- Au centre se

15

etre comprise comme un systeme en relation avec un autre systeme (la liturgie) »™*
trouve le spectateur-fideéle, car, si on a réuni, au sein de Péglise, ces deux systemes, Cest dans le but
dlagir plus eflicacement sur lui et de faire en sorte que e message transmis soit plus facilement
compris et mémorisé¢™. On éeoute le célébrant lors de la liturgic afin de s’édifier par la parole mais
on regarde aussi les images afin de comprendre par la vue. Comme le notait au XIV¢ siecle Nicolas
Cabasilas dans son Explication de la divine liturgie, «une représentation visuelle peut produire en
nous une impression plus profonde» (1,14)*7.

Parcourir I'église et sarréter devant les saintes icones devait étre un acte assez commun chez
le fidele byzantin. Non sculement les programmes iconographiques T'incitaient a le faire, mais le
clergé, lors des différents rites, en donnait Fexemple™. Dans un texte byzantin du 1X¢ siecle il est dit

(12) Voirun exemple au £.86" du Psauticr Chludov (Moscou, Gosudarstvennyj istoricheskij Musej, suppl. Sobr. Khludova
129d, IX< s.) avec la représentation de la sainte Sion (reproduction dans A. Curer, J. M. Spirser, Byzance médiévale
700 12040 [Univers des formes), Paris, 1996, fig. 36) ou encore au f. 520 du Paris, Bibliothéque nationale de France, grec. 74,
ot Fon voit une assemblee de sacrificateurs et de scribes chez Caiphe, qui se tient devant un éditice (reproduction dans
[BIBLIOTHEQUE NATIONALE], Evangiles avee peintures byzantines du NI siccle. Reproduction des 301 miniatures du manuscrit
grec 7 de da Bibliothéque nationale, Paris, 1908, 1. 1, pl.12).

(43) Contrairement & certaines images perspectives qui peuvent ¢étre véritablement regardées et décryptées par un wil
expert (¢t supra, quelques considérations), Fimage byzantine incite tout type de spectateur a la regarder autrement gu'une
simple piunoig de la nature.

(44) T ne sTagit cependant pas d'une caracteristique propre a la civilisation byzantine. On la retrouve, par exemple, en
Occident aux époques medicvale et baroque.

(45) . M. Spirser, «1 iturgie et programmes iconographiques », Travaux et mémoires, 11 (1991), p. 576.

(46) L'image chrétienne ne se contente pas de représenter les mystéres chrétiens, elle a aussi, et surtout, une mission
de «présentitication » comme le note a juste titre J.-CL SCrar (Le corps des images...., op. cit., p. 287). Ce quelle évoque,
ce quelle rend présent, Cest un imaginaire toat a la fois historique et celeste. Un imaginaire historique, puisqu'elle met en
image la vie des Saints et du Christ atin d'en conserver la mémoire ctservir, au besoin, a I'enseignement de Phistoire sainte;
un imaginaire ccleste, puisque les personnes quelle représente sont invisibles, bien que considérées comme éternellement
vivantes. Dans un toul autre contexte, 'image de Fempereur a cgalement ce méme pouvoir. Au VI siecle, Phistorien Jean
Malalas rapporte quon avait coutume de porter en procession Fimage de Constantin, et que Pempereur régnant la vénérait
comme une relique. Comme a démontre A, Grasarg, [, emperenr dans art byzantin, Recherches sur Lart officiel de lempire
d'Orient [Publications de la Faculte des lettres de 'Université de Strasbourg, 75], Strasbourg, 1936, l¢ culte des images
religicuses provient directement du culte imperial. Rappelons aussi le pancgyrique d'Anastase 1 (491 518) par Procope
de Gaza (vers 1165 529), dans lequel il sexclamait que la cité accucille en la statue de Fempereur la personne méme de
son bienfaiteur (118 sjeerépa modig, Sid mj¢ einovoe adror anodafovoa rov edepyé oy, o AL CHAUVOT (textes traduits el
commentes par), Procope de Gaza, Priscien de Cosaree, Pancgvriques de lempereur Anastase 1, Bonn, 1986, p.-h.

