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AVANT-PROPOS 

Profondément pénétrée des influences de l'Église Orthodoxe, 
BY,zance, on le sait, a été le foyer d'un art qui a mis le meilleur de 
ses efforts créateurs au service de la foi chrétienne. C'est la reli
gion officielle qui inspira la plupart de ses chefs-d'œuvre et la 
masse des mOlluments byzantins co~servés. 

~lai8 à côté de l'Orthodoxie, et d'ailleurs en plein accord avec 
elle, une autre influence s'est exercée dans la civilisation byzan
tine, tant que dura l'Empire d'Orient : celle de la Monarchie de 
droit divin t, Oll l'empereur est le représentant de Dieu sur terre, 
chargé d'un office religieux et, à ce titre, l'objet d'une mystique 
particulière qui a sa place marquée dans le système religieux 
byzantin. 

La « r'eligion » monarchique byzantine a-t-elle cherché, comme 
la foi' chrétienne, à exprimer se,s idées et sa doctrine dans l'art 
plastique? C'est la question que je me suis posée en abordant cette 
étude, et à laquelle je me suis efforcé de répondre. 

Qu'on ne s'attende donc pas à trouver dans ce volunle une 
recherche sur l'iconographie des différents empereurs de Byzance: 
c'est l'Empereur et non pas les empereurs dans l'art byzantin, les 
représentations symboliques de leur pouvoir et non pas leurs traits 
physiques, que j'a~ essayé dë reconnaître en interrogeanlles œuvres 
de l'art des ba,sileis. 

La plupart des monuments que j'ai analysés sont très connus 
et ont été SOllvent reproduits et étudiés comme des témoignages. 

i. Cf. tout récemment : Charles Diehl, dans Histoire Générale publiée sous la 
direction de G~sta~e Glolz, Histoire du Moyen Age, t. III, f 936, p. 6-7. 
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sur l'histoire politique de Byzance, sur les rites de sa Cour ou sur 
l'histoire du costume el l'esthétique byzantine. l\tIais en s'adressant 
à ces œuvres, on les. a toujollrs considérées comme des créations 
individuelles et sporadiques, nées de la collaboration - renouvelée 
en vue de chaque œuvre - d'un praticien et d'un donateur (sou
vent c'était l'empereur). Et à certains égards ce point de vue est 

pleinement j uslifié. 
~Iais ma tâche m'imposait une autre méthode. Il s'agissait de 

rechercher sur les monuments impériaux les traits typiques, retroll
ver si possible des traces d'une tradition observée au cours des 
siècles et des formules symboliques constantes. Il était à prévoir, 
en effet, que l'art impérial byzantin, si réellement il a servi à 

l'expression plastiqu~ -de la mystique impériale, avait aussi rare
ment recouru à l'improvisation spontanée que 11'importe quel 
autre art d'essence religieuse. L'étude des monuments, on le verra, 

a entièrelnent confirmé cette hypothèse. 
Le caractère spécial de ma recherche m'a obligé, d'autre part, 

à remonter dans le temps plus haut que ne le font généralement 
les spécialistes de l'archéologie byzantine: les bases de l'art impé
rial byzantin ayant été jetées en nlême temps que celles de la 
capitale de l'Empire d'Orient, j'ai étendu mon enquête aux fPuvres 
du IVe siècle. Par contre, je n'ai pas cherché à établir un catalogue 

complet des images impériales, el me suis borné à l'étude des 
monuments qui pouvaient m'aider à reconstituer le répertoire 
typique de l'art officiel. Ce travail a demandé· parfois des analyses 
et des rapprochements de détails qui pourront paraître trop minu
tieux. Mais ce n'est qu'à ce prix, je crois, qu'il est possible de 
caractériser cet art, autrefois florissant, mais dont il ne nous reste 
aujourd'hui que de pauvres débris. Je ne doute pas, d'ailleurs, que 

ce premier essai d'un aperçu général de l'art aulique byzantin pré
sente des lacunes, qu'on ne Jnanquera pas de combler par la 
suite. 

Mon travail doit beaucoup à plusieurs historiens qui ont éludié 

la ( religion impériale », à Rome et à Byzance, et notamment au~ 
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rechercheA de M. Louis Bréhier qui, ,dans ses Survivances du culte 
impérial romain (ouvrage publié en collaboration avec P. Batiffol, 
Paris, 1920), a été le premier à rapprocher les œuv,res de l'art 
officiel des autres manifestations du culte des empereurs byzantins. 
Les pénétrantes études de M. A. Alfoldi et les savantes publications 
de ~I. H. Delbrueck fi 'onl facilité l'interprétation des monuments 
byzantins en éclaircissant les origines de leur symbolique. Une 
recherche sur les Iconoclastes et la croix, de M. G. Millet (B. C. H., 
XXXIV, 1910), a servi de point de départ à mon essai sur l'art impé
rial pendant la Querelle des Images. Plusieurs ouvrages d'archéo
logie comparée de MNI. r"ranz Cumont et Paul Perdrizet, et d'ar
chéologieromaine et chrétienne de G. Rodenwaldt et E. Wei
gand, ont guidé quelques-unes de mes recherches plus spéciales 
comprises dans cet ouvrage. Je n'ai connu que lorsque ce travail 
a été imprimé en placards rintéressant article de P. E. Schramm 
(Das Herrscherbild in der Kunsl des Mittelalters, dans Biblio
thek Warburg, Vortrage, 1.922-1923, l, 1924) qui a réservé à 

l' œuvre byzantine Ulle partie de son étude, et a défini plu
sieurs thènles de l'iconographie impériale byzantine. 

Je remercie MM. Fr. Dolger, Patll Etard, G. Ostrogorski, 
K. Weitzmann, A. Frolov, qui m'ont signalé des documents ou 
facilité mes recherches. Je dois à l'amabilité de MM. l\loravcsik, 
Th. Whittemore, Sotiriou et Freshfield le plaisir de pouvoir joindre 
aux illustrations qui accompagnent ce volume de belles photogra
phies de la « Sainte Couronne» de Hongrie, des mosaïques récem
ment dégagées à Sainte-Sophie, d'une fresque aujourd'hui perdue 
de Saint-Démétrios de Salonique et des dessins de la colonne 
d'Arcadius. Plusieurs Musées et Bibliothèques m'ont autorisé à 

reproduire des photographies d'objets qui font partie de leurs col
lections. Le Cabinet des Médailles et le British l\t!useum ont mis à 

ma disposition des moulages de monnaies et de médailles romaines 
et byzantines. L'lns~ilut Kondakov de Prague me prêla plusieurs 
clichés. Que les conservateurs de tous ces établissements scienti
fiques trou vent ici l'expression de ma gratitude. 
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Je me sens particulièrement redevable à M. Paul Perdrizet qui, 
avec sa générosité coutumière, a bien vouln revoir ce travail en 
manuscrit et me donner des indications importantes, et à M. Jean 
Gagé qui à maintes reprises m'a amicalement aidé de ses précieux 

conseils et a revu les épreuves de mon ouvrage. 
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PREMIÈRE PARTIE 

I~ES MONUl\1ENTS ET LES THÈMES 

L'art impérial byzantin n'a eu qu'un but: magnifier le pouvoir suprênle 
du hasileus. Mais comment représenter ce pouvoir dont l'ampleur confond 
l'imagination des sujets de l'empereur et re~plit d'admiration et d'effroi 
les « ba.rbares » au delà des limites de l'Empire 'r 

I~es artistes byzantins n'ignoraient certes pas la méthode de l'ancien 
art grec qui volontiers faisait accompagner le personnage qu'il s'agissait 
de caractériser par des figures allégoriques personnifiant ses facultés, ses 
dons et ses passions. La peinture hellénistique des premiers siècles de 
notre ère leur avait fait connaître ce singulier procédé que des miniatu
ristes byzantins ont eOlployé dans quelques-unes de leurs illustrations du 
Pentateuque t. Mais les praticiens des ateliers impériaux chargés de repré
senter le pouvoir des souverains ne s'en servirent qu'avec modération et 
seulement dans certaines cat.égories d'images que nous verrons au cours 
de cette étude 2. Ils n'en ont guère fait usage dans les compositions sym
boliques. 

A cette manière psychologique où l'on sent trop une influence littéraire, 

f. Voy. les' miniatures d'un recueil d'extraits de la Bible (Vat. Reg. Sveciae, gr. 
1 ; xe siècle), celles des frontispices du Psautier Par. gr. f39 (xe siècle) et de t.ous les 
manuscrits illustrés du psautier dits « aristocratiques» : H. Omont, Miniatures des 
plus anciens Inanuscrits grecs de la. Bibliothèque Nationale, Paris, f929, pl. 1 et suive 
Le miniature della Bibbia (Codice Reginense greco 1) e dei Salterio (Codice palatino 
greco 381), in Collezione paleografica Valicana, fasc. f. Milan, f906. Sur ces minia
tures, voy. G. Millet et S. Der Nersessian, in Revue des études arméniennes, X, 
-1929, f37-f8f; R. -Co Morey, Notes on East Christian Jliniatures, in The Art Bulle
tin, J929, 5-f03; L. Bréhier, in Byzantion, V, f930. 

2. Voy. plus loin, p. 31. Les personnifications des vertus n'apparaissent guère 
dans les compositions « dramatiques» (voy. quelques exceptions, infra.). Au con
traire, les. personnifications toponymiques y sont fréquentes (surtout les villes, voy. 
Index, personnifications). 

A. GRADA". L'empereur dans l'art byzantin. 1 
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2 L'EMPEREUR DANS L'ART BYZANTIN 

les artistes byzantins ont préféré de tout temps deux types d'images qui 
convenaient parfaitenlent à un art destiné à l'admiration de la foule, 
parce que leur langage simple et pathétique l'atteignait bien plus facile
ment que ]es allusions aux idées abstraites multipliées dans les inlages 
aux figures allégoriques. Ce sont, d'une part, les représentations du 
hasileus seul, dans ses vêtements de cérémonie, trônant, debout ou à 
mi-èorps qui offrent au spectateur la démonstration du pouvoir impérial 
en figurant l'empereur avec les insignes et les attributs de sa fonction et 
dans l'une des attitudes symboliques exigées par le rite. Ce langage, qui 
peut parfois nous sembler hermétique, ne l'était certainement pas pour 
les peuples de l'Empire d'Orient initiés par les cérémonies de la cour et 
l'imagerie officielle à la symbolique des vêtements, des coiffures, des attri
buls et même des gestes du basileus et de ses acolytes. 

Il y a d'autre part et surtout les cOlllpositions qui fixent un acte sug
gestif du souverain ou lùn geste parlant qui définit les rapports entre 
l'empereur et Dieu ou entre l'empereur et ses sujets. Une sorte de scène 
dramatique, ruditnenlaire mais expressive, s'établit ainsi dans les com
positions à plusieurs figures de l'art impérial, et cette méthode qui con
siste à faire traduire une idée générale par une scène d'allure « historique ) 
est bien dans le goût byzantin. Il va sans dire que l'événement auquel 
on fait allusion est toujours transposé dans le style cérémoniel et présenté 
avec la mise en scène typique de l'art de Byzance. 

A considérer les monuments byzantins et à lire les descriptions des 
œuvres disparues, on a d',!bord l'impression qu'il s'agit chaque fois d'une 
scène historique particulière créée à l'occasion d'un événement déterminé 
selon la fantaisie de l'artiste et le désir de l'empe~"eur régnant. Mais, rap
prochées les unes des autres, toutes ces compositions - évidemrnent 
inspirées par des événetnents concrets, des couronnements, des jubilés, 
des victoires, des fondations pieuses - laissent apparaître la parenté de 
leur symbolique et de leur iconographie. A travers l'épisode commémoré 
on aperçoit ainsi des formules consacrées d'un art traditionnel, comme dans 
l'imagerie chrétienne, où l'apparence d'une scène historique ne dissimule 
qu'ilnparfaitement les procédés typiques d'une iconographie routinière. 
Comme tout art tra,ditionaliste attaché à une doctrine, l'art impérial 
byzantin perpétue à travers les siècles un certain nombre de thèmes essen
tiels ·appropriés à la représentation des principaux aspects du pouvoir 
impérial, et que les artistes de la cour empruntent au répertoire consacré 

. lorsque l'occasion s'en présente. Selon l'époque et les circonstances, ils 
leur assignent une enveloppe iconographique et esthétique différente, ils 
enrichissent ou limitent le répertoire des thèmes, en mettant l'accent 
tantôt sur tel groupe de sujets, tantôt sur tel autre, mais dans son ensemble 

• 
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le cycle des images impériales reste le même à travers toute l'histoire 
byzantine. 

Pour mieux comprendre l'esprit de cet art et la portée symbolique de 
ses images, nous avons essayé, avant d'en entreprendre l'étude historique, 
de dégager les principaux thèmes de son répertoire, et de reconstituer 
ainsi, autant que possible, sa typologie. 
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CllAPITRE PREMIER 

LES PORTRAITS 

La figure de l'empereur est au centre de toute image de l'art impérial. 
Elle constitue le noyau des grandes compositions, et elle apparaît souvent 
seule, isolée sur un fond. neutre, sur lequel se détache le nom du souve
rain, en beaux caractères savamment disposés. Ces inlages de l'empereur 
seul sont des portraits officiels qui, tout en fixant les traits du hasileus, 
cherchent à caractériser le pouvoir suprêrrle dont il est chargé. Et à ce 
titre, elles ont parfois la valeur de « résumés» des compositions sym
boliques que nous étudierons plus tard. 

Il fallait pourtant, pour assigner à une image de l'empereur le caractère 
d'un portrait officiel de ce genre, qu'elle fût représentée ou placée à cer
tains endroits déterminés, que le souverain y parût d'une certaine nlanière 
consacrée ou dans une attitude réglementaire et qu'il portât les vête
ments et les insignes attribués à son rang. Si toutes ces conditions étaient 
remplies, le portrait prenait la valeur d'une pièce officielle, comparable 
à un document de la chancellerie impériale rédigé selon les usages de la 
diplomatique. C'est ce genre ~e portrait qui, selon toute vraisemblance, 
devait former le groupe d'images impériales le plus considérable à Byzance, 
car c'est à. elles qu'on avait recours dans la plupart des cas, où la loi ou 
l'usage attribuait au portrait du hasileus un rôle officiel dans la vie 
publique de l'Empire 1. M"ais si une fonction juridique avait assuré l'ex
pansion de ces portraits, ce sont eux aussi qui souffrirent le plus des vicis
situdes politiques. Et n'étaient les textes, nous serions aujourd'hui à peine 

1. Voy. les textes réunis et étudiés dans: E. Beurlier, Le culte impérial, son his
toire et son organisation depuis Auguste jusqu'à Justinien. Paris, 1891, p.170, 286, etc. 
L. Bréhier et P. Batiffol, Les survivances du culte ilnpérial rOlnain. Paris, 1920, p. 59 
et suiv., et surtout dans llelmut Kruse, Studien zur offiziellen Geltung des Kaiser
bildès im romischen Reiche. Paderborn, 1934, passim et surtout p. 23 et suiv., .64 et 
et suiv., i9 et sui v., 99 et sui v. Re levons, en ou tre, les images impériales S li rIes 
attributs du pouvoÎl' des hauts dignitaires du Bas-Empire reproduits dans la Notifia 
Dignitatum (éd. Omont), pl.i7, 19, 2t, 23,25, 27,29-33,62, 65,71,73,75,76. 
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renseignés sur le caractère et le rôle de ces images 1 qui pourtant, avant 
toutes les autres représentations des empereurs, étaient communénlent 
appelées .~acra laurala, sacervullus, divinus vullus, 8zt'a ÀO:up~'t';x, ~aO't),tx~f. 

, r ) 2 
EtY.,OVEÇ, X't', • 

On leur appliquait ainsi les mêmes épithètes de « sacré» ou de « divin» 
qu'on assignait couramment au~ empereurs eux-mêmes. On les accueil
lait devant les portes des villes, comme il était d'usage d'accueillir les 
souverains, en portant des flambeaux allumés et en faisant fumer de 
l'encens; et l'on s'inclinait devant ces lauralae en reproduisant le salut 
rituel dû à l'empereur. Car en de nombreuses circonstances de la vie 
publique, ces images étaient censées remplacer le hasileus en personne, 
en commençant par certaines cérénlonies de l'avènement d'un empereur, 
lorsque ses portraits officiels étaient confectionnés en série pour être 
envoyés dans les villes de province, dans l'armée et aux princes des pays 
voisins anlis. Loin de sa capitale, on reconnaissait le nouveau souverain 
en honorant son image, et au contraire on rejetait son pouvoir, on refu
sait une alliance avec lui en n'acceplant pas, ou à plus forte raison, en 
insultant sa laurala 3. 

Dans les salles des tribunaux, d'autres portraits analogues remplaçaient 
le souverain au nom duql!el étaient prononcées les sentences, et la pro
cédure judiciaire exigeait même la présence de ces images officielles, « l'em
pereur n'étant pas doué de l'omniprésence ) 4. Et il en était de même au 

i. Voy. aussi les illustrations de la l'Totitia Dignitalum et les diptyques consulaires 
(R. Delbrueck, Die Consulardiptychen und verwandte Denknzliler (Sludien zur spli
tantiken Kunstgeschichte, 2). Berlin-Leipzig, i 929, nOS 1, 3, 4, 9, 10, 11, 12, 16, 17, t 9, 
20, 21, 26, 27, 28, 33, ~4, 3;>, 37, 50, 51, 52, 56, 62-66. 

2. Cf. par ex., les textes réunis par. Delbrueck et Kruse. 
3. Parmi les exemples réunis par Kruse (l. c., p. 23 et suiv., 34 et suiv.) relevons 

les textes qui certifient le prolongement de ces pratiques en pleine époque byzantine: 
Grégoire le Grand, eri 602 (llegistruln epist., 1. 13, 1, dans Mon. llist., ep. II, p. 394-
et suiv.); Liber Pontif., éd. Duchesne, p. 392 (en 7i f); Pseudo (?)-Grégoire II, en 
727 env. (~Iansi, XII, 969-970). Cf. Ebersolt, Les arts sOlnptuaires de Byzance. Paris, 
1923, p. 132-133. H. Grégoire, dans Byzantion, IV, i929, p. 479 et suive L. Petit, dans 
Echos d"Orient, XI, 1908, p. 80 et suiVe (cité par Kruse, p. 35). Aux textes plus anciens 
étudiés par Kruse, joindre une inscription récemment trouvée à Budapest: un offi
cier est ad eradendunz nonlen (saevissirnae dominationis) missus, cunz l:exillationes 1 

lUoefltiae in(erioris voltus hh. pp. (-== hostiunl publicorum) [t'exillis et canJtabris~ultro 
detra lhere noUent . .. (Alfôldi, dans Pannonia.-Konyvtàr, fasc. i4. Pécs, i 935, p. 6 
et suive Année Epigr., 1935, nO i64). 

4. Sévérien de Gabala, De l1zundi creatione, Ol'. 6, 5 (éd. Montfaucon, 'TI, 500) et 
autres témoignages réunis dans Bréhier et Batiffol, l. c., p. 61. Beurlier, 1. c., p. i 70. 
Kruse, l. c., p. 79 et suive Voy. aussi les images de la Notitia dignitatunl, surtout pl. fi 
,et 62 (éd. Omont) et les vexilla auprès de Pilate-juge, sur deux miniatures de l'Evan
gile de Rossano, fol. 15 et 16 (voy. A. Munoz, Il codice purpureo di Rossano. Rome, 
i 907) et sur un relieC de l'une des colonnettes du ciborium de Saint-Marc à Venise 
(A. Venturi, Storia dell'arte italialla, l, fig. 260). 
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cirque, où les portraits impériaux présidaient en quelque sorte aux jeux, 
en l'absence physique de l'empereur. Des port.raits du hasileu~~ régnant 
figuraient parmi les insignes que l'eInpereur remettait aux hauts digni
taires le jour de leur investiture solennelle, et qu'on traçait, sur leurs 
codicilles ou diptyques, et sur les « 6~xcxt », ou bien qu'on fixait (chez les 
consuls) au bout de leurs sceptres t. A certaines époques du moins, comme 
aux Ve, Vie et XIVe siècles, les images dès empereurs étaient brodées (OU 

tissées ou cousues), sur les vêtelnents .d'apparat des impératrices et des 
plus hauts dignitaires de la cour byzantine, en marquant ainsi conlme au 
sceau impérial les porteurs de ces « uniformes » officiels 2. 

Dans l'armée, le portrait de l'empereur régnant était fixé sur la haste 
de l'étendard de l'empereur, c'est-à-dire sur le laharum conslantinien 3, et 
on le retrouvait brodé sur le tissu flottant des vexilla', ainsi que sur 
les boucliers de certains officiers supérieurs 5. Il semble, d'ailleurs, que dans 
l'armée byzantine, com~fr à la cour, la laurala impériale comptait parmi 
les insignes de certains officiers supérieurs 6. Elle figurait aussi sur les 

1.. ,r oy. lVotitia Dignitaturn, pl. citées p. 4, note 1. et pl. 37, 38, 4f-43. 58, 81-84, 
f04,1.05. Delbrueck, l. C., texte, p. 61. et suiv. Kruse, l. C., p. 99 et suiv., 1.06 et suive 

2. Voy. les deux impératrices anonymes, sur les feuillets de diptyques au Bar
gello et à l'Anliquariunl de Vienne (Delbrueck, l. C., n09 51, 52), et le généralissime 
Stilichon, sur son diptyque, à la cath. de ~lonza (ibid, nO 63). Cf. le cadeau fait par 
Gratien au consul Ausone (a. 379) d'une trahea ornée d'un portrait de son père Cons
tance (Ausonius, Graliarum actio ad Gratianum, dans Mon. Germ. HisL., Auct. anti
qui, V, 2); chlamyde et tunique envoyées au roi des Lazes par Justin 1er (Malalas, 
Chron., 17, 4f3 (Bonn); Chrono Paschale, 6t3-6f4 (Bonn) ; Théophane, Chron., 259-
260 (Bonn). Cf. Ebersolt, Arts sonlptuaires, p. 40); costumes des dignitaires de la 
cour impériale, au XIVe s. : Codinus, De offic., IV, 17, 18, 1.9,21. (Bonn). - Un relief 
sur l'arc de triomphe de Septime-Sévère à Leptis Magna nous offre comme le pro
totype de ces portraits impériaux portés sur les vêtements des impératrices, des 
reges et des dignitaires. Mais tandis qu'à l'époque byzantine ils sont cousus ou bro
dés sur la tunique ou le manteau, le relief du début du 1Ii e siècle montre un grand 
médaillon suspendu au cou d'un personnage en tunique. L'éditeur de ce monument 
(R. Bartoccini, dans AfricB: Italiana, IV, 1-2, 193f, p. 1.00-fOf, fig. 70, 73, 76) a pro
bablement tort de l'identifier au « génie » de la légion. Ne s'agit-il pas d'un roi bar
bare? Il semble, en effet, que les reges barbares portaient au cou les médaillons 
que leur envoyaient les empereurs. Cf. F. Dolger, dans Ryz. Zeit., 33, 1933, p. 469 
(C. R. d'un ouvrage d'Alfôldi). 

3. Eusèbe, Vila Const., ch. 3f. Voy .la meilleure reconstruction dans J. Wil pert, 
Die romischen !fosaiken und Malereien. Freiburg in B., 19f6, ]11, pl. 51, 2. Cf. Kruse, 
l. C., 68 et suive . 

4. Pour l'époque ancienne, voy. les monuments et les textes réunis dans Kruse, 
1. C., 64 et suive Pour l'époque tardive: Codious, De offlc., 5, 28; 6, 48 (Bonn). 

5. Notitia Dignitaluln, pl. 33 (éd. Omont) : co mes dOlnesticorUl11. Cf. le diptyque 
de Stilichon (Delbrueck, l. c., nO 63) : Inagisler militum? Cf. Kruse, l. C., p. 109-1 fO. 

ô. Ambros., Ep., 40, 9 (~1igne, P. L., i6, f {52). Jean Chrys., De laud. S. Pauli, 7,1. 
(Migne, P. G. 50, 507-508). Les difTél'ents drapeaux de l'armée romaine reçoivent. 
le caractère d'insignes du pouvoir des qfficiers auxquels ils sont attribués, surtout 
à partir du IVe siècle: Grosse, Die Fahnen in der. ronlÏsch-hyzantinischen Armee, 
dans Byz. Zeil., 24, 192~, p. 366,368, 370-371 . . 

. "..) 
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objets que les souverains envoyaient aux princes étrangers pour confir
mer un traité d'alliance ou de protection, à savoir sur des sceaux 1, des 
bagues 2, des couronnes il et des vêtements de parade 4. Quelques-uns de 
'ces cadeaux symboliques qui, une fois acceptés, mettaient les bénéficiaires 
dans l'obligation de porter sur eux le portrait de rempereur, étaient 
comme des manifestations de la suzeraineté des hasileis de Constanti
nople!) ; dans d'autres cas (voy. les sceaux avec l'effigie impériale qui pen
dant longtemps, quoique envoyés en même temps qu'un document écrit, 
n'étaie'nt pas attachés à son parchemin 6), ces portraits officiels envoyés à 

l'étranger confirmaient, comme par la présence de l'em.p~reur lui-même, 
rauthenticité du texte de traité qu'ils accompagnaient. Et c'est une valeur 
juridique analogue qu'avaient évidemment les portraits des empereurs, 
quasiment obligatoires, sur les poids, les poinçons 7, les sceaux de plomb 

1. Nous pensons à ces grands médaillons en or, ornés d'un portrait de l'empereur 
régnant, que les souverains envoyaient en OWpêll aux rois, en même temps qu'une 
lettre. En suivant un usage établi sous le Bas-Empire, Justinien 1er fit porter un 
médaillon de ce genre au roi d'Ethiopie Aréthas, en 556 (Theoph., Chron., p. 378). 
Const. Porphyre (De ceriTn, II, 48, 686-692) donne une liste détaillée des patriarches 
et des ({ rois » auxquels la chancellerie impériale envoyait des ~ouÀÀCXt x.PU<1cxt', en 
variant leur poids. 

2. Const. Porphyr., De adm. ùnperio, 53, 251 (Bonn). Cf. une bague au musée de 
Palernle : Dalton, Byz. Art a. Arch., p. 545. 

3. Couronnes envoyées aux rois hongrois par Constantin Monomaque et :Michel 
Doucas : Czobor et Radisics, Les insignes royaux de Hongrie. Budapest, 1896 et ail
leurs. Voy. la bibliographie dans G. Moravcsik, A rnagyar torténet hizanci forrasok. 
Budapest, 1934-. p. 173,176. A. Grabat', dans Senl.ill. Kondak., VII, 1935, p. 114--i15 . 
. Avec }1. Dôlger (Byz. Zeil., 35, 1935) et G. Ostrogorski (Sernin. Kondak., VIII, 1936, 
sous presse) et contrairement à l'opinion de M. Moravcsik émise dernièr'ement dans 
G. Moravcsik, A magyarSzent Korona go(Oog feliratai. Budapest, 1935, p. 51-52 (résumé 
français), nous ne doutons pas que ces couronnes, acceptées par les rois hongrois 
des mains d'envoyés impériaux, n'aient été considérées à Byzance comme des sym
boles d'une dépendance, ne fût-ce que théorique, des princes hongrois vis-à-vis des 
hasileis. Sur la nature des rapports entre hasileis et « rois », à l'époque byzantine, 
voy. le récent article de G. Ostrogorski, Altrussland und die hyzantinische Staaten
hierarchie, dans Selnin. Kondak., VIII, f 936; pour Rome, voy. Res Gestae divi 
A ugusti, ch. XXXI-XXXIII, éd. J. Gagé, 1935, p. 42, note i. 

40 Voy. les textes déjà cités de Malalas, Chron., 17, 413; Chrono Pa~chale, 613-
614-; Theoph., Chron., ~59-260. Cf. Ebersolt, Arts sonlpt., p. 40. 

5. Voy. note 2 de la page précédente. • 
6. Dolger, dans Byz. Zeit., 33, 1 933, p~ 469-470. D'après M. Dolger, au XIe siècle 

encore, les ~OUÀÀŒt ou médaillons en or accompagnant les xpuao~ouÀÀOt À(~,Ot des hasi
leis - même si on les attachait au parchemin par un ruban .- n'étaient pas à pro
prement parler des sceaux, mais des « images impériales )} sur médaillon; fidèles 
à la tradition antique. 

7. Voy. un poids de cuivre jaune, avec les portraits d'un empereur et d'une impéra
tl'ice : G. Schlumberger, Mélanges d'archéologie hyzantine, 1895, p. 27 et suive Un 
poids en forme de buste d'empereur (bronze du vue siècle): O. Dalton, British Museum. 
Catalogueo{early christian Antiq., 1901, p. 98. cr. les lingots d'or trouvés en Transyl
vanie et portanL des poinçons, avec trois bustes d'empereurs: Cabrol, Dict., S. v. 
(C chrisme». Poinçonsanalogues sur divers platset vases en argent, des VIe etvne siècles: 

, 
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et surtout sur les ·monnaies : ils y garantissaient le poids' et le titre du 
métal ou l'authenticité d'un document f. De nombreuses statues impériales 
élevées sur les places publiques des villes byzantines et consacrées géné
ralement à l'occasion de triomphes, avaient une place marquée dans la 
série des portraits officiels des hasileis 2. Enfin, on les voyait souvent 
reproduits sur divers objets du culte chrétien et sur les murs des églises 3 •. 

. Cette énumération des ca tégories d'objets et d' œuvres d'art qui offraient 
aux yeux des ,Byzantins les i~nages des empereurs, montre avec évidence 
la part considérable que le portrait officiel du souverain avait dans l'ico
nographie impériale. Et malgré la destruction de l'imnlense majorité de 
ces œuvres, nous SOIIlmes en mesure de constater que des nuances ico
nographiques apportées à ces représentations officielles leur assignaient, 
selon le cas, un sens symbolique différent et suffisamment précis. l\tlais 
avant d'en étudier les types, arrêtons-nous un instant sur une particula
rité que ]a plupart des ~mages impériales de ce genre ont en commun 
et qui, croyons-nous, nous fait mieux comprendre la portée morale de 
ces po rtrai ts. 

Nous disons, en effet, « portraits» des empereurs, et cette expression 
semble parfaitement justifiée si l'on se rappelle, conlme nous venons de 
le faire, la fonction juridique des lauratae. Puisque la mystique impé
riale leur faisait jouer en quelque sorte le rôle de « sosies» du souverain, 
et qu'elles le « remplaçaient » dans des actes d'autorité, le caractère por
traitique des images impériales aurait dû en être le trait le plus saillant. 
Or, la réalité a été souvent très différente. Quelques-unes des images Ïtnpé
riales ont bien des traits assez individuels (quoiqu'on ait souvent exa
géré cette qualité de~ « portraits » byzantins), mais beaucoup de ces 
images se soucient fort peu d'une caractéristique individuelle suffisante 
du visage des empereurs portraiturés. Les effigies monétaires apparte
nant à des règnes successifs, reproduisent parfois la même tête d'em-

L. Matzulewitsch, Byzantinische Anlike. Berlin, 1929, pl. 4, 13, 32 et fig, 3, 9, f3, 
15, et.c., p. 1 et suive Cf. Dalton, Byz. Art and Arch., fig. 353, 3j5. 

1. Voy., par exemple, l'anecdote de Justinien II refusant l'argent arabe parce que 
les images monétaires du type « romain» y étaient. supprimées. 

2. Rien que les textes réunis par lJoger et se rapportant à la seule ville de Cons
tantinople, mentionnent plus de quatre-vingt-dix statues impériales: Unger, Quellen 
der hyzantinischen Kunstgeschichle. Vienne, 1878, voy. l'index, aux noms des émpe
reurs. Gf. J .-P. Richter, Quellen der hyzantinischen Kunslgeschichte. Vienne, 1897, 
voy. l'index, s. V., Bildsliulen. 

3. Voy. plus loin les mosaïques, fresques, miniatures, voiles et vases liturgiques, 
croix, reliquaires, encadrements d'icones, autels portatifs, etc., étudiés ou mention
nés dans cet ouvrage. Quelques-uns de ces portraits figurent sur des objets com
mandés par les ha,sileis eux-mêmes. Mais ils apparaissent aussi sur des pièces exé
culées pour des personnes privées. Il s'agit peut-être, dans ce dernier cas, d'objets 
destinés à être offerts aux souverains (voy. par ex. notre planche XXIV, 1) . 

• • 
, 
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pereur 1 ; ailleurs, les changements introduits dans la- gravure monétaire 
existante à l'occasion du début d'un règne, n'ont qu'un caractère pure
ment formel~, et d'une manière générale, trop de têtes, sur les effigies 
impériales en numismatique, sont dépourvues de toute valeur portrai
tique. Ni les dimensions restreintes des monnaies, ni l'hypothèse d'une 
décadence des techniques et du goût, ne sauraient expliquer cette curieuse 
« généralisation» des traits des visages impériaux sur leurs « :poJ'traits » 

officiels. Car, d'une part, on la retrouve parfois sur des monuments d'une 
échelle beaucoup plus considérable que celle des émissions monétaires 3, et 
d'autre part, les effigies les plus schématiques sont souvent d"une inten
sité d'expression étonnante et qui semble exclure toute maladresse par 
ignorance 4. Ce sont même généralement les images les moins fidèles 
qui révèlent le plus de talent et d'habileté de la part des artistes. 

Sans doute, pour expliquer ce phénoolène, peut-on invoquer la nlanière 
de sentir assez rudimentaire du haut llloyen âge qui semble avoir perdu une 
bonne part de cette sensibilité des Anciens pour les traits saillants d'une 
tête individuelle qui en faisait d'excellents portraitistes: les artistes du 
haut nloyen âge voyaient, pour ainsi dire, moins de choses, sur une phy
sionomie, que leurs ancêtres de l' Antiquité ~. Mais, croyons-nous, la prin-

1. W. Wroth, Catalogue of the Imperial hyz. Coins in the Brit. JIlls., l, 1908. 
Introduction, p. LXXXVIII et suive C'est la règle pour les bustes de profil, sur les 
selnisses et les trelnisses. Comparez aussi, par exemple, les « portraits» de Tibère II 
(ibid., pl. XIV, 5) à ceux de Justinien 1er (ibid., pl. IV, 12), ou les têtes de JusLinien II, 
de Tibère III, de Philippicus, d'Anastase II, de Léon III (ibid., pl. XXXIX, 5, 6, 2f ; 
XL, 8, 19,21; XLI, 11-14, 15-f9; XLII, 9-10, etc.). 

2. Voy., par exemple, le cas signalé par \Vroth (1. c., introd. p. LXXXIX et pl. 
XXIII, 2, 3) d'un « portrait» monétaire d'Héraclius qui ne se distingue des images 
de Tibère II et de Maurice Tibère que « par l'addition des franges d'une barbe ». 

Voy. aussi la singulière parenté des têtes, des attitudes, etc., sur les nlonnaies d'Anas
tase 1er , de Justin 1er, de Justinien 1er (ibid., vol. l, pl. l, f, 2; II,10, f 1 ; l'T, 9,10) et 
même de Constantin IV Pogonate (ihid., vol. II, pl. XXXVI, 2, 3,4, 8, etc.), quoique 
entre J'avènement d'Anastase (491) et la mort de Constantin IV (685) se soient écoulés 
plus de deux siècles. 

3. Voy., par exemple, les empereurs sur les imagines clipealae représentées au
dessus des consuls, sur les diptyques (spécimens, notre pl. II), et surtout les empe
reurs Constantin 1er et Justinien 1er, SUI' les portraits rétrospectifs de la nlosaïque 
récemment nettoyée à Sainte-Sophie de Constantinople, où le peintre n'a guère 
essayé d'imaginer deux têtes différentes (notre pl. XXI). 

4. Par exemple, Héraclius (Wroth, l. c., pl. XXIII, 9), Constance II (pl~ XXX, t 7-
21), Constantin V et ses successeurs iconoclastes: portraits monétaires d'un dessin 
et cl·une facture graphique qui, dans Wroth (pl. XLV, 5 -9; XLVI, f6, 17; XLVII, 
"6-8, f 7 ; XLVIII, 5-fO ; XLIX, 4-8), ne laissent pas assez apparaître leurs qualités esthé
tiques indéniables (mais' qui ne présentent aucun rapport avec le goût classique). 
Cf. notre pl. XXVIII, f-2. 

5. Cf. les idées sur la « simplification» du portrait au haut Inoyen âge développées 
par W. de Grüneisen, Études comparatives. Le portrait. Rome, f 911. SChl'anlm, Das 
Il errscherhild, p. f 46 et sui v. 

- . 
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cipale raison du caractère générique ou typique des portraits byzantIns 
des empereurs doit .être cherchée ailleurs. De même que, au Palais, les 
cérémonies et les rites remplacent l'action spontanée et que, dès le 
Hie siècle, dans la vie officielle, la personne physique du prince s'efface 
devant le porteur auguste du ,pouvoir suprême f, de mème lïmage 
de l'empereur s'attache avant tout à la représentation du souverain, 
reconnaissable moins à ses traits personnels qu'à ses insignes, à son 
attitude et à son geste rituels. Et si le protocole ne laisse pas à l'empe
reur la liberté dans le choix des gestes, et rec?mmande' la parfaite impas
sibilité inscrite sur le filasque immobile de son visage z, l'art du portrait 
appelé à fixer ce masque officiel- signe de grandeur surhumaiue - ne 
fait qu'offrir une formule plastique adéquate à cette vision solennelle et abs
traite, en se bornant, pour permettre d'identifier une image impériale, à 
noter sommairement quelque trait saillant (p. ex. une barbe) d'une phy
sionomie de hasileus et ~ tracer, à côté, le nom du personnage que l'image 
est censée représenter. L'empereur n'existe guère en tant que thème de 
l'art portraitique, en dehors de son rang ou de sa fonction sociale ~t 

mystique à la fois, et la première tâche du « portrait» est précisément de 
faire sentir qu'un tel est le « vrai » hasilel1s, en montrant qu'il en a les 
traits nobles et graves obligatoires, rallure majestueuse prescrite, le 
geste consacré, les vêtements et les insignes réglementaires 3. 

a. Le ·portrait à mi-corps. 

Dans la masse des images de l'empereur représenté seul, on distingue 
facilement plusieurs types iconographiques distincts, et tout d'abord le 

1. A. Alfôldi, Die Ausge3taltung des monarchischen Zerelnoniells am rom. Kaiser
hofe, dans Ronl,. Mitteil., 49, i934, passim, et plus particulièrement, p. 35, 37-38, 63, 
100. 

2. Ammien Marcellin, 1.6, 1.0, 9 et suive (à propos de Constance II entrant à 
Rome) : Augustus ... faustis vocihus appellatus ... talem se tamque inunohilem, qualis 
in provinciis suis visebatur, oslendens ... (qu'il soit considéré) tanlquam {igTnentuln 
honlÏnis. 

3. On n'a pas hésité, par exemple, à représenter Justinien II Rhinotnlète, après sa 
mutilation, selon la formule du portrait établie dès son al'rivée au pouvoir. Compa
rez les monnaies de s~s deux règnes entre lesquels se place la mutilation (Wroth, 
l. C., pl. XXXIX-XL et pl. XLI). On a eu tort, croyons-nous, de reconnaître Justi
nien II, dans une tête en porphyre au nez cassé (Delbrueck, Antike Porphyrwerke, 
i932, fig. 48, p. ii9 : l'au,teur s'oppose? à cette identification). Un portrait officiel 
de ce genre nous semble impossible à Byzance. La mutilation de la tête en porphyre 
doit donc être rapportée à cette œuvre uniquement et non au personnage portraiturè, 
à moins qu'il ne s'agisse d'un monument mutilé à l'époque même où l'on « coupait 
le nez» à Justinien II. Mais dans ce cas le rôle officiél du portrait a dû cesser en 
même temps que celui de l'empereur destitué. 

~. - .~-I 
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portrait en buste, généralement enfermé dans un cadre circulaire qui tou
tefois n'est pas obligatoire. Le hasileus y apparaît soit de profil, soit de 
face, le profil n'apparaissant que sur les monnaies et les médailles, où, 
hérité de l'Antiquité, il se perpétue jusqu'à la fin du VIle siècle 1, à la 
faveur du traditionalisme habituel de l'iconographie monétaire. Car le 
type vrairnent byzantin - quoique créé à Rome avant la fondation de 
Constantinople 2 - est celui du portrait de face, d'une symétrie parfaite 
et d'une raideur non moins accomplie. A l'époque où le portrait de profil 
reste assez fréquent en numismatique, toutes les autres catégories de 
monunlents, et notamment les différents insignes des dignitaires de l'Em
pire (sceptres, diptyques, boucliers, vêtements de parade), n'offrent que 
des images vues de face 3. 

Le même type du portrait en buste reçoit parfois une signification 
symbolique' plus précise. Ainsi, les iluages impériales portées par des 
Victoires qùi les élèvent solennellement au-dessus de leur tête (sur les 
diptyques consulaires 4, p. ex. pl. II) ont un caractère triomphal évi
dent j. Et le clipeus sur lequel elles sont tracées ou la couronne de laurier 
qui les entoure, ne font que souligner cette symbolique. Ces deux derniers 
traits (forme en médaillon et couronne de laurier) se retrouvent sur les 
images impériales fixées aux signa des armées et au laharun1 6 ou étendard 
du souverain où l'empereur, représenté toujours à mi-corps, figure essen
tiellement le chef d'armée semper victor. 

i. Derniers exemples sous Justinien II, pendant son premier règne (685-6~5): 
Wroth, l. c., pl. XXXIX, 9, j9, 24,25. 

2. Premiers exemples sur les émissions de ~Iaxence (a. 308), Licinius (a. 312). Voy. 
H. Mattingly, ROlnan coins. Londres, 1928, pl. LVIII, 10; LXI", 15. Cohen, VII, 
Maxence, nO i05, p. 177 ; Licinius le jeune, nO 28, p. 217. Certaines effigies monétaires 
de Postume et de Carausius (Cohen, VI, p. 30, nO i 38 ; p. 46, nO 289 ; vol. VII, p. 32, 
nO 31i) offrent une attitude analogue, mais ces portraits sont toujours légèrement 
tournés d'un côté. Cc. Max Bernhart" Handhuch zur Münzkunde der rOln. Kaiserzeit. 
Halle a. S., 1926, pl. 17, 13 (Postume, de tl~ois-quarts), pl. 20, 8 (Licinius, de face). 
Maurice, Numism. Const., l, pl. VII, 9,10; XIX, 7, 8 (~laxence); pl. X, 1t, 16 (Lici
nius); vol. III, pl. II,7, VIII, 11 (les deux Licinius); pl. II,14.16 (Licinius fils). 

3. Voy. les reproductions de ces insignes, sur les diptyques : Delbr'uf\ck, l. c., 
n08 2,6, 14,16, i7, t8, 20, 21,32, 34, etc., et notre pl. II. Voy. aussi J.Volitia Digni
tatum, planches indiquées p. 6, note i. 

4. Delbrueck, l. C., nOS i 1, 12, 17, 20, 2i, 23, 2i-, 25, etc. Cf. Texte, nO 45, fig. i où 
le portrait dans le médaillon représenterait un apôtre (1). 

5. Cf. les Victoires-cariatides analogues portant les imagines clipeatae des défunts, 
dans un tombeau du Ille siècle à Palmyre (Strzygowski, Orient oder ROln., 1901, fron
tispice. Cumont, Études syriennes, 1917, p. 65-69). Transformés en anges, ces mênles 
génies soutiennent parfois, dans une voûte d'église, une image du Christ ou de 
l'Agneau : mosaïques de Saint-Vital et de la chapelle archiépiscopale, à Ravenne, 
et de la chapelle Saint-Zénon à Sainte-Praxède, à Rome. 

6. Voy. p. 6 note 3 ~ Domaszewski, Pie Fahnen in." romischen lleere, p. 69. Kruse, 
1. c., p. 52. Dict. des antiquités, s. v. signa. 
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Les mêmes portraits en buste, mais enfermés dans un cadre rectangu
laire, apparaissent également sur les vexilla, par exemple, sur le camée 
de Licinius f et sur deux miniatures du Codex Rossanensis, où on les voit 
répétés (brodés ou tissés) sur la nappe qui recouvre la table de Pilate 2. 

L'idée du basileus-triomphateur est exprimée avec plus de netteté sur 
le portrait minuscule d'un empereur qui décore le tahlion de l'impératrice 
sur le célèbre ivoire du Bargell.9 3. Comnle tantôt, une couronne de laurier 
entoure l'image du souverain, mais on y distingue, en outre, la mappa 
et le sceptre avec deux bustes impériaux que l'empereur tient dans ses 
mains, c'est-à-dire les deux attributs typiques du consul présidant les 
jeux du Jour de l'An. L'empereur anonyme se trouve ainsi représenté en 
eonsul et au moment précis du processus cOllsularis. Or, on le sait, cette 
cérémonie et le costulne et les insignes que le nouveau consul portait en 
présidant les jeux rituels du premier janvier, avaient reçu ùn caractère 
triomphal dès le IIaut- Empire et en tout cas dès le début du Ille siècle 4. 

C'est en triomphateur par conséquent que se présente le souverain quand 
il est figuré, comme sur l'ivoire du Bargello, dans rattitude et avec les 
attributs du président du processlls consularis, et c "est cela sans doute 
qui explique le succès de cette iconographie chez les empereurs du 
IV(' siècle. On voit, en efTet, sur les avers monétaires de cette époque, 
plusieurs souverains portant la trahea triomphale et tenant le sceptre et 
la mappa du consul 5. Prototypes des ilnages consulaires des diptyques, 
ces représentations réapparaissent, après un long intervalle, sous Tibère II 
(574-582) et Maurice-Tibère (582-602) 6 qui reprennent trait pour trait 

1. Cabinet des Médailles, nO 308. Cf. Delbrueck, Ant. Porphyrwerke, p. 123, 
pl. 60 a. 

2. Cod. Rossanensis, fol. 15 et 16. Munoz,Il codice purpureo di R08sano. Dr F. Vol
bach, Georges Salles et Georges Duthuit, Art hyzantin. Cent pla.nches, etc. Paris, 
s. d. (1931?) pl. 76. Diehl, Jfanuel 2, l, fig. 127 et 128. 

3. Delbrueck, Consulardiptychen, nO 51. Volbach, Salles et Duthuit, 1. c., pl. 18. 
Diehl, l.c.,fig.180. 

4. Dict. des Antiquil.és, l, 1470 (G. Bloch). Alfôldi, dans ROIll. Milleil., 49, 1934, 
p. 94-97 et fig. 4. Sur la mappa dans l'iconogra phie im périale, voy. le même dans 
Rom. Mitteil., 50, 1935, p. 34-35, fig. 3, images 1, 4. Delbrueck, l. c., p. 62-63. Cf. De 
ceriTn., commentaire Reiske, p. 662 et suiv. Belaev, Byzantina, II, p. 206 et suiv. 
Rea.l. Encycl. 14, 1415, s. v. Inappa (Schuppe). 

5. La mappa fait son apparition en numismatique sur l'une des dernières émis
sions de Constance II : Alfoldi, dans ROln. J:litteil., fiO, 1935, p. 34. Cf. K. Regling, 
Der Dorlmllnder Fund romischer Goldnlünzen, i908, pl. 1,8. Voy. plus tard la mappa 
(accompagnée souvent du sceptre couronné d'un aigle) dans les mains de l'empereur, 
sur les effigies monétai.oes de Valentinien II (Cohen, VIII, p. 147, nO 63), Honorius 
(ibid., p. 180, nO 15 ; p. 188, nO 69), Valentinien III (ibid., p. 211, nO 9; p. 213, nO 26), 
etc. Real-Encycl., 14, i41a, s. v. lnappa (Schuppe). Delbrueck, 1. c., p. 52-53 (mappa 
et trabea triomphale). 

6. Wroth, l. c., vol. l, pl. XlII, 20; XIV, 5; XV, 3, 4, 8, 9; XVI, 1, 3, 6 (Tibère II); 
XVII, 8; XVIII, 2, 4, 7, 8 (Maurice Tibère). 
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l'iconographie du IVe siècle i. Tandis que, entre-temps, Léon 1er (457-
474) avait essayé d'adapter le type traditionnel aux exigences du culte 
chrétien en remplaçant le sceptre couronné de l'aigle par une croix à 

long nlanche '2, Phocas, au début du VlIe siècle et Léon III, au VIlle siècle, 
reproduiront ce type nouveau sur de nombreuses monnaies 3. 

Ainsi, on le voit, les monnaies de la fin du VIe siècle (de Tibère II et 
de Maurice Tibère) offrent les seuls exemples - après le IVe siècle - . 
où l'on retrouve dans sa pureté le type de portrait officiel de l'enlpereur 
qui décore le costume de l'impératrice, sur le relief du Bargello. La 

. coïncidence est assez frappante pour nous permettre de proposer une 
date précise pour cet ivoire qu'on a essayé d'attribuer à des époques 

-? 
diverses~. Des deux empereurs qui avaient adopté le t.ype monétaire du 
hasileus en consul, selon la formule de l'ivoire du .Bargello, c'est le type 
physique de Maurice Tibère, sur ses émissions, qui offre le plus de res
semblance avec l'empereur de l'ivoire. C'est d'autre part sa femme, 
Constantina, qui fut la prenlière impératrice à s'être fait représenter 
debout, sur les monnaies 5, adoptant ainsi l'attitude de l'impératrice de 
l'ivoire du Bargello. Et enfin, la profusion de perles de dimensions extraor
dinaires qui caractérise ce' portrait anonyme, n'est pas moins apparente 
et exceptionnelle, sur une effigie de Maurice Tibère qui figure au revers 
de l'une de ses plus belles émissions, et où les rangées des perles semblent 
mêrne disposées d'une manière analogue ô. Tout semble concourir ainsi 
à dater du règne de Maurice Tibère (582-602) le fameux ivoire du Bar
gello, et [\ identifier la nlajestueuse hasilissa avec Constantina, femme 
de cet empereur. 

Exprimé d'une façon différente, c'est encore le thème du triolnphe qui 
détermine l'iconographie de l'une des séries les plus considérables de 
portraits impériaux à mi-corps, en numismatique byzantine. Nous pen
süns à ces images de l'enlpereur casqué, armé d'une lance et portant le 
costume militaire, qui abondent sur les émissions des ve et VIe siècles et 

i. Le sceptre avec l'aigle souligne le caractère exceptiollnel du consulat itnpérial 
et évoque son triomphe perpétuel: cf. Alfôldi, dans Ron1. Afitteil., 50, i 935, p. 38. 

2. Léon 1er : J. Sabatier, Description générale des ntonnaies byzantines, l, i862, 
pl. VI, i9. 

3. Phocas: Wroth, l. c., vol. l, pl. XX, 10, 12; XXI, 4~ 6, 8,9, ii; XXII, i2, i9. 
Léon III: ibid., vol. II, pl. XLII, 7,8, i3, i4, 17; XLIII, 2. 

4. Graeven, dans Jahrbuch d. preus. Kuntsanunlungen, i898, p. 82. Ebersolt, Arts 
sompt., p. 36. Diehl, Manuel 2, l, p. 375. Delbrueck, dans R01n. Mill., 1913, p. 34i ; 
Consulardiptychen, p. 208 (bibliographie: p. 205). 

5. Wroth, l. c., vol. l, pl. XIX, 22, 23. Les gravures sur ces bronzes sont malheu
reusement assez effacées. On y distingue, toutefois, la couronne à trois cc aigrettes » 

et le sceptre surmonté d'une croix que porte l'impératdce de l'ivoire du Bargello. 
6. Ihid., pl. XVII, i. 
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réapparaissent. dans la deuxième moitié du VIle 1. Représenté en général 
romain, le hasileus de ces portraits est évidemment le chef victorieux 
des armées de l'Empire. Et d'ailleurs, un détail achève de donner à ce 
type'iconographique une signification triomphale: c'est une petite figure 
équestre d'un empereur écrasant le barbare, gravée sur le bouclier du 
basileus. La symbolique de ce groupe est évidente, et nous aurons l'occa
sion de voir plus loin qu~il appartient au nombre des types traditionnels 
de la victoire-impériale. Sur les émissions de Justin II, ce cavalier déco
rant le bouclier est accompagné d'un autre motif triomphal: le globe que 
l'empereur tient dans sa main droite est surmonté d'une Victoriola 
qui, de son bras levé, devait couronner le hasileus 2. 

Enfin, sous le règne de Justinien II, la série des portraits monétaires à 
mi-corps s'enrichit d'un type qui sera appelé plus tard à une longue car
rière. Le hasileus y apparaît dans ses vêtelnents de grande cérémonie, y 
compris le loros, portant ·une croix-sceptre et une sphère couronnée d'une 
autre croix B. Certes, ici encore nous retrouvons un symbole triomphal 
qui cette fois prend la forme de la croix: le hasileus tient dans ses mains 
deux reproductions de cet instrument de la Victoire impériale (voy. 
chap. II), et cette fonction de la croix attribut de l'empereur y devient 
particulièrement évidentè (émissions de Justinien II, où la croix-sceptre 
prend la forme de la croix « constantinienne » avec une base à degrés 4 ; 

émissions de Théophile et d'autres empereurs des IXe-Xe siècles, qui sub
stituent à la croix le laharum constantinien) 5. Et pourtant, la plupart de 
ces portraits impériaux, et probablement tous à partir du lXe siècle, 
mettent l'accent moins sur la symbolique triomphale que sur la figura
tion de la Majesté de l'autocrate. Les deux attributs mis entre les mains 
de tous ces empereurs sont avant tout les insignes de leur pouvoir, les 
reproductions plus ou moins fidèles d'objets réels (sauf peut-être la croix 

i. Voy., par exemple, Sabatier, l. c., vol. I, pl. III, i1 (Arcadius); IV, 30; V, 13 
(Théodose II); VI, 5 (Marcien) ; VI, 21 (Léon 1er); VII, 15 (Léon II) ; VII, 18 (Zénon); 
VIII, 14, f9, 22-24 (Basqisque, Léonce, Anastase). Wroth, 1. c" vol. I, pl. l, 1-2 
(Anastase) ; II, 10-11 (Justin 1er); IV, 9-t2 ; V, 4, 5, 8; VII, f-3, 8; VIII, 4, 6; IX, 
2, i; X, 2 (Justinien 1er); XI, 1, 2 (Justin- II); XIII, ,17-19; XIV, 4,9; XVI, 2, 16 
(Tibère II) ; XVIII, 1 ; XIX, 13 (Maurice Tibère). Motif repris par Constantin IV Pogo
nate : ihid, vol. II, pl. XXXVI, 2-4, 9, 10; XXXVII, 1 i, 12; XXXVIII, 1; et par 
Tibère III : pl. XL, 8-13, 1.6,19-26. 

2. Ihid., vol. l, pl. XI, t-2. 
3. Ihid., vol. II, pl. XXXVIII, 17, 22; XXXIX, 23. 
4. Sur cette croix « constantinienne » voy. plus loin, aux paragraphes consacrés à 

1'« Instrument de la Victoire Impériale » et à l'évolution de l'art impérial. Le mot 
pax inscrit sur la sphère que tient l'empereur ne s'oppose pas à notre interprétation, 
le thème de la « paix romaine » faisant partie du cycle triomphal. Voy. par ex. 
Palily-Wissowa, Real-Encycl., s. v. « Eirene », p.2t30. 

5. Wroth, vol. II, pl. XLIX, 2, 3; XLIX, t 7, 18; L,10, 17 ; LI, t5, elc. 
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à degrés de Justinien 1 I, à la fin du vue siècle) que les souverains por
taient eux-mêmes ou faisaient porter devant eux, pendant les cérémonies 
des grandes fêtes, lorsque le rituel exigeait qu'ils apparus~ent devant la 
foùle, comme l'incarnation Inême du pouvoir suprême de l'Empire. Avec 
des variantes qui ne changent en rien ni le type iconographique ni sa 
portée symbolique, ces images de la Majesté impériale ont été souvent 
reproduites en numismatique jusqu'à la fin ~e l'Empire d'Orient 1. 

Elles étaient tout indiquées, par conséquent, pour figurer le titulaire 
du pouvoir suprême sur une couronne envoyée de Constantinople à un 
prince étranger. Aussi reconnaissons-nous sans surprise un portrait de ce 
type figurant Michel VII Doucas, sur la couronne qu'il fit remettre au roi de 
J-Iongrie Geiza 1er (1074-1077) 2. Ce curieux portrait en émail, fixé àl'arrière 
de la couronne, y fait pendant à une image du Pantocrator qui en occupe 
le devant; tandis que l'empereur corégnant Constantin et le roi Geiza se 
tiennent à droite et à gauche du hasileus (pl. XVII, 1). Nulle part ailleurs, 
dans l'art byzantin, la hiérarchie des pouvoirs n'apparaît aussi clairelnent 
exprimée par l'image: le pamhasileus et le hasileus sont réunis sur le même 
objet, parce que l'un étant l'image de l'autre, leurs pouvoirs sont en quelque 
sorte analogues et complémentaires; mais le basileus occupe la partie 
arrière de la couronne, en laissant naturellement la première place, cp.lle 
du devant, au Pantocrator; le deuxième empereur et le roi hongrois ont un 
rang inférieur à celui du basileus principal, et c'est ce qu'indiquent leurs 
places respectives dans la composition, ainsi qu'·un détail plus suggestif 
encore, à savoir la couleur des caractères en émail qui composent les 
noms des trois princes. Ces caractères sont rouges pour Michel Doucas, 
le vrai basileus; ils sont verts pour les deux autres. Que l'envoi de cette 
couronne et ses images puissent être invoqués ou non comme preuves 
d'un état de vassalité de la Hongrie par rapport à Byzance, une chose 
semble acquise, à savoir que l'auteur byzantin de la couronne a essayé de 
fixer par un groupe de' portraits la hiérarchie des pouvoirs et que, dans son 
idée, l'empereur de Consta ntinople se plaçait entre un roi et le Christ, sei
gneur de tous les souverains. Le hasileus formait ainsi comme le sommet 
de la pyramide de'l ~humanité, au-de,ssus de laquelle il n 'y,avait que Dieu, 

1. Voy., par exemple, les portraits à mi-corps: Wroth, II, pl. LXX, 15-t9 
C~-Ianuel 1er) ; LXXI, 1 t-t4 (Andronic 1er ) ; LXXII, 12-t4 (Isaac II). Dans la série des 
portraits debout, ces attitudes se retrouvent encore plus tard, par exemple, sous 
Andronic II : ihid., pl. LXXV, 5-7,10,11, t5, 1.7,18; LXXVI, 1-3. 

2. 'Toy. récemment G. ~Iol'avcsik, A. Tnagyar Szent Korona gorog feliralai (résumé 
français), daris Ertekezések de l'Acad. hongroise, XXV, 1935, pl. 1-VIII (bibliogra
phie). Cf. également: J. Labarte, Histoire des arts industriels, Il, 1864, p. 92-96. 
Kondakov, Gesch. und Denkmli,ler des hyz. Emails. Francfort, i 892, p. 239-243. 
~. Rosenberg, dans Cicerone, 9, 1917, p. 41-52. 
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et il faut croire que le roi hongrois qui se coiffa de cette couronne admet
tait bien - sinon juridiquement, du moins « philosophiquement» - ce 
système d'idées politico-mystiques qui le mettaient, ne fût-ce que mora
lernent, dans une certaine subordination idéale vis-à-vis de l'Empereur. 

En nous arrêtant à la décoration symbolique de la « Sainte Couronne» 
hongroise, nous n'avons pas perdu de vue notre sujet principal, car seule 
l'analyse de tout le groupe des portraits fixés sur la couronne nous a 
permis de préciser la synlbalique du portrait illlpériai qui en fait partie: 
mieux que tout.e autre image de ce genre, il nous a montré que le portrait 
impérial à mi-corps exprime surtout la plénitude du pouvoir et la Majesté 
du hasileus. Il apparaît ain"si, tout compte fait, que les portraits officiels 
impériaux: à mi-corps, si quelque trait suggestif vient en préciser la por
tée symbolique, figurent soit le souverain victorieux et triomphant, soit 
le basileus en majesté, investi du pouvoir suprême de l'Empire. Des 
éléments des deux symboles sont évidemment cOlnpris dans chaque 
représentation de ce genre, mais il semble bien que les images aux 
nuances triomphales dominent au début de l'ère byzantine, tandis que 
les portraits « de majesté » l'emportent à partir du IXe siècle au plus 
tard 1. 

b. Le Portrait en pied et debout. 

Moins fréquent que le type précédent, le portrait qui figure rempereur 
en pied, debout et de face, a fait partie du répertoire des iconographes 
byzantins, depuis le commencement jusqu'à la fin de l'Empire d'Orient. 

Les statues monumentales des empereurs devaient le plus souvent 
(pas toujours) adopter cette attitude. Mais c'est là la catégorie de monu
ments byzantins qui nous est le moins connue. Il suffit de rappeler que 
nous ne possédons plus aucune des quatre-vingts et quelques statues 
d'empereurs et d'inlpératrices que les textes nous signalent rien que pour 
Constantinople 2, et que de leurs innombrables effigies monumentales 
qui s'élevaient dans les villes de province il ne nous est conservé qu·une 
seule, la statue colossale de Barletta 3, non loin de Bari, qui, malgré son 
état de conservation imparfait (les bras et les jambes auraient été refaits 

f. Le portrait impérial à mi, corps n'apparaît qu'exceptionnellement sur les objets 
du culte chrétien. Voy. par exemple, les images d'un empereur et de sa femme, en 
orants (Justin 1er ou Justin II), sur une croix du Musée du Vatican. Diehl, Manuel 2, 

l, fig. 155, p. 3iO. 
2." F. W. Unger, Quellen d. hyz. Runstgesch"., index, aux noms des empereurs et 

impératrices. J .-B. Richter, Quellen d. hyz. Kunstgesch., index, s. v. Bildsiiulen. 
3. Reproductions, par exemple, dans Bréhier,. L'art byzantin, p. i fa, fig. 52. 

H. Peirce et R. Tyler, L'Art byzantin, l, Paris, f 932, pl. 30-32. 
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au Xve siècle), nous offre intactes une grande partie du corps et une 
tête admirable (pl. 1). L'identification de cet empereur présente, comme 
on sait, des difficultés considérables. Je crois pourtant qu'après avoir 
abaissé cette œuvre jusqu'au VIle siècle, on a eu raison de revenir au 
IVe siècle; et le nom de Valentinien 1er (364-374) qui a été réceminent pro
noncé à propos de cette statue, pourrait être retenu comnle très vraisem
blable 1. 

OEuvre brutale, cette sculpture est d'un effet considérable, et c'est 
avec succès sans doute qu'elle a rempli son rôle aux yeux des foules 
qu'elle dorninait de ses dimensions, de son poids et de son masque impé
nétrable au regard de plolnb. I.Ja tête de l'empereur de Barletta est peut
être l'illustration la plus saisissanle du pouvoir qui s'exprilne par la vio
lence, et on se rend compte cOlnbien cet effet dépend de la schématisa
tion des traits du visage: sans rien enlever de son caractère, la symétrie 
et la simplification synthétique des plans lui donnent un aspect effrayant 
d'automate. Inutile d'ajouter que cette statue figure l'empereur en chef 
d'armée, portant cuirasse et pailldamentum, et que cette iconographie, 
comme toujours, met l'accent sur la représentation de la force victorieuse 
du pouvoir impérial. 

Une imitation d'une statue analogue d'Honorius est répétée deux fois 
sur un diptyque en. ivoire du consul Probus (406) z, et sur l'un de ces 
reliefs ridée du triomphe est soulignée par un détail suggestif: Honorius 
s'appuie sur un labarum où l'on lit une paraphrase de la fornlule cons
tantinienne : IN NOMINE XP(lST)1 VINCAS SEMPER. Le dernier mot 
est évidemment emprunté au titre officiel des empereurs, et rappelle leur 
don de la victoire perpétuelle. 

Le mêlne type iconographique de l'empereur représenté debout et 
vêtu en général des armées romaines, se retrouve sur certains diptyques 
consulaires du VIe siècle (au sommet du sceptre 3) et sur les revers des 
monnaies paléo-byzantines (de préférence avec la légende: Gloria Roma
norum), où toutefois il ne survit guère au règne de Justinien Ier 4. 

Mais à peine cette image de tradition romaine tombe-t-elle en désuétude 
que le type de l'empereur représenté debout et de face réapparaît en 
numismatique, sous un autre aspect. Sur certaines monnaies de bronze 
de Maurice Tibère (582-602), l'empereur se tient debout, mais au lieu du 

f. Ihid.,p. 45. 
2. Ihid., pl. 80. 
3. Delbrueck, Consulardiptychen, nOS iO et i i. 
4. Voy. les exemples les plus tardifs dans Wroth, vol. l, pl. V, p. 29 (Justi

nien 1er). Sur sa statue équestre, Justinien 1er portait également le costume militaire 
antique. ,r oy. plus loin, les quelques images isol~es des VIle et XIIe siècles, où les 
empereurs byzantins reviennent au type iconographique romain. 

A. GRABAR. L'empereur dans l'art byzantin. 2 
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costume guerrier, il porte un long vêtement de parade (le divitision ?) et 
tIent la sphère symbolique du pouvoir suprême. L'impératrice Constan
tina, sa femme, se tient à ses côtés dans la même attitude solennelle, 
affublée d'un costume richement orné de pierres et de perles et portant 
un sceptre crucifère; tandis que leur 1ils Théodose est représenté sur le 
revers, dans une pose analogue et doté d'une sorte de crosse crucifère t. 
L'empereur Phocas reprend ce type iconographique nouveau 2, en limitant 
toutefois son emploi aux émissions de bronze (colnme son prédécesseur 
Maurice Tibère). Au contraire, Héraclius lui fait gagner les avers des 
solidi d'or et des pièces d'argent. La représentation de la trinité d'empe
reurs figurée sur les n10nnaies d'Héraclius 3 marque le point culminant du 
succès rapide de la formule nouvelle que la numismatique byzantine 
n'oubliera plus. 

Certains bronzes d'Héraclius nous font entrevoir la portée symbolique 
de cette formule iconogr,aphique 4. Ils offrent comme un type de transition 
où Héraclius-père, en costulne militaire, voisine avec son fils, portant le 
long v~ten1ent des cérémonies palatines. Ce rapprochement semble sug
gérer que l'image du prince en vêtement de parade ne s'opposait pas à 

l'iconographie triomphale. Et de fait nous voyons déjà, parmi les illus
trations du Calendrier de l'an 354, des portraits officiels de souverains 
debout et en costume « civil », qui figurent le triomphateur 5. Ils portent, 
en effet, sur leur lllain droite, une petite Victoire, et leur vêternent n'est 
autre que la trahea trio'mphale. Au ve siècle, Ricimer emploie un cachet 
en saphir,où il apparaît debout, en longue tunique et Inanteau, accom
pagné de la légende RICIMER VINCAS 6. Il ne s'agit donc, en principe, 
que d'une variante de l'image triolnphale du souverain, et les ico
nographes byzantins, même tardifs, se souviendront souvent de cette 
symbolique. La substitution du portrait debout en tunique et loros, dans 
la numismatique, depuis la fin du VIe siècle, au portrait de l'empereur en 
« uniforme» conventionnel de général romain, n'en est pas moins ins
tructive. Elle tnarque un progrès du « réalisme ;) dans -l'art officiel et de 
la tendance des Byzantins à relever la Majesté des empereurs, telle qu'elle 
se m.anifestait dans les cérémonies de. la cour. A l'image inspirée par un 

f. Wroth, vol. l, pl. XIX, 22, 23; XX, 1. 
2. Ibid., XX, 9; XXI, 1, 5, 7, fO; XXII, '1, 2, 4: 
3. Ibid., XXIII, iO-f2, 21; XXIV, 5-f2; XXV, 2,3,9, iO; XXVI, f, 2,4. A propos 

de la « trinité » des empereurs rapprochée de la Sainte Trinité, voy. Theophan., 
s. a, 6161 ; Zonar. XIV, 20 et les inscriptions qui accompagnent les portraits impé
riaux du frontispice du Jean Chrysostome du ~Iont-Sinaï (Sinaït. 36i- : notre 
. pl. XIX, 2). 

4. Ibid., XXIV. 6, 7,11 ; XXV, 2. 
5. Strzygowski~ Die Kalenderhilder des Chronographen vonl Jahre 354, pl. 35. 
6. Delbrucck, Consulardiptychen, texte, fig. 21 (p. 51). 
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acte réel, ils préfèrent la vision d'un moment symbolique de la liturgie 
impériale 1. 

Les successeurs d'Héraclius, Constant II et Constantin IV, adoptent, 
sur leurs monnaies le type du porLrait debout, que leurs prédécesseurs 2 . 

avaient afl'ectionné : même attitude, même costume, mêmes attributs (et 
notamment la sphère). Toutefois l'idée triomphale y est exprimée avec 
plus d'évidence: les empereurs en majesté se tiennent des deux côtés de 
la croix triolnphale « conslantinienne » (fixée sur une base à gradins), et 
une légende interprète" cette scène comme une image de la VICTORIA 
AVGVSTORVM. Un peu plus tard, Justinien II transporte la même image 
sur l'avers de ses émissions, et se fait représenter élevant cette croix «( cons
tantinienne », avec sa base en gradins 3 (pl. XXX, 1 :3) : on revient ainsi 
à l'image du souverain portant l'instrument de la victoire, la croix à gra
dins ayant remplacé le laharum des portraits triomphaux des IVe et 
ve siècles. 

Mais la légende qui accompagne ]a composition de la fin du vue siècle 
annonce le moyen âge. On y lit, en effet: O(ominus) IVSTINIANVS 
SERV(us) CHRIST(i), formule nouvelle qui insiste sur la piété du hasileus 
et OlIlet toute allusion à la symbolique triomphale de l'image. C'est avec 
rempressement d'un fidèle « sujet du Christ» que Justinien II se saisit 
de l'instrument de la victoire que lui a accordée le Souverain céleste, figuré 
sur le revers de la mênle monnaie, et encadré de la légende R€XR€GNAN
TIVM (pl. XXX, 9). Les deux images représentées à l'avers et au revers 
rIe la même pièce doivent être considérées comme formant une même 
composition. On comprendra alors le lien qui existe entre la présence de 
la nouvellp formule servus Christi et l'apparition simultanée d'une inlage 
du Christ qui jusqu'alors n'a jamais été figurée sur une émission byzan
tine: l'auteur de cette composition se proposa de montrer le pieux empe
reur devant le n~~~;xat)\€uç, comme un « sujet» auprès de son Seigneur. 
Les traits du type du Pantocrator qu'on attribua à cette occasion au 
Christ se trouvent parfaitement justifiés, ainsi que l'attitude debout du 
hasileus. Car il va de soi que- devant le Pantocrator aucun homme, fût-il 
empereur, ne peut se présenter que debout ou en proskynèse '. 

f • Voy. par ailleurs les images monétaires des IVe et ve siècles où les em pereurs 
vêtus de la trabea, triomphale apparaissent dans des compositions triomphales: tan
tôt ils siègent solennellement en recevant l'hommage des barbares accroupis à leurs 
pieds; tantôt, représentés debout, ils relèvent la personnification d'une ville, d'une 
province ou de l'Empire (type de la Clententia, de l'empereur restilutor, liheralor ... ). 
Voy. nos pl. XXIX, 8 et 10. 

2. "'''roth, vol. l, pl. XXX, 19-21; XXXI, 1, 2,15,20, etc.; vol. Il, pl. XXXVI, 1-
3, 8-13; XXXVII, 5-7, 9-11, J 4-1 9, etc. 

3. ibid., vol. II, pl. XXXVIII, 15, 16, 20, 21,24 ; XXXIX, 3. 
4. Une autre émission de Justinien II (pl. XXX, 10,14) offre un deuxième exemple de 
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Les monnaies de Justinien II nous apportent ainsi un précieux témoi
gnage sur l'évolution du portrait de l'empereur représenté debout: parti 
de l'image du fier guerrier romain, il conserve toujours son caractère 
triomphal, mais à la fin du VlIe siècle il figure aussi le hasile,us victorieux 
en tant que sujet respectueux du Souverain céleste, voulant dire par là, 
probablement, que cette piété exelnplaire de l'empereur ~st la condition 
indispensable de la Victoire Impériale. 

Citons en passant quelques émissions de Théophile' qui se fait repré
senter debout et de face, portant un casque « triomphal » et tenant le 
labarum et la sphère : ce type semble revenir à une image plus essentiel
lement triomphale 1. 

Mais dès les règnes de Basile 1er et de Léon VI, l'évolution de notre 
type iconographique, comnlencé à l'époque pré-iconoclaste, reprend de 
nouveau et conduit à l'image de la Majesté. Les images monétaires des sou
verains de cette époquëJ tenant la croix et la sphère et i'mmobilisés debout 
dans une attitude de cérémonie "l, se confondent virtuellement avec les 
images de Majesté, même si le revers de la mêlne monnaie porte l'effigie 
d'un Christ trônant : dorénavant la hiérarchie des pouvoirs céleste et 
terrestre n'est plus indiquée que par la différence des attitudes. Cette for
mule définitive a été souvent reproduite jusqu'à la fIn de l'Empire, et 
parfois - COlnme sur les monnaies du règne commun d'Eudocie, 

concordance des images des deux côt.és d'une même nl0nnaie. Le revers y est égale-' 
ment occupé par une imag'e du Christ. Mais le Christ-Pantacrator ayant été remplacé 
par un Christ plus jeune, d'un type très particulier (à rapprocher des rarissimes 
images du Christ « prêtre du Temple de Jérusalem» : "Aïnalov, dans Selninar. [(on
dakov., II, f 928, p. i 9 et suiv.), l'effigie de l'empereur à l'avers a changé à son . 
tour. Représenté à mi-corps, Justinien If ne semble plus s'adresser au Christ, mais 
aux hommes. Il tient toujours la croix triomphale, mais le rouleau de la main gauche 
est remplacé par une sphère crucifère (croix à double branche transversale, dite 
« patriarcale ») sur laquelle on lit le mot PAX. Ainsi, les deux images - du Christ 
et du basileus - ont été modifiées simultanément. - La symbolique de cette double 
inlage n'est pas très claire. En mettant la sphère dans la main gauche de l'empe
reur, on a voulu sans doute relever la plénitude du pouvoir, et, par suite, la Majesté 
du basileus; la légende MVLTVSAN (nlultos annos ), inspirée par les acclamations 
rituelles de l'empereur, selnble le confirmer. !vIais le mot PAX sur la sphère peut être 
interprété de plusieurs manières: faut-il y voir une allusion à la « paix romaine» 
régna,nt dans 1'lJnivers soumis à Justinien II ? Ce serait un trait de plus ajouté à la 
caractéristique de la Majesté du souverain. Ou bien, le thème de la pax se rattachant 
au thème général du triomphe, la légende sur ln sphère du basileus fait-elle pendant 
à la croix triomphale de la même image et proclame-t-elle la force victorieuse de . 
Justinien II ? La numismatique de cet empereur, si particulière, mériterait une étude 
approfondie. '-

f. Wroth, vol. II, pl. XLIX, 2, 3. Cette effigie étant coupée à la hauteur des 
genoux, nous la classons parmi les portraits debout. 

2. Ibid., vol. If, pl. XLIX, f5 et surtout: pl. L, ff; LII, 4; LX, 8, 9; LXI, i 7, 
8, iO-t2; LXII, 2; LXIII, 5-Î; LXIV, f et suiv.,. etc. 
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Michel VII et' Constantin 1 - un détail caractéristique, le tapis rond 
étalé sous les pieds des souverains, 'tO crcu7t7ti3t~v, achève de donner à ce 
genre de portraits officiels le sens d'images de Majesté. Les exceptions 
sont rares. C'est ainsi que plusieurs empereurs des XIe et XIIe siècles, par 
un curieux retour à une forlnule antique, se sont fait figurer quelquefois 
en guerriers victorieux, portant cuirasse, sagum et « anaxyrides », et 
arlnés d'une épée et d'une lance crucifère 2. Mais ce groupe d'images 
d'un aspect archaïsant reste bien isolé - soulignons-le - dans la série 
des portrait.s impériaux de l'époque tardive. 

En dehors de la Ilunlismatique, nous ne connaissons qu'un très petit 
nombre d'images figurant l'empereur seul et debout: outre les dessins 
du Calendrier de 354 et la statue de Barletta, Venise en conserve deux, 
un relief de marbre et un émail, tous deux, d'ailleurs, plus ou moins retou
chés par des praticiens italiens. Le relief, encastré aujourd'hui dans le 
mur d'une maison du Campo Angaran 3, figure un enlpereur barbu et 
rliadémé, qui, vêtu de la dalmatique et du loros, debout sur un tapis 
rond, tient un laharum schématique et la sphère crucifère. Le cadre cir
culaire qui entoure cette figure de Majesté et le fond ornementé (semis 
de fleurs à quatre pétales) ne sont certainement pas byzantins. La des
tination première de ce ~as-relier et le nonl de rempereur nous échappent 
ainsi. Mais, œuvre du Xle ou Xlle siècle, cette image adopte jusqu'aux 
détails le type du portrait monétaire de cette époque, commun à beaucoup 
d'ernpereurs et figurant en premier lieu la Inajesté du hasileus .. 

L'émail auquel nous venons de faire allusion fait partie de la décora
tion s'Omptueuse de la Pala d'Oro 4. On y trouve, en efTet, séparées par une 
Vierg'e orante tout à fait indépendante de ces portraits, les images de 
l'impératrice Irène et d'un elnpereur dont le nom ne nous est plus connu, 
ayant été remplacé à Venise par celui du doge Falier. Il ne peut être 
question pourtant que de l'un dBs basileis des XIe et Xlle siècles qui 
avaient eu pour femme une hasilisse Irène, soit Alexis 1er (t081-1118) ou 
son fils Jean II (1118-1143). Quoique certaines transformations opérées 
par les Vénitiens qui avaient pour but de faire d'un portrait d'elnpereur . 
une image d'un doge, en altèrent le dessin primitif, nous reconnaissons 
sur l'émail de la Pala d'Oro le type iconographique du hasileus de face, 
debout sur le petit tapis impérial et portant, outre le vêtement de parade, 

j. Ibid" vol. II, pl. LXI, 10-12. 
2. Ibid., vol. II, pl. LIX, 3, ~ ; LX, 1i-13 ; LXII, t3; LXVII, 12; LXVIII, 1, 2. 
3. G. Schlumberger, Mélanges d'archéologie hyzantine. Paris, 1895, p. i 71, fig. 

p. i 73 (== Byz. Zeit., 1893). Cf. Diehl, Manuel 2, II, feuille de titre. Spyr. P. Lambros, 
Empereurs hyza.ntins. Catalogue illustré de la collection de portra.its ... Athènes, 
1911, pl. 96. . 

4. Diehl, Manuel 2, II, fig. 3i-9 (peu nette). Ebersolt, Arts sonlptuaires, fig. 49. 
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la sphère et le sceptre traditionnels. C'est un exemple de plus de l'image 
de la Majesté, selon la formule hâbituelle sur les monnaIes de la même 
~poque. 

Les miniaturistes de la dernière période de l'histoire byzantine semblent 
avoir préféré, eux aussi, ce type simple et conforme à la symboliqu~ 
impériale de leur temps. Le cod. Monac. gr. 442 (XIVe S.) contient toute 
une série de portraits « officiels » de ce genre figurant les empereurs 
Lascaris et Paléologues 1, et d'autres manuscrits de la même époque 
offrent des miniatures analogues, fidèles au même type iconographique, 
mais généralement plus artistiques 2. On appréciera surtout la splendide 
miniature du Par. gr. 1242, où Jean VI Cantacuzène est représenté 
deux fois sur la même page, d'abord en majesté impériale (selon la for
mule que nous étudions), puis en habit de moine (pl. VI, 2). On 
retrouve le portrait debout sur une série de chrysobulles et sur d'autres 
sceaux de la dernière période byzantine 3 et sur une broderie, au bas 
d'un sakl\os (dit de Photios) envoyé de Constantinople à Moscou par 
Jean VIII Paléologue 4. Dans ces derniers cas, l'emplacement même des 
portraits impériaux (actes de donation à des monastères, vêtement litur
gique) exclut toute symbolique triolnphale. 

On voit ainsi qu'à l'époque tardive - sur les monnaies et en dehors 
de la numismatique - les portraits de l'empereur debout avaient géné
ralement la valeur d'images de son pouvoir et de sa Majesté. Mais excep
tionnellement sans doute, et peut-être par archaïslne volontaire (toujours 
comme en numismatique), on essaya aussi de revenir à la symbolique 
initiale de ce type iconographique. C'est du moins ce qui semble ressortir 
d'une description de certains costumes d'apparat des hauts dignitaires de 
la cour du XI "e siècle. D'après Codinus, plusieurs de ces uniformes 
étaient ornés de deux portraits de l'empereur régnant, fixés l'un sur le 
devant et l'autre sur le dos du scaranicon de parade 5. Or, il était de 

i. Reproductions: Lumbros, E,npereurs hyzantins, pl. 73, 75, 77. A. Heisenberg, 
Aus der Geschichle und Literatur der Palaiologenzeit. Munich, 1920, planches. 

2. Voy., par exemple, Manuel Comnène et Marie, sa femme, dans cod. Vat. gr. 
if 76 (a. f 166 : Lambros, l. c., pl. 69) ; Andronic II Paléologue et sa deuxième femme 
(Stuttgart, Landesbibliothek, cod. llist. l, 601 : Lambros, 1. c., pl. 83); l\tlanuel 
Paléologue (Par. suppl. gr. 309: Lambros, l. c., pl. 85) ; le même empereur avec sa 
femme et ses trois fils (a. i 402. Musée du Louvre: Lambros, l. c., pl. 84. A. 'Vasi
liev, Histoire de l'Ernpire byzantin, II, pl. XXVI). 

3. Schlumberger, Sigillographie hyzantine, Paris, 1884, p. 228, 229, 279 et surtout 
418,419,421-423. 

4. Vasiliev, 1. c., II, pl. XXIV. 
5. Codious, De offic., IV, p. 1i-19, 21 (Bonn). On admet généralement que le 

aXŒpiytxoy a été une pièce de vêlement (voy. dernièrement Kondakov, in Byzantion, 
l, p. i i). Mais on ~ proposé également (Smirnov) ibid., p. 726) d'y voir une coiffure. 
Un relief byzantin en argent, sur le cadre d'une icone de la Vierge, à la Lavra 

1·· :! .~ 
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règle que chacun de ces portraits reproduisît un type iconographique 
différent, ces types eux-mêmes et leurs combinaisons variant d'uniforme 
à uniforme. On devine qu'une symbolique de ces portraits en détermi
nait le choix, selon le rang du dignitaire. Sans pouvoir la déchiffrer dan~ 
toutes ses parties, nous remarquons qu'à une exception près (où loute 
une composition remplace la figure de l'empereur 1), on y groupait deux 
par deux l'image du basileus trônant et du hasileus à cheval, ou encore 
l'empereur trônant et l'elnpereur debout. Le type du souverain trônant 
semble donc obligatoire, tandis que les portraits équestres et debout 
alternent sur les costumes des différents dignitaires~. 