CI7) L0 av g gavraoiag Sty dptla an avapyLorpor sy tonovudvi, ROBORNET, | GOUILLARD, P. PERICHON
(edh), Nicolus Cabasilas, Explication de la divine liturgic |Sources chrétiennes, Abis], Paris, 1967, p- 68 (CUte par ). N SpiesER,
Liturgic et programmes ..., op. dit., p. 377,

CI8) Surce point, voir, parexemple, | DarroUZEs, < Sainte Sophie de Fhessalonique d'aprés un vituel», Revie des etudes
byzantines, 34 (1976), p. 45 78, qui a publie quelques opuscules de Symeon de Thessalonique dans lesquels est decrit, de
fagon tres precise, le parcours fait par le celebrant lors de Pencensement a lorthos (matines), avec les difterents points darreét,

alintericur de Feglise de Sainte Sophie de 'l hessalonique.
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que les maris etleurs epouses amenaient leurs enfants et leur expliquaient les histoires peintes sur
les murs des eglises « pour ¢difier leur esprit et leur ceeur et les conduire a Dieu»". Le spectateur
devientalors acteur, non seulement devant chaque image mais aussi d'une image a Fautre ™. 11 est
littéralement entrainé.

Aulicu d'etre absorbe, il estinvité a parcourir chaque detail avee son regard et dans son esprit. 11
n'y a plus d'espace derriére la surface du tableau, mais seulement devant: espace naturel de I'église
ou se tient e spectateur. Grace, d'un ¢ote, a cette mise en scene et, de Fautre, a cette frontalite, il est
invite a participer, a dynamiser sa perception, a stimuler sa mobilit¢ physique et a se libérer d’une
réception passive. Ainsi nait un autre mouvement, celui du spectateur?™.

* % %

Je me suis efforcé, tout au long de cette contribution, de mettre en avant le caractére particulier
de I'image chrétienne byzantine. Elle ne partage pas les valeurs de art qui 'a précédé (ni de celui
qui I'a suivi). La beauté de I'eeuvre d'art ne dépend ni de 'harmonie des proportions (ovppeTpiar) ni
de celle des couleurs (edypora), mais de Fidée exprimée. Le désintérét évident de Fimage byzantine
pour le mouvement a l'antique témoigne de son dpre combat contre les simulacres de la morphe.
Le prototype est ailleurs.

Dailleurs, aucune norme de la représentation du mouvement navait vu le jour a Byzance™,
Alors qu'on a essay¢, a plusicurs reprises, d'imposer tel ou tel type iconographique™, on ne s'est

(419) Cite par A. Guierou, La civilisation byzantine | Les grandes civilisations|, Paris, 1971, p. 360,

(50) La construction de Fimage est telle que les personnages qui v sont représentes conduisent le regard du spectateur
d'un élémenta Tautre, a lintéricur de la scéne, mais aussi d’une image a Fautre. Ainsi, comme le mentionne R, Nelson, « the
prophets on the vertical walls of the drum [of the carly twelfth century church at Daphni] exhibit scrolls to be read by us
below. At the same time, the prophets also direct our eyes upward to the Pantocrator, whom they prophesy.» (R.S. NELSON,
«To say and to see. Ekphrasis and Vision in Byzantium», dans RS, Nersox (ed. by), Visuality before and bevond the
Renaissance. Seeing as Others Saw, Cambridge, 2000, p. 157).

(51) Ce que F'onappelle le «mouvement du spectateur » est une expression apparue dans les années 1950, oa Fon explore
une autre voie qui sera celle des déplacements du sujet percevant par rapport a Fobjet per¢u, autrement dit, le « mouvement
du spectateur» (cf. ] LaGgrira, « Mouvement», dans X. Barral i Altet (s.d. de), Dictionnaire critique d'iconographic
occidentale [Art ¢ Société], Rennes, 2003, p. 594). 'image byzantine semble inciter le spectateur a procéder de la meme
fagon. Sur les expériences concernant le mouvement dans I'art, voir, entre autres, Ph. A Miciavn, « Le mouvement des
images», dans Le mowvement des images (catalogue d'exposition, Paris, Centre Georges Pompidou, 5 avril 2006 29 janvier
2007), Paris, 2000, p. 15 30.