Or, nous le verrons plus loin, le portrait du basilells trônant est 
l'image ]a plus typique de la majesté de rempereur, tandis que le type 
équestre a la valeur d'un symbole triolllphal. Il se trouve ainsi que le 
portrait du basileus debout, sur les « uniformes » des dignitaires du 
XIVe siècle, voisine'toujours avec une image de la majesté impériale et 
ne se rencontre jamais avec une figure symbolique du triomphe impérial. 
Souvenons-nous maintenant du soin que nIeltaient les Byzantins à ne 
pas rapprocher deux images impériales du même type, et nous en dédui
rons que l'empereur debout, sur les costumes du XiVe siècle, ne pouvait 
guère figurer la majesté du basileus (du mOinent que l'image qui lui 
faisait pendant avait précisément ce sens). Au contraire, puisque le por
trait impérial de notre type (hasileus debout) alternait sur ces costumes 
avec la figure triomphale du hasileus cavalier, il est très vraisemblable 
que cette iconographie faisait égalenlent allusion à la force victorieuse 
de l'empereur, conf(Jll'mément à la plus ancienne symbolique byzantin~ 
de l'image du souverain debout 3• Le goût de l'époque des Paléologues, 
qui volontiers se tournait vers le passé, aurait pu rechercher un pareil 
archaïsme. 

Saint-Serge près de Moscou (XIVe s.) semble confirmer cette dernière hypothèse. On 
y voit, en effet, un dignitaire ùe la cour de Constantinople, Constantin Acropolite, 
coiffé d'un « camélavkion » décoré d'un portrait d'un personnage représenté à mi
corps (un empereur '1 cf. Codinus): description et reproduction de ce nl0nument 
dans Kondakov, Représentation d'une {anûlle princière russe (en russe), p. 80 et suiv., 
fig. iO. 

i. Codinus, l. C., IV, p. f 7 : empereur couronné; deux anges; une deuxième 
image impériale (<< uniforme » du Grand Domestique). 

2. Le Grand Duc, le Grand Primicérios et probablement aussi le Protostrator, le 
Grand Logothète, le Stratopédal'que : cnlpereur debout (devant) et empereur trô
nant (derrière). - Le Grand Drongaire 't~~ ~frÀ1); : empel'eur trônant (devant) et 
empereur à cheval (derrière). Codinus, l. c., f8-i9, 21. Le texte (ibid., p. 20) ne 
fournit aucun renseignelnent sur le type iconogL'aphique des deux ilnages de rem pe
reur, sur le « skaranicon » du Logothète Général. 

3. Voy. ci-dessus, p.i6 et suive Il est possible qu'une nuance que nous ne saurions 
préciser davantage ait 'séparé les deux types du portrait triomphal. 
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c. Portrait de l'empereur trônant. 

Le troisiènle type du portrait impérial figure le souverain siégeant 
de face sur un trône monumental. Quoique aucune œuvre de peinture ni 
de sculpture ne nous en offre d'exemples, nous savons, grâce à quelques 
textes et surtout grâce à une série considérable d'effigies monétaires, que 
ce type iconographique a joui d'une popularité considérable pendant 
toute l'époque byzantine 1. 

C'est une Inonnaie de Galla Placidia qui, sauf erreur, nous offre le 
premier exemple d'une image de ce genre 2• La figure impériale trônant 
de face n'y est accompagnée d'aucun autre personnage, et ne fait partie 
d'aucune « scène » ; elle se présente ainsi, avec sa couronne et son 
nimbe, ses vêtements de cérémonie, ses insignes et son trône somptueu
sement orné, comme un~e~ pure image de la Majesté. L'exemple de Galla 
Placidia est suivi par son fils Valentinien III qui se fait représenter de la 
même nlanière 3, et un peu plus tard par Justin 1er ensemble avec Justi
nien 1er 4 (mêlne type iconographique, mais sans indication du trône sur 
lequel siègent les deux empereurs). Enfin, Justin II reproduit le mêrne 
type sur la plupart de ses émissions d'argent et de bronze 5, et à ce titre 
ce règne 'marque même comme l'apogée de l'expansion de ce nlotif 
iconographique: sur un double trône monum~ntal, Justin II siège côte à 

côte avec sa femme Sophie, les deux souverains chargés des insignes du 
pouvoir et parfois aussi de la « croix constantinienne » qu'ils soutiennent 
ensemble et qui domine toute la composition. • 

Après la nlort de eet empereur, le type semble tomber en désuétude, 
et à quelques rares émissions près (de Maurice Tibère et d'Héraclius (j), 
on ne le trouve plus pendant près de cent cinquante ans. Les iconoclastes 

i. Cette image semble correspondre à une formule protocolaire des allocutions 
officielles adressées au basileus. On voit ainsi des ambassadeurs bulgares s'infor
mer de la santé de l'empereur dans les termes que voici :' I1wç ~XSt 1) p.gycxç XCXt uo/tlÀo~ 
~(%crtÀe:ùç b È1tt 'tO~ I.p'JC10cr x(%6e:~6p.EVOÇ 6povo'J ; (De cerim. II, 47, p. 682). 

2. Cohen, VII [, p. 195, nO 7. L'image de l'empereur trônant de face apparaît en 
numismatique dès le début du IVe siècle, mais le (ou les) souverain y est toujours 
acconlpagné d'autres personnages: à savoir de ses fils ou de divinités, de Victoires 
ailées, de guerriers, de barbares captifs, etc. Quelques exemples anciens de ces com
positions que nous ne confondons pas avec le type du « portrait de l'empereur trô
nant» : Cohen, VI, p. 429, nO i42 (Dioclétien) ; vol. VII, p. 284, nO 480 (Constantin), 
p. 328, nO 5 (Constantin II); p. 376, nO i04 (le même); p. 408, nO 26 (Constant 1er) 

et suiv., etc. Voy. notre pl. XXIX, 7,8, 13. 
3. Cohen; VIII, p. 215. Cf. ibid., p. 2i8 et Sabatier, l, pl. IV, 28 (Eudoxie). 
4. Wroth, l, pl. IV, 5, 6. 
5. Ibid., l, pl. XI, 6-12, i4; XII, i-8, iO, ii, i4; XIII, 5, 8, i3. 
6. Ibid. pl. XVII, f ; XXIII, t 9; XXIX, i5. 
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Constantin V et Léon IV 1 le renouvellent au milieu du VIlle siècle, sur 
leurs émissions d'or et de bronze, et Basile 1er le retient pour deux émis
sions de bronze '2. Le fondateur de la dynastie macédonienne est d'ailleurs 

0./ 

le dernier empereur qui ait fait graver l'image du souverain trônant sur 
des pièces de monnaie 3, et n'étaient les passages déjà cités de Codinus 
où les ilnages de l'empereur trônant sont nOlnnlées parmi les ornements 
des « uniformes » des dignitaires du Palais, au XIVe siècle 4, on aurait pu 
croire que ce type iconographique avait disparu définitivement dès le 
début de l'époque nlacédonienne. Il est probable d'ailleurs - nous 
l'avons déjà supposé à propos des portraits de l'enlpereur debout - que 
les créateurs des « uniformes » de l'époque des Paléologues ont volontai
rement renouvelé une formule de riconographie archaïque, et que, par 
conséquent, le cas spécial des ornements des uniformes du XIVe siècle ne 
diminue point la portée du témt)ignage de la nunlismatique. Or, celui-ci 
est d'autant plus suggestif que le brusque abandon au IXe siècle d'un 
thènle traditionnel, COlllme l'image de l'enlpereur trônant, se laisse 
expliquer par les tendauces- nouvelles de lïconographie impériale post
iconoclaste. C'est à ce moment, en effet, que les images du Christ et des 
saints se multiplient, dans les compositions « impériales», de sorte que 
la disparition du portrait du basileus trônant coïncide avec l'introduction 
d'éléments de l'iconographie sacréé, dans la nunlislnatique et dans d~autres 
catégories des images impériales, et cette coïncidence n'est certainement 
pas fortuite. Si l'empereur évitait de se montrer debout, dans des céré
monies offertes à ses sujets et aux étrangers 5, il ne pouvait pas êtrl~ 

imaginé, par contre, trônant en présence du Christ ou d'un saint. D'ail
leurs, nous connaissons déjà un cas, où l'inlage du hasileus trônant a été 
jugée incompatible avec la figure du Pantocrator 6. Mais à partir du 
IX e siècle la plupart des émissions offraient des images du Christ ou de 
la Vierge, à côté desquelles le portrait de l'empereur trônant devenait 
impossible; et il est très curieux, à cet égard, que les derniers exemples 
de ce type, sur les lllonnaies de Basile 1er et de Léon VI, figurent un ique
ment sur les bronzes dont le rever~ ne porte qu'une inscription. On com
prend, par contre, que les Iconoclastes, qui avaient naturellement exclu 

i. Wroth, II, pl. XLIV, i4; XLV, 21; XLVI, 1,4. 
2. Ihid., pl. L, 16, 18. 
3. Il est vrai que son fils Léon VI l'elnploie encore sur ses bronzes (ihid., pl. LI, 

12,14), mais il ne fait que reproduire les deux dessins créés penùant le règne de 
son père. 

4. Voy. ci-dessus, p. 22-2:: . 
. 5. Voy. Reiske, Comm. du passage De cerim. l, 12, p. 10 (p. 84 du Commentaire). 

Cf. De cerim. II, 10, p. 545: ÈXv'x~ j21p 'to xŒOijaŒt 'to~~ &a1to'tŒ~. 
6. Voy. ci-dessus p. 19 (émissions de Justinien II). 
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toute figure du Christ ou de saints, aient pu occuper un côté de certaines 
monnaies par l'image des souverains trônant : taudis que le progrès du 
piétisme, dans l'art impérial après la Crise des Icones, écartait naturel
lement cette ilnage orgueilleuse de la majesté monarchique, l'art des Ico
noclastes, au contraire, y trouvait un symbole expressif du pouvoir 
absolu., qui aurait convenu aux .grands enlpereurs autocrates du Bas
Empire, païen et chrétien. 

C'est sous le Bas-Empire, d~ailleurs, que bette formule iconographique 
a été créée. Et avant de servir à l'expression de la Majesté impériale 
(comme sous Galla Placidia), elle a été utilisée comnle thème triomphal. 
On voit, en effet, sur les plus anciens exemples de cette iconographie, 
soit des Victoires couronnant les empereurs qui siègent sur leur trône 1? 

soit des captifs liés accroupis aux pieds des sou verains trônant. Le rr,otif 
des prisonniers jetés aux pieds des empereurs 2 fait probablement allusion 
à un rite c09-cret de la célébration des triomphes (v. infra). 

Notre type iconographique semble avoir parcouru 1 ~évolution que voici: 
conçu comme symbole de la Victoire impériale, sous le Bas-Empire, il 
prend à Byzance l'aspect d'une image de la Majesté, et disparaît lorsque 
cette manière d'affirmer l'autorité monarchique sembla irrévérencieuse 
vis-à .. vis du pouvoir suprême du Pantocrator et de la.Théotokos, à l'époque 
notamment où les images du Christ et des saints, de plus en plus nom
breuses dans l'art, ont pris place, en numismatique, à côté des figures 
impériales. Cette évolution rappelle de près celle que nous avons pu cons
tater en étudiant les deux autres types des portraits de l'empereur repré
senté seul. Avec cette diflérence pourtant que l'art byzantin n'a guère 
connu d'images de l'empereur trônant en tant que symbole triomphal, 
et que le motif, au lieu de s'adapter à l'iconographie nouvelle post-icono
claste, est tombé définitivement en désuétude à partir de cette époque. 
Tout en étant analogue, l'évolution de ce type iconographique a donc été 
plus rapide et sa carrière plus brève, pour des raisons que nous connais
sons déjà. 

d. Portraits en groupes. 

En consacrant ce chapitre à l'étude des images où l'empereur est repré
senté en dehors de toute composition « dramatique », nous n'en excluons 
point les portraits des personnages princiers figurés en groupes. Et déjà 

i. Cohen, VI, p. 4i9, nO 38, p. 429-30, nO i42 (Dioclétien) ; p. 498, nO -i7 (Maximien 
Hercule). Vol. VIII, p. 93, nO 43 et suive (Valentinien 1er), p. iii, nO 5i (Valens); 

. même sur les revers de Gratien, Théodose 1er , etc. Cf. notre pl. XXIX, 7, 8. 
2. Cohen, VI, p. 3i, nO i45 (Postume). Vol. VIII, p. i 16, nO 82, 83,86. 
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aux paragraphes précédents, parmi les exemples cités de portraits des 
hasileis debout et trônant, plusieurs images offraient des groupements 
de deux empereurs siégant sur le même trône ou de deux et même de 
troishasileis (ou d'un ou de deux hasileis et d'une hasilissa) alignés 
côte à côte et de face. Ce genre de groupe de portraits, inauguré sous la 
tétrarchie, a été fréquent à Byzance où il a continué à exprimer l'idée 
du règne simultané de deux ou de trois personnages, ou bien - à 
partir de la fin du Vie siècle - la part qui revenait à l'Augusta dans le 
pouvoir et dans les honneurs dus à l'empereur, son époux. Il est plus 
vraisemblable d'ailleurs que l'apparition de l'impératrice à côté du hasi
leus, sur les portraits officiels de la numislnatique, s'explique non pas 
par un élargissement des droits juridiques de la hasilissa, mais par le fait 
de l'association définitive de toute la famille de l'empereur, en comn1en
çant par sa fenlme, à la « sainteté» de l'autocrate et par conséquent aux 
honneurs exceptionnels qui en déeoulaient f. Il est très curieux, en effet, 
que si la première impératrice qu'on figure tl côté de l'empereur est Sophie, 
femme de Justin II, l'épouse de l'empereur ~Iaurice Tibère non seulement 
jouit de la nlême faveur, lllais se trouve acconlpagnée de son très jeune 
fils Théodose. Et JIéraclius, quelques décades plus tard, fait représenter 
systématiquement ses fils sur ses Inollnaies : sans cesser de figurer les 
enlpereurs et augustes régnants (tous ces enfants des empereurs ont porté 
le titre d'empereur ou d'auguste), les portraits en groupe se transforluent 
à partir de la fin du VIe siècle en groupes de portraits des membres de 
la famille régnante. Tel est au moins l'état des choses en nun1ismatique, 
c'est-à-dire dans l'art strictement officiel. 

Mais il est probable que de tout temps les membres de la famille impé
riale - COlnme des autres grandes familles byzantines - se f~isaient 

représenter ensemble dans des o<?casions moins officielles, par exemple 
sur les frontispices des manuscrits ou sur les murs de leurs palais. 
Basilé 1er entouré de sa famille est représenté sur les premiers feuillets 
du cod. Par. gr. 510 2, et on pouvait le voir également, avec sa femme et 
ses enfants, sur une mosaïque du palais du Kénourgion, remerciant Dieu 
des bienfaits dont il les combla 3. Le frontispice du Psautier Barberini, 
à la Vaticane, réunit, dans une même composition, un empereur ano
nylne, sa femme et leur fils 4, et celui d'un recueil des homélies de Jean 

1. Les effigies monétaires de Constantin a vec ses fils (voy. les nombreu x ex. réu
nis par Delbl'ueck, A.ntike Porphyrwerke, pl. 66, 67 et fig. 1 f8) annoncent ces por
traits officiels de la famille itnpériale. Toutefois, l'impératrice n'y paraît pas encore. 
Il est préférable, pal' conséquent, de les classer parmi les groupes des « augustes ». 

2. Omont, Miniatures (1929), pl. XVI, XIX. 
3. Const. Porphyr., VitaBasilii Maced., Migne, P. G., 109, co1. 349-350. 
4. Diehl, Manuel 2, l, fig. 192. 



,i.' 

28 L'El.\'lPEREUR DANS L'ART BYZANTIN 

Chrysostome, au Mont-Sinaï, représente Constantin Monomaque entouré 
de sa femme Zoé et de sa belle-sœur Théodora (pl. XIX, 2) 1. Manuel 
Paléologue, sa femme et ses enfants figurent sur un feuillet de manu
scrit (a. 1402) conservé au Louvre 2. Et ce genre d'imnges familiales 
a dû être des plus fréquemment adopté par les peintres byzantins de 
l'époque tardive, à en juger d'après le grand nombre de portraits analogues 
des souverains héritiers de Byzance ou inspirés par les usages de la cour 
de Constantinople 3• . 

Si l'idée gouvernementale n'est jamais absente dans 'ces portraits col
lectifs d'un prince, de sa femme et de ses enfants, elle devient plus 
apparente lorsqu'on réunit dans la même composition les portraits de 
plusieurs souverains appartenant à la même famille, et à plus forte raison 
lorsqu'on leur joint leurs « ancêtres ») au pouvoir suprême de l'Empire . 

. C'est ainsi qu'à Ravenne, dans l'abside de la basilique Saint-Jean l'Évan
géliste, une mosaïque commandée par Galla Placidia 4 offrait les portraits 
de rempereur régnant Théodose II et de sa femme Eudocie, ceux de son 
prédécesseur immédiat Arcadius, lui aussi accompagné de son épouse 
Eudoxie, et au-dessus les images (peut-être en médaillons?) du même 
Arcadius et de son frère Honorius, de leur père 1'héodose 1er , des deux 
empereurs d'Occident Valentinien II (364-375) et Gratien (375-383) et 
enfin de Constantin 1er et de son fils Constance. Galla Placidia a visible
ment tenté une sorte de galerie des empereurs romains, depuis Constan
tin jusqu~à son neveu Théodose II, et. si l'on excepte Julien qui ne pou
vait avoir de place dans un sanctuaire chrétien et Jovien qui ne régna 
qu'un an, cette liste est complète. Ce groupe de portraits était donc avant 
tout comme une sorte d' « arbre généalogique » des ancêtres du pou voir 
de Théodose II qu'on faisait remonter au premier empereur chrétien. 
Mais non seulement cette galerie des s~ccesseurs de Constantin pouvait 
être utilisée comme une sorte de démonstration de la légitimité du pou-

1. Cod. Sinaït. 364 (XIe S.), fol. 3 a : Benechevitch, Monunlents du Sinaï. Petro
grad, 1925, pl. 30. 

2. Vasiliev, l. c., II, pl. XXVI. Lambros, l. c., pl. 84. 
3. Portraits bulgares: exemples dans B. Filov, L'ancien art bulgare. Berne, 1~19. 

A. Grabar, La peinture religieuse en Bulgarie. Paris, 1928. - Portraits serbes : 
répertoire et éLude : S. Radoïtchitch, Portraits des princes serbes du moyen-~ge (en 
serbe). Skoplje, 1934. Cf. Okunev, dans Byzantino-slavica II, 1, 1930. - Portraits 
russes; du haut moyen-âge réunis par Kondakov, Représentation d'une famille prin
cière russe du XIe siècle (en russe). Saint-Pétersbourg, 1906. Les portraits valaques 
et moldaves, très nombreux, sont presque tous postérieurs à l'époque byzantine. 

4. Agnellus, Lib. Ponti{. Eccl. Ravenn., éd. Mon. Bisl. Germ., 1878, p. 307. Mura
tori, Rer. ital. script., l, pars II, p. 567 et suiv. Redine, Les 1110saïques des églises 
ravennates. Saint-Pétersbourg, i896 (en russe), p. 206 et suiv. A. Testi-Rasponi, 
dans Atti e Menl,orie d. R. Deputazione di Sloria Patria pel' la provo di Ronlagna. 
Troisième série, vol. XXVII, 1-3. Bologne, 1909, p. 3iO et suiv., 340 et suiv. 
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voir de la famille de Galla Placidia, mais par un soin très visible de la 
fondatrice, les représentants de la dynastie théodosienne occupent la 
première place dans cet ensemble. Quatre des huit enlpereurs représen
tés appartiennent à cette famille (l'un deux est figuré deux fois, et les 
deux derniers sont accompagnés de leurs femmes), et on leur a joint trois 
personnages désignés chacun comme NEP(os) de l'empereur régnant. Ce 
sont Théodose, Gratien et Jean qu'il faut chercher parmi les membres de 
la fanlille de Galla Placidia n'ayant pas accédé au pouvoir. Bref, l'en
semble de ces portraits à Saint-Jean l'Évangéliste offre une curieuse 
cOlnbinaison d'une image d'une syngénéia impériale et d'une sorte de 
galerie de portraits des représentants de l'autorité suprême de l'Empire 
pendant près d'un siècle, avec l'accent mis sur la glorification de la 
famille régnante 1. De pareilles suites de portraits ont dû être assez fré
quentes à Byzance, ses hasileis ayant toujours été penchés sur le passé 
de l'Empire, inspirés par l'exemple de leurs grands devanciers (cf. les 
titres de « nouveau Constantin », « nouveau Justinien » donnés aux 
empereurs du moyen-âge) et souvent soucieux de faire valoir leur 
pal'enté, réelle ou fictive, avec les grandes familles impériales (Tibère II 
prenant le nom de Constantin et les hasileis des Xlle, XIIIe et XIVe siècles 
ajoutant à leur nom d'Anges celui des Comnènes, et à leur nom de 
Paléologues, ceux des Comnèlles et des Anges; voy. aussi Constantin VII 
et son attachement à la gloire de la famille macédonienne; Anne Comnène 
et son panégyrique de son père Alexis, etc., etc.). 

Certains textes de l'époque des Comnènes nous apportent la preuve 
que l'art impérial du moyen-âge a souvent traité ce genre de portraits 
collect~fs, dQnt aucun exemple n'est arrivé jusqu'à nous. Une épigramme 
nous parle d'une inlage qui figurait Jean II Comnène, son fils lVlanuel 1er 

et son petits-fils Alexis 112; une autre poésie décrit une peinture, dans 
un réfectoire de monastère, où à côté de son fondateur, l'empereur 
Manuel 1er Comnène, on voyait son père JeAn II, son grand-père 
Alexis 1er et Basile II Bulgaroctone 3, ce dernier n'étant d'ailleurs pas 

1. G. Codinus, De signe Cp., p. 190 (Bonn) signale, à la Chalcé de Constantinople, un 
grou pe de sta tues représentan t tou le la. famille de Théodose, ex pression qu'il n' appliq ue 
pas à d'autres images impériales qui figuraient le souverain J sa femme et ses enfants. 
Il s'agit peut-être d'un groupe de portraits aussi considérable qu'à Saint-Jean de 
Ravenne. Voy. aussi Merobaudes, Carmen l, p. 3 (Bonn). Cf. J. B. Bury, dans Journ. 
Rom. Stud., IX, 1919, p. 7-8. 

2. S. Lambros, N ~à; (EÀÀYJvo:J.'J~[J-wv, t. VIII, 1911. : 0 p.apxtavo; xwOt; 524, p. t 73, nO 138 : 

ITci1tito;, 1ta't~p, 1tat;, ~(1O'tÀEt~ (PÜ)[J-1l; vsa;, 
oU~ iYrpci~~v'ta~ xa6op~~ ti)O€, ~~'J€, 
6€or.Àoxo; aEtpX 'ttç la"t€ xpuO'Éa 
1t~pata auvB~ouO'a 'tijç yij; xuxÀo6€v. 

Cf. Chestakov, dans Vizant. Vremennik, XXIV (i926), p. 49. 
3. Ibid., p. i27-i28, nO iii. Chestakov, l. c., p. 45. 
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membre de la famille des Comnènes. Dans le narthex d'un monastère 
de la Vierge, à Constantinople, fondé par Manuel 1er Cornnène, son por
trait était précédé des portraits rétrospectifs des hasileis ses ancêtres f. Le 
protovestiaire Jean, neveu de l'elnpereur Manuel 1er , fit peindre, à l'entrée 
d'une salle de son palais, les portraits de toute la lignée des empereurs 
Comnènes, Alexis 1er , son fils Jean II et son petit-fils Manuel 2. 

,C'est à des portràits collectifs de ce genre, multipliés à Byzance à 

répoque des Comnènes, que se rattachent de nombreuses fresques 
serbes déS XIIle et XIVe siècles, où la famille des princes régnants est pré
cédée de leurs ancêtres R. Comme à Byzance, au xne siècle, la glorifIca
tion d'une famille à travers les générations, s'y confond avec une apothéose 
dynastique. 

Ajoutons que certains portraits collectifs de princes byzantins étaient 
appelés à représenter la hiérarchie des pouvoirs selon la conception 
byzantine. Sur la couronrie déjà citée que Michel VII Doucas envoya à 

un roi de Hongrie (pl. XVII, 1) 4, trois émaux rapprochés figurent cet 
empereur, le « deuxième hasileus » Constantin et le roi hongrois Geiza 1er • 

Or, l'emplacement de ces portraits - on l'a vu -correspond exactement 
à la hiérarchie des pouvoirs des trois princes : Michel au centre et en 
haut, Constantin à sa droite, Geiza à sa gauche. A Sainte-Sophie de 
Kiev (lnilieu du 'XIe s.), une fresque qu'on est en train de dégager des 
repeints modernes, montre le grand-duc Jaroslav offrant un modèle de 
sa fondation au Christ, en présence de l'.empereur byzantin, le chef idéal 
de l' « Univers Chrétien» 5. Il semble qu'à :VIileseva, en Serbie (XIIie s.), 
on ait également rapproché les portraits d'un prince local et de l'empe. 
reur byzantin, en vue d'une démonstration politico-mystique analogue 6. 

Tandis que dans plusieurs églises serbes et bulgares des XIIie et XIVe siècles, 
le même schéma iconographique qu'on voit à Kiev, a été appliqué à la 
représentation de la hiérarchie des princes locaux, dans le cadre des 
royaumes serbe et bulgare de cette époque 7. 

1. Ibid., p. 148. Chestakov, l. c., p. 46. 
2. Ihid., p. 37. Chestakov, l. c., p. 50. Je remercie cordialement M. Frolov de 

m'avoir signalé les poésies publiées par S. Larnbros. Cf. le portrait de Michel VIII 
Paléologue et de sa famille, à l'église des Blachernes : Du çange, Famil .. aug. hyz., 
p. 233. 

3. R,adoïtchitch, l. c., passinl. 
4. Cf. ~loravcsik, A nlagyar Szent Korona ... , p. 49-50, pl. III, VI-VIII. 
5. A. Grabar, dans Sernin. Kondakov., VII, 1935, p. 115-117. 
6. Portrait d'Alexis III Ange à côté des images des princes serbes: fresque trou

vée par la mission Millet-Bochkovitch, en 1935 eL signalée. par M. Bochkovitch à 
G. Ostrogorski, Altrussland und die byzantinische Staatenhierarchie, dans Sernin. 
Kondakov., VIII, 1936 (sous presse). Voy. cet article, pour la conception byzantine 
de la hiérarchie des états. ' 

7. A. Grabar, 1. c., p. 116. 



CHAPITRE II 

LA VICTOIRE 

Il n'est pas toujours aisé de faire la séparation entre les portraits de 
l'empereur que nous venons de passer en revue et les compositions syln
boliques qui feront l'objet de ce chapitre. Il existe, en effet, uu groupe 
d'inlages en quelque sorte intermédiaires qui ont pour sujet principal un 
portrait, mais où le personnage impérial est accompagné de quelques 
acolytes ou de personnifications qui encadrent le portrait, sans introduire 
toutefois le moindre élénlent dramatique dans la composition et sans 
modifier en quoi que ce soit l'aspect de la figure du souverain qui repro
duit l'un des types consacrés (voy. supra) du portrait impérial. Nous 
pensons notamment à ces images monétaires du IVe siècle, où l'enlpereur, 
debout ou trônant, est encadré de ses fils, de deux guerriers, de deux 
Victoires ou des personnifications des deux Romes 1. Les deux capitales 
de I)Empire, personnifiées par des figures féminines, se voient siégeant 
des deux côtés des empereurs, sur la partie haute du diptyque de 
Halberstadt 2 (pl. III, 1 et 2). Deux personnifications symétriques se 
tiennent derrière le siège de la princesse Juliana Anicia, sur son portrait 
bien connu, dans un manuscrit du Dioscoride (Bibl. de Vienne) 3. Deux 
personnifications et quatre dignitaires se dressent à côté de l'empe
reur Nicéphore Botaniate, dans une miniature célèbre de la Bibliothèque 
Nationale (pl. VI, 1) 4. 

Nous venons de constater, d'autre part, que les portraits impériaux, 

i. Voy. p. 24, note 2. 
2., Sur ce diptyque de l'a. 417 conservé au trésor de la cath. de Halberstadt, voy. 

Delbrueck, Consulard iptychen., p. 87 et suiv. 
3. Diez, Die Minialuren des Wiener Dioskurides (Byz. Denkmiiler, III). Vienne, 

1903. Diehl, Manuel 2, l, fig. 1i2. 
4. Omont, Miniatures, pl. LXIII. Diehl, Manuel 2, 1, fig. i 90, et notre pl. VI, i. 

A côté de l'empereur, les personnifications de 1" AÀ~eêtCX et de la ~tXCXtoO'UV71. Les quatre 
dignitaires, tous 1tpwtorcpo€oPOt, portent les titres ùe 1tptl)'tO~EO''ttcX?tO~, b È1tl XCXVty.ÀEt01J; 

OEXCXVO;, [J.ly(l~ 1tpt[J.tX~ptO~. . 
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mêlne lorsque le basileus s'y trouve représenté seul, conlportent presque 
toujours une démonstration symbolique. . 

Le domaine du « portrait» se confond ainsi avec celui de l'imagerie 
que nous allons étudier maintenant, et cela d'autant plus faciletnent que 
les mêmes idées du pouvoir suprême, de la majesté et de la force victo
rieuse que nous avons vues illustrées par de nombreux portraits des 
hasileis, se retrouveront, représentées avec plus d'ampleur, plus de 
variété et de précision, dans les compositions symboliques plus ou moins 
complexes. La différence entre les uns et les autres étant d'ordre formel, 
nous avons pris comme base du classement des faits touchant à la forme 
des images impériales, et nous avons réuni dans les deux chapitres qui 
suivront toutes "les représentations impériales où le souverain apparaît 
au milieu d'autres personnages. -

Au contraire, dans l'ensemble de ces compositions, nous avons distin
gué plusieurs groupes; de types iconographiques d'après leur sens sym
bolique. C'est ainsi qu'on verra, d'abord les images qui figurent le souve
rain dans ses rapports avec les hommes, puis le ha.çileis devant le Christ. 
Et parmi les sujets de la première catégorie, le groupe des symboles. 
triomphaux, le plus considérable et le mieux défini, précédera les com
positions qui caractérisent d'autres aspects du pouvoir in} périal. 

a. L'instrument de la Victoire Impériale. 

Comme leur pouvoir, les hasilei.~ doivent le don d'avoir la Victoire à 

l'intervention divine, et un « signe » spécial révélé naguère au premier 
empereur chrétien, en est le principal instrument (atc(tJpo~ Vtx.o7totb~). On 
sait qu'au IVe siècle, les iconographes chargés de représenter ce signe de 
la vision constantinienne, hésitèrent entre les différentes formes du mono
gramme du Christ, puis lui firent succéder le labarum f, et adoptèrent 
enfin, dès l'an 400 environ, sur les grands monuments officiels 2, et défi
nitivement dès la deuxième décade du ve siècle, en nurnjsmatique 3, la 

i. Maurice, Numismatique Constantinienne, vol. l, p. 1.05, pl. IX, nO 5; pl. XIII, 
nO 3; p. 33! et suiv., p. 333, pl. XX, nO 18; p. 336, pl. X, n08 4, 5, 24. Vol. II, p. 1.93-
1. 94, pl. VI, nOI 25, 26; pl. XIV, nO i3. Cf. J. Gagé, La victoire impériale dans l'elnpire 
chrétien, dans Revue d' histoire et de philosophie religieuses. Strasbourg, 1. 933, p. 383, 
389. 

2. Colonne d'Arcadius: voy. nos pl. XIII-XV, et E. H. Freshfield, dans Archaeo
logia, LXXII, 192!-i922, pl. XV, XVIII, XX, XXI, XXIII. On notera, d'ailleurs, que 
sur ce monument, le monograIhme voisine avec la croix .. 

3. C'est à partir du règne de Théodose II (408-450) que, sur les images monétaires, 
l'empereur ou la Victoire tiennent une grande croix à long manche ou croix-sceptre 
(la petite croix couronnant le globe apparaît déjà sous Théodose 1er : Cohen, VIII, 
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forme de la croix. La croix est devenue dès lors l'image essentielle de 
l'instrument nicéphore des empereurs chrétiens, sans faire disparaître 
entièrement le labarum quia continué parfois à symboliser leur puissance 
victorieuse 1. 

Si de nombreuses cérémonies du Palais de Constantinople, et notam
ment celles qui se déroulaient à l'Hippodrome, nous révèlent le sens 
trionlphal de la croix, attribut essentiel des souverains qui «( règnent et 
vainquent en elle» 2, c'est l'iconographie monétaire qui nous offre les 
exemples les plus nombreux de la représentation de la croix comme ins
trument de la Victoire Impériale. Les images de la numisnlatique pré
sentent en effet cet avantage sur les innombrables croix figurées sur 
d'autres monuments byzantins, qu'elles sont accompagnées de légendes 
qui ne laissent aucun doute sur la signification symbolique qu'on vou
lait leur attribuer. Il suffit de rappeler des inscriptions monétaires comme 
Victoria (Tiberii), Victoria Augustorum, Deus adiutor Romanis, È.V tO~tff 

VtX~ 3, etc., qui accompagnent l'image de la croix sur les l~onnaies byzan
tines. Aucun thème, en outre, n'a été retenu avec plus de constance sur 
les émissions ilnpériales, ce qui nous permet de constater la persistance 
de l'idée qui l'a fait naître à travers toutes les époques de l'histoire 
byzantine. Il faut bien distinguer, d'ailleurs, en numismatique aussi, les 
croix symboles de la Victoire Ilnpériale des croix qui ne se rattachent 
qu'indirectement ou ne se rattachent point à la symbolique triomphale. 
Parmi ces dernières citons les petites croix qui surmontent la couronne 
des enlpereurs et celles qui se profilent parfois sur le fond de la mon
naie, à côté de la figure du hasileus; la croix sur la sphère tenue par 
l'empereur a aussi ·vite fail de perdre un contact immédiat avec le signe 
nicéphore : si au début elle y a remplacé la statuette de la Niké, elle y 
a été reproduite plus tard comme l'un ~es éléments d'un attribut impor
tant de l'empereur. 

Au contraire, deux types de croix, en numismatique byzantine, ont 

nOS 45-46, }J. 160). Voy. Sabatier, l, pl. IV, 3i ; pl. V, 1-3,5,6, i 1. Cetle iconographie 
sera retenue dans la numismatique des successeurs de Théodose II (ihid., pl. VI et 
suive ) .. 

1. Voy. aussi les effigies de l'empereur tenant le laharunt, sur les monnaies de 
Théophile, Michel III, Basile 1er , Léon VI, etc., ainsi que sur le tissu de Bamberg 
(notre pl. VII, 1). D'après Socrate (Hist. Eccl., 1,2,7, éd. 1853, p. 6) le laharum cons
tantinien a été conservé au Palais de Constantinople. Au xe siècle, plusieurs lahara 
s'y trouvaient déposés et quelquefois portés devant l'enlpereur : De cerim., l, 502; 
II, 64f, etc. Cf. les commentaires de Reiske, s. v. ).a~apa et de Belaev : Byzantina 
(1892), p. 70-i1. 

2. De ceriln., l, p. 3tO, 3it, 324, ,326, 344, 35t, 532-535,539-540. Cf. Gagé, l. c., 
passinl. 

3. Voy. Wroth, Index des légendes. 
A. GRABAR. L'empereur dans l'art byzantin. 3 
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été choisis de préférence, pour figurer le signe triomphal de Consta'ntin. 
C'est d'une part la croix potencée ou plus exactement la croix aux 
branches évasées ornée d'une paire de pommes saillantes à chaque extré
mité. Fixée sur une base monumentale à degrés, cette croix reproduit 
probablement un ex-voto érigé au Forum de Byzance par Constantin f. 
L'autre type se distingue par la longueur de la branche inférieure et 
souvent (rnais pas toujours) par le dédoublement de la branche trans
versale 2. 

En dehors de la numismatique, la croix en tant qu'instrument de la 
Victoire Impériale, paraît sur un certain nombre de monuments de l'art 
officiel: ainsi, sur deux des trois reliefs de la base de la colonne triom
phale d'Arcadius à Constantinople (pl. XIII et XV) : les génies ailés qui 
l'élèvent chaque fois au-dessus d'une composition symbolique des vic
toires de Théodose et d'Arcadius, semblent vouloir attribuer celles-ci à 

l'intercession ou à la force miraculeuse de ce signe conslantinien. C'est 
en tant qu'instrument de la Victoire aussi qu'on plaçait la croix entre 
les mains des statues colossales des empereurs qui couronnaient leurs 
colonnes triomphales. Ainsi, la croix fixée sur la sphère que tenait dans sa 
main gauche la statue équestre de Justinien devant Sainte-Sophie, y était 
placée, nous dit Procope, parce que l'empereur devait à la croix son 
pouvoir et la victoire dans la guerre persique, victoire glorifiée précisé
ment par cette statue a. 

Les empereurs des vue et VilLe siècles, y conlpris les Iconoclastes, atta
chaient un prix particulier à la représentation de la croix 4, et il semble 
qu'ils y étaient amenés par la tradition qui voyait dans la croix le 
« signe» nicéphore de la vision constantinienne et dont les origines 
remontent ~u IVe siècle. Quels qu'aient été en réalité le « signe salu
taire» ou le « trophée salutaire)) que l'empereur Constantin tenait « sous 
sa main droite », sur la statue à Rome qui commémorait sa victoire sur 
Maxence 5 ou encore- le « signe du Christ» qui était figuré au-dessus de 
Constantin, sur la mosaïque de son palais à Byzance qui magnifiait sa 
victoire sur Licinius (symbolisé par un dragon, il y était écrasé par 

f. Exemples sur les revers monétaires à partir de Tibère II et surtout au Vile et au 
VIlle siècles. 

2. Dans ce dernier cas c'est la croix dite improprement « patriarcale ». 

3. Procope, De aedi{. l, 2, p. f8f-f82 : ËXEt oÈ OthE ç(cpo~ O~hE OOpŒ't'tOY OÜ't'E (lÀÀo 't'WY 01tÀWY 
,~ 1 • "\ "\ • " ,.. , \ ... '''1 " ~ , '?'~'.J. ~ "\' ,'.... "\ 1 

O~o~v, t'J.II.II.':J. C1"tClUpO~ t'J.~t{~ E1tl 't'()U 1tUII.OiJ E1tlXEttŒt. ot ou 011 't"v 'tE tJClC1tIl.EtŒY x«t 't0 't'OU 1tOll.éP.OU 

T:E1:DptO''t'Œt XpŒ't'O~. Cf. G. Pachymè.'e, s. a. t325 (restauration de la croix sur la sphère). 
4. La numisma tique des Vile et VIlle siècles en offre la preuve. Les Iconoclastes pro

longent cette tradition déjà séculaire au moment où Léon,III déclanche la lutte contre 
les icones. Sur Les Iconoclastes et la croix, voy. G. Millet, dans B.C.II:, XXXI\', 
t 9fO, p. 96 et suiv., et notamment p. f03. 

5. Eusèbe, Hist. Eccl., IX, 9-11; Vila Const., l, 40. 
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l'empereur chrétien) t ; que ces « signes » et « trophées » aient été des 
chrismes ou des vexilla 2, déjà Eusèbe les considérait comme des images 
de la croix 3. Et cette interprétation a dû être la seule admise à Byzance 
aux siècles suivants, puisque bien avant les Iconoclastes on y traçait 
sur les monnaies, autour d'une imag'e d'un enlpereur portant la croix, 
la fameuse phrase de la vision constantinienne : ENTlSTONIKA 4. Tandis 
qu'au IXe siècle un peintre constantinopolitain qui s'inspirait visiblement 
de modèles très antérieurs, n'hésitait pas à représenter au-dessus de la 
bataille du Pont ~1ilvius une croix accompagnée de la lnême inscription 
suggestive;) . C'est évidemment à la faveur de cette interprétation des 
textes relatant la vision de Constantin qui lui annonça la victoire sur 
Maxence, que la croix a été considérée de tout temps à Byzance comme 
un sYlnbole du triolnphe des empereurs régnants. Et les hasileis icono
clastes en particulier appréciaient dans la croix le même symbole de la 
victoire constantinienne, à en juger d'après l'une des rares peintures 
de cette époque qui nous soient conservées (dans une chapelle à Sinasos 
en Cappadoce) et où on trouve une croix acconlpagnée de la légende: 
« signe de saint Constantin » : (j'/t(VO'l 'tou (l)'tOU [xwvO'-rcx'l}n[ 'J Jo[ uJ 6. On 
semble même avoir fixé, dès la fin du VIe siècle, un type spécial de la 
croix qui était censé reproduire les caractéristiques du « signe » de la 
vision : c'est une croix dont les branches s"élargissent vers les extrélni
tés et portent une pomlne saillante à chacune des huit pointes 7 ; elle 
s "inspire probablement de la croix monumentale que Constantin aurait fait 
élever au {( Forum Constantin» de sa nouvelle capitale et que nous con-

f. Vila Const., 111,3. 
2. Voy. les commentaires de Maurice, NUl1llsTlzatique Const., II, p. XLVI et LVI

LVI •• Cab,'ol, Dict., s. v. Constantin (H. Leclercq). A. Piganiol, L'empereur Cons
tantin. Paris, f932, p. 67 et sui v . Il. Grégoire, dans L'Antiquité classique, l, f932, 
13t) et suive GHgé, l. C., p. 385-386 (et Rev. Él. Lat., XII, 1934, p. 398 et suiv.). 11elmut 
Kruse, Sludi'en zur o({iziellen Geltung des Kaiserbildes im 1'0111. lleiche. ,Paderborn, 
19 :14, p. 70. 

3. Vita Const., 1,28,40. Cf. de nombreux passages du Panégyrique de Constan
tin où des expressions analogues désignent la croix. Cf. Gagé, l. c., p. 386-387. 

4. Sur cerlaines émissions d"I-Iéraclius (vers 629) et de Constant II (vers 641-651); 
Wroth, l, p. 234-235, pl. XXVII, 20; p. 268 et suiv., pl. XXXI, fB-f7. 

5. Par. gr. 5fO, fol. 440 : Omont, ~Iiniatures ... , pl. LIX. 
6. Grégoire, dans B. C. H.,XXXIII, f909, p. 9f. Millet, dans B.C.H., XXXIV, 

19fO, p. f06. Voy., en outre, les revers nlonétaires de Constantin V et de Théophile, 
avec les légendes Ihsus Xristus nica et 8eophile Augouste su nicas (\tVroth, p. 380, 
pl. XLIV, 4, 5; p. 423-424, pl. XLIX, 2, 3). Cf. le passage d'une pièce de vers 
cOluposée par les Iconoclastes que nous a conservée Théodore Stoudite. On y lit: 
« Et voici que les enlpel'eurs la font sculpter (la croix) conlme un signe de victoire». 
Theod., Stoud., Refutatio poem. Iconoclast., dans Migne, P. G., 99, col. 437. Cité par 
}1illet, 1. c., p. 97-9fL 

7. Voy. d'autres exemples de cette croix, dans ~Iillet, l. c., p. f05-f06. 
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naissons (quoique sous un aspect assez schématique) d'après les dessins 
de nombreux revers de monnaies des VIe, Vll~ et VIlle siècles i. Il était 
assez logique, d'ailleurs, de prendre comme modèle une œuvre de Cons
tantin lui-même et surtout la croix de cet enlpereur au pied de laquelle 
les hasileis célébraient leurs triomphes militaires 2. 

Le thème de la croix nicéphore jouit de la même popularité chez les 
successeurs des Iconoclastes. C'est ce « signe assurant la'-victoire », nous 
dit Constantin Porphyrogénète en décrivant le palais de Kénourgion et 
sa décoration, qui formait le centre d'une grande mosaïque, dans une 
salle de ce palais. Basile 1er se fit représenter, accompagné de sa femme et 
de ses enfants, en prière auprès de la croix, rendant grâce à ce signe triom
phal pour tout ce qu'illui avait accordé « de bon et d'agréable à Dieu» 3. 

A l'époque postérieure également, la représentation de la croix a été 
souvent associée à ridée de la victoire des empereurs, et tout particuliè
rement de leur triomphe sur les infidèles. On conservait dans l'un des 
sancluaires palatins de Constantinople une croix particulièrement pré
cieuse, appelée croix de Constantin. C'était le « stauros nikopoïos » par 
excellence, inséparable de l'empereur en tenlps de paix comme en temps 
de guerre, qui le précédait dans les processions solennelles et l'accom
pagnait dans ses campagnes 4. D'autres croix, d'un type pectoral peut ... 

f. Anonyme et Ps-Codinus, dans Preger, Scriptores rerum Conslantinop., l, 31 ; 
II, f60. Cf. De cerim., l, 69, p. 609-6iO. La « croix constantinienne » a été introduite 
dans la numismatique par Tibère II (Wroth, l, pl. XIII, i 7-20) qui a peut-être voulù 
imiter des monnaies de Constantin le Grand. On croyait, en effet, au haut moyen 
âge, que sur ses émissions le premier empereur chrétien 1'0 'te: oÙpaYocpClYÈ~ O'llP.€lOY TOÜ 

O'WtllPlOV O"tavpoü xat 1'0 O'e:~ŒO'P.tOV xaL 6€ClYÔptxOv X pta1'oü 'X. CXpClX1'~pa ~vaù't«t> p.E1'œ 'toü lOtOV 

œV€1'v1twaa'to. Cette iconographie « conslantinienne » de Tibère II ne devrait-elle pas. 
être mise en rapport avec le nom de Constantin que Tibère faisait joindre à son 
nom propre? Le texte ci-dessus est cité d'après la lettre à Théophile, publiée avec 
les œuvres de Jean Damascène: Migne, P. G., 95, col. 348. Cf. Millet, l. c., f07 
note 4. 

2. De cerim., II, fD, p. 609. 
3. Const. Porphyr., Vila Basilii, dans Migne, P. G., l09, col. 349-350. 
4. De cerim., l, 1, 9; 4f, 2fO-21 i ; 43, 2i8; 44, 226; A,Ppend. ad lib. II, 502. Cette· 

croix constantinienne était conservée à l'église Saint-Etienne, dans l'enceinte du 
Grand Palais: ibid., l, 23, f29; II,40, 640. Cf. Belaev, Byzantina, l, p. i63 et suiv.; 
II, p. 70-7f. Dans les cérémonies, la croix figure généralement en tête du groupe 
des étendards sacrés de l'empereur. Grégoire de Nazianze parle de l'étendard orné de 
la croix comme du «( roi» des autres étendards impériaux qui portent des images des 
empereurs: (J ulien) TOÀp.~ ôè. ~Ô1} xai xa'rœ 'toil P.EyŒÀOV O'UY67fP.Cl1'0~, 0 p.~1'œ 'toil O''tŒVpOÜ 1tOp.1tEO€t 

, ", "".'.' , , À.1 " '.' (P 1 , Y 1 xal OtyEt 'rov O"tpCl'tOV Et~ IJ'(o; CllPOP.EVOV, xŒp.a'tWY v'tr,ptOY ov 'rE xat xa'tCl (I)p.atOv; OVOP.Cl'DOP.EVOY 
'A À'" c" 'l' - À'" 6' rI ~ "\ 1 " 'ÀÀ Xal rtXat EVOV, W; :xV Et1tOt 'tt~, 1'WV O!1tWY O'UV r,p.tX'tWV, oO'a 'tE rIXO'lAEW'J 1tPoO'(I)1tOtç (Ira ''rat ••• 

Greg. Naz., Or. 4, dans Migne, P. G., 35, col. 588. Cité par H. Kruse, Studien zur 
offiziellen Geltung, p. 67-68. Cf. le rapprochement suggestif, sur deux veœilla des 
hasileis du XIVe siècle, d'une croix et de figures de saints guerriers protecteurs des 
armes byzantines, Démétrios, Procope et les deux saints' Théodores. Codinus, De 
offic., VI, p. 48. 
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être, évoquaient l'idée de lïnstrument de la Victoire Impériale, celles 
notamment que les auriges des quatre factions remettaient auhasileus au 
début des jeux, à l'Hippodrome. ~~n les présentant à l'empereur, au 
milieu d'un bouquet de fleurs, ils s'écriaient : « 0 croix vivifiante, fais 
l'œuvre de Nos Seigneurs! 0 bienfaiteurs, vous qui par elle avez été cou
ronnés, qui par elle avez gouverné et vaincu, dominez par elle tous les 
peuples! 0 trois fois sainte, apporte ton aide à N os Seigneurs! » 1. 

C'est l'instrument de la victoire assurée des hasileis, dans leur lutt.e 
contre les barbares, que glorifient les inscriptions grandiloquentes, gra
vées sur la magnifique staurothèque de la cathédrale de Limbourg et sur 
la plaquette staurothèque de Cortone 2. Sur d'autres reliquaires d'une par
celle de la croix, sur celui de Gran (Hongrie) par exempl,e, les figures 
représentées sur la gaine, nous invitent à associer la croix nicéphore à 

l'œuvre impériale 3• On y trouve en effet, des deux côtés d'un.e image 
obligatoire de la croix, les figures de Constantin et d'Hélène, ce qui semble 
prouver que, pour un Byzantin, une relique de la sainte croix évoquait 
avant tout le rôle miraculeux qu'elle avait joué dans la vie du premier 
empereur chrétien; et cet épisode qui rattachait la croix à l'Empire et 
aux empereurs, paraît avoir été retenu avec plus de constance, sur les 
reliquaires, que les scènes de la Passion où la croix est l'instrument du 
Salut mystique. Ceci n'est vrai, bien entendu, que pour l'iconographie 
des staurothèques, où les scènes de la Passion manquent parfois ou 
figurent - comme à Gran - sous les images de Constantin et Hélène. 

1. DI! cerim., l, 69, 324 : b ~W01tOtO~ at'(1UpO~, ~o~61l0'oY 't'CJù; O€O'1to't'(1; ••• È'I 'to~ 't't{) ÈO't€~61l't€, 
" "~ "\' ,~ , , ~ "'1' , "6' , eUEpyE'tCXt ••• EV 'toutt:l ~(1O't"EUE't'€ X(1t Vt~CX't'E ••• ~'I 'tOU'tt:l ~~O't"€UO'€t€ 'tCX E V'tl 1tCX'l't'(1 ••• 't'ptGcx)'t€, 

~O~61lC'O'l 't'Où~ O€<mo't(1~. 
2. Inscription sur la staurothèque de Limbourg: 

K((1t)nPIN MEN AâOV xc ENTOVTW nVJ\AC: 
9PAVCAC ANEZWWCE TOC TEeNHKOTAC 
KOCMHTOPEC TOVTOV â,E NVN CTE4>H4>OPOI 
9PACH âlATOV CVNTPIBOVCI BAPBAPWN· 

Aus'm Weerth, Das Siegeskreuz dè'r hyz. Kaiser Constantinus VIII. Porphyre und 
ROlnanus If, etc. Bonn, 1866, p. 6 et 7. Labarte, llistoire des arts industr., II, p. 87. 

Inscription sur le revers du reliquaire de la sainte croix à Saint-François <le Cor
tone (a. 963-969), d'après A. Goldschmidt et K. Weitzmann, Die hyz. El{enheinsklllp
turen, II. Berlin, 1934, nO 77, pl. XXX, p. 48: 

K((%~)nPIN KPATAIW â,ECnOTH KWNCTANTINW 
X(pto":o)C âEt..WKE cr((1u)pON EI(~) CWTHPIAN 
K(o.l) NVN âE TOVTON ENe(€)W NIKH4>OPOC 
ANA= TPonOVTAI 4>VJ\A BAPBAPWN EXWN. 

3. Diehl, Manuel 2, II, fig. 342, et surtout l'excellente reproduction dans F. Volbach, 
G. Salles et G. Duthuit, Art hyzantin. r:ent planches, etc., éd. P. A. Lévy. Paris 
( i 93i), pl. 65. Gran = Esztergom, siège du primat de Hongrie. 
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L'allusion à la fonction « gouvernementale» ou impériale de la croix 
qu'on reconnaît dans cette iconographie se trouve soulignée par la dis~ 
position des figures : le groupe de Constantin et I-Iélène, vêtus comme 
un empereur et une impératrice du moyen âge, et placés des deux côtés 
d'une grande croix, rappelle en tous points l'image fanlilière du couple 
impérial (p. ex. d'Alexis 1er Comnène et d'Irène) ou de deux elnpereurs 
corégnants, sur les monnaies des xe, XIe et xue siècles 1. Plus suggestif 
encore est le rapprochement avec l'image fréquente sur les émissions 
d'Alexis III (1195-1203) où l'enlpereur a pour pendant le fondateur de 
Constantinople lui-mêm~ 2. 

Certes, l'image caractéristique de Constantin et d'Hélène avec la croix, 
si fréquente dans l'art ecclésiastique byzantin, s'inspire vraisembablement 
d'un groupe sculpté qui s'élevait sur le Milion, au centre de Constanti
nople 3. L'iconographie impériale, à une date assez avancée probablement, 
l'imita à son tour, en voulant exprimer par là que pour tout elnpereur 
byzantin la croix remplit le même rôle salutaire qu'elle avait joué dans la 
carrière de Constantin. Mais quelles qu'aient été les origines du paral
lélisme de l'iconographie des Constantin et Hélène staurophores, d'une 
part, et des hasileis postérieurs, eux-aussi soutenant la grande croix placée 
entre eux, d'autre part, la parenté étroite de ces images rendait en 
quelque sorte toujours « ,actuelles » les représentations des premiers 
empereurs byzantins sur les staurothèques du moyen âge. Et c'est par 
un tour d'esprit analogue que, au XIVe siècle encore, Manuel Philès, pour 
glorifier la sainte croix, revenait à plusieurs reprises sur le thème de 
Constantin écrasant les barbares (cf. l'inscription des staurothèques de 
Limbourg et de Cortone) et préservant l'Empire à l'aide de la croix 4. 

La tradition de la croix nicéphore a survécu à l'Empire d'Orient, dans 
les pays oii les princes se firent un modèle des basileis de Byza'nce. En 

i. Wroth, II, pl. LXV, 1 (Alexis 1er et Irène); pl. LI, 9 (Léon VI et Constantin); 
pl. LII,4 (Constantin VII et Romain 1er). Je ne cite que les images en pied; les 
portraits à mi-corps analogues sont plus nombreux. 

2. Ibid., pl. LXXII, 15, i6; LXXIII, 1-3, 7-12. A en juger d'après ces images 
monétaires, où pour la première fois, dans la numismatique byzantine du moyen âge, 
apparaît une image de Constantin le Grand (en saint de l'Eglise), Alexis III a voué 
un culte particulier au fondateur de l'Empi.·e chrétien. Ne voulait-il pas souligner 
la légitimité de l'ascension au pouvoir de l'obscure famille des Anges à laquelle il 
appartenait, en commémorant officiellement le saint patron de tous les empereurs 
byzantins, qui était en même temps le saint patl'onymique de son grand-père, le fOR
dateur de la dynastie des Anges (marié avec la fille de l'empereur Alexis 1er Com
nène)? C'est Alexis III, en effet, qui est connu pour avoir fait joindre le nom illustre 
des Comnènes à celui des Anges, en faisant valoir ce même mariage. Cf. la note 1 
de la page 36. 

3. Preger, Scriplores 'rerunl, Constantinop., l, p. i66. 
4. Manuelis Philae, Carmina, éd. E. Miller, ~. Paris, i855, p. 81, 355. 
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Russie, vers 1662, à une époque où on cherchait à suivre avec un SOIn 
particulier les rites et usages de la cour constantinopolitaine, le tsar 
Théodore Aléxéevitch se fit confectionner une croix, conservée aujour
d'hui au Musée Historique de Moscou f : exécutée au moment où se pré
parai t la première guerre con tre les r-rurcs, cette croix porte une inscrip
tion qui est une exhortation à la sainte croix appelée à assurer la vic
toire du tsar sur les Infidèles. 

b. Batailles victorieuses. 

Forts de l'assistance de la croix « qui conduit à la victoire», les hasi
leis ont connu des succès éclatants sur les champs de bataille, et ont sou
vent fait représenter les épisodes les plus glorieux de leurs combats 2. 

Mais aucune de ces œuvres ne s'est conservée, et les miniatures rudi
mentaires et médiocres qui accompagnent certains manuscrits tardifs des 
chroniques byzantines (même si dans leurs scènes de batailles elles s'ins
pirent des images auliques des victoires impériales), ne nous mettent 
pas en état de nous figurér avec quelque précision ce que pouvaient être 
ces grandes compositions historiques perdues. Les dessins anciens des 
bas-reliefs des colonnes de Théodose et d'Arcadius, disparues depuis des 
siècles, son t d'un prix plus grand pour les archéologues, Inalgré l'inexpé
rience des artistes que le hasard a amenés devant ces monuments. Imi
tations directes des colonnes historiées de Rome, ces reliefs sont d'ail
leurs d'un intérêt assez limité pour l'histoire de l'art byzantin, sauf pour 
le style que précisément les dessinateurs des XVIe, XVlle et XVIIIe siècles 
n'ont su saisir. 

Force nous est, par conséquent, de recourir avant tout aux textes, qui 
nous apprennent en effet que dès l'époque constantinienne on pouvait 
voir à Constantinople, sur des édifices, des monuments et des objets de 
l'art somptuaire, des « épisodes glorieux» et des « victoires» des empe
reurs. La princesse Juliana fit représenter des scènes de ce genre tirées 
de l'histoire de Constantin 1er, sur les murs de Saint-Polyeucte 3 (sans qu'on 
puisse dire dans quelle partie de l'église; à l'intérieur ou à l'extérieur, 
se trouvaient ces peintures). 

i. P. Savvaïtov, Descriptions d'anciens objets, vêlements, armes, ..• russes. Saint
Pétersboul'g, i896, p. 65-66 (en russe). Ne voulant pas dépass'er, dans cette étude, 
le caùre de la civilisation byzantine, nous laissons de côté toutes les formes de la 
croyance dans la vertu nicéphore de la croix, dans les pays de l'Europe occidentale. 

2. Voy. les exemples cités plus loin. 
3. Epigrammatuln Anthologia Palatina, éd. Dübner, 1. Paris, i864, p. 3. 
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Les « guerres et batailles » victorieuses de Justinien tirent l'objet 
de plusieurs mosaïques lDonumentales, au Grand Palais de Constanti
nople 1, à côté d'une composition symbolique qui nous occupera plus 
tard. Les succès incomparables des armées justiniennes ·ont dû multiplier 
des images de ce genre. Mais nous devons nous contenter de quelques 
nlots jetés a~ passage par Corippus, dans ses Laudationes!, où il signale 
des représentations des victoires de cet empereur, sur les vases, les plats 
et les vêtements de parade. qu'il avait vus au palais impérial. 

Les triomphes d'Héraclius, les dramatiques défaites des Perses, Avares, 
Arabes devant les murs de Constantinople et de .Salonique, ont-ils été 
fixés par des artistes du VIle siècle, contemporains des luttes décisives 
dont Byzance sortit victorieuse? Nous l'ignorons. Nous apprenons, par 
contre, que l'empereur iconoclaste Constantin V fit renaître (?) la mode des 
images historiques nlonumentales, en faisant représenter, sur les murs 
des édifices publics de .Gonstantinople, ses campagnes heureuses contre 
les Arabes,et au dire du chroniqueur qui le rapporte, ces images provo
quaient l'enthousiasme de la foule 3. Basile 1er , suivant peut-être l'exeluple 
de Justinien, fit représenter des images triomphales dans son palais du 
Kénourgion. Dans l'abside de l'une des salles, des mosaïques figuraient 
« les exploits herculéens du hasileus et se~ travaux pour le bien de ses 
sujets, les fatigues des guerres et les victoires remportées grâce à Dieu 4 ». 

Et au xne siècle encore, Manuel Comnène décorait deux péristyles du 
palais des Blachernes d'images qui représentaient des épisodes de « se.s 
guerres contre les barbares et d'autres actes de l'empereur qui ont servi 
l'Empire romain. »~. Sans pouvoir songer à reconstituer les images his-

f. Procope, De aedif, l, fO : ••• Èq>' Éi'.Œ't'lp~ p.~v 1toÀ~p.6~ 't'~ €atl XŒt !J-<iz.1}, XŒt cXÀtaXov't'Œt 
1tOÀE~~ 1tCXp.1tÀ1}6El; 1tr, p.~v ']'t'cxÀ{cx;, r.n o~ At~u1j;, i'.CXt YtX~ p.sv ~cxO'tÀ~ù; 'Iouattv~~YO; &1t0 

atpcx't'1}jOüv't't BEÀtaCXpttp ••• (suit la description des scènes du triomphe étudiées plus 
loin). 

2. Corippus, De laudihus Justini minoris, l, v. 276, p. 173; III, v. fff et suiv., 
p. f90. 

3. Acles du Concile de 787 : Mansi, XIII, 354-. 
~. Const. Porphyr., Vila Basilii, dans Migne, P. G., f09, col. 34-8 : ... XCXl Œ~6t; 

œyw6e'l bd 't'~; opo~~; àvtO'tOp1}'t'CXt 't'œ 't'otj ~cxatÀÉ~l.)ç CH p~XÀElŒ ~aÀŒ XŒL Ot ~1t~p 't'Ot) U1t1}XOOU 
, 'f.... À ...." f~.... ", 0.... J. f" 'l" f' , ,,., 1tOYOt X~l Ot 't'wv 1t0 E!-1tXW'1 CX"(W'IW'J WpW't'E; XCXt 't'x ~x eOJ vtX1}t"ptCX, Uf WY w; oup<xVO; U1t 

ia't'Épwv ur;gpÀcxp.1tpO~ €ç<lY {al.. Et ••• 

5. Nicetas Choniate, De Manuele Comneno, \'11, p. 269. Au Palais des Blachernes, 
dans deux péristyles: ... Ot' ~Y}q>lowY y.puO'W'J ~r.tOga~at OtŒUra~ov--:E; 't'U1:fJüatY &'J6~at ~<lf~; 

À ' " ... 6 ,n'" ,~~ , , ~ , ""ÀÀ' , ~ 'À 1t0 uZ,poou XCXl 't'EXY'!l X EtpCù'l ~up.Œat~ oaŒ OUtO; XCX't'Œ tJcxPtJcxpwv 1)Yuptacx''t'o 1J (X w; S1tt tJ~ 't'tOY 
cpwp.~~Ot; ÔtEax~J~xE~. - Ce sont peut-êtr'e les mêmes peintures que mentionne Eus
tathe de Salonique, dans un panégyrique à Manuel Comnène (a. fi74-ff75). Ces 
images figuraien t la guerre victorieuse de Manuel contre le grand-joupan de Serbie, 
Etienne Nemania (G. L. F. TareI, KOfnnenen und Normanen. Ulm, f852, p. 222). Les 
victoires remportées par Manuel sur Nem,ania et le tl'iomphe de l'empereur faisaient 
également l'objet d'une série de peintures contemporaines au narthex d'une église 
de la Vierge fondée par un haut dignitaire de la cour appelé Georges: voy. une pièce 
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toriques de ces deux empereurs, où les batailles victorieuses tenaient la 
première place, il faut bien se représenter de véritables cycles de tableaux 
dont les hasileis étaient les héros. 

On voit ainsi qu'à toutes les époques de l'histoire byzantine, le thème 
de la victoire impériale représentée sous forme de tableau historique a 
fait partie du programme iconographique de l'art impérial. Et parfois des 
images d'autres explo~ts du basileus leur étaient jointes, plus pacifiques 
sans doute, nIais qu'on nous signale comme des actes héroïques ayant pu 
contribuer à la gloire du souvenir. Et c'est là probàblement la seule indica
tion - si indirecte qu'elle soit - sur l'aspect que pouvaient avoir toutes 
ces images. Il est à présumer, en effet, que soucieux du but final de cette 
iconographie - qui est de magnifier le prince - les auteurs des peintures 
palatines s'attachaient moins à la représentation de la furie des corps à 

corps, qu'à la démonstration du moment final qui mettait bien en évi
dence la victoire du basileus. Et dans les autres scènes aussi, l'action 
dramatique devait être sacrifiée au profit du résultat, qui faisait ressor
tir la grandeur de « l'exploit ) de l'empereur. Pareille méthode, plutôt 
étrangère à l'art grec classique qui cherchait à fixer le mOlnent. le plus 
dramatique, s'impose à l'art historique dès le Ille et surtout au I.Ve siècle. 
On a eu l'occasion de noter cette évolution, précisément dans les scènes 
des batailles et des chasses i, c'est-à-dire sur une catégorie de composi
tions où l'épisode plus ou nloins Inouvementé pouvait être traité soit 
d'une manière objective, dans un style narratif, soit selon la méthode 
« héroïque » qui insiste sur le haut fait du héros. L'esprit et l'évolution 
générale de l'art byzantin nous portent à croire que la tendance qui se 
dessine dès le Ille-IVe siècle n'a dû que s'affermir à Byzance au cours des 
siècles suivants. 

Faute de monuments qui seuls auraient pu permettre de contrôler 
cette hypothèse 2, il n'est pas sans intérêt de jeter un regard sur les des-

de vers (v. 3i-59) comprise dans le recueil Cod. Marcianus gr. 524, fol. f08 a : Lam
hros, dans NÉo; (EÀÀfjvop.v~p.wv, VIII, 19ff, p. f48. Chestakov, dans Viz. V,.·emennik, 
XXIV, f926, p. 46. 

f . Voy. l' excellen te étude de G. Roden wald t, Eine spli.tantike Ku nslstromu ng in 
ROTn, dans ROln. Mitl., XXXIII, f91H, p. 58 et suive L'auteur rappelle les peintures de 
scènes de bataille qui étaient portées dans les processions triomphales et l'influence 
que leur art réaliste a dû exercer sur les reliefs historiques des monuments triom
phaux rom~ins (ibid, p. 80 et suive ; bibliographie). 

2. Les auteurs byzantins ne font généralement que mentionner les images des 
ba tailles victorieuses des empereurs. Mais quelques mots bien placés suffisent par
fois à caractériser une ~cène d'un type traditionnel. Ainsi, le passage déjà cité 
d'Eustathe de Salonique (Tafel, l. C., p. 222) nous fait entrevoir une suite d'images 
de victoires et d'exploits de Manuel Comnène: armées impériales infligeant aux 
Serbes une défaite décisive; soldats de Nemania fuyant devant le hasileus victorieux; 
Nemania lui-même tomban.t entre les mains des Byzantins; trophées de guerre rap-
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sins du XVIe siècle, plus précis que les autres, de la colonne d'Arcadius 1. 

En parcourant la suite des épisodes de la guerre de Théodose contre les 
Goths qui remplissent les spirales de la colonne, on" est frappé tout 
d'abord par le peu d'intérêt accordé aux scènes de combats. Il n'yen a 
que trois ou quatre, et elles paraissent avoir été traitées d'une manière assez 
schématique, sans développement dans les détails, de sorte que chaque 
bataille - à en juger d'après les dessins - n'occupe environ qu'un tiers 
d'une spirale. Tout le reste, ou peu s'en faut, est consaèré soit à une 
procession interminable de l'armée de Théodose à travers les rues de 
Constantinople et la campagne balkanique jusqu'au Danube, soit à des 
scènes de réunions solennelles où l'enlpereur et sa suite se dressent céré
monieusement au-dessus de la foule des soldats; la scène finale est un 
couronnement de Théodose triomphateur. En comparaison avec les 
reliefs de la colonne Trajane, dont certains motifs reviennent sur nos 
sculptures, mais où aboqdent les combats et les escarmouches, des scènes 
dramatiques et des épisodes mouvementés, ces reliefs théodosiens semblent 
animés d'un esprit nouveau. Ce qui arrête surtout l'attention du sculpteur, 
ce sont, semble-t-il, les épisodes qui, tout en lui permettant d'étaler les 
mouvements rythmiques d'une armée en nlarche ou d'une réunion offi
cielle où les rites consacrés remplacent le geste spontané, ce sont, dis-je, 
les scènes qui montrent la puissance de l'empereur figuré à la tête de son 
armée et ses actes solennels d'autorité: Théodose conduisant ses troupes, 
haranguant les soldats, présidant à une revue de l,'armée, etc. Presque 
toujours il y apparaît de face, immobilisé dans une attitude de cérémo
nie et élevé sur une estrade, et tous ces traits - iconographie et style -
rappellent les reliefs de l'arc constantinien à Rome ou de l'arc de Galère 
à Salonique. Le cycle commence et finit par le couronnement de l'Empe
reur dont un génie ailé ou un personnage debout ceint la tête de laurier. 
La Victoire - qui est l'objet de tout le cycle -' se trouve ainsi repré
sentée comme une chose donnée, prévue dès le départ et conSOffilnée au 

portés à Constantinople et parmi eux Nemania captif. - La pièce de vers du cod. 
Marcianus gr. 524, fol. 108 a (Lambros, N:o; fEÀÀl1vop.'I~p.wv, VIII, t9!t, p. t48, vers 
37-59) décrivant un cycle de peintures analogues, énumère également des scènes des 
victoires de Manuel et de sa rentrée triomphale à Constantinople. La défaite de 
Nemania et sa captivité y figurent à côté d'autres épisodes. - Les deux cycles ont 
dû être conçu·s d'une manière analogue, en présentant les guel~res de Mauuel, comme 
une suite de victoires retentissantes. Cf. les panégyriques de cet empereur qui 
adoptent la même méthode (Chestakov, dans Viz. Vremennik, XXIV, 1926, p. 46). 
Comparez, d'autre part, la composition des cycles triomphaux de Manuel - à savoir, 
d'abord les scènes descriptives des exploits, puis les images symboliques du triomphe 
- aux ensembles iconographiques des monuments impériaux. des IVe-VIe siècles 
(v. plus loin : « hnages corn plexes )). 

i. Voy. les reproductions des dessins de l'Allemand Ungnad (i572-i578), dans 
Freshfield, Archaeologia, LXXII, f92i-i922, pl. XV-XVI, XVIII-XIX, XXI-XXII. 

,) 
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nloment du couronnement Hnal. C'est la victoire d·un elupereur semper 
victor, et à ce titre l'artiste a vraiment su trouver les formes les plus 
convenables pour représenter l'une des idées essentielles de la mystique 
impériale f. 

A côté de tout ce déploiement de scènes de parade, on pense à peine 
aux petites compositions relatives aux batailles où la victo.ire ré{llle avait 
été remportée. Le dessinateur ne semble pas les avoir très bien comprises, 
mais autant qu'il est permis d'en juger d'après ses croquis, on y voyait 
au premier plan un cavalier luontant un cheval cabré et écrasant un 
ennemi. Ce personnage figure sans doute l'empereur Théodose repré
senté selon rune des formules les plus fréquentes de l'iconographie des 
triomphateurs (voy. infra). Les scènes des batailles étaient donc en réa
lité des scènes des Victoires de Théodose, et sur ce point l'hypothèse que 
nous avons formulée tout à l'heure selnble se confirmer. Il faut dire, 
toutefois, que sur les reliefs triomphaux de Trajan (actuellenlent encas
trés dans l'arc de Constantin), la figure de cet empereur, qui Inonte un 
cheval cabré, domine déjà la mêlée de la bataille, et que, par conséquent, 
les scènes de combat, sur la colonne d'Arcadius, ne font que suivre, sur 
ce point, une tradition de l'art triomphal romain. Mais ce qui, par 
contre, corrobore vraiment notre hypothèse plus générale sur l'évolution 
à Byzance de la scène historique de l'exploit de l'empereur, c'est - nous 
l'avons vu - le choix des sujets sur la colonne, et la manière de repré
senter la Victoire Impériale qu'il suppose. 

c. L'empereur en vainqueur du démon ou du barbare. 

Parmi les compositions symboliques de la Victoire Impériale, celle qui 
figure l'empereur perçant de sa lance, écrasant sous son pied ou tenant 
par les cheveux l'ennemi vaincu, est d·une clarté qui ne laisse rien à dési
rer. Son sens n'est pas plus obscur lorsque, l'abstraction étant poussée 

. plus loin, le barbare vaincu se trouve remplacé par un serpent et l'empe
reur lui-même par le labarum impérial. 

C'est à l'initiative de Constantin qu'on doit les premières images de 
la victoire de l'empereur sur le serpent. Au vestibule de son palais, à 

Constantinople, une peinture le représentait accompagné de ses fils et 
perçant de sa lance un serpent qui, d'après Eusèbe, figurait l'ennemi du 

i. Il est peut-êlre permis de généL'aliser celte observation et d'affirmer que l'ori
ginalité de l'arL officiel de la fin du Ille el du début du IVe siècle a été non pas dans 
les thèmes - pour la plupart connus avant - mais dans un style nouveau qui 
semble mieux convenir à l'expression des idées de la religion monarchique que le 
style classique antérieur. 
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genre humain, Licinius, que Constantin venait de vaincre t. Un « signe 
chrétien » tracé au-dessus de sa tête signalait au spectateur l'instrument 
mystique de la victoire du souverain. Nous pouvons peut-être ima
giner cette composition disparue, d'après une image monétairc assez 
répandue sur les revers des empereurs d'Orient et d'Occident de la pre
mière moitié du ve siècle 2: on y voit, en effet, l'empereur en costume 
militaire poser le pied sur un serpent à tête humaine; il s'appuie sur 
une croix à grande haste; sur sa dextre s'est posée une Victoire. Quant 
au « serpent » de la peinture du palais constantinien, nous le voyons 
dès le règne de cet enlpereur, sur sa fameuse énlission de 326, écrasé 
par le labarum impérial que surmonte le monogranlme du Christ 3. 

Dans' toutes ces images, un signe chrétien (monogramme, puis croix) 
est opposé .. au serpent qui symbolise l'adversaire: non seulement l'abs
traction est poussée plus loin que sur les compositions traditionnelles, 
mais l'iconographe se11lble mettre en évidence que - l'empereur 
n'étant qu'un intermédiaire - le vrai combat se livre entre le Christ 
et le démon, entre le « signe chrétien» victorieux et l'antiquus serpens. 
L'inspiration chrétienne de cette symbolique paraît certaine. Mais elle est 
toujours appliquée à l'évocation de victoires authentiques, de combats 
réels des empereurs chrétiens contre les païens : ainsi, la fresque et la 
monnaie de Constantin que nous venons de rappeler commémorent sa 
victoire sur Licinius. Notre type iconographique pourrait servir d'illus
tration à certains passages d'Eusèbe, où il compare les victoires de l'em
pereur sur les barbares aux triomphes de Constantin sur les démons 4. 

Le Inotif du serpent n'introduit donc qu'une nuance morale dans un type 
consacré de l'iconographie de la Victoire (cf. les légendes traditionnelles 
de nos images : Victoria Auggg., Dehellator hostium). 

Le type iconographique créé sous Constantin ne fait d'ailleurs pas dis
paraître aussitôt le vieux thème, réaliste et brutal, du barbare captif, foulé 
par l'empereur ou par une personnification et recevant le coup de haste 
ou de laharum ou le coup de pied du triomphateur impérial ~. Plus bru-

i. Eusèbe, Vita Const., III, 3. 
·2. Sabatier, l, p. t24-125, 13i, pl. VI, 7, 20 (Marcien, Léon 1er). Cohen, VIII, 

p. 212, 220, 223,227 (Valentinien fIl (425-455), Petrone Maxime, Majorien, Sévère III : 
Victoria Auggg.). Cf. rempereur à cheval foulant un serpent (Constance II : Cohen, 
VII, p. 443 : debellator hostium). 

3. }Iaurice, Numisln. Constant., II, pl. XV, nO 7, p. 506-513 (p. 507: « un type pro
bablement fourni par la chancellerie à l'atelier de Constantinople, sur un ordre de 
l'empereur» ). 

4 . V ita Cons t., 1, 35; 2, i 7 ; cf. 2, i. 
5 ~ Voy. les émissions de lous les empereurs chrétiens jusqu'au milieu du ve siècle. 

Théodose II (408-4tlO) offre les derniers exemples du captif foulé par l'empereur. Le 
serpent à tête d'homme semble apparaître en numismatique au moment où l'on aban-
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tale encore, la variante de ce thème où l'empereur ou ROlna ou une 1Viké, 
armés du .laharum, traînent par les cheveux un barbare captif, variante 
qui ne disparaît que vers le milieu du ve siècle. 

Des monnaies de la mênle époque nous offrent des exemples de ces 
images, accompagnées de l'une des légendes triomphales courantes 1, et 
nous retrouvons ce motif parmi les reliefs de la base de la colonne d'Ar
cadius consacrés au triomphe de Théodose: les ayant saisis par les che
veux, des Victoires y traînent vers un trophée monumental des prisonniers 
barbares représentés tout petits (pour marquer leur défaite) '1 (pl. XV) .. 
Ce dernier type nous amène à un motif assez apparenté qui compte parlni 
les synlboles de la Victoire de l'empereur sur le barbare. Nous pensons à 
l~image du barbare (ou des barbares) lié, accroupi ou assis auprès d'un 
trophée ou de l'empereur. La numismatique du IVe siècle 3, un ivoire repré
sentant des groupes de ce genre sur la spina de l'Hippodrome 4, la base 
d'Arcadius (pl. XIV), enfin un marbre du Musée de Stamboul 5, nous 
offrent des exemples suggestifs, tous dérivés de schémas iconographiques 
analogues. 

d. L'empereur à cheval. 

Les images équestres de l'empereur, assez nombreuses dans l'art byzan
tin, faisaient partie du cycle triomphal, COUlme en témoignent leur ico
nographie, leur emplacement et les conditions dans lesquelles elles furent 
exécutées. 

Dès le [Va siècle, Constantinople se para de monuments équestres des 
empereurs qui devaient présenter les caractéristiques habituelles des 
œuvres romaines analogues. Sur un dessin du XVIe siècle de la colonne 
d'Arcadius (élevée en 403), on reconnaît, parmi les reliefs qui figurent les 
statues érigées sur les places de Constantinople, une figure équestre 
monumentale reproduisant probablement l'une des statues impériales du 

donne la représentation du captif brutalisé par le vainqueur. Faut-il y voir la preuve 
d'une in lervention chrétienne dans l'iconographie monétaire? 

f. Dernier exemple, sur un bronze de Léon 1er (457-484). C'est un exemple attardé. 
2. Cf. en peinture religieuse byzantine de la fin du moyen âge, l'iconographie de 

sainte Marina tuant le diable: tandis que d'une main elle élève un marteau, de 
l'autre elle saisit par les cheveux un petit diable épouvanté: un exemple cité dans 
A. Grabar, La peinture religieuse en Bulgarie. Paris, f928, p. 287. 

3. Voy. les revers de Constance II et de Constant: Cohen, VIII, p f i6, nOS 82, 8~, 
86 (Valens). Etude d'ensemble de ce thème: K. Wôlcke, dans Bonner Jahrhücher, 
f9ff, p. f20 et suive 

4. Diptyque des Lampaùii (v. 425), à Brescia, au Museo civico cristiano: Delbruèck, 
Consulardiptychen, nO 56, p. 218 et suive Peirce et Tyler, L'art byzantin, l, pl. 93. 

5. Statue d'Hadrien provenant d'l-liérapytna en Crète : G. Mendel, Catalogue des 
sculpt. gr., ronl. et byz. des Musées Ilnp. Ottoman.s, l, p. 585 et suiv., nO 585. 
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IVe siècle f. ~1alheureusement, le dessin est trop sommaire pour permettre 
un jugement sur son iconographie: on voit seulement que le cheval y 
marche au pas, comme sur les statues équestre.s romaines 'le Nous sommes 
un peu mieux renseignés sur la statue équestre de Justinien qui s'élevait 
sur le sommet d'une colonne, en face de Sainte-Sophie; elle fut érigée 
un peu avant la fondation de la Grande Église (542-543). D'après Procope, 
qui nous en a laissé la meilleure description 3, le cheval de Justinien 
avançait d'un pas rapide (s.ans se cabrer pourtant, car l'un de ses pieds 

.. de devant s'appuyait sur une pierre) 4 que l'artiste avait rendu d'une 
manière naturelle. L'empereur, vêtu c( en Achille », portait une cuirasse 
« héroïque » et un casque; ses jambes étaient nues; tourné vers le levant, 
de sa main gauche il soutenait la sphère surmontée d'une croix et il ten
dait la dextre du côte de rOrient-, comme pour ordonner aux barbares de 
ne pas dépasser la frontière de l'Empire. Les barbares visés par ce texte 
sont les Perses, ce monl}ment ayant été exécuté pour célébrer les victoires 
persiques de Justinien; et on se rappelle (v. supra, p. 34) que la croix 
sur la sphère que portait l'effigie de l'empereur, a été considérée par les 
contemporains comme l'instrument de la victoire justinienne. On entre
voit la persistance de l'idée du c( signe salutaire» de la statue de Cons
tantin, mais aussi l'évolution de son iconographie: peu vraisemblable sur 
une effigie officielle du début du IVe siècle, la croix n'est que trop natu
relle sur un portrait impérial du Vle siècle b. 

Un dessin du xvne siècle conservé à la Bibliothèque du Sérail reproduit 
sommairement cette célèbre statue 6• Rien n"y contredit les descriptions 

1. Freshfield, dans Archaeologia, LXXII, 1921-1922, pl. XVL L'e dessin représente 
peut-être une statue équestre de Constantin 1er : Unger, Quellen d. hyz. Kunstgesch., 
p. 63. La colonne historiée de Théodose était surmontée d'une statue équestre de 
cet empereur. 

2. C'est le type iconographique de l'Adt'entus (voy. aussi Profectio) commémol'ant 
une entrée solennelle de l'empereur triomphaLeur. Voy. Paul L. Strack, Untersuchun
yen. zur rlj,l1. Ileichspriigung des zweiten Jahrhunderts, 1. Stuttgart, 193:3, p. 130-13f 
(à distinguer du type au cheval cabré et de celui où le cavalier s'apprête à écraser 
renenmi : ibid., p. 119, 120;. Mattingly, 110111an coins, p. 150. Exenlples : MaUingly
Sydenham, The Ro/na,." lmp. Coinage, v~l. II, pl. IX, 154; vol. V, 1, pl. VIII, 127; 
XI, 165; vol. V, 2, pl. l, 2; II,4, 5; III, f3; IV, 4, 9; V, 4, 1i (légende: virlus Probi 
Aug.). Cohen, III, p. 51, nOS 500, 501 ; IV, p.4, nO 8; 460, nO 573; VII, p. 244,246 ; 
VIII, p. 86, 17i. 

3. Procope, De aedif., l, 2, p. 181-182. Cf. la description de Ibn-ben-Iahja (IXe s.), 
dans J. Marquart, Osteuropeische u. oslasiatische Slreifzüge. Leipzig, 1903, p. 215 et 
suive Pachymère, Hist., S. 8. 1325. 
• 4-. Procope, l. c., p. 181 •.. b 8è o~ Ë-rEpO; (r.où;) bd 'toü Àtaov ~P7fpEt<7't(%t, o~ ü1tEp6Év €<7'ttV, 

f ,~' • ~~, 00; 't~v t"1X<7tV ExuEÇOP.EYO;. . 
5. Voy. plus haut, p. 32 et suiv., et plus loin, l' « Étude Historique ». 
6. Mordtmann, Esquisse topographique de Constantinople. Lille, 1892, p. 64, 66. 

J. Ebersolt, Constantinople byzantine et les voyageurs du Levant. ParIs, i 9f8, p. 29-
30, fig. 6 ; Les arts somptuaires li Byzance. Paris, i 92i, fig. 59. 
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anciennes, sauf un détail: la coiffure de l'enlpereur, avec son plumage 
exotique, qui selnble incompatible avec le costume militaire romain de 
Justinien. Comment, en effet, imaginer l' « Achille » de la description de 
Procope, coiffé à. la manière orientale? Je crois que le dessinateur a 
pris pour une coiffure bien connue des Turcs et qu'il avait pu voir à 
Constantinople sur ses habitants musulmans, un casque empanaché à 
plumes qui n'aurait pas été impossible sur une œuvre du VIC siècle 1. Sauf 
erreur, cette statue équestre a été la dernière en date à Byzance, où la 
disparition de ce genre de monuments, après Justinien, ne tient pas à une 
décadence de la technique difficile de la fonte, comnle on serait tenté de 
le croire. Car c'est à la même époque que disparaîtaussi le type iconogra
phique de l'empereur à cheval, en numismatique, où il a été fréquent 
pendant les premiers siècles de l'Empire d'Orient. On y voyait, en effet, 
accompagné de l'une des légendes habituelles des images triomphales, 
tantôt le hasileus sur un cheval marchant au pas et accompagné d'une 
Victoire (un médaillon en or de Justinien offre un exemple magnifique 
de ce type 2: pl. XXVIII .. i), tantôt l'empereur galopant qui menace un 
barbare accroupi ou écrasé sous les sabots de sa monture 3 (un serpent 
peut remplacer le barbare 4). 

Les deux variantes du même (ype, interchangeables à cette époque, 
figurent l'une conime l'autre la Victoire Ilnpériale 5. Mais, tandis que le 
motif du cavalier écrasant ou transperçant l'ennemi vaincu se retrouve 
dans l'iconographie hagiographique fi, seule l'autre variante sera retenue 

.1 Voy. le casque de Justinien, s~r le grand médaillon en or (notre pl. XXVIII, 4 
et Wroth l, frontispice), ainsi que sur ses monnaies (ihid., pl. IV, 9-12, etc.). Cf. les 
effigies nlonétaires de Justin 1er (ibid., pl. II, 10, il). Ce casque est peut-être la 
« tflufa » persane introduite à Constantinople par Justinien (TzaLzès, VIII, 305). 

2. W roth, l, frontispice et notre pl. XXVIII, 4. Cet exemple est le dernier en date. 
Voy. antérieurement: Constantin 1er (Cohen, VII, p. 244,246; VIII, p. 177). 

3. Exemples: Constantin 1er (Cohen, VII, p. 307, 310,389,395,405,423), Cons
tant 1er (ibid., p. 423" Constance II (ibid., p. 443,444). Voy. aussi le cavalier impérial, 
sur le bouclier de remI,ereul', à l'avers de nOlubreuses monnaies, jusqu'au Vile siècle 
inclusivement. 

4. Constance II (Cohen, VII, p. 443). 
5. Ainsi, sur un médaillon de Gallien, une image de l'Advenlus du lype consacré 

(voy. plus haut) est précédée d'une Victoire portant une couronne (Mattingly-Syden
harn, vol. V, 1, pl. XI, 165); sur une image du type de l'Advenlus, sous Probus, la 
légende habituelle est remplacée par la formule triomphale de Vil'tus Prohi Aug. 
(ihid., vol. V, 2, pl. V, 4, i i) qu'on voit reproduite, d'autre part, auprès d'une im~ge 
traditionnelle de l'erupereur victorieux, montant un cheval galopant (ihid., pl. V, 1, 
2, 3). 

6. Les deux saints Théodores, les saints Georges, Mercure, Dénlétrios et plusieurs 
saints égyptiens. Voy. Strzygowski, dans Zeit. f. I.ïgypt. Sprache, 40, 1903 ; Hellenis
tische u. Roptische Kunst, p. 28 et suiv. J. Clédat, Baouît, pl. XXXIX, LIlI, LXXVIII
LXXIX. lI. Grégoire, Saints junleaux et dieux cavaliers. Paris, i 905. Sur les origines 
de cette iconographie, voy. P. Perdrizet, Negolium pera11}bulans in tenehris. Strasbourg, 
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par les monuments de l'art impérial (en dehors de la numismatique)~ où 
}:on ne voit jamais d'images de l'empereur à cheval piétinant le barbare. 
Ce barbare sera remplacé par un bouclier symbolique sous les pieds de 
la nl0nture impériale, dans une composition .triomphale qui décore un 
plat d'argent de l'Ermitage (plat dit de Kertch-Panticapée). Un empereur 
en cavalier (Constance II·?) en occupe le centre f ; son cheval s'avance 
solennellement vers la droite, et une Victoire q:ui le précède en tenant 
une palme dans sa main gauche, tend une couronne à l'empereur; un 
spathaire armé suit la monture, et l'énornle monogramme du Christ 
gravé sur son bouclier de parade rappelle le véritable auteur du triomphe 
impérial (pl. XVII, 2). Ce groupe adroitement agencé reproduit trait 
pour trait la première des deux variantes de l'iconographie monétaire du 
triomphe auxquelles nous avons fait allusion. Sans être obligatoire, le 
guerrier derrière l'empereur à cheval y apparaît fréquemment. 

Si l'on a eu de bonn,es raisons de dater le plat de Kertch du milieu du 
IVe siècle, contrairement aux hypothèses antérieures qui le plaçaient au 
Vie, l'attribution récente à l'empereur Anastase 1er (491-518) du célèbre 
ivoire Peiresc-Barberini (Musée du Louvre, pl. IV) 2 semble beaucoup 
moins fondée H. Et COlnme l'opinion traditionnelle qui le date du règne de 
Justinien ne paraît pas meilleure, il est l"aisonnable de ne pas préciser 
l'époque de l'exécution de cette· œuvre remarquable. La technique de la 
partie centrale ne se retrouve sur aucun monument byzantin, et c'est sur
tout la composition générale, en cinq cOlnpartiments, qu'on retrouve sur 
plusieurs ivoires chrétiens du VIe siècle, qui nous indique très approxima
tivement la date de l'ivoire en question. Toutefois, à en juger d'après sa 

i 922, surtout p. i 0-1 5. Voy. ibid., p. 6-7, les images de Salomon cavalier tuant une 
femme étendue par terre, sur les talismans du type dit afpcxyr.; ~oÀo(J-WYO~ ou acppcxjt; 
8~oü. Cf. Perdrizet, dans Rev. ét. gr., i 903, p. 42-61. - N'oublions pas, enfin, les 
saints Constantins à cheval des églises romanes en France qui semblent inspirés, . 
eux aussi, des images équestres de l'empereur victorieux, en se souvenant probable
ment d'une statue équestre de Constantin mentionnée par Socrate (1, 16). C'est le sou
venir de celte statue sans doute qui a valu à la statue de ~farc Aurèle, aujourd'hui au 
Capitole, d'avoir été considérée, au moyen âge, comme un portrait du premier empe
reur chrétien. Cf. E. ~Iâle, L'art religieux en France au ... YIIe siècle, p. 249. 

1. Publié d'abord dans N. Pokrovski et J. Strzygowski, Bouclier byzantin trouvé 
à Kerlch, Saint-Pétersbourg, 1892, ce plat a été souvent reproduit depuis, par ex. 
dans Ebersolt, Arts SO/1tptuaires, fig. i4. DiehI, Manuel 2, l, fig. i54. Peirce et Tyler, 
L'art byzantin, l, pl. 27. Sa date a été définitivement établie par L. A. 1vlatsoulevitch, 
Une coupe en argent provenant de Kerlch (Monuments de l'Ermitage, II). Saint-Péters
bourg, J 926, passim (en russe). 

2. Cet ivoire, qui compte parmi les plus célèbres monuments de l'art byzanLin, est 
reproduit dans tous les ouvrages d'archéologie byzantine. Voy. la monographie de 
G. Schlumberger;dans les MOnUtllents Piot, VII, 1900, et l'élude de Delbrueck, Con
sulardiptychen, p. iS8 et suiv. 

3. Ebersolt, Arts somptuaires, p. 34, et surtout Delbrueck, 1. c., p. 188 et suiv., 
d'où Peirce et Tyler, L'art byz., II, p. 55. 
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technique et le dessin du cavalier et du cheval, ce relief pourrait aussi 
bien appartenir à une époque plus haute. Nous savons, d'ailleurs, que 
cet argument n'est pas irréfutable, le style et la technique des œuvres de 
la « Byzantinische Antike » présentant une variété déconcertante (com
parez, par exemple, à l'art déjà « médiéval» du plat de Kertch, qui est 
du IVe siècle, les compositions tout antiques des plats d'argent de 
l'Ermitage exécutées sous I-Iéraclius, au vne siècle) 1. 

Sur les quatre tablettes conservées des cinq primitives de l'ivoire Barbe
rini, celle du milieu est occupée par un empereur à cheval s'avançant vers 
la droite; sur la tablette de gauche un dignitaire, peut-être un consul en 
tenue militaire, lui présente une petite figure de la Victoire; la plaquette 
du haut porte l'image à mi-corps d'un Christ imberbe; enfermée dans un 
médaillon lauré, elle est soutenue par deux génies volants; enfin, le com
partilnent du bas montre deux peuples barbares vaincus apportant leurs 
offrandes il l'emp.ereur victorieux. l./image centrale mérite une attention 
particulière. Notons le cheval du souverain qui se cabre impétueusement, 
la Victoire volant qui couronne l'empereur, le barbare suppliant qui se 
tient debout derrière le cheval et le mouvement de l'empereur qui se 
tourne vivement vers lui, en tenant d'une main ferme sa haste surnlontée 
d'un étendard qui flotte au vent. Enfin, une personnification de la Terre 
(allusion à la qualité oecuménique des empereurs byzantins), accroupie 
aux pieds du cheval, soutient le pied du hasilells, d'un geste qui rappelle 
celui du strator impérial aidant son maître à montel~ à cheval. 

Cette iconographie emprunte quelques-uns de ses traits principaux au 
deuxième des types monétaires équestres de l'empereur triomphateur, à 

savoir le cheval cabré, le barbare suppliant, la figure assise sous la mon
ture impériale. Par le sujet comme par la manière de l'exprimer, l'image 
du diptyque Barberini appartient au cycle triomphal traditionnel (la 
présentation de la victoire par le dignitaire et surtout l'offrande des bar
bares font partie du mênle cycle, comme nous allons le voir plus loin). 
,Toutefois, pour des raisons que nous ignorons - est-ce une marque d'ori
;ginalité voulue par l'artiste ou le désir d'éviter le détail brutal qui cho
'quait les chrétiens? - le sculpteur de ce relief a introduit, à la placè 
habituelle du barbare, une personnification de la 'ferre et situa le barbare 
suppliant représentant l'ennemi vaincu, derrière le cheval de l'empereur. 
Cette modification originale de la composition en entraîne une autre : 
au lieu de viser ou de frapper le barbare aux pieds de son cheval et de 
poursuivre l'ennemi, rempereur, pour voir le vaincu (?), se retourne en 
arrière et tourne la tête de son cheval, tandis que sa haste, devenue inu-

1. L. Matzou1evitch, Byz. Alltike. Berlin, 1.929, passim. 
A. GRABAR. L'empereur dans l·art byzantin. 4 
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tile, s'est transformée en porte-étendard. Bref, tout en conserva'nt le 
schéma initial d'une scène observée en pleiIl combat, - le cheval cabré 
et piaffant en garde aussi le souvenir - l'artiste en fit une scène de 
triomphe; au lieu de figurer la lutte victorieuse, il en reproduisit l'heureux 
aboutissement. Nous saisissons là un procédé typique de l'évolution de 
la scène dramatique, dans l'art byzantin 1. 

Toutes les images équestres de l'empereur que nous venons de voir, 
malgré leurs particularité$ individuelles, forment un groupe assez homo
gène. Les autres exemples du même type - tous postérieurs d'ailleurs 
- offrent beaucoup plus de variété, tout en retenant un trait qui les 
rapproche: ce n'est pas le cavalier sur le chanlP de bataille qu'ils repré
sentent, mais le triomphateur dans un~ cérémonie symbolique. C'est 
d'abord une douhle représentation d'un enlpereur à cheval, sur l'un des 
côtés longs du coffret en ivoire conservé au trésor de la cathédrale de 
Troyes'l (pl. X, 1). ~{épété deux fois pour des raisons d'ordre déco
ratif, le hasileus vêtu du long « divitision » se tient en selle sur un cheval 
irrlmobile. Entre les deux figures de cavaliers, on aperçoit les murs d'une 
ville, à la porte de laquelle une personnification fénlinine (la ville elle
même reconnaissable à sa couronne crénelée), tient une couronne, tan
dis que plusieurs personnages apparaissent aux fenêtres et font des gestes 
de supplication. Il s'agit évidemment d'une prise de ville par un empereur 
byzantin qui reçoit l'offrande symbolique de la couronne, en signe de 
soumission (v. infra) et l'hommage des habitants de la cité conquise. 

Aucune inscription n'accompagne cette image. Nous ne pouvons, par 
conséquent, ni donner un nom à l'empereur et à la ville, ni même propo
ser une date précise pour le relief. Divers archéologues l'ont placé qui 
au VIlle 3, qui au XI~ siècle~. C'est vers cette dernière date qu'on semble 
incliner le plus souvent (sans trop de conviction d'ailleurs), et il faut 
bien dire que la technique rappelle parfois la facture des ivoires du 
XIe siècle, plus encore que le style qui se laisse plus difficilement com
parer au style des œuvres connues de cette époque, à cause de la parti.;.. 
cula l'ité des sujets figurés sur le coffret. Tout corn pte fait, il est possible 
que l'objet soit du XIe siècle, mais l'artiste de cette époque a certaine
ment utilisé des modèles antérieurs qui, d'après certains détails, remon-

i. Cette tendance apparaît déjà dans l'art romain du Ille siècle: Rodenwaldt, dans 
Rom. Mitt., 36-37, t92i-t922, p. 58 et suive et surtout p. 65-66. 

2. Reproduction intégrale des reliefs de ce coffret, dans Dr F. Volbach, Georges 
Salles et -Georges Duthuit, Art byzantin. Cent planches, etc., chez P. A. Lévy. Paris, 
(t93t), pl. 26,27,28. 

3. Otto von Falke, Runstgeschichte der Seidenweberei, II, p. 5. 
4. En dernier lieu : Dalton, East-christian Art, p. 218. Diehl, illanuel 2, Il, p. 659 

,(sans date précise). 
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teraient à la période iconoclaste 1. C'est ce qui expliquerait, et l'origina
lité des sujets qui ne cadrent pas avec l'art du Xle siècle, qui nous est 
mieux connu, et les incohérences des compositions dont le coffret de 
Troyes ne nous offre que des reproductions de seconde ou de troisième 
main. La plus frappante de ces erreurs altère précisénlent notre scène 
aux enlpereurs cavaliers, car le prototype ne présentait évidemment qu'une 
seule figure impériale et qui, au lieu de tourner le dos à la ville, regar
dait la porte et la personnification de la cité en recevant Ron offrande. 

Sur une fresque du XIe siècle, à Sainte-Sophie de I{iev 2, un fragment 
d'une scène plus considérable offre l'image d'un hasilells chevauchant 
un cheval blanc. Il est t-evêtu de son costume d'apparat et porte le 
nimbe. Il senlble que cette figure fasse partie d'une scène de célébration 
d'un triomphe dans les rues ou à l'Hippodrome de Constantinople. 

Le trésor de la cathédrale de Bamberg possède un fragment d'un pré
cieux tissu byzantin 3 que, sans risque d'erreur, il est pernlis d'attribuer 
aux ateliers impériaux de Constantinople (pl.' VII, 1) : ses fins ornements 
d'une exécution minutieuse et parfaite, l'invenlion et l'élégance du dessin 
des figures et le sujet de la composition, en font une œuvre unique, 
qui n'aurait guère pu être confectionnée en dehors des Inanufactures impé
riales dites « de Zeuxippe» (d'après le nom des thermes voisins q). L'état 
de conservation de ce fragment est lamentable, mais on y voit assez pour 
reconnaître la fidélité d'un dessin du Père Martin que nous reproduisons, 
d'après l~s Mélanges d'archéologie où il a paru pour la prenlière fois. 
D'une .distribution des motifs, originale en comparaison d'autres tissus 
byzantins, l'étoffe de Bamberg représente, sur un fond parsemé de petits 
disques ornés de rosettes, un empereur à cheval et deux personnifications 
féminines formant un groupe symétrique. 

L'empereur portant diadèm~ et « divitision » richement décoré ainsi 
que la chlamyde et les souliers de cérémonie, monte un cheval blanc:>, 
dont le harnachement, la selle et même les « bracelets » munis de rubans 
sassanides attachés aux jambes et à la queue, sont d'un luxe exception-

i. v. Falke, l. c., p. 5. 
2. N. Kondakov et J. Tolstoï, Antiquités russes, IV, f892, p.153, fig. 141 (en russe). 

Cf. A. Grabar, dans Sentine Kondaliov., VII, f935, p. 111, note 26. 
3. Les PP. Cahier et Martin, Mélanges d'archéoloyie, 1 re sél'ie, tome III. E. Basser

mann·Jordan et W. M. Schmid, Bamberger Domschalz. Munich (m'est resLé inaces
sible). Diehl, Manuel 2, II, p. 648-649, fig. 314. L'étoffe provient du tombeau de 
l'évêque Gunther (f057-1065). La collection de l'École des Hautes-Eludes (Sorbonne) 
possède une photographie originale de ce tissu qui permet de contrôler l'aquarelle 
du P. Martin. 

4. Sur ces ateliers, voy. Ebersolt, Arts somptuaires, p. 4, 78. 
5. Sur le costume de l'empereur et son cheval hlanc richement harnaché, pendant 

la cérémonie du triomphe, voy. De cerÎln., l, i 7, p. 99, f05; II, p. 608. 
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nel. Se tournant vers le spectateur, le basileus élève un labarum comme 
marqueté de perles et de pierres précieuses. Les deux personnifications 
symétriques ne ressemblent en rien aux personnifications antiques, à 
moins qu'on ne veuille reconnaître dans leurs coiffures un type particulier 
de la couronne crénelée des Villes. Nous admettrions volontiers cette 
hypothèse. Le fait que ces figures, si richerrlent vêtues qu'elles soient, ne 
portent pas de chaussures, pourrait également tenir à un souvenir des 
modestes et gracieuses personnifications à la mode antique. Les deux 
fig~res de notre tissu portent une sorte de longue dalmatique ornée de 
bandes décoratives et un colobium sans manches, ajusté à raide d'une 
luxueuse ceinture; enfin, un voile, étroit et long, jeté sur les épaules (sa 
position n"est pas bien définie) achève le costume des personnifications. 
Comme celui de l'empereur, on le sent reproduit d'après nature. On a 
dû porter des costumes de ce genre à Constantinople, mais on peut se 
demander si cette m~de n'a pas été particulière - dans un détail au 
moins - à une cert~ine partie de la population de Byzance. Le détail 
auquel nous pensons, c'est la façon dont les cheveux sont nou~s et tres
sés. Aucun autre monument byzantin n'offrant la même particularité, il 
est permis de rapprocher de cette coiffure les deux longues nattes de la 
reine de Saba au Portail Royal de Chartres, où l'on retrouve la curieuse 
combinaison d'uue couronne posée sur une coiffure à nattes pendantes. 
Il s'agit peut-être d'une mode franque ou plus généralenlent germanique 
que pou'vaient porter à Byzance des Allemandes, prisonnières ou non, ce 
qui nous amènerait à une époque ancienne de l'histoire de Byzance. Il 
n'est pas impossible non plus qu'à l'occasion de certaines cérémonies, 
les dames de Byzance se soient costumées en « femmes barbares» 1, se 
soient parées de longues tresses blondes, comme on en pouvait obtenir 
des Germaines : ainsi déguisées, les dames de Byzance auraient fait au 
hasileus vainqueur l'offrande de la couronne triomphale. Nous re"ien
drons plus loin sur cette cérémonie et son iconographie normale. Il 
importe de dire, pour l'instant, que la tradition des célébrations des 
triomphes voulait que ce fussent les barbares ,raincus qui apportassent, 
en signe de soumis~ion, des couronnes d'or à l'empereur victorieux. Notre 
composition semble_faire allusion à cette cérémonie, en la représentant 
sous une forme allégorique, et la preuve c'est, à côté du costume supposé 
barbare des personnifications, la forme des couronnes qu'elles présentent, 
à savoir un stemma et un casque à l'antique. Ce détail pourrait bien tra
duire une image de l'éloquence byzantine où le souverain triomphateur 

i. Voy. les acteurs des ludi gothici déguisés en barbares et leur& images, sur les 
fresques de Sainte-Sophie de Kiev : Kondakov et Tolstoï, Antiquités russes, IV, 
p. i 5i, 152-1.53, fig. i35-i 40. 
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serait célébré pour son gouvernement civil et ses vertu~ militaires, et 
comparé à Salomon et Josué, ou à Périclès et à Achille. On se rappel
lera notamment la description de la statue de Justinien par Procope, où 
l'armure de l'empereur est comparée à celle d'Achille. Le casque de notre 
image pourrait bien faire allusi~n à un « nouvel Achille » ou à un 
« nouvel Alexandre ) révélés dans la personne d'un hasileus. On 8e 
souvient des acclamations que poussaient précisément les acteurs bar
bares des ludi gothici (ou des Grecs déguisés en Goths) et où les deux 
aspects. de l'œuvre impériale étaient célébrés parallèlement : 

'E /' " ", i " , , lJ...... (, " '(P , « ... 'l't'O,(1~ a~; U7têp 1'2 O'7t 1\(1 taxuoucn x~1' EXvpWV CX'7tCXV't'WV, ~W"tI W(J.2t(t}V 

xal 'TC j,oU'to;, &)J,Cq?U/,(,)V x~'t'a7t~(J)at; CV'tcù;. 1 » 

Trouvé dans le cercueil de l'évêque Gunther (1057-1065), l'étoffe de 
Bamberg" est par conséquent antérieure à la deuxième nloitié du XIe siècle. 
A en juger d'après les ornements de caractère sassanide, son exécution 
se placerait dans les environs de l'an 1000. Et on peut se demander si 
cette composition triomphale ne fait pas allusion à la victoire retentis
sante de Basile II sur les Bulgares (1017) célébrée, comme on sait, 
avec une pompe exceptionnelle, et qui a donné lieu à d'autres conlposi-

. tions originales (voy. plus loin, la miniature du Psautier de Basile II). 
Tissée dans une étoffe précieuse et encadrée d'abondants ornements, 

cette composition triomphale aurait pu fi.gurer sur l'étendard impérial qui 
.- au XIVe siècle au moins - portait une image équestre du hasilells':.. 
(~onsidérée, même à cette époque tardive, comme un symbole de la vertu 
victorieuse de l'empereur, l'image équestre du hasilells décorait aussi cer
tains autres drapeaux de l'armée .et même (curieusement) de la flotte des 
Paléologues 3. Toujours au XIVe siècle, nous la retrouvons, en outre, sur 
le « scaranicon » du « grand drongail'e -:-r.; ~(yÀ"tj; » 4, sur les boucliers ronds 
des quatre « archontes» qui entouraient l'empereur pendant la cérémonie 
du couronnement 5 et, enfin, sur les monnaies' de Manuel II Paléologue 
(1391-1423) 6. Il n'est pas exclu que cette expansion singulière de l'image 

. i. De ceri/n., J, 83, p. 383. D'après Schramm (Das Herrscherbild, p. i59-i6i), il 
! s'agirait de personnifications des deux Romes. Ni la date, ni l'iconographie de l'image 
ne viennent soutenir cette hypothèse. 

2. Codinus, De offic., 6, p. 48 : . parmi les douze vexilla portés devant l'empereur 
X:11. Ê't€POV (~ÀotP.OlJÀov) ôi 't~v 't0t) ~at'ltÀglù; 'i:l. 0'1 ~'t~À't}v ~cpt1t1tOY. 

3. Ainsi, le chef des floltes impériales, 0 p.iy(l~ ooùe 't~v 't'OÜ ~<X~tÀlw~ cn~À1}V tCJ-rl1CJlV 
Ëcpt1t1tOY: Codinus, l. c., 5, p. 28. 

4. Ibid., 4, p. 2i. 
5. Ibid., 17, p. 99: x<X't'éXOV't'Œ~ oi EV X. €P~tV Ëx<x~-rOt ciCJ1ttOCl f1-rpoT'{uÀ1}V yiypŒP.P.É.VOV 't'a'. 

~~CJtÀ€<x lx.ou~<xY Ë~tr.r.ov. Cf. les images équestres de l'empereur sur le bouclier de 
l'empereur, aux avers des monnaies des IVe-VIle siècles. Représentations d'.A.lexis 
Comnène, sur les boucliers de parade, mentionnées par Nicétas Ghoniate : passage 
cité par Bekker, dans son Commentaire de Codinus (éd. Bonn, p. ~49). 

6. Wroth, Il, p. 638, pl. LXXVII, 3. Le saint cavalier qui précède Manuel II en 

. .:.. .~ 
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équestre du basileus qui paraît sur le tard à Byzance, soit due à un retour 
conscient aux habitudes et, du moins en partie, aux prototypes des premiers 
siècles byzantins. 

e. Offrande au vainqueur. 

L'un des quatre reliefs de la base de l'obélisque de Théodose 1, exécu
tés vers 390, représente l'offrande à l'empereur de couronnes d'or par 
des barbares agenouillés (pl. XII). C'est une image qui réunit, à la 
manière byzantine, le réalisme des détails à une mise en scène con~en
tionnelle. Nous somnIes à l'Hippodrome, où se célèbre le triomphe de 
Théodose. L'empereur et ses fils siègent à l'intérieur du « cathisma » 

entourés de protospathaires, les uns barbus (Ct ~~pôat'c~ 7tP(d~OO'7t~a(Xp(o~), 

les autres eunuques, et de cinq dignitaires, dont l'un, encore un 
eunuque, se distingue_ des autres par ses vêtements et son geste (un 
silentiaire ?). Tandis' que les bar~ ares qui semblent, d'après leurs cos
tumes, appartenir à deux peuples différents, s'immobilisent dans le~r 
attitude humiliée et offrent leurs dons, tous les assistants se tiennent 
debout autour des empereurs. Les deux plus jeunes fils de Théodose (sans 
stemma) lèvent les bras en signe d'acclaInation. L'artiste semble avoir 
choisi le moment où, les barbares une fois prosternés, les chanteurs et 
la foule entonnent une louange à l'empereur victorieux. 

, Quelques années à peine séparent ce relief de l'exécution des sculptures 
triomphales sur la base de la colonne d' Arcadius (datée de 403), où le thème 
de l'Offrande des vaincus a été repris avec an1pleur par un artiste qui 
le traita dans une manière très difTérente (pl. XIV). Au lieu de situer la 
scène à l'intérieur de l'Hippodrome, il l'imagina dans un cadre abstrait 

tenant le laharum est probablement Constantin. Voy. des images analogues, dans la 
peinture orthodoxe de la fin du moyen âge: A. Grabar, Les croisades de l'Europe 
orientale dans l'art, dans 111élanges Charles Diehl, p. 19 et suiv. 

1. A. J. B. Wace el R. Traquair, The Base of the OLelisk of Theodosius, dans 
Journal of Hell. Slud., 29, 1909, p. 60 et suive (p. 68-69, les auteurs, S:lllS raison 
valable, attribuent les reliefs à l'époque constantinienne). Inscription votive: C.I. G. 
8612. O. Wulff., Altchrisll. u. hyz. Kunst, l, 1914, p. 166. Cf. un dessin du XVIe siècle 
(par ~lelchior Lùrich) du côté Ouest de la base de l'obélisque (Harbeck, dans 
Jahrhuch d. deut. arch. Insl., XXV, 1910, p. 28, fig. 1). Un autre dessin du mêlne 
artiste du XVIe siècle publié par Harbeck (l. C., fig. 3) reproduit le relief de la base 
d'un monument triomphal de Constantinople qu'on n'a pu identifier jusqu'ici (pl. XL, 
1). On y voit deux Victoires portant chacune un trophée, amener auprès d'une il11ago 
laurata d'un empereur et d'une personnification de Constantinople (ou de Rome?) 
trônant,deux barbares qui présentent une offrande (vases remplis d'or ?). Deux autres 
barbares font le geste de l'adoration. Un détail, à savoir des têtes de lions (et non de 
Ct bélier!; ", comme le croyait l'éditeur) décorant le trône de la personnification de 
la Nouvelle ou de l'ancienne Rome, semble dater cetle œuvre disparue de la fin du 
IVe ou du débul du ve sièèle. Pour cet ornement des trônes, voy. plus loin, le para
graphe consacré aux mosaïques de l'arc triomphal de Sainte-~Ial'ie-Majeure à ,Rome. 
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(peut-être faut-il y voir une allusion à la célébration du triomphe sur le 
Forum de Constantin), et il figura les porteurs de dons au moment où ils 
s'acheminent en procession vers le souverain qu'ils approcheront plus 
tard. Sur un côté de la base, on voit de nombreux barbares, les uns pré
sentant l'offrande, les autres amenant des fauves pour le cirque; sur un 
autre côté (pl. XV), les personnifications des villes conquises apportent 
des couronnes d'or assez semblables à celles du bas-relief de Théodose; 
enfin, par un mouvement parallèle, des togati placés entre les personni
fications des deux Romes, et qui sont sans doute des « Romains », offrent 
à l'empereur des couronnes de laurier (pl. XIII). Réunissant dans un même 
ensemble monumental, divisé d'une manière toute schématique en quatre 
bandes horizontales, des scènes quasi réalistes (réunions des empereurs 
et des dignitaires; première offrande), avec des compositions abstraites 
remplies de personnifications et de génies, ces reliefs triomphaux appar
tiennent à un tout autre genre artistique que les scènes de la base de 
1'héodose. Aussi l'iconographie de l'Offrande au triomphateur sur la base 
d'Arcadius nous offre-t-elle, à côté du type « réaliste » apparenté à 

l'image du relief de Théodose, un autre type, plus abstrait et tout à fait 
indépendant, celui de l'Offrande des personnifications. 

Le premier type réapparaîtra au Vle siècle, au bas du diptyque Bar
berini déjà étudié 1 (pl. IV), où deux peuples barbares, l'un du Nord, 
l'autre de l'Orient (1), conduits par une Victoire, présentent à l'empereur, 
les uns de l'or en espèces et en couronnes, les autres des fallves et des 
défenses d'éléphants. Sur le diptyque, cette scène occupe la nlême place 
par rapport au sujet principal, qui est l'empereur. Quelle qu'en soit la 
date précise, cet ivoire - qui ne peut être postérieur au Vle siècle -
nous offre la plus tardive des images de l'Offrande des barbares, et l'aban
don ultérieur d'un sujet fréquent depuis l'Antiquité est peut-être à rap
procher du fait que le rite IIlême de l'offrande des barbares pendant la 
célébration des triomphes n'est pliIs mentionné dans le Livre des Céré
monies du xe siècle. Cette omission peut être fortuite, quoique beaucoup 
de détails sur les fêtes du triomphe, et notamment sur le rôle qu'y jouent 
les barbares, se trouvent bien notés par Constantin Porphyrogénète et 
ses collaborateurs. Mais il est plus vraisemblable, en effet, qu'à une époclue 
plus avancée la cérémonie n'ait plus comporté que la p.roskynèse des pri
sonniers devant le basileus ~ ; l'offrande symbolique aura été abandonnée. 

Le deuxième type, au contraire, a connu un succès durable. Ainsi, la 
description par Procope 1 des mosaïques justiniennes au Palais de Chalcé 

f. Voy. supra, p. 48. . 
2. Comme, par exemple, sur la miniature du Psautier de Basile II à la Marcienne. 

Voy. notre pl. XXIII, f. Cf. De CeriI11., 1,69, p. 332; II, f9, p. 6iO; 20, p. 6i5. 
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laisse entrevoir une scène qui devait rappeler l'Offrande de la hase d'Ar
cadius. C'est Bélisaire, nous dit ce texte, qu'on y voyait offrant à Justi
nien le butin de ses victoires retentissantes, présentant à l'empereur les 
rois et les royaumes conquis. AJTant devant les yeux les dessins de la base 
d'Arcadius (pl. XIV, XV), on se représente facilement cette image de la 
procession des rois et des personnifications des « royaumes », portant 
vers le so.uverain le « butin» dont Bélisaire faisait h~mmage au hasileus. 

Les « villes conquises )~ présentées à Basile 1er par ses généraux, qu'on 
pouvait admirer sur les mosaïques du Palais du Kénourgion ([Xe siècle) 2, 

et les « villes reprises à l'ennemi » qui figuraient sur les peintures que 
Manuel Comnène fit exécuter dans son palais des Blachernes, au XIIe siècle 3, 

reprenaient visiblement le même sujet che.r aux compositions triomphales 
byzantines; et il 'est possible, probable même, que l'offrande par des 
personnifications de ces villes ait été reprise par les artistes impériaux 
des IXe et Xl1e siècle~,. selon la formule du IVe et du VIe siècles. Nous 
savons tout au moins que sur d\autres œuvres de l'époque tardive, comme 
sur l'ivoire de Troyes et le tissu de Bamberg, c'est bien sous cet aspect 
que l'offrande au vainqueur a été traitée (pl. VII, 1 et X, 1). 

Il nous reste à ajouter à ces deux derniers exemples, déjà étudiés, un 
ultime monument appartenant à la même série iconographique, mais plus 
tardif encore et assez peu connu (pl. VIII). Nous pensons à la petite pyxide 
en ivoire qui, des collection~ Stroganoff à Ilome, a passé entre les mains 
des frères Durlacher, en Angleterre 4. OEuvre de l'époque des Paléologues 
elle est ornée de reliefs assez grossiers parmi lesquels on distingue une 
famille impériale composée de l'empereur., de l'impératrice et d'un gar
çonnet en vêtements impériaux, c'est-à-dire associé comme second. empe
reur au pouvoir de son père. On pourrait songer à identifier ces person
nages avec Andronic II, sa seconde femme Irène et leur fils Michel IX 
qui, né en 1295, régna avec son père jusqu'en 1320; ou bien avec 

1. Procope, De aedir., l, iO, p. 204 : ..• XCXt vtX~ (J.€'1 SCX<1CÀEÙ; 'Iovat'lYt~v~~ U1tO <1"tpcx"t1)-
_. B À'" ~, " R À ' , , " , , r'À ( " )'OlJv"tt E t<1CXpt~, ~1tCXVEtat uê 1tCXpCX "tov ~cxat ECX,"tO <1"tpa-:-€vp.cx E1.WV axpatfY!~ 0 0'1 0 <1'tpcx"t'1))'o;, XCXt 

ô{OW<1tV aù"t~ À~~upcx ~CX<1tÀEt; "tE XCXL ~aatÀEt~;, XCXt 1tclV"tCX "tŒ Èv iy6pw1tOt; eçcx{<1CCX, XCX"tŒ ô€ 'to p.É<10V 
, ... rf ~ À' 'f' R À' f.À ~ ... • ,,, 0 ' , .J. t '". Eat'CX<1tV 0 "tE ~CX<1t ElJ~ XCXt ~ ~CX<1t t; oEOUWpCX, EOtXO"tE; cxp.~W'I )'E)'1lvO<1t "tE XCXl VtX~-: "ptCX ~OF'tCX~OU<1tY 
" - B Ô 'À ' r' Q R À'" " ....' '" , , , ,., E1tt "tE"tcp CXV l WV XCXl Ot'vWV ~cx~t EU<1t, OOpVCXAW"tOt;"tE xal CX)'W)'t~Ot; 1tCXp CXlJ"tou; ~XOV<1t 

2. Const. Porphyr., Vila Basilii, dans Migne, P. G., i09, col. 348. 
3. 10. Cinnami, Hislor., i 71. Cf. aussi Eustathe de Salonique, Panégyrique de 

Manuel Comnène, dans Tarel, Komnenen und Normanen. Ulm, i852, p. 222 (trad. 
allem.) : scène finale (?) du cycle déjà cité qui figurait le triornphe de Manuel, après 
sa victoire sur Nemania (a. i i55). Autre image du même triomphe, dans le narthex 
d'une église, d'après une pièce de vers du cod. Marcianu8 gr. 5~4, fol, i08 a. : Lam
bros, dans NÉo; (EÀÀ7)vop.v7ip.wv, VIII, i9ii, p. i408. 

4. Strzygowski, Byz. Zeit. VIII, i899, p. 262. La pyxide a figuré à l'Exposition de 
l'art byzantin à Paris, en 193f (no i4i du catalogue qui l'attribue au XVIO siècle; date 
inacceptable, ne fût-ce qu'à cause de la présence de portraits impériaux) . 

. , ' 

" 
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CORRIGENDUM 

Page 57, lignes 27-28. - Lire: pour y retrouver les trois éléments de 

notre composition, à savoir, les portraits des triomphateurs impériaux, 

le geste de l'offrande ... 
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Manuel II, sa femme Hélène (Irène) et leur fils Jean VIII associé au 
pouvoir deux ans avant l'abdication de son père, survenue en t 423. Les 
attitudes des trois personnages, leur costume de grande cérémonie et 
leurs attributs sont ceux des portraits officiels des Paléologues (v. 
supra, p. 22). Ne connaissant l'objet que d'après des pho~ographies, 
nous ne pouvons aller plus loin dans cet essai d'identification. Si toute
fois il nous était permis de choisir entre les deux groupes de personnages 

. mentionnés, c'est au deuxième que nous nous arrêterions de préférence., 
car les~ costumes occidentaux de certaines figures de la pyxide parlent 
plutôt en faveur d'une œuvre du xve siècle. Mais les quelques carac
tères du nom de l'empereur qui se laissent déchiffrer sur la photographie, 
se lisent plutôt AN(â)[PONIKOC]. 

Comme sur le, relief de Troyes, l'image impériale (ici tout le groupe) a 
été ré pé tée deux fois (moins l' inscription), le sculpteur se trou van t. pro
bablement à court de sujets, pour remplir toute la surface de la pyxide. 
Les figures impériales forment le centre moral de la scène qui fait le tour 
du coffret. En effet, un personnage dont le sexe reste incertain, quoiqu~il 
s'agisse probablement d'un homme, présente à l'empereur le modèle d'une 
ville fortifiée (le paon semble être purement décoratif) : pour nous, c'est 
l'offrande au hasileus d'une ville conquise par le chef d'armée qui en tient 
le lllodèle, c'est-à-dire un sujet dans le genre de ceux que figuraient les 
mosaïques palatines de Basile leretde Manuel 1er • Or, si lïmage se laisse 
classer parmi les compositions triomphales, le groupe de danseuses et de 
musiciens s~explique sans difficulté. La célébration du triomphe a eu géné
ralement comme cadre l'Hippodrome. Et il suffit de se reporter aux scènes 
triomphales ~es reliefs de la base de l'obélisque théodosien (pl. XI, XII), 
qui se passent à rHippodrome, pour y retrouver les trois impériaux, le 
éléments de notre composition, à savoir, les portraits des triomphateurs 
geste de l'offrande et - à côté des courses qui manquent sur la pyxide
les musiciens et les danseuses t. Mod,ifiée ,dans les détails, la composition' 
triomphale traditionnelle semble persister ainsi jusqu'aux derniers règnes 

i de l'Empire d'Orient 2. 

f. La chasse. 

Si les plus grands exploits de l'empereur ont pour théâtre le champ de 
bataille et si la Victoire Impériale est essentiellement celle qu'il renlporte 

i. De cerim., 1, 64, p. 287 : jeux d'orgues à l'Hippodrome, pendant une cér~monie 
d'acclamation de l'empereur. 

2. Notre pl. XXII, i reproduit un exemple d'Offrande a l'empereur, d'un type spé
cial: un livre y est remis par son auteur, saint Jean Chrysostome, au basileus Nicé
phore Botaniate (Par. Coislin, 79). Ce geste symbolique remplace l'offrande par le 
vrai donateur représenté en tout petit aux pieds du souverain. 
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sur l'ennemi ~rmé, sa force victorieuse peut aussi se révéler dans d'autres 
luttes, nOI1 moins périlleuses parfois. Ces luttes dont il sort victorieux 
ont, en outre, la valeur de symboles ou de promesses de victoires réelles. 
Aussi rart impérial n'hésite-t-il pas à comprendre les images allégoriques 
de ces exp~oits dans son cycle officiel. 

Les auteurs byzantins en parlent comme d'une chose naturelle. Eustathe 
de Salonique sait qu' « en temps de paix profonde » la vigueur et le cou
rage se démontrent aux courses de chevaux et à la chasse aux bêtes sau
vages; l'empereur Manuel, nous dit-il, ayant accompli des exploits de ce 
genre, la rumeur se répandit de la très grande vigueur du hasilells 1. 

Jean Cinname met au même rang « les prouesses de la guerre et celles de 
la chasse », qu'il cite parmi les sujets convenables et habituels d'une 
décoration palatine. Alexis, nous dit-il, un parent de l'empereur Manuel 
Comnène, a fait décorer son palais suburbain de peintures qui représentaient 
les exploits guerriers" du sultan d'Iconiuffi, son ami, et ne fit traiter, 
«( comme le font habituellement les hommes haut placés, ni les anciens 
hauts faits des (irecs, ni les exploits du hasileus (régnant), ni ses prouesses 
comme guerrier ou chasseur ». Et comme s'il voulait spécifier que la 
chasse compte bien paroli les thèmes d'exploits non seulement d'Alexis, 
mais aussi de l'empereur, il passe immédiatement au récit d'une prouesse 
de chasse particulièrement glorieuse de Manuel qui tua un fauve aussi 
étrange que redoutable (mi-panthère, mi-lion); devant lequel les compa
gnons de Manuel avaient reculé 2. Quant à Nicétas Choniate, il ajoute 
aux exploits guerriers et cynégétiques ceux des courses à l' Hippodrome 
(cf. Eustathe de Salonique), en nommant les actes que l'empereur Andro
nic Comnène a fait représenter en peinture dans son palais, en les choi
sissant parmi les' épisodes les plus remarquables d~ sa vie, ( ces sujets, 
dit Choniate, qui représentent la vie de l'homme et qui figurent ses 
exploits avec l'arc, l'épée et dans la course de chevaux» 3. Enfin, Théo-

i. 'E1tEtpri01} XŒL -r1i~ ŒVOptX~~ PWP.~ÀEO't1}'tO~, OO'~ ')'E Èv Etp~Vn ~Œad~ O'-rpŒ'ttW't1}V ~ptŒ?OV 
è1ttO~ieŒ0'6Œt È'I t1t1t~O'tŒt~ ,UP.VŒO'ttXŒt; 'tŒr~ 't'E &ÀÀŒt~ x«t OO'Œt 'toù; 61ipŒ~ pt1ttoucrt, -=où~ ~pEtÔri't~~, 
'toù~ 1tEÀWptOU~, or p.~ O'uï .. vot 1t~1t'tOVtE; 'tO 1tŒpO'tXOUP.EVOV È.p1}p.cJO'ou<!t. XŒL 6Œup.iO'Œ~ ÈY.EtvO~ Œ1tllÀ6E 
idjpu; 't~ç ~ŒO'tÀtX1i; XpŒtŒtOtŒ'tO; : Ellstathe de Salonique, Ora.lio ad Manuelem, éd. W. 
Hegel, dans Fontes rerum. byz., p. 40. Cf. <P. I{()uxooÀi~, KUV1}y~'ttXŒ Èx 't~; È1t0Y,,1}; 
't'wy Kop.v~vwv XŒt 'tWV flŒÀatoÀo,wv, dans 'E1tE't'1}pt~ CEl. Bu~.lJ1tou~)" 8,1932, 
p. 3-33. . 

2. 10. Cinname, Bisto,.., IV, p. 2ô6-267 : ('AÀ€çtO~) •..•• Zpovcp a~ GO''tEpOV È; Bu~riv'ttOv 
1. ., 1. './. .. l '\ r.... " ,.., ~ , , t! ,\'Il ,,, 
~1t~VtW\I, I:r::Etl)'j 1t?'tE ,pŒ~ell; ~1tŒ,I\.ŒtO'Œt 'twv 1tpoaO'tEtwV au-:cp OW;J.Œ't'thlV 7l00UI\.71v1} 'tlYel., O:.J't~ 

'ttY?t~ C EÀÀ1}vtoU; 1tŒÀ~tO'tEpŒÇ È'Ii6E't01tprieEt; ŒtJ-rOt;, Ol$'tê p.Èv 'tŒ ~ŒO'tÀ€W;, 01tOtŒ X~( p.~ÀÀov 'toI; 
Èv à.px. al; ErelO'tŒt, Ot~Ç~ÀaEV ~pyel, oO'~ ~V 'tE 1toÀ€P.Ot; Xell 61}pOX'tovtŒt~ atJto; Er P,ŒO'tO ... (suit le 
récit de l'exploit de chasse de Manuel). 'AÀ€çtO~ oÈ ••• 'too'twv &~iP.E\/O; 'tcXç 'tOÜ O'OUÀtŒv 
à.'IEO't~ÀOt O''tpat1}ytaç, V~1ttO; œ1tEp Èv axo'tcp ~UÀriO'aêtv ix.p~v 'taü't~ S1tL owp.ritwv aù'toç 01}P.OO'tEOWY 
X~'t?t 't~V ipa~~v. 

3. Nicetas Choniate, De Andronico Comneno, II, p. 432-434 : ... XŒt 'to[Œü6' ËtEp~, 
! , ''1' . t! ~ , , ~ , 6 ' 1.·'e ' , , , f'/ " u1te,œ 't€xp.llptœ .. ëtY 'C.x. oUO't ~to'tOV œ\/O?O~ 1t€1tOt OtO; ~1tt 'to,cp X~t pop.fat~ xœt t1t7:0l~ WXU1':OCft. 
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dore Prodrome fait dire à Jean II Comnène (dans son épitaphe) que c'est 
« l'amour de la victoire » qui l'a conduit aux « travaux de la chasse», 
avant de le lancer dans la bataille: « c'est ainsi que jeme suis initié aux 
lois de la guerre, pour m'élancer ensuite contre les barbares armés» J. 

Sans doute, à en croire Nicétas, la décoration du palais d'Andronic 
Coolnène comprenait plusieurs scènes qui, tout en illustrant la vie mou
venlentée de ce prince (avant son arrivée au pouvoir), restent en dehors du 
cycle qu'il vient de nous signaler 2. Mais il est d'autant plus significatif 
que, dans son idée, ce soient ces trois genres d'exploits, guerre, chasse, 
course de chevaux, qui résument en quelque sorte la vie du prince. 

On ne s'étonnera donc pas de voir des scènes de chasse et d'Hippodrome 
sur les monuments byzantins d'un caractère impérial. En dehors des pein
tures d'Andronic décrites par Nicélas et des décorations des demeures prin
cières où Jean Cinname a dû les avoir vues, pour en recomnlander la représen
tation au neveu de Manuel Comnène, plusieurs monuments nous lnontrent 
la scène de la chasse impériale. Ce sont, d"abord, deux fragments de tis-

. sus historiés, l'un jadis à Mozac (Puy-de-Dôme), aujourd'hui au Musée 
Historique des Tissus à Lyon 3, l·autre à Gandersheim en Allemagne 4, 

provenant sans doute d'ateliers impériaux, et où l'on voit le hasileus chas
sant le lion. Enfermées dans des cercles décoratifs (pl. IX, 1) et répétées 
symétriquement des deux côtés d'un arbre ornenlental, les figures de 
l'empereur chassant y ont un caractère singulièreillent hiératique. L'allure 
générale du hasileus, son « divitision » (o~~·~-r·~(no'J) richement" décoré -
qui est un vêtement de parade ne le cédant qu'à la dalmatique avec le 
loros5 .--, le diadènle avec la croix qui ne le quitte pas à la chasse, enfin 
la manière solennelle dont ce singulier chasseur frappe le fauve, font 

! . "Epw; os v{X1j; ÈP.1tE0'0)V 'tn XŒpO{~, 
'Ev bt1to~n P.E 1tpW'tŒ Y-Œt 'toÇ(P 'tpÉCPEt· 
-"E1tEt'tcX P.Ot ooù; cip.cpt01}y~ 't~'1 O'1tcX01}V 
TOlÇ OYjptŒXCt; Y-Œ'tŒy~p.'Jci~et 1tOVOt;, 
-'lA pX'tOV ~ŒÀW'J OOpŒ'tt O'U'IŒXOV 'ttO'Œt , 
T~v cipx'ttX~V 1tipo~Àw 't0 'toe~) cpOiO'Œt· 
'Ev oT; 'tEÀEO'OEl; 'twv P.ŒXYj'tWV 't'où; vop.ou;, 
EùOù; XŒ't' ŒÙ':WV 07tÀOO~'tw'J ~cxp6ipwv ••• 

Théodore Prodl'ome, Épitaphe de Jean Comnène, Migne, P. G., !33, col. 1393. 
2. Nicetas Choniate, l. c. 
3. v. Falke , Ku nstgeschichfe der Seidenweherei, II, fig. 2! 9. Ebersol t, A ris sOlnp

tuaires, fig. 19. D'après la tradi tion, ce tissu aurait été envoyé à Pépin le Bref par 
l'empereur iconoclaste Constantin V. v. Falke (1. c., p. 5) a déjà rapproché l'icono
graphie de l'empereur sur le tissù des effigies monétaires de Léon III et de Cons
tantin V. 

4. v. Falke, l. c., fig, 22!. Ebersolt, l. c., fig. 2'0. 
5. Sur ce vêtement et son usage, voy. les savantes recherche3 de D. Th. Belaev, 

dans Byzantina, l, p. 50-57, ainsi que les commentaires de Reiske, dans De cerin1. 
(Bonn), vol.. II, p. 244, 424-426. 
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entrevoir un sens sYlnbolique dans ces représentations qui ne ressemblent 
en rien à des « sujets de genre ». Renseignés par Eustathe, Cinname et 
le Choniate, nous y reconnaissons des exploits héroïques de l'empereur 
analogues à ses victoires militaires. 

Une autre paire de cavaliers chasseurs devrait, croyons-nous, être rap
prochée des images des tissus de Lyon et de Gandersheim. Ils décorent 
l'un des grands côtés du coffret en ivoire de Troyes, dont nous avons étu
dié plus haut l'autre grand côté (pl. X, 2). Ce relief élégant représente 
deux chasseurs poursuivant à cheval un lion : l'un le perce de flèches, 
l'autre lève son glaive sur le fauve blessé et bondissant. Pleine de vie et 
de mouvement, remarquable par les attitudes vraies des personnages et 
des animaux, cette composition figure-t-elle une chasse impériale? Une 
réponse nette semble d'autant plus difficile que cet unicum figure les chas
seurs en guerriers antiques, les plaçant ainsi sur un plan idéal. Mais l'hy
pothèse d'une image i~périale n'est pas rejetée ipso facto par ce dégui
sement, car, on s'en sOllvient, Justinien, sur sa statue décrite par Procope, 
était costumé « e-n Achille» et portait cuirasse et casque à l'antique, de 
même que de très nombreux empereurs byzantins, sur leurs effigies moné
taires, et enfin Basile II, sur la miniature du Psautier de la Marcienne 
où il est représenté en Bulgaroctone, recevant la soumission des chefs 
bulgares (pl.' XXIII, 1). Et n'oublions pas le llu\gnifique casque à l'an
tique que l'une des personnifications tend à l'empereur du tissu de Baln
berg (pl. VII, t). 

Une tradition, on le voit, figurait l'empereur en costume militaire 
antique, ce trait ajoutant probablement à l'allure héroïque du portrait. A 
plus forte raison une armure magnifique de caractère antiquisant, y com
pris le beau panache de la figure de gauche (qu'on retrouve sur le dessin 
conservé au Sérail de la statue de Justinien), devait-elle rehausser une 
image de chasseur. Et c'est ainsi que, loin de s'opposer à l'hypothèse 
d'une image impériale, le costume militaire antique des chasseurs de 
notre ivoire vient plutôt apporter un argument en sa faveur, car il 
semble faire allusion à la vertu guerrière de ces personnages héroïques. 
Or, on s'en souvient, c'est l'étroit rapport de l'exploit de chasse avec la 
victoire sur l'ennemi qui, pour les auteurs byzantins, faisait la valeur 
des succès cynégétiques des empereurs et de leurs images. Et il n'est pas 
sans intérêt, à ce titre, que l'iconographie de nos deux chasseurs (voy. 
surtout le mouvement des figures qui se retournent pour viser ou pour 
frapper, ainsi que la silhouette du lion) se rattache certainement à des 
modèles sassanides, qui représent~nt le roi· Bechrâtn-Gor (420-438) 
tuant le terrible lion de la légende persane { . Notre relief s'inspire ainsi 

... ~' 

{. Cf. par exemple, les plats d'argent sassanideB : J . Smirnov, L'Argenterie Orien-

....... '. 
(' . 
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de modèles de la même origine qu'utilisèrent les tisserands des tissus de 
Mozac (Lyon) et de Gandersheim : ces artisans ne firent qu'adapter à 
l'imagerie byzantine impériale des images de chasse royale sassanide f. 

On voit que ce rapprochement aussi corrobore indirectement notre hypo
thèse : si l'une des deux images de chasse empruntée à l'iconographie 
royale sassanide a été transformée en image de chasse inlpériale, il est 
vraisemblable qu'il en a été autant dans un cas d'influence analogue, sur 
une autre scène de chasse héroïque. 

-Les deux fragments de tissus que nous venons de voir datent vraisem
blablement des VLlle-IXe siècles, et le modèle des reliefs de Troyes (nous 
ravons dit déjà à propos d'une autre composition du même coffret) remon
terait à la même époque. Si ces dates, que nous ne pouvons préciser 
davantage, se trouvaient exactes, on pourrait essayer de rattacher cette 
série de scènes de la chasse impériale à rart des Iconoclastes, sans vouloir 
dire par là- qu'à l'époque antérieure ce thème n'ait pas été traité par l'art 
impérial. Mais il semble peu probable que les exemples connus de la 
chasse impériale doivent leur quasi-contemporanéité à une simple coïnci
dence; on peut se demander si le motif n'a pas dû un succès temporaire 
exceptionnel à une mode de l'époque iconoclaste. Nous savons, en 
effet, que les scènes de chasse faisaient partie des cycles d'images a-ni
coniques que les hasileis iconoclastes introduisaient dans les églises cons
tantinopolitaines, en remplacement des cycles chrétiens 2. Mais « scènes 

tale, pl. XXV, 53, 5~; XXVIII, 56 ; XXIX, 57 ; XXXI, 59; XXXII, 60; XXXIII, 61; 
XXXIV, 63; CXXIII, 309. Sur ce thème légendaire: Tabari, Annales, éd. de Goeje. 
Leyde, 1882, II, p. 857. Sir Thomas Arnold, Survivals of Sassaniall and Manichaean 
Art in Persian Painting. Oxford, i924. M. Girs, dans Izvestia de l'Acad. de Culture 
Matér., V, i927 (Leningrad), p. 353 et suive N. Toll, dans Sernin. Kondakov., III, 
1929, p. 169 et suive - Notons, toutefois (nous reviendrons là-dessus dans « L'étude 
historique») que le thème de la chasse royale au lion et son iconographie particu
lière (qu'on trouve aussi bien sur les monumenls sassanides que sur l'ivoire de 
Troyes), à savoir le mouvement du lion dressé sur ses pattes de derrière, appa
raissent déjà dans les arts assyrien, achéménide et parthe. Voy. là-dessus: G. Roden
waldt, Griechische Reliefs in Lykien, dans Silzungsherichte der Berliner AkadeTnie, 
XXXVII, f933, p. 1098 et su.iv. M. Rostovtzeff, Dura and the Prohleln of Parthian 
A rt, dans Yale Classical Sludies, V, f 935, p. 265 et suiv. 

i. Voy., par exemple, les scènes de chasse analogues sur les tissus sassanides: 
au :Musée Diocésain de Cologne (J. Lessing, Gewehe-Salnlnlung des k. Kunstgewerhe
Museums. Berlin, 1900, pl. f5-f7. v. Falke, l. c., p. 71-73), à Saint-Ambroise de Milan 
(v. Falke, l. c., p. 70, fig. 89. Venturi, Sto,.ia dell'arte ital., 1, fig. 352, 353) et au cha
pitre de la cath. de Prague (A. Podlacha, dans SOllpis pamatek hist. a ulnel. kapit. 
knihovna v Praze. Prague, f903, fig. f4, t5). Cf. ToU, dans Selnin. Kondakov. III, 
f929,p. XX, XXI. 

2,. Vita S. Stephani lunioris (Migne, P. G., fOO, col. ff13) : les Iconoclastesdétrui
saient les images du Christ et de la Vierge, lorsqu'ils les trouvaient dans les églises; 

, ~~ 1" ~, ~ "" " Y"''''''I ''''1 ~" ~ 'r "'1 ' J. 6 ' , Et Q~ 1jV QiVQPŒ, 1j OpVŒ, 1j "WŒ (XAOYŒ, (LClAtO"tŒ QE 'ta. ~Œ'tŒVtXa. t1t1tOAClO'tŒ, xUV,.ytCl, EŒ'tpŒ XŒt 

ht1toOpdp.tŒ œvta't'op1j(J-EV<X, 'tClÜt<X. 'tt(J-1j'ttXW~ àV<X7t0lJ.ÉVEtV XŒt ÈXÀŒp.7tpUVEaa~t. - Cf. d'autre part, 

~' ,"'- 1 
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de chasse» ne signifie pas obligatoirement « chasses impériales » ;' loin 
de là, et des images cynégétiques d'un caractère hellénistique et sans le 
moindre rapport avec l'art impérial ont été de tout temps très répandues 
dans l'art byzantin. Il serait donc délicat' dïnsister sur cette hypothèse. 

Nous la maintenons pourtant, et les considérations plus générales que 
nous développerons dans le chapitre consacré à l'étude historique lui 
donneront peut-être plus de poids. Qu'il nous soit pernlis en attendant de 
faire cette remarque, en rapport avec le texte mentionnant les « scènes de 
chasse » dans les églises des Iconoclastes: ces images, en effet, s'y trouvent 
nommées entre les « courses de chevaux » et les « scènes de théâtre et 
d'hippodrome », c'est-à-dire entre deux catégories de sujets qui - nous 
allons le voir tout à l'heure - faisaient certainement partie du cycle 
inlpérial et triomphal. On comprendrait mal un Byzantin nécessairement 
familiarisé avec l'ornement à motifs de chasse que l'art de l'Église byzan
tine n'avait écarté à ~ucune époque, - qui citerait ces ilnages banales 
parmi les sujets aussi inattendus dans une église que les scènes de 
courses ou de cirque. 

g. L'Hippodrome. 

On se souvient des textes d'Eustathe de Salonique et de Nicétas Cho
niate où les exploits à la chasse d'un empereur byzantin étaient rappro
chés de ses succès aux courses de chevaux, en tant que témoignages de 
sa vigueur. Ces exploits, ajoute Nicétas, figurés dans des images, à côté 
des victoires du même empereur, formaient comme un cycle qui « repré
sentait la vie d'un homme » (entendez, un homme acconlpli, dont la pre
mière qualité est le courage). A en croire cet auteur, les artistes qu'il 
chargea de décorer son palais représentèrent l'empereur Andronic con
duisant lui-même le char sur la piste de l'Hippodrome ou couronné après 
une victoire qu'il aurait remportée comme aurige. Manuel 1er probable
ment 1 et l\tlichel III sûrement ~ étaient descendus sur la piste et à' plu
sieurs reprises y avaient été proclamés vainqueurs. Quant à l'héophile, 
non seulement il s'exhiba de la même manière à l'I-lippodrome de ConG
tantinople, mais il y gagna la première « palme» (première course) aux 

la légende populaire qui a fait de Constantin Copronyule un « tueu r de lion» héroïque 
(Grégoire, dans Rev. Et. Gr., 46, i933, p. 32. Adontz, dans Itfélanges Bidez, p. i et 
suiv.). Les chasses au lion impériales, sur le tissu de Lyon et l'ivoire de Troyes, font 
peut-êh'e ~llusion aux exploits du basileus iconoclaste? 

i. Voy. le texte cité, p. 58, note i. 
2. Const. Porphyr., Vila Bnsilii Maced., p. i 97-i 99, 243. Cf. Georges Amartol., 

Chron., p. 722 (éd. MurHlt) ou Migne, P. G., ilO, col. i037. Voy. 'aussi derniè
rement M. Adonlz, dans Byzantion, IX, i934, p. 2:!4, 226. 
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jeux officiels célébrés à l'occasion de sa propre rentrée triomphale dans la 
capitale f, de sorte que c'est le double vainqueur - à la 'guerre et sur la 
piste - qu'on couronna à l'issue de ces jeux triomphaux. 

Le rapprochement des exploits militaires et hippiques est si suggestif, 
dans le cas de Théophile, que c'est lui qu'on voudrait reconna~tre sur une 
curieuse itnage tissée, dont un fragment est conservé au Victoria-et
Albert Museum (coll. Lienard) (pl. IX, 2). Elle représente un hasileus 
couronné du diadèmé avec la croix, qui se tient debout sur la plate-forme 
d'un char de course, et élève les deux bras en signe de victoire et de 

FIG. 1. - KIEV. SAINTE-SOPHIE. COURSES ET CHAS8ES A 1,'HIPPODROlIE. 

prière. Un génie volant lui tend une couronne (sur le fragment, seule 
cette couronne est visible; il est presque certain que ce motif avait son 
pendant de l'autre côté de l'elnpereur). Le caractère triomphal de cette 
im~ge de l'empereur-aurige semble ainsi établi; et en même temps la 
vision de Théophile gagnant la première palme des jeux de son propre 

, triomphe revient involontairement à la mémoire. L'étoffe ayant dû être 
exécutée vers le IXe siècle 2, rien ne s'oppose à l'hypothèse à laquelle nous 
faisons allusion. Mais rien non plus - il faut l'avouer--n'impose l'iden
tification de cet empereur avec Théophile. 

Aucune prescription du protocole, aucun usage fixé par le rituel ne 

i. Georg. Amartol., Chron., p. 707 (MuraIt) ou P. G., 1. c., col. iOi7. Symeoni 
Magistri, Annali, Migne, P. G., f09, col. 696. ; 

2. Lessing (l. c., l, pl. 1 i) incline pour une époque plus ancienne encore, soit le 
VIIe-VIII~ siècle. Au contrail'e, M. Diehl (JJanuel 2, II, p. 648) cite ce tissu parmi les 
œuvres des Xe-XIe siècles. 
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semble avoir obligé les haslleis à participer d'une manière effective' aux 
courses de l'Hippodrome. Au contraire, la présidence des jeux comptait 
parmi les fonctions officielles et importantes de l'empereur. C'est pour
quoi, dans des scènes de l'Hippodronle, l'empereur apparaît avant tout en 
spectateur -. et non en acteur: du haut du « cathisnla », il assiste aux 
jeux et cérémonies qui, dans un ordre immuable, se déroulent à ses pieds. 
Mais ces images aussi, nous allons le voir, peuvent être rangées parmi les 
scènes symboliques du cyqle triomphal. 

FIG. 2. - 1{IEV. SAINTE-SOPHIB. JEUX A L'HIPPODROME. 

Les images de la présidence des empereurs auxjeux solennels de l'Hip
podrome rappellent jusqu'à un certain point les .compositions bien con
nues des diptyques où le consul est représenté donnant le signal des jeux 
du Nouvel An, célébrés à l'occasion de son entrée en fonction; un épi
sode de ces jeux 1 est souvent représenté au bas du diptyque, sous la 
figure du consul qui porte, selon la tradition, le costume de triompha
teur 'le Tout en distinguant ce groupe d'images co~sulaires, il faut bien 
reconnaître avec Delbrueck que leur iconographie présente une ress~m
blance frappante avec les images impériales, et en procède vraisembla
blement : dans les unes et dans les autres, d'ailleurs, le sujet de la 
pompa circensis était lié à l'idée du triomphe 3. 

{. Les courses proprement dites, sur les diptyques des Lampadii et de Basile 
(a. 480) : Delbl'ueck, Consulardiptychen, nOS 6 et 5ô. Cf. ibid., nOS f8-2i (Anastase a. 
5f 7) : présentation de chevaux avant la course. En outre, nombreuses scènes de la 
venatio (ibid., nOS 9 à f 2, 20, 2f, 37, 57, 58,60) ou de représenta tions de théâtre (ibid., 
nOS t8, f9, 2f, 5'3). 

2. Delbrueck, l. c., p. 54. Alfôldi, dans Rom. Mill., 49, f93i, p, 94-96. 
3. G. Bloch, dans Dict. d'Antiquités, s. v. « consul», 1, p. 1470. Delbrueck, l. c., 

p. 54. Alfoldi, 1. c., p. 93 et suive 
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Ce motif triomphal se trouve nettement exprimé sur le plus ancien et 
le plus curieux des monuments conservés, consacrés au thème de l'em
pereur à l'Hippodrome, à savoir sur les reliefs de la base de robélisque 
théodosien qui ont déjà été évoqués en partie dans cette étude. 

On se rappelle, en effet, que l'un des quatre côtés de cette base a été 
consacré à la représentation de l'Offrande solennelle des barbares au cours 
d'une célébration du triomphe de l'héodose, dans le cadre de l'Hippo
drome (pl. XI, XII). Les trois autres compositions, occupant chacune un 
côté de la même base, évoquent chacune un épisode caractéristique des 
mèmes fêtes triomphales, en les choisissant de manière à faire sentir au' 
spectateur que l'exaltation de l'em
pereur reste d'un bout à l'autre 
de la cérémonie son objet essen
tiel. 

Si la victoire de l'empereur est 
surtout acclamée au Inonlent où 
les barbares se prosternentde\·ant 
le « cathisma », elle est également 
évoquée à tous les moments essen
tiels du spectacle de l' Hippo
drome, en con1mençant par l'ap
parition du hasileus dans sa loge, 
en passant par les intervalles qui 
séparent les quatre courses aux

FIG. 3. - KIEV. SAINTE-SOPHIE. 

JEUX A L'HIPPODROME. 

quelles assistent les souverains et en allant jusqu'au rnoment de leur 
départ 1. Toute la cérémonie des jeux - mêlne si les jeux célébrés sont 
sallS rapport avec un triomphe déterminé 2 - se transforlne ainsi en un 
acte suggestif de la « liturgie impériale 3 ». Et il est surtout important 
de relever que, justifié par la nlystique du pouvoir Inonarchique du aas
Empire qui accorde au souverain le don exclusif de la victoire ft, le rite 
des jeux de l'Hippodrome attribue officiellement à l'empereur toute vie-

l toire remportée par les auriges sur la piste b, et les acclamations consacrées 
que les assistants scandent à l'occasion de ces victoires sportives les 

1. De Cerirn., l, 68-73, p. 3iO et suive 
2. Cf. déjà à Rome, sous le Bas-Empire: Alfôldi, dans Rom. Jlitl., 49, 1934; 

p.94-100. 
3. Sur les jeux de cirque romains et leur caractère religieux, voy. A. Piganiol, 

Recherches sur les Jeux rOl11ains, Paris, 1923, p. 137 et suiv., Gagé, dans Rev. d'his/. 
et dephilos. relig., 1933 (Strasbourg), p. 8 (376) etsuiv. 

4. Gagé, dans Rev. Hist., 171,1933, p. 3 et suive Alfôldi, l. c., p. 93. 
5. De cerirn., 1,68-69, p. 320-324, 326; 70, p. 344; 71, p. 351, 357; cf. II, 29, 

p. 630.,Cf. Gagé, dans Rev. d'hist. et de philos. relig., 1933, p. 7-8 (374-5). 
A. GRABAR. L'empereur dans l'art byzantin. 5 
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rapprochent des victoires des empereurs sur les chalnps de bataille, 
en considérant, semble-t-il, les unes comme des symboles ou des pro
messes des autres i. A la lumière de ces considérations, on comprend 
mieux pourquoi les quatres faces de la base d'un monument triomphal, 
comme l'obélisque de Théodose, ont pu être remplies uniquement par 
des scènes d'Hippodrome, et on s'explique le style grave et majestueux 
de celles-ci. 

Nous ne sommes peut-.être pas assez renseignés sur les cérémonies du 
palais im périal du IVe siècle, pour pouvoir estimer à leur juste valeur tous 
les détails des quatre reliefs théodosiens. Mais quelques observations, 

FIG. 4. - KIEV. SAINTE-SOPHIE. 

CHASSE A L 'H lPPODROME. 

ajoutées à celles que nous avons pro
posée~ en' parlant de la scène de 
l'Offrande, nous prouveront l'inten
tion de l'artiste de figurer des rites 
très précis, en donnant la préférence 
aux motifs triomphaux. L'obélisque 
ayant été placé sur la spina de l'Hip
podrome, deux de ses côtés étaient 
nécessairement mieux visibles que 
les deux autres. Or, c'est sur ces côtés 
tournés vers la piste et les gradins 
que l'ordonnateur des sculptures fit 
représenter, au-dessus d'inscriptions 
\ l'une en grec, l'autre en latin), les 

deux compositions qui, tout en évoquant deux moments précis des fêtes 
officielles, mettent l'accent sur la célébration du triomphe de l'empereur. 
L'une de ces compositions (pl. XI) montr.e le souverain debout dans sa 
loge, tenant dans sa nlain gauche la couronne du triomphateur, tandis 
que les spectateurs de l'Hippodrome, tous debout, acclament le vain
queur aux sons de l'orgue et d'autres instruments de musique qui 
rythment les phrases de louange r~glementaires. Quelques danseuses 
esquissent un pas gracieux; leur danse exprime rituellement la jubilation 
du peuple byzantin glorifiant le triomphateur'l, de même que la danse des 

1. Voy. déjà sous Honorius, les panégyriques de Claudien, signalés par Alfôldi, 
l. C., p. 96-97. Plus tard, à Constantinople, De cerim. l, 69, p. 319,320,321 ('rèx tO"Œ, 
Ô~0'1t6'tŒt, 't~; v{Xll~ &p.wv xŒ"tœ ~~P~~P(ùv), p. 321-322 (tà. YO"Œ, o~a1:o"tCXt, 't'WY a"tpŒ"to1tiowv), 
p. 322-327. 

2. Il n'est pas sans intérêt, peut- être, de rapprocher cette mise en scène d'une 
acclamation du basileus-triomphateur de l'iconographie de la Dérision du Christ ou 
Jésus est toujours revêtu de la pourpre inlpériale et entouré de personnages en 
proskynèse auxquels se joignent des musiciens et des danseurs. Le relief de Théo
dose (pl. XI) montre que toutes ces formes de l'hommage au souverain, que les 
iconographes byzantins introduisent dans la scène de la Dérision, ont été représen-
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filles de Sion avait exprinlé la joie d'Israël après la victoire de David sur 
Goliath. 

Du côté opposé (pl. XII), à cet hommage des « Romains » fait pen
dant l'adoration des prisonniers et leur Offrande, que nous avions analy
sée plus haut. Et le parallélisme de ces deux images qui se complètent 
rune l'autre, mérite d'être retenu comnle un parti typique de l'iconogra
phie itnpériale, car - nous le verrons plus loin -la double adoration de 
l'en1pereur, par ses sujets et par ses ennemis vaincus, faisait le sujet des 
peintures officielles courantes de l'art impérial byzantin. Grâce aux reliefs 
du monument théodosien, nous entrevoyons le point de départ de cette 
iconographie qui s'inspirait probablement de deux cérémonies succes
sives des pompes~trionlphale·s à l'Hippodrorne. 

FIG. 5. - KJEV. SAINTE-SOPHIE. CHASSES A L'HIPPODROMI·:. 

N on moins solennelles sont les deux compositions (pl. XI, XII) qui se font 
pendant sur les côtés latéraux du monument de Théodose et qui figurent 
l'empereur et la cour assistant aux jeux de l'IIippodrome, c'est-à-dire des 
épisodes qui se placent entre les cérémonies de l'acclamation représentées 
sur les deux premières faces. Comme sur le deuxième relief, on y voit 
tous les spectateurs assis sur leurs bancs, à l'exception des deux prépo
sites de service qui se tiennent debout sur le grand escalier souvent men
tionné dans les textes (ainsi que la « grande porte » f) et à l'exception aussi 

tées sur les images impériales. source possible des artistes chrétiens. Voy., d'autre 
part, la parenté de l'image de la Dérision du Christ (généralement liée au Couronne
ment d'épines) et des scènes du Couronnement d'un empereur ou de David (p. ex. 
Diehl, Manuel 2, II, fig. 430. A. Boinet, La Miniature carolingienne, Paris, f 9f3, 
pl. CXXV). Seuls les danseurs manquent dans les Couronnements des empereurs et 
des rois de la Bible. 

f. Pal' ex., De cerim, 1,68; p. 307. Cf. récemment A. Vogt, dans Byzantion, V, 2, 
f 935, p. 485-6. 
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des protospathaires obligatoires, 'armés de lances, qui montent la garde der
rière l'empereur et les dignitaires. Comme sur l'un de ces côtés latéraux 
de la base de l'obélisque, des ouvertures devaient être aménagées, pour 
y faire pénétrer l'extrénlité d'un mur ou d'une grille, le relief de ce côté se 
trouve un peu réduit ou simplifié, et n'a pas la symétrie parfaite de son 
pendant f. l\fais il est visible que les deux compositions ont été conçues 
d'une rnanière identique, car l'artiste qui ne quittait pas des yeux la réa .. 
lité, retrouvait nécessairement la mênle disposition des personnages, les 

FIG. 6. - KIEV. SAINTE-SOPHIE. 

SPECTATECRS A L'lIrpPoDROME. 

mêmes attitudes rituelles et les 
, nlêmes gestes consacrés, pendant 
toute la durée des courses dont 
il illustra deux épisodes successifs. 

Son souci de la vérité se 
remarque ailleurs. Sauf erreur, 
dans toutes les COIn positions, les 
personnages les plus rapprochés 
de l~empereur sont imberbes. Ce 
détail est surtout frappant sur le 
relief de l'Offrande, où deux per
sonnages glabres précèdent (dans 
l'ordre hiérarchique naturel, c'est
à-dire en partant de l'empereur) 
des di gn i ta i re s bar bus qui 
senlblent plus âgés. Ce sont des 
eunuques qui peut-être portaient 
un titre correspondant à celui de 

o~ 'toU ~ou~CU~) .. EtOtJ ou &P'l..OVTE; 'toO xou~otJxÀ~tOU, que leur donne Constantin 
Porphyrogénète, en signalant qu'ils se rangeaient des deux côtés du 
basileus, et que les premiers dignitaires de la Cour, Ot lJ.~'Yt~TpO~, puis 
cl &veU7t'C('to~, Ot 7:~-;ptY..tOt xC(t atp.%t"lj"(o~, etc., en entrant successivement, 
venaient s~ placer à leurs côtés, et prolongaient ainsi les deux rangées 
qui se formaient à droite et à gauche du hasileus 2. On remarquera, 
d'àilleurs, que les dignit.aires barbus se voient surtout sur la scène de 
l'Offrande, c'est-à-dire dans une scène de cérémonie nettement militaire. 
Ces personnages à barbe ne seraient-ils pas des généraux vêtus du sagum 

1. Les reliefs ont été donc exécutés SUL' place, après l'érection de l'obélisque, quoi 
qu'en aient dit Wace et Traquair (Journ. of Hell.~.Stud., 29, 1909, p. 68-69) qui se tronl
paient aussi en affirmant que les fentes avaient été aménagées « without any regard 
for the reliefs )'. ' 

3. De cerim, l, 9, p. 61 ; 24, p. f38; 48, p. 24-5-6 ; etc. Cf. Belaev, By~antina, II, 
p. 62 et suive 
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((j(l.jto'J) que les chefs militaires portaient mêlne au Palais, lorsque les 
autres dignitaires étaient tenus à revêtir la XJ,~tJ.u; 1 ? 

Parmi les personnages qui, sur chacune des deux compositions latérales, 
occupent le gradin inférif!ur, cinq figures font le geste consacré par lequel 
on ordonnait le commencement des jeux et qu'on voit à plusieurs figures 
de consuls, sur les diptyques en ivoire. Ils lèvent, en effet, le bras droit et 
agitent la lnappa. L'emplacement Je ces figu~es est identique sur les deux 
reliefs, où ils apparaissent aux extrémités des deux rangées superposées de 
dignitaires des grades inférieurs qui avaient accès à la cour (ici probable
ment les patrices et les 
s tra tèges 2). Quatre de ces 
personnages, groupés 
deux à deux, sont au deu
xième rang, tandis que le 
cinquième précède 1 \ln 
de ces groupes, en pre
nant place au premier 
rang. Il s'agil probable
ment, ou bien des quatre 
démarques des factions et 
peut-être de l' « actoua
rios » des jeux, c'est-à
dire du groupe des fonc
tionnaires spécialement 
chargés de la conduite des 

FIG. 7. - KIEV. SAIl'"TE-SOPHIE. 

L'EMPEREUR A L'HIPPODROME. 

courses, ou bien des silentiaires, c'est-à-dire des Inaîtres de cerelnonie 
subalternes, qui exécutent un ordre, reçu du préposite, lequel en a été 
lui-même chargé par l'enlpereur 3. 

Nous savons, en effet, par le Livre des Cérémonies, qu'au xe 'siècle les 
silentiaires se tenaient dans certains cas à l'extrélnité des deux rangées de 
dignitaires 4, ct que pendant la, cérénlonie des jeux à l'Hippodrome, ils 
étaient au nombre de trois ou de quatre (sur nos deux reliefs du IVe siècle, 
ils sont au nombre de cinq), partagés en deux groupes inégaux, dont l'un 
cOlnposé de trois silentiaires se tenait à l'extrémité droite du groupe des 
dignitaires présents, et le quatrième restait au milieu de ce groupe 5 (il 
est peut-être permis de reconnaître ce dernier dans la figure sur les gra-

1. Voy. surtout De cerim., l, 47, p. 2i2. Cf. Belaev, l. c., II, p. 23. 
2. De cerim, l, 68, p. 307, 309. 
3. 'Toy. sur ces transillissions des ordres, Belaev, II, p. 60 et suiv. 
4. De cerim, 1,23, p. 130. 
5. Ibid., l, 68, p. 306. 
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dins qui y fait pendant au préposite). Sans doute, la différence entre les 
données du Livre des Cérélnonies et celles des reliefs est considérable, 
mais en tenant cOlnpte des six siècles qui séparent ces sculptures du 
texte du Porphyrogénète, certaines coïncidences semblent suggestives, 
surtout si l'on se souvient que ce sont bien les silentiaires qui étaient 
chargés d'annoncer à haute voix l'ordre impérial (généralement par le 
mot : xE)~Euaa'tE), tandis que l'empereur se bornait [l faire un mouvement 
('to VEUIJ'O:) à peine perceptible de la tête et que le préposite qui trans
mettait l'ordre impérial, le faisait par un geste discret de sa main dissi-

FIG. 8. - KIEV. SAINTE-SOPHIE. L'IMPÉRATRICE ET SA SUITE. 

mulée sous sa chlamyde (voy. le préposite sur les gradins de « l'escalier 
de pierre» qui se distingue de son pendant par la chlamyde qui recouvre 
ses mains) 1. 

1 

Les reliefs qui, placés au bas des grandes compositions iln périales, 
figurent les jeux proprement dits, et représentent aussi bien la piste et 
les coureurs des quatre factions 2 que la spina et ses monuments, deman
deraient une élude spéciale qui sortirait du cadre de cette recherche. Il 
suffit pour l'instant que nous notions la présence de ces scènes réalistes 
et descriptives - ainsi que les scènes des Inusiciens et des danseuses, sur 
le relief voisin - parmi les éléments du grand ensemble de sujets ins
pirés par les solennités de l' Hippodrome qui composent le cycle triom
phal de Théodose. 

La même symbolique triomphale détermine, croyons-nous, la signifi-

1. Voy. p. 69, note 3. 
2. On y voit aussi, sur le côté Nord, plusieurs scènes figurant les travaux de l'érec

tion de l'obélisque de Théodose. 
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cation du cycle des fresques « profanes» qui décorent les murs des cages 
d'escalier, à la cathédrale Sainte-Sophie de Kiev 1. Exécutées vers 1 037 
par des artistes appelés de Constantinople, ces peintures représentent 
divers épisodes de jeux et de courses célébrés à l'Hippodrome de 
Byzance, en présence du hasileus et de la hasilissa. Le clergé byzantin 
pt russe (à cette époque précisément, et de tout temps) s'étant opposé 
énergiquement aux jeux « sataniques» du cirque, la présence de pareilles 
images, sur les murs d'une dépendance d'église, paraît inconcevable, tant 
qu'on les considère comme de simples « scènes de genre ». 

L'emplacement même de ces peintures nous invite donc à les rappro
cher de l'imagerie symbolique inlpériale, la glorification du pouvoir du 
hasileus ayant pu « neutraliser », aux yeux des chrétiens, les sujets par 
eux-mêmes choquants de l'Hippodrolne, qui, du coup, cessaient d'être 
« profanes ». Et cette interprétation est d'autant plus légitime que les 
fresques des escaliers de Sainte-Sophie de Kiev se trouvaient sans doute sur 
le passage de la famille princière qui assistait aux services religieux du 
haut des tribunes de la cathédrale?; le cycle de l'Hippodrome pouvait 
donc être surtout destiné aux regards des souverains de Kiev. Or ceux-ci, 
à cette époque et longtemps après, semblent avoir reconnu la suprématie 
« idéale » de l'empereur de Byzance ~. Il n'est nullement surprenant~ par 
conséquent, qu'ils aient tenu à s'entourer d'images symboliques, conçues 
selon les traditions séculaires de l'art impérial de Constantinople. Ces 
peintures, comnle d'autres - aujourd'hui disparues 4 - à Sainte-Sophie, 

i. Antiquités de l'Etat Russe. La cathédrale Sainte-Sophie de Kiev (en russe). Saint
Pétersbourg, 18:f, pl. 52-54. Kondakov, dans Zapiski de la Soc. Imp. Archéol. Russe, 
N. S., 111,1887-8. Kondakov et J. Tolstoï, Antiquités russes (en russe), IV, Saint
Pétersbourg, 1891, p. 147-160, fig. f32-144. A. Grabar, dans Sernin. Kondllkov., VII, 
1935, p. 103-f17. 

2. Cf. à Sainte-Sophie de Constantinople, les portraits des empereurs réunis dans 
la partie de la tribune Sud qui a été réservée à la famille impériale. A la caLh. de 
Koutaïs en Géorgie (XIe s.), sur les tribunes et près de la « place royale », une pein
ture qui figure les l'ois arrivant à l'église (d'après une description d'un ambassadeur 
russe du XVIIe siècle: Kondakov, Description des nlonunlents de l' ;lncienne Géorgie, 
p. 5 (en russe). N. Novikov, Bihliothèque rllsse ancienne, 2e éd., \T, ~1 oscou, 1788, 
p. 1.35 et suive (en russe). . 

3. G. Ostrogorski (Alirussla.lld und die hyz. Slaatenhierarchîe, dans Selnin. Konda
kov., VIII, 1936) définit ingénieusement le système hiérarchique des Etats, selon la 
doctrine politico-mystique des Byzantins; sans être politiquement soulnis à Byzance, 
un pays comme la Russie (aux Xe-XIIe siècles) occupait moralemen t un rang plus bas 
que l'Empire « unique », expression suprême de la Monarchie chrétienne. C'est à· 
l'Empire romain et notamment à Auguste, semble-t-il, que renlontent les origines 
de cette conception de la hiérarchie idéale des états et des souverains (voy. sur les 
rapports entre l'empereur et les reges, une note dans Res Gestae, chap. XXXI-XXXII, 
éd. J. Gagé, Strasbourg, 1935, p. 42, note 1). 

4. Une fresque, dans la nef principale. de Sainte-Sophie, figurait son fondateur, le 
prince Jaroslav accompagné de ses fils. Jaroslav présentait au Christ le modèle de 
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pouvaient nlême manifester la hiérarchie idéale des pouvoirs au sommet 
de laquelle se dressait le basileus de la Nouvelle Rome. 