(52) A Kaznoan, AL Corier, « Motion », The Oxford Dictionary of Bvzantiim, .2, New York / Oxtord, 1991, p. 1419,

(53) La premicre tentative officielle pour donner une norme i la production des images a eu lieu en 691 692, Le canon

82 du concile in Trullo de Constantinople imposa la figuration du Fils de Dicu sous les traits d’'un honime, opposée ainsi
a limage symbolique et traditionnelle de Fagneau. Cette dernicre image s'est pourtant maintenue, mais associce 'image
anthropomorphe du Christ, a la croix ou a Fimage de saint Jean Baptiste. Ainsi que le note . CL S, Le corps des
images ..., op. cit., po FHL «lestyle du canon 82 estintéressant: Fusage de imperatif montre bien la volonté d” “ordonner”,
d'imposer une norme iconographique et il poursuit en signalant que ce qui fonde cette argumentation normative est
clair: cest Ta prise de conscience chretienne et peat ¢tre méme antijudaique que Pincarnation du Fils de Dicu appelle un
depassement de la Loi, fonde done une nouvelle norme, qui est contraignante et doit aussi concerner les images.» I est en
effet ¢crit: « Sur certaines images saintes, est represente un agneau designe du doigt par (saint Jean) Prodrome, qui nous a ¢té
transmis comme une figure de la Grace et qui annonce, selon la Loi, le veritable agneau, le Christ notre Dicu. Ces anciennes
figures et ombres (annonciatrices) transmises a I'lglise, nous les venerons comme des symboles ¢t des prefigurations de
la vérite, mais nous leur préferons la Grace et la Verite elles memes, que nous accueillons comme la realisation de la Lo,
Clest pourquoi, afin que Fon represente a a vue de tous, meme en peinture, ce qui est acheve, nous ordonnons qu'a partir
de maintenant soient representes sur les images, au licu du type ancien de Fagneau, les traits humains du Christ notre Dieu,
Pagneaw qui ote le peche du monde. Par Ta nous comprendrons la profondeur de Phumilite du Dicu Verbe ot nous serons
amenes a nous souvenir de sa vie dans la chair, de sa Passion, de sa mort salvatrice et du rachat du monde quien estresulte. »
(traduction de GoDaGroN, « LEglise et la chretiente byzantines entre les invasions et iconoclasme (V1 debut VT siocle) o,
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jamais soucie de donner aux peintres des instructions precises sur lorganisation interne de la scene
(la position des personnages, leurs rapports, leur taille, leurs gestes, ou encore leur mise en échelle).
Aucune instruction de ce type n'existait non plus dans les carnets de modeles qui circulaient entre
peintres™. Les manuels de peinture restaient, aussi bien en Occident quia Byzance, peu loquaces
sur ce genre de précisions. On procédait alors de facon empirique, dapres ce que le maitre
d’apprentissage avait transmis, tout en suivant de pres les idées religicuses et philosophiques du
temps. Grace a une organisation qui va du plan le plus reculé au plus proche du spectateur et grace
a des formes simples et a des personnages impassibles, immobiles et hiératiques, I'image chrétienne
byzantine reussit a adapter Finvisible a la perception humaine, Cette image apparait au spectateur
comme une ¢piphanie, elle le tient a distance et le foree 3 la regarder récllement pour qu'il puisse
la contempler.

L'atemporalité des personnages saints représentés sur les images ne fige pas le mouvement; au
contraire, elle force Pacil du spectateur a participer activement. De méme, la mise en scene dans les
programmes iconographiques des ¢glises 'invite @ se mouvoir a travers le cycle selon un parcours
pré-établi. L'image remplit alors sa mission sans trahir le spectateur, car limage byzantine est une
réflexion qui ne pourrait pas fonctionner sans la participation active du spectateur.