Il est vraisemblable que les fresques des escaliers de Sainte-Sophie 
'de I(iev, si elles étaient entièrement conservées, nous montreraient un 
cycle d'im~ges qui rappellerait celui de la base de l'obélisque de Théodose. 
Cette parenté, cela va sans dire, devait se limiter aux principaux sujets 
-la disposition des scènes, leur iconographie et même l'ampleur du cycle 
ne pouvant être les mêmes sur une base sculptée du IVe siècle et dans 
une décoration peinte du XIe siècle. Sur les fragments conservés, on 
reconnaît tout d'abord une scène (fig. 1) qui figure l'intérieur de l'Hip
podrome, au moment qui précède immédiatelnent le commencement d'une 
course. On voit les quatre auriges sur leurs chars à travers une grille 
qui les sépare de la piste et qui sera ouverte dans quelques instants. Les 
costumes des cochers portent les couleurs des quatre factions ~ leurs signes 
respectifs en forme de croissant (les cpEyyta 1) sont fixés au-dessus des 
arcs de l'écurie de l'Hippodrome. Trois fonctionnaires se tiennent immo
biles à côté de cet édifice, et l'un d'eux lève le bras droit : le geste peut 
signifier l'ordre (donné par le fonctionnaire et reçu par les cochers) de 
commencer la course. Les auriges, aussi, lèvent le bras droit: sans doute 
fa ut-il comprendre qu'il tenait le fouet. 

Ailleurs, ce sont des exhibitions de musiciens, de dan~eurs et d'acro
bates barbares (ou costumés en barbares, selon la remarque judicieuse de 
Kondakov) , exhibitions auxquelles on pourrait joindre les luttes de 
« gladiateurs» barbares, dont quelques-uns portent des nlasques de loup 
et de chien (fig. 2 et 3). Le troisièrrle genre de spectacles de l'arène repré
senté à Kiev est la venatio, avec des chasseurs barbares et un choix consi
dérable de bêtes, au milieu d~une forêt artificielle (fig. 4 et 5). Ainsi, sur 
les fresques de Kiev, une large place est donnée à la représentation des 
« jeux » proprement dits. Le fresquiste développe ce thèole que le sculp
teur théodosien avait traité en deux (ou plutôt en trois) scènes plus 
succinctes, mais où il avait réussi pourtant à, montrer la course autour de 
la spina et les danses et la musique qui accompagnaient les acclamations 
en l'honneur de l'empereur. Mais le sculpteur du IVe siècle a mis nette
ment l'accent sur les groupes des spectateurs que présidait l'elnpereur. l..e 
fresquiste à Kiev les a figurés à son tour, mais, sauf erreur, il n'en a pas 
fait le centre de son cycle. Il est probable, d'ailleurs, que sa méthode 

son église, en présence d'un hasileus de Byzance auquel le peintre avait prêté une 
attitude de majesté. Voy. A. Grabar, dans Semine Konda,kov., VII, 1935, p. 115. Cf. 
d'autres groupes analogues, dans l'art bulgare et serbe (ibid., p. 116). 

1. Voy. les co~nmentail'esde Reiske au Livre des cérémonies (p. 304 et surtout 
p. 696-697). Cf. Kondakov et Tolstoï, Antiquités russes, IV, p. 150. 
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rejoignait le système de son prédécesseur sur un autre point: il a illustré 
plusieurs épisodes successifs de la pOlnpa à l'Hippodrome, en faisant 
accompagner chaque (( jeu» de la piste par une image des spectateurs. 
Du moins, sur les fragnlents conservés, on reconnaît trois inlages d'un 
empereur et une image d'une impératrice. 

Une prenlière fois (fig-. 6), l'eolpereur est représenté dans sa loge 
acco111pagné d'un ou de deux dignitaires, tandis qu'à côté, dans une autre 
loge, plus petite et surmo~tée d'un arc, ainsi qu'au-dessous de la loge 
impériale, à l'étage inférieur, apparaissent d'autres spectateurs, tous 
debout et pliant les bras en signe de déférence. Il est possible que le 
moment représenté - ce fragment appartient probablement au Blême 
tableau que l'image des quatre auriges - soit celui de l'acclamation de 
l'empereur, au début des jeux. On se rappelle que sur le premier relief 
théodosien nous avons cru pouvoir reconnaître également une scène 
d'acclamation, mais d'acclamation à la fin d'une course, peut-être de la 
quatrième, après laquelle l'enlpereur quittait l'Hippodrome. A la diffé
rence de la fresque li.ievienne, l'empereur s'y tenait debout et il portait 
dans sa main une couronne. 

Une deuxième peinture (fig. 7) représente l'empereur siégeant sur un 
trône richement décoré. Il porte le « di vitision » et la chlamyde de parade, 
ainsi que le stenlnla (?), et deux protospathaires eunuques se tiennent 
auprès de lui, comme sur les reliefs théodosiens. Le petit édifice à côté 
doit figurer le « cathisma », selon la convention habituelle à cette époque. 
On ne sait pas nlalheureusernent à quels jeux d'Hippodrolne assiste 
ce hasileus, mais rimage le figure certainement en spectateur, peut
être, d'après le nl0uvenlent des bras, à un monlent où il donne un ordre 
aux cérénl0nies des jeux. La troisième image d'un hasileus le place parnli 
les acteurs d'une cérémonie, en le représentant chevauchant le che
val blanc des triomphes et portant couronne, divitision et chlanlyde, 
c'est-à-dire la tenue de parade. Ce fragnlent appartenait évidenl1uent 
à une scène de procession trionlphale au milieu de laquelle s'avançait 
le basilells victorieux f. Sur un autre fragment, ou voit une Augllsta et 
ses patriciennes, assistant à une cérémonie de ce genre (fig. 8). Nous 
tenons ainsi la preuve que les fresques kieviennes réunissaient les deux 
catégories de sujets triomphaux liés à l'Hippodrome que jusqu'ici nous 
n'avons observées que séparément: parfois, comme sur le tissu du Vic
toria et Albert Museum, l'empereur lui-même apparaissait en triompha
teur conformément à un usage qui lui donnait un rôle actif dans la célé-

i. L'état de conservation de cette peinture (du moins d'après le dessin publié pal' 
Kondakov et Tolstoï, Antiquités russes, IV, fig. 141) ne permet pas de dire, si cette 
procession a lieu à l'Hippodrome ou dans une rue de Constantinople. 
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bration de la Victoire; ailleurs, comme sur la base théodosienne, il rece
vait les hommages dus à sa qualité de « vainqueur perpétuel », en prési
dant les jeux de l'Hippodrome. 

Nous croyons entrevoir une représentation analogue, sur un coffret en 
ivoire byzantin du Xe-XIe siècle, au Metropolitan Museum (17.190.237) 1. 

La plupart des reliefs qui le décorent représentent des « gladiateurs » 

luttant à cheval et à pied, comme sur beaucoup d'autres c,offrets analogues. 
Mais deux figures donnent un intérêt particulier à ces images inspirées 
par les je~x de cirque: un hasilells ~iégeant de face sur un trône monu
mentàl et une Némésis ailée écrasant l'ÜOpt; '2. Nous retrouvons ainsi le 
thème des jeux en présence de l'empereur, et la Némésis, comparable à 
la Victoire de l'iconographie impériale :3, rappelle la synlbolique triomphale 
des jeux de l'arène. 

h. Images complexes. 

Nous 'nous proposons de réunir dans ce paragraphe les œuvres qui 
rapprochent, en des ensembles cohérents et animés par une idée générale, 
plusieurs types iconographiques du répertoire habituel de l'art impérial. 
Nous connaissons déjà la plupart des éléments qui composent ces inlages 
complexes (dont aucune d'ailleurs n'est arrivée jusqu'à nous), lnais elles 
méritent aussi d'être considérées dans leur ensemble, parce que c'est sous 
cette forme que les symboles de l'iconographie impériale se présentaient 
souvent aux regards des Byzantins et surtout parce que le choix et le 
groupement des motifs auxquels elles donnaient lieu semblent avoir été 
consacrés par la pratique. De sorte qu'en un certain sens ces images COln

plexes peuvent être considérées comme un type particulier de l'icono
graphie impériale, et notamment du cycle triomphal. En effet, tuus les 
exemples que nous en connaissons ont un caractère triomphal nettement 
exprimé. 

La plus ancienne de ces images complexes et en Inême telnps la mieux 
connue, grâce à des dessins satisfaisants du XVIe siècle - déjà men
tionnés - dont nous disposons (mais qui jusquïci n'avaient pas été assez 
remarqués), occupait trois côtés de la base de la colonne d'AJ'cadius 

f. Goldschmidt et Weitzmann, Die hyz. Elfenheinskulpt~ren, l, f930, nO 12, pl. VI. 
2. lbid., pl. VI, c. Les éditeurs (p. 27) se trompent sûrement en interprétan t le 

personnage trônant, comme une figure de Josué; ils n'ont point expliqué la figure 
de la Nemesis. Sur l'iconographie de celle-ci, dans l'art hellénistique, voy. P. Perdri
zet, dans B. C. H., 22, f89M, p. 599-602 et 36, f912, p. 249 et suiv., Dict. des Antiqui
tés, s. v. Nemesis, fig. 5299. 

3. Sur la parenté de l'iconographie et de la symboli({ue de ]a Victoit'e impériale et 
de la Nemesis, voy. infra, p. f27, n. 2. 
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(élevée par Arcadius en 403, et démolie en 1729) 1. En faisant le tour de la 
base, de gauche à droite, on trouve, sur chaque face, une composition 
symétrique parfaitement agencée et partagée en quatre zones superpo
sées. Chaque composition apporte une nuance particulière à la représen
tation du triomphe de Théodose et d'Arcadius, sujet principal de tous 
ces reliefs; sauf erreur, l'artiste avait supposé qu'on considérerait ces 
sculptures dans l'ordre que nous suivrons (c'est d'ailleurs l'ordre ordi
naire des cycles d'irrlages en frises, ou en séries, à savoir de gauche à 

droite ). 
La composition du côté Est (no 1) (pl. XIII) offre, dans la zone supé

rieure, l'image de deux anges (Victoires) volant qui portent, sur un 
velum rectangulaire, un~ croix à branches sensiblenlent égales que 
flanquent deux soldats arlnés. Deux pu tli ailés, aux extrémités de la 
Inême zone, élèvent des torches allumées qui comptent, on le sait, au 
nombre des symboles du pouvoir impérial 2, tout en faisant allusion à la 
naissance du jour et à la victoire. Quant au motif central, son caractère 
triomphal est évident: les deux anges ont l'attitude des lVikaï porteuses 
de la couronne ou des trophées qui occupent le haut des façades des arcs 
de trionlphe. La croix, avec les deux soldats qui la rattachent à l'œuvre 
constantinienne 3, remplace le trophée ou la couronne - signes de la Vic
toire. La zone suivante représente les deux empereurs élevant le bras 
droit par un geste traditionnel de l'adlocutio du triomphateur, en serrant 
dans cette main un objet qui est sans doute la mappa, tandis que dans 
l'autre main ils portent le sceptre surmonté de l'aigle romaine. Ces attri
buts, ainsi que les costumes consulaires - qui sont en même temps les 
costumes des triomphateurs - que semblent porter les deux empereurs, 
nous invitent à considérer cette première composition conlnle une image 
de la célébration du triomphe selon les traditions romaines les plus 
anciennes 4. Nous en trouvons la confirmation dans la présence, à côté 

t. Freshfield, dans Archaeologia, LXXII, 1921-t 922, .p. 87 et suiv. 
2. Voy. Alfôldi, dans Rom. Jllitt., 49,1934, p. 11! et suive Voy. aussi le chap. sui

vant de notre étude. 
3. Les deux soldats montant la garde auprès de la croix font penser à la garde 

d'honneur des protectores que Constantin fit placer auprès du laharum : Eusèbe, Vila· 
Consl., II, 8. Cf. les reve'rs monétaires de Constantin (a. 335) où deux soldats 
encaùrent le monogramme du Christ ou le labarunl dressé, avec le mênle mono
gramme (légende gloria exercitlls, dans les deux cas) : Maurice., NU1n. const., II, 
p. 193, pl. VI, nO 25; p. 194, pl. VI, nO 26. Voy. d'autre part, les deux archanges en 
costume « militaire », portant baguette et sphère, sur le diptyque de Murano, où ils 
encadrent l'image de la croix élevée par deux génies volant (Diehl, l.l1anuel 2 , l, 
fig. 151~. D'ailleurs, les diptyques chrétiens du lype de celui de Murano dérivent de 
modèles impériaux (voy. plus loin, Troisième Partie). 

4. Nous pensons, en effet, à l'origine lointaine du costume triomphal des empereurs 
sur nos images: depuis le ne siècle il a servi de costume de parade aux consuls. Ct. 
Delbrueck, Consulardiptychen, p. 53-54. 
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des deux protospathaires avec leurs boucliers à 1110110granlme du Christ 
et de quatre dignitaires supérieurs, de deux groupes de porteurs de 
signa d'aspect assez particulier (rappelant des fasces très longs) qui, sur 
le relief, étaient probablement au nombre de douze. Nous savons, en 
effet, qu'à une époque postérieure, à Byzance, des dignitaires appelés 
« candidats ) portaient devant l'empereur ou dressaient autour de lui 
douze objets particulièrement précieux que le Livre des Cérélnonies 
appelle (jY\:~~1"p~ pw~.~~x.~ ou ~i1ÀCX 1. Notre relief, qui en offre l'unique 
image, explique la deuxième appellation: on distingue, en effet, sur ces 
signa, deux pièces. d'étoffes suspendues à l'extrémité supérieure de ces 
« sceptres». La date ancienne de ce relief justifie, d'autre part, le nom 
de « s~eptres romains» que leur donnaient le~ Byzantins du xe siècle. 
Et ceci d'autant plus qu'en constatant que ces signes spéciaux ont été 
figurés seuls sur le relief (les étendards et signes romains ordinaires y 
manquent totalement), on a le droit d'en conclure qu'à la fin du IVe siècle 
déjà ces douze objets vénérables figuraient aux cérémonies oflicielles de 
la Cour. Quant à l'absence de la croix conslantinienne et du labarul1l 
(qui, plus tard, seront portés devant l'empereur, en même tenlps que 
ces « sceptres»), nous pensons que ces deux reliques constantiniennes 
ont été représentées, sur le relief, par le velum rectangulaire tenu par les 
Victoires et sur lequel se profile la croix. Dans la zone au-dessous, on 
trouve, aux deux extrémités, les personnifications de la Rome ancienne 
et de la l'lome nouvelle, et au milieu deux groupes syolétriques de togati 
présentan:t aux empereurs victorieux des couronnes de laurier. Ces 
inlages, une fois de plus, soulignent le caractère r0l11ain traditionnel de 
l'iconographie de cette composition. La présen~e des personnifications des 
deux capitales parle pour elle-même, tandis que les toges des personnages 
du milieu restent conformes à la mode romaine traditionnelle, et leurs 
couronnes de laurier évoquent un usage antique. Si cette cérémonie se 
passait au IVe siècle dans les mêmes conditions qu'au IXe, lorsqu'elle fut 
reprise à Byzance, à l'occasion de l'entrée triomphale de Basile 1er , les 
personnages représ'entés à la tête des togati sont l' « éparque » de la 
viile et l' ~7t'O[J.O'/~U; ou « vicaire' » de r empereur pendant son absence qui 
offrirent à Basile 1er triomphateur une couronne d'or et plusieurs cou
ronnes de laurier, « selon un usage ancien '2 ». Au IXe siècle, cette céré
Inonïe se passait ·sous l'entrée principale de la Porte Dorée. 

1. De cerim., 1,38, p.19}; 41, p. 210-211; 43, p. 218; 44, p. 226. Liv. II, 15, p. 575, 
etc. Cr. Reiske, Comment., p. 667 et suive 

2. De cerim., Append. au livre l, p. 501. Cf. p. 506. Cette remise de' couronnes 
pouvait aussi avoir lieu au Forum de Théodose et au Forum 'tOÜ (J'tpCX't'7jylOU : De 
cerim., Append. au livre l, p. 496-497. 
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Enfin, la dernière zone est réservée à deux reproductions du motif 
augustéen de la Victoire inscrivant sur le « bouclier de la Valeur » les 
hauts faits accomplis 1, et à un déploiernent impressionnant de trophées 
parmi lesquels, dans leurs attitudes typiques de douleur, les barbares 
captifs. Les minces colonnettes qui partagent, en trois tableaux distincts, 
cet étalage de trophées font peut...;.être allusion à un portique sous lequel 
on déposait les armes prises à l'ennemi et où l'on groupait les captifs. 
Notons toutefois que, tant ici que sur les deux autres côtés de la base, 
l'image des trophées est plus conventionnelle que tout le reste: com
ment, en effet, expliquer (sinon par la copie de nl0dèles antérieurs), des 
arines mythologiques, comlue la bipenn"e et la parme des Amazones 
(voy. relief nO 3) '? Et que vien t faire dans ce butin de guerre le vexillllin 
marqué au Inonogramme du Christ'? '1. 

La composition du côté Sud (no 2) (pl. XIV) adopte une ordonnance 
pareille à la précédente, avec cette différence toutefois que les trophées 
y occupent la zone supérieure, et que par ce fail les images des trois 
autres, zones se trouvent descendues d'un degré : les Victoires portant 
un signe chrétien occupent la deuxième au lieu de la première zone; 
les empereurs et leur suite sont au troisième et non au deuxième registre; 
enfin, la série de l'offrande n ~est plus à la troisiènle, mais à la qua
trième zone. Or, il est évident que cette modification n'est due qu'à une 
ouverture ménagée dans la partie haute de la base (probablelnent, pour 
amener la lumière dans'la pièce qui était réservée à l'intérieur de la base et 
où l'on pénétrait par une porte située en face et visible sur le dessin 
nO 3), et qui aurait coupé en deux le monogramme du Christ, si l'on avai t 
conservé l'ordre habituel des sujets sur les frises. Nous disons « habi
tuel », car - on le verra - il se reproduit sur le troisième côté de la 
base, et il correspond, en outre, à un certain type de cOlnposition que 
nous retrouverons sur d'autres monunlents. La particularité de la distri
bution des sujets, sur le côté Sud, étant due à une raison technique, nous 
n'en tiendrons pas compte, par la suite, considérant l'ordonnance des 
trois compositions comme identique. 

L'originalité du deuxième relief est ailleurs. Cette composition centrale 
est sans doute la plus abstraite de toutes, la nloins inspirée par les céré-

i. En dehors des monnaies byzantines, ce motif apparaît à Constantinople, sur la 
base de la colonne de Mal'cien. ,r oy, une bonne représentation du clipeus virlutis 
d'Auguste, sur un des bas-reliefs de l'autel des Lares : Amelung, Skulpluren d. 
Vaticanischen .Ll1useums, II, p. 242. 

2. Le choix et la distribution des sujets, SUI' ce premier relief, rappellent certains 
diptyques consulaires, comme celui de Halberstadt (a. 4ii). Voy. la supel'position des 
images des empereurs en lnajesté, des hauts dignitaires, des bart ares captifs (notre 
pl. III). 
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monies du triomphe. Par contre, elle est en quelque sorte plus « mili
taire ». Ainsi, le « signe » victorieux qu'on a choisi pour cette composi
tion est le monogramme dans une couronne de laurier, tel que depuis 
Constantin (sauf pour les A et CA) ajoutés un peu plus tard) il surmonte 
le laharum, et tel qu'on le voit - mais sans couronne - sur les casques, 
les vexilla et les boucliers, c'est-à-dire sur les armes des militaires du 
IVe siècle. Les deux empereurs qui cette fois portent le costume militaire, 
tiennent des « Victorioles », qui les couronnent et qui ont à leurs pieds 
des prisonnier.s agenouillés. Il ne manque à ces images que l'étendard au 
monogramme fixé au bout de la haste impériale (mais il est représenté 
au-dessus), pour en faire comme une reproduction d'un type monétaire 
du milieu du IVe siècle syrnbolisant l'enlpereur - chef d'armée victorieux 1. 

Or c'est là, semble-t-il, le sens qu'il faut donner à la compos~tion de 
notre relief, où tous .les personnages autour du souverain ne sont plus 
des logati de la capitale, mais, à une exception près, des chefs militaires 
dans leur sagllm ou des soldats arnlés. Nous croyons, en effet, recon
naître des officiers supérieurs dans la plupart des personnages de cette 
scène: leurs costumes et leurs attitudes se retrouvent identiques, dans 
la scène du couronnenlent de Théodose par les soldats, dans un camp 
sur le Danube, qui fait partie du cycle des images narratives de la guerre 
contre les Ostrogoths, sculptées sur le fût de cette même colonne '2. Et 
il est possible que la composition de la base qui nous occupe en ce 
moment, où le geste du couronnement du vainqueur est confié aux « Victo
rioles », ne fasse que reprendre, sous une forme plus abstraite, la scène 
finale du cycle narratif à laquelle nous venons de faire allusion. 

Cette image de la célébration de la Victoire qui marque la fin des hos
tilités, peut être logiquement rapprochée de la composition du dessous, 
où les villes et les provinces conquises personnifiées (voy. les coiffures 
de ces personnages) viennent les unes après les autres à la rencontre du 
vainqueur, soit en portant la torche allumée, qu'on tient en accueillant 
le Prince « sauveur» à son entrée solennelie dans une ville en fête 3, soit 

1. Premiers exemples en 335, sous Constantin: Maurice, Num. Const., II, p. 194, 
pl. VI, nO 26. 

2. Freshfield, dans Archaeologia, LXII, 1922, pl. XV, en haut. 
3. Sur le rôle de ces flambeaux, etc., dans le rite de l'accueil officiel d'un prince: 

Alfôldi, dans ROln. J,litt., 49, 1934, p. 88 et suiv.) qui cite Aristophane (Oiseaux, 
v. 1706 et suiv.), Polybe (31,3 : Entrée solennelle d'Antioche Épiphane), Dion (74, 
1,4 : Entrée de Sept. Sév. à Rome), AnlfilÎen Marcel. (21, 10, 1 ; 22,9, 14 : Entrées 
de Julien à Sirmium et à Antioche), Pacat. (paneg. 37, 3-4 : Entrée de Théodose à 
Emona, en 388). L'usage ne fut point abandonné à Byzance. Voy. par ex., l'En
trée triomphale à Constantinople d'Héraclius en 619 (Theoph. s. a. 6J19) et de 
Théophile (De cerim., A ppend. au livre l, p. 505). Cf. Erik Peterson, Die Einholung 
des Kyrios, dansZeif. (. system. Theol., 7,1929, p. 628 et suiv., qui cite, entre autres 
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en lui offrant en signe de soumission les couronnes d'or traditionnelles 
(on distingue, sur une couronne, des pierres précieuses qui ne décorent 
que des objets en or) 1. Des Nikai' ailées, lTIunies de trophées, précèdent 
ces personnifications en traînant par les cheveux des barbares qu'elles 
obligeront à se prosterner en proskynèse, pour manifester leur soulnis
sion à l'empereur. Bref, il peut être permis de dire qu'en passant d'une 
composition à l'autre, sur les reliefs du côté Sud, nous ne quittons, pour 
ainsi dire, pas le quartier général de l'armée de Théodose. 

L.es reliefs du côté Ouest (nO 3) (pl. XV) sont d'un esprit aussi 
«( militaire » : les empereurs portent les costunles de général romain 
qu'ils avaient sur le relief voisin; deux officiers supérieurs (?) et de 
nombreux soldats Inootent la garde autour des souverains; un trophée 
monumental se dresse au milieu de la troisième zone, et les Victoires 
précipitent des barbares au pied de ce symbole victorieux, auprès duquel 
deux personnifications écri vent sur des boucliers votifs ; de nombreux 
barbares s'avancent portant leurs offrandes à l'empereur (on distingue 
une couronne et un fauve); enfin la frise des trophées et des captifs 
accroupis complète la composition que surmontent deux Victoires por
teuses d'une croix latine, dans une couronne de laurier, et les chars du 
Soleil (1) et de la Lune (?), ou du Jour et de la Nuit, précédés de putti 
volant 2. Comme sur la première conlposition, un titulus qui portait sans 
doute une inscription dédicatoire, se profile sur le fond de la zone supé
rieure. Le caractère militaire de cette composition, dis-je, est aussi évident 
que celui de la scène voisine. Mais au risque de commettre une erreur 
dïnterprétation, nous croyons entrevoir sur ce relief une nuance qui la 
rapproche de la première composition. En effet, le sujet principal de cet 
ensemble qui, comme partout, occupe la troisième zone (c'est là que géné
ralement se concentre toute l'action), est une procession de barbares, 
solennelle et pittoresque à la fois; sortis de deux portes en plein cintre, 
ils s'acheminent vers les empereurs aux pieds desquels ils déposeront 
leurs offrandes. Les souverains et leurs acolytes, immobiles, semblent 
former le groupe des personnages officiels placés sur le passage de la 
procession des captifs et prêts à recevoir leur hommage rituel. Bref, on 

(p. 699-700), les vierges sages de la parabole accueillant le fiancé, un flan1beau à la 
main. Cf. notre pl. XXVIII, 3. 

1. Sur la signification de ce rite, dernièrement F. CUInont, L'Adoration des Mages 
et l'art triomphal de Ronte, dans Jlenlorie della pontife Accad. Rom. di Arch., s. III, 
v. III, 1932, p. 90 et suiVe Sur l'offrande de COUl~onne5 d'or à l'occasion d'Entrées solen
nelles, dans les royanmes des diadoques: 1\. Deissmann, Licht vont Osten. Tübingen, 
1908, p. 269-273. 

2. Ces images astrales représentent sans doute l'éternité: celle du Christ triom
phateur? ou celle de l'empereur semper victor? Cf. Cumont, Textes et lnonUlnents 
figurés relatifs aux mystères de Jfithra, 1, 1899, p. 289 et suive 



80 L'EMPEREUR DANS L'ART BYZANTIN 

croit reconnaître dans l'image l'inspiration d'une cérémonie triomphale, 
dans la capitale ou dans une autre ville de l'Empire, cérélnonie dont 
nous avons vu d'autres épisodes illustrés par les reliefs du côté opposé 
de la base (no 1). D'après nous, les compositions nO f et 3 se complètent 
l'une l'autre, en figurant les deux moments caractéristiques du Triomphe 
officiel: d'un côté, l'hommage des autorités de l'Empire et l'enlpereur 
entouré de « Romains» en toge; de l'autre côté, l'hommage des bar
bares captifs et l'empereur au milieu de ses généraux et de ses soldats. 

Cette double image triomphale peut être rapprochée des deux compo
sitions, sur la première etla troisième face de la base de l'obélisque théo-

. do sien, et nous verrons qu'elle a été reproduite sur d'atitres monuments 
impériaux de la n1ême époque, laquelle a dû l'employer comme une sorte 
de forlnule typique. ~fais de monument à monulnent, la manière de traiter 
ce sujet typique change sensiblement, et notamment, tandis que sur l'obé
lisque tous les motifs. -iconographiques avaient été empruntés -au thème 
plus général des jeux de l'Hippodrome, la base de la colonne compose 
ses vastes ensembles à raide d'éléments divers (croix triomphales et 
monogramme, offrandes, Nikai' traînant les barbares, trophées, etc.), et 
surtout, elle ajoute aux deux sujets typiques une troisième composition 
inspirée par les succès lnilitaires d'un empereur en campagne 1. La base 
de la colonne arcadienne est certainement l'un des monuments les plus 
instructifs du premier art byzantin qui nous soient connus. 

A l'époque même où furent érigés les grands monuments triomphaux 
de Théodose et d'Arcadius, des « images impériales », comme on disait, 
c'est-à-dire des représentations officielles courantes des empereurs, adop
taient un schéma iconographique où l'on reconnaît les deux thèmes prin
cipaux de nos reliefs. Faute d'originaux conservés, nous· en jugeons 
d'après deux passages de Jean Chrysostome (ou de Pseudo-Chrysostome 2. 

f. Cette coruposition (no 2), réun~ssant des motifs plus précis et en partie plus réa
listes, aurait son correspondant dans les reliefs latéraux de la base théodosienne, 
avec leurs· images narratives, et dans les parties secondaires d'autres monuments 
officiels (p. ex. le diptyque Barberini: juxtaposition d'une scène de majesté et d'une 
image descriptive). Cf. la chaire de ~Iaximien (composition centrale et images la té
raIes), les diptyques' chrétiens (Christ ou Vierge en majesté, 'scènes historiques). Le 
retable italien perpétue jusqu'à la Renaissance une distinction analogue des sujets et 
du style du panneau central et de la prédelle. 

2. Voy. le texte souvent cité de Ps.-Jean Chrys. (Spuria.. Migne, P. G., 59, col. 
650 : -... WI11tip )'ŒP i'l 't~r~ ~CXatÀlxcxl~ ElXOat otcxi'pœfi'tCXt ~ ôo;cx 'tWY ôopufopouv'twv 'tov ~cxatÀÉcx, 

, ... ~ e' " ... (: 1'" ~ À'" ,t 1 , '(~' e 
~CXt 'tWV t'cxpO~pWV ta. i'E'/1) , 't"W'J tJ1tO'ti't'a.)'P.~VWV 'tep t'cxat i t, XCXt tJ1t01tt1t'tEt p.~V XCXt 0 t"CXpO~pOi 

, Q (: , ~~, ( ( , À ' ÀÀ' fT " t , 'If ~ l:'y ,. ... xcx'ttÙ\Je:'1, ut;01tt1tt'U u~ XCXt 0 op.ocpu 0;" cx op.o>ç P.i't~ 1tCX? (7)atCXi Ea't'1)xE, uO'icx,=wv 'tOY eCXU70tJ 
~ "1' t~" , ~ , t· "~ ...).. ~ À ' U 1 t'cxatl\e:cx' 0 ue: ŒYŒ)'XCXt; 1tê1:!(1)(-1êVO; tJ1tO 'touç 1tOuCX;, 1tpoaXUYWY p'eV 'to'} t'cxa~ ECX... n peu p us 
loin, le sermonnaire fait allusion au même type d'imnges impériales caractérisées 
par deux groupes superposés de figures adorant le basileus : Romains, au-dessus; 
Barbares en proskynèse, au-dessous. - Voy. également Jean Chrys., In inscriptio-
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et d'après un texte de Théodoret de Cyr rapporté par Jean Damascène 1. 

Il ressort de ces descriptions sommaires d'œuvres typiques de l'imagerie 
impériale, que l'empereur y était figuré entouré de gardes du corps armés 
et de « Romains » (b~~~u)\Ot) et accompagné, dans un registre inférieur, 
de barbares vaincus. Les uns comme les autres s~inclinaient devant le 
souverain en le glorifiant, mais tandis que les hOlnmes de sa race le fai
saient librement et en restant debout, les barbares se prosternaient, con
traints par la nécessité à l'humiliation de la proskynèse. Il suffit de se 
rappeler les deux principaux reliefs théodosiens ainsi que le prelnier et 
le troisième relief arcadiens, pour se représenter ces images comme une 
sorte de résumé ou d'abrégé de nos grandes conlpositions. L'existence 
d'un type iconographique complexe semble ainsi prouvée définitivement, 
du moins pour cette époque (IVe-Ve siècles) qui marque probablement 
l'apogée de l'irnagerie impériale sous tous ses aspects. 

Certains témoignages isolés nous invitent d'ailleurs à supposer que 
ce genre d'images a persisté à une époque plus avancée, et notamment 
au VIe et au IXe siècles, et peut-être même au XIIe. Ainsi, il est certain que 
le choix et la disposition des différents motifs sur 1 Ïvoire Barberini 
(pl. IV) rappellent curieusement l'ordonnance générale et certains thèmes 
iconographiques des reliefs de la base arcadienne, et notamment du troi
sième de ces reliefs. Il suffit de rappeler que la zone supérieure, dans les 
deux cas, est réservée à une image de. deux génies volant, porteurs d'une 
couronne de laurier (comprenant une croix sur le relief, et un Christ sur 
l'ivoire ~), tandis que, ici et là, la zone au-dessous de l'empereur est occu
pée par une image d'offrande au souverain (parmi les trois scènes qui 
figurent à cet endroit, sur la base, on compte aussi l'offrande des barbares 
qu'on retrouve sur l'ivoire). Bref, malgré la différence de dimensions, 
d'usage, de matière et d'époque, les deux monuments impériaux suivent 
en partie une même tradition iconographique, jusque dans l'ordon
nance d 'un ensemble composite. 

Quelques décades seulement séparent l'él~gant ivoire Barberini des 
tmosaïques - aujourd'hui disparues - que Justinien avait fait exécuter 

nem altaris, l, 3 (Migne, P. G., 5f, col. 72 : où'X. bp~'tE xcxt. È1:l 't'wv EtxovwV 'toü'to 'twv 
~ "'1 _ rI" ... 'r" ,. ~ "1'''' "~"..., jJ(lO'tAtXWV, O'tL CXVW Xêt't(lt p.~v 11 €tXW'I, XŒt 'tov tJŒt1tAEŒ EXêt êyyEypŒp.p.evov· XŒ'tfJ) oE EV 'tri XOlVlXl 

Èr.lTirp~1:'t'IXt 'toO ~ŒO'tÀÉW; 'tŒ 'tp (;r.Œ tIX, ~ V{X11, 'tŒ xŒ'top6wp.~'t'Œ. Enfin, dans l'homélie In 
dictum Pauli ... (Migne, P. C., 5f, col. 247), Jean Chrysostome évoque un autre type 
d' « image impériale », où l'image de majesté du souverain semble avoir été rappro
chée de scènes narratives. 

f. Jean Damascène, De Ïtnag. III (Migne, P. G., 94, col. f380) citant Théodoret de 
Cyr et Polychronios : XŒ! wO'1tep OL ~pwp.IXrOt 'tŒ~ ~ŒO'tÀLXà; EiXOVŒ; yp~~OV-=ê~, 'tOU~ 'tE oopu
~opouc; 1t€ptfJ'twO't, xOtt 'tà i6V11 U7tfJ'tê't"IXyp-ÉVŒ 1towücrt ••• 

_2. On voit, à côté du Christ, les signes du soleil et de la lune, comme sur le relief, 
mais d'une présentation iconographique toute différente. 

A. GRADAR. L'empereur dans l'art byzantin. 6 
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dans le vestihule de la Chalcé de son nouveau palais. l~e passage de 
Procope qui en signale les sujets f, nous permet de reconnaître dans le 
progranlme de cette décovation triomphale les principaux sujets des 
monuments auxquels nous venons de faire allusion. Dans son ensemble, 
cette mosaïque était consacrée aux victoires de Justinien dans les guerres 
d'Afrique et d'Italie, U7tO O''tpcx't'°r,yoü'I't't Bê)\~O'CXp(~, et plusieurs séries d'images 
en quelque sorte parallèles, étaient appelées à les célébrer de diverses 
manières. C'étaient, d'une part, des batailles et des prises de villes que 
nous nous imaginons volontiers traitées dans un genre narratif et plutôt 
« réaliste». Cette partie du cycle triomphal serait comparable à la série 
des reliefs qui couvrent le fût de la colonne d'Arcadius. Mais de même 
que sur ce monument, la partie épique a sa contre-partie dans les com
positions symboliques de la base, de même un groupe d'images plus con
ventionnelles complétait les images des combats victorieux de ,Justinien. 
Ce parallélisme, que nous avons observé sur la base de la colonne d'Ar
cadius et sur la base de l'obélisque de Théodose, semble avoir été un 
parti habituel de l'iconographie impériale. 

Cette deuxième catégorie d'images a été surtout représentée, sur les 
IDosaïques justiniennes, par la composition essentielle où, placés au centre 
du tableau, Justini'en et Théodora recevaient l'hommage des sénateurs 
rangés à leurs côtés et les dons des Vandales et des Goths vaincus 2. l\lais 
outre cette image principale - et fidèle comme on voit à la formule 
habituelle (cf. surtout les « sénateurs » de la mosaïque et les togati du 
premier relief d'Arcadius, dans deux scènes analogues), - une ~utre figu
rait Bélisaire présentant au hasileus les royaumes conquis et les chefs des 
tribus vaincues. Sans pouvoir nommer un exemple de scène .. identique 
qui aurait pu nous aider à reconstituer cette image, nous pourrions peut
être la rapprocher de la composition centrale du deuxième relief d'Arca
dius, qui a plusieurs traits communs avec la mosaïque justinienne : les 
chefs des armées entourant Fempereur; le groupe de personnifications 
de villes et de provinces conquises (et aussi de barbares conduits par 
des 'i'ïctoires) qui s'acheminent vers l'empereur. Si notre interprétation 
du texte de Procope est soutenable, le programme iconographique de la 
mosaïque justinienne reprenait dans les grandes lignes le programme des 
sculptures de la colonne d'Arcadius (fût et base). 

Il est sans doute plus étonnant encore de voir que trois siècles plus 

i. Procope, De aedif., l, ,iO, p. 204: voy. le passage reproduit p. 34 note 2. Pro-
't ' ôl".s, cp , ~ .... ' 'À ' " ..., cope pourSUI : 1têptEat1}X~ ~ aU~OU;'j wp.atwv ~OUJ\1} a~ryx 1}'to~, EoptŒatŒl 1tot'lt~;, 'routO 

, f .,. ...~ ~.... -.6 "... "À l ,..., 6'" ..., ~ , ô ~ 
rap al 'f1}flOÈ~ OY)J\ouatY E1tt 't'Ol~ 1tpoaw1tot~ l ~pa\l ŒU't'Ol; E1tŒ\I o:Jaa.t. yaup0:JYtat OUY XŒl p.~t twat 

't~ ~a.atÀêt \litJ.0YtE~ ~1tt 't'cf} or.x~ twV 1t~r.:pŒrp.iYwY t~Oasou~ 'ttp.cX~. 
2. Voy. le texte cité p. 56 note i. ' 
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tard, sous Basile 1er, l'art impérial reste toujours fidèle aux anciennes 
formules traditionnelles. C'est du moins ce qui semble ressortir de la 
description, d'ailleurs insuffisante, comnle toujours, des mosaïques dont 
le fondateur de la dynastie macédonienne fit décorer la principale salle 
de son somptueux palais de I{énourg~on. On y voyait, en effet, sur la 
voûte, une série de scènes triomphales qui représentaient « les faits 
d"arnles herculéens de l'empereur, ses grands travaux pour le bonheur de 
sés sujets, ses efforts sur les champs de bataill~ et ses victoires octroyées 
par Dieu 1 .». Il est difficile de s'imaginer ces images autrelnent que sous 
la forme de scènes « historiques », dans le genre de celles que nous 
avions observées sur le fût de la colonne d'Arcadius, et supposées dans 
une partie des nlosaïques détruites du palais de Justinien. 

Mais de même que sur ces deux monuments des IVe et Vie siècles, la 
partie narrative des mosaïques du I{énourgion était complétée par une 
contre-partie symbolique. Basile 1er apparaissait trônant « entouré» de 
ses g'énérnux qui avaient partagé les fatigues de ses campagnes; ils lui 
présentaient comme offrande les villes qu'il avait conquises 2 ». C'était 
donc, on le voit, repris une fois de plus, le traditionnel thème de l'of
frande au vainqueur; et conlme c'étaient des villes qui en étaient l'objet 
et que les généraux du hasileus figuraient sur la mosaïque, tout autour 
du souverain, il faut croire que le schéma iconographique adopté par les 
mosaïstes de Basile 1er a dù ressembler de très près à la deuxième com
position de la base d'Arcadius, et peut-être aussi à la dernière scène de 
la mosaïque justinienne. Et quelles qu'aient pu être les modifications 
apportées à cette époque assez avancée à la présentation primitive du 
-sujet (le texte n'en signale qu'une seule: au lieu de se présenter debout, 
e hasileus y était représenté siégeant sur son trône 3), son schéma géné-

1. Const. Porphyre Vila Basil. Maced. : Migne, ]'. G., i09, col. 348 : ... X~t ~Uat~ 
&vwe~v b~i 't~ç àFOf~Ç à:vta-:0p1j't'~t 'tŒ 'tOÜ ~~atÀÉwç «: IIp,xxÀEt~ ~eÀœ xat OL U1CÈp "tOÜ U1C1jXOOU 

, 1 f.... À ,..,' 1 t~.... ,,' D. ~ .J. t, 't ( , 1 ( , 
r;ovot xOtt OL 't(JJV 1t0 E~tXwV ~ywvwv tupw'tsç xat 't'Ot EX vEOU VtX1j't"jpt~. Uf WV w; oUF~voÇ ur. 
" (1 À 't:' ~a'tspwv U1CEp ~p.1tpO; ê.r.aavtax. Et. 0 • 

2 lh °d 1 348 3'A D. '" .... , " ,..' .... " " À' . l., co. : .... vwvsv os 't'wv xtOv'JJV Ot1.pt 't1jç opocp1jç X~l 't'o x~'ta a.v~"to c:x; 
( l '.r.'~ t , rI fT' Il , ,,- 1 ... '1 
1)~tacp~tpLOV, EX 'f1)cptu(ùV wpatWV Otr;aç 0 OtXOç X~"t~XEzpuawtc:xt, 1tpOX~v1)p.~VOV EX.WV 'tOV 't'OU EPiOU 

01jP.touPiov, 01tO 'tWV auv~iwvtatwv or.oa'tpOtt"~iwv oopuCPOpOUP.EYOV, w; owp~ 1tpoaayo'l'tw'l cxù't{}) 
't'ŒÇ 01t'cxo'toü ÉcxÀwxu{cxç 1tOÀE[Ç. 

3. Il n'est peut-être pas superflu de rappeler que cette innovation (?), dans le cadre 
du sujet tt'iolnphal, apparaît ici dans une œu vre contemporaine des dernières images 
monétaires du hasileus trônant (Basile 1er et Léon VI : voy. p. 25). Est-ce une simple 
coïncidence? C'est possible. Mais il se pourraît aussi qu'à cette époque le type du 
souverain trônant ait pris un sens symbolique plus précis qu'auparavant (voy. p.26), 
et qu'on ne l'ait utilisé que lorsqu'on voulait insister sur la représentation du pou
voir suprême du basileus « autocrator )l. Cela a pu être le cas de la mosaïque de 
Basile 1er , mais non des monnaies qui portent au revers l'effigie du Christ Pantocra
tor. Il est peut-être permis de conjecturer que la formation définitive du Pantocrator 
trônant a eu ainsi une influence sur l'iconographie impériale. 
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raI et sa portée symbolique étaient restés les mêmes que sur les œuvres 
de Justinien et même d'Arcadius. 

Au XI[e siècle, les empereurs Comnènes, Manuel 1er et Andronic 1er , 

entreprirent à leur tour de décorer leurs palais de peintures murales où 
leurs exploits à la guerre, à la chasse, à l'Hippodrome, avaient été figu
rés., à côté d'autres épisodes semblables de leur carrière 1. Le caractère 
triomphal ne ces cycles (du moins dans leurs parties les plus importantes) 
ressort de ce choix caractéristique des sujets; et nous avons pu montrer 
que quelques-uns d'entre eux appartenaient tout particulièrement au cycle 
traditionnel de l'imagerie monarchique. A côté des scènes de chasse et 
d'Hippodrome, et naturellement des Victoires sur les champs de bataille, 
il y a lieu de relever parmi les images du palais de Manuel 1er , ses 
« exploits dans la guerre contre les barbares 2 » et la série des villes qu'il 
avait reprises à rennemi 3, comme de vieux motifs typiques du cycle 
triomphal. Il est bien possible que toute cette imàgerie tardive eût un 
caractère « narratif», et que cet aspect de l'art triomphal ait seul sur
vécu, vers la fin de l'Empire, dans les grands ensembles palatins, le 
genre symbolique étant tombé dans l'oubli après le IXe siècle. Rien n'est 

, moins sûr pourLant que cette dernière hypothèse qui ne s'appuie que sur 
le silence de nos sources d'information 4. 

1. Nicetas Choniate, De Manuele Comneno, VII, p. 269. 10. Cinname, Histor., IV, 
p. 171-f72 ; VI, p. 266-267. Cf. Nicet. Chon., De Andron. Conlneno, Il, p. 432-4. 

2. Nicet. Chon., De frJanuele Comneno, VII, p. 269 : ... or ~·'lq;{Owy "y.puaétly È1ttOJa&:at 

OtŒurd~oY"t'€~ 't'ur.oÜatY &yOEat ~Œq;~; 1toÀuz.poou XŒl 't'Ex.vn X&:tP{t}Y OIXup.aa[~ oalX oO't'o; x~'t'2x 
~Œp6ipwY ~'Jopta~'t'o ~ &À),w; È1tl ~éÀ-;;wY (PW:J.Œ{Ot~ Ot€'JX€UcXx&:t. Voy. aussi, au Palais de 
Manuel Comnène, les peintures qui représentaient ses victoires sur Étienne Néma
nia (Tafel, Komnenen und Nornlanen, p. 222) et d'autres, au narthex d'un monastère 
de la Vierge, où l'on retrouvait tles images de ses exploits guerriers et notanlment 
de son triomphe sur le grand joupan serbe (Lambros, dans NEo; (EÀÀ1jYop.Y~[J.WY, VIII, 
1911, p. 148. Cf. Chestakov, dans Viz. Vrem. XXIV, 1926, p. 46). 

3. 10. Cinname, Hist., IV, p. 17f (parlant de Manuel Comnène): 1tôÀtV 'tE OUY ~ œ1to 

r€F[J.ŒYOÜ 't'OÜ €Y cir{ot; 't'~Y 1tpoa1jrOptœ'J ·€y.€t, 7:oÀÉ[J.q> 1tŒpEa'tTlaœv'to, XŒL &ÀÀŒ~ Œ[J.q?L 't'œ~ 't'P(Œ-
, f 1 ~ À" "0 "( rI t' À ' " "t: .... ~ "'1 , , ~ " 

XOatŒ~ U1tO t"'Œat € t € €Y'tO, WY 01tw; ;x~a't'1j X 7ja&:w; €a"y-.. EY €'i€att 't'q> t"'0UAOP.&:Yq> EX 'tOU XŒt'OC YO't'OU 

't~~ 1tOÀEW~ È1tt 't'oI; 1tŒÀ~W't'€POt~ &pz. €tOt; 't~ pŒatÀEt 't'ou't'~ È"(Yl)'€pp.ÉVOU &YtXÀ€yt:aGŒ( OÔ[J.ou. 

4. Pas plus que des illustrations des chroniques, nous n'avons à nous occuper, 
dans cette étude, des miniatures nar.ratives de l'Epithalame d'Andronic II, de la 
Bibliothèque Vaticane. Cf. Strygoswski, dans Byz. Zeit., 10, 190i, p. 546-567, pl. VI, 
VII. 
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CIIAPITRE III 

L'EMPEREUR ET SES SUJETS 

a. L'adoration de l'empereur et compositions analogues. 

Au sens propre de l'expression, adorer l'empereur c'était se proster
ner devant lui, faire la « proskynesis » qui, on le sait, était devenue à 
Byzance, et déjà à Rome au lUe siècle, la fornle normale de la salutation 
de l'empereur (qui devait religiose adiri etiam a salutantihlls) et même 
un privilège des dignitaires admis à assister aux réceptions officielles 
du souverain 1. Aucune, cérémonie de la Cour byzantine ne se passait 
sans que de nombreux personnages adorasse~t le hasilells de cette 
manière rituelle, à l'exception des jours du dimanch'e où, la génuflexion 
n'étant pas admise à l'église, les cérérnonies de la Cour ne toléraient, 
en fait de geste de salutation, que l'inclinaison de la tête et peu t-être de 
l'avant-corps 2. 

Mais à cette exception près, la proskynèse a été tellement fréquente à 

Byzance, et l'adoration du h(1.sileus caractérisait si bien l'état ,de soumis
sion à l'autocrate qu'en abordant l'étude de l'art impérial on s'attendrait 
à voir figur~r ce nlotif parmi les plus typiques de ses Îruages. En réalité, 
il n'en est rien : rarement représentée, la proskynèse semble avoir été tou
jours réservée aux barbares prosternés aux pieds de l'empereur; tandis que, 
pour exprimer les sentinlents de soumission et d'admiration des « Romées », 

1 l'art s'en, tenait à la représentation d'autres gestes, moins expressifs 
peut-être, Inais plus dignes des « citoyens de l'Empire Romain i3 ». 

Nous croyons, en effet, que c 'étai t là la raison pour laquelle l'art im pé
rial n'avait point admis dans son répertoire un motif aussi « byzantin » 

1. Sur l'histoire de la proskynèse, dans la société gréco-romaine, voy. l'étude 
révélatrice de Alfôldi, dans Rd/n. 11fitt., 49, 1934-, p. 39 et suiv., 45 et suiv. 

2. De cerim., 1,9, p. 66; 29, p. 162; 91, p. 414 et Reiske, Com1nent., p. 418 et suive 
Belaev, Byzantina, II, p. 27. 

3. La figure microscopique du scribe ou' du peintre, pl. XXII, 1, se prosterne 
devant la figure d'un saint remettant son œuvre à l'empereur. Celui-ci fait également 
le geste de l'adoration. 
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que la proskynèse. Car il faut bien s'imaginer cet art - et c'est par là 
qu'on mesure son conservatisme exceptionnel, lllême à Byzance - célé
brant jusqu'en plein moyen âge eb malgré tous les changements sociàux 
intervenus, Ip. parfait empereur romain doué de toutes les qualités du 
prince idéal et ennemi de la « tyrannie » 1. L'adoration exprimée par le 
geste de la proskynèse en tant que nlanifestation d'une servilité propre 
à l'e~tourage des tyrans, ne pouvait pas être admise dans cette iconogra
phie conventionnelle. Et comme il semble peu probable que cette res
triction ait été le résultat d'une sorte de défense de figurer un Byzantin 
prosterné devant le hasileus, il faut admettre que les types iconogra
phiques dont on faisait usage étaient généralement fort anciens, et remon~ 
taie nt à une époque où la proskynèse apparaissait encore, du moins da'ns 
la rhétorique courante, comme un acte incompatible avec la dignité d'un 
Grec et d'un Romain 2. Ainsi, lïconographie impériale, comme toute 
iconographie d'essenc,e-religieuse, conservait indéfiniment des reflets de 
conditions sociales depuis longtemps périmées. 

Nous ne pouvons nommer qu'un seul exemple d'image de l'Adoration 
de l'empereur, dans le sens propre du mot, mais laminiature à laquelle nous 
pensons (dans le Psautier de Basile II, à la Marcienne) représente non 
pas des Byzantins, mais des Bulgares vaincus par Basile II Bulgaroc
tone, prosternés à ses pieds (pl. XXXIII, 1) 3. C'est d'ailleurs une scène 
trionlphale : l'empereur porte le costume militaire romain et les armes 
d'un chef,d'armée, ce qui souligne d'autant mieux les intentions de l'ar
tiste que, depuis plusieurs siècles, les hasileis n'étaient représentés qu'en 
divitision ou dalmatique~. Et les six saints militaires qui flanquent la 
figure impériale, les archanges qui soutiennent son épée et son diadème, 
enfin le Christ qui lui tend une couronne, font du hasileus vainqueur des 
Bulgares un cc a thlète du Christ » 5. Il est à peu près certain que cette 

t. Cette tendance des artistes - et de leurs inspirateurs - est d'autant plus vrai
semblable que la rhétorique contemporaine développait les mêmes idées tradition
nelles, héritées de l'époque du Peincipat. Cf. Alfôldi, l. c., p. 9-25. 

2. Saint Jean Chrysostome, dans sa description des images impériales (texte p. 80 
note 2), se fai t l'écho de cette idée traditionnelle. 

3. Cf. l'opinion erronée de Schramm, Das Herrscherhild, p. f 7i, qui tient les per
sonnages en proskynèse pour des dignitaires byzantins. Depuis Kondakov, les archéo
legues sont unanimes pour y reconnaître des chefs bulgares. Voy. dernièrement, 
J. 1 vanov, Le costume des anciens Bulgares, dans Mélanges Ouspenski, l, 2 (i 930), 
p. 325 et suiv". 

4. Cf. plus haut, p. 2i, sur le ret9ur aux portraits impériaux en costume mili
taire, au XIe et au XIIe siècles. 

5. Cf. une pièce de vers publiée par Lambros (NEO~(EÀÀllvop.v~p.wv, VIII, f9!i, 
nO 8i, p. 43-44) qui décrit une peinture sur la porte d'une maison: on y voyait l'em
pereur Manuel Comnène couronné par le Christ enfant porté par la Vierge; l'empe
reur était précédé d'un ange et de saint Théodore Tiron qui lui remettait l'épée, et 

,"; 
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image originale commémore la victoire définitive de Basile II sur les Bul
gares (1017), et elle s'inspire sans doute du fameux triomphe qui avait 
été offert alors au Bulgaroctone. Un acte précis de la célébration du 
triomphe a même pu fournir le sujet au miniaturiste, à savoir le rite de 
la proskynèse, auquel on contraignait encore les captifs, à Byzance, sous 
les empereurs Macédoniens 1. 

Bref, la miniature de l'adoration de Basile II a très nettement un carac-
ère triolnphal .. Et c'est aussi dans des compositions qui font partie de 

cycles triomphaux qu'on découvre les images qui, sans figurer l'adora
tion proprement dite, expriment la soumission au souverain de tous les 
personnages qui l'entourent. On se rappelle, en effet, la première scène 
de la base de l'obélisque théodosien, où les dignitaires et les spectateurs 
de l'Hippodrome, tous debout, acclament l'empereur en se tournant légè
renlent de son côté. Ailleurs, par exemple sur les reliefs de la base de la 
colonne arcadienne, des groupes analogues de dignitaires dressés symé
triquement des deux côtés des souverains, expriment la même subordi
nation devant les êtres surhumains qu'ils approchent, en dissimulant 
leurs mains sous les pans de leurs manteaux 2. Et on devine des inlages 
analogues en l~sant la description de la grande mosalque triomphale, 
aujourd'hui détruite, du palais de Justinien où, selon Procope, on voyait 
l'empereur et l'impératrice entourés de sénateurs qui les « adoraient à 
l'égal des dieux ». 

Mais parfois la même adoration, dans le sens large du mot, pouv~it 
être représentée d'une manière identique, en dehors des cOlnpositions 
triomphales. C'était sans doute le cas de ces « images impériales» décrites 
par Jean Chrysostome et déjà citées, où les « Romains» représentés 

suivi par saint Nicolas qui, dit le texte, lui « protège le dos ». Aucune image connue 
n'offre de projection plus immédiate, dans le plan mystique, des actes guerriers des 
basileis. 

1. Voy. plus haut, p. 55. On voyait à Byzance, même à l'époque tardive, le basi
leus triomphateur poser le pied sur le chef ennemi vaincu prosterné devant lui, con
forménlent à un rite antique (au contraire, le Livre des Cérémonies semble ignorer le 
geste symbolique de l'Offrande des vaincus qui était encore pratiqué à la haute 
époque byzantine). Cf. Theoph., Chron., 375,441. Niceph., Patr., 42. De cerim., II, 
19, p. 6iO et Reiske, ComIn., p. 722. Georg. Amartol., II, 797. Même usage chez les 
Arabes (Reiske, COlnnl., p. 722) et chez les Bulgares (Bechevliev, dans Acles du 
IVe Congrès Internat. des Études Byz., Sofia, 1935, p. -271). Les panégyristes byzan
tins, inspirés par ce rite et par des textes bibliques, évoquent souvent l'image du 
basileus foulant l'ennemi. Voy. par exemple, Th. Prodrome, dans ~ligne, P. G., 133, 
col. 1390, 1 ~33. 

2. Sur ce geste, ~a signification et son origine orientale: Ch. Le Blant, Sarco
phages de la Gaule, Paris, 1886, p. i5, 20, 28,133, 143, 154 et suiv. A. Dieterich, Der 
Ritus de,. verhüllien [I!inde. Kleine Schriften, 1 9i 1, p. 440 et suiv. F. Cumont, dans 
Menlorie della Pontife Accad. ROln. di Arch., s. III, v. III, 1932, p. 93 et suive 
AIrôldi, dans Ront. J."tlitt., 49, 1934, p. 34-3b. 
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autour de l'empereur, l'adoraient en se tenant debout et (LE't'~ '7t~PP"liat~;. 
Et c'est également le cas de la miniature célèbre, dans un manuscrit de 
la Bibliothèque Nationale exécuté pour Nicéphore Botaniate (pl. VI, 1) 1. 

On y trouve, comme partout, une image' de l'empereur au centre, 
siégeant cette fois sur un trône que surmontent les personnifications de 
la Vérité et de la Justice, et des deux côtés, alignées symétriquement, 
les figures de quatre hauts dignitaires de la Cour du Botaniate qui 
cherchent des yeux le regard du maître. Cette fois, non seulement ces 
personnages dissimulent leurs bras sous les bords de leurs lourds vête
ments officiels ou les croisent dévotement sur leur poitrine, comnle le 
fait un eunuque à côté du hasileus 2, mais ils sont littéralement écrasés pal' 
les proportions colossales de la figure du souverain. La symbolique des 
dimensions vient s'ajouter ainsi à la démonstration de l'idée de soumission 
au pouvoir suprême du basileus qui est à la base de toutes ces images 
con ven tionnelles. 

b. Investiture. 

Un acte d'autorité de l'empereur peut représenter sa souveraineté àussi 
bien - et peut-être mieux - que les manifestations de la soumission de 
ses sujets et des barbares vaincus. L'art impérial byzantin, sans avoir 
recouru souvent à des scènes figurant l'empereur dans l'exercice de ses 
fonctions, a néanmoins créé deux types iconographiques de ce genre qui 
ont dû occuper une place d'honneur dans son répertoire. 

La scène de l'Investiture surtout a pu être reproduite assez fréqueln
ment, car l'image du hasileus conférant une partie de son pouvoir suprême 
à un haut dignitaire, par un rite solennel strictelnent observé, était tout 
indiquée pour figurer sur les diptyques cOlnmémorant cet événement, 
diptyques que les nouveaux consuls surtout (mais aussi les questeurs, les 
patrices, ete.) distribuaient le jour de la cérémonie. Des fragments, de 
pareils diptyques nous sont conservés 3 ; on y voit le consul, représenté 
deux fois, sur les parties latérales de la composit,ion (d'un côté, en cos
tume consulaire et de l'autre en costume de patrice et d'officier supé
rieur), s'acheminant gravement vers la partie centrale - dont aucun 
exenlple n'est venu jusqU'à nous - où devait figurer l'empereur trônant 

f. Cf. Omont, .I.tliniatures, pl. LXIII. Sur les titres des quatre dignitaires, voy. p. 31, 
note 4. 

2. Sur ce geste, qui est d'origine orientale, voy. Reiske, COIn ment., p. 607-609. 
Notre pl. XXVII, 2 reproduit une miniature du Skylitzès de ~Iadrid, où l'empereur 
Constantin Porphyrogénète plie les bras de la même manière, p'endant la cérémonie 
du couronne,ment. 

3. Delbrueck, Consulardiptychen, nO i5, 49. 

. . 
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qui lui remettait l~s codicilli contenant le décret de sa nomination. Sur 
le fragnIent d'un diptyque conservé à la Biblioth~que de Munich 1, ces 
codicilli, encore déployés (au lieu d'être roulés), sont posés sur les bras 
tendus du consul qui a eu soin de les couvrir d'un pan de sa lrahea triom
phale : le relief semble fixer le moment qui suit immédiatement la remise 
au nouveau consul de ce diplôme de son pouvoir. 

Images commémoratives, des cOlllpositions de l'Investiture appa
raissent aussi sur d'autres objets somptuaires. C'est ainsi qu'un nlagni
fique plat d'argent, un missorium, qui a dû être un cadeau pour quelque 
grand personnage (sinon pour l'empereur lui-même), nous conserve 
l'unique exemple d'une scène d'Investiture à peu près intacte (pl. XVI). 
Justement célèbre, le plat de Madrid (à rAcadémie d'lIistoire) ~ figure 
Théodose 1er et ses deux fils siégeant solennellement sous un portique, 
des protospathaires armés montant la garde autour des trônes des SO\I

verains, tandis qu~un dignitaire prosterné devant Théodose reçoit de ses 
mains les codicilli de son nouveau grade 3. La scène respire la cérémo
nie et reflète évidemment les rites d'une investiture au palais impérial, 
tout en essayant d'exprimer symboliquement la hiérarchie des person
nages représentés et en faisant allusion à l'universalité du pouvoir de 
Théodose. La différence de taille de l'empereur, des princes et des soldats 
-est aussi suggestive à cel égard que la personnification de la Terre allon
gée au bas de la scène 4. Moitié réaliste et nloitié abstraite, cette compo
sition est plus encore un symbole de la grandeur du souverain qu'une 
démonstration de l'origine légale du pouvoir du fonctionnaire investi 5. 

Des compositions analogues devaient être pIll:s fréquentes que ne le 
laisserait supposer le très peti~ nombre d'exemples conservés. C'est du 
moins ce que nous croyons pouvoir déduire de l'influence des images de 
l'Investiture sur l'iconographie ecclésiastique. C'est ainsi que, par 
exemple,. dans un Recueil du XIVe siècle des Homélies de Grégoire Nazianze 
(Par. gr. 54..3) 6, on voit un empereur remettant la crosse d'évêque à l'au
teur de ces sermons. Et dans cette miniature banale et tardive. on sent 
encore un reflet de l'allure solennelle d'une investiture au Palais Sacré. 

!. Ibid., nO 45. 
2. Ibid., nO 62 (bibliographie). 
3. Schramm, Das Herrscherhild, p. !90-t9!, a tort d'y voir une scèned'Offl'ande à 

l'empereur. 
4. Cf. la personnification de la Terre soutenant le pied de l'empereur, sur l'ivoire 

Barberini (pl. IV, p. 49). 
5. Les acclamations rituelles des cérémonies de l'investiture offrent la même parti

cularité. P. ex., De cerim., l, 43, p. 221, 222-223,225,227, etc. : toutes ces cérémo
nies donnent surtout l'occasion de magnifier l'empereur. 

6. Ebersolt, Arts somptuaires, fig. 60. 
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c. L'empereur présidant les Conciles. 

L'autre acte gouvernemental qui à trouvé une expression plastique est 
la présidence des Conciles. Quoique presque tous les exenlples 'conser
vés figurent aujourd'hui-dans les églises et dans les manuscrits religieux, 
il est vraisemblable que le type iconographique a été créé par l'art impé
rial, pour mlrquer le rôle de l'empereur dans la direction des affaires, de 
l'Église. Que ce soit en « évêques extérieurs», selon la formule cons
tantinienne, ou dans la double fonction de « roi et de prêtre» à laquelle 
aspiraient Justinien et les hasileis iconoclastes, ou encore dans la qualité 
d' « épistémonarques » 1, c'est-à-dire en praesides doctrinae ae disciplinae 
ecelesiasticae (Du Cange), que les empereurs figuraient sur les imagesdes. 
Conciles, - ces compositions faisaient allusion au rôle énlinent que la 
mystique impériale leJl1' réservait, dans la direction des affaires de la foi. 
La portée symbolique, de ces cOlllpositions pouvait done être considé
rable, et l'absence' d'autres itnages illustrant la m~me idée 2 ne fait· que 
l'augmenter. 

Les plus anciennes représentations des Conciles mentionnées dans les 
textes 3 se trouvaient à Constantinople dans un petit édifice, le Milion 4, 

qui était étroitement lié aux constructions du Palais Sacré 5. Mais le 
Milion, d'autre part, était le point de départ des routes de l'Elnpire byzan
tin, telle Milliaire de Rome, et à ce titre admirablement placé pour con
férer aux images qui le décoraient la valeur de symboles gouvernemen-

f. Cf. Démétrios Chomatène, grand canoniste du XIIIe siècle (Migne, P. G., f f 9, 
1 949) ((.l "\' , l' '"",' E' "\ " , ,,,,, y , co . : 0 ~<1<Jtl\e:u; yxp, o~(X XOtYO; 't'WY 1 XXA1]~tW'J e:r:t<Jt1]P.OYOtpX1]; XClt WV XClt OVOP.Cl~OP.e:VO~, 

XClt OiJV08tX~l; yvwp'~t; È1:tjtCl't'êt, XClt 'to xupo; 't'ClU't'CIt; X CIp t~e:'tCIt. Voy. l'ex pression sugges
tive de saint Germain, patriarche de Constantino pIe, qui voudrait faire ressortir 
rimportance des conciles provinciaux, quoique p.~'t'e: ~~cnÀÉwY O'uve:ope:tJ~:Xv'tWY CIÙ'tClr~ 
('t01ttxcxt; <JtJv6aot~) : Migne, P. G., 98, col. 840. 

2. On ne pourrait invoquer, à côté des Conciles, que certaines images de Melchi
sédec et là cOluposition « ~Ioïse et Melchisédec devant le Tabernacle )), où il est per
mis d'entrevoir une allusion à la double fonction du hasileus, « roi et prêtre », 

comme ~le,chisédec, et peut-être à une cérémonie aulique: Nicolas M. Belaev, dans 
Mélanges Th. Ollspenslâ, l, 2, p. 315 et suiy. 

3. LeUre du diacre Agathon au pape Constantin adressée de Conslantinople, en 
7f4 (Mansi, XII, col. 192 et f93) et Vila Stephani Junioris (Migne, P. G., col. f172). 
Cf. Du Cange, Conslantinopolis Christiana, l, p. 62. 

4. Sur le Milion, voy. les textes réunis par Du Cange, l. C., p. 62-63, par Preger et 
Richter, et les commentaires de LabarLe (Le Palais impérial de Constantinople. 
Paris, f86t, p. 33) et de Belaev (Byzantina, II, p. 92-94). 

5. Cf. Mansi, XII, col. 192 : l'image du Vie Concile se trouvait, en 7f2 : 1tÀ7jO'tOV XCIt 

(J-êtCI~U 't~; ti'ti?'t1j; XlL Ëxty}; ~y.oÀij~ ~V 'tor; 1tpox'JÀ[Ot; 'to~ ~~~tÀtXOÜ 1:CIÀCIttOU. Mais un autre 
passage (ibid., col. i92-i93) nous apprend qu'il s'agit bien d'une peinture placée au 
Milion. ' 
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taux. Et rien ne caractérise mieux la mentalité des Byzantins que le fait 
d'avoir fixé en cet endroit les images des six Conciles œcuméniques qui 
constituaient une sorte de sYlnbole officiel de la foi des souverains : 
depuis le Milion, ces images le faisaient connaître jusqu'aux confins de 
l'Empire. Ce rôle des représentations des Conciles au Milion est attesté 
par.la Vila Stephani Junioris 1 et confirmé par le soin que mettaient les 
hasileis à ce que ces images reflétassent fidèlement la doctrine religieuse 
officielle : selon qu'ils étaient monothélètes, orthodoxes ou iconoclastes, 
ils y faisaient enlever ou rétablir l'image du sixième Concile ou en détrui
saient toute la série, pour la rernplacer par une représentation des jeux à 

l'Hippodrome 2, c'est-à-dire par une image du cycle triomphal de l'art 
impérial 3. 

Notons que les images « historiques ) des Conciles que nous connais
sons sont généralpment accompagnées d'une longue inscription explica
tive. Mais c'est en vain qu'on y chercherait un résumé de la doctrine 
des Pères des différents Conciles, ni à plus forte raison la thèse des héré
tiques condamnés, - ce qui pourtant justifierait le mieux des images 
commémoratives de ce genre du point de vue de l'Église 4. La légende 

1. Migne, P. G., 109, col. 1172: M~Àtov •.• 'Ev 'to~'t({) y?x.p 'tqJ o1jp.oatq> 't01tq> È; àpï~a..[wv 
....' t ri "l:' ,,<;::-, , "" -. " 'tW'i zpOVWV... a..t cxyta..t éf) OlXOIJP.éVtX%l (juVO"JOt CX'J~a'top1jp.€va..t olJaa..t 1tpOU1t:ov €~a..tvov'to, 

" , 1:' , ,~, "fi'~ 1: l , a..ypOlXOt; 'té xa.. t fiéVOt~ xa.. t tu LOt; 'tl1V opvouo'aov xl1pu't'tolJacxt 1tta'ttv. 
2. L'ernpereur monothélète Philippicus (711-713) fit détruire l'image du VIe Con

cile, dernière scène dans un cycle des Synodes qui existait « depuis longtemps )' 
(rappelons, toutefois, que le VIe Concile à eu lieu en 680). Son successeur orthodoxe 
Anastase (713-716) la remit à sa place. Enfin, l'iconoclaste Constantin V fit enlpver 
toute la série: Mansi, XII, col. 192 et 193. ~ligne, P. G., iOO, col. 1172. Liber Ponti
ficalis, éd. Duchesne, Î, p. 391 et 394, note 21. En 712, pour protester contre la des
t:ruction des images des Conciles au Milion, le pape Constantin fit représentel' les 
six Conciles au portique de Saint-Pierre (imaginem quam Graeci botaream (de votum '" , == fête ou de ~o't~p == pâtre) vocant: Lib. Pontif., l. c.). En 766-767, l'évêque Etienne 
repl'Ît le même cycle au narthex (1 ante cujus ingressuln) de la cathédrale de Naples: 
Monum. Germ. Rist. Script. rerum. ital. et longob., p. 426. Cf. Bertaux, L'art en Ita
lie méridionale, p. 72. - Les images des Conciles, au Milion, comprenaient les por
traits des empereurs et des patriarches: Mansi, XII, col. 1 93-i 94. 

3. Voy. supra, p. 62 et infra, au chapitre consacré à l'évolution historique de l'ar.t 
impérial. 

4. Des inscriptions reproduisant les principaux canons des conciles figurent sur les 
mosaïques du Ville siècle, à la basilique de la Nativité de Béthléelu. Mais ces inlages 
d'inspiration orientale qui sont dépourvues de figures, n'ont aucun rapport avec l'ico
nographie constantinopolitaine qui nous occupe et qui seule sera retenue par l'art 
chrétien. Il n'est pas sans intérêt que les images abstraites des conciles, a vec leurs 
longups légendes dogmatiques, avaient été conçues loin de Constantinople, tandis 
que le type iconographique du Concile, représenté comme une réunion d'évêques 
présidée par l'empereur (et accompagnée d'une inscription qui énumère les membres 
du Synode, en commençant par l'empereur) apparaît dans la capitale de l'Empire 
(premier exemple conservé: une image du deuxième Concile œcuménique, dans 
le Par. gr. 510, un manuscrit commandé (?) par Basile 1er : Omont, Miniatures, 
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commence généralement par nommer l'empereur sous lequel le Concile a 
tenu ses séances, puis elle énumère ses principaux membres et les héré
siarques anathématisés. Aucune légende ne, conviendrait mieux à ce type 
d'images, si elles avaient été inspirées par les empereurs. 

Et c'est peut-être encore un argument en faveur de notre démonstra
tion, que la présence .d'images de conciles provinciaux ou nationaux, 
présidés par des sou ve~ains orthodoxes, dans des séries de peintures illus
trant leurs biographies, et par conséquent indépendantes de l'imagerie 
ecclésiastique. Un excellent exemple nous est fourni par rune des nlinia
tures qui, placées en tête d'un manuscrit des (l~uvres de Jean Cantacuzène 
(Par. gr. 1242), se rapportent à la vie de cet empereur 1. Sur l'image qui 
nous intéresse (pl. XXII, 2), le hasileus préside une séance du Concile 
de 1351, à Constantinople, entoure du haut clergé de l'Empire, des lnoines 
et des dignitaires de sa cour, parmi lesquels on distingue un « spathaire 
impérial» portant ~olennellement l'épée du souverain. Le hasileus a 
l'attitude, le costunle et les attributs des jours de grande cérémonie, 
et, très curieusement, de sa taille colossale il domine toute l' assenlblée. 
Il faut remarquer d'ailleurs que ce procédé, brutal et archaïque pour 
l'époque, tranche sur le style général de cette image, remarquable par 
la finesse du dessin des nombreuses têtes portraitiques qu'on devine 
très « ressemblantes ». Mais, telle quelle, cette image dont l'effet est 
concentré sur la figure itnpériale, appartient indubitablement à l'art du 
Palais. 

Dans les décorations murales des narthex des églises serbes, à partir 
du XIIIe siècle (par exemple à Arilie et à Petch), un synode lqcal de la fin 
du xne siècle est joint à la série des Conciles œcuméniques. Cette réu
nion des évêques serbes est présidée par le prince serbe du moment, 
Étienne N émania, canonisé sous le nom de Siméon qu'il avait pris avec le 
froc, quelques années avant sa mort. Sur le plus ancien exemple de ces 
peintures, à Arilie, la légende qui l'accompagne est conçue de la nlanière 
significative que voici: « Concile de Siméon» 2. 

C'est bien le souverain-champion de la foi, « président de la doctrine» 
de l'Église inspiré par Dieu, que célèbrent avant tout ces images des 
Conciles que l'art ecclési~stique a adoptées et multipliées après le 
« Triomphe de rOrthodoxie » (843). 

pl. L). La date de ces mosaïques (Les PP. Vincent et Abel, RélhléeTn, Paris, 19i4, 
p. f65, se trompaient en les attribuant au XIIe s. Cf. Diehl, Manuel 2, II, p. 56f-3) 
a été définitivement fixée par M. H. Stern qui fera paraître prochainement, dans 
Byzantion, une étude détaillée et pénétrante de cette décoration. 

1. Omont, Miniatures, pl. CXXVI-CXXVII, p. 58. 
2. V. Petkovitch, La peinture serbe du moyen dge, l,. pl. 26 8. S. Radoïtchitch, Por .. 

traits des princes serbes du moyen dge (en serbe). Skoplie, 1934-, pl. VIII. 

1\... / 
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d. Analogies tirées de l'Histoire, de la Mythologie 
et de la Bible. 

93 

Dans un texte déjà cité, Jean Cinname nOffinle parmi les sujets « habi
tuel~ » d'une peinture monumentale de palais « les hauts faits anciens 
des Grecs », c'est-à-dire des scènes de Mythologie ou d'Histoire 'de 
l'Antiquité 1. Ce témoignage précieux reste isolé, et aucune des peintures 
de ce genre n'a pu arriver jusqu'à nous, tous les palais byzantins ayant 
été détruits après la conquête turque. Mais pour nous aider à itnaginer 
ces cycles d'images palatines et leurs fornles esthétiques, nous avons la 
double ressource des reliefs d'inspiration antique, sur les nOlllbreux 
ivoires byzantins, d'une part, et de la description des mosaïques qui 
décoraient le palais de Digenis Acritas, dans le célèbre poème byzantin 
qui porte son nom, d'autre part. 

Héritière de la petite sculpture hellénistique, la ~culpture sur ivoire 
byzantine a traité, 'comme on sait, un assez grand nombre de sujets 
mythologiques. Sans vouloir établir un lien plus étroit entre le répertoire 
de ces œuvres d'un art somptuaire et celui des cycles monumentaux du 
Palais, on a quelque chance de trouver parmi les reliefs des coffrets 
byzantins quelques:-uns des thèmes mythologiques des décorations pala
tines disparues (par exemple, les Exploits d'IIercule?) 2. Mais sur
tout ces petits monuments nous font entrevoir sans doute le style des 
tableaux décoratifs détruits, étant donné que toutes les images profanes 
d'origine antique à Byzance restent fermement attachées à leurs proto
types hellénistiques. 

13eaucoup plus importante est probablement la description des 
mosaïques du palais du Digénis Acritas 3, dont les témoignages inspirent 
plus de confiance depuis les récentes recherches de M. Henri Grégoire 
qui a pu établir la base historique du fameux « roman ». C'est dans 
la région orientale de l'Asie Mineure et au IXe siècle qu'il faut placer les 
événements, les héros et les choses décrites dans le poèIIle qui se serait 
inspiré de faits réels jusque dans ses descriptions d'œuvres d'art 4. C'est 

1.10. Cinname, Histor., VI, p. 266 : ... OÜ'rE 'rtVŒ; (EÀÀ'f}v{o~; 1tŒÀŒtOt2p(x~ €vi6E-rO 
1tprieEt;. 

2. A. Goldschmidt et K. Weitzmann, Die hyzantinischen EI{enbeinskulpturen. l, 
Berlin, t 930. Rappelons que les exploits d'Hercule figuraient, avec la légende VIRTVS 
AVGG, sur les revers monétaires des empereurs romains. Cf. Cohen, VI, p. 47f-472, 
4i4 (Dioclétien) ; p. 55f, 554, 555, 559 (Maximien Hercule). 

3. Les exploits de Digénis Acritas, éd. C. Sathas et E. Legrand. Athènes-Paris, 
1875, p. 230 et 232, v. 2792-2828. Cf. Diehl, Figures hyzantines. 2° série, 4e éd., p. 313. 

4. Grégoire, dans Byzantion, VI, 193f, p. 502 et suive Cf. Actes du Congrès de 
~ice (G. Budé), f935, p. 195 et suive 
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ce qui donne une valeur plus grande encore qu'on ne l'aurait cru,à rénu
mération des sujets des mo~aïques du palais de Digénis. L'histoire y était 
représentée par les exploits d"Alexandre, depuis sa victoire sur Darius 
jusqu'à ses expéditions chez les Brahmane's et chez les Am~zones. Au 
répertoire fourni par l 'épopée a ppartenaien-lles ges tes d' i\.chille, la fuite 
d'Agamemnon, l'histoire de Pénélope et de ses ptétendants, celle d'Ulysse 
chez le Cyclope. La mythologie avait donné le tnNue de Bellérophon 
combattant la Chimère. Si on pouvait être sûr que cette énumération cite 
tous les 5ujets principaux d'une décoration typique, on devrait faire 
remarquer le peu de place qu'y tiennent les thèmes vraiment païens; il 
n'est que naturel d'ailleurs que pour décorer le château d'un défenseur de 
la cause chrétienne, conlme Digénis, on n'ait pas préféré les suj"ets tirés 
de la mythologie païenne. Ce choix est d'ailleurs typique pour Byzance 
(à partir du IXe siècle ?). N'est-il pas significatif, en effet, que parmi les 
œuvres littéraires anti(Iues, seuls ont gardé leur illustration, à l'époque 
byzantine, les livres.de chasse et de médecine, les idylles de Théocrite et 
les poèmes homériques; tandis que, en dehors des miniatures, et notam
ment sur les reliefs, l'histoire d'Alexandre et les exploits d'Hercule 
tiennent une place certainement plus grande que celle qui revient aux 
motifs païens plus caractérisés. Les exemples antiques de ceux-ci ont dû 
être assez soigneusenlent détruits et oubliés, à en juger d'après les 
quelques essais de représentation de divinités païennes qu'on rencontre 
parfois sur les peintures ecclésiastiques byzantines : ces images mala
droites sont généralement - du nI0ins après la crise iconoclaste - sans 
rapport avec la tradition iconogréJphique de l'Antiquité t. 

Mais revenons au cycle du palais de Digénis. Sa composition est inté
ressante, car, comme le dit le poème, le preux byzantin a fait évoquer 
dans sa demeure « tous les vaillants hommes qui ont existé depuis le 
commencement du monde» (v. 2792). Il s'est fait entourer d'images qui 
rappelaient les exemples les plus célèbres de courages et de victoires, 
d'exploits héroïques et de conquêtes, qui étaient autant d'analogies ou de 
prot types de ses propres exploits. Et si, comme on peut le croire, la 

i. Voy. par ex. le Zeus déguisé en basileus byzan tin et les déesses de l 'Olym pe 
vêtues comme dès patriciennes de Constantinople, dans le Grégoire de Nazianze du 
Rossikon au ~Iont-Athos (Diehl, Manuel 2, II, fig. 304) ; cf. également l'iconographie 
fantaisiste d'Achille, d'Actéon et de Chiron, dans le-Grégoire de Nazianze de Jérusa
lem (ibid., fig. 30f, 302), et l'Ouranos, le Chronos, le Zeus et l'Aphrodite (celle-ci 
enveloppée dans un ample manteau « monacal»), dans le Grégoire de Nazianze de 
Milan (Ambr. 49-50). - Dès le VIe siècle, l'iconographie païenne semble avoir été 
entièrement oubliée: cf. Jean d'Éphèse, III, f4 qui cite le cas d'une imag'e de la per
sonnification de Constantinople, sur Je~ solidi de Justin II, que la population indi
gnée considérait comme une Vénus. 
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décoration de Digénis s'inspire d'œuvres réelles et typique$, « les 
hauts faits anciens des Grecs» signalés par Cinname dans l'art des palais 
constantinopolitains, ont dû jouer le même rôle partout où ils apparais
saient, et servir ainsi indirectement à célébrer la vaillance du prince et 
surtout de l'enlpereur qui en fit la commande. Assez courante partout, 
cette méthode devait sembler particulièrement « naturelle» à Byzance, 
héritière des capitales hellénistiques, où la rhétorique multipliait les com
paraisons du hasileus avec les héros de l'Antiquité 1. 

Mais si, dans la ~( Nouvelle llome », on pouvait entendre parler d'un 
« nouvel Achille» impérial, les expressions de « nouveau Salomon» ou de 
« nouveau David» appliquées à l'empereur y étaient bien plus fréquentes, 
les comparaisons des souvera.ins chrétiens avec les personnages de la 
Bible ayant même remplacé d'une manière générale les rapprochements 
traditionnels de l'empereur païen avec des héros et des divinités de l'An
tiquité. Les chefs élus par Dieu comme Moïse, les juges d'Israël et sur
tout ses rois et le roi-prêtre Melchisédec étaient devenus logiquelnent les 
préfigures du souverain « couronné par le Christ» et placé à la tête de 
l'Empire et du nouveau peuple élu, les Chrétiens 2. L'art ne manqua 
pas de se saisir de ces comparaisons, et dès l'époque constantinienne il 
essaya de leur chercher une expression plastique. La méthode qu~il 
admit fut toujours la suivante : représenter la scène biblique qui peut 
donner lieu à une allusion. aux empereurs, en mettant en apparence le 
rôle du personnage de la Bible comparé aux hasileus et en traitant le 
sujet dans un style solennel qui évoquait une cérémonie palatine et faci
litait ainsi la mise en valeur du rapprochement souhaité. 

Comme nous aurons "à traiter plus loin l'ensemble de l'influence de 
l'art impérial sur l'art de l'Église, ce n'est qu'en passant que nous cite
rons ici des exem pIes typiques de ces « analogies » bibliques qui ont eu 
probablement leur place dans les cycles palatins. C'est du moins ce que 
nous laisse entendre un passage de la description du palais de Digénis 
où les hauts faits de Samson, David, Moïse et J05ué sont nommés parmi 
les sujets de la décoration en mosaïques. 

Plusieurs peintures et reliefs nous aident à imaginer ce que pouvaient 
être ces images bibliques. On pense tout d'abord à ces reliefs d'une 
vingtaine de sarcophages du IVe siècle qui figurent le Passage de la Mer 

1. Ces a ppellations sont fréquen tes chez les panégyristes de tou tes les époques. 
Quelquefois, elles concernent les images impériales, par exemple: la statue équestre 
de Justinien (Procope, De aedi{., l, 2, po 181 : ~a't~À't(lt oÈ ' AXtÀÀêÙ~ ~ êlXWV), les 
mosaOiques de Basile 1er (d'après Const. Porphyr., Vila Basilii llJaced., Po Go, 109, 
col. 348, elles figuraient 'toü ~Cla~À€w~ (H p&XÀEt~ ~eÀ~). 

2. Sur l'idée du ba.sileus chrélien, chef du nouveau « peuple élu» qu'est le peuple 
« byzantin », voy. dernièrement Ostrogorski, dans Senlin. Kondakov., VIII, 1936 . 

• 
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Rouge Moïse y figure Constantin et le pharaon Maxence, tandis que la 
scène dans son ensemble fait allusion à la victoire de l'empereur « chré
tien» sur Maxence au Pont Milvius 1. Non moins suggestive est la figure 
de Melchisédec sacrifiant, sur la mosaïque de Saint-Vital imitée à Saint
Apollinaire in Clas .. ~e 2, qui fait allusion à la double fonction, religieuse 
et civile, de l'empereur universel qu'est Justinien. Dans les œuvres pos
térieures, ces deux pouvoirs indissolublement liés et pourtant distincts, 
sont représentés (confornlément aux idées du moyen âge) par .les deux 
figures de Moïse et d'Aaron, l'un figurant fempereur, l'autre le patriarche. 
C'est ce qu'on voit, par exemple, sur les compositions où cés deux per· 
sonnages apparaissent devant le Tabernacle de l'Ancienne Loi, et l'on a 
pu montrer que cette inlage solennelle s'inspire en partie de 'certains rites 
de la Cour constantinopolitaine 3. Ce lien n'est pas rnoins évident dans 
la série des scènes majestueuses tirées de l'histoire de David qui décorent 
plusieurs plats en arg~flt trouvés à Kerynia en Chypre (vIe-VUe siècle)!t 
et les plùs beaux manuscrits du psautier (Par. gr. 139, et d·autres appar
tenant à la mêlne « famille », où r on retrouve d 'ailleurs aussi le « Pas
sage de la Mer Rouge »). Le choix des épisodes est caractéristique à cet 
égard. Sur les grands plats de Chypre, on voit les scènes du Couronne
ment (David oint par Samüel) et du 'Mariage de David et sur deux autres, 
plus petits, David recevant le messager de Sam.uel et David tuant l'ours; 
tandis que sur les miniatures 5 figure le Couronnement et, en outre, 
David élevé sur le pavois, 1)a vid victorieux de Goliath, David terrassant 
le lion~ David acclamé par les filles d'Israël et David debout entre la 
Sagesse et la Prophétie 6. Et toutes ces images sont traitées dans un style 
et selon une iconographie qui ne laissent aucun doute sur l'intention des 

1.. Voy. Erich Becker, Konstantin der Grosse der « Neue 1110ses », dans Zeit. f. 
Kirchengeschichte, 31, 1910, p. 161 et suiv.; Protest gegen den Kaiserkult und Verr
herlichung des Sieges am Pons blilvius, dans Konstantin der Grosse u. seine Zeit 
(Ronl. Quartalschrift, XIX. Supplementhefl). Fribourg en B., 1.913, surtout p. 1.63 
et suiv. Cette conlparaison se trouve déjà dans Eusèbe, Bist. eccl., IX, 9. Cf. Vila 
Const., l, 1.2, 38 et Gélase de Cyzique, dans Migne., P. G., 85, col. 1.205 et suiv. Le 
cpŒ~OO~ de Moïse a été apporté par Constantin à Byzance et conservé aux IXe-Xe siècles 
au Palais impérial, dans la chapeJle Saint-Théodore. Il était porté devant l'empe
reur, au cours des processions solennelles. Voy., par ex., De cerim., l, f, p. 7 ; II, 
40, p. 640. Cf. Belaev, Byzantina, II, p. 45. Ebersolt, Sanct. de Byzance, p. 22. 

2.< Van Berchem et Clouzot, Mosaïques chrétiennes, fig. 1. 90 et 208. 
3. Nicolas M. Belaev, dans Mélanges Th. Ouspenski, l, 2, p. 315 et suiv. 
4. O. M. Dalton, A second silver Treasure {rom Cyprus, dans Archaeologia, LX, f, 

pl. II ·et fig. 3,48, 4b. ~. 
5. Omont, Miniatures, pl. 1-VIII, p. 6-8. 
6. Notons que la scène d~ la Pénitence de David (sujet en désaccord avec le carac

tère ({ royal » des autres images du même cycle) s'en trouve séparée et placée en 
regard du texte du psaunle L : c'est une illustration directe d'un psau~e déterminé. 
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artistes de faire ressortir le parallèle entre le règne de David et le gou
vernement des hasileis contemporains. 

Enfin, le choix de sujets tirés de l'histoire de Josué, de David et de 
Moïse, pour la décoration des coffrets en ivoire, n'est peut-être pas sans 
rapport avec les cycles des peintures bibliques aux palais impériaux 1. 

f. 'V oy. les planches de Goldschmid t et Wei lzmann, Die hy z. E Z{enheinsku lptu
ren, I. 

A. GRABAR. L'empereur da.ns l'art byzantin. 7 
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CHAPITRE IV 

L'EMPEREUR ET LE CHRIST 

a. L'empereur en adoration. 

Les « analogies )' bibliques et mythologiques mises à part, toutes les 
inIages symboliques nous ont montré l'empereur dans ses rapports avec 
les hommes, les dominant de son pouvoir, recevant l'adoration et l'of
frandedes peuples, investissant les fonct.ionnaires, présidant les conciles 
de l'Église. Mais ayant fourni la démonstration de cette puissance excep
tionnelle du basileus, l'iconographie impériale avait à répondre à la ques
tion de son origine mystique. Et on conçoit a priori l'importance que 
devaient prendre les compositions synlboliques appelées en quelque 
sorte à faire valoir les droits du monarque à la domination. 

C'est ainsi que les iconogra phes byzantins furent amenés aux co mpo
sitions où le hasileus est placé en face de la divinité et qui, sous diverses 
formes, affirment la doctrine bien connue, exprimée naguère avec tant 
d"ampleur par Eusèbe et reprise par. d'innombrabl~s écrivains byzantins: 
à savoir que l'empereur est le souverain inspiré et protégé par Dieu et 
comme son image sur terre; c'est dans sa foi qu'il trouve la source de 
son pouvoir, et c'est en se soumettant à la volonté divine qu'il assure sa 
propre puissance, le numen du hasileu.~ ne pouvant triompher qu'en 
reconnaissant la supériorité du numen du « pamhasileus »; l'alliance de 
ces deux pou voirs est complète, mais elle ne se réalise qu'à la condition 
que le « souverain unique » qu'est l'Empereur sur terre se soumette à 
la « puissancé universelle » du « Dieu unique », son sou verain céleste. 

Nous pouvons bien affirmer que cette doctrine est à la base des com
positions symboliques que nous étudierons tout à l'heure, car - chose 
infiniment curieuse - les images qui représentent l'empereur devant 
Dieu reprennent des types iconographiques qui définissent les rapports 
des sujets de l'empereur avec leur souverain. De même que les Byzan-

"tins et les Barbares étaient figurés adorant le basileus, de même celui-

. 1.,' 
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ci adorera son souverain céleste; le geste par lequel les hauts dignitaires 
de Constantinople ou les peuples vaincus présentaient leur offrande au 
triompha teur impérial, sera, repris par l'empereur lui-même qui appor
tera son don au Pantocrator; et tandis que le souverain était représenté 
investissant les principaux fonctionnaires de l'Empire, sa propre inves
titure par le Christ ou par son délégué fera l'objet d'images analogues. 
Si dans chaque paire de ces compositions qui se font pendant, la premièl'e 
image servait à représenter la reconnaissance de la souveraineté de l'em
pereur par ses sujets et de l'origine du pouvoir de ses ministres, la 
deuxième composition exprime les mêmes idées, mais appliquées à Dieu 
et à son pieux serviteur, le has~leus 1. Les rnêmes idées s'expriment ainsi 
p~r les mêmes formules iconographiques, quels que soient les person
nages auxquels elles se rapportent. Mieux que jamais, on voit ici que 
l'art impérial a obéi à un système de règles iCPIlographiques rigoureuses 
qui se plaisait à créer des irnages symétriques ou analogues et des 
ensembles ordonnés selon un principe unique. Ce que l'art impérial y 
perdait en variété et en nuances, il le gagnait en clarté, qualité essen
tielle dans des œuvres qui s'adressaient à la multitude. 

Arrêtons-nous d'abord aux images de l'empereur en adoration ou en 
prière, et remarquons dès à présent que ces deux sujets n'en font qu'un 
seul du point de vue iconographique. Car à moins qu'une inscription ou 
u~ texte ne vienne éclaircir les intentions de l'artiste, il n'est guère 
possible de les distinguer sur l~s images, les mêmes gestes (mains ou 
bras tendus, proskynèse) ayant servi à exprimer l'adoration et la prière 'le 

Les plus anciens exemples de ces images datent des IVe-VIe siècles, et 
ont ceci de particulier que l'empereur y figure seul, la Divinité à laquelle 
il s'adresse n'étant pas représentée du tout. C'est le cas de cette peinture au 
palais de Constantinople où Constantin, d'après Eusèbe, s'est fait repré
senter le regard dirigé vers le ciel et les bras tendus « comme pour la 
prière 3 ». Le même mouvement des yeux exprimant certainement la 
prière du souverain se retrouve sur une tête de Constantin, à l'avers 
d'une célèbre émission de cette empereur 4. C'est encore un empereur 

f. Cf. le curieux morceau de vers de Manuel Philès (Carlnina, éd. Miller, II, 
p. 354-355) où il fait dire à Jean Comnène qu'il adore le Christ et lui apporte son 
offrande (les vers font allusion à une peinture), comme les barbares se prosternent 
devant lui-même et lui présentent leurs tributs. Il rend ainsi au Christ ce qu'il doit 
à sa protection. 

2. Déjà dans l'art romain - inspiré, semble-t-il, par des modèles hellénistiques -
la proskynèse représente tantôt l'adoration, tantôt la supplication. Voy. Alfôldi, dans 
ROln. Mill., 49, t 934, p. 46 et suiv., 52 et suiVe 

3. Eusèbe, Vila Const., IV, f5. 
4. Ihid., IV, {5. Cf. Maurice, Numis/ll. Const., l, p. f05, pl. IX, nO 5 ; XIII, nO 3. 

II, pl. XIV, nO f3 et surtout pl. X, nO 24. 
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en prière ou en- adoration que figurait une statue de Justin, qui se trou
vait dans un édifi"ce public de Constantinople, où il était représenté à 
genoux, c'est-à-dire en proskynèse l , ainsi que les statues de Maurice, de 
sa femme et de leurs enfants, à la Chalcé, représentés dans l'attitude de 
la prière 2. 

Les monuments du IXe siècle inaugurent une nouvelle iconographie en 
mettant l'empereur en présence du Christ, de la Vierge, d'un saint ou de 
la croix vers lesquels vont ses prières ou son adoration 3. Leur série com
mence par une mosaïque du Kénourgion, décrite par Constantin Porp~y
rogénète 4, où l'on voyait Basile 1er , sa femme Eudoxie et leurs enfants 
tendant tous leurs bras levés vers une croix triomphale. D'après l'auteur 
de la description, le geste commun à tous les membres de la famille 
impériale avait une double signification. D'une part, les souverains pro
clamaient hautement qu'ils devaient au signe victorieux de la croix « tout 
ce qu'il y a eu de bon· et d'agréable à Dieu» pendant le règne de Basile. 
Mais ils tenaient aussi à éterniser ainsi la reconnaissance des parents, 
à Dieu, pour les enfants qu'il leur avait donnés et celle de ces enfants, pour 
la protection qu'il n'avait cessé d'accorder à leur père. Des inscriptions 
spéciales citées par Constantin Porphyrogénète fixaient les termes de 
cette effusion de sentiments de reconnaissance au Rex Regnantium de 
l'heureuse famille macédonienne brusquement élevée au pouvoir impé
rial, et quelques mots de prières accompagnaient leur action de grâce 5• 

Une belle miniature de la Panoplie Dogmatique (Vat. gr. 666; voy. 
notre pl. XIX, 1) figure Alexis 1er Comnène priant, les bras couverts, 
devant le Christ qui le bénit du haut du ciel. 

C'est au règne de l'un des premiers empereurs macédoniens que se 
rapporte une célèbre mosaïque du narthex de Sainte-Sophie. Connue 

i. Codinus, Topogr. Cpl., p. 38 : 'Y0vuxÀtvÈ; (c1VOPO€{X€Àov ciYŒÀp.cx) 'Iouattvou 'toü 'tupœvvou. 
Cf. Du Cange, Con~t. Christ., p. i j 7 (Vie de saint Ignace, .pah~iarche de Constanti-

1 ( ~" , 1 r ,.... , ) nop e : 11 en "I\Y} oua'ttvou EX 'twv yO'lOt't'wv . 
2. Codinus, Topogr. Cpl., 60. 
3. Voy. plus loin, l' « Etude historique ») où je nomme les plus anciens exemples 

de cette iconographie. . 
4 .. Const. Porphyr., Vila Basil. Maced., Migne, P:. G., 1.09, col. 349-350. 

" ~. Ibid. Cette composition reprend, en outre, le thème antique de la pietas, dans 
le sens de fidélité aux devoirs familiaux et d'affection pour les proches: ici piété 
des enfants envers leurs parents, mais aussi piété de ceux-ci envers leurs enfants. 
Mais lorsqu'il s'agit de la célébration de vertus de leur foyer, chez les membres 
de la famille impériale, une arrière-pensée poli,tique est probable : la piété 
familiale y prend l'aspect d'une vertu dynastique, gage de la prospérité de l'Em
pire. Cf. Gagé, Les jeux séculaires de 204 av. J.-C. el la dynastie des Sévères, 
dans Mélanges d'Arch. et d'Hist., LI, 1. 934, p. 46. Les exemples antiques de la pietas 
sont réunis dans Th. Ulrich, Pietas (pius) aIs politischer Begriff. Breslau, 1. 930, .p. 5 
et suive 
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depuis longtemps d'après une aquarelle de Salzenberg 1, elle vient d'être 
dégagée par les soins de rvI. Whittemore 2. Placée dans une lunette au
dessus des ~~(jû\t'K~t 1tuÀat de Sainte-Sophie, c'est-à-dirt:: de la porte qui 
du narthex conduit dans la nef de l'église, cette mosaïque représente un 
empereur en proskynèse devant le Sauveur trônant, encadré de la Vierge 
orante et d'un archange, dans deux médaillons symétriques. 

Il convient d'abord de relever l'emplacement de cette mosaïque, sur
tout à cause de l'attit~de de la proskynèse du basileus, très rare dans 
l'iconographie impériale 3. On se rappelle, en effet, que chaque fois que 
le basileus pénétrait dans l'église de Sainte-Sophie en passant par le nar
thex, cette entrée solennelle donnait lieu à une courte cérémonie reli
gieuse qui se déroulait devant la « porte impériale », c'est-à-dire juste 
au-dessous de la mosaïque en question. Accueilli par le patriarche et le 
clerg~ de Sainte-Sophie qui venaient à sa rencontre jusqu'au narthex, 
l'empereur y écoutait la « prière de l'entrée » récitée" par le patriarche, 
et puis - un cierge à la main - se prosternait trois fois devant cette 
porte, avant de passer dans la nef: xal ~7tÉp'Xov'tCXt (c~ oEO'7tb'tcxt) ~w; 'tb)V ~IXO"tÀt

'KW'.' 7tuÀwv, 'K2 'x€tO'e otèx 't~~ 'tptO'O'~; ~~'tèx 'twv 'X:~pwv 7tpoaxuv·~a~w~ ~7t€uxap'toüO'tV 

't~ 6€(~, 'Kat 't'i1; eùx~ç U7tO 'toü 7ta'tptap'Xou 't€)"ou~É'.'1)ç, yt'.'s't~t ~ €taoooç 4. N'est-ce 
pas cette triple proskynèse rituelle qui a été fixée sur la mosaïque de la 
« porte impériale»? Et du moment qu'on croit entrevoir un lien entre 
le sujet de la mosaïque et son emplacement, il n'est peut-être pas super
flu de rappeler qu'à Kachrié-Djami[l, à Nagoritchino 6 , à Detchani 7, les 

i. '1\ •. Salzenberg, Altchristliche Kunst von r:onslantinopel. Berlin, 1855, pl. XX~II. 
Diehl, Manuel 2, II, fig. 242. 

2. Thomas Whittemore, The Mosaics of St.-Sophia al Istanbul. Prelin,,;nary 
Report on the fi,~st 'Year's Work, 1931-1932. Oxford, 1933, pl. XII et suiVe 

3. Nous ne connaissons que les quelques exemples que voici: 1) statue de Jus
tin 1er (voy. p. précédente); 2) statue de Michel VIII Paléologue (126t) (voy. infra, 
p. il i) ; 3) fresque aux Saints-Théodores de Mistra figurant Manuel Paléologue 
(Millet, Monunl,ents de Mistra, pl. 91, 3); 4) Michel VIII et Andronic II Paléologues 
devant le Christ, sur plusieurs revers monétaires (Wroth, II, pl. LXXIV, 1-4, 10-12). 
A ces exemples de portraits « officiels » qui presque tous appartiennent à l'époque 
des Paléologues, il faut joindre une miniature du xe siècle, dans un manuscrit des 
homélies de Jean Chrysostome (Athen. 21 t) figurant l'empereur Arcadius en pros
kynèse devant deux saints Inartyrs ; l'image représente l'enlpereur priant auprès du 
tombeau de ces saints: A. Grabar, dans Sernin. Kondakov, V, 1932, pl. XXI, 2. 

4. De cerinl., l, 1, p. 14-15. Cr. ibid., 1, fO, p. 76; f7, p. 120, etc. 
5. Th. Schmit, Kachrié-Djami. Album (éd .. Inst. Russe d'Arch. à Constantinople), 

pl. LX. 
6. Okunev, dans Glasnik de la Soc. Scientif. de Skoplje, V, f929, p. if7-li8. Le 

même texte (Jean VIII, i2) se lit également sur le livre ouvért du Christ, dans la 
fresque votive de la petite église de Stoudenitsa, en Serbie, où Joachim et Anne 
présentent le roi serbe Miloutine au Christ. 

7. Petkovié, La peinture serbe du moyen ~ge, II. Belgrade, i 930, pl. 93,a (le Christ 
seul figure sur la reproduction). 
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artistes byzantins ou de tradition byzantine ont" représenté au narthex, 
en les fixant non loin de la « porte impériale », deux autres figures de 
notre mosaïque, à savoir le Christ Pantocrator tourné vers le spectateur 
et la Vierge en prière devant lui, et tendant les bras vers Jésus. A Nago
ritchino, elle est expressément nommée nAPAKAHCHC, tandis que le livre 
du Christ est ouvert sur le même passage de Jean 'TIll, 12 qui se lit sur 
l'évangile du Pantocrator, à Sainte-Sophie. Nous r~viendrons dans un 
instant sur cette inscription unique de la mosaïque du narthex. Mais 
voyons d'abord si la composition, dans son ensemhle, ne se laisse pas 
rapprocher de quelque œuvre de l'iconographie typique des narthex? A 
première vue, la scène représentée sur la mosaïque est un hapax. Mais 
cette ilnpression tient surtout, croyons-nous, à la présentation des deux 
figures latérales, enfermées dans des médaillons et représentées à mi~ 

corps. Qu'on essaie de les prolonger par l'imagination, et l'on se~ trou
vera en présence d'une composition votive presque banale, avec une 
Vierge précédant le donateur qui prie devant le Christ trônant accompa
gné de l'un de ses gardes angéliques. Nombreuses, en effet, sont les 
fresques byzantines (ou de tradition byzantine), où la Vierge (ou un saint) 
«. introduit» ainsi un personnage laïque auprès du Christ en majesté, et 
où des anges montent la garde auprès du trône du Seigneur, sans partici
per à l'action générale de la scène 1• Et comme à Sainte-Sophie, le dona
teur, la Vierge (ou un saint) et le Christ avec ses anges, s'y succèdent, 
dans le mênle ordre, en allant de gauche à droite. Le mosaïste de Sainte
Sophie adopta dès le IXe siècle le même type iconographique, mais, 
fidèlè à l'esthétique de son temps, il chercha à le sinlplifier et à le rappro
cher d'une composition symétrique (l'emplacement de la mosaïque, à 
l'intérieur d'un tympan, l'engageait surtout à prendre ce parti). 

Du point de vue de l'iconographie impériale en tout cas, l'image semble 
parfaitement claire, l'attitude de la proskynèse du hasileus ne pouvant 
être interprétés.. autrement qu'en tant que geste d'adoration (ou de prière) 
de l' c( autocrator » adressé au Pantocrator céleste. Et l'inscription qu'on 
lit dans l'évangile du Christ, sur la mosaïque, ne fait que préciser cette 
symbolique. Deux mots, de Jésus, pris des Évangiles en des endroits dif
férents, s'y trouvent rapprochés d'une manière arbitraire : Etp·qv~ utJ.tv.-

i. Voy. par ex., les portraits votifs serbes, bulgares, roumains et grecs, tous ins
pirés par des modèles byzantins. Okunev, dans Byzantinoslavica, II, i930, pl. II et 
p. 8i-82, 86. Radoïtchitch, Portraits des princes serhes, pl. III. A Grabar, La pein
ture religieuse en Bulgarie, Paris, i 928, fig. 43 et p. 288. Stefanescu, La peinture 
religieuse en Bucovine et en Moldavie. Paris, i 928, pl. XXXIII; LXII, 2; LXXVII. 
Millet, Monuments de Mistra, pl. 90, 4. Les mosaïques des absides des Saints-Cosme
et-Damien à Rome, de Saint-Vit'al à Ravenne, etc., avec' leurs figures d'anges et de 
saints « présentant » 8U Christ le donateur ou le saint éponyme, pourraient être 
citées comme de lointains prototypes des portraits votifs byzantino-slaves tardifs. 
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'Erw E:t{J.t 'tO ~w; 'toü xb(j~otJ. Le premier de ces mots n'est autre que la 
salutation du Christ, lors de ses apparitions après la résurrection. 
(Luc XXIV, 36 ; Jean XX, 19,26.) L'autre est emprunté à Jean 'TIll, 12. 
Or si, à notre connaissance, on ne retrouve ce rapprochement curieux 
sur aucun autre monument byzantin 1, chacun de ces deux passages qui 
caractérisent le Christ comme porteur de la paix et de la lumière de 
l' Univers, se laisse rattacher à la sJrmbolique impériale. On dirait que 
l'iconographe a voulu relever sur rinlage du Pantocrator deux vertus 
traditionnelles de l'empereur romain, pacificateur, d'une part, et porteur 
de la « lumière romaine » jusqu'aux confins de l'Univers, d'autre part. 
Inutile d'insister sur la pax romana et sur sa place dans la symbolique 
du pouvoir impérial romain. Rappelons seulement que le Inot })ax est 
tracé sur le globe de Justinien II, sur les premières nlonnaies byzantines 
où apparaît l'image du Pantocrator 2. Figuré eH tant que Rex Regnan
tium (voy. la légende), le Christ semble ici inspirer l'œuvre pacificatrice 
du hasileus de la fin du VIle siècle. Quanl au Christ-lumière, on connaît 
la fréquence de cette expression, qui figure jusque dans le Credo et revient 
souvent dans les textes liturgiques 3. Toutefois, le passage de Jea~ VIII, 
12, n'y est jamais cité, tandis-que c'est lui qu'on voit souvent reproduit 
sur le livre ou le rouleau du Christ, dans -l'iconographie byzantine, et 
notamment sur les images du Christ en majesté plus ou nloins rattachées 
au type du Pantocrator. L'exernple le plus ancien date du Vie siècle: avant 
les restaurations de ces derniers siècles le Christ trônant de la mosaïque 
de Saint-Apollinaire-Ie-Nouveau à Ravenne portait un livre, avec l'ins
cription : ego sum lux mllndi 4. On retrouve le même texte sur des 
fresques de la Cappadoce 5, puis dans l'art des Slaves et des Roumains à 

1. On en connaît poul~tant un exemple en France, à Saint-Chef (Isère), sur une pein
ture figurant la Maiestas Don1Ïni. Outre l'inscription de la mosaïque de Sainte-Sophie 
de Constantinople, on y retrouve une Vierge orante et un ange (par contre, les sym
boles des évangélistes de ceLte peinture n'ont pas de correspondant, dans l'image 
byzantine) : Gélis-Didot et Lafillée, La Peinture décorative en F'rance du XIe au 
XVIe s., Paris, 1888-90, p. 3v, pl. « l'Agneau ». Cité par Mme C. Osieczkowska (Byzan
tion, IX, t 934-, p. 45), d'après un cours de ~L Millet. 

2. Wroth, II, p. 332, 334-335 (p1. XXXVIII, 17,22). Cf. le Commentaire de Léon VI 
(l'empereur représenté sur la mosaïque?) sur Jean XX, 19, 26; Luc XXIV, 36 (== pax 
vohis) : Migne, P. G., 107, col. 304 (cité par Mme Osieczkowsk:l, l. c., p. 43). 

3. Voy. les études de E. R. Smothers, dans Recherches de science religieuse, -i 9, 
1929, p. 266 et suiv." et surtout de Franz Joseph Dôlger (Münster en Westphalie), 
Sol Salutis, 1 et II, 1920 et 1925 ; Lumen Christi, dans Antike und Christentum, V, 
1, 1936, p. 1 et suive 

4. Crowe et Cavalcaselle, Gesch. d. ital. Malerei, I. Leipzig, 1869, p. 31. 
5. Sur le livre du Christ, dans la « Déisis " de l'abside, à Qaranleq-Kilissé et à 

Tchareqle-Kilissé (G. de J erphanion, Les églises rupestres de la Cappadoce, p. 397, 
456. Planches, II, 98, 1 ; 126, 1. A Qaranleq-Kilissé, deux donateurs prient agenouil
lés aux pieds du Christ. On a dit avec justesse (Weigand, daBs Byz. Zeit., 35, 1935, 
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une époque plus avancée f et enfin dans le « Manuel de la Peinture ) où 
il est recommandé pour les représentations du Pantocrator "2. Reste à 

savoir pourquoi ce texte accompagne, comme une sorte de légende, le 
type iconographique du Christ en majesté? 

Sans prétendre résoudre le problème, nous voudrions suggérer une 
explication qui est en rapport immédiat avec cette étude. Nous savons, 
en effet, que depuis Horace 3 les panégyristes des empereurs compa
raient les souverains ro~nains à la lumière qui éclaire l'Univers et les 
peuples soumis à leur pouvoir. Cette lumière, pour les orateurs palatins 
des Ille et IVe siècles, est « romaine », et les empereurs en sont les por-
.teurs. Romana lux coepit, avec l'avènement de Théodose 4. Si telle pro
vince est séparée de Rome, c'est un a Romana luce discidium 5 ; telle 
autre, ramenée sous' le sceptre des empereurs, liherata ad con.fJpectum 
Romanae lucis emersit 6. - Tu decus imperii, lumen virtusque Latini, I! in 
te nostra sa.lus, in te il spes tota resurgit, s'exclame Corippus en célébrant 
Justin II 7. Après une cérémonie, cet empereur - « lumière latine» -
gaudens et sa.eptus lumine sedit 8. A l'époque de notre mosaïque, pendant 
une solennité, la foule acclame les hasileis en affirmant que la « lumino
sité » des empereurs assure la « joie de l'Univers» : Àa~7:ou(nv Ot o~a7tb'text, 

XatpE'text (; xbcrlJ.o~, ÀŒlJ-7tOUatv at a~'(oija,,:af., xatpê'tat" ô x6alJ-o~ 9. Et au XIIe siècle 

p. 134-) qu'une « Déisis » où apparaît ce tex.te ne peut pas être interprétée comme 
une image du Jugement Dernier, selon l'exégèse habituelle. 

1. Par ex. dans les scènes votives de Stoudenitsa et sur une fresque de Nagorit
chino, en Serbie (voy. supra.); sur les peintures" votives des églises rounlaines de 
~Ioldovitsa, Voronets et Balinechti : Stefanescu, Peinture religieuse en Bucovine et 
J.lloldavie, pl. L; Nouvelles recherches, pl. 4-f, el photographies des Mon. Hist. 
Hourn. 

2. Didron, Manuel de la Peinture, p. 4-62. Cette légende est prescrite pour. les 
images du Pantocrator autres que celles de la coupole où un texte spécial doit accom
pagner la peinture (ibid., p. 423). 

3. Horace, Odes, IV, 5, v. 5 : Lucem redde tuae, dux hone, patriae ... Il s'agit du 
retour d'Auguste à Rome, qu'Horace souhaite prochain. 

. 4. Pacati Paneg. Theodosio Aug., éd. W. Baehrens, 19f1, p. 9i, 23. Cf. d'autres 
panégyriques sur la renaissance d'un empereur cunl sole nova: Alfôldi, dans Hermes, 
65, i930, p. 38i-382 (voir surtout Stace, Silv., IV, 1, v. 3). 

5. Incerti paneg. C01tstantio Caes., éd. Baeherns, 1911, 239, 2. 
6. 'Eumenii oralio pro inslaurandis scholis (ibid., p. 260,13). Voy. sur un m~dai1-

Ion d'or de Constance Chlore orné d'une scène de son Advent1l8 à Londres, la légende: 
redditor lucis aeternae :' J. Babelon et A. Duquenoy, dans Aréthuse, fasc. 2, t 924-, 
pl. VII. Les auteurs de cette étude expliquent cette « identification de Rome avec le 
Soleil ) par l' « objet de la dévotion impériale », c'est-à-dire le Sol invictus 
mithriaque. Admissible pour un monument de Constance Chlore, cette interpréta
tion n'est sans doute pas suffisante pour d'autres textes. Je dois à l'obligeance de 
mon collègue M.J. Gagé l'indication de ce groupe de textes du IVe siècle. 

7. In laudem Justini, éd. Petschenig, lib. l, v. i49-150, p~ 169. 
8. Ibid., lib. IV, v. 328, p. -2i 6. 
9. De cerint., l, 65, p. 295. 
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encore, Manuel Comnène apparaît à Eustathe de Salonique comme « le 
plus grand soleil de l'empire », « le soleil brillant comme un~ flamme» 
dont les rayons éclairent ses sujets 1. Pendant près de mille ans, on 
le voit, la métaphore de l'empereur-lumière, peut-être inspirée au début 
par la religion du Sol inl.,ictus des Mithriastes, se reproduit dans les pané
gyriques et pénètre dans les cérémonies officielles du Palais. L'ayant 
héritée de Rome, Byzance l'adopte comme une formule consacrée par 
la pratique traditionnelle, et la conserve jusqu'à une époque très avancée, 
peut-être jusqu'à la fin de l'Empire d'Orient. 

Or, cette formule intéresse d'autant plus notre étude que dès le 
VIe siècle au moins et puis à l'époque de notre mosaïque, les panégyristes 
rapprochent le Christ-lumière et l'empereur. Ainsi, Corippus, décrivant 
Sainte-Sophie, paraphrase d'abord le Credo : Jesus natus, non (actus, 
plenum de lumine lumen, pour passer à la description de la prière de 
Justin II devant le Christ, et pour finir: quem Christlls amat rex magnus, 
amatur. Il Ipse regit reges, ipse et non subditur ulli 2 : le Christ-lumière 
apparaît ici en sa qualité de souverain suprême à qui l'eInpereur adresse 
sa prière, comme à son ·suzerain. C'est un Christ-soleil éclairant et 
magnifiant le pouvoir des empereurs et assurant la paix de l'Univers 
que célébraient les Vénètes, pendnnt la cérémonie du deuxième dimanche 

'Pâ X" .l ' '.!. 'Y , , , , apres ques: pta't'o; (x'Ic:.a't'"II, ••• 'XCXt Etpr,'I~'I Z(X?t~E't'CXt 7t~~r4 -rn Ot'Xou(J.~'Iy" xat 

"t'o ~~(J'tÀEÜO'l Xp~tO; &atipo; &'Icx"t'oÀ~ toü cXeutot) 'IE~Up'(Er X~t 1l.E)'CX/\U'IEt, w~ . 
Àcx(J.7t po~ ~ )\tO~, 'lt pOEPXO(J.E'IO; a~ tJ.EP ~'I Et~ eb~(X'I, Et~ x(XuXYj tJ.~, EtÇ ci'lÉ')'Epat'i 

(Pw(J.~tw'l 3. Comme dans l'inscription de notre mosaïque, la paix et la 
lumière du Christ se trouvent rapprochées dans cette acclalnation qui 

. s'adresse aussi bien au Christ qu'au basileus et il l'Empire. 
Enfin, la mêlne idée est exprimée avec force par un monument du 

XIVe siècle, à s.avoir la miniature qui sert de frontispice au nlanuscrit du 
Manassès slave, traduit et adapté pour le tsar bulgare 1 van Alexandre, 
d'après un modèle byzantin 4. On y voit, en effet, dans une composition 
solennelle, le tsar en majesté couronné par un ange, le Christ et Manas
sès. La symbolique de cette image ne soulève aucun doute : elle figure 
la ·hiérarchie des pouvoirs de Jésus et du tsar, la puissance d'Ivan 

{. Tafe\, Komnenen und Norlnanel1, p. 64, 207. Cf. Theodore Prodrome, panégy
riques adressés à Alexis et à Jean Comnènes: Migne, P. G., f33, col. f339, f352 
Cpwp.'1}~ ~Àt€. "HÀt€ (Pw!-1'1)~ vEŒpœ;), f374, f377, cf. 1380 CIIÀtE aEtE), f384 (l'empe
reur soleil anéantissant par ses rayons les ennemis), i 392 (&VŒ; ~ÀtE). 

2. ln laudem Justini, lib. IV, v. 322-323, p. 215. 
3. De cerÎln., l, 6, p. 52. Cf. Théodore Prodrome, dans un panégyrique versifié à 

Jean II Comnène :.' AÀÀ' 0 Xptatr)~ p.Èv ~ÀlO; xal 1tOt'1}t~ç ~Àiov· 
:EÈ ~r~ÀtOv tœ 1tpœrp.ŒtŒ, ax711ttoÜX,i, p.aptvpoüat. 

i. B. Filov, Chronique de Manass~s, pl. 1. 
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Alexandre procédant de celle du Christ. Lewrince appelé « en Christ-
Dieu fidèl.e tsar », reçoit sa couronne des m.i.ins d'in ange qui descend 
du ciel, tandis que le Christ est désigné corl'fme « J~sus-Christ tsar des 
tsars et tsar éternel ». Or, il tient un rouleau déployé où l'on lit : « Je 
suis la lunlière du monde ... » Une fois de plus le Pantocrator rex regnan
liuT", et suzerain céleste de l'empereur s'annonce comme lumière divine 
éclairant l'V nivers. 

Serait-il trop hardi de supposeJ', en .s~appùyant sur ces témoignages, 
que le passage, Jean VIII 12 - soit seul; soit laéèhmpag~',é de l' €tp~v·1J utJ.~v -' 
a été attaché à l'iconographie du Pantocrat;'parce q' ,~l faisait pendant 
à une métaphore traditionnelle de la rhétorique « im riale»? L'icono
graphie du Pantocrator est si étroitement liée ~ l'imagerie impériale que 
cette hypothèse ne me paraît nullenlent choquante. D'autant plus que les 
panégyriques et les acclanlations rituelles à Byzance rapprochaient, nous 
l'avons vu, le Christ du hasileus, porteurs l'un et l'autre d'une lumière 
bienfaisante. Or, si 'cette suggestion pouvait être retenue, elle contri
buerait à faire mieux comprendre la mosaïque du narthex de Sainte
Sophie et plusieurs autres monuments apparentés que nous avons non1-
més 1. 

b. L'Offrande de l'empereur. 

Le thème de l'Offrande à l'empereur a son pendant dans le thème de 
l'Offrande par l'en1pereur, tous deux figurant l'acte de fidélité ou de sou
mission à un souverain. L'OfFrande de l'empereur s'adresse évidemment 
au Christ ou à un saint (à la Vierge). Le plus ancien exemple connu' 
est la célèbre mosaïque de Saint-Vital (pl. XX, 1 et 2), où Justinien 
et Théodora portent solennellement leurs dons - un vase et une coupe 
-. en s'avançant du côté de l'autel de l'église. L'empereur et J'inl
pératrice qui se.font face, sur les deux murs du chœur, sont entourés de 
personnages de leur suite auxquels sejoignent l'archevêque de Ravenne et 
deux autres ecclésiastiques. Et ces groupes pittoresques de courtisans font 
presque perdre de vue que le thème iconographique des deux grands 
tableaux est bien l'Offrande impériale. Un détail ·suggestif le souligne 
pourtant, à savoir une broderie à figures, sur la robe de Théodora, où l'on 
aperçoit une Offrande des Mages: de même que l'aurait fait un panégy-

i. Le récent nettoyage de la mosaïque de Sainte-Sophie a fourni l'occasion à plù .. 
sieurs archéologues de formuler de nouvelles hypothèses sur l'interprétation qu'il 
convient de donner à cette image dépourvue d'inscriptions explicatives. Voy. notam
ment, Celina Osieczko"'ska, dans Byza.n/ion, IX, f 93~, p. 4i-83. Stefanescu, ibid., 
p. 5i7-523. F. Dôlger, dans Byz. Zeit., 35, f935, p~ 233 et Byzantion, X, f935, 
p. i-4-. Cf. Fr. Dvornik, ibid., p. 5-9. 
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riste "byzantin 1, le. peintre. rapproche habilenlent l'Offrande des' rois 
Mages et celle des souverains de Constantinople. Cette allusion courti
sanesque fixe définitivement "le vrai thèlne symbolique des deux mosaïques 
dont l'enveloppe iconographique a été empruntée à la cérémonie de l'Of
frande des empereurs, apportant à Sainte-Sophie (ou dans une autre église 
de la capitale) leur don de vases liturgiques. A en croire le Livre des 
G'érémonies, sensiblement postérieur il est vrai, mais fidèle aux antiques 
traditions, l'offrande de ces vases à Sainte-Sophie était réservée à la 
cérémonie des fêtes de Pâques 2, mais des dons analogues pouvaient 
être faits à l'occasion de certaines autres fêtes 3. C'est l'empereur lui
même qui posait le oLaxo; et le 7:0t·~FtO'l sur l'autel, ce qui explique l'em
placenlent des nlosaïques de Saint-Vital, à droite et à gauche de riit~ 
~p&1te~~. 

A ce don plus spécial de vases liturgiques les empereurs joignaient 
obligatoirement celui des voiles liturgique"s (&ipeç et ~t).:~t~ == corporale) et 
d'une bourse remplie de solidi ou '1b~ta~~, appelée &7t'ax6~ô~o'l, qui a donné 
son nom à l'acte même de l'offrande pécuniaire de l'empereur. A l'occa
sion de chaque fête importante, lorsqu'il venait assister au service reli
gieux à Sainte-Sophie, le basileus déposait une bourse sur l'autel. Ce don 
était exceptionnellement important le jour du couronnement et le Samedi 
Saint. Un xOUÔtXouÀcXptO; portait alors devant l'empereur un grand sac 
rempli de 7.200 solidi d'or qui, transmis par un préposite, était déposé 
par le souverain au pied de l'autel de Sainte-Sophie (ce qui n'excluait 
point le don de la petite bourse placée sur l'autel) 4. 

Ce sont des offrandes de ce genre que devaient commémorer deux 
mosaïques des XIe et XIle siècle~ qu'un voyageur russe, i\. N . Mouraviev, 
a vues vers 1850 au mur de la tribune Sud de Sainte-Sophie et qui 
depuis ont été recouvertes d'une couche de crépi et de peinture. L'une 
figurait Constantin IX Monomaque (1042-1055) et sa femme Zoé qui, 
étant fille de l'empereur Constantin VIII, a tenu à rappeler sur la mosaïque 
sa qualité de « porphyrogénète », et a fait inscrire sur le rouleau qu'elle 
tenait dans ses mains les mots: « descendante de Constantin» 5. L"autre 
mosaïq'ue représentait un « Constantin Porphyrogénète », une impéra
trice « Irène mère d'Alexis Comnène le Jeune» et cet empereur lui-même, 
figuré en adolescent (1180-1184) 6. L'Irène de cette mosaïque, étan t mère 

i. Cf. De cerim., l, 2, p. 40. 
2. De cerim., l, i, p. 65. 
3. Ibid., II, 31, p. 631. 
4. Ibid., l, t, p. 33-54. Cf. Belaev, Byzantina, Il, p. 159-160. 
5. A. N. Mouraviev, Lettres d'Orient en 1848-1850 (en russe), 1 et II. Saint

Pétersbourg, 1851, p. 24-25. 
6. Ibid. 
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d'Alexis II, ne pouvait être que la femme de Manuel 1er (1143-1180). Le 
deuxième groupe de portraits représenterait donc, comme le premier, les 
membres d'une nlême famille, si à la place du « Constantin Porphyro
génète » on avait une image de Manuel 1er. Nous pensons d'ailleurs que 
le mosaïste n'a pas eu une autre intention et que primitivement le nom 

- du hasileus se lisait bien Manuel et" non pas « Co~stantin », et que cette 
inscription déchiffrée par Mouraviev est de date postérieure. 

. .'... ...:,' ~,. . 

Sur les deux tableaux, les nlembres des familles impériales se tour
naient du côté d'une Vierge avec l'Enfant qui trônait .au milieu de chaque 
composition. Ce n'est pas la prière, toutefois, ni l'adoration de la Vierge 
qui faisait le thème principal des images, mais l'offrande de l'à7toxo[J.ôto\l 
qu'on voyait dans la main de ces empereurs et qui avait l'aspect normal 
d'une bourse en forme .de petit sac. Étant donné l'importance particulière 
des dons du Samedi Saint et du jour du couronnement, il est vraisem
blable que ces scène~ -faisaient allusion à des 0:7tOXO(J.6tŒ faits à l'occasion 
de ces cérémonies, et llotamment aux jours des couronnements de Cons
tantin IX et de Zoé (1'1 juin t042), d'une part, et du jeune Alexis II, 
d'autre part (date inconnue; à en juger d'après cette mosaïque, il est 
vraisemblable que Manuel s'associa son fils, né sur le tard, dans sa plus 
tendre enfance; on sait qu'Alexis II a succédé à son père, mort en 1180, 
quand il n'avait que dix ou quatorze ans). 

C'est le thème de l'Offrande, sous une forme un peu différente, que 
nous retrouvons à Saint-Apollinaire in Classe, sur la mosaïque de l'abside 
où l'empereur Constantiri IV Pogonate est représenté remettant à l'arche
vêque Reparatus de Ravenne le privilège qui érigeait l'Église de Ravenne 
en Église autocéphale 1 ~ Cet acte de fayeur à l'égard de l'Église est figuré 
selon le'schéma dE1s offrandes plutôt que d'après la formule des investi
tures, le « don» du hasileus s'adressant - malgré les apparences - non 
à un homme, mais à l'Église, c'est-à-dire à Dieu. L'empereur tend le 
manuscrit du privilège (avec l'inscription PRIVILEGI •... ), l'archevêque 
avance les mains pour le recevoir, tandis qu'entre ces deux person
nages se tient un autre archevêque, nimbe, qui semble présider la scène. 
Est-ce Maurus, le prédécesseur de Reparatus qui, sous Constance II, 
envoya Reparatus, alors jeune clerc, auprès de l'empereur réfugié à Syra
cuse, et obtint un premier privilège analogue (666) ? Ou bien est-ce saint 
Apollinaire, ce saint d'origine syrienne, en qui la légende reconnaissait 
le disciple immédiat de saint Pierre, et les Ravennates leur spécial évan-

1. Van Berchem et Clouzot, Mosaïques chrétiennes, p. 162-t63, fig. 207. AgnelIus, 
Lib. Pontife de l'Église de Ravenne, p. 353-35' (éd. Mon. Hist. Germ.). Cf. Gerola, 
dans Alti e Memorie della real. deputazione di storia patria per la provincia di Roma-
gna. Bologne, t9f6, p. 88. . 
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géliste et leur patron par excellence t ? La question reste pendante. D'ail
leurs les têtes de tous ces personnages, ainsi que celles de leurs acolytes, 
dont Jes césars Héraclius et Tibère, ont été refaites, et la mosaïque en 
général est à tel point restaurée qu'elle ne nous renseigne que sur le 
sujet de l'œuvre du Vile siècle. 

L.e genre d'Offrande que les artistes byzantins ont eu le plus souvent à 
commémorer par des images symboliques, est sûrement la fondation pieuse 
du hasileus qui apparaît en iconographie, sous la forme du modèle d'une 
église (ou d'une chapelle ou d'une ville) que le souverain tend vers le 
Christ ou la Vierge. Il est vrai que le nOfilbre d'exemples purement 
byzantins de ce type qui nous sont connus aujourd'hui est très restreint. 
~Iais nous pouvons juger de la pop~larité du motif à Byzance d'après les 
innombrables imitations que nous en trouvons, à partir du Xlle siècle, 
dans tous les pays slaves, en Sicile, au Caucase et plus tard en Rou
manle. 

La plus ancienne et la plus belle des images de ce genre vient d'être 
dégagée (1933) à Sainte-Sophie, au-dessus de l'entrée latérale qui du ves
tibule Sud conduit au narthex de la Grande Église (pl. XXI). C'est une 
nlosaïque monulllentale où l'on voit deux empereurs symétriques apportant 
leurs fondations à une Vierge trônant avec l'Enfant: venant de la droite, 
Constantin lui présente Constantinople, tandis que venant de la gauche, 
Justinien lui tend Sainte-Sophie. Aucune Ïtnage mieux que cette mosaïque 
du XIe siècle ne met en évidence la place que la Vierge tenait dans le sys
tème religieux byzantin (du moins après les Iconoclastes) : non seulement 
Constantin lui fait hommage de la capitale de l'Empire (au vue siècle déjà 
elle en est la protectrice), mais même l'église de Sainte-Sophie, qui est une 
église dédiée au Christ par Justinien, est remise ici par cet empereur à la 
·Théotocos. On se rappelle d'ailleurs que sur les mosaïques de la tribune, 
décrites par Mouraviev, les empereurs faisant l' &7tOXOlJ.btOV étaient égale
nlent figurés devant la Vierge avec l'Enfant, quoique ces images se trou
vassent, elles aussi, dans l'église de Sainte-Sophie et que le don des 
empereurs qu'elles commémoraient fût destiné au même sanctuaire. Si 
toutes ces compositions en elles-mên1es n'ont rien à voir avec les images 
symboliques postérieures de la Sagesse Divine, elles ne pourraient être 
négligées par la critique qui tenterait de reprendre un jour la question si 
controversée de la substitution de la Vierge au Christ, dans le culte litur
gique et dans l'iconographie de Sophie-Sagesse Divine, à la fin du moyen 
âge 2• 

1. Voy. le récent ouvrage de Mlle E. Will, Saint Apollina.ire de Ravenne. Stras-
bourg, i936, p. 30-3i et pl. III. "-

2. Nous pensons à la célèbre et mystérieuse icone de la Sagesse Dit,ille créée à 
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La réunion, sur la même mosaïque, de Constantin et de Justinien n'a 
, pas d'analogie dans l'art byzantin. Et pourtant ce rapprochernent reflète 

une idée chère aux Byzantins des époques postérieures (et qui persiste 
toujours), selon laquelle ces deux empereurs - s'élevant au-dessus de tous 
les hasileis de l'histoire - étaient les représentants les plus illustres des 
empereurs chrétiens de Constantinople, les souverains les plus honorés 
par l'Église et les plus vénérés par les hasileis du moyen âge auxquels 
ceux-ci faisaient remonter la tradition qu'ils continuaient eux-mêlnes. La 
mosaïque nous offre ainsi un curieux témoignage de cette espèce de culte 
impérial des « grands hommes » du passé, et le choix le plus typique de 
ces « héros» princiers (il ne faut pas croire, en effet, que Constantin et 
Justinien aient été rapprochés, à Sainte-Sophie, en tant que premier et 
second « fondateurs » ~e la « Grande Église »; le fait que Cons tantin 
porte le modèle de la ville, au lieu de présenter, ensemble avec Justi
nien, le modèle de l'église, prouve bien que ce type iconographique n'est 
pas particulier à l'église de Sainte-Sophie). C'est une iconographie de la 
capitale, sinon de l'Empire. On remarquera par ailleurs que, par un souci 
assez inattendu de la vérité historique (n'aurait-on pas copié au XIe siècle 
quelque modèle beaucoup plus ancien ?), on n'a pas attribué de barbe à 

ces empereurs des siècles passés, quoiqu'il fût de mode de la porter, à 

l'époque de l'exécution de la mosaïque. Ce qui n'empêcha d'ailleurs pas 
l'artiste de leur prêter des costumes d.e parade du XIe siècle. 

La ruine de toutes les peintures de l'époque des Comnènes à Constan
tinople et de la plupart des décorations des églises grecques contempo
raines dans les provinces byzantines, nous prive d'une série de tableaux 
votifs où les empereurs des XIe et Xlle siècles - dont plusieurs étaient 
grands constructeurs de sanctuaires somptueux - avaient été sûrenlent 
représentés offrant au Christ ou à la Vierge le modèle de leur fondation. 
Màis, reflets de ces œuvres disparues, une mosaïque à Monreale en Sicile 
représente le roi normand Guillaume II offrant à la Vierge le modèle 
du dônle qu'il y fit élever et décorer (1174-1182), tandis qu'à l'autre 
limite de l'aire d'influence byzantine, à Novgorod, une fresque exécu
tée en 1199 à r église du Sauveur-de-N ereditsy montre le prince J aros-

"lav Vsevolodovitch présentant le modèle de son église au Christ f. En 

Novgorod à la fin du xve siècle, aiusi qu'à l'itnage de la Sagesse Divine, sous les traits 
de la Vierge du type iconographique dit de Kiev. Filimonov, dans Veslnik de la 
Société des amis de l'art russe ancien, l, 1874-1876. Kondakov, dans PaTniatniki 
drevnej pismennosti (OEuvres de littérature ancienne), pour 1881 ; The Russian lcon. 
Oxford, 1927, p. 105 ; Iconogrl1phie du Christ (en russe), p. 16 et sui v. 

1. (Miasoedov), Fresques de Spas Nereditsy. Saint-Pétersbourg, 1925, pl. LVI, t. 
Cf. la fresque votive du XIe siècle, à la cathédrale Sainte-Sophie de Kiev (supra, 
p. 71, note 4). 
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Serbie, le plus ancien exemple de portrait de ce genre remonte aux envi
rons de l'année 1196 et se trouve à Stoudenitsa (les fresques sont entière
ment repeintes, au XVIe-XVIIe s.1), le prince Nemaniayest figuré offrant le 
modèle de l'église au Christ auprès duquel il est conduit par la Vierge 2. 

On en compte plusieurs aux. XIIIe, XIVe et xve siècles, aussi bien en 
Serbie 3 qu'en Bulgarie 4 ; tandis que pour Byzance mênle nous ne pou
vons nommer d'exemple conservé antérieur à 1261, lorsque Michel VIII 
Paléologue, rentré dans la capitale de l'Empire, y fit élever un groupe en 
bronze qui le représentait en proskynèse devant l'archange Michel, son 
saint éponyme, à qui il présentait le modèle de Constantinople reconquise 5. 

Il est bien possible qu'en s"attribuant ce geste de fondateur de ville (geste 
de Constantin, sur la mosaïque de Sainte-Sophie), Michel Paléologue 
exprimât plastiquement l'appellation de « nouveau Constantin » qu'on a 
bien pu donner au restaurateur de l'Empire « consta'ntinien » 0. Et en 
même temps, en offrant à un saint la ville qu'il venait d'arracher à l'en
nemi, il reprenait le geste traditionnel de l'imagerie romaine qui figurait 
le triomphateur présentant au Génie de Rome, par exemple, la ville 
ou la province « libérée » par ses armes 7 • 

Il convient, enfin, de joindre aux images de l'Offrande impériale, les 
scènes où l'on voit le hatflilells présenter au Christ le nlanuscrit de ses 
œuvres théologiques. Nous reproduisons un excellent exemple de ce type 
(pl. XXVI, 2), avec un portrait d'Andronic II Comnène (à la Société 
Archéologique d'Athènes). La même iconographie se retrouve sur une 
miniature de la Vaticane, où Alexis Comnène présente sa Panoplie Dog
matique à un Pantocrator trônant 8. 

i. Radoïtchitch, Portraits des souverains serbes du moyen âge, pl. II, 3. 
2. Je laisse de côté un portrait de prince-donateur de la deuxième moitié du 

Xie siècle (i050-1077) à Saint-Michel près de Ston, en Dalmatie, car le style de cette 
peinture n'est pas byzantin. Radoïtchitch, l. C., pl. l, p. ii-12. 

3. Ibid., pl. 1; III; VII; if; IX, i4; XI, i6: XXII, 32; XXIV, 35. 
4. A. Grabar, Peinture religieuse en Bulgarie, pl. XXI et fig. 38,49, 43. 
5. Pachymère, De Andr. Pal., III, i5, p. 23i. Nicéph. Grégoras, Hist. hyz., VI, 

9, p. 202. Ebersolt, Arts somptuaires, p. f3i. 
6. Rappelons qu'en if 95-t203 Alexis III Ange-Comnène fait figurer, sur les 

revers de ses émissions, l'effigie de Constantin 1er représenté comme son saint patron 
qui lui remet la croix. Wroth, II, pl. LXXII-LXXIII. 

7. Voy., par ex., sur les revers de Trajan: rt'lattingly-Sydenham, The Roman lmp. 
Coinage, II, i926, pl. VIII, 145. P. Strack, Untersuchungen, etc., l, pl. l, 82. 

8. Diehl, Manuel2, II, fig. 191. Les compositions de ce genre relèvent un aspect 
caractéristique de l'activité des hasileis, à savoir leurs préoccupations théologiques. 
A ce titre, ces images de l'Offrande d'une œuvre de théologie au Seigneur devraient 
être rapprochées des scènes des Conciles présidés par le basileus : les unes comme 
les autres représentent l'empereur en 8t8iaxŒÀo; 1tta'tEw;. Sur cette « fonction» du 
hasileus, voy. De cerim., II, fO, p. 545-546. Cf. l, 27, p. i55. Balsamon, dans Migne, 
P. G., fi 9, col. f 165. 
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c. L'investiture de l'empereur. 

L'origine mystique du pouvoir des hasileis fait l'objet de nombreuses 
images qui rappellent les scènes de l'investiture. De même que là, par 
un geste symbolique et en remettant un insigne approprié, l'empereur 
conférait le pouvoir à un fonctionnaire, de même ici, le Christ, ou un saint 
agissant en quelque sorte-par délégation du Christ, investit le hasile~s de 
son pouvoir d'autocrate, en faisant le geste de bénédiction ou en posant 
sur sa tête l'insigne impérial de la couronne. Il est évident que quelques
unes de ces images ont dû être exécutées à l'occasion de l'avène
ment (et du couronnement) d'un hasileus ou d'une hasilissa, mais nous 
n'en avons la preuve-que pour certaines compositions lllonétaires. D'ail
leurs, mêlne en admettant qu'un événement concret soit à l'origine de 
quelques-unes· de ces -images, nous constatons qu'on continuait à les 
reproduire plus tard, comnle des représentations symboliques du pouvoir 
d'essence divine des souverains 1. 

Cette .démonstration symbolique ne manque à aucune de ces images 
qui se distinguent nettement des simples représentations narratives de la 
proclamation d'un empereur par l'armée et le peuple (scènes du hasileus 
élevé sur le pavois 2) ou du couronnement d'un souverain par le patriarche 
après son avènement ou à l'occasion de son mariage. Des peintures de ce 
genre ont bien existé, et nous en connaissons des exemples dans le Sky
litzès de Madrid (XIVe siècle). Mais les praticiens chargés de cette illus
tration s'étaient visiblement bornés à imiter tant bien que mal les évé
nements réels et les rites observés au camp ou au palais de Constanti-

. nopIe, et ne faisaient. point intervenir Dieu dans leurs scènes t.< réalistes» 
(pl. XXVII, 2) 3. 

Plus alnbitieuses sans doute, les images symboliques réservaient au 
contraire à Dieu le rôle principal dans l'action (en éliminant systémati-

1.. Certaines images du Couronnement des empereurs ont été commandées par 
des particuliers (voy. les inscriptions de l'ivoire du Friedrich-Museum à Berlin et du 
coffret en ivoire du Pal. Venezia à Rome: Goldschmidt el Weitzmann, II, nO 88, 
pl. XXXV, p. 52 et l, pl. LXX, 123 a, p. 63). Toutefois, le type iconographique adopté 
sur ces monuments ne se distingue en rien des images officielles (monnaies, minia-
tures, etc.). . \ 

2. Sur le rite germanique (Tacite, Hist., 4, 1.5) de l'élévation sur le pavois, voy. 
Heinrich Brunner, Deutsche Rechtsgeschichte, Ii, 1.906, p. 59, note 32, p. 167, note 19, 
p. 1.84. On admet généralement que Julien a été lé premier empereur élevé sur le 
pavois (Ammien Marcellin, XX, 4, 1. 7; Zos. III, 9, 2). Cf. pourlant Alfôldi, dans Ronl. 
Mitt., 50, 1935, p. 54. Le rite a été maintenu à Byzance, jusqu'au XIVe siècle: Du 
Cange-H enschel, Gloss. II, 405. 

3. Photographies École des Hautes Études à Paris : Millet, La collection chré
tienne et byzantine des Hautes l!.;tudes. Paris, 1903, p. 54 et suive 
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quement la figure des patriarches), et leur allure générale était nécessai
rement plus abstraite. Elles ne restèrent pourtant pas entièrement à l'écart 
de la réalité, comme en témoigne le fait que voici: autant qu'il nous est 
permis d"en juger, le type iconographique du Couronnement symbolique 
ne se constitue qu'au IXe siècle, c'est-à-dire à l'époque où le rite du cou
ronnement se fixe définitivement comme une cérémonie ecclésia~tique 
pr.ésidée par le patriarche 1. Autrement dit, les images du Couro~nement 
avec le Christ, ou avec un saint qui le remplace, remettant au souverain 
le diadème symbolique, « la couronne céleste» 2, traduisent dans le lan
gage plus abstrait et plus solennel de l'iconographie officielle les gestes 
du patriarche pendant l'office du couronnement et les idées mystiques qui 
s'y rattachent. 

Il faut distinguer, croyons-nous, deux thèmes voisins, la bénédiction 
de l'empereur et de sa famille, d'une part, et le Couronnement propre
ment dit, d'aulre part. 

Trois lignes de la célèbre description versifiée de Sainte-Sophie, par 
Paul Silentiaire, nous signalent le plus ancien exemple connu (?) de l'image 
de la bénédiction des souverains par le Christ et la Vierge · 

, ~" , , ) , ()., ..... ~ ê'l 0 ê'têpot; 7tS7t ,OtO't O'U'lO!7t't:[J.~'JOU; tJO!O't/,,~O!Ç 

&ÀÀoOt fJ.S'I 7tO!)'~~O!'.ç MO!pt·~ç eêOXU~O'lO; aüpotç, 

èîi,ÀoOt o~ XptO''toto 8EOÜ Xêp( .•• 3 

Il s'agit, comme on voit, d'images tissées ou brodées sur des étoffes, 
probablement sur les rideaux, commandés par Justinien, de l'iconostase 
de Sainte-Sophie. Aussi est-ce bien Justinien et Théodora qui étaient 
figurés sur les deux pièces Inentionnées dans le texte, surmontés, une 
prerrlière fois par une image de la Vierge orante, et une autre fois par la 
figure d'un Christ bénissant. 

Une Main de Dieu apparaît au-dessus de rimage de Constantin V accom
pagné de son fils, le futur Léon IV, sur certaines émissions de cet empe-

1. Voy. l'évolution du rite du couronnement. d'après De cerim. 1,38, p. 194 (rite 
du xe siècle) comparé à l, 92 et suiv., p. 417 et suive Déjà sous Constantin Porphy
rogénète, la cérémonie a un caractère essentiellement ecclésiastique. ~lais l'office 
religieux continue à se développer à l'époque suivante et reçoit une ampleur inconnue 
jusqu'alors, au XIVe siècle: Codinus, De offic., p. 86-87. Cantacuzène, Hist. 1,41, p. 196-
202 (Bonn). Cf. W. Sickel, Das byz. Kronungsrecht bis ZUln 10. Jahrh., dans Byz. 
Zeit., 7, 1898, passim. Savva, Tsars de Moscou et basileis byzantins. Charkov, 1901, 
p. 131 et suive Ostrogorski, dans Sernin. Kondakov., IV, 1.931, p. 1.30-1.31. 

2. Cf. Psellos (éd. Sathas, V, Paris, 1876, nO 207, p. 508 et suiv.) : b ô~ ••• ~ŒalÀ~u~, 
0;:- '1 ",.. , 0 ' 'ô~ ô" Il' • "1 "1 ,,, a '.J. ,.. C· t' cp 'tt} a'tEfoç oux E; ŒV pW1tWV, 0;) ~ ~ ŒVvpW1tWY, ~AA rtYW €Y Ey"pp.uat'Œt 1tpoafuw~. 1 e 
par Schramm, Das Herrscherbild, p. i68, note 78. 

3. Paul Silentiaire, Descr. S. Sophiae, v. 802-804, p. 38-39 (Bonn). 
A. GRABAR. L'empereur dans l'art byzantin. 8 . 
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reur iconoclaste (pl. XXX, 15) 1. Quoique les doigts de cette main ne soient 
pas pliés de nlanière à former le geste de la bénédiction (j'attribue le 
dessin des doigts parallèles et rigides à la maladr·esse du graveur, qui est 
manifeste), sa place au·dessus des figures impériales ne laisse aucun 
doute sur le sens de la composition: hostile à l'imagerie à figures et sur
tout à lIa représentation antropomorphique du Christ, Constantin V a fait 
reprendre le vieux Inotif de la Main Divine 2, pour représenter à l'aide 
de ce symbole la protection accordée à son règne par le Rex Regnantium. 

Cette image rudimentaire du Ville siècle prépare les élégantes compo
sitions de Jean Tzimiscès (xe siècle) 3 et de Jean II Ço mnène (Xlle siècle) 4, 

où la même Main Divine, mais sculptée avec art et précision, sort du 
bord de l'image, pour bénir la figure impériale (pl. XXVIII, 6). Cette 
fois le geste est clair à souhait, quoique le thème de la bénédiction du 
hasileus y soit combiné avec celui du Couronnement, comme nous le 
verrons tout à l'heure. Le Musée du Louvre possède une miniature du 
xve siècle qui représente Manuel Paléologue, sa femme Hélène et leurs 
trois enfants, tous placés sous la protection de la Vierge avec l'Enfant Jésus 
qui éten.dent leurs bras au-dessus de la famille impériale 5. Heureusement 
proportionnée, cette image exprime avec netteté la parfaite entente des 
pouvoirs céleste et terrestre. 

Les images du Couronnement proprement dit précisent la portée de l'in
tervention divine en faisant valoir son caractère strictement gouverne
mental (la simple bénédiction pouvant être interprétée comme une 
faveur accordée à la personne du hasileus à titre individuel). On y voit, 
en effet, le Christ ou. la Vierge remettre à l'empereur la couronne, 
c'est-à-dire le principal attribut de son pouvoir, et ce sont ces scènes 
précisément qui offrent une curieuse analogie avec les images de l'in
vestiture de fonctionnaires supérieurs par le hasileus. 

'L'analyse des monuments et le témoignage des inscriptions qui les 
accompagnent nous feront comprendre la pensée qui a présidé à la for
mation de ce type iconographique, au moyen âge. Ses origines formelles 
sont moins claires, surtout à cause de l'apparition tardive des scènes du 
Couronnement-investiture. N ou s n'en connaissons, en effet, aucun exern pIe 
avant le lXe siècle. Mais il existe, d'autre part, une certaine ressemblance 
entre ces compositions médiévales et les images des premiers siècles de 

i. Wrolh, II, pl. XLV, 5. 
2. On imita probablement des modèles du IVe siècle (voy. infra, note i de la p. if 5). 

Sur les prototypes païens de la Main Divine, dans l'iconographie officielle, voy. 
Alfôldi, dans Riiln. Mitt., 50, i935, p. 56, note 2. 

3. Wroth, Il, pl. LIV, fO, ff, i2. 
4. Ihid., pl. LXVI, f2 ; LXVII, t-4. 
5. Vasiliev, Hist. de l'emp. byz., Il, pl. XXVI. 
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l'Empire chrétien qui figurent l'empereur couronné par un Génie ou par 
la Main Divine 1 •. Il suffit de reolplacer le Christ ou la Vierge par une 
Niké (la Main Divine se retrouve parfois à l'époque tardive, et l'ange cou
ronnant, qui y apparaît aussi, rappelle singulièrement le Génie des inlages 
du IVe siècle), pour.retrouver le schéma iconographique des monulnents 
pal~o-byzan tins. 

On ne peut pas affirmer, pourtant, que les praticiens de l'époque Macé
donienne aient simplement repris, en l'adaptant, la formule constanti
nienne, quoique cette hypothèse nous paraisse vraisemblable. L'intervalle 
de plus de trois siècles pour lesquels nous n'avons aucune image du Cou
ronnement nous interdit, en effet, de placer les exemples médiévaux à la 
suite des exemples des IVe et ve siècles. Et surtout, d'une époque à l'autre, 
la portée s~ymbolique de ces inlages analogues a sensiblelnent changé : 
tandis que la couronne de laurier remise à Constantin et à ses successeurs 
est la récompense de la piété et surtout de la victoire 2 de l'empereur 
chrétien, le diadènle ou le « Kamilavkion » tendus au hasileus par le 
Christ, la Vierge ou un ange est le symbole sacré de leur pouvoir J. 

Mais ces réserves faites, il n'est pas impossible que les iconographes 
du IXe siècle aient utilisé quelque œuvre de l'époque paléo-byzantine. De 
pareils procédés, nous.1'avons vu, ont été employés aux VIlle et IXe siècles 4. 

Et nous constatons, d'autre part, que certaines images tardives du Cou
ronnement (et peut-être la plupart d'entre elles) n'ont point perdu con
tact avec le thème triomphal, si typique pour les Couronnements anciens. 
Ne voit-on pas, ainsi, le Couronneolent (ange portant un diadème) lié à 

une scène de soumission de vaincus, sur la miniature de la Marcienne 
figurant Basile II triomphant des Bulgares lpl. XXIII, 1)? Et dans une 
description versifiée d'une image du Couronnement de Manuel Comnène, 

i. Voy., par ex., Cohen, VII, Constantin le Grand, p. 273, nO 39i llégende: Pietas 
Augusti n(ostri)], p. 274, nOS 392, 393 (idem); cf. p. 282, 30i (victoria gothica), 425, 
(victoria Augusti nostri); Constance II, p. 452-453, nO 88 (couronnement par une 
~{ain Divine). Maurice, Nunl. COllst., II, p. 526 et suiv., nO XIV. Le motif iconogra
phique de ]a Main Divine a été introduit sous Constantin ou Constance II dans l'ico
nographie officielle. Cf. Eusèbe, Rist. eccl., X, 4, 6 : &ÀÀ~ vüv lE. oùxÉ't' àitOtCXl~OÙO~ ÀO,WY 

~~(J-(Xt~ 't 0 Y ~ P cxx. t 0 y a. 't' 0 Y U ~ 11 À.) y 't~v 'tE. OÙpŒVtOY OêÇtl:Y 'tOU r.cxvcxi~aou itCXl 1;(Xp.ôciatÀÉw~ 
~P.WY aiOU (Ps. f 35, i 2) 1t<XpCXÀ'XP.ÔŒYOUO'tY lpjot~ o'w~ Ër.o~ El1tity •.• 

2. Aux exemples cités à la note précédente, joindre Panégyr., XII, 25, 4 (en 309, 
à Constantin) : corona pielali. Voy. aussi Alfoldi, dans R01n. Mill., 50, i935, p. 55-56. 

- 3. Voy., par ex., l'inscription qui accompagne la plus ancienne des images du 
Couronnement impérial. à savoir la miniature du Par. gr. 5fO où l'archange Gabriel 
couronne Basile 1er : ••• b rCXôpt~À ot .. , ~CXO'iÀEtE, a'tÉ~€t O'E. XÛO'(J-ou r.poa'tcl-r'T1Y : Omont, 
Miniatures, pl. XIX. Cf. une épigramme de Jean d'EuchaïLa (Mauropus : ~~ 'Y~irp •.• 
O~0'r.6'tCl; ËO''t'€~€, l.Cll1tClpÉO'X€ 'tà it?~'t'o; : éd. P. de Lagarde, p. 39, nO 80, dans Abh. d. K. 
Gesell. d. Wiss. Gütting., 28, f88f). 

4. Voy. supra, à propos de la Béhédiction par la Main Di vine, p. i i4 et plus loin, 
l'Étude Historique, aux pages consacrées à l'art des empereurs iconoclasles. 
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par un auteur anonyme contemporain 1 n'est-il pas question de la Vierge 
« couronnant les victoires (de Manuel) de la couronne de la puissance» ? Ce 
dernier texte surtout est curieux, car il nous permet d'entrevoir, croyons
nous, la manière dont l'ancien type iconographique du Couronnement 
triomphal a pu être utilisé en vue du Couronnement-investiture. Le rappro
chement a pu se faire sur le thème de la Victoire qui, mênle à l'époque 
tardive - les panégyriques de l'époque des Conlnènes le prouvent - a 
été considérée comme l'expression la plus frappante de la puissance du 
hasileus. On a donc pu utiliser le schélna du Couronnement de l'empereur 
victorieux, en voulant figurer le Christ investissant l'autocrator du pou
voir' suprême de l'Empire. 

C'est une miniature du Par. gr. 510 qui nous en offre le plus ancien 
exemple. Elle représente la scène du Couronnement de Basile 1er par 
l'archange Gabriel, en présence <:lu prophète Élie '1. Un ivoire du Fried
rich-Museum reprend le même sujet (pl. XXIV, 1). L'une des faces de 
cet objet, de destination inconnue." est décorée de trois figures à mi-corps 
qui appartiennent à une même composition: c'est une image du Couron
nement ,de Léon VI (886-912) par la Vierge, en présence de l'archange 
Gabriel. Le frère de Léon VI, Alexandre (912-9'13) fait figurer sur ses 
monnaies son Couronnement par son saint éponyme, saint Alexandre 3. 

Le Couronnement par le Christ de Constantin VII (913-959), fils de 
Léon VI, est représenté sur un élégant relief sur ivoire, au Musée Archéo
logique de Moscou (pl., XXV, 1) 4. Tandis que le fils de cet empereur, 
Romain Il (959-963), se fait figurer à son tour, dans une scène sem
blable, sur le célèbre ivoire du Cabinet des Médailles (pl. XX\?, 2) 5 : le 
Christ y couronne d'un geste symétrique llornain II et sa femme Eudoxie. 
C'est la Vierge, enfin, qui couronne Jean Tzimiscès (969-976), sur plu
sieurs émissions de ce,t empereur fj (pl. XXVIII, 6). 

Noùs voyons ainsi que pendant cent ans le motif du Couronnement, 
apparu brusquelnent sous le règne de Basile 1er, le gr'and initiateur de l'art 
post-iconoclaste, n'a pas été abandonné dans les ateliers impériaux. Il 
semble étroitement lié à l'iconographie de la dynastie Macédonienne et 

f. N s:o; r EÀÀ'YlYop.Y~:J.W\I, VIII, 1911, p. 43-44. 
2. Omont, l. C., pl. XIX. Le pl~ophète présente le labaruln au nouvel empereur: 

NfxY)v XŒ-r' èx6pwy (HÀtŒ; UT:OrpŒf€t, dit la légende. 
3. \Vroth, II, pl. LII, 1. 
4.. P. J urgenson, dans Byz. Zeit., 26, i 926, p. 78. 'Goldschrrtidt et Weitzmann, II, 

pl. XIV, 35 et p. 35. 
5. Sur la date de cet objet, voy. dernièrement, Goldschmidt eL Weitzmalln, II, 

p. 35 (bibliographie). Cf. pourtant, A. S. Keck et C. R. Morey (dans The Art Bulletin, 
17, t935, p. 399) qui reviennent à l'ancienne attribution à Romain IV. 

6. Wl"oth, II, pl. LIV, 9, 10, 11. 
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Christ représenté à mi-corps, dans un segment du ciel, pose deux cou
ronnes sur les têtes de Constantin X Doucas (1059-1067) et de sa felnme 
Eudoxie t. Le même type iconographique a servi au praticien qui, quelques 
années plus tard, représenta le Couronnement de Michel VII (1071-78) et 
de sa femme Marie, la Géorgienne. Ce double portrait en émail fixé au 
haut du' magnifique triptyque de la Vierge de Khokhoul (avant la révolu
tion russe, au monastère Gélat, en Géorgie) 2 est particulièrement intéres
sant à cause de l'inscriptio-n qui l'accoi11pagne et qui précise la signification 
du geste du Christ. On y lit en effet: + O'TÉqïul MtX~~)~ aù'l M~p( t~)~ XêpCT~ 
tJ.ou. Cette princesse caucasienne se remaria avec le successeur de Michel 
VII, Nicéphore Botaniate, et une magnifique miniature du Par. Coislin 
79 nous la montre couronnée une seconde fois - cette fois à côté de son 
deuxième mari et en même temps que lui - sans que l'iconographie de la 
composition ait subi aucun changement. Un distique acconlpagne l'image; 

~xiiot O'~ XptCTTOC; ê~ÀOyW'Y, tpw~."c; a'Ycxç, 
~ Ù'I ~cxat)\(Ot ~!l ~cx'Yêuyëvëatcltr,. 

Le O'-;€q?<t> de la première inscription désignant exactement le mênle 
geste du Christ que.l' ëÙÀ:yW'Y de la seconde, il senible que ces termes diffé
rents ne cachent pas derrière eux deux thèmes symboliques indépendants, 
mais désignent simplement, l'un le mouvement physique et l'autre la 
portée morale du rnême acte symbolique. Ajoutons que les liens, s'ils 
existent, entre ces scènes abstraites et les cérémonies des mariages, 
n'ont rien de bien précis. Nous savons, en effet, que Michel VII se Inaria 
étant empereur, ce qui signifie que sa femme a été 'couronnée pendant la 
cérémonie du mariage 3. Au contraire, puisque Nicéphore Botaniate épousa 
cette même Géorgienne Marie, qui était déjà impératrice au moment 
où il était couronné empereur, -le rite du couronnement de la femme de 
l'empereur n'a pas pu avoir lieu pendant la cérémonie de ce second 
mariage. Autrement dit, lors du premier, c'est seulement Marie, et lors du 
second, seulement Nicéphore qui auraient pu être couronnés au cours du 
service officiel. Or, on le voit, ni les images, ni les inscriptions ne 
marquent une différence dans l'interprétation du sujet du couronnenlent. 

f. Goldschmidt et Weitzmann, Il, p. f5, fig. 4. Le Couronnement du même couple 
impérial se l'etrouve dans le Par. gr. 922, avec cette différence que la Vierge y tient 
la place du Christ. Cf. Diehl, Manuel 2, II, p. 63f. 

2. Kondakov, Histoire et lnonumenls de l'émail byzantin. Saint-Pétersbourg, f892, 
p. f28, fig. 25. 

3. Voy. à ce sujet les prescriptions dans J. Cantacuzène, Histoire, l, 4f, p. f99 
(Bonn). Si l'artiste avait voulu représenter avec précision le rite d'un couronnement 
de ce genre, il aurait dû montrer l'empereur posant lui-même la couronne sur la tête 
de sa femme, et celle-ci, ~ 8È 'tov &vopœ xœt ~œatÀicx. 1tpOaxUVEt, 80UÀElcxy op.oÀoyoüaœ (ibid.). 
En réalité, l'iconographie officielle _continuait à s'en tenir aux formules plus abstraites. 
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Le Couronnement du couple impérial, tel que nous le voyons sur les 
trois œuvres que je viens de citer (et auxquels on pourrait joindre l'ivoire 
de Romain II du Cabinet des Médailles et certaines œuvres postérieures 1) 
nous apparaît donc surtout comme l'expression d'une idée plus générale et 
plus abstraite. C'est ce qui explique, d'une part, le caractère officiel de 
ces compositio"ns, les insignes et attributs que portent les empereurs et les 
irllpératrices et leurs costumes de grande parade, à savoir la dalmatique 
et le loros. Ce dernier détail est surtout suggestif sur la miniature du Par. 
Coislin 79 : tandis ,que dans ce m~nuscrit plusieurs miniatures offrent des 
portraits de l'empereur Nicéphore Botaniate, dans diverses compositions 
particulières, c'est seulement dans la scène du Couronnement que le hasi
leus (et la hasilissa) apparaît dans le vêtelnent des plus grandes solennités. 

Il se trouve, d'autre part, que des Couronnements de ce genre peuvent 
étre anonynles, et dans ce cas la peinture semble évoquer le principe 
même de l'origine mystique du pouvoir impérial-. Nous pensons notamlnent 
à une miniature du Psautier Barberini de la Vaticane (a. 1177), où un 
basileus, une hasilissa et leur fils sont couronnés chacun par un angelot 
volant qui descend du ciel, envoyé par un Pantocrator bénissant 2. Il est 
presque certain que cette image, où aucun nom n'est inscrit à côté des 
personnages impériaux, s'inspire d'un groupe de portraits authentiques. 
Mais il reste significatif qu'on ait pu les copier en omettant les noms qui 
accompagnaient nécessairement les originaux, et en transformant ainsi 
un groupe portraitique en une image typique du Couronnement où toute 
allusion à une cérémonie concrète se trouve éliminée. 

A la lumière de ces faits, on comprend mieux les compositions analogues 
où l'idée synlbolique 'générale de la transmission du pouvoir par le Christ 
au hasilells se trouve nettement exprinlée, quoiqu'il s'agisse d'images qui 
figurent des portraits d'empereurs désignés par des inscriptions explicites. 
C'est le cas notamment de la curieuse miniature qui forme frontispice 
dans l'Evangéliaire Vatic. Urbin. graec. 2, et où les empereurs Alexis lei 
et Jean II, son fils, sont représentés côte à côte, couronnés par un Christ 
trônant dans un registre au-dessus d'eux (pl. XXIV, 2). Jean II ayant régné, 
en «( second empereur », du vivant de son père, de 1092 à 1118, c'est à 

cette époque que se rapporte la miniature; elle a peut-être été inspirée 
par le couronnelnent du plus jeune des deux hasileis (1-092). Deux figures 
féminines s'approchent du Christ, pour lui souffler à l'oreille le nom des 
qualités morales qu'elles personnifient, et qui seront celles des deux 

f. Notamment, les effigies des revers monétaires : Wroth, II, pl. LXI, ft et f2 
(Romain IV et Eudocie). Sur ce groupe de monuments, voy. A. S. Keck et C. R. Mo
rey, dans The Art Bulletin, f7, i935, p. 398 et suive 

2. Diehl, Ma.nuel S, 1, fig. i92. 
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princes, à sa voir « la clémence» et ( la justice ». La rareté des person
nifications, à la mode hellénistique, dans l'art inlpérial rend ces deux 
figures particulièrement curieuses. Mais ce qu'il faut y noter surtout, c'est 
la place qui leur est attribuée, non pas auprès des empereurs, comme on 
pourrait s'y attendre, mais auprès du Christ dont elles s'approchent au 
moment même où celui-ci pose un « kamilavkion» sur la tête de chacun 
,des hasileis. Il est évident, en effet, que pour l'iconographe qui adopta 
cette disposition, le geste du Christ était capable de transmettre à ceux 
qu'il couronnait des qualités morales, ~omme la justice ou la clémence t. 
Il avait donc présent à l'esprit, en représentant le Couronnement des 
enlpereurs, que cette image figurait la transmission mystérieuse aux sou
verains de l'Empire de facultés ou de forces dont le Christ était le distri
buteur. Et puisque le symbole de ce don du Seigneur est toujours la cou
ronne, l'artiste ne devait pas manquer dè sentir que par le bras du Christ 
couronnant le hasilells, comme par un canal, le don du pouvoir suprême 
passait dans le souverain de Byzance. 

Plusieurs images du Couronnement de souverains étrangers s'inspirent 
directement de prototypes byzantins. Le plus beau est sans doute le pan
neau en mosaïque à l'église dite la Martoral1a, à Palerme (pl. XXVI, 1) où 
l'on voit le Christ poser la couronne sur la tête du roi Roger II. (POrE
PlOC PH:::). V êtu en empereur byzantin, ce roi normand de la Sicile fait 
le geste de la prière devant Jésus qui se tient, inlmense, devant le prince 
« très chrétien». Quoique exécutée vers 1143 - et probablement par un 
artiste grec - cette image se rapproche plus que toute autre des couronne
nlents byzantins du xe siècle (v. supra) 2. L'église de la Martorana a été 
élevée non par le roi lui-même, mais par son amiral Georges d'Antioche. 
La mosaïque du Couronnement n'est donc pas une image votive (qui existe 
et qui représente l'amiral en proskynèse devant la Vierge). Il semble plu
tôt qu'elle lui faisait pendant, et à ce titre pouvait être considérée comme 
une sorte de représentation symbolique officielle de la royauté par la 
grâce de Dieu du roi Roger sous lequel Georges d'Antioche, son sujet, 
a fait construire et décorer la grande église de la l\tlartorana. 

Plus précieuse encore est sans doute la mini~ture déjà mentionnée 
(pl. XXIII, 2) qui sert de frontispice au m'anuscrit de la traduction bulgare 
de la Chronique de Manassès, exécuté à Tirnovo en 1344-1345 (Vatic. 

i. Notons que ces vertus princières sont les mêmes que l'on souhaitait ou que l'on attribuait aux empereurs romains, et que dès cette époque ancienne l'art représentait, sous l'aspect de deux personnifications symétriques. Voy. Roùenwaldt, Uber den Stilwandel . .. , dans Abhandlungen d. preuss. Akad. d. Wiss. Ph.-hist. KI., 1935, nO 3, p. 17 .. 
''2. Diehl, Palerme et Syracuse (Villes d'art célèbres). Paris, f 907, p. 6i ; Manuel 2, II, p. 548, 5~O-552, fig. 262. 
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slave 2) t. L'image figure le tsar bulgare Ivan Alexandre, à l'usage duquel 
le codex a été confectionné, et qui apparaît portant costunle et attributs 
d'un empereur byzantin, dans une attitude de majesté. Un angelot des
cendu d'un segment du ciel tient au-dessus du « k~nlilavkion » du tsar 
une autre couronne, tandis qu'à côté du tsar se tient le Christ, qui doit 
être considéré COfnme le véritable initiateur du Couronnement. Une 
figure symétrique du chronographe Manassès complète la composition du 
type tripartite habituel. Ce sont les inscriptions qui, précisant la portée 
symbolique de l'inlage, lui donnent tout son intérêt. Ainsi, la légende 
reproduisant le titre consacré: « Jean Alexandre en Christ-Dieu tsar et 
autocrate de tous les Bulgares et Grecs », qui sert de titre général à toute 
la composition, prouye que l'image du Couronnement a été considérée 
comme une représentation officielle de la puissance « dans le Christ» du 
prince (et non seulement de la cérémonie du couronnement); tandis que 
le rôle du Christ dans la composition se trouve expliqué par l'inscription, 
au-dessus de sa tête: « Jésus-Christ tsar des tsars et tsar éternel » : c'est 
en cette qualité, en effet, qu'il assiste le « tsar et autocrate » terrestre et 

I. - PORTHAITS DE L'EMPEREUR: 

1. POI'traits à mi-corps. 3. Portraits de l'empereur tr,ônant. 
2. Portraits en pied et debout. 4. Port.'aits en groupes. 

L'Empereur et les Hommes 

II. - IMAGES TRIOMPHALES: 

i. Insll'ument de la Victoire 
Impériale. 

2. Campagnes victorieuses de 
l'Empereur. 

3. L'Empereur en vainqueur du 
démon et du barbare. 

4. L'Empereur à cheval. 
5. L'Offrande à l'Empereur. 
6. La chasse. 
j. L'Hippodrome. 
8. Ilnages complexes. 

III. - L'ADORATION DE L'EMPEREUR ET 

SCÈNES ANALOGUES. 

IV. - L'INVESTITUIlE PAR L'EMPEREUR. 

V. - L'EMPEREUR PRÉSIDANT LES CON

CILES DE L'EGLISE. 

VI. - ANALOGIES TIRÉES DE L'HISTOIRE, 

DE LA MYTHOLOGIE ET DE LA BIBLE. 

L'Empereur et le Christ 

VII. - L'OFFRANDE AU CHRIST PAR L'EM

PEREUR. 

VIII. - L'ADORATION DU CHIUST PAR 

L'EMPEREUR. 

IX. - L'I~VESTITURE DE L'EMPEREUR PAil 

LE CHRIST. 

f. Filov, Les miniatures de la Chronique de Manassès (Cod. Vat. Slave II). Sofia, 
f 927, pl. 1. 
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qù'illui confère la couronne, par l'intermédiaire de son ange. La miniature 
bulgare nous offre ainsi une image suggesti ve de la hiérarchie des pouvoirs 
du souverain et du Christ, et de la manière dont l'un procède de l'autre. 