Stavros LAzARris
UMR 7044 CNRS
Universit¢ Marc Bloch - Strasbourg 2

dans J. Mo Maveur, Chet L Prerei, AL Vavaenrz, of al. (s.d.), Histoire du christianisme, 1. 4. Evéques, moines et cperenrs
(610-105:1), Paris, 1993, p. 65). Avant cette tentative officiclle d'imposer un type iconographique, dautres eurent cours
par des moyens plus officieux. Ainsi, selon I'Histoire ceclésiastique de Théodore le Tecteur (VI€ siecle), sous le patriarche
Gennadios 1 (458 471), un peintre ayant dessiné une image du Christ sous les traits de Zeus a été puni et sa main se dessécha,
Théodore en profite alors pour définir le type iconographique du Christ qui lui parait le plus convenable (Emi Fevvadion, N
xeip ro0 Qwypdgov e&npdrvy, tov év rider Moc, tov Jwnjpa ypiyaa roljoavrog v 8 oy idoaro eveadiog. dyai 8¢ 6
iarop@v, 0T 1o &AAo oyijue ot Xwripog, 1o odlov kai dliydrpiyov, Dndpyer ro alytiéorepor, PG 86, 173A ZWypagog i,
Ty EROVA Tol Aeamdrov Npiotod ypigar, 1o Xeipe dniyokto. Kai édéyero @¢ Hro EXnvog tivog 1o épyov ém Tayev g
EIRGVOG, €V 1@ POTYIHaTt T0D GvouQ TS rov Lwrpog yeypagprer & Evarépon rig TPIYAS Enl kepad i SeoTwoag, @¢ 1] TG
dyers kadvmreotar Tootre yap oyuar EX oy naidee rov Aia YPERPOUOL PO T TOU¢ OpavTag vouilen, Xwrppr oy
npoak VYo amovéueatia, ibid., 221A).

(54) Surles instructions aux miniaturistes et les carnets de modeéles tilises, voir S DER NERSESSIAN, « ( wopies de peintures
byzantines dans un carnet arménien de “modeles” », Cahicrs archéologiques, 18 (1968), p. 111 1205 1. I'r. SaNDI ¢ R, « Notes
ri;r' the Hluminator: The Case of the Omni Bonum », At Bulleting 1L.XX1(1989), PoOSE564 ] Gl ALEXANDER, « Prvlimin.lr)'
Marginal Drawings in Medieval Manuscripts », dans N. Bariar [ A1 i1 (edo), Actes du colloque international Artistes, artisans
et production artistique au Moven Age (Universite de Rennes 2,2 6 mai 1983), 1111, Paris, 1990, p. 307 321 ROW.SCher 1y R,
Exemplum: Model Book Drawings and the Practice of Artistic Transmission in the Middle Ages (ca. 900 ca. 1150), Amsterdam,
1995; J. Lowprex, « The Transmission of *Visual Knowledge' in Byzantium through illuminated manusc ripts: approaches
and conjectures », dans C. Horaes, | WarinG (ed by, Literacy, Education and Manuscript Transmission in Byzantivom and
Bevond (Colloquivom, Cambridge, Newham College, 29 April 2000) [ The Medieval Mediterrancan. Peoples, Econonies and
Cultures, 400 1500, 42], l.L‘)'dL‘, 2002, p. 39 80,
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Fig. 1 Jardin cultivé, (Pompéi, Maison de Livie), 1¢7 siecle
av. J.-C. (Rome, Musée des Thermes).

Source: RO HANOUNE, J. ScHEID, Nos ancétres les Romains
[Découvertes Gallimard], Paris, 1995, p. 96.

Fig. 2: [Anonymel], Cit¢ idéale, fin du XV¢ siecle (Baltimore,
Walters Art Gallery).

Source: P.et [. MurrAy, Lart de la Renaissance |L'univers
de lart], Paris, 1995, p. 49.

Fig. 3: Antonio Pollaiuolo, Combat d’hommes nus, env.
1475 (Cleveland, Museum of Art, J.-11. WabE Fund).
Source: Poet L. MURrray, Lart de la Renaissance [L'univers
de Lart], Paris, 1995, p. 188,

Fig. 4: Initiation d’Ariane aux mystéres dionysiaques
(Pompéi, Maison de Fabius Rufus), fin du I siecle av. J.-C-
début du e siecle ap. J.-C. (Naples, MANN, inv. 153651).

Source: A. CrararLo, E. De Carous (s. la d. de), Pompéi.
Nature, sciences et techniques (catalogue d'exposition, Paris,
Palais de la découverte, 03/04-22/07/2001), Paris, 2001, tig. 276.
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Source: booSesprrre [ocones hiage de Livisible
Plements de o theologies esthetigue o tedingue
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Fig. 6: Transtiguration du Christ, Icone en mosaique,
tournant du XTI¢- XTI siecle (Paris, Musée du Louvre).
Source: Ke WEITZMANN, G ALIBEGASVILI, A. VOLSKAJA,
el al., Les icones, Paris, 1982, p. 65.

Fig. 70 Emmanuel Tzanes, Saint Onuphre, a. 1662 (Athenes,
Musce Benaki).
Source: AL DRANDAKL [niages de la spiritualite grecgue. leones