Le tableau, qui figure au bas de, la page 121, remplacera un résumé de la 
première partie de cette étude où nous avons essayé de reconstituer le 
répertoire de l'art impérial byzantin, et notanlment les types des portraits 
officiels de l'empereur et des images symboliques de son pouvoir. La liste 
des sujets ainsi arrêtée forme une espèce de « cycle impérial» que, pour 
plus de clarté, nous inscrivons en deux colonnes, l'une réservée aux 
thèmes qui figurent le hasileus et sa position vis-à-vis des hommes, 
l'autre consacrée aux compositions où l'empereur est placé devant le 
Christ. Ces dernières images - nous l'avons vu - utilisent des thèmes 
et même certains schémas iconographiques de la première série : en 
tenant conlpte de ce fait, nous avons groupé sur la même ligne horizon
tale les sujets corres-pondants des deux séries. 



DEUXIÈME PARTIE 

ÉTUDE HISTORIQUE, 

Sans avoir la prétention d'écrire une Hi.'ltoire de l'art impérial à 
Byzance, nous nous proposons de réunir, dans les chapitres qui suivront, 
quelques considérations sur l'évolution de cet art, depuis la fondation 
de Constantinople jusqu'à la chute de l'Empire d'Orient t. 

Prenons COlnme point de départ le tableau des sujets « impériaux» que 
nous venons d'établir et où nons avons eu soin de séparer les images de 
l'empereur devant les"hommes de celles où il figure devant le Christ, en 
mettant à part, en outre, tout le groupe des portraits proprement dits. 
En considérant ce tableau, on constate tout d'aborçl que l'empereur dans 
ses rapports avec les hommes a don-né lieu à tout un groupe de thèmes, 
tandis qu'on ne trouve que trois thèmes consacrés à la représentation du 
hasileus devant le Christ. On voit ensuite que la série des images triom
phales est de loin la plus considérable. Les compositions triomphales et 
les différents genres du portrait. impérial embrassent à eux seuls plus 
des deux tiers du cycle impérial. 

Certes, ces statistiques manquent de base solide, vu la précision 
inégale de ce que nous désignons par « thème » iconographique (quelques
uns d'entre eux, par exemple, présentent des variantes appréciables). 
Elles nous aident pourtant à saisir les principales caractéristiques de l'arl 
impérial, et nous préparent en quelque sorte à son étude historique. Car 
le cycle triomphal et les différentes catégories des portraits, c'est-à-dire 
les thèmes qui dominent dans l'art impérial byzantin, sont de formation 
plus ancienne que la plupart des autres sujets, et notamment des images 
de l'empereur devant Dieu. Ce sont, d'autre part, les compositions où 
l'élément chrétien, si important qu'il ait pu être parfois, ne constitue pas 

i. Cf. les observations rapides de Schramm, Da.s Herrscherbild, p. i 80 et suiv., 
dont les conclusions, on le verra, diffèrent sensiblement. des nôtres. 
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le noyau du sujet. Cet art, par conséquent, a montré une préférence pour 
les sujets qui étaient moins chrétiens que les autres, et son répertoire 
ancien est beaucoup plus considérable que le petit groupe des créations 
ultérieures, qui d'ailleurs ne font qu'adapter à un thème nouveau les 
données iconographiques de certains sujets anciens. 

Une statistique des monuments et des ténloignages écrits sur des 
œuvres disparues nous arnènerait à un~ conclusion analogue. En ce sens 
du moins que l'on constaterait une abondance particulière d'images 
impériales à l'époque la plus ancienne de l'histoire byzantine, abondance 
qui ne sera jamais atteinte au cours des siècles postérieurs. Il semble 
ainsi que nous soyons en présence d'un art dont la floraison se place 
au début de son histoire, mais qui se prolongea ensuite pendant plus de 
mille ans. 

L'étude que nous allons entreprendre maintenant nous aidera, croyons
nous, à mieux comprendre ce phénomène singulier, à en saisir autant 
que possible les causes, et à éclaircir les étapes franchies par l'art impé
rial byzantin, pendant et après son « âge d'or ». 



CHAPITRE PREMIER 

L'ÉPOQUE ANCIENNE (IVe, Ve ET VIe SIÈCLES) 
ET LES ORIGINES 

Dès le règne du fondateur de Constantinople et sous ses successeurs, 
au cours des trois premiers siècles de son histoire, la capitale byzantine 
vit s'élever dans son enceinte un grand nombre de monuments impé
riaux d'un caractère officiel plus ou Inoins accusé : arcs de triomphe, 
obélisques, colonnes triomphales, avec ou sans reliefs historiques, sur
montées de statues impériales; effigies des souverains, équestres, 
pédestres et en buste. Les places publiques, les palais impériaux, l' Hip
podrome, le Sénat, le Milion, d'autres édifices encore et même les églises, 
offraient aux y.eux des Byzantins ces œuvres consacrées par les empereurs, 
les impératrices et les particuliers. 

Les monuments de ce genre, il est vrai, n"appartiennent pas tous à' 

l'époque qui va du IVe au Vle siècle. Des statues d'empereurs et un obé
lisque 1 ont bien été élevés à Byzance beaucoup plus tard, et il semble 
qu'à aucune époque on n'y ait entièrement abandonné l'art de la sculp
ture officielle. Mais il n'est pas moins vrai que toutes les œuvres saillantes 
dans les catégories que nous venons d'énumérer et la majorité écrasante 
des exemples connus (originaux, dessins, descriptions), sont antérieurs à 
l'an 700. Plusieurs autres catégories d'images impériales ne se ren
contrent qu'à cette époque ancienne, comme par exelnple les compositions 
officielles du type signalé par Jean Chrysostome '2, elcelles des diptyques 
impériaux et consulaires, les lauratae du laharum et des salles des tribu
naux, les représentations symboliques sur les grands médaillons d'or. 

Qr, tandis que ces catégories de monuments impériaux disparaissent 
complèternent ou deviennent extrêmement rares à partir du VIle siècle 

t. Nous pensons à l'obélisque en maçonnerie de l'Hippodrome, élevé ou plutôt 
restauré par Constantin VII Porphyrogénète. Les autres monuments auxquels nous 
faisons allusion dans ce chapitre ont été étudiés. ou mentionnés dans la prelnière 
partie de cet ouvrage. 

2. Voy. supra., p. 80, note 2. 
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(en partie même avant), on en t,rouve au contraire des exemples nonlbreux 
à l'époque antérieure à la fondation de Constantinople, et même au telnps 
du Haut-Elnpire romain. En abordant l'étude historique des monuments 
impériaux byzantins, nous constatons ainsi, dès le début, que plusieurs 
catégories importantes de ces œuvres à Byzance n'y font que perpétuer 
les types ou les genres de l'art officiel de l'Empire romain. Transportés 
sur le sol byzantin, ils étaient d'ailleurs souvent destinés à une carrière 
as~ez\,brève. Tout cet aspect de l'art impérial à Byzance peut être consi
déré à bon droit comme une sorte <1'épilogue byzantin de l'art impérial 
de l'ancienne Rome. 

La limite entre l'œuvre des deux Romes ne se laisse point tracer 
avec plus de précision, si des types de monuments impériaux on passe 
à l'analyse de l'iconographie des IVe, Ve et VIe siècles . 
. Nous pouvons en juger d'après les reliefs de l'obélisque de Théodose 

et de la colonne d'Ai'cadius, par les plats d'argent de Madrid et de 
Kertch (Panticapée), par les diptyques en ivoire, et par quelques autres 
objets, ainsi que par les descriptions de diverses œuvres détruites et la 
série considérable et très précieuse des monnaies et médailles paléo
byzantines. A ces œuvres postérieures au triomphe de l'Église, ajoutons 
les sculptures des arcs de Constantin à Rome et de Galère à Salonique, 
ainsi que les monnaies romaines des nf' et Ille siècles qui offrent tout un 
répertoire de types iconographiques suggestifs. Les témoignages de la 
numismatique - qui met à notre disposition les seules images impériales 
officielles qui soient datées et réparties sur toule la période qui nous 
intéresse - sont d'un secours inappréciable pour rétude comparative dont 
voici quelques résultats qui nous semblent suffisalnnlent nets. 

Un fait d'ordre général tout d'abord: la majorité écrasante des types 
iconographiques que l'art impérial emploie à cette époque appartient 
au cycle triomphal. C'est la victoire impériale sous sa forme « narrative», 
l'empereur foulant le vaincu, le triomphateur chassant et poursuivant le 
barbare ou le tuant de sa lance, le cavalier impérial célébrant son 
triomphe, les vaincus apportant leurs dons en signe de sounlission, les 
scènes des fêtes à l'Hippodrome, l'adoration et l'acclamation rituelles de 
l'empereur par ses sujets et ses ennemis vaincus... Ces thèmes se 
retrouvent partout à cette époque: sur les reliefs monumentaux, comme 
sur les monnaies, sur les plats d'argent COOlme SUI' les diptyques 
dï voire. 

Or, cette préférence marquée pour le thème, général de la Victoire 
Impériale dans le plus ancien art impérial byzantin, est aussi le trait le 
:plus saillant de l'iconographie romaine, depuis le Ille siècle, où n011 seule
ment les types triomphaux se multiplient sur les revers monétaires (et sur 
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les arcs de Constantin et de Galère), mais où des images qui, précédemment, 
avaient une autre signification synlbolique, se trouvent adaplées à la 
représentation du don de la « victoire perpétuelle » de i'empereur que la 
mystique impériale de cette époque semble considérer· comIne le plus 
étonnant des traits de son caractère surnaturel 1. La conversion des 
empereurs n'a rien changé à cette conception, adroitement adaptée aux 
idées chrétiennes. Et c'est ainsi qu'à Byzance, sous les empereurs chré
tiens depuis Constantin, la victoire a pu rester, comme à Rome sous les 
empereurs païens du Ille siècle, le thème principal de l'iconographie offi
cielle. Considéré à ce point 'de vue, l'art impérial byzantin, aux IVc-

VIe siècles, est un simple prolongement de l'art officiel ronlain : consacrés 
l'un comme l'autre à la représentation du triomphe inévitable de l'empe
reur « toujours vainqueur», ils sont animés par le même esprit et ont le 
même répertoire. 

Les types de l'iconographie byzantine les plus caractéristiques, pendant 
les trois premiers siècles, ont la nlème origine ronlaine. Prenons, par 
exemple, ces images singulières où l'empereur - remplacé parfois par la 
le génie ailé de la Victoire - pose son pied sur la nuque ou sur le dos 
d'un barbare captif, le traîne par les cheveux ou le perce du bout de sa 
lance. Cette image est assez fréquente au IVe et au ve siècle. Mais elle a 
été déjà souvent représentée à Rome, au Ille siècle, et elle semble avoir 
été créée par les iconographes des ateliers impériaux romains dès le 
ne siècle, et probablement pour Trajan 2. On observe d'autant mieux le 

i. Alfoldi, dans Rom. Mill., 49, i934, p. 93 et suiv.; ibid., 50, i935, passim. Roden
waldt, Eine spiitantike Kunststromung in R01H, dans Rom. Mill., 36-37, i 92i, 22, 
p. 65 et suiv., 80 et suive ; Jahr.b'. d. deulsch. arch. Inst., 37, i922, p. 22 et suive 
Gagé, dans Rev. Hist., i 7i, i 933, p. 3 et suiv. 

2. Voy. le plus ancien exemple dans Strack, Untersuchungen ... , pl. IX, 473, 474. 
La légende (sic Armenia et Mesopotamia in potestatem p. r. redactae) explique le 
geste de l'empereur qui pose un pied sur la personnification assise"de ces pr~vinces. 
Il est significatif que ce premier exemple figure une victoire remportée en Orient, 
cc thème iconographique étant d'origine asiatique. Voy. Rodenwaldt, dans Jahrb. 
d. deut. Arch. Inst., 37, i922, p. 22 et suive Parlant du cirque et de ses origines, à 
Rome, Cassiodore évoque vers 5iO (Var., III, 5i, 8) le rite qui consiste à mettre le 
pied sur le vaincu: spina infelicium captivorum sortenl, designat, uhi duces ROlnano
rum supra dorsa hostium alllbulantes laborul11 suorum gaudia perceperunt. - L'image 
de l'empereur ou de la Victoire foulant le vaincu est à rapprocher du type de la 
Némésis ailée marchant sur l'NrÔ?t~, telle que nous la montrent plusieurs monu
ments du JIe siècle après J .-Ch., trouvés en Égypte et en Grèce. Ces œuvres sont 
donc contemporaines des plus anciennes images de l'empereur posant le pi~d sur le 
vaincu, et il y a peut-être corrélation entre les deux thèmes, l'empereur victorieux 
ayant pu êtl'e considéré comme instrulnent de la Némésis « vengeant les crimes» 
des tyrans barbares. Sur un relief antique du IvIusée du Caire, faussement attribué 
à l'art copte (Strzygowski, Koptische Kllnst, p. 103, fig. 'J 59) la Némésis porte la 
Cllirasse d'un empereur ou d'un général romain. Sur l'iconographie de la Némésis, 
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passage de ce thème de Rome à Byzance que dans l'art byzantin on ne 
le trouve que sur les revers monétaires où, dès l'époque païenne, il occupait 
la même place et était accompagné des mêmes légendes 1. 

Certes, on le verra, un signe chrétien viendra apporter une légère 
modification à cette formule iconographique, sur les reproductions qu'on 
en trouvera à Byzance. Mais il s'y superposera au type traditionnel, sans 
en changer les traits essentiels. On se bornera notamnlent à couronner la 
lance du vainqueur, soit d'un monogramme du Christ fixé au bout de 
la lance ou tracé sur une pièce d'étoffe, soit d'une croix : fennemi se 
trouvera ainsi percé non plus par la lance ordinaire, mais par un 
vexillum chrétien 2. Ces additions qui se proposaient de donner une 
explication nouvelle aux origines de la 'Tictoire Inlpériale, ne touchaient 
point à la représentation du triomphe lui-même. D'ailleurs, on procéda 
aux mêmes modifications sur ces im~ges monétaires, tant à Byzance qu'à 
Ro~e 3 : jusque d~ns ses transformations tardives le type resta ainsi, 
attaché à l'art officiel de tout fEmpire romain. 

Et il est même probable qu'il ne rencontra pas de succès considérable 
à Byzance, où on l'abandonnera très vite, puisque le VIe siècle déjà ne 
nous en offre plus un seul exemple. La brutalité du geste de l'empereur 
aurait pu être la cause de cette disgrâce d'un type iconographique, aussi 
choquant pour l'allure cérémonieuse des images byzantines qu'incompa
tible~ semble-t-il, avec la morale chrétienne. Mais il faut bien admettre 
que la portée de ces arguments, si réellement ils ont décidé du sort de 
notre formule iconographique à Byzance, se trouvait singulièrement 
restreinte par le fait d'un rite des cérémonies triomphales byzantines qui 
correspond exactenlent au sujet principal de ce~te formule. Nous pen-

voy. P. Perdrizet, Néinésis, B. C. H., 36, f9J2, p. 249 et suiv., pl. 1 ; cf. ihid., 22, 
1898, p. 599-602. Nous devons à l'obligeance de M. Perdrizet le rapprochement 
suggestif que nous venons de signaler. Cf. Dict. d. Antiquités, s. v. « Némésis », 

fig. 5299, et le coffret byzantin du ~Ietrop. Mus., Sllpra, p. 74. - Sur le thème 
aussi brutal de l'empereur à cheval foulant ou perçant le barbare, voy. Rodenwaldt, 
1. c. Premiers exem pIes, sous le règne de Ti tus : Strack, l. c., p. 120, note 473. Ma t
tingly-Sydenham, II, pl. III, 36. 

f. Voy. par ex., Cohen, VI, Postume, nO 3f i, p. 49; nO 374, p. 56 ; nO 429 et 
suiv., p. 61. Vol. VII, Constantin II, n08 f39-f4f, p. 38i. Constant 1er, nO 85, p. 4f6; 
nO 95, p. 417 ; nO 145, p. 427. Magnence, nos 17,18, p. fi ; nOS 56 et suiv., p f6; 
nO 77, p. 20. Valentinien 1er , nO f2, p. 88 ; nO 32, p. 9f, etc. Maurice, Num. Const., 
l, pl. XVI, 3 (Constant 1er), etc. ~1. Bernhart, Handhuch zur Münzkunde d. rom. 
Kaiserzeit. IIalle a/S., f 926, p. 30, f, 2 ; 84, 2. 

2. Cohen, VII, Constance II, nO 38, p. 446. Vol. VIII, Magnence: nO f8, p. ff ; 
nO 77, p. 20. Théodose: nO 23, p. 156 ; nO 38, p. f59. 

3. Cohen, VIII, Valentinien 1er, nO f2, p. 88; nO 32, p. 9f. Valentinien II, nOS 57, 
58, p. f46. Honorius, nO 34, p. 183; nO 45, p. f85. Constance III" nO j, p. i 92. 
Galla Placidia, no f2, p. 196. Constantin III, nO 5,6, p. f99. Jovien, nO f, p. 202. 
Jean: nO 3, p. 208. Valentinien 111, nO 23, p. 212-2f3, etc. 
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sons à cet épisode souvent évoqué 1 du triomphe byzantin où l'on voyait 
l'empereur célébrant la victoire poser le pied sur un captif de marque 
prosterné devant lui et recevoir dans cette position consacrée les acclama
tions d·usage des foules. La plus célèbre des descriptions de triomphes de 
ce genre nous montre Justinien II célébrant en 705 à l'Hippodrome sa 
victoire sur les usurpateurs Léonce et Apsimare (Tibère III) : ses deux 
adversaires une fois jetés dans la poussière devant lui, il posa les pieds 
sur leur cou et garda cette position pendant la durée d'une course, tan
dis que la foule, pour l'acclamer, entonnait le psaume XCI (Vulg. XC), 13 
glorifiant celui qui marche sur l'aspic et le basilic. C'est un rite de ce 
genre qui a dû naguère inspirer l'auteur du prototype de l'image romaine 
de l'elnpereur marchant sur le vaincu. 

Il est vrai que des irnages analog'ues ont été fréquentes dans l'art des 
monarchies orientales, avant qu'on ne les voie apparaître à Rome 2. L'art 
romain peut, par conséquent, avoir emprunté ce thème de la \rictoire à 

l'art parthe, par exemple, sans avoir eu à le composer lui-Inême, sous 
l'influence d'un rite du triomphe. Une chose reste certaine: Byzance 
a reçu l'image du vainqueur écrasant l'ennemi vaincu, non de l'Orient 
qui en a été le premier inventeur, mais de Rome. L'étude des types 
monétaires qui se trans.mettent de la numismatique du Bas-Empire à la 
numismatique byzantine le montre jusqu'à l'évidence. Et on pourrait, en 
outre, faire valoir, comme une sorle de contre-épreuve, le fait de la dis
parition de ce sujet à une époque où la tradition romaine s'affaiblit 
nécessairement, tandis qu'au contraire l'apport oriental s'aflirme de plus 
en plus à Constantinople. A aucune époque d'ailleurs, notre image n'a été 
plus appréciée à Byzance que dans l'Empire d'Occident. Nous voilà, par 
conséquent, devant un cas d' « influence orientale» transmise à l'art 
byzantin par Rome. Nous verr<;>ns qu'il n'est pas. unique. 

L'image équestre de l'empereur à Byzance appartient toujours au 
cycle triomphal, que le souverain y apparaisse sur un cheval galopant et 
menaçant Uft barbare minuscule, ou que le basileus levant le bras en 
signe de victoire, avance sur un cheval qui marche au pas (le barbare 
manque dans ce cas, du moins en numismatique où les deux types sont 

j. Theoph., Chron.., 375, 44t. Niceph., Pa.tr., 42. De cerinl., II, t9, p. 6tO (cf. 
Commentaire Reiske). Georg. Monach., II, 797. 

2. 'l'OYe A. M. Layard, The monuments of lVineveh, Londres, t853, l, pl. 26, 27, 
28, 57, 82. Perrot et Chipiez, Bisl. de l'art dans l'Antiquité, 1 (Egypte), p. 22, 277, 
739,843; V (Pel"Se), p. 790. L. Curtius, Die 8,ntike Kunst (llndh. d. Kun:stwiss.). Ber
lin, t 9t3, p. 24-, 200, 213, 255. H. Schüfer el W. Andrae, Die Kunst des alten Orients. 
Berlin (i 925), pl. 392. 393, 456,- 486, 493. F. Sarre et E. HeL'zfeld, lranische Fels
relief'. Berlin, t9iO, pl. V, VIII, XXXV, XLV. 

A. GRABAR. L'empel·eur dans l'art byzantin. 9 
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employés parallèlement 1). La symbolique de la prenlière variante est 
aussi évidente que possible : de même que sur les images pédestres de 
l'elnpereur que nous venons de voir, la Victoire y est exprimée par le 
mouvement du triomphateur foulant le vaincu, avec cette seule diffé
rence que le barbare y est "écrasé par le cheval de l'empereur et non pas 
par le souverain lui-mème. 

La parenté des deux images est si grande qu'on apprend sans surprise 
qu'elles ont la même origine. En effet, les exemples byzantins sont pré
cédés de compositions analogues, sur les monuments du Bas-Elnpire 
romain qui s'inspirent, à leur tour, de prototypes créés au 1er siècle, pro
bablement pour célébrer les victoires des Flaviens. C'est sous le règne 
de Titus du moins qu'on voit pour la première fois une figure de bar
bare sous les pieds du cheval galopant de l'empereur 2. Le barbare fait un 
geste de supplicati0!l, l'elupereur l'écrase ou menace de l'écraser sous les 
sabots~ de son che~al. Ce type (et ses variantes) créé au 1er siècle (ou plu
tôt transformé, car l'image de l'empereur galopant sans harbare a été 
connue avant) et contemporain du thème précédent, doit lui aussi pro
bablement son origine à une influence orientale et plus précisément 
parthe 3. 

L'o"rigine romaine de la deuxième variante de l'image équestre de l'empe
reur byzantin est aussi incontestable. Il est vrai qu'à Rome ce type ico
nographique a figuré d'abord l'Adventus d'un empereur, mais sous le Bas
Empire déjà il a été en quelque sorte annexé, en même temps que d'autres 
thèmes symboliques, au cycle triomphal .de plus en plus vaste; et depuis 
ce moment il semble avoir été interchangeable avec le type équestre de 
l'empereur galopant 4. D'une portée symbolique à peu près identique, les 
deux variantes ne différaient que par la nuance qu'elles apportaient au 
thènle de la Victoire: tandis que certaine~ images figuraient le souverain 
en pleine bataille, ou plutôt au moment même de la victoire, les autres 
semblaient s'inspirer d'une procession solennelle : entrée officielle dans 
Rome ou dans une ville de province, tant qu'il s'agit de l'Adventlls, 
retour triomphal d'une canlpagne victorieuse, à partir du moment où la 
scène est transformée en synlbole de victoire. 

Héritière de la dernière phase de l'évolution des types iconographiques 
romains, l'imagerie officielle byzantine ne semble avoir connu que la signi
fication triomphale de ce type symbolique. Et le lien qui à Rome déjà le 

i. Voy. supra, p. 47. " 
2. Strack, l. c., p. i 20, note 473. Mattingly-Sydenham, II, pl. III, 36. 
3. Étude du thème: Rodenwaldt, dans Ja,hr..buch d. déutsch. arch. Inst., 7, i 922, 

p. i 7 et suive 
4. ·Voy. supra, p. 47. 
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rattachait aux processions de cérémonie, n'a fait que s'affermÎr à 
Byzance: ainsi, par exemple, les costumes et le bouclier de l'empereur 
à cheval et de son spathaire, sur le plat de Kertch (Panticapée), sont des 
ohjets qu'on porlait dans les procèssions triomphales et non pas dans les 
campagnes (pl. XVII, 2) ; la « toufa» au plumage somptueux qu'on 
pouvait voir sur la statue équestre de Justinien à Constantinople, est 
certainenlent une coiffure de parade et non de combat 1, sans parler des 
images équestres analogues, mais plus tardives, sur le tissu de Bamberg 
(pl. VII, 1) et sur l'ivoire de Troyes (pl. X, 1), où le hasileus est "revêtu 
d'un riche « divitision » et où il porte la couronne emperlée et les sou
liers rouges des cérémonies palatines 2. Enfin, la curieuse fresque de 
Saint-Démétrios de Salonique offre une inlage complète de l'Entrée 
solennelle d'un hasileus victorieux (pl. VII, 2). 

Une étude récente de M. F. Cumont 3 nous dispense d'une démons
tration de l'origine orientale et du rayonnenlent à travers les arts médi
terranéens du thème de l'Offrande des harbares vaincus à l'empereur "ic
torieux. Image symbolique de la sounlission au pouvoir d'un souverain, 
ce thème est magnifiquement représenté par des reliefs du palais de 
Persépolis et du monument des Néréides (élevé au ve s. avant notre ère 
par un dynaste de Xanthos en Lycie) ainsi que par plusieurs autres 
œuvres antiques, orientales ou d'inspiration orientale. Parti de l'Orient, il 
passe en Grèce,# puis à partir du ILe s. après J .-Ch. - et c'est ce qui nous 
importe surtout - les Romains l'introduisent dans le cycle des sujets 
triomphaux qui décorent les arcs de triomphe. Il semble ainsi apparaître 
à Rome à la même époque que les deux thèmes précédents, eux aussi ins
pirés par des prototypes orientaux. 

L'Offrande des chefs barbares n'apparaissant guère sur les monnaies 
\ voy. pourtant l'image de la soumission du roi parthe Parthamasiris, 
sur certaines émissions de Trajan, où l'on voit cet empereur recevant 
des nlains du roi agenouillé son diadème 4), nous ne pouvons pas 
suivre son évolution à travers le Ile et le Ille siècles. Mais les deux 
exemples de l'Offrande des barbares qui figurent parmi les reliefs des 
arcs de Galère (à Salonique) et de Constantin (à Rome) 5 viennent très 
heureusement nous fournir le trait d'union entre' les exemples romains et 
les images byzantines, dont la série commence par le relief de l'obélisque 

1. Voy. supra, p. 47. 
2. Voy. supra, p. 50 et suive 
3. Franz Cumont, L'Adoration des Mages et l'art triomphal, de Rome, dans 

Memorie d. pontife Accad. Ronl. di Arch., s. III, v. III, 1932. 
4. Strack, l. c., p. 219, note 939. Cf. Dio Cass., 78, 19, éd. Boissevain, III, p. 207. 
5. Kinch, L'arc de triomphe de Salonique, pl. V. Cumont, l. c., p. 88 el suive 
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théodosien. Et comme tout à l'heure, à propos des scènes du vainqueur 
foulant le vaincu, nous relevons les deux faits caractéristiques que voici: 
bien que le prototype des images de l'Offrande de;; vaincus soit d'ori
gine orientale et que ce type ait été conservé par les arts des monarchies 
orientales jusqu'à l'époque sassanide (voy. le grand relief du triomphe ' 
de Chapour sur Valérien 1), Byzance le reçoit par l'intermédiaire de 
Rome, et non pas par une influence directe venue de l'Asie. Il suffit, 
pour dissiper les derniers doutes, d'analyser les Offrandes des barbares, 
sur les plus anciens monuments byzantins, à savoir les reliefs de l'obé
lisque de Théodose (vers 395)'(pl. XII) et ceux de la colonne d'Arcadius 
(en 403) (pl. XV), ainsi que les petites sculptures des diptyques impé
riaux du Louvre (Barb~rini) (pl. IV) et de Milan (Trivulci) 2. Sur 
l'obélisque, l'Offrande représentée dans le cadre des scènes triomphales 
de l'Hippodrome (une conception romano~byzantine, COffiln'e nous allons 
le voir), fait partie- d'un ensemble d'images rapprochées les unes des 
autres, selon un système d'inspiration romaine. Nous pensons notamment 
à cette juxtaposition typique de l'hommage des barbares et de l'acclama
tion des « Romains »), que nous avons notée 3 sur les reliefs théodosiens, 
sur la base de la colonne d'Arcadius et sur les diptyques impériaux, et 
que le Pseudo-Chrysostome, l'ayant signalée sur.1es images officielles des 
souverains, a si bien expliquée, dans un esprit très romain 4. On se sou
vient de cette interprétation qui est dans la bonne tradition classique, 
opposant le citoyen grec ou romain, qui n'accepte que le pouvoir libre
ment consenti, au barbare habitué à la servitude du sujet d'un « tyran » 

et adorant par contrainte l'empereur qui l'a soumis. Aucune image sym
bolique ne saurait lllieux définir l'attitude vis-à-vis du gouvernement de 
Rome des citoyens, d'une part, et des peuples conquis, d'autre part, à 
condition toutefois que du IVe-Ve siècle (qui est la date du texte du Pseudo
Chrysostome, et des reliefs constantinopolitains), on la transporte à 

l'époque du Principat. Aussi est-il probable qu'elle a été créée sous le 
Haut-hmpire. Et, indirectement, cette hypothèse pourrait être corroborée 
par l'ordonnance des grands camées augustéens, où l'on voit déjà cette 
superposition d'une zone de barbares captifs et d'une zone de « Romains \\, 
qui se retrouvera mlltatis mlltandis dans les « 11nages impériales» du 
IVe- ,.e siècle 5. 

Les reliefs de la hase de la colonne d'Arcadius fournissent un autre 

i. Flandin et Coste, Voyage en Perse, pl. LIlI. F. Sarre et E. Herzfeld, Iranische 
ti'elsrelie{s. Berlin, t 9:10, fig. i 09 et pl. XLIII. 

2. DeJbrueck, Consulardiptychn, nO 49. 
3. Voy. supra, p.74 et suive 
~. Voy. supra, p. 80, note 2. 
5. Par ex., dans E. Strong, La scultura romana, fig. 57 et 58 .. 

\, 
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argument en faveur de notre thèse. L'Offrande des barbares y apparaît, 
en effet, au milieu d'une série de motifs triomphaux de la plus pure tra
dition romaine: Victoire écrivant sur le bouclier augustéen, trophée enca
dré de Victoires et de captifs, familles des barbares captifs assis au milieu 
du butin de guerre, couronnes de laurier présentées par les dignitaires, 
personnifications des deux Romes, etc. Et on pourrait dire la mênle chose 
des Offrandes des barbares sur les diptyques, où on leur réserve la place 
juste au-dessous de la figure inlpériale, où l'empereur chevauche un 
cheval galopant, selon la formule romaine courante, :t où des Victoires 
et des personnifications d'un esprit et d'un aspect tout classiques 
~ntourent et survolent le triomphateur. Aucun ivoire byzantin, d'ailleurs, 
n'offre une image impériale d'une allure plus antiquisante que le diptyque 
Barbprini. 

Bref, par la manière dont l'Offrande est représentée, en faisant partie 
d'un groupe de sujets typiques, par les images au milieu desquelles elle 
apparaît et par l'esprit même de ces compositions triomphales, l'image 
des barbares vaincus manifestant leur soumission aux empereurs en 
leur apportant leurs dons, se range parmi les thèmes que l'art byzantin a 
empruntés à l'iconographie impériale romaine. 

Le deuxième fait typique que nous constatons en passant des scènes 
de l'Offrande romaines à leurs répliques byzantines, caractérise le goût 
qui dès le IVe siècle règne à Byzance. Tandis que l'image de l'Offrande 
sur l'arc constantinien est soumise - comme au ne siècle - aux exi
gences de l'ordonnance décorative de l'arc, et que la scène analogue, sur 
l'arc de Galère (beaucoup plus réaliste, d'ailleurs, et par là plus apparentée 
aux œuvres paléo-byzantines), évoque surtout une vision pittoresque, 
les reliefs byzantins de la fin du IVe siècle font mieux ressortir le lien 
qui rattache cette imagerie à l'épisode important de l'Offrande des cap
tifs qui ne manquait à aucun triomphe célébré à Byzance. Comme toute 
chose, dans ces cérémonies, les scènes de l'Offrande se trouvent mieux 
ordonnées et soigneusement rythmées. On dirait que les mouvements 
des b~rbares se font suivant les rythmes des acclamations et les accents 
d·une musique invisible (cf. les mucisiens dans l'une des scènes de 
l'Hippodrome, sur le monument théodosien). 

La Chasse impériale, on s'en souvient, fait partie du cycle triomphal 
byzantin: nous avons pu citer plusie~rs text.es 1 qui précisent la valeur 
symbolique que ce thème avait aux yeux des Byzantins. Il est vrai que 
les textes, comme les rares monllments orIginaux qui figurent les 

i. Voy. supra, p. 58-59. 
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exploits cynégétiques du basileus (pl. IX" 1 ; X, 2), se rapportent tous au 
moyen âge, et que, par conséquent, leur étude historique devrait plutôt 
prendre place dans un chapitre ultérieur. Nous préférons pourtant ne pas 
détacherce thème des autres sujets typiques du cycle triomphal, d'autant 
plus que par ses origines le motif de la chasse princière appartient 
certainement à l'Antiquité. 

A première vue, les images byzantines de la chasse princière semblent 
d'une inspiration ~urement orientale et notamment sassanide: l'attitude 
du chasseur à l'arc qui se retourne sur sa selle (ivoire de Troyes, pl. X, 
2) évoque un mouvement caractéristique du cavalier asiatique que 
les artistes orientaux de tout temps ont su représenter avec une sûreté 
admirable 1 ; le lion blessé du même ivoire rappelle par son réalisme 
vigoureux bien des images du grand fauve, dans l'art mésopotamien et 
iranien 2. Tandis qu~ la composition cynégétique du tissu de Mozac 
(pl. IX, 1) ne fait' qu'adapter un prototype emprunté à une soie sas
sanide 3. Et puisque ces deux monunlents (l'ivoire de Troyes et le 
tissu de Mozac) peuvent être rattachés à la période iconoclaste (voy. supra 
p. 61), letlr aspect oriental s'expliquerait sans difficulté, car on admet 
généralelnent que des influences perso-arabes ont agi sur l'art byzantin 
de cette époque '. On pourrait Inême supposer que c'est par ce 
courant oriental des VIlle et IXe siècles que le thème de la chasse prin
cière a pénétré à Byzance pour la première fois. 

Mais, très heureusement, les textes du xne siècle que nous connaissons 
déjà nous mettent en garde contre une telle hypothèse qui aurait cer
tainement diminué rintérêt du thème de la chasse princière byzantine. 
Ils nous révèlent, en effet, la valeur symbolique attribuée à ces images de 
l'une des trois catégories d'exploits - à la chasse, comme à la guerre et 
aux courses - qui résument, nous dit-on, « la vie même » du prince 
héroïque 5. Ainsi, à une époque où on ne se souvenait plu~ de l'art icono
claste, plusieurs auteurs byzantins avaient YU des images de ce genre et 
leur reconnaissaient -une valeur symbolique qui est conforme, on le verra, 
à une tradition antique: nous sommes donc loin d'une simple imitation 
de quelques motifs isolés des arts décoratifs sassanides. 

1.. Aux nombreux exemples connus, joignez les peintures murales et gratJilti 
récemment découverts à Doura-Europos: M. 1. RostovtzefT, Dura and the Prohlem 
of Parthian Art., dans Yale Classical Studies, V, 1.935, fig. 63, 64,71., 79. 

2. Voy. par ex. les célèbres bas-reliefs chaldéens du Brit. ~Ius. (Perrot et Chipiez, 
Hisl. de l'art dans l'antiquité, II, fig. 269, 2iO, 351.), les reliefs des cachets achémé
nides (ibid., V, fig. 496). Cf. Layard, The Monuments of Nineveh, l, pl. 10, 31.. Cur
tius, Die antike Kunst., p. 284. 

3. Voy. supra, p. 59-6i. 
4. Diehl, Manuel 2, l, p. 369-370. 
5. Voy. supra, p. 58. 
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La question des origines des images byzantines de la chasse impériale 
est plus complexe, et il semble d'autant plus difficile de la résoudre 
d'une manière définitive que le nombre des œuvres byzantines qui 
traitent ce thème est très restreint. Nous nous bornerons donc à signaler 
les voies possibles de sa pénétration dans l'art officiel de Byzance. 

Le portrait idéal du prince accompli, doué d'une virtus exceptionnelle 
et même surhumaine, semble avoir compris dès les temps imnlémoriaux 
les caractéristiques de la force invincible, de la bravoure et de l'habileté 
qui se manifestent à titre égal à la guerre et à la chasse. L'art des 
monarchies antiques de la Mésopotaolie et de l'Égypte avait été chargé 
de fixer par l'image les exploits militaires et cynégétiques des souverains. 
En Égypte i, mais surtout en Chaldée et en Assyrie 2, et plus encore chez 
les Achéménides 3, la chasse royale occupe une place d'honneur, à côté 
des scènes des victoires des princes, et parfois elle y revêt des formes 
presque hiératiques, en faisant ressortir ainsi le caractère surnaturel et 

i. Voy., par ex., les images du pharaon chassant l'hippopotame, dans les t001-
beaux thébains (The Theban Tomhs Series. Alan H. Gardiner, The TOlnb of Alne
l1emhêt (no 82),1915, p. 27 note 4, p. 31 note 3~ pl. l, lA, IX). L'hippopotame étant 
considéré comme un anilllai typhonien, ces scènes symbolisent la lutte de Ilorus 
avec Seth. A. ~Ioret, Le Nil et la civilisation égyptienne. Paris, 1926, p. 186 : (~ chasser 
était une distraction favorite, mais c'était aussi un devoir rituel (du pharaon) ..... tuer 
la gazelle, le lion, l'hippopotame, c'était agir comme IIorus et protéger les hommes 
de tout lé mal que Seth pouvait leur faire» (les fauves étant parfois des partisans 
de Seth). Dans les temples, ces images des chasses apparaissent parfois à côté des 
scènes de batailles (ibid., p. 186), eL un coffret peint de Toul-Ankh-Amon nous offre 
un excellent exemple de ce parallélisme que les Byzantins notaient au XIJ e siècle de 
notre ère. On y voit, en effet, deux scènes de chasse el une scène de bataille conçues 
d'une manière identique: même distribution des parties, même attitude du pharaon: 
IIoward Carter and A. C. Mace, The Tonlb of Tut-Anch-Amon. Londres, i 923, pl. L
LilI. Voy. encore le papyrus: « Les enseignements d'Amenemhêt 1er », où l'on lit, 
sur deux lignes successives: « J'ai dompté des lions et j'ai rapporté (comme butin) 
des crocodiles. J'ai vaincu les Wawa et j'ai ramené (comme prisonniers) les Mazoi ») : 

Publications de l'Inst. fr. d'a~ch. Orient. Bibl. d'Etudes, VI. 
2. B. Layard, Monuments of Nineveh. Londl~es, 1853, l, pl. 8, iO, 3i, 49 ; II, pl. 6~, 

69 (fig. 33). Perrot et Chipiez, Hist. de l'art dans l'Antiquité.. 1 (Egypte), p. 27i ; II 
(Chaldée et Assyrie), p. 695. Curtius, Die ante KUl1st, p. 174, 2i2, 281, 28~. Schafer 
et Andrae, Die I{unst des alten Orients, pl. XXXIII, p. 503, 53'7, 558, 559, 564, 565, 
579. - Voy. en particulier l'image symbolique de la puissance du monarque où il 
apparaît combattant un lion dressé (Ninive: Layard, l. c., pl. 49. Xanthos: Pryce, 
Brït. Mus. Cat. of. sculpture. l, i, p.118 et suiv.). Sur ce thème de l'art princier assy
rien et sur son rayonnement: Cumont, Fouilles de Doura-Europos, p. 233 et suiv. 
Rodenwald L, dans Sitzungsherichte d. Berl. Akad. d. Wiss. Ph.-hist. Kl., i 933, p. 1029. 
Rostovlzeff, l. c., p. 266 et suive 

3. Perrot et Chipiez, V, p. 848, 862, 897 ; cf. p. 545, 546, 826. DieulaCoy, L'art 
antique de la, Perse, pl. XIV, XVII, v. Bissing, Ursprung u. Wesen der persischen, 
Kunst, dans Sitzungesberichte d. bayer. Akad. d. Wiss., Ph. hist. Kt., i927, i. Cf. 
Rostovtzeff, l. C., p. 26i et suiVe Rodenwaldt, l. c., p. i029. RawJinson, Five greal 
Mona.rchies, l, p. 505-5i2. Pour la Perse du XVIIIe s., Chardin, Voyage en Perse, III, 
p. 399. . 
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symbolique de l'exploit du souverain tuant le fauve. Et nous savons 
grâce aux œuvres parthes ou de style parthe récemment découvertes à 

Doura 1 et aux monuments sassanides 2, que cette tradition millénaire a 
été poursuivie par les arts princiers de l'Asie Antérieure, jusqu'à la fin 
de l'Antiquité et au haut moyen âge. 

Les Romains,' que les guerres parthes et persiques avaient mis en 
contact immédiat avec les œuvres de cet art, notèrent au IVe siècle le 
singulier attachement des Asiatiques à cette imagerie particulière. On se 
rappelle, en efTet, le passage souvent cité d'Ammien Marcellin 3 qui 
après avoir visité une retraite du roi de Perse, située au milieu d'un 
« paradis» de verdure, et observé les peintures qui décoraient ce pavillon, 
nous fait part de son étonnement de voir Ips Perses se limiter à repré
senter les scènes de carnages cynégétiques et de combats de guerre : 
nec enim apud eos pingitur vel (ingitur aliud praeter varias caedes et 
hella. Ce choix s'explique po~rtant, si l'on songe au thènle principal de 
l'art antique des rois d'Assyrie et de Perse qui a été évidemment la glo
rification du prince: cet art persan du temps de l'empereur Julien ne 
faisait qu'appliquer systématiquement la méthode de la juxtaposition 
des exploits de guerre et de chasse qui sera familière aux écrivains 
byzantins du XIIe siècle. 

Qu'on rapproche cette constatation d'ordre général de nos observations 
sur le caractère oriental (spécialement sassanide) des images de la chasse 
impériale qui nous sont conservées 4, et on se croirait presque autorisé à 

affirmer que ce thème du répertoire impérial byzantin lui a été transmis 
par une tradition purement orientale. 

Mais cette voie de pénétration n'est pas la seule qu'on puis.se ip1aginer. 
Car à la fin de l'Antiquité, lorsque se constituait le cycle iconographique 
ilnpérial de Byzance, le thème de la « chasse princière » ou de la « chasse 
héroïque ) considérées comme des images '-littéraires ou artistiques -
de la puissance victorieuse, a été très répandu dans plusieurs civilisations 
méditerranéennes, probablement à la suite du contact qu'elles-mêmes 
avaient pris avec l'Orient antique. Au lieu de puiser directement à la 
source orientale, Byzance a pu, par conséquent, s'adresser à des intermé-

1. Rostovtzefl', l. C., p. 26i et suiv., fig. 63, 64, 71,79. 
2. J. Smirnov, Argenterie orientale, pl. XXV, 53, 54; XXVIII, 56; XXIX. 57; XXXI, 

59; XXXII, 60; XXXIII, 61; XXXlV, 63 ; CXXIII, 309. J. Lessing, Die Gewebe
Sammlung des k. Kunstgewerbe-Museums. Berlin, i909, pl. 9 b., 10,15, i6, 18,27-28, 

-30. v. Falke, Kunstgeschichte der Seidenweberei, i9t:~, fig. 70, 72, 73, 80,89, 90, i05. 
ToU, dans Seminar. Kondakov., III, 1929, pl. XX, XXI. 

3. Rerum gestarum, XXIV, 6, 1.-3. Cf. Zosime, III, 24, 2. Magnus, Fragln. hist. 
graec. IV, 5. Libanius, 224 et suive Cf. Pauly-Wissowa, Real-Encyclop., s. v. Sapor 
(Seeck). 

4. Voy. supra, p. 60-6i, i~i4. 
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diaires, ou du moins l'action de ces intermédiaires a pu s'exercer à côté 
d'une influence immédiate de la tradition orientale. 

Le thème de la chasse au fauve d'un héros historique apparaît dans l'art 
grec dès le ve siècle avant notre ère, sur les monunlents princiers de 
Lycie, où l'on sent toutefois l'inspiration. de l'art monarchique de l'Assy
rie f. ~1algré le style grec de ces œuvres, on y reconnaît, en effet, l'ap
plication des types caractéristiques de l'imagerie persane: héros tuant un 
lion dressé 2, prince cavalier chassant le sanglier, ou bien monté sur le 
char et poursuivant un lion 3. Au ne siècle après J .-Ch., les sarcophages 
de cette province ouverte aux influences orientales, reproduisent encore 
des scènes de chasse, traitées selon le type perso-parthe~. Mais entre
temps et à partir d'Alexandre, de pareilles images apparaissent dans ,l'art 
proprement grec, après que le roi macédonien, lui-même probablement 
inspiré par l'exemple des monarques persans, s'était fait représenter par 
Lysippe et ,Léocharès dans un groupe de bronze 5, où on le voyait chas
sant le lion avec Cratère. Un relief du IVe siècle au Louvre provenant de 
Messénie reproduit ce sujet : Alexandre y apparaît portant sur le bras 
gauche la peau de lion d'Hercule 6. Un médaillon de Tarse offre une autre 
image de la chasse au lion d'Alexandre 7. 

L'exemple d'Alexandre, prince idéal et modèle inégalé des rois hellé
nistiques et de plusieurs eOlpereurs romains, contribua sans doute au 
succès de l'image du prince-chasseur du fauve (du lion, plus rarement du 
sanglier). Il est probable qu~on y voyait une évocation de la « mégalopsy
chie » qu'Aristote avait enseignée à son royal disciple, l'Ethique ci lVico
maque ayant offert à plus d~une génération de., rois hellénistiques comme 
un progralnme d'éducation et un portrait idéal du prince parfait. Un 
exemple tardif (ve siècle après J .-Ch.) semble certifier la popularité de 
la définition aristotélicienne de la « Magnanimité» : oox~t o~ ~E'Ya)\64tJxoç 

Etv~~ ~Eî'<xÀWV au't'ov ~;~wv <Ï~~oç wv 8. En effet, pour illustrer cette idée qu'il 

f. Mendel, Cat. des sculptures du Musée Inlp. OttOlll., l, p. 282. Rodenwaldt,.Griech. 
Reliefs in Lykien, dans Sitzungsherichte d. Berlin. Akad. d. Wiss., Ph.-hist. Kl., 1. 933, 
p. 1.028 et suiv. 

2. Cf. p. f35 note 2. 
3. Sur un sarcophage de Lycie trouvé à Sidon (Musée de Stamboul) : Mendel, l. c., 

p. 1.58 et suive nO 63. E. Pfuhl, Attische u. ionische Kunst d. fünften Jahrh., dans 
Jahrbuch d. deutsch. arch. Inst., 41., i926, fig. 9 et iO. Rodenwaldt, l. c., p. i047-49. 

4. Rodenwaldt, l. c., p. i053; Journal of Hell. Slud., 53, 1933. 
5. D'après Plutarque qui en donne une brève description, ce bronze se trouvait à 

Delphes (Plutarque, Alex., 40). Il figurait Cratère se précipitant au secours d'Alexandre 
pendant une chasse au lion. 

6. G. Loeschcke, dans Jahrbuch d. deutsch. arch. Inst., III, i888, p. i89, avec fig. 
p. 190 et pl. 7. Rodenwaldl, l. c., p. i045. 

7. Rodenwaldt, 1 • c., p. i045. 
8. Ethique, ch. IV, 6, p. 79 (éd. Susemihl-Apelt, i9i2). 
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convient d'avoir un caractère digne du graI)d rôle qu'on est appelé à jouer, 
un mosaïste figura, à Antioche f, la Mêl'aÀc4uXtex, entourée de six scènes 
d'exploits cynégétiques de chasseurs luttant avec des fauves. Animés du 
« sentiment de la grandeur », ces personnages attaquent chacun un ani
mal redoutable, et paraissent le dominer. Les noms de Méléagre, Actéon, 
Tirésias, Narcisse, Adonis, Hippolyte, sont inscrits à côté de ces per
sonnages, mais il semble bien, on l'a déjà observé 2, que ces groupes de 
chasseurs 'rappellent davantage des épisodes de venationes sur une arène 
de cirque transformée en silva, que les scène,s mythologiques auxquelles 
les inscriptions voudraient faire allusion. Il est probable par conséquent 
que sous ce déguisement mythologique, il faut reconnaître plutôt un 
groupe d'images de victoires cynégétiques' de chasseurs animés par la 
Mêl'~/\o4uxtex, cornparable en ceci à la virtus personnifiée sur certains 
reliefs romains de l'exploit à la chasse (voy. infra). eOlnme ces reliefs, 
la mosaïque d'AntioGhenous offre, croyons-nous, des images de la chasse
école et théâtre du courage, conformélnent à une idée que nous retrou
vons par ailleurs, chez un stoïcien comme Dion de Pruse 3. Or, la 
mosaïque de la Mel'cx/\o4uxta exécutée au ve siècle, dans la capitale de 
l'Asie byzantine, se rattache immédiatement aux débuts de l'art byzan
tin. Et nos auteurs byzantins du Xlle siècle n'auraient probablement pas 
désavoué ridée 'morale qui se dégageait de cette œuvre de tradition hellé
nistique. 

Il y a des chances, d'ailleurs, pour que le thème de la chasse symbo
lique propagé par l'art hellénistique ~it pu trouver à Byzance un terrain 
particulièrement favorable. Non seulenlent parce que nous savons cet art 
à la base même de l'œuvre artistique byzantine, qui lui doit, entre autres, 
le motif ornemental de la chasse, mais peut-être aussi parce que Byzance 
-'- comme toute la Thrace - a dû être familiarisée de longue date avec 
les images votives d'un dieu-chasseur. Nous savons qu'aux portes mêmes 
de Byzance, le village de (P~atO" était un lieu de culte du dieu chasseur 
(P~aoç (cf. re:c?) que M. Perdrizet identifie avec le ~/Hpwç ou ~/Hpw'l thrace 
représenté généralement en cavalier forçant le sanglier dans sa bauge. 
Son souvenir ne s'était pas effacé au moyen âge, puisque Suidas signale 
l' emplacement du palais de ce héros - qu'il qualifie de a'!p~-;1jî'0; 'tWV 

~U~~'1'!t'lWV - dans la Inême localité, à l'endroit où de son temps s'élevait 
l·église justinienne de Saint-Théodore~. l .. es images de ce divin chasseur 

i. Jean Lassus, Un cimetière au bord de l'Oronte, etc. La mosaé'que de Yakto (Publ. 
of the Committee for the Excavation of Antioch und its vicinity.), i932, p. 127, avec 
nombre fig. 

2. V\T eigand, dans Byz. Zeit, 35, 1935, p. 428. 
3. Dio Chrys., Or. LXX, 2, p. i78 (éd. J. de Arnim, 1896. vol. 2). 
4. Suidas, s. v. pijao~. Cf. Paul Perdrizet, Cultes et nlythes du Pangée. Nancy, i 910, 
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imaginé comme chef d'armée des anciens Byzantins, ont pu faciliter la 
pénétration à Byzance du type hellénistique des chasses symboliques et 
princières. 

Mais Rome aussi, et notamnlent l'art officiel de l'Enlpire romain, a pu 
transmettre à Constantinople une iconographie symbolique de la chasse, 
qu'elle-même devait probablement à une influence hellénistique ou mêlne 
orientale. L'idée de rapprocher les exploits du combat et de la chasse est 
déjà exprimée par Horace qui - peut-être inspiré par des écrits alexan
drins (?) - appelle la chasse: Romana militia (Hor., Satirae, II,2, 10), 
et : Romanis sollemne viris opus (Hor., ep., l, 18, 49). Ces métaphores, 
qui rappellent les expressions de Dion de Pruse, rapprochent pourtant 
davantage la chasse de la bataille, la même virtus se manifestant dans 
l'une et dans l'autre. C'est ce que nous prouve, en effet, un motif de 
l'iconographie romaine de la chasse, mythologique (chasses d'Hippolyte) 
ou profane, à savoir une personnification de la virtus représentée à côté 
du chasseur i. Cette personnification est à rapprocher, croyons-nous, de 
celle de la Mëya),o4t)'xta de la mosaïque d'Antioche, et son origine peut 
être également hellénistique. M. Rodenwaldt suppose que la Virtus ainsi 
personnifiée aurait été d'abord introduite dans une scène de chasse ilnpé
riale 2. Nous voyons en tout cas, sur un sarcophage du ne siècle, une 
scène de chasse remplacer une bataille, dans un cycle typique de la déco
ration de certains sarcophages, sous les Antonins 3. Ce cycle qui, sous 
forme de scènes symboliques, figure la vie vertueuse du défunt, comprend 
généralement les images du mariage ou dextraruln junctio, d'u'n sacrifice 
aux dieux, d'un~ victoire au combat et d'une scène de grâce accordée aux 
barbares, ces épisodes symbolisant les vertus cardinales du Romain: 
concordia, pietas, virtus, clementia 4. Or, c'est dans cette série que le com
bat victorieux (auquel on· substitue parfois une Victoire personnifiée) se 
trouve remplacée par une chasse « victorieuse », pour figurer la même 
virlus du défunt héroïsé. On retrouve ainsi, sur les sarcophages romains, 
l'idée maîtresse des écrivains byzantins ~u xun siècle qui rapprochent 
l'exploit guerrier et l'exploit à la chasse. 

Au Ille siècle, un autre groupe de sarcophages offre une venatio de 
grande allure, et cette fois un chef-d'œuvre, le sarcophage de Caracalla 

p. i 9-2i. Nous remercions M. Pet'drizet de nous avoir signalé ce culte local d'un 
héros-chasseur à Byzance. 

i. Rodenwaldt, Uber den, Slilwandel in der Anloninischen Kunsl, dans Abh. d. 
preus. Akad. d. Wiss., Ph.-hist. KI., -1'935, nO 3, p. 6. Cf. Roscher, Real-Encycl., s. 
v. Virtus, p. 34-4: (Wissowa). 

2. Rodenwaldt, l. C., p. 6 note 3. 
3. Ibid., passin!. 
4. Ibid., p. 6. 
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au Musée de Copenhague (Glyptothèque de Ny-Carlsberg, nO 786 a) nous 
permet d'entrevoir le prototype impérial de toute la série, qui est remar
quable en ce sens que fimage d'un épisode cynégétique y a tendance à se 
transformer en une représentation de la Victoire du chasseur héroïque t •. 

Par exemple', au' lieu de lancer le javelot, le chasseur - son exploit 
accompli - y galope sùr les cadavres de ses victimes, à la manière des 
empereurs triomphants : l'image du courage personnel fait place à la 
vision d'un merveilleux-vainqueur. On croit assister ici à la même évolu
tion qui transforme, au Ille siècle, l'iconographie de la bataille: partie de 
la scène d'une lutte passionnée, à la manière grecque, elle avait abouti à 
l'image de la Victoire consommée, à la façon de l'art oriental. Et il est 
bien possible, comme on l'a déjà-supposé 2, que cette évolution de la 
scène de chasse n'ait fait que suivre l'exen1ple de la scène militaire, ce 
qui semble assez conforme à l'esprit de l'époque. Mais même sans tenir 
~ompte de cette dernière relnarque, les reliefs ,de la chasse sur les sarco
phages du Ille siècle nous aident à établir un nouveau lien entre la victoire 
à la chasse et le triomphe à la guerre, tel qu'il a existé dans l'art 
romain, à l'époque mênle où s'élevèrent les premiers monuments byzan
tins. 

Le caractère triomphal d'une autre série d'images romaines de la chasse 
est plus évident encore. Nous pensons avant tout aux revers de certaines 
énlissions de Commode (pl. XXIX, 1), où il est représenté galopant au 
devant d'un lion qu'il s'apprête à tuer de son javelot 3. Cette iconographie 
schématique a une allure solennelle qui ne laisse aucun doute sur l'inten
tion du graveur en médailles de figurer, non pas un épisode typique d'une 
chasse quelconque, mais bien la Victoire du cavalier impérial sur le fauve 
qu'il tue, et c'est en cela qu'elle s'apparente aux images orientales des 
chasses princières., D'ailleurs, le caractère triomphal de ces compositio~s 
- qu'on représente sur des objets aussi officiels que les émissions moné
taires - se trouve affirmé de la façon la plus formelle par la légende 
VIRTUTI AUGUSTI qui accompagne l'image de Commode-chasseur 4. Car 
c'est bien la formule qui, sur d'autres émissions impériales des Ile et 
Ille siècles, entoure ordinairement les compositions symboliques de la vic
toire sur l'ennen1i, le thème monétaire de la Virtus Augusti étant très 

1. Rodenwaldt, dans Rom. Milt., 36-37, 1921-22, p. 65 et suiv. 
2. Ibid., p. 66. ' 
3. Mattingly-Sydenham, III, p. 370, nO 39; p. 378, nO 114; p. 407, nO 332a ; pl. XIV, 

284. Cf. p. 357. Cohen, III, p. 3a, nO 956. Cf. p. 341, nO 867 (autre légende) et p. 351, 
pO 957. Fr. Gnecchi, 1 Medaglioni Romani, l, 1912, pl. 88, 5; 89,1 (deux types diffé
rents de la chasse hnpériale au lion). 

4. VIRT. AVG. et VIRTVTI AVGVSTI. Cf. )tIattingly-Sydenham, III, p. 370, nO 39; 
p. 3408, nO 114; p. 418, nO ~53& et p. 407, nO 332&; pl. XIV, 28i. 
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apparenté, à cette époque, à celui de la Victoria Augusti i. Il semble ainsi 
que pour les créateurs de ficonographie officielle romaine, au ne siècle, 
l'épisode de la chasse et l'épisode de la guerre pouvaient être inlerchan
geab1es, lorsqu'on se proposait de figurer la force victorieuse du prince. 

Cette image de Commode-chasseur victorieux se rattache, d'autre part, 
à l'iconographie d'Hercule vainqueur du lion de Némée et peut-être 
aussi - à travers l'image du prince « nouvel Hercule ») - à des proto
types hellénistiques et notamment à l'image d'Alexandre-Hercule, chas
seur du lion 2. On sait du moins que Commode 3 - et plus tard Cara
calla 4 - chassa sur l'arène du cirque, reuouvelant censément ainsi les 
« travaux » du héros qu'il incarnait 5. Ces chasses recevaient ainsi la 
valeur de démonstrations de la puissance victorieuse de l'empereur et se 
rangeaient parmi les manifestations trionlphales 'de la religion impériale. 
Il est significatif, à cet égard, que ce soit au cirque ou à l'amphithéâtre 
que Commode ait fait acclamer par les sénateurs sa victoire perpétuelle, 
en leur ilnposar1t une formule qui - prototype des futures formules 
rituelles byzantines - semble inspirée par une acclamation qu'on adres
sait généralement aux gladiateurs : VtX~;, vtX·~O'EtÇ· à7t '~lwvoç, 'AtJ.cx~bvtE, 

VtX~ç6. A en croire l'Hist. Aug., Commode était appelé Amazonius à 

cause d'un portrait de sa maîtresse Marcia sur lequel elle figurait en 
Amazone., propter quan~ et ipse Amazonico habitu in arellam Romanam 
procedere VOlliit 7. Mais à côté d'autres explications possibles de ce sur
nom (A mazionus -== vainqueur de l'Amazone, selon la légende d'Hercule), 
il faudrait peut-être penser à une application de la mythologie. Dans ce 
cas, Amazonius - vir Amazonius d'Ovide, c'est-à-dire Hippolyte, fils 
de Thésée et de la reine des Amazones - identifierait Commode avec le 

i. Parmi les exemples des images monétaires triomphales illustrant la Virtlls 
Augusti, trop nombreux pour être énumérés ici, citons le re\'ers d'Hadrien (Strack, 
Untersuchungell, II, pl. V, 285) où la légende VIRTVTI AVG. accompagne une image 
de l'empereur galopant et levant le javelot qu'il s'apprête à lancer vers le bas (sur 
un ennemi invisible) : le mouvement du cheval et du cavalier rappelle singulière
ment Commode chasseur, sur les revers monétaires. Cf. Virlus illustrée par une 
scène de chasse, sur un sarcophage des Antonins, et la figure de Virlus, dans les 
images cynégétiques, mythologiques (chasse d'Hippolyte) et profanes, sur les sarco
phages romains du Ile siècle: Rodenwaldt, dans Abhandl. d. preuss. Akad., Ph.
hist. Kt., i935 nO 3, p. 6 et suiv. 

~. Voy. supra, p. i 37. 
3. Rostovtzeff, dans Journ. of ROlnan Studies, t3, i 923, p. 9i et suiv . 
4. Hist Aug., Vila Caracalli, 5, 9. 
5. Ce n'est pas par al110ur de la chasse que Commode est amené à imiter Hercule; 

au contraire, il chasse sur l'arène d~ cirque en tant que l10uvel Hercule. Cf. Rostov
tsefT, l. c., p. i Oi. 

6. Dio Cass., 72, 20, 2. Ci té par Gagé, dans Rev. d' hist. et philos. relig., i 935, . 
p. 378. 

7. Ilist. Aug., Vila Comlnodi, ii, 9. 
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célèbre chasseur qui figure, on s'en souvient, sur plusieurs sarcophages 
du Ile sièclp., accolnpagné de la personnification de sa virlus f. Et on peut 
se demander, à la faveur de ce rapprochement, si ces reliefs ne font pas 
allusion à Commode, les images monétaires de la chasse du même empe
reur figurant sa virtus et les exploits de chasse de Caracalla, qui contra 
leonern etiam stetit, ayant prouvé, d'après l'Hist. Aug., qu'il s'était élevé 
ad Herculis virtutem 2. On verrait se confirmer ainsi l'hypothèse de 
Rodenwaldt qui suppose que la figure de la Virtus, dans les scènes de 
chasse sur les sarcophages de l'époque des Antonins, a dû être inventée 
pour un ll10nument impériara. 

Nous retrouvons la composition schématique et solennelle de la numis
matique de Commode sur les célèbres tondi d'Hadrien qui depuis· 312 
décorent l'arc de triomphe de Constantin 4. Antérieurs aux monnaies de 
Commode, ces reliefs, qui évoquent sans doute les chasses d'I-Iadrien en 
pays orientaux ~', rappellent curieuselnent les chasses symboliques des 
rois sassanides représentées sur des plats d'arg·ent. Quoique postérieures, 
ces images persanes reproduisent des types iconographiques orientaux 
très anciens 6. ,Aussi pourrait-on peut-être supposer une influence gréco
orientale 7 sur l'iconographie - si particulière pour des œuvres romaines 
- des tondi d'Hadrien. Exécutés, croit-on, pour un arc de triomphe de 
cet empereur, et réemployés vers 312, sur un monument analogue, ces 
images des exploits impériaux à la chasse aux fauves, sYTnbolisaient 
probablement la virtus d'Hadrien au même titre que les images monétaires 
de Conlmode-chasseur. 

En les utilisant en 312 pour -décorer 'un nouvel arc de triomphe, les 
artistes de l'époque constantinienne ont certainement tenu compte du 
caractère triomphal de l'iconographie de ces chasses impériales. Car, si 
hétérogènes que soient les reliefs réunis sur l'arc constantinien, ils ont· 
été tous choisis parmi les-représenfations touchant au thème général du 
trioDlphe 8. Nous savons, d'ailleurs, par un dernier groupe de monuments 

1. Rodenwaldt, 1. c., p. 6. 
2. Vila Caracalli, 5, 9. 
3. Rodenwaldt, 1. c., p. 6 note 3. 
4. E. Strong, La scull. romana, fig. i3i-i38. 
5. Voy. le médaillon d'Hadrien où l'on retrouve l'une des chasses des "fondi, à 

savoir la chasse au sanglier. W. 'Froehner, Les médaillons de l'Entpire Ronu!Ïn. 
Paris, 1878, p. 39. Cohen, II, p. 149. A. Grueber (Catal. of the Roman coins in the Brit. 
Mus., 1874, p. 13, pl. XVIII, fig. 3) attribuait ces médaillons à Marc-Aurèle, mais il 
n'a pas été suivi par les numismates modernes. 

6. Voy. supra., p. 135. . 
7. Voy. des scènes de chasse analogues, sur les intailles « gréco-persanes ». A. 

Furtwangler, Die antiken Gemmen, l, pl. XI, 1-4, 8; XII, 10, i2; XXXI, 21 ; vol. III, 
p. 116 et suiv. . 

8. Cf. Rodenwaldt, dans Rom. Milt., 33, 1~18, p. 85. 
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romains fig'urant la chasse impériale, qu'au IVe et ve siècles, c'est-à-dire 
à l'époque où naissait l'art officiel byzantin, ce sujet gardait encore son 
sens triomphal et .. était lié, comme du temps de Commode, aux exploits 
des venationes impériales au cirque. Nous pensons aux tessères contor
niates qui semblent toutes appartenir à la basse époque romaine, et sur 
les revers desquelles on a parfois figuré un cavalier chassant le lion (sur 
un exemple: chasse au sanglier) t, selon la formule iconographique des 
monnaies de Commode et des tondi d'Hadrien. Les images des tessères 
n'étant accompagnées d'aucune légende, c'est la parenté iconographique 
avec les figures de Commode et d'Hadrien qui nous fait reconnaître
après Cohen - des chasseurs impériaux. Figurant sur des tessères et 
même accompagnés parfois, sur l'avers, d'images des vainqueurs de 
cirque et des auriges 2, ces chasseurs font évidemment allusion à des vic
toires renlportées au cirque. Et la légende tracée à côté de l'aurige, sur 
l'une des tessères, à savoir EVTIMI 1 VINCAS 3, reprend la formule consa
crée des acclarnations. de cirque, déjà citée à propos de Commode, et 
nous rappelle ainsi le caractère triomphal de la synlbolique des images 
des tessères. Or, quelques-uns de ces monuments, ornés sur l'avers du 
portrait de Constant 1er (337 -350) 4, sont contemporains des plus anciennes 
œuvres de l'art byzantin. 

Essayons de résumer. L'image de la chasse impériale, on le voit, a pu 
pénétrer dans le cycle officiel de l'art impérial de Byzance sous l'influence 
de plusieurs facteurs que nous venons de passer en revue : celui de l'art 
de l'Orient qui pendant des siècles était resté fidèle à un thème dont il a 
été probablement le créateur; celui de l'art hellénistique, prolongé à cer
tains autres égards par l'art byzantin et qui pour diverses raisons réserva 
une place importante à ce thème symbolique et pittoresque à la fois; 
enfin, celui de l'art officiel romain qui - redevable lui-mênle à l'Orient 
et aux monarchies hellénistiques - l'adopta à son tour, dès le ne siècle. 

Quelle fut, de ces influences, la plus importante? Et faut-il en général 
choisir entre les facteurs qui ont pu conjuguer leurs apports? Comme 
nous le disions au début de ce paragraphe, le très petit nombre et la date 
assez tardive des images byzantines conservées de la chasse impériale 
nous interdisent une réponse catégorique. Il est vraisemblable, d'ailleurs, 

1. J. Sabatier, Descr. gén.éra.le des médailles contornia.tes. Paris, 1860, pl. IX, 11-13, 
16, et aussi pl. IX, 14. 

2, Ibid., pl. IX, li. Cohen, VIII, auriges: p. 276, nO 17; p. 280, nOS 52,54,55,56; 
vainqueurs au cirque: p. 276, nOS 15, 16; p. 279, nOS 37, 45; p. 280, nOS 47,48, etc. 

3. Ibid. 
4. Cohen, VIII, p. 313, nO 333. Cf. une tessère de l'époque d' Honorius, ibid., p. 315, 

nO 348. Sur ces deux tessères, le revers figure l'empereur à cheval, à ses pieds UR 

ou deux lions tués. 
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que le thème symbolique de ]a chasse impériale a pris, à Byzance, des 
aspects différents, selon l'époque, les circonstances et les techniques. 
Ainsi, par exemple, le tissu de ~1ozac est certainement inspiré par une 
étoffe sassanide; l'influence directe de l'Orient est très sensible aussi sur 
l'ivoire de Troyes, mais l'apport antique y a également laissé quelques 
traces, qui sont nulles sur le tissu. Nous ignorons l'aspect que pouvaient 
avoir les mosaïques et les fresques palatines du xue siècle qui figuraient 
les exploits à la chasse des empereurs Comnènes, mais on peut suppo
ser que leur style avait peu de traits communs avec l'art persan: ce sont 
plutôt les scènes de chasse sur les fresques de Sainte-Sophie de Kiev f 
qui pourraient nous aider à imaginer ces peintures détruites qui leur 
étaient postérieures d'un siècle. Nous pourrions adlnettre par analogie 
que, si le thème de la chasse inlpériale a été traité à Byzance aux IVe-

Vie siècles, il a dû y prendre l'aspect des œuvres inlmédiatement anté
rieures, hellénistique1;~ ou romaines, peut-être surtout de ces dernières, 
étant donné la persistance à Constantinople de nombreux thèmes impé
riaux dè l'art officiel du Bas-Empire, et le caractère nettement triomphal 
des images romaines de l'empereur chassant. 

A notre connaissance, aucune œuvre d'art antérieure aux bas-relifs de 
la base de l'obélisque théodosien ne représente un empereur présidant 
des jeux d'llippodrome ou de cirque, et ce thème ne fait partie d'aucun 
cycle triomphal en dehors de Byzance. Il n'est pas impossible, par consé
quent, que ce thème iconographique soit né à Constantinople, où l'Hippo
drome a joué le rôle « religieux» et politique exceptionnel qu'on sait, et 
où l'on a toujours manifesté la tendance à situer les images, II.1ême sym
boliques, dans un cadre emprunté à la réalité. Aucun sujet impérial n~ 
semble ainsi mieux enraciné dans le sol byzantin et mieux approprié à 
exprimer, dans un esprit particulier à Byzance, ridée du hasileus-vain-
queur perpétuel. , 

Mais pour' bien co~prendre la formation de l'iconographie triomphale 
byzantine, et notamment les origines du thème symbolique de l'Hippo
dr~me, il faut se' rappeler que l'association de la Victoire impériale à celle 
des acteur-s de rarène, l'acclamation de la Victoire perpétuelle du souve
rain par les spectateurs réunis à l'Hippodrome, et d\lne manière générale \ 
la transformation de 1a pompa circensis en une pompa triumphalis au 
profit de l'empereur et adoptée pair la mystique impériale, comme un acte 
de sa liturgie - que toutes ces idées et ,ces pratiques 2 qui expliquent 
une iconographie comme celle du monument théodosien ont été con-

f. Voy. supra, p. 72, fig. 1, 4,5. 
2. Voy. supra, ,p. 64 et suiv. 



• 

ÉTUDE HI'STORIQUE 145 

nues à Rome avant de passer à Byzance où elles ne furent qu'accentuées 
et développées systématiquement. Des rapports étroits reliaient l'Hippo
drome de Constantinople au Circus Maximus de Rome: ces rapports, 
qui sont rendus sensibles par l'analogie des dispositions architecturales, 
s'affirment surtout par le caractère des jeux célébrés de part et d'autre et 
par leur portée religieuse et polit~que 1. Sans nous étendre sur un sujet 
qui'a fait l'objet de remarquables et récentes recherches, bornons-nous à 

rappeler que par les rites et les cérémonies auxquels ils donnaient lieu, 
les jeux de cirque, sous le Bas-Empire, comptaient déjà parmi les mani
festations importantes du culte impérial, que déjà au cirque de Rome 
l'acte de la liturgie impériale qui s'y déroulait a vait un caractère triom
phal; et que c'est là aussi que sont nées les formules des acclamations de 
la Victoire impériale qui résonneront plus tard à l'Hippodrome de Cons
tantinople. ~~n d'autres termes, les conditions matérielles et morales qui, 
à Byzance, ont permis la formation d'une iconographie symbolique de 
l'Hippodrome, comme celle du monunlent théodosien - et plus tard celle 
des fresques de Kiev - ont été déjà remplies à Rome avant la fondation 
de Constantinople. Et théoriquement rien n'aurait dû empêcher l'art 
officiel romain de créer des compositions analogues. Mais ces images ont
elles jamais existé en dehors de Byzance et avant Constantin? La perte 
de toute la peinture monunlentale du Bas-Empire est peut-être cause que 
nous n'en avons plus un seul exemple 2. Mais il est possible qu'on doive 
reconnaître un reflet de cette iconographie romaine dans les images de 
l'Hippodrome byzantin où - chose curieuse - on ne trQuve pas le moindre 
élément chrétien (sauf évidemment la croix, comme insigne du pouvoir 
de l'empereur, p. ex. sur sa couronne). Et il en est de même des scènes 
de cirque sur les diptyques consulaires des ve et Vie siècles dont une partie 
a été exécutée à Rome. On se rappelle, en effet, que les fêtes du Jour de 
l'An, liées au processus consularis, avaient pris la forme d'une célébra
tion de triomphe où le rôle de triolnphateur revenait au consul 3. L'icono-

1. Piganiol, Recherches sur les jeux romains, 1923, p. t38-139 ; La loge impériale de 
l'llippodrome à Byzance, Communication faite au Deuxième Congrès Inter'nat. des 
Études Byz. à Belgrade, en i 927 : Conlpte rendu, Belgrade, t 929, p. 56. Gagé, dans 
Rev. d'Rist. et de philos. relig., 1935, p. 3i5 et suiv. Alfoldi, dans Rom. Jfitt., 49, 
1934, p. 95. Vogt, dans Byzantion, X, 2, 1. 935, p. 472 et suiv. 

2. Voy. par ex., les images peintes des jeux et venationes au cirque, sous le Bas
Empire: Hist. Aug., Vila Gordiani, 3, 6 (chasse au cirque transformé en silva, avec 
1320 animaux) ; ibid., Vila Cari, 1. 9 (jeux donnés par Carus). Sur la lacune créée par 
la perte de ces peintures romaines narl'atives et réalistes (Raoul-Rochette, Peintures 
a.ntiques inédites, p. 298 et suiv. ; J. Burchard t, Zeit des Constantin des Grossen, p. 309 
et suiv.), voy. en dernier lieu, Rodenwaldt, dans Rom. Mill., 33, 1.91.8, p. 80-85. 

3. Voy. la représentation du processus consularis de Géta (a. 208) d'un caractère 
triomphal évident, sur des plaques d'écaille du Musée de Bon.n publiées récemment 
par R. Delbrueck (Bonner Jahrbücher, 1.39, 1934, p. 50-53, pl. 1). 

, A. GRABAR. L'empereur dans l'art byzantin. 10 
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graphie officielle des diptyques, avec le consul siégeant en costume de 
triomphateur, dans sa loge du cirque, n'est-elle pas une adaptation des 
images impériales analogues? L'hypothèse de M. Alfôldi i, selon qui les 
consuls-empereurs ont été les premiers à jouir de l'avantage de l'exten
sion des fêtes de triomphe aux réjouissances populaires du Jour de l'An, 
expliquerait parfaitement cette adaptati.on. 

Il existe, d'ailleurs, un modeste monument authentique du HIe siëcle 
qui nous prouve que l'art officiel des empereurs romains a essayé d'in
troduire une représentation des jeux du cirque dans une image du 
triomphe impérial 2. C'est une médaille de bronze de Gordien III qui, 
frappée précisément à l'occasion d'un consulat de cet empereur, réunit en 
une composition originale un processus consularis (précédé de plusieurs 
personnages, Gordien III se tient sur le char triomphal; une Victoire le 
couronne) et une ponl,pa circensis célébrée à l'occasion de ce triomphe 
théorique (obélisque -et metae; autour desquels tournent deux chars de 
course); au premier plan, un groupe d'enfants nus jouant, qui personni
fient sans doute fère nouvelle commencée avec le début du consulat de 

. Gordien. Modeste avant-coureur du thème byzantin de l'empereur à l'Hip
podrome, ce relief impose déjà la symbolique triomphale à l'image d'une 
manifestation rituelle d'une victoire « potentielle » Oll plutôt de la mysté
rieuse faculté de la victoire de l'enlpere.ur. A travers cette composition 
curieuse, on croit entrevoir les prototypes romains possibles des scènes 
symboliques byzantines de l 'Hippodronle, ou du moins les images romaines 
qui les ont en quelque sorte préparées, sur le sol de Rome, en adnlettant que 
le thème se soit cristallisé définitivenlent au IVe siècle, à Constantinople. 

Ayant touché, avec les scènes de l'Hippodrome, au dernier thème du 
cycle triomphal, nous pouvons conclure que riconographie de toutes ces 
images remonte presque toujours à des prototypes ou du moins à des 
ébauches du même sujet qui faisaient partie du répertoire de l'art officiel 
du Bas-Empire. Nous. aurions même pu dire tOlljours, n'était le cas du 
thème de la chasse impériale dont les origines ne paraissent pas aussi 
claires, mais où, à côté des influences possibles de l'art hellénistique et 
oriental, celle de Rome - loin d'être exclue - nous a paru très vrai
semblable, pour les trois premiers siècles byzantins. Ainsi, l'analyse des 
origines de l'iconographie triomphale nous amène à la même conclusion, 
ou peu s'en faut, que les considérations sur les types des monuments 
impériaux et sur l'importance de ce cycle dans rensemble des œuvres de 
l'art impérial byzantin, - à savoir que l'imagerie triomphale à Byzance 
aux IVe, ve et Vl~ siècles ne fait que prolonger celle du Bas-Empire romain. 

t. AICôldi, Rom. MUt., 49, f 934:, p. 93 et suiv. 
2. Ibid., fig. 4 (p. 94). 
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Malgré son importance, le cycle triomphal ne résume pas le répertoire 
de l'art impérial, même à l'époque la plus ancienne de Byzance, lors
qu'il avait pris une extension particulière. Il s'agit maintenant de savoir 
si les conclusions auxquelles nous venons d'arriver peuvent être étendues 
à l'iconographie des sujets qui restent en dehors du cycle triomphal. 

L'Adoration de l'empereur, avec les variantes de ce thème, y occupe 
une place d'honneur, et, précisément à l'époque ancienne de l'histoire 
byzantine, ses exemples ont dû être assez répandus. Pour éclaircir les 
origines des images de l'Adoration, rappelons-nous que de 'tout temps
c'est-à-dire aux IVe-Vie siècles et plus tard - les artistes byzantins ont 
fait une distinction très nette entre l'Adoration de l'empereur par ses 
sujets, et par des barbares. Et on se souvient également de rinterpréta
tion que le pseudo-Chrysostome donnait de la différence dans les atti
tude de ces deux catégories de personnages, sur les images qui figurent ce 
thème. Les uns se tiennent debout et s'inclinent avec dignité, parce que 
leur geste de soumission est librement choisi; les autres se prosternent, 
parce que la défaite les oblige à s'humilier devant l'empereur 1. A. quel 
moment ces images, ainsi décrites et expliquées vers ran 400, font-elles 
leur apparition dans l'art impérial? 

L'une des deux « adorations» figurées sur les « images impériales» du 
temps du pseudo-Chrysostolne utilise certainement un schéma iconogra
phique de l'art officiel romain. Nous pensons à l'Adoration par les har
bares qui a été représentée, par exemple, sur les arcs de triomphe de 
Marc-Aurèle 'l et de Galère;3 et qui - adaptée au cas de l'adoration de 
l'empereur par un seul chef barbare - forme le revers de plusieurs émis
sions de Trajan 4. Sur tous ces monuments officiels du ne et du début de 
IVe siècle, les barbares ont déjà devant l'empereur l'attitude que leur prê
tera l'art byzantin : ils se jettent à genoux et se portent devant l'empe
reur en tendant vers lui leurs bras, geste de soumission et de supplica
tion. Et nous savons que cette iconographie correspond à une réalité, car 
la proskynèse a bien été l'attitude consacrée pour les barbares soumis 
qu'on mettait en présence de l'empereur ou de son image 5. 

Le cas des origines de l'Adoration par les sujets de l'empereur est plus 

1. 'Voy. le texte cité p. 60, note 2. 
2. E. Strong, l. cf., fig. 16-1. Cf. le relief contemporain du ?t-lusée Torlonia qui 

figure un sujet analogue: ihid., p. i64. 
3. Kinch, L'arc de triomphe de Salonique, pl. IV. 
4. Strack, Untersuchungen, l, pl. III, 220; VIII, 450. Cf. p. 2i9, note 939. Cohen, 

II, nO 329, p. 52. 
5. 'AICôldi, dans Rom. Mill., 49, 'J 934, p. 73. H. Kruse, Stlldien zur o({iziellen Gel

tung des Kaiserhildes inl r01n. Reiche, p. 55. 
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complexe. Grâce aux pénétrantes recherches de M. Alfôldi, on sait que, 
à Rome, l'adoration rituelle du souverain a remplacé la salutation spon
tanée traditionnelle à une époque très antérieure au règne de Dioclétien, 
et qu'elle y était même devenue comme un privilège enviable des hauts 
dignitaires que leur rang élevé mettait en présence de rempereur 1. Dès 
les Sévères 2, la proskynèse, autrefois réservée aux Orientaux et aux Bar
bares, avait été adoptée, par les Romains eux-mêmes, et consacrée comme 
mode normal de la salutation de l'elnpereur. Et pourtant l'attitude de la 
génuflexion devant l'empereur n'est prêtée à aucune figure de Romain, 
sur les monUlnents que nous avons pu étudier, sauf une émission de Pos
tunIus, où un représentant des citoyens de Rome (?) reçoit à genoux un 
don de l'empereur 3• Tout en multipliant les images des personnifications 
en proskynèse, l'art officiel du lIle siècle semble ignorer l'adulation des 
courtisans, et continue à réserver aux Romains des attitudes qui ne sont 
jamais humiliantes.' Cette réserve de l'iconographie officielle s'explique
rait, si, comme le croit M. Alfôldi, la proskynèse s'introduisit à Rome par 
un mouvement d'adulation parti d'en bas 4 (elle n'aurait pas été imposée 
par les souverains). Un fait est certain, la distinction entre Romains et 
barbares, dans l'art du Ille siècle, rp.pose sur la même convention que nous 

. retrouvons plus tard à Byzance~ quoique du temps des Sévères et à plus 
forte raison vers 400 et plus tar({ ~, les « Romains» se prosternassent régu
lièrement devant l'empereur. Une fois de plus l'art officiel byzantin 
adopte une formule iconographique créée à Rome. 
: i\joutons que, placés entre une tradition antique et le désir ou ]a néces
sité de s'inspirer de faits réels, les artistes byzantins semblent avoir pris 
le parti de fixer, dans les images que nous étudions, le moment précis 
des célébrations du triomphe où les barbares étaient prosternés devant 
l'empereur, tandis que les Byzantins l'entouraient, debout, en acclamant 
sa victoire. Ou bien - dans les scènes où les' barbares manquent com
plètement - ils choisissaient un épisode d'une cérémonie où les digni
taires de la cour étaient astreints à rester debout, autour du trône du 
souverain, dans des attitudes qui expriInaient leur entière déférence, mais 
qui ne les obligeait pas à se prosterner devant l'autocrate. I~a différence 
des attitudes se trouvait ainsi exprimée avec la netteté voulue, mais RU 

prix d'un léger changement de sujet: car l'Adoration de l'empereur par 

i. AICôldi, dans Rdm. i~litt., 49, f 934, p. 46 et suiv. 
2. Ibid., p. 56. 
3. Ibid., p. 57, pl. l, 2. 
4. Ibid., p. 60. 
5. On se souvient qu'à Byzance ces « citoyens romains \) en s'adressant à l'empe

reur se disaient généralement 8oüÀot : 61; .OOÜÀOL tOÀP.WP.EV 1t~pŒxŒÀÉaŒt, p.Etœ ~6ôolJ oua

W1toüiJ-iV Ô!C11totŒ; : De cerim. l, 43, p. 223. Cf. Ibid., l, 48, p. 253 ; 62, p. 278, 279, etc. 
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ses sujets (qu'on ne pouvait figurer qu'en leur faisant faire la proskynèse, 
c'est-à-dire le même geste qu'au~ barbares) se trouvait remplacée par 
l'Accla'mation, la glorification ou un acte analogue des cérémonies pala
tines (voy. par exemple, nos pl. VI, 1, XI, XIII). 

Le thème de l'Investiture d'un haut fonctionnaire par l'empereur? que 
nous connaissons d'après l'ivoire de Munich et le missorium de Madrid, 
s'inspire de rites qui se sont formés à Ronle. Quoique au xe siècle, à 
Constantinople, la nonlination de nonlbreux dignitaires de l'Empire ait 
toujours donné lieu à des cérémonies solennelles, aucune image médié
vale d'origine byzantine ne nous en est conservée. Tl n'y a donc que les 
deux œuvres que nous venons de nommer, l'une de l'an 388, l'autre pro
bablement du début du ye siècle, et toutes les deux provenant d'ateliers 
occidentaux, qui nous permettent de juger de ce genre de compositions. 
Et ces dates et la provenance occidentale nous invitent à chercher les 
origines de ce thème à l'époque antérieure à la formation de l'art byzan
tin et dans le cadre de la tradition romaine. 

Le thèrrle de l'Investiture apparaît dans l'iconographie officielle de 
l'Empire romain dès le Ile siècle; mais il semble qu'à cette époque
créé peut-être sous une influence orientale - il n'ait servi qu"à figurer 
l'empereur romain investissant un roi asiatique vassal i. C'est ainsi qu'on 
voit, sur les émissions monétaires de Trajan, puis d'Antonin le Pieux et 
enfin de Lucius Verus, représentées de la nlême manière, les scènes d~ 
couronnement par l'empereur soit d'un roi parthe, soit d'un roi d'Armé~ 
nie ou des Quades 2. Partout l'empereur se tient derrière la figure - sen
siblement plus petite - du roi, et pose un diadème. sur sa tête, en le 
présentant quelquefois à la personnification du pays sur lequel il va 
régner. Certains détails augmentent encore l'effet d'une cérémonie solen
nelle qui se dégage de ces scènes accompagnées invariablement de la 
légende: « Rex (Parthis, Armeniis., Quadis) datlls ». C'est ainsi· que, par 
exemple, le nouveau roi lève un bras, geste qui devait être accompagné 
d'une acclan1ation à l'adresse du suzerain, autrement .dit l'empereur. 

On lit dans l'Histoire Augllste qu'au Ille siècle des lnosaïques monu
mentales, dans un palais de Rome, figuraient des scènes d'investiture: 
Tetricorum domus hodieque extat in monte Caelio inter dllos lucos contra 
[sium Metellinum, pulcherrima, in qua Aurelianus pictlls est utrique 

i" Cf. les images parthes et sassanides figurant l'investiture: Wroth, Catalogue 
of Greek Coins in the Brït. Mus. Parthia, pl. XVIII et suiv., p. 99 et suiv .. Herzfeld, 
dans Rev. des arts asiatiques, V, p. i29 et suiv. Cumont, dans ltfemorie d. Pontit. 
Accad. Rom. di Arch. s. III, v. II l, i 932, p. 92. 
. 2. Strack, Untersuchungen, l, pl.- IX, i76. Mattingly-Sydenham, II, pl. XI, i 9,~ 
(Trajan); III, pl. V, i06, i07 (Antonin le Pieux); pl. X, f98; XIII, 256 (L. Verus). 
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praetextam trihuens et senatoriam dignitatem, accipiens ah his scep
trllm, coronam, cycladem. PictlIra esl de museo, quam cum dedicassent, 
Aurelianum ipsum di~untur duo Tetrici adhihuisse convivio 1. r\.insi, un 
empereur de la deuxième moitié du Ille siècle était figuré tant investi lui
même qu'investissant des hauts dignitaires romains. Avec ces images, 
nous touchons aux prototypes presque immédiats des scènes d'investiture 
des IVe et ve siècles. 

Dans l'un des chapitres précédents, nous avons essayé d'énumérer les 
nombreuses càtégories d'œuvres d'art et d'objets qui nous offrent des 
portraits d'empereurs byzantins. Certaines catégories de ces monuments 
se retrouvent à toutes les époques (ou du moins pendant une période pro
longée) de l'histoire byzantine, mais aucune ne semble manquer à 
l'époque la plus ancie!lne que nous étudions ici et qui offre·, d'autre part, 
un choix de formules iconographiques du portrait impérial qui dépasse 
sensiblement le répertoire courant des autres périodes. Ni après l'époque 
des IVe, Ve et VJe siècles, ni probablement, avant, l'art du portrait officiel 
du souverain n'avait connu une aussi grande expansion. 

Quelle que soit la cause de ce succès exceptionnel (on a eu raison, 
croyons-nous, d'invoquer le rôle de la religion chrétie·nne qui a soutenu 
de son prestige certaines manifestations du culte de l'empereur et notam
ment son imagerie), il avait été certainement préparé - tant au point de 
vue juridique qu'artistique - à l'époque qui précède immédiatement ·le 
début de l'Empire byzantin. On n'a guère besoin de rappeler qu'en « con
sacrant» 2 des statues impériales. sur leurs places publiques, sous les por
tiques et àux sommets des colonnes triomphales, les Byzantins ne fai
saient que prolonger une pratique courante à Rome. Les portraits impé
riaux qui, à Byzance, se voyaient au cirque, au tribunal, sur les signa des 
armées, avaient leurs antécédents immédiats dans des œuvres romaines 
placées aux mêmes endroits consacrés:1. En envoyant leurs portraits, 
soit en province, soit à des souverains étrangers, pour annoncer leur 
avènement, les hasileis de Constantinople suivaient l'exemple des empe
reurs de Rome qui, à leur tour, semblent avoir emprunté cette pratique 
aux monarques hellénistiques 4. L'art romain et l'art hellénistique con-

i. Hist. AU[J., Tyranni Triginta, Telrici (éd. H. Peter), II, 123. 
2. Le terme employé encore à la fin du IVe siècle: Code Theod. XV, 7, 12. Code 

Justin., XI, XL, 4. Cf. Bréhier, Les survivances du culte impérial, p. 18, 60. 
3. Kruse, Studien, p. 80-81 : deux textes antérieurs au IVe siècle, à sa voir, Plinii 

et TraJani epist., 96 (97), 3-6; Apulée, Apol., 85. 
4.-. Kruse, Studien, p. t2 et suiv.,23 et suiv., 34 et suive Bréhier, Les survivances, 

p. 62, 63, 6io. Domaszewski, dans Rhein. Mus., 58, i903, p. 389. AICôldi, dans Rôm. 
Mitt., 49, i 934, p. 72. 
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naissaient également le genre des portraits bJrzantins en groupe qui, 
réunissant des membres de plusieurs générations d'une grande famille 
formaient des sortes d'arbres généalogiques t. Le droit d'asile, qu'on recon
naissait aux statues impériales à Byzance '2, était déjà accordé aux effigies 
des empereurs romains 3. Lorsque à Byzance on adorait les images impé
riales 4, lorsqu'on les accueillait au devant des entrées des villes en brû
lant l'encens et des cierges :l, lorsqu'on les déposait dans les oratoires 6 (de 
même que lorsqu'on les refusait ou les détruisait intentionnellement 7), 
on ne faisait que suivre des usages et des pratiques du culte des empe
reurs -romains, et surtout des rites du Bas-Empire que les Byzantins 
adoptèrent en même temps que la conception juridique romaine du por
trait du souverain 8. 

A l'époque qui nous intéresse ici, les types iconographiques des por
traits impériaux byzantins ne sont pas moins redevables aux formules de 
l'art officiel romain. A en juger d'après l~ statue pédestre de Barletta 
(pl. 1) et la statue équestre de Justinien (voy. sa description et un dessin 
ancien 9), ainsi que certains autres monuments, les effigies lnonumen
tales des empereurs de Byzance suivaient l'iconographie romaine sur tous 

1.. Cf.lemonument deNemroud-Dagh, avec les portraits des ancêtres d'Antioche 1er 

de Commagène (Rumann et Puchstein, Reisen in Kleinasien. Berlin, 1890). Portraits 
des rois de Messénie, peintures sous le péristyle d'un temple en Messénie (Pau
San., IV, 31, 9). Léosthène et ses enfants, peintures dans le temple de Zeus Sôter au 
Pirée (Strab. IX, 396). Portrai ts en grou pe des Lagides : inscr. de 94 a v. J. -Ch. 
du temple de Héron à Magdola (détruite à Lille par accident, pendant la guerre), 
lignes 1.3-15 : Èv o~ 'tou'twt ŒVŒXEtp.ÉVW[ v] aoü "tE, p.~yta"tE BŒatÀéu, XŒt 'twv 1tpoyovwv 1 lXOVWV 
rp~1t1tWV ••• Je dois la connaissance de ce texLe à l'obligeance de M. Paul Collomp 
(cf. son livre: Recherches sur la chancellerie et la. diplolnalique des Lagides. Paris, 
1.925, p. 204). Portraits ancestraux à Rome: Marquardt; Das Privallehen, der Ronler 2• 

Leipzig, 1886, p. 242 et sui v . 
2. Code Theodos., XV, 1, 44. Code Justin., l, 25. Cf. Bréhier, Les sUl'vivances, 

p.60. 
3. L'abbé Beurlier, Le culte impérial ... Paris, 1891, p. 53. 
4. Malgré la prescription de Cod. Theod., XV, 4, 1 qui défendait l'adoration des 

images impét'iales excedens cultura horllinuln dignilalem, les Byzantins ont généra
lement admis la nécessité de ce culte traditionnel. Voy. par ex., Greg. Naz., Oral., 
4,80, ct encore au XIe s. (Migne, P. G., i20, col. 1183) et au XIIe s. (Néo; cEÀÀYjYO
p.v~(J-WY, VIII, 1911, nO 81, p. 43-4\.). Cf. plus loin l'attitude des Iconodoules pendant 
la Crise des Images, p. 168. 

5. Herodien, 4, 8, 8. Amm. Marcel., 21., iO, i. Mansi, XII, 1013-1014. Babut, dans 
R~v. llist., i23, 1916, p. 227-228. Kruse, l. c., p. 34 et suiv., 100. 

6. Grégoire le Grand, Registr. Epistol., lib. 1.3, 1 (Mon. Germ. Hisl., Epist., II, 
p. 394 et suiv). Jean le Diacre, Vila Gregorii, Migne, P. L., 75, col. 185. Liber Pon
tif., l, p. 392 (éd. Duchesne). Cf. Kruse, l. c., p. 45 et suive 

7. Liber Pontif., l, p. 392. Mansi VIII, p. 89i-898. Cf. Alfôldi, dans Rom. Mitt., 49, 
i 93i-, p. 71. Kruse, l. c., p. 45, 46, 50. 

8. Voy. l'étude de Kruse, l. C., passim. 
9. Voy. supra., p. 45-47. 
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les points essentiels' (attitude, geste, costume). Les portraits monétaires, 
d'autre part, restent fidèles aux types du Bas-Empire, dont l'image carac
téristique de l'empereur vu de face!. Les portraits en buste, entourés ou 
non d'une couronne de laurier, qui sont si fréquents aux IVe, Ve et 
VIe siècles, et notamment sur les insignes et attributs des dignitaires (cf. 
pl. II, V, XL, 2), n'offrent aucun trait nouveau par rapport aux œuvres 
analogues de l'art romain antérieur. Et si au cours de cette période, cer
tains types traditionnels' se trouvent modifiés dans les détails (voy. plus 
loin les transformations opérées en vue d'une adaptation aux idées chré
tiennes) et si la préférence va parfois à des formules qui n'avaient pas 
la même importance auparavant (p. ex. l'empereur trônant 2), ce sont 
bien les types romains qui restent à la base de tout l'art du portrait 
impérial, jusqu'à la fin de la première période. 

Il résulte, en sonime, de cette série de sondages concernant les ori
gines des thèmes et des types iconographiques de l'art impérial byzantin 
des IVe-VIe siècles que cet art s'élève sur une forte base de traditions 
romaines. Bien plus: dans la plupart des cas il se présente comme un 
simple prolongement de l'art officiel du Bas-Empire, transporté de 
Rome à Byzance. La limite entre les deux arts se trouve' ainsi effacée, 
et elle paraît d'autant plus difficile à tracer que c'est dans l'œuvre du 
IVe siècle - déjà chrétienne et dirigée de Byzance - qu'il faut recon
naître, à certains égards, le sommet d'un mouvement ascensionnel 3 de 
l'art impérial, déclanché et poursuivi au cours des siècles antérieurs, 
tandis que le ve et Je VIe siècles marquent déjà un début de décadence 
ou d'épuisement de la même tradition. Nous venons de faire cette obser
vation au sujet des portraits impériaux (variété des types, applications 
différentes) ;- elle pourrait être reprise à propos des scènes triomphales 
i< complexes », dont les exemples connus les mieux ordonnés et les plus 
détaillés datent de la fin du IVe siècle; et c'est au IVe siècle ,aussi que 
l'iconographie nlonétaire brille par sa richesse et sa variété, pour marquer 
un recul notable dès le siecle suivant. 

Mais le prolongement de la tradition romaine dans les plus anciennes 

i. Premiers exemples vers a. 300 : èohen, VII, p. i 77 nO fOB (Maxence), p. 2i 7, 
nO 28 (Licinius fils). Maurice, Num. eonst., l, pl. VII, 9, 10; X, fi, f6; XIX, 7-8; 
vol. III, pl. II, 7 et VIII, i i (les' deux Licinius). Les portraits monétaires de Postume 
(a~ 258-267 : Cohen, VI, p. 30, nO f38) sont encore légèrement tournés d'un côté. 

2. Le portrait de l'empereur trônant vu de profil est banal en numisma tique 
romaine. Vu de face, il n'apparaît sur les revers monétaires qu'à l'époque constanti
niènne : Cohen, VII, p. 284-, Constantin le Grand, nO 480; p. 328, 334, Constantin II, 
p.376, nO f04-, Constant 1er, p. 408, 409, nOI 26-28; p. 4t4, nO 78, etc. Maurice, Num. 
Const., l, pl. XVI, 2. Cf. infra, p. t 97 . 

3. Cf. Kruse, l.e., p. 65 . 
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œuvres de l'art impérial byzantin n'est pas une raison suffisante pour 
détacher cette période et son art impérial du reste de l'œuvre byzantine. 
Tout au contraire, c'est en incorporant ces monuments, dont beaucoup 
sont sortis des ateliers de Constantinople ou figurent des empereurs de 
Byzance, c'est en partant des thèmes et des types iconographiques de 
cette période (dont beaucoup passèrent aux époques postérieures), qu'on 
saisit le mieux les bases réelles - et jamais reniées par la suite - de 
l'art impérial de Byzance. 

D'ailleurs, c'est à partir du IVe siècle aussi que commencent à se 
manifester certaines tendances de l'époque nouvelle qui depuis ce 
moment ne cesseront d'agir, avec une force croissante, dans le domaine 
de l'art impérial byzantin. Expression de la foi chrétienne des empe
reurs, ces telidances laisseront une empreinte sensible sur l'œuvre artis
tique impériale : on leur devra des thèmes nouveaux et des transforma
tions des thèmes traditionnels qui se trouveront ainsi « convertis ») à la 
foi nouvelle; on verra en même temps que des motifs anciens, de plus 
en plus nombreux, seront rayés du répertoire de l'art ofliciel. 

Les thèmes nouveaux, resteront rares, surtout aux premiers siècles 
byzantins. Mais il y en aura quand même, et dès le règne de Constantin: 
on se rappelle, en effet, son image du palais (de Constantinople?) où 
il se fait figurer en orans, ou son portrait monétaire (tête vue de profil) 
où il apparaît les yeux levés vers le ciel f. Ce double essai d'introduire 
le thème de la prière au Dieu chrétien dans le répertoire des images 
impériales, sera renouvelé par Justin dont nous connaissons déjà la 
statue agenouillée 2• A la fin de la période envisagée, le thème de l'Of
frande à Dieu vient se joindre à celui de la Prière : c'est du nloins sur 
les mosaïques de Saint-Vital que, pour la première fois, nous le voyons 
appliqué à une image impériale. 

Le procédé qu'on employa en créant ces types iconographiques nou
veaux (c'est ici qu'apparaissent les premiers thèmes qui figurent dans la 
deuxième colonne de notre tableau) est simple. La Prière de l'empereur 
est exprimée par les traits typiques qu'on connaît aux figures des sup
pliants qui s'adressent à l'elnpereur 3 : yeux levés, bras tendus, génu
flexion. L'Offrande de l'empereur lui attribue le geste de ses sujets ou 

f. Voy. supra, p. 99. Toutefois, les graveurs en médailles de Constantin ont pu 
utiliser un type de l'empereur priant qui apparaît sur certaines émissions du 
Ile siècle, se retrouve au Ille siècle et figure la « piété impériale ». Voy. Alfoldi, 
dans Fünrundzwa.n~ig Ja.hre der rom.-germ. Kommission.. Berlin-Leipzig, f 930, 
p. 43-·44, fig. i2, f3 et pl. II et III. 

2. V9y. supra., p. iOO. 
3. A moins qu'on n'ait utilisé (en numismatique) le type de la « piété impériale» 

signalé no le f. 
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de ses ennenlis vaincus qui lui présentent leurs dons. Dans les deux 
cas, on a repris, à l'usage de l'empereur, des motifs symboliques de 
l'iconographie triomphale qui figurent l'humble « sujet » ou même 
l' « esclave» de l'autocrate reconnaissant le pouvoir de son souverain. 
Si nouveaux qu'ils paraissent, les thèmes « chrétiens» du cycle impérial 
ne sortent donc pas des cadres de l'iconographie traditionnelle. 

U ne certaine variante de l'Offrande par l'empereur a Dlême sa source 
directe dans un type iconographique romain tout à fait analogue. Nous 
pensons à l'offrande du modèle d'un édifice (d'une église, généralement) 
que le donateur porte dans les bras. Il est vrai qu'aucune image impé
riale de ce type ne nous est conservée, pour la période ancienne de l'his
toire byzantine, mais cela ne semble d1i qu'au hasard (car dès le VIe siècle, 
nous voyons le pape Félix IV, offrant un modèle d'église, sur la 
mosaïque des saints CÔlne et Damien, à Rome 1). En effet, cette formule 
iconographique si pàrticulière se trouve souvent reproduite sur les 
revers monétaires .de diverses villes provinciales, dont la personnification 
y apparaît., présentant un ou deux modèles de temple à l'eolpereur, 
figuré sur l'avers des mêmes pièces 2. Ces temples semblent être 
toujours dédiés à l'eInpereur. Comme les images chrétiennes et impé
riales postérieures, ces compositions figurent ainsi, sous une forole 
symbolique, la ville qui a fondé ou renouvelé un sanctuaire 3. 

Ces images Inonétaires, dont la plus ancienne date du règne de 
Domitien, toutes les autres se répartissant entre les règnes qui von t 
de COlnmode à Gallien, nous amènent au seuil de l'époque byzantine, 
en nous faisant entrevoir ainsi les prototypes vraisemblables des images 
de l'offrande des empereurs chrétiens. Il semble, d'ailleurs, que l'icono
graphie officielle romaine doive ce type à des modèles hellénistiques. On 
croit, en effet, avoir reconnu un exemple du même sujet parmi les statues 
du temple de Hiérapolis de Syrie~, et un autre dans un temple d'Éphèse 5, 

en tenant compte d'ailleurs du fait qu'à une exception près, toutes les 
monnaies de villes décorées de l'image de l'Offrande proviennent d'Asie 
Mineure (le cas exceptionnel étant celui de Philippopolis en Thrace). 

1.. Van Berchem et Clouzot, },{os. Chrét., fig. 1.38-139. 
2. Otto Benndorf, Antike Baulnodelle, dans Jahreshe{le d. osier. arch. Inst., V, 

1. 902, p. 1. 78 et sui v., fig.' 47-50, 52, 57, 58. B. Pick, Die Tempeltragenden Gottheilen 
und die Darstellullg der Neokorie au{ den Miinzen, ibid., VII, 1. 904, p. 1.-41 (cf. v. 
Schlosser, dans Sitzullgsherichle d. Akad. d. Wiss., Phil.-hist. Cl., CXXIII,2, p. 67 
et sui v .). 

3. Benndorf, 1. C., p. 1. 78. Pick, l. c., p. 41. On pourrait penser également à la 
commémoralion d'un don fait à un sanctuaire célèbre de la ville. 

4. Lucien, Sur la déessesyr., ch. 39: une statue de « Sémiramis » •.• ÈV'OE;tn 'tov 
Y~OV htd5EtXV:JO~0':X. Cité par Benndorf, l. c., p. i 79. 

5. Ibid., p. i80-i8!. 
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Le modèle que tient l~ personnification sur des monnaIes romaInes 
est probabl.ement un objet réel. L'Antiquité en confectionnait fré
quemment, soit pour les déposer en ex-voto dans les temples, soit pour 
les faire figurer dans les processions triomphales 1. Et ce dernier usage 
qui, semble-t-il, a été particulier à Rome, a peut-être été, lui aussi, 
transporté de là à Byzance. La scène sur l'ivoire de l'ancienne col-· 
lection Stroganoff (pl. VIII), où un personnage agenouillé présente à 

l'empereur le modèle d'une ville-forte, s'inspire peut-être d'une céré
monie triomphale, dans le cadre de l'Hippodrome (voyez les musiciens 
et les danseurs, sur la même image) 2. Et il est possible que sur la 
mosaïque, aujourd'hui détruite, du Kénourgion, où l'on voyait les géné
raux de Basile 1er lui « présentant w; awpa les villes conquises ), on ait 
adopté la même iconographie inspirée par la pompa triumphalis et ses 
maquettes d'édifices et de villes, à la mode romaine 3. 

On aura épuisé la série des sujets introduits dans l'art impérial entre 
le IVe et le vue siècles sous l'influence des idées chrétiennes, quand on 
aura rappelé les fameux « signes» constantiniens de la croix et du 
monogramme et le laharum. Ces iluages du véritable instrument de la 
Victoire du souverain chrétien ~ ne constituent d'ailleurs pas des com
positions indépendantes dans l'art officiel. Comme nous allons le voir, 
elles s'y superposent d'abord aux images ordinaires, et elles .y remplacent 
ensuite certains symboles païens. Par cette série de retouches, on 
cherche à justifier les schémas traditionnels et païens, sans en modifier 
les caractéristiques essentielles, et les empereurs ont dû favoriser cette 
méthode prudente qui faisait de l'iolage officielle comme un symbole 
de r~ccord parfait entre la religion nouvelle et l'ordre établi dans 
l'Empire. 

Les revers monétaires des IVe et ve siècles nous en fournissent une 
excellente illustration. Lorsque le monogranlme ou le laharum y appa
raissent, ils remplacent, dans la main droite de l'empereur, l'un des 
anciens attributs militaires et païens, le v€xillum, le trophée, la haste, 
etc. A ce détail près, le schéma iconographique traditionnel, et à plus 
forte raison le thènle général de l'image (celui du triomphe), ne souffrent 
aucun changement. Et la légende Victoria Augusti ou Virtus Augusti 
accompagne la figure de l'empereur, conlme par le passé : la victoire 
impériale se trouve simplement mise sous le signe chrétien 5. 

'1. Benndorf, l. c., p. 176-f 71 et bibliographie. Cf. ~larquardt, ROln. Staatsver-
waltung 2, II, p. 58'-, v. Schlosser, l. c., p. f85-f 9i. 

2. Voy. supra., p. 56-57. 
3. Voy. supra., p. 83. 
4-. Voy. supra, p. 32 et suive 
5. Cohen, VII, Constance II, p. 446, nO 38; p. '-61, nO f42; vol. VIII, Magnence, 
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Un peu plus tard, et notamment dans la première moitié du ve siècle, 
la croix à son tour fait son apparition en nurnismatique, et cette fois 
encore elle vient se substituer à un autre élément d'une image tradi
tionnelle, et notaII1IIlent, soit à une Victoriola, sur la sphère que porte 
l'empereur ou Roma, soit à la baguette ou à la haste d'une Niké trans-

· formée en ange 1. Ici aussi le schéma général du type iconographique 
et même la légende Victoria (Augusti), et par conséquent le sens sym
bolique de la composition, restent intacts; il n'y a de nouveau que 
l'attribution de la victoire au « trophée invincible» du Christ. 

Avant même qu'il fût apparu entre les mains d'un empereur, le 
laharum a été figuré en numismatique, sur une célèbre énlission cons
tantinienne, où on le voit fixé dans le sol et traversant le corps d'un 
serpent 2. Cette iconographie originale, nous l'avons vu, fait allusion à 
la victoire retentissante de Constantin sur Licinius. Mais ce qui nous 
importe surtout en cè moment, c'est la parenté de cettè composition où 
pour la première fois apparaît le laharum avec deux' types triomphaux 
de l'art romain. D'une part, ce laharllm dressé se rapproche visiblement 
du vexilluln représenté de la même façon sur de nombreuses monnaies 
romaines, ou du trophée également fixé par terre qui - s'il ne les 
écrase pas - domine une ou deux figures de captifs accroupis auprès 
de sa base 3; parfois, COlnme sur un relief monumental du Musée de 
Stamboul, la figure du captif est placée devant le trophée qui s'élève 
au-dessus de lui : la ressemblance avec la composition au laharU"L 
transperçant le serpent est alors entière. D'autre part, ce laharum de 
la victoire sur le serpent, s'apparente visiblenlent aux types iconogra
phiques traditionnels où l'empereur perce de sa haste l'ennemi accroupI 
ou étendu par terre à ses pieds. 

Ainsi, que ce soit le monogramme, la croix ou le laharum, les pre
mières images de ces signes qui apparaissent dans l'art officiel (en 
numismatique) s'y présentent dans le cadre de types consacrés du cycle 
triomphal courant. L'art nlonumental des empereurs, avec une légère 

p. Il, nO 18; p. 20, nO 77. Constance Galle, p. 36, nO 33 et suiv.; Valentinien 1er, 

p. 88, nO 12; p. 8get suiv., nO 17 et suiv.; p. '91, nO 32; Gratien, p. 130, nO 33; 
Valentinien II, p. 142, nOS 26-29; p. 146, nO 57, 58; Théodose 1er , p. 156, nO 23 ; 
p. 157, U O 28; p. 159, nO 38, etc. Sabatier; l, pl. III, 10; IV, 2, 9-i2, 31 : V, 8. Cf. 
Grosse, dans Pauly-Wissowa, Real-Encycl., s. v. La,haruln (vol. 12, 1, p. 241 et 
suiv .). Gagé, dans Rev. d'hisl. et de philos. relig., 1935, p. 389. 

i. Sabatier, l, pl. IV, 31 (Théodose II); V, 1-3, 5,6, li, 22 ; VI, 1,5-7, 11, 13-15, 
etc. 

2. Voy. supra, p. 44. 
3. Par ex. Cohen, VII, Licinius, p. 207, nO 186 et suive ; Licinius II, p. 221-222, 

n08 60-73; Constantin II, p. ,3~6-397, nOS 246-262; Constant 1er , p. 412-414, n08 44-68; 
Constance II, p. 454, nO 89. 
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avance dans l'emploi des types chrétiens, confirme entièrement cette 
prenlière conclusion. Si l'on excepte les monogralnnles gravés sur les 
boucliers des gardes du corps, où ce signe ne fait qu'itniter le dessin 
tracé sur les boucliers réels de l'époque, le prenlier monument q~i 
entre en ligne de compte est la base de la colonne d'Arcadius, avec 
ses trois reliefs triomphaux, surmontés chacun par un signe chrétien 
(pl. XIII-XV). On se rappelle que le monogramrne et la croix, inscrits 
deux fois dans une couronne de laurier et une fois sur un titulus, y 
sont élevés au-dessus des autres images par deux génies ailés symé
triques. Or, ces figures volant, la couronne qu'ils portent et leur empla
cement, au-dessus d'une conlposition triomphale, appartiennent à l'ico
nographie et à l'ordonnance habituelle des décorations des arcs de 
triomphe, et c'est de là que ces images de Victoires et de lauriers qui 
encadrent les signes chrétiens, ont dû passer en droite ligne sur les 
reliefs triomphaux de la base d'Arcadius. Conlme sur certaines images 
lTIonétaires, contemporaines et en partie postérieures, on voit cette ima
gerie officielle et monumentale hésiter non seulement entre le mono
gralnme et la croix f, tracés ici conime des signes interchangeables, mais 
aussi entre les signes chrétiens et les signes triomphaux païens : tandis, 
que sur la zone supérieure apparaissent les images de l'instrument de 
la victoire chrétienne, des Victoires bien païennes continuent à surmonter 
les sphères que tiennent les souverains triomphateurs. Ayant adapté à la 
mystique chrétienne l'une des formules iconographiques traditionnelles, 
le praticien n'a pas songé à en faire autant pour une autre : aucun 
monument ne Inérite davantage de représenter une phase de transition 2. 

Antérieurs de quelques années à peine, les monuments théodosiens 
pourraient appartenir au même stade de l'évolution : aucune trace de 
signes chrétiens, dans les scènes à figures, ni sur le missorium de Madrid, 
ni sur la base de l'obélisque, mais des croix triomphales~ tapissées de 
pierres précieuses et fleuries, en dehors des reliefs historiques, sur la 
colonne de Théodose 3. 

Ces monuments marquent peut-être une date assez précise, dans l'his
toire de l'adaptation de la symbolique chrétienne à l'iconographie impé-

i. Voy. par ex., la croix et le monogramme qui voisinent sur le double tailloir 
de la même colonne d'Arcadius: Freshfield, dans Archaeologia, LXXII, 1922, pl. XV, 
XVIII, XXI. Sabatier l, pl. IV, 3i. 

2. En numismatique, la représentation simultanée d'un signe chrétien et de la 
Victoriola commence sur les émissions de Vétranion (Cohen, VIII, p. 5) et s'arrête, 
semble-t-il, à Léon 1er (Sabatier, l, pl. VI, 20). Cf. les observations de Gagé, 1. c., 
p. 389. 

3. Voy. un fragment de la base de celle colonne (phot. dans le commerce à 
Stamboul). 
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riale (voy. plus loin, la nunlismatique). Mais on voit à quel point il serait 
risqué de tirer une conclusion sur la foi du petit groupe de monuments 
que nous connaissons, en se reportant à une œuvre du VIe siècle, comme 
l'ivoire Barberini (pl. IV), qui garde encore les caractéristiques des reliefs 
d'Arcadius, à savoir, des Victoires portant une image chrétienne, dans 
la zone supérieure de la composition, d'une part, et une Victoriola, entre 
les mains du « consul» ainsi que deux autres personifications, dans la 
partie « historique » dont tout signe chrétien est exclu. La même 
méthode et les mêmes solutions du difficile problème iconographique de 
la fusion d'éléments païens et chrétiens, se perpétuent ainsi à travers 
toute la période .ancienne de l'histoire byzantine. Et en ce qui concerne 
l' « instrument de la victoire » des empereurs chrétiens, c'est-à-dire la 
croix, il ne semble pas s'émanciper entièrement de l'iconographie triom
phale de tradition rQnlaine, avant la fin de cette période 1. 

1"out compte fait,' rart impérial de toute la période envisagée dans ce 
chapitre, n'a eu à sa disposition, pour exprimer la foi nouvelle des 
empereurs et les bases mystiques nouvelles de l'Empire. qu'un petit 
nomhre de signes -chrétiens adaptés aux compositions de tradition 
païenne, et quelques images plus directement chrétiennes, mais conçue~ 
d'après des prototypes romains. Jusqu'en 600 environ, ni les caracté· 
ristiques générales, ni les différents thèmes de l'art impérial n'ont éprouvé 
de changements notables du fait de la « conversion» de l'Empire. 

Pourtant, en regardant de plus près la seule série d'images impé
riales de cette époque qui nous les montre en nombre considérable et 
assez bien datés, c'est-à-dire les revers des monnaies des IVe, Ve et VIe 

siècles, on s'aperçoit que l'influence chrétienne sur l'art officiel de 
Byzance a dû être plus sensible que ne le laisserait a pparaître le petit 
nOlnbre d'apports chrétiens positifs dont a bénéficié l'imagerie tradi
tionnelle. En effet, cette influence s'es! exercée aussi d'une manière 
négative, en éliminant certains thèmes et certains Inotifs et en inter
rompant le contact de cet art suranné avec la vie contemporaine. 

Rien n'est plus suggestif, pour sentir la mort lente de rimagerie 
officielle traditionnelle, qu'une statistique des thèmes qui apparaissent 
sur les revers des monnaies, aux IVe, Ve et Vie siècles, depuis l'avènement 
du premier successeur de Constantin le Grand (335) jusqu'à la mort 
du neveu de Justinien !pr, rempereur Justin II (578). Nous ne consi
dérons pas la nunlÏsmatique constantinienne, parce qu'elle est presque 
sans rapport avec l'Empire byzantin; et nous croyons plus raisonnable, 
du point de vue des arts, de rattacher la fin du VIe siècle à la deuxiènle 

f. Voy. infra, po. f 63 ° 
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période byzantine. Voici comment, en « chiffres ronds », se présente 
cette statistique des thèmes, établie d'après Cohen, Sabatier et 
Wroth: 

Constance II. 335-361 ..... Plus de 50 thèmes. 
Julien. 361-363 ........... » 30 thèmes. 
Valens. 364-378 •......... Environ 30 thèmes. 
Théodose 1er • 379-395 ...... » 20 thèmes. 
Arcadius. 395-408 ......... » .i 5 thèmes. 
Théodose II. 408-450 ...... » i5 thèmes. 
Marcien. 450-4;-;7 .......... » 7 ou 8 thèmes. 
Léon 1er• 457 -4 7 4. •..•....•• » iO thèmes. 
Zénon. 474-49i ........... » 6 thèmes. 
Anastase. 491-518 ........ » 4 ou 5 thèmes. 
Justin 1er . 518-527 ......... ») 4 thèmes. 
Justinien 1er • 527-565 ...... » 7 thèmes. 
Justin II. 565-578 ......... » 4 thèmes. 

Les chiffres que nous proposons sont approximatifs, étant donné que 
dans bien des cas il est assez malaisé de distinguer les variantes d'un 
même thème des tllènles voisins mais indépendants. Aussi avons-nous 
préféré nous en tenir aux « chiffres ronds », surtout dans la nunlisma
tique plus variée des empereurs du IVe siècle, et laisser apparaître nos 
hésitations entre deux chiffres, pour les émissions de Marcien et 
d'Anastase. Nous tenons donc à souligner que ce tableau, s'il peut rendre 
quelque service, vaut, non par les données relatives aux différents 
empereurs prises isolément, mais uniquement par la comparaison des 
chiffres qui nous senlble édifiante. Et encore, en procédant à la compa
raison, faut-il tenir compte de la durée inégale des règnes; de la per
sistance durant un règne de certains thèmes particuliers, créés pendant 
le règne précédent (voy. par exemple, les images des divinités païennes 
que la numismatique de Valens a héritées des émissions de Julien); 
erifin, de la part des créations nouvalles dans l'iconographie monétaire 
d'un souverain (ainsi, par exemple, la plus grande originalité des thènles 
de Julien par rapport à ceux de Constance II témoigne d'une activité 
plus considérable que ne le laisserait supposer la comparaison de 
chi tTl'e s ). 

Mais, toutes ces réserves faites, il reste évident que Je répertoire de 
l'iconographie monétaire n'a fait que se restreindre pendant les deux 
cents ans qui nous intéressent ici, et qu'à la mort de Justin II il ne 
représente qu'un dixiènle de celui que lui avait légué l'art officiel du 
fils de Constantin. On voit, d'autre part, que cette diminution s'est 
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effectuée graduellement, en s'accentuant de règne en règne. Notons 
toutefois que le progrès de la décadence est surtout frappant si l'on passe 
du règne de Valens à celui de rrhéodose 1er et plus encore si l'on com
pare les chiffres qui correspondent aux règnes successifs de Théodose II 
et de Marcien. En consultant une liste des thèmes se rapportant à ces 
règnes, on constate - à côté des restrictions ordinaires qui consistent 
en une suppression d'une partie des sujets apparentés - plusieurs thèmes 
qui semblent éliminés avec méthode. C'est ainsi que Théodose 1er fait 
exclure les dernières images de divinités païennes (Valens en connaît 
encore quatre) ; tandis qu'entre les règnes d'Arcadius et de Marcien on 
voit disparaître tout le groupe des sujets triomphaux d'un caractère par
ticulièrenlent brutal et violent: r empereur foulant le vaincu, la Victoire 
faisant le même geste, l'empereur ou la Victoire traînant le captif par 
les cheveux ou lui dpnnant un coup de pied. Quatre de ces thèmes sont 
traités sur les revers monétaires d'Arcadius, deux seulement sur ceux 
de Théodose II, et on ne trouve qu'un seul exemple pour tous les règnes 
allant de Marcien à Justin II (Marcien et Léon 1er « civilisent» l'un de 
ces types, en remplaçant le vaincu par un serpent à tête humaine que 
l'empereur foule de ses pieds). Marcien supprime, enfin, tout le groupe 
des compositions avec les personnifications de Rome et de Constantinople 
(sauf sur les monnaies de Marcien avec Pulchérie), et on ne les verra 
plus qu'accidentellement, avant le règne de Justin II qui leur assurera 
un succès éphémère. 

Par contre, on conserve avec soin les images des empereurs dans une 
attitude solennelle et majestueuse, ainsi que les figures de la Victoire 1 

qui, transformée en ange aux mouvements graves, tient une grande 
croix à longue hampe. Les images de la croix se Inultiplient, en général, 
pendant ces règne~ décisifs dans l'évolution de l'art impérial (sans tou
tefois que la croix se sépare des schémas iconogra phiques consacrés) : 
c'est sous Théodose 1er que pour la première fois, sauf erreur, une croix 
est mise entre les mains 2 d'un personnage de l'iconographie monétaire 
(le globe crucigère apparaît dès le règne précédent de Valentinien II ~, 
empereur d'Occident en 383-;~92), et à partir de ce moment ses images 
se multiplient rapidement sur les monnaies (croix-sceptre à long manche, 

i. Curieusement, le plus grand succès de la figure de Nikê (en Bnge), dans l'art 
officiel des VC et VIe siècles, date de l'époque qui suit presque immédiatement l'en
lèvement, par ordre de Gratien, de l'autel de la Victoire de la curie romaine 
(a. 382). 

2. Cohen, VIII, p. i62, nO 6i : l'empereur debout tenant un étendard et une croix 
(virtus romanorum). 

3. Ibid., p. i45, nO 51 : 'Victoire debout tenant une couronne et un globe sur
monté de la croix. 
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croix sur le diadème, croix sur le globe, croix auprès des figures, sur 
le chanlP de la monnaie). 

Il n'est pas douteux que la coïncidence des suppressions massives de 
sujets traditionnels, en numislnatique, et notamment Je sujets nettement 
païens et brutaux, avec la multiplication des signes de la croix, n'est 
pas due au hasard. On se rappelle; en effet, que l'époque marquée par 
ces faits, dans le domaine spécial de l'iconographie impériale, a vu l'ap
plication de mesures énergiques des deux Théodoses dirigées contre les 
derniers vestiges du paganisme officiel. C'est en 382 que l'autel de la 
Victoire est définitivenlent enlevé du Sénat de Rome; en :393 se célèbrent 
les derniers jeux Olympiques; à la même époque, par une série de 
décrets, Théodose 1er défend les sacrifices et les différentes pratiques 
religieuses pa'iennes; les temples se ferment ou sont dévastés par la 
foule chrétienne. Théodose II achève cette lutte finale contre le paga
nisme : la loi de 426 (Col. Théod. L. 25. 31) ordonne la fermeture des 
sanctuaires païens de tout genre si quae etiam nunc restant integra, 
et l'élévation de croix à la place des autels détruits. Le rescrit du 5 1l1ai 
425, du mêlne empereur, touche directement le culte inlpérial et par 
conséquent l'imagerie que nous étudions : il interdit l'adoration des 
images impériales au cours des fêtes de leur consécration, en réservant 
« les honneurs qui excèdent la dignité llumaine », à la puissance suprême, 
superno nUlnlnl. 

Sans s'élever contre la vénération de la puissaI;lce impériale (le mot 
nUTnen est encore employé) par le culte des images des souverains -- la 
pratique en persistera jusqu'à la fin de l'Empire - cette loi introduit 
une distinction entre la valeur religieuse des icones de Dieu, d'une 
part, et des images impériales, d'autre part. Cette nlanière de voir est 
déjà toute byzantine f, et nous éloigne sensiblement de la conception 
religieuse de l'image iInpériale romaine. Nous tenons là la preuve que 
les idées qui ont fait naître cet art, perpétué par la numismatique 
jusqu'en pleine époque byzantine, se trouvaient déjà en contradiction 
avec la doctrine officielle de l'Empire chrétien. Et on cOlnprend par
faitement que le même empereur qui a pu promulguer les lois de 425 et 
426 (une influence des pieuses impératrices Pulchérie et Eudocie, sœur 
et femme de Théodose II, est très vraisemblable, sur cette activit.é du 
basileus) ait voulu aussi rayer du répertoire iconographique irn périal 
toute une série de thèmes surannés, tout en « convertissant » éner-

i. Cf. Grégoire Nazianze qui dès 363-364 établit une hiérarchie analogue entre le 
labarum orné de la croix (sous forme de monogramme du Christ ?) et les autres 
étendards de l'armée romaine qui ne portent que des images des empereurs: Migne, 
P. G., 35, col. 588. 

A. GRABAR. L'empereur dans l'arl byzantin. 11 
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giquement les types monétaires qui restaient. Il ne faisait d'ailleurs 
qu'achever une œuvre « d'épuration» qu'avait commencée son homo
nyme plus célèbre, et c'est à partir du règne de son successeur immédiat 
Marcien que ces efforts répétés apportèrent le fruit souhaité. Depuis ce 
moment, le ni veau de l'iconograpllie monétaire restera sensiblement le 
nlême jusqu'à la fin de la première période byzantine. 

Si la « conversion» des empereurs et de l'Eolpire était la cause prin
cipale de l'appauvrissement de l'iconographie monétaire, l'action négative 
du christianisme officiel s'y est nlanifestée également sous une autre 
forme. Dès le IVe et surtout dès le ve siècle, on voit l'imagerie moné
taire byzantine se détacher de la vie contemporaine qu'elle cesse de reflé
ter par ses symboles, comme elle avait si curieusenlent réussi à le faire 
sous l'Empire romain. ~n connaît tout le profit que les historiens ont pu 
tirer de fanalyse de_s images monétaires, depuis Auguste jusqu'à Cons
tantin (inclusivement), où les images conlmémoratives de nombreux évé
nements contelnporains assuraient un contact immédiat de l'art moné
taire avec la vie. Ce contact étant rompu à Byzance, de pareilles études ne 
sont guère possibles dans le dOlnaine de l'histoire byzantine. Et la raison 
de ce changement radical éclate aux yeux dès qu'on aborde la numisma
tique du IVe et surtout des v e et VIe siècles. Ce n'est pas l' « imagination 
et la poésie » des Anciens qui ont nlanqué aux graveurs en médailles 
byzantines, cotnme le disait Cohen 1, mais la base religieuse de l'icono
graphie dont ils continuaient à reproduire les types consacrés. Car, si 
importantes qu'aient été les suppressions de thèmes païens, ceux qui 
restaient n'avaient pas une autre origine. On les gardait, car ils sem
blaient exprimer la puissance impériale et assurer la continuité de la 
tradition « romaine» de l'Empire, mais on ne pouvait guère songer à 
créer des images nouvelles dans l'esprit et avec les éléments de cet art 
sur~nné. On se borna donc à reproduire des schémas anciens en les 
adaptant - nous avons vu comment - à la religion chrétienne. Cette 
remarque vaut surtout pour la nunlismatique de la preluière époque 
byzantine, pendant laquelle les types anciens ont été reproduits avec le 
plus de fidélité. Mais, avec certaines réserves, elle pourrait aussi être 
appliquée à l'ensemble de l'iconographie impériale byzantine et à toutes 
les époques de son histoire. 

i. Cohen, VII, p. 407 en note. 



CHAPITRE II 

L'ÉVOLur-rION DE L'ART IMPÉRIAL 
A PARTIR DU VIle SIÈCLE 

Les signes précurseurs d'un changement considérable s'annoncent dans 
le domaine de l'art impérial vers la fin du VIe siècle. C'est du moins ce 
qui ressort de l'étude des images monétaires qui sont presque seules à 

représenter aujourd'hui l'époque des VIle et VIlle siècles. Sous Tibère II 
(578-582), Maurice (582-602) et Phocas (603-610), le répertoire des com
positions symboliques subit une nouvelle restriction sensible 1, et la 
numismatique d'Héraclius (610-641) n'en offre plus un seul thème 2. 

Pendant ce temps, et notamment sur les émissions de Tibère II (578-
582), on voit pour la prenlière fois un symbole chrétien (pl. XXX, 2) que 
rien ne lie plus à l'iconographie officielle de tradition romaine, occuper 
à lui seul un revers de monnaie, et former ainsi un thème indépendant de 
l'imagerie impériale 3. Cette croix ne cherche plus à reproduire un signe 
mystique, mais est une réplique monumentale de la croix du Golgotha qui 
s'élevait à Constantinople, sur le Foruln de Constantin, et que la tradi
tion attribu~it au fondateur de Byzance 4. L'image nlonétaire en a du 
moins cette caractéristique suggestive: elle se dresse au sommet d~un 
triple degré 5. Reproduite sur les revers de presque toutes les monnaies 
du VIle siècle et sur la plupart des émissions de l'époque iconoclaste 

i. Disparition des figures de la personnification de la « Nouvelle Rome », de la 
Victoire écrivant sur le bouclier, des génies portant un médaillon. 

2. La figure de la Victoire, au revers de Wroth, l, pl. XXIII, 1., est une reprise 
d'un type de Phocas, et est probablement antérieure au début du règne personnel 
de Héraclius (cf. ihid., p. 1. 84, note 3). 

3. Ibid., pl. XIII, 17-20. 
~. Voy. les passages de l'Anonyme et de Ps-Codinus, dans Preger, Script. rerum 

Constantinop., l, 31. ; II, 160. Il ne s'agit certainemerit pas d'une inspiration par la 
relique de la Vraie Croix qui n'a été apportée à Constantinople et déposée aux Bla
chernes par Héraclius qu'en 633 (Palr. Nicéphore, dans Migne, P. G., iOO, col. 91.3). 

5. Cf. De cerim., II,19, p. 609-61.0. 
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(pl. XXX, 1, 2), cette croix inspirée par une sorte de relique constantino
politaine, compte parnli les_ sujets les plus constants de l'iconographie 
monétaire byzantine. Il est permis de croire que cette image de la croix 
fit son apparition dans l'art officiel de Byzance sous l'inspiration directe 
de l'empereur Tibère II, qui avait été le prenlier à ajouter à son propre 
nom celui de Constantin: le même désir de renouveler la tradition cons
tantinienne a pu amener le basileus à marquer ses émissions de la croix 
de Constantin. 

A ce premier thème créé par l'art impérial byzantin et qui apparaît au 
moment même de la plus grande décadence de l'iconographie « romaine», 
un autre est venu s'ajouter à la fin du vue siècle, sous l'empereur Justi
nien Il (premier règne: 685-695), à savoir l'inlage historique du Christ 
(pl. XXX, 9, 10) qui occupe sur les revers des émissions la place réservée 
jusque-là à des compositions symboliques 1. Cette deuxième innovation, 
il est vrai, ne fut d'ahord retenue que pendant les deux règnes de Justi
nien II, pour être éliminée par ses successeurs imnlédiats, et naturelle
ment rejetée par tous les empereurs iconoclastes. Mais elle sera reprise 
après 843 (pl. XXX, 11, 12, 3), à l'issue de la querelle des « Images» 2, et 
ne quittera plus la numismatique byzantine. On voit ainsi que les deux 
thèmes chrétiens qui, entre la fin du Vle et la fin du VlIe siècle, avaient été 
appelés à ranimer l'art impérial, sur le point de sombrer dans une mono .. 
tonie stérile, ont connu le plus grand succès: ils répondaient évidemment 
aux aspirations d'une époque nouvelle, étrangère sinon hostile à la sym
bolique ancienne. 

A aucun moment de son histoire, l'art impérial byzantin n'a été aussi 
loin de l'iconographie et du goût « romains » que pendant cette période 
de troubles et de guerres, sous le règne des empereurs qui gouvernaient 
un Empire rétréci de toute part à la suite des attaques répétées des Ger
mains, des Slaves, des Perses, des Arabes, et qui de ce fait avait perdu 
son caractère « universel». C'était l'Empire d'Orient dans le vrai sens 
du mot, où le latin avait justement cessé d'être la langue officielle de la 
chancellerie impériale, qui venait d'abandonner l'organisation romaine de 
l'administration des provinces et où les empereurs ayant pris le titre 
officiel de hasileus, faisaient une politique « orientale », tandis que les 
influences de rOrient s"accentuaient dans les différents dOlnaines de la 
civilisation byzantine; fEmpire orthodoxe qui, pour la première fois au 
VIlle siècle, introduisait des passages de la Bible dans la rédaction de ses 
lois (voy. l'Ecloga) et où les empereurs vouaient un culte officiel empressé 

1. Wroth, II, pl. XXXVIII, 15-17, 20-22, 24, 25; XXXIX, 3, 18, 20, 23 ; XLI, 1-5. 
Sur les deux types du Christ qui apparaissent sur ces revers, voy. notre p. 19 note 4. 

2. Ibid., pl. XLIX, 16-18. 
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aux reliques et aux icones miraculeuses, en faisant de la Sainte Croix, 
du Mandylion et d'une image de la Vierge comme des palladia de l'Em
pire. Un concile qu'un empereur avait réuni en 692, dans son palais, 
s'était montré hostile à la doctrine romaine et, en matière d'art, avait 
ordonné la représentation obligatoire du Christ, sous ses traits phy
siques; l'empereur qui avait pris l'initiative de ce concile, se déclarant 
servus Christi 1, s'empressa de suivre le nouveau canon, et fit graver sur 
ses monnaies cette icone de Jésus que nous venons de signaler. 

On voit ainsi que les quelques données relatives à l'évolution de l'art 
impérial au VIle et au début du VIlle siècle, dont nous disposons, se 
trouvent en accord parfait avec les tendances nouvelles de l'époque, 
illustrées en partie par des actes des empereurs contemporains: la dis
parition de la symbolique impériale romaine et la création des thènles 
chrétiens, dont l'un s'inspire d'une relique et l'autre applique une déci
sion d'un concile constantinopolitain, font partie d'un ensemble de faits 
caractéristiques de cette période. 

Il ne faut pas croire pourtant que dans un domaine aussi traditionaliste que 
l'art impérial on ait pu, même dans des circonstances aussi particulières, 
abandonner brusquelnent toutes les pratiques consacrées. En nUlnisma
tique du moins, une apparence de continuité a bien été observée. Ainsi, 
en adoptant la nouvelle inlage de la croix sur socle à enlmarchement 
qui se présente comme un symbole purement chrétien, et qui à ce titre 
précisément rompt enfin avec la tradition établie, les iconographes byzan
tins se sont pourtant efforcés de laisser apparaître un lien suffis31nment 
net qui rattacherait la formule nouvelle aux thèmes habituels des revers 
monétaires. En effet, ils encadrèrent la croix monumentale de la légende 
qui depuis plusieurs siècles acconlpagnait les différentes compositions 
triomphales des revers des nl0nnaies, romaines d'abord, _ byzantines 
ensuite, à savoir : Victoria Augusti ou Victoria Augustorum 2 ; -et, en 
procédant ainsi, ils faisaient accepter la nouvelle image de la croix 
comme un équivalent des compositions qu'elle renlplaçait. La croix 
monumentale sur emmarchement se prêtait, d'ailleurs, assez bien à ce 
genre d'adaptation, car étant attribuée à Constantin, elle pouvait être inter
prétée comme l'image du signe triomphal de la vision constantinienne. 
Des légendes COlnnle Deus adiuta Romanis 3 et surtout Èv 'tOUttp vfXt 4 

1. Ihid., p. 331, 333, etc. 
2. Ou bien ,encore: VICTOR TIBERIAVS (sic), dès les premiers exemples de ce 

type, sous Tibère II : Wroth, l, p. 1.06 et suiv., pl. XIII, 20, etc. 
3. Ibid., l, p. 106, pl. XIII, 20 (Héraclius) et autres: voy. ibid. l'index des légendes: 

Il, p. 666. 
4. Ibid., l, p. 196, pl. XXII, 2{) (IIéraclius) et autres: voy. ihid. l'index des 

légendes: II, p. 6i2. 
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qu'on lit à côté de cette image, sur plusieurs émissions du VIle siècle, ne 
laissen t subsister aucun do u te à cet égard 1. 

En faisant graver une image du Christ sur les revers de ses monnaies, 
Justinien II a certainement commis un acte plus révolutionnaire. l\tlais 
dans ce cas aussi le lien avec la tradition n'avait pas été entièrenlent 
rompu. C'est ce que nous prouve le choix qu'on a fait de la légpnde qui 
entoure la figure du Christ: IHS CRISTO[S] REX REGNANTIVM. Car en 
relevant la qualité de « roi des rois » de Jésus, Justinien II rattachait 
cette icone à l'idée centrale de l'iconographie impériale de l'époque chré
tienne, et établissait même un lien assez étroit avec celles des images des 
revers monétaires où la croix semblait remplacer la figur-e du Christ. 
Nous pensons notanlment aux croix sur les monnaies du Vile siècle, d'Hé
raclius et de Constant II, avec la légende déjà cit.ée de Deus adiula 
Romanis, et à celles, ~plus anciennes, où elle était encadrée des A et W 
apocalyptiques 2. 

L'époque des Iconoclastes, décisive à bien des égards pour le dévelop
pement ultérieur de l'art byzantin, se présente comme un prolongement 
de la précédente si l'on ne tient compte que des formes de son art impé
rial, comme nous essayerons de le montrer au chapitre suivant. Au con
traire, à ne considérer que les thèmes iconographiques et l'ilnportance 
qu'on senlble attribuer à l'art impérial pendant le règne des hasileis héré
tiques, on a l'impression que cet art entre dans une nouvelle phase de 
son évolution. 

On aurait pu croire a priori qu'un même mouvement d'hostilité vis-à
vis de l'imagerie à représentations humaines, devait. amener les empe
reurs iconoclastes à s'opposer à l'art figuré impérial, cornnle à l'icono
graphie ecclésiastique, et ceci d'autant plus que l'analogie des deux cycles 
de sujets semblait évidente. Dès le VIe siècle, des moines orientaux 
avaient déchiré un portrait d'empereur déposé dans leur couvent, sans 
donner à cet acte de vandalisme le caractère d'une manifestation contre 
la personne d'un sou verain déterminé 3. Ils auraient agi plutôt en enne
mis de toute ilnage avec figures, et une attitude analogue des empereurs 
iconoclastes ne leur aurait paru que naturelle. C'est ce qui explique, 

1. C'est au pied de la croix conslantinienne, d'autre part, que l'empereur se tenait 
pendant la célébration des triomphes, si la cérémonie avait lieu au Forum: De ceriTn., 
II, i 9, 609-6fO. 

2. Émissions d'argent de Maurice: croix sur trois marches entre A et W, dans une 
couronne de laurier: Wroth, l, pl. XVIII, i2, f3. 

3. Document cité au 2e Concile œcuménique de Constantinople, dans sa séance du 
2 mai 536. A la tête des destructeurs de l'image impériale se tenait un Oriental, Isaac 
le Perse: Mansi, VIII, 897-898. Cité dans Krus~, l. c., p. 50, note 1. 
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croyons-nous, cette note inexacte du chroniqueur Michel le Syrien 1, 

parlant du début d~.Ia Querelle des Images: « A cette époque, l'empe
reur des Romains, Léon, ordonna lui aussi, à l'exemple du roi des 
Taiyayê (des Arabes), d'arracher les images des parois, et il fit abattre 
les images qui étaient dans les églises et les maisons: celles des saints 
aussi bien que celles des empereurs et des alltre.~. » Écrivant loin de 
Byzance, Michel le Syrien attribuait aux basileis iconoclastes qui lui 
étaient sympathiques, des actes qu'il aurait commis lui-même, en bon 
chrétien sémite et monophysite qu'il était. 

N on moins hostiles aux images figurées, les évêques francs réunis au 
Concile de Francfort se rencontrent curieusement avec le chroniqueur 
syrien, en ce sens qu'eux aussi n'admettent pas plus les images impé
riales que les icones du Christ et des saints. « Quelle est cette fureur et 
cette démence, disent-ils, s'élevant contre les Iconoclastes, de présenter 
comme un modèle à suivre cette ridicule coutume d'adorer les images 
des empereurs dans les cités et sur les places publiques? » - « Quand on 
veut imiter quelqu'un, il faut imiter ceux qui font bien ... (or, les Icono
clastes veulent introduire dans l'Église les usages du forum et des 
tribunau x) 2 ». 

Mais telle n'était point l'opinion des empereurs de Constantinople. 
Car à Byzance, où la tradition impériale n~avait été inte"rrompue à aucun 
moment (à la différence de la Syrie ou de la Gaule), l'imagerie impériale 
conservait bien le caractère et le prestige d'une manifestation officielle 
du pouvoir suprême qui lui avaient été donnés à Rome; et aucun empe
reur de Byzance jusqU'à la conquête turque n'a eu l'idée de la supprimer, 
les hasileis iconoclastes pas plus que les autres; il semble même que, au 
contraire, ils aient favorisé le développement de l'art impérial et multi
plié leurs propres images. 

La numismatique iconoclaste nous en fournit la preuve. Tandis que 
l'image du Christ introduite par Justinien II, ne s'y retrouve plus, bien 
entendu, les portraits impériaux continuent à occuper les avers de toutes 
les émissions et apparaissent même quelquefois sur les revers monétaires 
(pl. XXVIII, 2; XXX, 5-6, 18-19) ~J, en se substituant à la crOIX monu-

1. Chronique de Michel le Syrien, éd. Chabot, II, p. 491. 
2. Lihri Carolini, 1. III, ch. XV (Migne, P. L., 98, col. 1142-46), trad. de l'abbé 

Beurlier (Les vestiges du culte des enlpereurs à Byzance et la Querelle de.~ Iconoclastes, 
dans Compte rendu du Congrès scient. internat. des catholiques, 1891, l, p. 176). 

3. Wroth, II, pl. XLII, 10,12,15,16,19-23; XLIII, 1,6-10,13,14,18,19 (Léon Ill), 
22,23; XLIV, 1-3,8-14,16-22; XLV, 1-4,6-8 (Constantin V); XLV, 16, 18,19 (Arta
vasde), 20, 21 ; XLVI, 1, 4 (Léon IV), 5, 6, 8, 9, 10 (Constantin IV et Irène qui con
servent cet usage des Iconoclas tes), etc. Tous les empereurs iconoclastes ont émis 
des monnaies de ce type. 
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mentale habituelle à cette ~poque. Et en même temps, certains types 
archaïques, oubliés au vue siècle, sont repris par les ateliers iconoclastes, 
comme par exemple, le laharum porté par le hasileus (pl. XXX, 21) f, 

la composition des deux elnpereurs corégnants siégeant sur un large 
trône commun (pl. XXX, 19) \ ou la Main Divine qui descend du ciel 
pour bénir les souverains (pl. XXX, 15) 3. La tendance archaïsante y 
va de pair avec le désir de varier les images impériales, tout en précisant 
par un détail suggestif là nuance que chaque type iconographique apporte 
aux portraits officiels'des enlpereurs. 

Mais, à en croire certains textes, l'intérêt que les enlpereurs icono;
doules témoignent pour leurs propres images ne s'arrête pas à la numis
matique. S'inspirant sans doute de l'exemple de Justinien, Constantin V 
fait représenter ses victoires sur les édifices publics de Constantinople 4. 

Lui qui persécute avec ardeur les icones du Christ et des saints et leurs 
adorateurs, fait ériger ses propres effigies monurnentales et oblige ses 
sujets à les adorer 5. D'après le patriarche Nicéphore, son ennemi déclaré, 
le culte des irnages impériales exigé par Constantin V aurait dépassé la 
vénération traditionnelle 6 qu'admettaient sans protestation les Icono
doules 7. Et il est certain, en tout cas, que ces statues que l'empereur se 
fait élever à Byzance renouvellent - comme les ilnages monétaires et les 
scènes des victoires sur les murs des édifices constantinopolitains - une 
orme typique de l'art impérial de la première période. Nous apprenons, 

enfin, que les Iconoclastes « conservaient avec honneur» ,et «( embellis
saient » les images de « courses de chevaux, de chasses, de spectacles et 
de jeux de l'I-lippodrome », - sujets qui font partie du cycle impérial 
traditionnel 8. 

1. Ibid., XLIX, 1-3 (Théophile). 
2. Ibid., XLIV, 11 (Const. V); XLV, 21 et XLVI, 1, 4 (Léon IV). 
3. Ihid., XLV, 5 (Const. V). 
4. Mansi, XII, 354 (Actes du Concile de 787). Cf. A. Lombard, Constantin V, empe

reur des Romains, Paris, 1902, p. 101. 
5. Patr. Nicéphore, Antirrh., dans Migne, P. G., 100, col. 276, 512-13, 561. 

D'après cet auteur (col. 276), les statues de Constantin V remplacèrent des effigies 
du Christ. Cf. Lombard, l. c., p. 1nl. 

6. En comparant Constantin V à Nabuchodonosor, Nicéphore reprend un rappro
chement qu'on n'avait plus appliqué aux empereurs depuis Constantin: Migne, P. G., 
100, col. 276, 561. Ailleurs (512-13), comparaison avec Jéroboam. Sur le thème de 
Nabuchodonosor obligeant d'adorer ses statues, en tant qu'allusion à la vénéra
tion des empereurs romains païens, voy. E. Becker, Protest gegen den Kaiserkult, 
etc., dans ROln. Quartalschri{t, supp. 19, 1913. A. Alfôldi, dans Rom. jfitt., 49, 1934, 
p.75. 

7. Cf. parmi les contemporains, le même patr. Nicéphore, Antirrh. III, dans 
~Iigne, p. G., 100, col. 485. Saint Jean Damascène, De imag. III, ~ligne, P. G., 94, 
col. 1357. Theodore Stoudite, Antirrh. III, dans ~Iigne, P. G., 99, col. 421. 

8. Vila s. Stephani Junioris, dans Migne, P. G. , 100, col. f f f3. 
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Sur quelques-unes des monnaies de Constantin V et d'autres Icono
clastes, nous l'avons vu, les portraits impériaux se reproduisent sur les 
revers où ils occupent ainsi la place réservée ordinairement au symbole 
chrétien de la croix. Par une substitution analogue, selon nous, ]e même 
empereur a fait représenter une scène d'Hippodrome sur les murs ou les 
voûtes du Milion, en remplacement d'une série d'iInages des Conciles 
œcuméniques préalablement détrui~es sur son ordre 1. Nous croyons, en 
effet, que ces deux exemples sont comparables et ont pu être inspirés par 
les mêmes idées, car sur le Milion, comme sur les monnaies, les inlages 
supprimées avaient un caractère chrétien nettement exprimé, tandis que 
les compositions qu'on mettait à leur place ne se rattachent, dans les 
deux cas, qu'au cycle impérial; on se rappelle, en effet, que les scènes 
d'Hippodrome corn ptent parmi les thèmes symboliques de la victoire 
impériale 2. 

Certes, toutes les images des courses à l'Hippodrome ne faisaient pas 
partie de l'imagerie impériale, lnais nous sommes ici en présence d'une 
comulande de hasileus, et l'enlplacement de la peinture de Constantin V 
nous invite à la considérer comme une (l~uvre de l'art officiel 3. Après les 
transfornlations de Constantin V, ce n'est plus le credo des empereurs 
orthodoxes, mais la Victoire impériale - à la manière romaine - que 
proclamait l'image du Milion. 

l~n dehors des monnaies, aucun 1110nument daté ne peut être invoqué 
pour soutenir cette hypothèse qui concerne un monument détruit. Nous 
pourrions toutefois rappeler trois œuvres conservées que nous attribuons 
- elles-mêmes ou leurs prototypes - à l'é.poque iconoclaste. C'est le 
tissu de ~1ozac avec ses scènes de chasse impériale (pl. IX, 1) , c'est un 
autre tissu, au Victoria-et-Albert Museum, orné d'un fragment d'une 
image du hasileus-aurige (Théophile?) (pl. IX, 2), et c'est enfin le 
coffret en ivoire de la cathédrale de Troyes (pl. X, fig. 1 et 2), dont les 
reliefs - chasses impériales et conquête d'une ville par l'empereur -
s'inspirent, croyons-nous, de modèles de l'époque iconoclaste 4. 

En favorisant l'imagerie jmpéri~le, les hasileis iconoclastes ne pou
vaient poursuivre qu'un liut, celui d'affirmer leur puissance, et si nos 
conjectures sont valables, affichaient même parfois la supériorité de ce 
pouvoir vis-à-vis de l'Église (portraits inlpériaux sur les revers des nl0n-

1. Ibid., col. f172. 
2. Voy. supra p. 62 et suive Cf. dans Nicéphore (Antirrh., ~figne, 100, col. 276) 

l'itnage du Christ remplacée par celle de l'empereur Constantin V : ~tO o~ X~t ~tx6"twç 
( 'X ...." ~ "l' ,~", "'ll' II ' o 't'1}V ptO'"totJ €txovœ xœ"tœt"cxAwv, 't1}V oE OtX~t'Xv xœl œv't'tvE"tO'1 œ'/'t't1:œpœ'ttvEtç ••• 

3. Voy. supra, p. 90. 
4. Sur ces trois monuments voy. p. 50, 59-6i, 63. 



-=,',T:·-.-..... 

170 L'EMPEREUR DANS L'ART BYZANTIN 

naies; scène d'Hippodrome au Milion). Or, une pareille tendance chez 
les plus grands parmi les enlpereurs iconoclastes, comme Constantin V 
et Théophile, ne serait pas pour nous surprendre, car elle ne ferait qu'il
lustrer leurs aspirations à l'autocratie et mêmè à une sorte de « césaro
papisme », et leur conception du pouvoir impérial, inspirée par l'exemple 
des grands enlpereurs de la première période byzantine 1. Et, à ce titre, 
il est tout à fait curieux que l'art impérial iconoclaste - nous venons de 
le voir ~ ai t fait réapparaître plusieurs thèmes iconographique~ des IV e-

Vle siècles. 
C'est au nombre de ces derniers qu'on devrait peut-être joindre la 

croix « constantinienne » qui, nous l'avons vu 2, a joui d'une faveur évi
dente auprès des empereurs iconoclastes (monnaies) et des Iconoclastes 
en général 3, à l'étonnement des Orthodoxes qui, constatant ce culte de 
la croix, croyaient relever une contradiction entre la doctrine et les pra
tiques religieuses de-leurs adversaires 4. Or, il est bien possible que la 
faveur accordée par les Iconoclastes à la croix s'explique précisément 
par l'attitude des empereurs hérétiques vis-à-vis de l'i"magerie impériale. 
Les inscriptions qui accompagnent les iInages de la croix de l'époque 
iconoclaste, sur les monnaies comIne sur les fresques (Ihsus Xristus nica 5 ; 

Victoria Augusti 6; « signe de .saint Constantin 7 »), nous 1110ntrent bien 
qu'on y voyait surtout le signe triomphal constantinien, c'est-à-dire un 
thème consacré de l'art ilnpérial. N'est-ce pas, par conséquent, parce 
que cette croix figurait symboliquement la victoire impérj,ale qu'un Cons
tantin V en aurait toléré la représentation, tandis qu'il supprimait toute 
l'iconographie chrétienne? Étant donné l'influence décisive que' la direc
tion des empereurs a eue dans toutes les manifestations de l'Iconoclasme, 
cette hypothèse, croyons-nous, mérite quelque attention. Ajoutons, dès 
maintenant, que nous Ile voulons pas dire par là que les hasileis Icono
clastes aient fait « renaître » le motif de la croix constantinienne triom
phale : au VIle siècle déjà, nous l'avons vu, des images analogues jouis-

t. G. Ostrogorsky, Les rapports entre l'Église et l'État ft Byzance (en russe, résumé 
allelnand), Sent. Rond., IV, 193i, p. 125. A. Vasiliev, Histoire de l'el11pire byzantin, 
l, p. 342. 

2. Voy. supra, p.34 et suive 
3. G. Millet, Les Iconoclastes et la Croix, à propos d'une inscription de Cappadoce, 

B.C.ll., XXXIV, i9fO, p. 96 etsuiv. Cf. L. Bréhier, La Querelle des l,nages, Paris, 
-1904. Cf. G. de Jerphanion, Les églises rupestres de Cappc1,doce, l, p. 583 (chapelle de 
Zilvé) : image de la croix accompagnée d'une longue inscription qui énumère les 
titres de la croix (sorte de litanie). 

4. Cf. Photios, Quaestio CCV, Migne, P. G., fOf, col. 949. 
5. Wroth, II, p. 42f (Théophile). 
6. Ibid., p. 365-368,370, etc. (Léon Ill), 387, 388 (Constantin V). 
7. Fresque à Sinnasos en Cappadoce, citée par G. Millet, dans B. C .H., XXXIV, 

f9tO, p. 96 et suiv. 
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saient d'une grande faveur. Ce qui est intéressant, dans le cas de la croix 
« iconoclaste », ce n'est ni sa forme, ni l'usage iconographique qu'on en 
a fait, ni même le sens qu'on a donné à ses représentations, mais sa pré
sence même, le fait qu'elle ait été adoptée et même adorée par les Icono
clastes. 

Quoi qu'il en soit, d'ailleurs, de la place que la « croix constantinienne » 

a pu occuper dans l'art impérial des Iconoclastes, la restauration de cer
tains thèn~es archaïques y est manifeste '1. IJe fait serait difficile à conl
prendre si, ne considérant que la doctrine religieuse des basileis Icono
clastes, on voulait expliquer le mouveinent à la tête duquel ils s'étaient 
mis, par le seul apport d'idées orientales 2. Au contraire, en reconnais
sant dans l'activité de ces empereurs comme un retour volontaire - ou 
du moins un essai de retour - à l'autocratie d'un Constant.in ou d'un 
Justinien et notamment à leur politique souveraine en matière de foi, on 
comprend beaucoup mieux que les mêmes hasileis aient songé à faire 
a ppel aux vieux thèmes symboliques de l'art irnpérial de la période 
anCIenne. 

C'est là, d'ailleurs, le fait qui intéresse le plus l'histoire de l'art, dans 
l'activité .des empereurs iconoclastes. Nous savons, il est vrai, que par 
ailleurs ils ont fait déployer sur les murs des églises des ensembles déco
ratifs aniconiques, où abondaient les images de plantes et d'animaux. 
Mais faute d'œuvres conservées, il ne nous est guère possible de reconsti
tuer ces peintures, dont les sujets - tels qu'ils sont présentés par les 
textes contemporains 3 - auraient pu aussi bien appartenir à une déco
ration de style hellénistique qu'à une œuvre ornementale dïnspiration 
persane ou arabe. Et surtout rien ne nous prouve que ces œuvres, COOl-' 

mandées par les Iconoclastes, aient présenté quelque originalité, les 
motifs de décoration analogues ayant tenu une place considérable dans la 
décoration des églises, depuis le IVe jusqu'au VIle siècle~ De sorte que -' 
dans le domaine de la décoration zoomorphique et florale - la seule 
particularité des œuvres iconoclastes a pu consister dans le fait qu'elle s'y 
étendait sur toutes les surfaces disponibles, sans laisser de place aux 
images à figures. D"ailleurs, une phrase souvent citée de la Vila S .. Sle
phani junioris nous dit clairement que les Iconoclastes favorisaient un 

1. Voy. supra, p. 168. 
2. Voy. les arguments de la thèse « orientale », dans Vasiliev, l. c., l, p. 336 et 

suiv. 
3. Ces textes sont d'ailleurs très peu nOlnbreux : l~ila S. Slephani Jllllioris (~Iigne, 

J). G.,100, col. 11J3, 1120). Cf. Theophan. contin., Migne, P. G.,109, col. 157. Cf. 
Bréhier, La querelle des inlages, 1904, p. 46 ; L'art hyzantin, 1927, p. 40-4f. Dalton, 
Byz. Art and Archeol., 1911, p. 26f; East christian Art, i 925, p. 45, 215, 233, etc. 
Diehl, Manuel 2, l, p. 365-366. 
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art qui était représenté par des monunlents antérieurs : quand les Ico
noclastes voyaient .figurés quelque part « des arbres, des oiseaux, des 
animaux et surtout ces scènes sataniques, courses de chevaux, chasses, 
spectacles et jeux de l'Hippodronle, ils les conservaient avec honneur et 
les emhellissaient encore 1 ». 

La « Victoire de l'Orthodoxie », en 843, qui amena la renaissance de 
l'iconographie chrétienne, eut une influence aussi décisive sur l'évolution 
de l' art impérial. 

Les empereurs iconodoules des Ixe-xne siècles conservèrent, dans toute 
son ampleur, le cycle des thèmes traditionnels rétabli par les hasileis 
hérétiques de l'époque antérieure, et sous les Macédoniens, les Com
nènes et les Anges on continua à reproduire ses différents sujets, comme 
par exemple, l'im~ge du souverain tenant le laharun~ constantinien 'l 
(pl. XXX, 17), la" composition de l'empereur bénie par une Main Divine 3 

(pl. XXIX, 6), le thème des deux hasileis corégnants siégeant sur un large 
trône conlmun 4 et ceux de l'empereur à cheval j, de l' Hippodrome 6 et de 
la chasse impériale 7. 

Mais en adoptant toute cette iconographie, que les Iconoclastes avaient 
héritée de,.leurs adversaires, ils firent participer l'art impérial à la flo
raison des arts qui marque ce (C deuxième âge d'or» de la civilisation 
byzantine. Des œuvres de grande envergure sont entreprises par les 
empereurs de celte époque: Basile 1er, s'inspirant peut-être des mosaïques 

f. Migne, P. G., 100, col. f 1 f 9 : Et oÈ ~v 04VOPŒ, ~ 8PVEŒ, ~ ~WŒ èt.ÀOyŒ, P.ŒÀtlj-rŒ o~ -rx 
~ • t ""1' .J. n' 't ~,,. fI.... ...." 
~Œ-raYtXŒ t1t7:0AŒO'tŒ, XUV,(ytŒ, VSŒtpa X~ t trw7:00pOp.tC( C(Ytcr-r0P1JtJ.EVŒ, 'tau'tŒ 'tqJ.'f}ttXW; €V~7:0P.EVét'J 

X(Xl €xÀ(Xp.1tpUV€cr6Œt. Certaines de ces peintures pouvaient évidemment être d'une 
époque sensiblement plus ancienne. ~lais nôus savons, par les nOlnbreux plats et 
vases d'argent que M. Matzulevitsch a pu dater avec sûreté du vue siècle, qu'à cette 
époque, qui précède immédiatement la période iconoclaste, l'art byzantin savait 
reproduire des images mythologiques de l'Antiquité avec une rare compréhension 
des modèles dont il se servait: L. ~latzulevitsch, Die hyz. Antike, Berlin, f 929, 
passim. Nous voyons, d'autre part, que les rares décorations de l'époque iconoclaste 
qui nous sont conservées, en Cappadoce (il s'agit évidemment d'un pays éloigné de 
Constantinople), n'offrent, à côté d'images de la croix, que des motifs géométriques, 
accolllpagnés de nombreuses inscriptions liturgiques. On n'y trouve aucune trace de 
la décoration hellénistique. Voy. de J erphanion, Les ég-lises rupestres de la Cappa
doce, 1,. p. 94,198,243,258-9,294. 

2. Wroth, II, pl. XLIX, f7, f8 (~lichel Ill); pl. L, f6-f8 (Basile 1er), etc., et sur 
divers monuments en dehors de la numismatique, par ex. sur le tissu de Bamberg 
(pl. VII, f). 

3. Ihid.,pl. LIV, fO, 12 (Jean Tzimiscès); pl. LXVI,f2; pl. LXVII, 1-4 (Jean II 
Comnène). 

4. Ibid., II, pl.' L, f6, f8 ; pl. LI, f2, f4, 15 (Rasile 1er et Léon VI). 
5. \T oy. supra, p. 51 et suive 

) 6. Voy. supra, p. if et suive 
7. Voy. supra, p. 60 et suive 
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palatines de .Justinien, décore son nouveau palais du I(énourgion de 
conlpositions monumentales qui sont appelées à éterniser sa piété, ses 
victoires et sa gloire f ; les Comnènes étalent au palais des Blach~rnes 
des cycles de Inosaïques qui célèbrent leurs hauts faits 2. Un renouveau 
des arts somptuaires, d'autre part, permet de multiplier les images 
impériales (portraits et cOlnpositions) sur les objets en ivoire et en 
argent repoussé, sur les émaux, dans les manuscrits illustrés et sur les 
murs des églises. [)e sorte que, sinon par la variété des sujets, du moins 
par le nombre des monuments, par la variété des techniques et 1:1 qualité 
esthétique de ses œuvres, l'époque qui va du lXe au XIIe siècle prend une 
importance considérable dans l'histoire de l'art impérial. 

Mais on lui doit surtout une innovation qui contribua pour une bonne 
part à ce succès de l'imagerie impériale. On voit, en passant en revue 
ces œuvres des lxe-xne siècles, que la plupart d~,entres elles sont étroi
tement liées à des monuments de l'art ecclésiastique : les mosaïques se 
trouvent presque toujours dans les églises, les miniatures décorent des 
manuscrits religieux, les élnaux sont fixés sur des reliquaires et des 
cadres d'icones, etc. On pourrait évidemment nommer des exceptions 
dans chacune de ces catégories, et rappeler, d'autre part, des œuvres 
antérieures où les images impériales se trouvent déjà rattachées à des 
monuments ecclésiastiques. Mais, à partir du lXe siècle, ce rapproche
ment devient vraiment caractéristique, et il nous annonce une orienta
tion nouvelle de tout l'art impérial qui, dirait-on, vient se réfugier auprès 
de l'art de l'Église. 

L'étude de l'iconographie confirme entièrement cette prenlière impres
sion. La majorité écrasante des images impériales de cette époque 
traitent les thèmes que, sur notre tableau, nous avions placés dans la 
deuxième colonne, celle des représentations de l~ «( empereur devant le 
Christ ». Nous savons d'éjà que, de formation plus récente que les autres 
sujets et composés sur leur exemple, les thèmes de cette catégorie 
Il 'étaient que rarement traités aux époques antérieures. Leur succès, après 
la Crise Iconoclaste, est par conséquent assez significatif en lui-même, 
et témoigne d'un changement de goût et d'idées relnarquable. ~Iais cette 
originalité de l'art impérial « post-iconoclaste » se manifeste surtout 
dans le parti qu'il prend d'introduire des figures du Christ, de la Vierge 
et des saints, dans des compositions « impériales » où, auparavant, l'élé-
nlent chrétien se limitait aux images de la croix, du monogramnle ou du 
labarunl. On se souvient, en effet, que même les images de la Prière de 
l'empereur ou de son OfFrande, dans l'art de l'époque ancienne, ne lais-

f. Voy. supra" p. 36, 40, 56, 83-84, fOO. 
2. Voy. supra, p. 56, 84. 
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saient point apparaître la figure du Christ ou d'un saint: la statue de 
Justin agenouillé ne figurait que cet empereur; la double Offrande de 
Justinien et de Théodora, à Saint-Vital, occupe deux panneaux spéciaux, 
séparés par un cadre des images chrétiennes environnantes. On semble 
avoir évité systématiquement la fu.sion de l'iconographie impériale et de 
l'iconographie chrétienne, et lorsque - dans les Couronnements impé
riaux des IVe et ve siècles - l'intervention divine se trouve directenlent 
indiquée, on recourt à la formule aniconique de la Main de Dieu sortant 
d'un seglnent du ciel, tandis que 1 \art ecclésiastique de la même époque 

FIG. 9. - !\iO~NAIE DE THÉODORE 

(c EMPEREUR )) DE SALONIQUE (AGRANDIE). 

abonde en images du Christ sous ses 
traits physiques. 

Certes, nous ne croyons pas que la 
formule nouvelle - celle qui rapproche 
'dans une même conlposition des figures 
d'enlpereurs et de saints - n'ait été 
créée qu'après 843. Des essais du nlême 
genre avaient été faits dès a vant la Crise 
des Icones (il suffit de rappeler les com
positions tissées ou brodées sur les voiles 
de Sainte-Sophie, avec leurs images de 
Justinien et Théodora bénis par le 
Christ et la Vierge; ou bien les mon-

naies de Justinien II qui rapprochent, sur les deux' faces, une image 
du Christ et un portrait du hasileus). Mais de pareilles images semblent 
avoir été isolées et nullement typiques, à l'époque « pré-iconoclaste» ; 
elles dominent, au contraire, dans l'art jmpérial à partir du IXe siècle, où 
toutes les « Prières» du souverain, toutes ses « Offrandes », tous les 
« Couronnements » donnent lieu à la représentation du Christ ou de la 
Vierge (parfois aussi d'un saint) à qui s'adressent les hasileis ou qui leur 
tendent la couronne. On reprend même le sujet antique de la Tyché d'une 
ville présentant à l'empereur le modèle d'un édifice 1, nIais on confie 
cet acte à un saint, protecteur de la ville (fig. 9) '2. Ainsi, tandis que 
les thèmes ne changent guère, l'interprétation iconographique subit une 
modification considérable. 

Il n'est guère difficile d'en distinguer la cause. L'essor que le culte des 
icones avait pris après la défaite des Iconoclastes et l'expansion de l'ico-

1.. Voy. supra, p. 57,1.53-1.54. 
2. Revers de certaine5 émissions de Théodore Ange Comnène Doucas, « empe

reur» de Salonique (1.222-1230) : Gerasimov, dans Izvestia de l'Jnst. Arch. Bulg., 
VIII, 1935, p. 344, et surtout J. Petrovitch, dans Nunûsnlatitchar, 2,1.935 (Belgrade), 
p. 30-31. Cf. Hugh Goodacre, A Handhook of the Coinage of Byz. Empire, III, 
Londres, 1933,p. 306. 
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nographie religieuse qui le suivit, favorisèrent à n'en pas douter la 
multiplication des figures de saints sur les compositions impériales. A 
cette époque de luttes pour et contre les icones, Oll l'orthodoxie se recon
naissait avant tout à l'iconolatrie, on pouvait, en outre, chercher l'occa
sion de nl0ntrer l'empereur en face d'une imag'e du Christ ou de la Vierge: 
en pénétrant dans l'art impérial, l'iconographie ecclésiastique pouvait 
ainsi servir à démontrer la foi orthodoxe des souverains. Mais la cause 
profonde de cette offensive de l'art religieux qui, s'infiltrant dans l'art 
impérial, le privait de son autonomie traditionnelle à Byzance, de même 
que la raison principale du changement d'orientation de cet art qui -
essentiellement triomphal jusque-là - se proposait dorénavant de célé
brer surtout la piété des enlpereurs, doivent être cherchées dans l'ascen
dant que l'Église constantinopolitaine, victorieuse en 843, avait pris sur 
toutes les manifestations de la civilisation et de la vie byzantine, sans 
épargner la base de tout l'art Ïlnpérial, à savoir la doctrine du pouvoir 
suprême dans l'Eolpire. 

En effet, préparée par l' œuvre de théologiens orthodoxes des vue et 
VJlIe siècles, mûrie au cours des persécutions iconoclastes, c'est au 
IX e siècle, après la fin de la crise, que se cristallisa et fut officiellement 
fixée dans le fanleux recueil de lois de l"Épanagogé, la doctrine déjà 
médiévale concernant les rapports des pouvoirs supérieurs de rÉtat et 
de l'Église. rrandis que la théorie ancienne - et antique - (que les Ico
noclastes avaient été les derniers parmi les hasileis à vouloir soutenir), 
reconnaissait à renlpereur le droit et le devoir de réunir les fonctions 
« . de roi et d'évêque », et de présider ainsi, par droit de sacerdoce, aux 
affaires de l'Église, l'Ép anagogé ne connaît plus cette fusion en une seule 
personne des deux aspects du pouvoir suprême : comme un homme, la 
société hUlnaine lui paraît composée d'organes et de menlbres différents, 
dont les plus importants sont l'empereur et le patriarche; c'est la con
corde et la « symphonie ) en toute chose de ces deux pouvoirs également 
indispensables qui seules peuvent assurer le bonheur des hommes. 

Cette théorie dyarchique, que reprennent aux xe, XIe et xne siècles, non 
seulement les écrivains sortis des rangs du clergé, mais les empereurs 
eux-mêmes, dans leurs discours et leurs novelles f, n'a certes pas tou-

1. Epanagogé, titres II (l'empereur) et III (le patriarche), éd. Zacharie v. Lingen
thal, dans Collectio lihrorun~jurisgraeco-romani ineditoruTn. Leipzig, 1.852; Jus graeco
romanunl., pars IV. Leipzig, 1.865 (titre l, de l'empereur; titre II, du patriarche). Cf. 
G. Vernadskij, Les doctrines hyzantines concernant le pouvoir de l'empereur et du 
patriarche, dans Recueil d'éludes dédiées à la ,némoire de N. P. Kondakov. Prague, 
1.926, p. 149 et suive - Sur les écrits qui préparent la doctrine de l'Epanagogé, voy. 
Ostrogorski, dans Sentine ]{ondakov., IV, 1931., p. 124 et suiv., 1.28-1.29. - Plus 
tard, on retrouve des idées analogues chez Jean Tzimiscès (Léon le Diacre, p. 1.0i 



", . ':;' ~ .. t...::' ,', ';;-. 

176 L'EMPEREUR DANS L'ART BYZANTIN 

jours été mise en pratique, le pouvoir civil ayant de fait généralement 
dOlniné le pouvoir spirituel (on a même vu des théoriciens, comme Balsa
mon et Démétrios Chonlatianos, défendre la doctrine traditionnelle de la 
suprématie du pouvoir du hasileus). Mais l'influence de la doctrine dyar
chique se laisse reconnaître néanmoins, depuis le IX e siècle, et c'est la 
« symphonie» des deux pouvoirs qu'elle préconisait, la concorde et la 
coopération de l'empereur et du patriarche, que semble refléter l'icono
graphie officielle 1, qui jusque-là n'avait guère célébré que le pouvoir uni
versel de l'empereur. 

En effet, c'est seulement dans l'art post-iconoclaste qu'on voit appa
raître la composition abstraite du « Tabernacle du Témoignage », avec 
les figures de Moïse et d'Aaron symbolisant respectivement le hasilells et 
le patriarche. Tandis que les deux chefs du Peuple Elu encensent symé
triquement le Tabernacle - il Y a là peut-être une allusion à un rite 
byzantin, le hasileus ayant été admis à encenser l'autel de Sainte-Sophie, 
aux côtés du patriarche - les représentants des douze tribus d'Israël font 
l'offrande de ,rases d'or, et s'apprêtent à les déposer devant le Tabernacle i. 
L'ordonnance de la scène, conlme sa symbolique, fait penser à une influence 
des compositions impériales. Mais nous apprenons, en outre, par Jean 
d'Euchaïta (Xie siècle) que l'empereur et le patriarche étaient parfois 
représentés ensemble, dans des tableaux où ils figuraient sous leurs 
propres traits, l'un en tant que « seigneur des corps des hommes» et l'autre 
comnle « le berger élu de leurs âmes» ; le Christ, « auteur de leurs pou
voirs », les bénissait probablement, sur ces images 3. Enfin, on pourrait 
reconnaître un reflet de la doctrine nouvelle dans la création du type du 
Couronnement du hasileus qui apparaît sous Basile 1er et revient fréquem
ment sur les monuments des xe et Xie siècles (y compris des œuvres aussi 
officielles que les monnaies~). Il est assez frappant, en effet, que les plus 
anciennes de ces images soient exactenlent .contemporaines des premiers 
règnes qui n'avaient pris le carac.tère de la légalité qu'après avoir été 

et suiv.) et dans plusieurs novelles des empereurs des XIa et XIIe siècles, etc. (citées 
par Ostrogorski, l. c., p. 129) .. - Cf. l'opinion contraire de plusieurs historiens alle
mands qui n'attribuent à l'Epanagogé et à sa doctrine dyarchique qu'une importance 
très limitée: 1-1. F. Schmidt, dans Zeit. der Sat,igny-Sli(tung, XII, 1926, p. 530 et suiv. ; 
F. Dôlger, dans Actes du IVe Congrès Intern. des études hy-z., Sofia, 1934, p. 58, 
note 2 ; Byz. Zeit., 31, i 931, p. 449 et suiv. 

i. Il est évident qu'à cette époque, comme toujours, l'iconographie officielle ne 
reflète que l'état des choses ({ idéal» et en quelque sorte théorique qui pouvait sou
vent ne pas correspondre à la réalité. 

2. Nicolas M. Belaev, dans Mélanges Th. Ouspenski, l, 2, 1930, p. 320-321, 
pl. XLVI. 

3. Migne, P. G., 120, col. 1 iS3. Ce texte m'a été aimablement communiqué par 
M. Frolov. 

4. Voy. supra, p. i16. 
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solennellenlent consacrés par l'Église t. Elles nous amènent à l'époque où 
le rôle de l'Église et notamment du patriarche, devient essentiel, dans le 
rite du couronnelnent, où le basileus est tenu à remettre au chef de l'Église, 
avant l'opél'ation, une promesse écrite de défendre l'Orthodoxie 2. Et 
si, dans les compositions du Couronnement, qui gardent le caractère 
abstrait de toute l'imagerie impériale, le patriarche n'apparaît point (sauf 
dans les nliniatures narratives des Chroniques (pl. XXVII, 2) qui 
ne nous oocupent pas ici), la consécration de l'Église y est représentée 
par la bénédiction du Christ ou de la Vierge (ou exceptionnellement d'un 
saint), bénédiction qui, dans la pratique, était transmise à la « royauté» 
du basileus grâce au concours du ( sacerdoce» du patriarche. 

De même, les scènes de la piété chrétienne du souverain, ses « Prières» 
et ses « Offrandes » accueillies par Jésus et la Vierge, se 111ultiplient peut
être à la faveur de l'esprit nouveau que reflète l'Epanagogé : étant séparé 
du « sacerdoce », l'empereur n'a vis-à-vis de l'Église et de la foi que 
des devoirs de fidélité et de piété. Certes, ces sentiments ont été obli- . 
gatoires pour tous les empereurs chrétiens depuis le IVe siècle 3, et on ne 
manqua pas de les rappeler par des sculptures et des tableaux, mais c'est 
seulement l'ambiance de l'époque post-iconoclaste qui a fait des scènes 
de la piété de l' enlpereur l'une des catégories les plus importantes de l'ico
nographie officielle. 

La Victoire de l'Orthodoxie apporta donc à l'art impérial simultanément 
une multiplication des œuvres et la perte de son autonomie, et c'est 
évidemment au prix de cette indépendance qui disparaît, que l'art impé
rial a vu augmenter son succès. Car, grâce à la fusion avec l'iconographie 
chrétienne, il retrouve enfin sa place normale dans un système religieux 
contelnporain, dont l'iconographie officielle traditionnelle le tenait éloigné 
depuis des siècles. Le IX e siècle ne fit que réaliser une réforme dont la 
nécessité, nous l'avons vu, se fit sentir dès le début de l'Empire chrétien 
et qui avai~ amené aussi bien la décadence de l'art impérial au vue siècle 
que les essais timides et partiels de « conversion », faits au cours de 
l'époque pré-iconoclaste. 

Les empereurs Paléologues semblent avoir tenu au maintien de la tra
dition antique de l'art impérial qui, dans l'Empire bientôt limité à la capi
tale et à sa « gl"ande banlieue», rappelait la continuité d'une tradition 

i. Voy. Schlumberger, l'Épopée hyza.ntine, l, p. 13. Ostrogorski, dans Se1nin. 
Konda/,ov., IV, 1934, p. i3i. 

2. W. Sickel, dans Byz. Zeit., 7, i898, p. 524, 5407 : au IXe siècle, la promesse 
orale au patriarche est remplacée par la signature d'une sorte de credo officiel par 
le hasileus qui le rem~t au cheC de l'Église. Les conclusions que Sickel tire de ce 
fait justement observé nous paraissent inacceptables. 

3. Voy. p. i53. 
A. GRADAR. L'empereul' dans l'art byzantin. 12 
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millénaire. Il est même possible que ces hasileis qui se tournaient volon
tiers vers le lointain passé, aient tenté de faire revivre certains aspects 
archaïques de cet art. On voit ainsi Michel VIII commander un groupe de 
bronze qui le figurait présentant un modèle de sa capitale à l'archange 
Michel f : même si cet exenlple de sculpture monulnentale devait être isolé 
(et nous l"ignorons) 2, il mérite d'être retenu comme un cas curieux de retour 
à une technique qui semblait définitivement abandonnée. Un autre usage 
ancien, celui de fixer des portraits des souverains sur les vêtements de 
parade des dignitaires, prend une extension particulière au XIVe siècle: 
les hauts fonctionnaires de la cour en portent même deux à la fois (mais 
de types iconographiques différents), l'un sur la poitrine, l'autre sur le 
dos 3. Le thème antique de l' em pereur ca valier figure parmi les images 
impériales de ces « uniformes» et réapparaît, en outre, sous Manuel II, 
dans la numismatiq:ue byzantine 4, d'où il avait été exclu à la fin du 
V]e siècle. Bref, on a l'impression qu'une vague d'archaïsme traverse 
1'art officiel de l'époque des Paléologues, parallèle au courant de la 
« renaissance hellénistique» qui caractérise l'art religieux contemporain, 
et inspirées l'une comme l'autre par le même goût antiquisant. 

Mais il est probable que la décadence catastrophique de toutes les 
techniques des arts somptuaires et même la disparition de quelques-unes 
d'entre elles, ont singulièrement limité le chanlp d'application de l'ico
nographie impériale de cette dernière époque byzantine. Et nous igno
rons si, dans le domaine où l'art religieux des Paléologues réalisa ses 
meilleures œuvres, à savoir dans la peinture, l'art impérial trouva l'oc
casion de se manifester d'une manière aussi suivie et aussi brillante. 
Les mosaïques et les fresques impériales de l'époque des Paléologues ont 
toutes disparu sans laisser de traces. On peut espérer cependant que 
les travaux en cours, à l'intérieur de Sainte-Sophie de Constantinople, 
feront apparaître prochainelnent un portrait en mosaïque de Jean Paléo
logue, fixé sur l'arc qui précède l'abside de la Grande Église: La seule 
chose qu'on puisse reconnaître, c'est que les images de la Pie tas Augusta, 
sous la forme traditionnelle des compositions de l'Offrande ou du Couron
nement des empereurs, ont dû tenir une place aussi prépondérante que 
sous les Macédoniens et les Comnènes. La preuve nous en est fournie 
par les monuments balkaniques des XIIIe, XIVe, xve et XVIe siècles, grecs, 

1. Voy. supra, p. 111. 
2. Cf. un groupe analogue dans la numismatique de cet empereur. Wroth, II, 

pl. LXXIV, 1-4 (Michel VIII à genoux présenté par l'archange Michel au Christ trô
nant qui le couronne). 

3. Voy. supra, p. 6, 22-23,25. 
4. Wroth, II, pl. LXXVII, 3. 
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bulgares, serbes et. roumains 1, où l'iconographie princière qui imite des 
prototypes de l'art impérial byzantin, n ~est guère représentée que par des 
scènes de l'Offrande et du Couronnement, avec des figures du Christ, de 
la Vierge, des saints et des anges encadrant les images des souverains. 
L'époque des Paléologues maintient ainsi la fusion de l'iconographie chré
tienne et de l'iconographie impériale. 

1. Voy. supra, p.l02, 111,120 . 
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CHAPITRE III 

L'IMAGERIE IMPÉRIALE 
DANS L'HISTOIRE DES ARr-rS B·YZANTINS 

L'histoire millénaire de l'art religieux à Byzance présente une certaine 
alternance de hauts' et de bas, d'époques de production plus intense et • 
de périodes stériles. On a peut-être abusé des expressions de « floraison» 
et surtout d' « âge d'or» et de « renaissance», 'en parlant des unes, et 
de « décadence » en désignant les autres. Il est possible aussi que cer
taines périodes ne nous semblent stériles que parce que leurs Inonuments 
ont subi une destruction massive (c'est le cas, semble-t-il, de la peinture 
religieuse du VIle siècle). Mais il reste vrai, dans l'ensemble, que l'effort 
créateur des artistes byzantins s'est manifesté surtout à certains moments 
de l'histoire de l'Empire d'Orient, entre lesquels se placent des périodes 
qui se servent des formules et des types hérités des ép'oques précédentes. 
Le rôle éminent que l'empereur et le clergé ont dûjouer à Byzance, dans 
la direction de l'activité artistique, a certainement contribué à distinguer 
ces époques d'importance inégale : les périodes les plus favorables au 
développement des arts chrétiens coïncident, en effet, avec le règne d'un 
ou de plusieurs souverains ou bien avec quelque événement saillant dans 
l'histoire de l'Église. On connait ces périodes : règnes de Constantin et 
de Justinien, deuxième moitié du IXe et le xe siècle (restauration de l'usage 
et du culte des icones, règne des Macédoniens); époque des Comnènes 

. (une partie du XIe et le XIIe siècle) ; enfin époque ;;les Paléologues 
(deuxième moitié du XIIIe et le XIVe siècle). 

L'art impérial évolua-t-il d'une manière analogue, et ses périodes de 
production plus originale et plus intense coïncident-elles avec l'œuvre 
chrétienne? A première vue, le parallélisme semble presque complet. 
C'est, en effet, sous Constantin, pendant le règne de Justinien, à l'époque 
des Macédoniens et 'des Comnènes, que se créent les chefs-d'œuvre de l'art 
impérial et ses monuments les plus célèbres. Au contraire, certaines 
autres périodes, comme le VIle siècle et la première moitié du Xlne siècle, 
sont aussi pauvres en œuvres chrétiennes qu'en œuvres palatines. 
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Mais ce parallélisme n'est qu'apparent. Ainsi, l'époque iconoclaste, 
négligeable du point de vue de l'art chrétien, a été favorable au dévelop
penlent de l'art impérial. Au contraire, la floraison de la peinture reli
gieuse sous les Paléologues ne trouve qu'un faible reflet dans l'art impé
rial contemporain. Quant au ve siècle, si dans l'art chrétien il nous appa
raît comme une époque de recherches intenses, d'essais et d'hésitations 
curieuses et contradictoires qui trouveront une sorte de synthèse grandiose 
dans l'œuvre de Justinien, - il marque, par contre, dans l'art impérial, 
une décadence progressive qui s'accentue surtout au milieu du siècle; et 
si le règne de Justinien lui rend un peu de son ampleur, l'art officiel de 
ce souverain reste entièrement dans les cadres de la tradition antérieure. 

II semble ainsi que le schén'l<l généralenlent adopté pour l'évolution de 
l'art byzantin ne doit pas être retenu, dans toutes ses parties, lorsqu'il 
s'agit de l'art impérial. Son histoire à Byzance a été en réalité une histoire 
de décadence presque perlnanente, retardée artificiellenlent par les empe
reurs qui lui faisaient même subir parfois des' sortes de «( renaissances» 
momentanées, mais qui malgré tout, s'acheminait vers une fin inévitablè. 

Tandis que l'art chrétien se renouvelait sans cesse aux sources vives de 
la foi et de la spéculation théologique et grâc'e à d'innombrables colla-
.borations, l'art impérial, hérité de la Rome païenne et cultivé aux seuls 
ateliers palatins, s·usait nécessairement, comme toute iconographie offi
cielle surannée, en se consacrant à la reproduction d'un petit nombre de 
fornlules symboliques consacrées. N'est-il pas caractéristique que la 
« réforme » de cet art qui, au IXe siècle, le raninla jusqU'à un certain point, 
ait consisté à le faire entrer dans les cadres de l'iconographie chré
tienne? 

Il n'est pas étonnant, par conséquent, que les voies de l'évolution des 
deux branches de l'iconographie et de l'art byzantins se soient séparées 
plus d'une fois au cours de l'histoire, et que les étapes de leur dévelop
pement aient été loin de coïncider toujours. En insistant un peu sur cette 
divergence, nous croyons faire sentir le caractère autonollle de l'art impé
rial, dans l'histoire générale de l'art byzan~in. 

Notre impression sera toute différente si, au lieu de considérer les grandes 
lignes de l'évolution de l'art byzantin, nous nous arrêtons à la forme et 
à l'effet esthétique des monuments : presque toujours dans ce cas les 
œuvres contemporaines, chrétiennes et impériales, nous offriront les mêmes 
particularités. Le goût et les procédés techniques d'une époque rapprochent 
ainsi l'art du Palais et celui de l'Église. N'importe quelle paire de monu
ments choisis daus les deux domaines pourrait servir à le démontrer. Mais 
ce qui mérite vraiment d'être retenu, c'est la manière dont les images 
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impériales qui - nous le savons -- remontent à des prototypes romains 
(toujours aux mêlnes prototypes), s'adaptent au goût et aux conventions 
artistiques des époques successives de l'histoire byzantine. 

Ainsi, les compositions de la première période ont un caractère dra
matique plus ou moins accusé. Les divers personnages dans une scène, et 
peut-être surtout les nombreuses figures allégoriques retenues par 1 ~art 
de cette époque, participent à une action ou du moins contribuent" à ani
mer la scène par leurs mouvements, parfois très énergiques: l'empereur 
s'avance à cheval, précédé et suivi de soldats ou de personnifications; 
d'un geste violent le souverain lui-même ou la Niké écrasent l'ennemi 
vaincu ou l'entraînent derrière eux; le triomphateur attire vers lui en la 
soulevant la personnification de la ville ou de la province « libérée» ; 
la Terre personnifiée soutient l'étrier de l'empereur de l' « Univers »; 
un génie inscrit sur le bouclier de la vertu les vœux pour l'empereur; les 
génQraux lui présentent les rois captifs et le butin; les barbares apportent 
leurs dons en courant et en se bousculant, etc. 

Bref, dans l'art de cette époque, les symboles du pouvoir impérial s'ex
priment en un langage dramatique, c'est-à-dire conformélnent à l'habitude 
de l'art antique. Sans doute, cOlnparées aux œuvres de l'époque classique, 
ces compositions des IVe, Ve et VIe siècles paraissent raides et rudimen
taires; elles adoptent souvent ce parti curieux qui consiste à figurer non 
pas le moment le plus dramatique d'une action, mais son résultat final 
(par exelnple, non pas la lutte, mais la victoire), ce qui dinlinue évidem
ment l'effet pathétique d'une scène. Il est vrai aussi que dès le IVe siècle 
on montre une préférence Inarquée pour les compositions symétriques et 
solennelles jusqu'à l'immobilité. Mais malgré ces altérations des usages 
typiques de l'art antérieur - et à côté de bien d'autres particularités nl0ins 
générales - l'art impérial, sous Justinien C0l11me sous Constantin, con
serve encore la plupart des formes courantes de l'esthétique gréco
romaIne. 

·Cette imagerie qui s'attache à la représentation dramatique a nécessai
rement recours à des compositions assez complexes, avec plusieurs per
sonnages adroitement liés les uns aux autres par l'action commune; les 
praticiens byzantins de cette époque ne reculent même pas devant la dif
ficulté de représenter la foule (bases de l'obélisque de Théodose et de la 
colonne d'Arcadius). Et en ceci aussi, ils suivent leurs modèles antiques 
auxquels ils empruntent également les atLitudes, les mouvements et les 
gestes typiques. La fermeté ou la souplesse du dessin du corps nu et de la 
draperie, la fierté de la figure humaine,. son geste dégagé et sûr, la 
proportion qui règne dans toutes les parties de la composition, sont autant 
de traits de la tradition antique que l'art impérial conserve dans toutes les 
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meilleures créations de la première période byzantine. Et si, dans d'autres 
œuvres, l'idéal esthétique de l'art classique est plus souvent trahi qu'aux 
siècles antérieurs, les principales règles de la « grammaire » des formes 
antiques y sont pourtant employées assez correctement. Notons, enfin, 
que vis-à-vis de la tradition antique, les œuvres de l'art impérial de la 
première époque se présentent conlme un ensemble assez hornogène, où 
- malgré les particularités locales ou temporaires et des défaillances 
dans des cas particuliers - on ne sent pas un éloignement progressif 
de l'esthétique de l'art du Bas-Empire dont elles procèdent. 

Toutes ces caractéristiques des monuments impériaux des IVe, Ve et 
VIe siècles se retrouvent aussi sur les œuvres contemporaines de l'art 
ecclésiastique. Il est curieux, toutefois, que l'art impérial semble, jusqu'à 
la fin du Vie siècle, beaucoup moins atteint par l'influence de l'esthétique 
asiatique que ne le sont de nombreuses œuvres de l'art de l'Église. Cela 
tient probableluent au fait que l'imagerie impériale, plus conservatrice à 

cette époque, reste fermenlent attachée aux prototypes anciens, et en 
particulier aux techniques essentiellement grecques et romaines de la 
sculpture et de la gravure en médailles. Car l'ascendant du goût asiatique 
se manifeste davantage, et dès une époque plus ancienne, dans les œuvres 
de la peinture, fresques et mosaïques, qui sont les techniques préférées 
de l'art ecclésiatique. La différence apparaît d'ailleurs aussi sur les œuvres 
de l'art impérial : tandis que les reliefs des diptyques consulaires du 
VIe siècle n'offrent pas plus d'orientalismes que les bas-reliefs de l'arc cons
tantinien, les mosaïques votives de Saint-Vital à Ravenne sont conçues 
dans un style aussi peu classique que possible et qui, dès le Ille siècle, 
a vait été pratiqué par les ,fresquistes de la Syrie orientale (voy. les 
peintures murales de la Synagogue de Doura Europos). 

Mais exceptionnel, semble-t-il, dans l'art officiel du Palais au Vie siècle, 
ce style domine dans l'œuvre d'art contemporaine de l'Église: l'artimpé
rial est donc en retard sur l'évolution de l'esthétique à Byzance, qu'il 
suit mais avec une certaine lenteur. Ainsi, ce n'est que sous Hél'acliu~ 
qu'on voit le style des effigies monétaires des empereurs transformé dans 
un sens qui les rapproche des mosaïques de Saint-Vital; les groupes 
gracieusement agencés et les compositions dranlatiques sont remplacés 
par des alignements (pl. XXIX, 12) de personnages analogues, raidis au 
milieu d·une marche solennelle ou complètement immobiles; tous les per
sonnages regardent-le spectateur; presque toujours ils ont le même geste 
conventionnel; leurs pieds, au lieu de se poser fern1ement sur le sol, 
semblent suspendus dans l'air; enfin, l'unité de la composition est assurée 
par le seul moyen d'un mouvement rythmé qui se reproduit plusieurs 
fois, car aucune action ne lie plus les figures simplenl.ent juxtaposées. Le 
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dessin change en même temps, il devient plus anguleux, plus géométrique, 
t~ndis que le modelé plastique recule devant une technique toute liné
raire qui établit, sur la surface de la monnaie, un réseau de traits saillants 
rapprochés. Ce procédé nouveau des graveurs en médaille est contem
porain - il faut s'en souvenir -' de la disparition quasi-totale de la sculp
ture à Byzance. On entrevoit ainsi un rapport entre la suppression de la 
plupart des, thèmes iconographiques traditionnels, l'abandon du style 
antiquisant antérieur et de la technique plastique: le début du VIle siècle 
marque ainsi un recul général de tous les aspects de l~ tradition antique 
dans l'art impérial. Et c'est le style hiératique et la technique linéaire 
de l'Orient qui se substituent alors au goût et aux procédés abandonnés. 

A en juger d'après les images rr:onétaires (à peu près les seules que 
nous connaissions), aucun changement notable, ni dans la conception des 
images, ni dans leup exécution, ne se manifeste dans le domaine de l'art 
impérial, entre le début du vue et le milieu du IX e siècle. La technique 
et les formes des monuments de l'époque iconoclaste ne font que prolon
ger les pratiques établies dès le règne d'Héraclius, et à ce titre, par con
séquent, l'avènement des Iconoclastes semble passer inaperçu (tandis qu'en 
étudiant l'évolution du répertoire iconographique, nous avons pu noter 
chez les empereurs Iconoclastes une tendance à élargir le cycle des images 
officielles). Certains aspects de l'art monétaire qui apparaissent au 
Vile siècle trouvent leur forme définitive sur les émissions iconoclastes, 
comme par exeInple ces images à la facture purement linéaire : poussée 
à l'extrême, cette manière anti-classique a conduit, sous les Iconoclastes, 
à la création d'images où le grotesque s'unit curieusement à une puissance 
d'expression frappante (pl. XXVIII, 1, 2 ; XXIX, 14). Et il est intéres
sant de rapproch'er ces œuvres officielles des monurrlents contemporains, 
comme les tissus de Mozac (Musée des soieries à Lyon) (pl. IX, 1) et du 
Victoria and Albert Museum (pl. IX, 2), qui présentent une technique 
non rnoins linéaire et un style aussi abstrait. Or, le style et la facture de 
ces tissus, ainsi que l'iconographie du fragment de l\tlozac, s ïnspirent 
certainement de modèles orientaux, notamment sassanides. 

Les monuments de l'art impérial de fépoque iconoclaste - ceux du 
moins qui sont conservés - se révèlent ainsi comme des œuvres d'un 
art nettement anti-classique, et même marquées par une influence asia
tique. Rien en tout cas n'y fait apparaître les effets d'une « renaissance» 
du goût et des procédés de l'époque hellénistique que beaucoup d'archéo
logues voudraient faire coïncider avec l'époque de la persécution des 
icones. Cette théorie qui, sauf erreur, repose sur le témoignage de deux 
textes relatant des cas .de substitution aux scènes religieuses, d'images 
d'animaux, d'oiseaux et de plantes, dans les églises constantinopolitaines, 
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a fait attribuer à l'époque iconoclaste toute une série d'ivoires à nlotifs 
hellénistiques. Mais, comnle nous avons eu l'occasion de le dire plus 
haut, ces textes, qui nomment trois catégories de sujets sans décrire les 
images, sont incapables de nous renseigner sur le caractère de l'ornement 
iconoclaste et surtout sur le degré de son originalité. Ces œuvres COIlS

tantinop01itaines étaient-elles de style hellénistique? se distinguaient-elles 
des ensembles décoratifs - d'un style et d'un répertoire sûrement hellé
nistique - des nlonuments byzantins antérieurs? Nous rignorons. Mais, 
comme de toute façon remploi de l'ornement zoomorphique et floral n'a 
pas été limité à la période iconoclaste, ce n'est pas en étudiant son orne
ment qu'on a des chances d'établir les caractéristiques de l'art pendant 
la Querelle des Images. Si peu nombreux et si particuliers que soient les 
monUOlents authentiques de ce °temps que nous venons de voir (monnaies 
et tissus auxquels il convient de joindre quelques fresques ornementales 
en Cappadoce f), leur témoignage direct est infiniment plus précieux pour 
une étude du style est de la technique, et ce témoignag~, on vient de le voir, 
est loin de corroborer l'hypothèse d'une renaissance antiquisante sous 
les Iconoclastes. Même dans les cas où, sur les monnaies, les hasileis ico
noclastes faisaient revivre un motif archaïque de l'imagerie impériale, 
l'influence du modèle ne s'étendait pas au style ni à la technique des 
œuvres qui s'inspiraient de son schéma iconographique. 

Les monuments de l'époque qui suit irrlmédiatement le Triomphe de 
l'Orthodoxie confirment indirectement cette conclusion négative. Car si, 
dans cette série ininterrompue d'œuvres datées que sont les images moné
taires, on sent à un moment donné l'ascendant de l'art antique, c'est bien 
sur les énlissions des premières décades après la chute des Iconoclastes. 
Sur les rnonnaies de Léon VI, les forInes antiquisantes et la plastique 
- antiquisante elle aussi - des figures, ne laissent aucun doute sur 
une reprise, déjà très avancée, de l'élude de monuments classiques 2. 

Mais déjà sous Basile 1er et même sous Michel III, les images des aurei 
annoncent l'évolution ultérieure du style et de la technique: le dessin géo
métrique s'assouplit, la faclure linéaire s'enrichit de quelques essais pour 
traduire la forme plastique; on s~efforce de rendre la masse toufl'ue des 
cheveux et de la barbe du Christ et les courbes des plis de son nlanteau 
(pl. XXX, 1i). 

Cette reprise de l'influence antique semble d'autant plus liée à l'avène
ment des Iconoclastes que la première en date des images où l'on en 
reconnaît l'effet, est cetle figure du Christ - première « icone » après 

f. Voy. supra, p. f 70, notes 3 et 7. 
2. Wroth, II, pl. LI, 8,9, (Léon ,VI). Cf. ibid., pl. L, fi (revers), f2, 13 et le 

revers de 14. 
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843 - que Michel III représente sur les revers de ses monnaies (pl. XXX, 
11). Certes, cette effigie a pour prototype une image du Christ analogue 
des émissions de Justinien II (fin du VIle siècle) (pl. XXX, 9), mais CODIme 
les tendances nouvelles qui s'y manifestent seront reprises et déve
loppées sur les émissions ultérieures de Basile 1er , de Léon VI, de Jean 
Tzimiscès (pl. XXX, 12), etc., il semble permis de placer sous le règne 
de Michel III les débuts du courant antiquisant dans l'imagerie monétaire, 
et probablement dans l'art illlpériai en général. On conçoit, d'ailleurs, sans 
difficulté que ce goût de l'antique ait pu se manifester dans l'art préci
sément pendant le règne de Michel III qui a vu naître le mouvement 
humaniste puissant dont l'œuvre maîtresse a ~té la fondation de l'Uni
versité de Constantinople. 

Mais si, en fin de compte, la pénurie de monuments nous défend d'in
sister sur le moment précis des débuts du courant antiquisant (est-ce sous 
Michel III, ce qui nous seInble probable, ou sous son successeur Basile 1 er, 

à qui on attribue généralement l'inauguration du « second âge d'or» 
byzantin ?), nous pouvons affirmer par contre que le goût nouveau se 
reflète simultanément dans l'art ecclésiastique et dans l'art inlpérial du 
IX e siècle. On a bien l'impression, en étudiant parallèlement les œuvres 
de ces deux catégories datant des IXe , xe et XIe siècles, que le goût clas
sique qui s'y nlanifeste partout et d'une manière analogue a eu les mêmes 
origines, et qu'une même volonté a dirigé pendant toute cette époque la 
main des artistes occupés aux œuvres religieuses et' palatines. Sur les 
mosaïques comme sur les ivoires, sur les miniatures comme sur les émaux, 
on trouve des formules de composition identiques, le mêrne dessin des 
têtes, des figures, des draperies antiquisantes, les mêmes proportions et 
les mêmes rythmes. De part et d'autre on fait usage des' mêmes techniques 
qui répartissent entre elles toutes les œuvres connues, sans qu'on puisse 
constater, dans l'art impérial ou dans l'art ecclésiastique, une préférence 
marquée pour une technique quelconque. 

Jamais jusque-là pareille unité de moyens d'expression n'avait été réa
lisée à Byzance, dans les œuyres de l'Église et du Palais, et cet équilibre 
esthétique est d'autant plus significatif qu'il apparaît au moment mênIe où 
s'effectue - nous l'avons YU - le rapprochement et même la fusion des 
types iconographiques impériaux et ecclésiastiques: tandis qU'à l'époque 
ancienne, l'évolution de l'art impérial était en retard sur le progrès de 
l'art religieux et qu'au VIUe siècle leurs voies se séparèrent, la victoire 
des Iconoclastes et la réforme de l'art qu'ils dirigèrent, permirent d'en 
faire deux branches parallèles et intimement liées d'un art unique. 

Une fois réalisée, cette unité du st Y le et des techniques se prolonge 
jusqu'à la fin de l'époque des Comnènes et même sous' les Paléologues. 
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Il est vrai que la décadence des techniques somptuaires limite le chanl p 
d'action de l'art impérial aux XIIIe, XIVe et xv e siècles, et que ses moyens 
d'expression en sont égaleluent atfectés, et même d'une manière plus sen
sible sans doute que l'art religieux qui s'adresse surtout à la peinture 
murale, florissante à cette époque. l\tIais, dans le domaine de la peinture, 
le même courant novateur qui se manifeste dans la fresque, l'icone ou la 
mosaïque religieuses dès le XIIe siècle (et qui se prolonge aux siècles sui
vants), se reflète aussi dans les iluages impériales. Les bons portraits 
impériaux de cette époque (pl. VI, 2) se distinguent, en effet, par leur 
art plus nuancé et plus personnel; ils semblent tracés par des artistes 
qu'une sensibilité ignorée de leurs prédécesseurs a rendus plus attentifs 
aux ressources de la palette et à la forme indivi·duelle des êtres et des 
choses. IJe portrait princier se modernise ainsi en même temps que l'art 
religieux, et c ~est au XIIIe et au début du XIVe siècle que, l'un comme 
l'autre, ils réussissent leurs meilleures œuvres 1. La peinture qui est la 
technique préférée des artistes byzantins dès le XIIIe siècle, exerce une 
influence sur l'art monétaire : le groupe pittoresque de l' enl pereur 
Michel VIII agenouillé, de l'archange et du Christ trônant, sur les émis
sions de ce souverain 2, s'inspire de compositions peintes (cf. les scènes 
votives dans les églises). La figure de l'archange Michel surtout, placée 
derrière l'elupereur et en partie diSsimulée par lui, ainsi que le raccourci 
des jambes de Michel VIII, apportent des preuves évidentes de cette 
influence . 

• 
1. Cf. Millet, Portraits hyzantins, dans Rev. de l'art chrél., 1911. 
2. Wrot.h, II, pl. LXXIV, 1-4. Cf. une excellente reproduction (agl'andie), dans 

L. Bréhier, La sculpture et les arts Tnineurs hyzantins. Paris, 1936, pl. LXX V, H. 
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TROISIÈME P ARr-rIE 

I~'ART IMPÉRIAL ET L'ART CHRÉTIEN 

Le répertoire des thèmes de l'art impét'ial que nous croyons avoir 
reconstitué dans ses grandes lignes et l'esquisse de son évolution histo
rique que nous avons essayé de retracer dans les pages qui précèdent, 
nous permettent d'aborder le problème des rapports de l'art impérial et 
de l 'art chrétien. 

Nous savons déjà que ces deux aspects de l'art byzantin ont existé 
côte à côte, depuis la fondation de Constantinople jusqu'à la chute de 
l'Empire d'Orient. Des œuvres inspirées par la foi chrétienne et d'autres 
reflétant la mystique monarchique, étaient donc créées à la mênle époque 
et dans les nlêmes centres; sou~nt l'initiative de leur exécution a appar
tenu aux nlêmes personnes (tels, par exemple, les enlpereurs) et la réali
sation aux mêmes praticiens (voy. l'œuvre des miniaturistes, des 
mosaïstes, des émailleurs, des ivoiriers). Il aurait été étonnant que, dans 
ces conditions, un contact ne se fût pas établi entre les deux branches 
de l'art byzantin. Et déjà, en observant l'évolution de l'imagerie impé
riale à travers les siècles, nous avons pu relever plusieurs traits typiques 
qui rapprochent les œuvres contemporaines, chrétiennes et impériales. 
Bien plus, nous savons qu'à certains moments - ainsi à l'épo·que qui 
suit la Crise Iconoclaste - l'iconographie impériale a subi une influence 
notable de l'art ecclésiastique. 

Mais le problème essentiel qui touche aux rapports des arts chrétien 
et impérial, à Byzance, ne nous a pas occupé jusqu'ici : nous songeons, 
on le devine, au problème de l'influence de l'art im.périal sur l'œuvre 
artistique chrétienne. L'art de l'Église a-t-il subi l'ascendant des œuvres 
de l'art officiel des empereurs? Et si celte influence a existé, son action 
fut-elle profonde, comment et quand, à la faveur de quelles circonstances 
a-t-elle pu se manifester'! 
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Nous ne sommes pas les premiers à poser ces questions ni à en recon
naître l'importance. Il selnble même qu'à l'heure actuelle la plupart des 
critiques admettent que l'art chrétien de Byzance - comme celui de 
Rome depuis ,la Paix de l'Église - a dû faire des emprunts plus ou 
moins considérables à l'art du Palais inlpérial. Mais les monuments de 
cet art « profane» de la fin de l'Antiquité n'étant pas parvenus jusqu'à 
nous, ces vues ne sont présentées habituellement que sous une forme 
très générale 1• Pourtant, une étude comparée des arts, impérial et chré
tien, n'est point impossible, et les recherches récentes de plusieurs spé
cialistes de l'archéologie romaine et de l'art de la Basse-Antiquité, nous 
en apportent la preuve (pour les 1 ve et ve siècles), ou du moins les é]é
ments d'ùne démonstration plus convaincante, ainsi qu'une méthode 
d'investigation dont les études byzantines ne manqueront pas de tirer un 
profit appréciable 2 •. 

En tenant compte des résultats de ces études (qui jusqu'ici n'avaient 
fait connaître que quelques thèmes isolés de l'art impérial passés à l'art 
chrétien et pyzantin), nous croyons pouvoir élargir le champ d'investiga
tion,. grâce aux données que nous a fournies la double recherche -
systématique et historique - sur l'imagerie impériale byzantine. Nous 
pouvons, en effet, nous avancer avec plus d'agsurance dans le domaine 
de cet art du palais, du moment que ses créations se présentent comme 
un ensemble de faits cohérents et non comlne des œuvres, disparates ima
ginées ad hoc par quelques praticiens au service de souverains arnbitieux 
ou amis des arts. Le conservatisnle de cet art, la continuité de ses mani
festations fidèles à des types consacrés et le caractère constant de sa 
symbolique, nous permettent surtout de remplir en partie les lacunes 
produites par la perte de nombreuses œuvres de l'art impérial, et d'ima
giner ainsi avec une grande vraisemblance les prototypes de certaines 
images chrétiennes. Et puisque l'art ilnpérial se laisse ainsi considérer 
dans son ensemble, nous nous croyons autorisés à définir ses caracté
ristiques générales et à les confronter - lorsque l'occasion s~en présente 
- avec les traits typiques de tel courant de l'art chrétien, en mettant en 
évidence certains points de contact entre les deux arts, qui échapperaient 

f. Voy. par ex. Ch. Bayet, Recherches pour servir à l'hisl. de la peinture et de la 
sculpture chrétiennes, Paris, 1879, p. 53-56. Millet, L'art hyzantin (dans A. Michel, 
Hist. de l'art, l, Paris, 1905, p. f28) .. Diehl, 111anuel 2, l, p. 9-fO. O. Wulff, Altchrist. 
u. byz. KUl1st, l, p. 11. -Cf. Peirce etTyler (L'art hyz., l, Paris, 1932, p. 9 et suiv.) 
qui sont portés à exagérer la part de l'art impérial dans la formation de l'art byzan
tin; n'empèche que leur thèse soit présentée sous une forme catégorique et très 
subjective. 

2. Nous pensons surtout aux travaux de Franz Cumont, R. Delbrueck, Rodenwaldt, 
A. Alfôldi, E. Weigand (Würzbourg), ainsi qu'aux recherches antérieures de H. Swo
boda, F .-X. Kraus, v. Schlosser, etc. 
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à l'étude des thèmes pris isolément. Enfin, la présence d·une idée nlonar
chique d'essence religieuse, que nous avons pu reconnaître à la base de 
tous les thèmes de l'imagerie impériale, justifie mieux l'ascendant qu'elle 
a pu prendre sur l'art chrétien et qui semblait moins vraisemblable tant 
qu'on considérait cet art du Palais comnle une sinlple nlanifestation 
esthétique d'ordre purement profane. Cet argunlent nous semble parti
culièrement important, depuis que nous connaissons, d'une part, les ori
gines de l'écrasante majorité des thèmes du répertoire transmis à 
Byzance par l'art officiel des enlpereurs du Bas-Empire, et d'autre part, 
les essais d'une adaptation ultérieure de cette iconographie de la religion 
monarchique païenne aux idées de l'Empire chrétien ~du haut moyen 
âge. 

A la lumière de tous ces faits qui semblent acquis, la part de l'influence 
de l'art impérial nous a paru considérable, soit dans la lormation de 
l'iconographie chrétienne, soit dans la Inanière dont l'art de l'Église a 
présent~ certains sujets de l'Écriture. C'est surtout au cours des premiers 
siècles après le Triomphe du Christianisme et pendant la restauration 
de l'art iconographique au lendemain de la Crise Iconoclaste, que les 
artistes ont dû demander aux images de l'art officiel des empereurs des 
modèles de compositions et de schémas iconographiques, qu'ils adap
taient ensuite aux données des sujets chrétiens. Aux IVe et V C siècles cette 
influence a été singulièrement sensible, et elle décida même en partie de 
l'allure générale qui depuis lors caractérisera l'art chrétien byzantin. 

Nul n'ignore en effet la grave majesté du style byzantin qui se reflète 
jusque dans les plus médiocres et les plus tardives productions de l'art 
de 1'1~glise orthodoxe, et les préserve de la vulgarité. On aurait pu faire 
dériver cette majesté irnmanente de l'art byzantin des cérémonies litur
giques de l'Église, oil l'on retrouve le même rythme solennel; mais 
pareille explication, sans être erronée, ne nous semble pas toucher au 
fond des choses. On s'en rapproche davantage, croyons-nous, en faisant 
remonter le style de l'art ecclésiastique byzantin et l'allure des rites 
liturgiques byzantins à une source commune, à savoir aux cérémonies et 
à l'art du Palais impérial: l'une et l'autre semblent avoir conservé pour 
toujours le souvenir de leurs origines « impériales». 

Certes, ceci n'est qu'une hypothèse -- que nous adoptons après d'autres 
- mais que nous croyons pouvoir appuyer( par des faits, en montrant que 
la plupart des images chrétiennes où dès la Paix de l'Église apparaît le 
style somptueusement solennel, s'inspirent de compositions impériales 
analogues. Et, chemin faisant, nous verrons que les quelques motifs 
d'origine orientale qu'on ;J distingue dès le IVe OU dès le ve siècle y 
avaient été introduits à une époque antérieure, dans les cérémonies et 
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dans l'art officiel de l'Empire, sous l'influence des monarchies hellénis
tiques et peut-être parthe et perse. 

Nous admettons par conséquent, en suivant les indications des monu
ments et des textes, que les élénlents orientaux qui se laissent distinguer 
dans la première iconographie byzantine, y avaient pénétré surtout par 
l'intermédiaire de l'art impérial des deux Romes. Et c'est pourquoi aussi 
des monUlllents gréco-orientaux des ne et Ille siècles, comme les fresques 
récemment découvertes à Doura-Europos et dont l'air « byzantin» a jus
tement frappé de nombreux archéologues, ne devraient pas être consi
dérés, d'après nous, comme les prototypes imInédials des artistes chré
tiens de Constantinople et de Rome, aux IVe et ve siècles. Nous croyons 
plutôt que ces peintures - dépendant elles-mêmes en partie de l'art 
sacré et monarchique de l'Asie Antérieure - s'apparentent aux œuvres 
paléobyzantines par les prototypes plus lointains qui leur sont COlllmuns. 
Et rien ne nous met mieux en garde contre une tentative de considérer 
le style de ces fresques comnle le point de départ de l'esthétique byzan
tine, que ce fait d'ordre chronologique: les peintures de la Synagogue 
et du telnple palmyrénien de Doura offrent moins de points de contact 
avec les œuvres byzantines les plus anciennes q~'avec les monuments du 
style byzantin définitivement constitué (à partir du Vie et surtout après 
la Crise Iconoclaste) qu'ils annoncent en les devançant de trois siècles 
au mOIns. 

Le grand art chrétien doté d'un style hiératiqu'e et enrichi par les 
effets de la polychromie et des matières précieuses, apparaît sous le 
règne de Constantin et notamment sur les monUOlents commandés par 
l'empereur ou pour les membres de sa famille, et exécutés par des prati
ciens attachés aux travaux des fondations officielles. 

Les conditions extérieures. étaient ainsi particulièrement favorables à 

un transfert dans l'art chrétien de procédés et de formes d'art propres aux 
monuments impériaux, où depuis quelque temps déjà régnait le luxe des 
matériaux et les effets de la polychrolnie rehaussés par les mosaïques des 
coupoles, et où les images officielles s'efforçaient de traduire la majesté 
impériale, à l'aide d'un style hiératique inspiré par l'étiquette de la 
cour et les modèles orientaux. 

Les conditions morales n'étaient pas moins favorables pour la forma
tion d'un art iconographique chrétien qui prendrait pour modèle les 
images symboliques des empereurs. Il suffit de se rappeler les nombreux 
passages d'Eusèbe où le Christ pambasileus est décrit comlue un empe
reur céleste faisant pendant au souverain romain qui n'est que son reflet 
sur terre. En lisant Eusèbe ou saint Jean Chrysostome (et - à une époque 
plus avancée - saint Jean Danlascène) qui montrent le Christ siégeant 
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dans sa gloire, au Inilieu des acclamations des fidèles, on ne peut douter 
de l'influence des rites de la cour impériale et des images officielles de 
ces cérémonies sur ces descriptions, parfois détaillées et précises. L'un 
des partis qu'adoptent ces auteurs consiste d'ailleurs à comparer tel 
acte typique de la vie officielle de l'empereur à une vision de la splendeur 
céleste. L'art chrétien n'avait qu'à suivre la voie tracée par les écrivains 
chrétiens, pour imaginer les scènes de la majesté du Christ, en prenant 
pour base les schémas des images impériales. 

Les artistes chrétiens suivirent cette méthode, comme nous allons 
pouvoir le constater sur un assez grand nombre d'exemples. Mais, n'ayant 
pas la prétention de les citer tous, nous voudrions signaler d'abord la 
curieuse composition du cycle iconographique chrétien des IVe et ve siècles, 
et notamment la place essentielle qu'il réserve à certains thèmes parti
culiers que plus tard on verra relégués au second plan ou noyés dans la 
masse des sujets historiques. Il est à peine utile de rappeler que l'art 
monumental de l'Église victorieuse après l'édit de Milan n'est point essen
tielleruent narratif et historique, comme il le sera plus tard et comme 
les Orientaux l'ont peut-être déjà conçu dès le Ille siècle. En se séparant 
de l'art postérieur, il ne se présente pas davantage cornnle un prolonge
ment de l'art antérieur à la Paix de l'Église, tel que nous le connaissons 
par les fresques des catacombes et les reliefs des sarcorphages. Les 
mosaïques du temps de Constantin et de Théodose doivent peu à l'ico
nographie et au style de l'art funéraire italien des deux siècles antérieurs. 

Leur thème principal est le triomphe du Seigneur qui apparaît généra
lement dans des compositions inspirées par des visions paradisiaques de 
l'Écriture et notamment de l'Apocalypse. A aucun lnoment, dans l'his
toire de l'art chrétien, on n'a illustré autant de passages évangéliques où 
Jésus apparaît en gloire, et c'est le même esprit qui préside au choix 
des images allégoriques qui accompagnent ces scènes d'apothéose (voy., 
par exemple, le trône, le trophée, la couronne et le diadème, la croix 
triomphale ... ) . 

On explique généralement cette tendance de l'art monumental des IVe 

et ve siècles par le désir d'exprimer en images plastiques l'idée du 
triomphe de la religion chrétienne, depuis la conversion des empereurs. 
Mais certains faits nous invitent à préférer à cette interprétation une 
autre, peu différente il est vrai, mais qui nous fait mieux comprendre 
la composition du nouveau cycle d'images chrétiennes et la formation de 
maint thème iconographique. Nous croyons en effet que cet art figure 
non pas le triomphe du christianisme, mais la victoire du Christ, auteur 
de ce triomphe. 

La nuance peut paraître insignifiante. Mais en l'adoptant on voit 
A. GRADAR. L'empereur dans l'art byzantin. 13 
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s'éclairer la voie par laquelle les artistes chrétiens pouvaient arriver 
pratiquement à utiliser les compositions typiques de l'art impérial. Et 
elle met, en, outre, entre nos nlains un moyen assez sûr pour contrôler 
les observations que nous aurons à faire à propos des thèlnes pris isolé
ment. 

On se rappelle, en effet, que l'art officiel, depuis le Ille siècle, a été 
essentiellement triomphal et que ce sont des scènes conventionnelles de 
la victoire de l'empereur auxquelles la mystique impériale attribuait sur
tout, à cette époque, la valeur de symboles du pouvoir suprême. Or, si 
les chrétiens qui adnlettaient que la puissance de Dieu était comme une 
projection sur l'Univers du pouvoir de l'empereur, adoptèrent réellement 
l'art symbolique de ce pouvoir, leurs images devraient présenter un 
cycle analogue où l'accent serait également porté sur les thèmes de la 
victoire et du trionlphe du Christ. 

Les faits, autant que nous pouvons en juger, semblent confirmer cette 
hypothèse. Qu'on se souvienne tout d'abord d'une inscription constanti
nienne célèbre qu'on lisait autrefois au-dessus de l'abside de l'ancienne 
basilique de Saint-Pierre. Tracée à un endroit aussi important, elle reçoit 
la valeur d'une déclaration de principe: Quod duce te mundus surrexit 
in astra triumphans, Hanc Constantinus victor tihi condidit aulam 1. 

Quoiqu'il s'agisse d'une église dédiée à saint Pierre, c'est au Christ 
triomphateur et maître de l 'U nivers que s'adresse Constantin; il consacre 
ainsi la basilique à la victoire du Seigneur des cieùx, et met en parallèle 
le trionlphe salutaire de Jésus et sa propre qualité de victor. Le Christ 
triomphateur, guide et modèle de l'empereur invincible, voici le sujet que 
la phrase suggestive de l'inscription constantinienne semble proposer à 

l'artiste chargé de la décoration iconographique des basiliques. Et nous 
savons, en effet, que les signes et les motifs iconographiques chrétiens 
introduits dans l'art par Constantin personnellement (monogramme, 
labarum, croix triomphale, empereur perçant le « démon ») sont étroite
ment liés à la carrière militaire du prenlier empereur chrétien. 

Mais c'est un aperçu général du cycle des thèmes typiques de l'art 
chrétien des lVe, ve et VIe siècles qui apporte, d'après nous, l'argument 
décisif. Il suffit, en effet, d'établir une liste des sujets chrétiens symbo-

f. De Rossi, Inscriptiones christianae, II, f, p. 4iO. Urlichs, Codex urbis Romae 
topographicus. Würzbourg, f87!, p. 60. E. Müntz, dans Rev. Arch., 44-,1882, p. f43, 
pl. IX. J. Wilpert, Rom. Mosaiken und llfalereien, l, f9f6, p. 359. - Un auteur du 
XVIe siècle, Jacques Grimaldi (Bibl. Barberini, cod. XXXIV, 50, f. i64v) cite une 
autre inscription constantinienne à Saint-Pierre, mal conservée de son temps; elle 
se trouvait: in alio a,.co absidae, super altare majus. On n'y distinguait au XVIe siècle 
que le début : Constantinlls expiala hostili incursione • .. Là encore la construction 
de la basilique semble être mise en rapport immédiat avec la victoire impériale.. ' 
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liques les plus fréquents et les plus caractéristiques à cette époque, et de 
l'inscrire à côté du cycle des images irnpériales contemporaines, pour 
constater une parenté évidente des deux répertoires de sujets, caracté
risés par la prédominance des thèmes triomphaux (sur six thèmes prin
cipaux, cinq thèmes - avp.c leurs variantes - font partie du cycle 
trionlphal : nOS 1 à 4 et 6). 

CYCLE CHnÉTIEN. 

1. ~Ionogramme, laharllln, croix triom
phale, - instruments de la Victoire du 
Christ. 

2. Le Christ recevant l'offrande des 
fidèles (anges, synlboles des éva ngé
listes, apôtL'es, sainls, vieillards de 
l'Apocalypse ). 

3. Le Christ (image historique ou allé
gorique *) adoré par ]es fidèles (anges, 
a pô tres, sain ts, bienheureux, e Lc.) . 

4. Le Christ foulant l'aspic et le basi
lic, - image de la victoire sur la 
~Iorl. 

5. Investiture par le Christ. 
(de saint Pierre; cf. les saints cou
ronnés pa r Jésus). 

6. Le Christ couronné par une Main 
Divine. 

CYCLE IMPÉRIAL. 

t. ~lêmes signes en tant qu'instru
ments de la Victoire de l'empereur. 

2. L'empereur recevant l'offrande de 
ses sujets et des ennemis vaincus. 

3. L'empereur (image porLraitique ou 
allégorique *) adoré ou acclamé 
par ses sujets ou des ennemis sou
mis. 

4. L'empereur foulant le barbare, -
image de la victoire sur l'ennemi. 

5. Investiture par l'empereur. 
(de hau ts fonctionnaires de la cour). 

6. L'empereur couronné par une ~Iain 
Divine. 

lf') Parmi les allégories du Christ, conlparez le trône et la croix triomphale au trône et 
au trophée de la victoire, sur les inlages üupérialcs. 

La parenté des deux cycles est manifeste. Nous tenons ainsi la preuve 
d'une influence générale de l'imagerie impériale sur l'art chrétien créé 
aux IVe et ve siècles. L'étude de plusieurs exemples de thèmes iconogra
phiques confirmera pleinement cette prenlière constatation, en montrant 
les procédés d'adaptation employés par les artistes chrétiens et l'e sprit 
dans lequel cette adaptation s'est réalisée. 
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CHAPITRE PHEJ\;IIER 

ÉPOQUE ANCIENNE : IVe~ Ve ET VIe SIÈCLES 

a. Le Christ et la Vierge trônant. Le trône du Seigneur. 

L'image du Christ siégeant solennellement sur un trône monulnental 
(plus rarement sur un globe) apparaît au IVe siècle. Selon le Liher Pon
tificalis 1, Constantin lui-même aurait fait don à la basilique du Latran 
d'une pièce d'orfèvrerie qui figurait le Christ trônant et quatre anges 
qui, probablement, montaient la garde autour du Seigneur. La mosaïque 
de Sainte-Pudentienne représente un Christ majestueux assis sur un 
trône en or magnifiquement décoré de pierres précieuses. Un meuble 
aussi somptueux sert de siège à l'Enfant Jésus, sur la mosaïque de l'i\.do
ration des Mages, à Sainte-Marie-Majeure (pl. XXXIII). Nous retrou
vons le Christ trônant en majesté, sur des sarcophages et des objets 
portatifs de cette époque (voy. la terre-cuite Barberini, fig. 10 sur la 
p. 208) et sur beaucoup de monuments du VIe siècle. 

L'allure souveraine du Christ, sur toutes ces images, est évidente: en 
les créant, l'art de l'Église triomphante a certainement voulu fixer les' 
traits du 7tiX!J.Ô~O't)\E~<; céleste 2. Mais à quel point cette iconographie, nou
velle dans l'art chrétien, a-t-elle subi l'influence des portraits officiels de 
l'empereur en majesté? 

1. Liber Pontificalis, éd. Duchesne, l, p. i 72 (cf. p. i 91). Cf. J. Smirnov, dans 
Viz. Vremennik, IV, 1-2, p. 14. Cf. Un camée du IVe siècle au Münzkabinett de ~Iunich, 
avec une image du Christ trônant entre deux Victoires: A. Furtwangler, Die anli
ken Gemmen, J, pl. 67,3; III, p. 367. E. Weigand, dans Byz. Zeit., 32, 1932, p. 67-
68, a rapproché cette image chrétienne des compositions impériales analogues. 

2. Quelques-unes de ces images de la majesté de Jésus (p. ex. la mosaïque de 
Sainte-Pudentienne et certains sarcophages du IVe siècle) lui attribuent une tête bar
bue qui ressemble singulièrement à la tête du Zeus d'Olympie ou de Sérapis. Cette 
ressemblance, généralement adnlise depuis Furtwangler, n'a pu être qu'involontaire. 
En laissant de côté ce problème des origines du type barbu du Christ, considérons 
seulement la figure du Christ trônant, tel qu'il apparaît dans l'art du IVe siècle, c'est
à-dire avec ou sans barbe (le type imberbe est le plus fréquent d'ailleurs, et la 
barbe, lorsqu'elle apparaît, reçoit des formes différentes). 
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Les revers monétaires romains, on le sait, offrent assez souve.nt, et dès 
une époque ancienne, une image de rempereur trônant. Avant le 
IVe siècle, le sou verain y apparaît toujours au milieu d'une « scène» sym
bolique inspirée par quelque épisode de l'activité gouvernementale de 
l'empereur. Dans toutes ces images, l'action se déroule de gauche à droite, 
et la plupart des figures - y compris l'empereur qui siège généralement 
à l'extrémité de la composition - sont représentées de profil. Cette dis
position latérale, qui est encore appliquée parfois sous la Tétrarchie et à 

l'époque constantinienne 1, n'offre aucune ressemblance avec l'ordonnance 
habituelle des images du Christ trÔnant, toujours frontales et générale
ment placées en dehors de toute action dramatique. 

Mais dès la fin du Ille siècle, sous Dioclétien, on voit apparaître, en 
numismatique, des effigies d'enlpereurs trônants d'une conception assez 
différente: immobilisés dans une attitude de majesté 1, les souverains y 
sont parfois tournés vers le spectateur (à l'exception de la tête qu'on con
tinue à Inontrer de profil) 3. L'évolution s'achève sous le règne de Cons
tantin 1er , l'image de l'empereur trônant étant devenue strictement fron
tale (avec la tête tournée de face) et étant placée au centre d'une compo
sition symétrique ~. En dehors de la numismatique, le plus ancien 
exemple de ce nouveau type iconographique nous est également fourni 
par un monument constantinien, le relief du Congiaire de l'arc de Cons
tantin à Rome (pl. XXXI). Or, ce nouveau type de l'iconographie 
impériale, qui - créé vers 300 - va bientôt se substituer au type tra
ditionnel, a ceci de particulier, entre autres, qu'il offre une parenté évi
dente avec les images du Christ trônant en majesté : mêlne attitude, 
même siège, mêlne emplacement dans la composition, et parfois figures 
analogues d'acolytes en adoration. Les deux images frontales 5, on le 

1. Cohen, VI, Dioclétien, nOS 38, 39, p. 419; nOS 47, 48, p. 420; ~1aximien Hercule, 
nO 47, p. 498 ; nO 79, p. ti01. Ibid., VII; Constance Chlore, nO 25, p. 6f ; Constan
tin 1er , nO f48, p. 24ti ; nO 463 et suiv., p. 282. W. Froehner, Les ,nédaillons de l'Em
pire Romain, Paris, f878, p. 259 (avec fig.). 

2. Cohen, VI, Dioclétien, nOS 38, 39, p. 4f 9; nOS 47, 48, p. 420 ; ~Iaximien Hercule, 
nO 47, p. 498; nO 79, p. 50f. 

3. Ibid., Dioclétien, nO f42, p. 429-430. SUl' les compositions symétriques du 
Ille siècle, seules les divinités (Jupiter, Vesta, Juno Pronuha) apparaissent de face, tan
dis que les empereurs sont vus de profil. Cf. p. ex. Cohen, VI, p. 14-15, nO i (Pos
turne) ; p. 255 et suiv., nOS 18 et suive (Probus), etc. Bernhart, /landhuch zur Münz
kunde, pl. 44, 8 ; 56, 13 ; ti7, 8, 10. 

4. Cohen, VII, Constantin 1er , nOS 480, 481, p. 284; Constantin II, nO 176, p. 38;)-
386 ; Constant 1er , nO 26, p. 408-409. Maurice, Num.·Const., l, pl. XVI, 2. 

5. A la même époque, c'est-à-dire, dans la première moitié du IVe S., la figure fron
tale de l'empereur apparaît dans plusieurs autres catégories d'images impériales, 
en remplacement du profil traditionnel. Il s'agit certainement d'une mode générale 
qu'il convient peut-être de mettre en rapport avec le progrès cie la mystique monar
chique et des influences de l'art oriental. Voy. par exemple, les têtes vues de face de 
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voit - celle de l'empereur et celle du Christ - se créent presque simul
tanément, ce qui implique, semble-t-il, une influence de l'une sur l'autre. 
Et l'on ne peut hésiter à accorder la priorité à la composition frontale de 
l'empereur trônant, du moment que son plus ancien exemple connu, le· 
relief du Congiaire de l'arc constantinien 1, est antérieur à l'édit de Milan 
et aux fondations chrétiennes de Constantin où l'image correspondante 
du Christ a pu apparaître pour la première fois. L'auteur présumé de cette 
composition chrétienne, non seuleInent s'inspire d'une manière générale 
des images impériales, mais prend pour modèle le type le plus récent de 
l'iconographie aulique. 

A partir du ve siècle (après le Concile d'Éphèse en 431), l'art chrétien 
s'enrichit d'une image de la Vierge siégeant de face sur un trône qui est 
en t9ut semblable à celui du Christ. Cette inlage de la majesté de la Théo
tocos prend même 'l:lfte allure plus royale encore que les représentations 
analogues du Sauveur, à cause d'un long sceptre crucifère qu'elle tient par
fois dans sa main droite 2. Or, l'iconographie de la Vierge ainsi conçue 
sïnspire certainement d'un type déterminé de portrait des impératrices 
romaines de la même époque, dont les plus anciens exemples appa
raissen t précisément sur les monnaies du deuxièlne quart du ve siècle 3. 

On voit ainsi l'influence du plus récent type du portrait impérial se 
reproduire une deuxième fois : au IVe siècle cette méthode détermina l~ 
type du Christ en majesté; un siècle plus tard le même procédé contri
bua à arrêter les traits de la Vierge souveraine 4. 

Maxence et de Licinius, sur les avers de leurs émissions de 308 et 312 (voy. p. 152), 
la figure frontale de Constantin 1er , dans une scène de la J)ielas Augusti, et de Cons
tance II, dans une composition de la Largitio (Cohen, VII, p. 273 et 462). 

f. Cf. la statue en porphyre d'un empereur trônant à Alexand.'ie. R. Delbrueck qui 
en donne une excellente reproduction (Antike Porphyrwerlce, pl. 40 et suiv.), l'attri
bue à Dioclétien; que ce soit sous Constantin ou sous Dioclétien que ce type a été 
créé, son apparition vers l'an 300 reste assurée. 

2. Exemples: Reliquaire de Grado; fresque de Sainte-Marie-Antique à Ronle. Voy. 
la liste des images de ce type, la date .des plus anciens exemples et le rapproche
ment avec les portraits contemporains des impératrices, dans Weigand, Byz. Zeit., 
32, 1932, p. 63 et suiv., 69-70, pl. III, f. Cf. de Rossi, dans Bull. di arch. crist., 
2e série, 3 (f8i2). W. de G,'üneisen, Sainte-Marie-Antique, 19lf, fig. 25. 

3. Premier exemple: portrait monétaire de Licinia Eudoxia, femme de 'Valenti
nien III (425-'.55). Cf. Weigand, Byz. Zeit., 32, 1932, p. 70. Un lien plus éli'oit encore 
rapproche peut-être les portraits symboliques des impératrices et les irnages de la 
Vierge. En effet, il n'est pas sans intérêt de noter que la numismatique impériale, 
en représenlant depuis le Ile siècle l'image de l'itnpératrice avec un enfant et un 
sceptre, les accompagne des légendes: [1'ecunditas Aug. et Juno Lucina, qui leur 
donnent la valeur - directement ou allégoriquement - d'images de la maternité de 
l'impératrice (Cohen, III, p. 217, 2f8). Cf. Gagé, Les Jeux séculaires de 204 ap. J.-C., 
dans Mélanges d'Rist. et d'Arch., LI, t 934, p. f5. 

4. Strzygowski (Das Etschmiadzin-Ev., dans Byz. Denkm., l, 1893, p. 39-41), a déjà 
supposé l'influence des images de l'impératrice trônant sur l'iconographie de la Théo-
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Une autre image encore est étroitement liée à l'iconographie de la 
majesté souveraine du Christ. C'est le Trône du Seign~ur'l sans figure du 
Christ, qui occu.pe une place d 'honneur sur plusieurs mosaïques du ve siècle 
(Sainte-Marie-Majeure à Rome (pl. XXXV, 2), San Prisco à Capoue f, 
les deux Baptistères de Ravenne, Saint-Georges à Salonique) et sur 
divers objets de culte et d'usage chrétiens. Ce trône n'est jamais « vide» 
comme on le dit parfois, la place du Christ y étant toujours prise par un 
ou plusieurs objets symboliques: couronne d'or et croix ornées de pierres 
précieuses, sudarium, livre des évangiles, rouleau apocalyptique scellé 
de sept sceaux; ou bien par une figure allégorique ou un signe suggestif: 
agneau, colombe, monogramme du Christ. Les apôtres (figures ou brebis 
allégoriques), les sYlnboles des évangélistes, des fidèles adorent souvent 
ce trône, comme ailleurs ils s'inclinent devant le Christ siégeant en 
majesté. 

La parenté évidente des scènes de l'Adoration du Trône et de l'Ado
ration du Christ trônant n'est point fortuite, car loin de figurer le Juge
ment dernier (comme souvent au moyen âge byzantin) le rrrône du Sei
gneur de rart des IVe-Vle siècles remplace l'image du Christ souverain 2. 

Il serait plus exact encore de dire que le Christ y est remplacé non pas 
par le trône à lui seul, ni par l'un des objets qu'il supporte (quoique la 
croix, l'évangile, et surtout l'Agneau et le monogramme de Jésus soient 
des symboles du Christ), mais par la réunion de ces deux éléments, c'est
à-dire par l'exposition de ces synlboles sur le trône monumental. C'est 
par là, en effet, que cette image se distingue des autres figures allégo
riques du Christ, en le représentant en tant que souverain ou 7t~(J.6~cn)\êuç. 
Nous savons, d'ailleurs, que cette symbolique n'était pas limitée à l'ico
nographie : en plein v e siècle encore, au Concile d'Éphèse, un livre de 
l'Écriture fut exposé sur un trône, pour montrer que le Christ en per
sonne présidait la réunion des théologiens 3. 

L~iconographie chrétienne pouvait s'inspirer de cet usage d'exposer un 
trône du Seigneur et se rappeler, d'autre part, le trône des visions 
eschatologiques de l'Apocalypse. Mais sinon le texte de la vision de saint 
Jean, du moins rhabitude d'exposer l'Évangile sur un « saint trône », 

tocos en majesté. Mais les exemples romains qu'il cite (images monétaires des lUe et 
IVe siècles) n'offrent pas d'analogies complètes avec les images de la Vierge souve
raine des Ve-VIe siècles qui nous intéressent ici. Les prototypes immédiats qu'on 
utilise à cette époque n'apparaissent pas avant le deuxième quart du ve siècle. 

t. VVïlpert, Mosaiken und Malereien, II, pl. i7. Van Berchem et Clouzot, Mos. 
chrél., p. 84, fig. 95. 

2. Voy. les remarques de O. Wulff, Die /{oÏ1nesiskirche in Nicaa und ihre .Ll1osai
ken, 1903, p. 212-214. 

3. Mansi, V, col. 241. 
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ainsi que son adoration que figurent souvent les œuyres de l'art chré
tien i et enfin la forme plastique du trône sur ces images, sa somptueuse 
décoration, son coussin, les objets symboliques qu'il supporte, - ont été 
sûrement inspirés par les rites et les images de l'iconographie officielle 
de l'Enlpire romain. On ne peut douter, en effet, que le rite hellénistique 
du solisternium appliqué au souverain a été connu à Rome dès le Haut
Empire 2 - mênle depuis César - et que le trône de l'empereur, avec 
son effigie ou un insigne de son pouvoir (notamment une espèce de suda
rium et la couronne, qu'on retrouvera l'un et l'autre, dans l'iconographie 
du trône du Christ), avait été adoré comme le souverain lui-mêrne qu'il 
remplaçait 3. Et nous connaissons également les nombreuses images 
monétaires romaines de ce trône sacré des empereurs (par ex., pl. XXIX, 
2, 3) qui nous font entrevoir les modèles plastiques utilisés par les 
artistes chrétiens. 

Dans toutes les j"mages chrétiennes, le trône du Seigneur (occupé ou 
non) a la forme du solium regale somptueux qui, introduit peut-être dans 
l'usage du palais à Rome à partir du lIe siècle 4, n'apparaît en iconogra
phie officielle qu'à l'époque de Dioclétien 5, et est retenu depuis. 

Nous voici donc, une fois de plus, devant un type tout récent de rico
nographie impériale, dont les artistes chrétiens se saisissent immédia
tement, pour l'adapter à l'itnage du Christ souverain. 

b. Donation à saint Pierre. 

C~ thèlne célèbre représente le Christ trônant au milieu des princes 
des apôtres et remettant un rouleau de la « Loi » à saint Pierre, tandis 
que saint Paul fait le geste de l'adoratioll. Le premier exemple daté est il 

·1. Par ex., Garrucci, IV, pl. 211,226,241,253,257. 
2. Alfoldi, dans Ronz. Mitt., 50,1935, p. 125 et suiv., p. 134-139, fig. 15, pl. 14, 9-

13, pl. 16, 3. Au contraire, v. Sybel, Chr. Antike, II, .p. 330, note 1, rapproche du 
Trône du Cheist presque exclusivelnent les trônes des divinités païennes. 

3. Dio Cass., 58, 4, 4, ; 5~, 24, 3-4; 72, 17, 4. Cf. Tertullien, Ad nativ., 2, 10. 
Alfôldi, l. C., p. 125 et suive 

4. Alfôldi, dans Rom. Mitt. 50, 1935, p. 125. 
5. Premier exemple connu, probablement la statue en porphyre d'un empereur 

.trônant, à Alexandrie qui semble figurer Dioclétien: Delbrueck, Antike Porphyr
werke,1932, pl. 40 et suive Cf. Alfôldi, l, C., p. 126. La thèse que nous soutenons a 
été déjà suggérée par H. Swoboda (Mill. der k. k. Central-Corn. N. ft'., XVI, Vienne, 
1890, p. 13), F.-X. Kraus (Archiiol. Ehren-Gahe zum siehenzigsten Gehurtstage De 
Rossi's, 1892, p. 7-8), J. v. Schlosser (BeilfJ.ge zur Allgem. Zeitung., 1894, nO 249, 
p. 5; cf. une nouvelle édition de cet article qui nous est restée inaccessible: Heid
nische Elemente in d. chr. ](unst d. Altertums,1927, p. 9) et par A. Alfôldi (Ronz. 
Milt. 50, i 935, p. t38-139). 
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peine postérieur à Constantin: c'est une mosaïque à Sainte-Constance à 

Rome (pl. XXXII, 1), ancien mausolée d'une fille de cet empereur. 
Sur le rouleau ouvert du Christ on lit aujourd'hui: DOMINUS PACEM 
DA T, mais il y a toutes les raisons de croire que, avant les restaura
tions, c'est LEGEM qui était tracé à la place de PACEM 1, comnle sur 
les autres images du même sujet, dont les meilleurs exemples nous sont 
fournis par les bas-reliefs des sarcophages des IVe et ve siècles 2. 

Cette composition solennelle s'inspire de Paul, Ephes. IV, 7-12 (cf. Ps. 
LXVIII, 19) où il est question de Jésus qui, monté au ciel, « captiva la 
captivité », c'est-à-dire vainquit la mort, et dedit dona hOlninihus. Tan
dis que la présence d'un décor paradisiaque, fréquent dans ces images 
(paluliers, firmament, phénix), s'explique par la phrase ascendens in • 
altum, que le verset 9 de la même épître interprète comme une allusion 
à une descente aux Limbes imIItédiatement antérieure, les deux derniers 
versets du même texte nous font comprendre la nature des « dons )J mys-
tiques distribués par le Seigneur : « c'est lui qui a fait les uns apôtres, 
d'autres prophètes, d'autres évangélistes ... pour l'(l:~uvre du ministère en 
vue de l'édification du corps du Christ ... ». Passus est Domillus noster 
Jesus Christus et post ascensum eills heatissimus Petrus episcopatum 
sllscepit, selon l'expression du Liher Pontificalis 3. Ces textes font penser à 

une investiture. Or, un curieux passage de Jean Chrysostome nous certifie 
que les artistes chargés de la création de cette scène ont pu s'inspirer 
effectivement des cérémonies de l'investiture des hauts dignitaires de 
l'Empire ou de leurs représentations dans l'art impérial: 

l{a6i7têP "y~p Ot ~~O'tÀêrç 'ror~ &~U'rWV U~cXPXOt; xpuO'aç opt'(ouO't o~),::ou;, O'U[1.60-

Àov ,,:~ç &pX11~· OÜ'rw xcd 8so~ 'to-re: 'r~ Otxat~) kXEtV~ ('Aôpa~!J~) O'Ull.ÔO),ov 'r~ç 'ttlJ.~ç 
O~è{dXê 'rO O''rOtXe:i:ov 4. 

La composition de la Donation à saint Pierre nous offre ainsi une scène 
d'investiture et de distribution de largesses par le Seigneur victorieux. 
Or, ces deux thèmes nous sont bien connus dans l'art impérial, et préci
sément deux monuments célèbres, l'un de Constantin et l'autre de Théo
dose, nous montrent comment les iconographes officiels du Bas Elnpire 
les traitaient au IVe siècle. La Liheralitas Augusti, qui apparaît sur les 
revers monétaires depuis Néron et reste fréquente sur les émissions du 
IVe siècle (Largitio) 5, fait le sujet de l'un des bas-reliefs de la frise histo-

1. Voy. dernièrement, ~I. van Berchem et Et. Clouzot, Mosaïques chrétiennes du 
IVe au Xe siècles, p. 6. . 

2. Wilpert, Sarcofagi crisliani antichi, l, pl. XII, XIII, XIV, XVII, XXXIX, etc. 
3. Ed. Duchesne, l, 2. 
4. Migne, P. G., B6, col. i 10. 
5. Voy. par exemple, Matlingly, Rom. Coins, pl. XXXVII, 1,2 (Néron). Strack, 

Unlersuchungen ZUT' rom. Reichsprligung des zweilen Jahrhunderts, II (Hadrien). 
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rique de l'arc constantinien (pl. XXXI). I}empereur victorieux y siège 
sur un sllggestus placé au centre de la composition, et remet à un per
sonnage plusieurs tessères que celui-ci reçoit dans un pan de son man
teau, tandis que d'autres figures s'approchent des deux côtés du souve
rain E!t font le geste de l'adoration en tendant vers lui leurs deux bras. 
La composition symétrique, les places respectives de l'empereur et des 
bénéficiaires du congiaire, les gestes consacrés qu'ils esquissent en s'ap
prochant du souverain et en recevant le don impérial, - tout dans le 
groupe central du bas-relief constantinien trouve son pendant dans la 
composition chrétienne du Christ vainqueur remettant la Loi à saint 
Pierre (l'analogie est surtout frappante si l'on détache de la conlposition 

• du Congiaire les trois ou les cinq figures du milieu: cf. notre pl. XXXI). 
Et il n'est pas moins évident que la scène d'investiture qui décore le 

disque de Madrid, ayec Théodose remettant son liber mandatorum à un 
haut fonctionnaire de l'Elnpire (pl. XVI), offre une disposition apparen
tée des deux figures principales 1. Le Inouvement du dignitaire en parti
culier, ses mains tendues sur le tissu dans lequel il reçoit son .diptyque, 
rappellent de très près la figure de saint Pierre, dans notre image chré
tienne, en confirmant ainsi - en ce qui concerne la présentation icono
graphique - le parallélisme des investitures itupériale et chrétienne 
signalé par saint Jean Chrysostome ~. 

c. Christ couronnant les saints. 

Les images de l'investiture par l'empereur ont pu inspirer également 
les artistes qui figuraient le Christ tendant une couronne à un saint, qui 
la reçoit dans un pan de son manteau, comme saint Pierre la « loi » du 
Seigneur et le dignitaire de la cour, le diptyque impérial. La parenté de 

Stuttgart, i933, pl. VIII, 525 ; IX, 593. Max Bernhart, Handhuch zur Münzkunde d. 
rom. Kaiserzeit, pl. 83, 8, 9 (Néron) et autres ex. pl. 82, 83 et p. 1 i 9. Voy. surtout la 
composition symétrique de la Largitio, sur les revers du IVe siècle, par exemple sur 
un médaillon de Constance II (A. Grueber, Cat. of the Roman Coins in the Brit. Mus. 
Londres, 1874, p. 91, pl. LXII, 3). 

1. Voy. aussi les compositions monétaires qui r~présentent un empereur debout 
devant une Roma trônant qui lui remet le globe de l'Univers; la légende RESTI
TVTORI LIBERTATIS explique la symbolique de ce geste, comparable à celui de l'in-, 
vestiture. Cf. Cohen, VII, p. 384-385, nO 169 (Constantin II). 

2. De Rossi, dans Boll. di Arch. crist., i868, p. 40; H. Swoboda, dans Milleil. der 
k. k. Central-Corn., N. F., XVI, i890, p. 10 et suive ; von Schlosser, dans Beilage zur 
Allgeln. Zeitung, i894, nO 248, p. 4, etc., admettent l'intluence des scènes de la lar
gitio, au congiarium, eLc. sur la formation de l'image de la « Donation à saint Pierre ». 
Cf. Schramm, Herrscherhild, p. 194, qui compare les images du Christ .entouré de 
saints et d'anges aux' compositions de la Majesté impériale. 
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toutes ces scènes est surtout évidente, lorsque - conlme dans l'abside 
de Saint-Vital (pl. XXXII, 2) -la composition a l'allure d'une cérémonie 
de la cour., et l'ordonnance générale, ainsi que les gestes des figures, ne se 
distinguent guère de ceux de la Donation à saint P~erre. On y retrouve 
aussi son irnage conventionnelle du Paradis Céleste qui, nous l'avons vu, 
rappelle au spectateur le caractère triomphal de la vision du Christ élevé 
au ciel après sa victoire sur la mort. La particularité de pareille scène 
n'est que dans le geste de Jésus remettant la couronne au saint. Or, 
l'iconographie officielle romaine a eu l'occasion de figurer le même geste 
lorsqu'elle avait à représenter l'investiture d'un rex par l'empereur victo
rieux. Les revers monétaires qui traitent ce sujet représentent des cou
ronnements de roitelets orientaux, parthes et caucasiens f, et il est pos
sible que cette iconographie, comme le rite lui-même, ait été empruntée 
(sous Trajan?) aux monarchies asiatiques. Il senlhle, en effet, que c'est 
en Orient qu'est né le type iconographique de la remise symbolique d'une 
couronne par une di vinité (ou par un sou verain assimilé dans ce cas à la 
divinité), en signe de concession de privilèges 2, et que l'art officiel de 
Rome doit ce thème à. lïlnagerie monarchique orientale 3. Mais quelles 
qu'aient été les origines lointaines du rite et du thème iconographique du 
couronnement-investiture, au moment où on le voit adapté à l'image 
chrétienne, il a déjà derrièr~ lui une longue carrière, dans l'art officiel et 
triomphal de l'Empire ronlain 4. 

La couronne que le Christ remet aux saints peut avoir la valeur non 
d'un symbole d'investiture, mais d'une récompense accordée au héros 
chrétien 5. ~ais dans ce cas aussi, inspirée par le couronnement du triom
phateur à la guerre et aux jeux, la scène nous ramène aux ilnages sym
boliques de la victoire 6. Le Christ y remplace l'agonothète, et le saint, 

1. Cohen, II, p. 52, nO 329. Mattingly-Sydenham, II, pl. XI, f 94; III, pl. V, f06, 
f07; pl. X, 198. Strack, Unlersuchungen, l, pl. IX, 476. :Max Bernhart, Handhuch zur 
lllünzkunde d. rom. Kaiserzeit, pl. 84, 4, i. 

2. Voy. les images de l'investiture dans l'art sassanide, où une divinité tend la cou
ronne à un roi ou le roi la présente à un autre personnage: F. Sarre et E. Herzfeld, 
lranische Felsreliefs. Bel'lin, 1910, pl. V, p. 67 et suiv.; pl. IX, p. 84 et suiv.; 
'pL XXXVI et fig. 92-93, pl. XLI et fig. f07. Rev. des arts asiatiques, V, p. f29 et 
suive Wroth, Catalogue of the Coins of Parthia. Brït. il/liS. (1903), pl. XIX et SUiVe 

Cf. F. Cumont, dans Melnorie d. pontife Accad. Rorn" , s. III, v. III, f932, p. 92. 
3. Cumont, l. c. 
4. Schramm, l. c., p. f67, admet la parenté des scènes du Couronnement des saints 

par le Christ et des images de l'investiture, mais ne dit point que les deux sujets 
ont pour base commune le thème triomphal. 

5. KauCmann, Handhuch d. christl. Archaol., p. 426-427. 
6. Voy. les images d'un gladiateur élevant sa couronne de vainqueur et d'une Vic

toire ailée tenant une croix et un rameau, sur un gobelet en plolub trouvé en Tunisie, 
sur lequel on lit : ANTI\HCATE VâWP MET EVcflPOCVNHC (Bull. d. arle crist., f867, 
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l'athlète victorieux. Pour une composition comme celle de Saint-Vital, 
cette interprétation paraît valable, COlnme la précédente, à condition 
qu'on imagine un empereur, dans le rôle du président de jeux, rôle 
qui d'ailleurs a souvent appartenu aux souverains de Rome et de By
zance 1. 

Plusieurs autres motifs de la composition du Couronnement par le 
Christ à Saint-Vital de Ravenne resserrent les liens qui la rattachent à 
l'iconographie impériale. Le Christ siégeant sur une sphère trouve une 
analogie dans les représentations de certains empereurs (voy. les revers 
monétaires d'Alexandre Sévère 'l) où le souverain apparaît assis sur le globe 
de l'Univers - support fréquent des Nikai'. Les anges montant la garde 
auprès du Seigneur, remplacent les guerriers, les personnifications des 
villes et des vertus ou les Victoires ailées qui encadrent le trône du sou
verain, sur diverses _ inlages impériales. Les saints qui, d'un geste de 
protection (en les prenant par la main ou en posant une main sur leur 
épaule) présentent au Christ les fondateurs et les patrons éponymes de 
l'église 3, reprennent le rôle et le geste des personnifications et des divi
nités païennes, sur maintes inlages du répertoire impérial 4. L'art du 
palais, à Byzance, senlble avoir conservé ce motif traditionnel de « pré
sentation » jusqu'au IXe siècle (vo.y. la description des mosaïques au 
Kénourgion : généraux « présentant » au hasileus les villes conquises 5) . 

. Et même ]a figure du porteur d'un modèle de temple apparaît dans l'art 
officiel romain dès le règne de Domitien 6, pour se perpétuer sur les monu
nlents impériaux byzantins jusqU'à la fin du moyen âge. Tandis que le 

p. 77 et suiv.). Comparez cet objet aux gobelets fabriqués en Phénicie et en Chypre 
qu'on donnait - probablement remplis de nlenue monnaie - aux vainqueurs 
des jeux. Comme celui de Tunisie, ils sont ornés de représentations de palmes et 
de couronnes et portent l'inscription suggestive : A~6€ 't~v ~{x1}V (ou d'autres ana
logues). Cf. P. Perdrizet, dans ilfémoires de la Soc. d. Ant. de Fr., 65, 1906, p. 291-
300. 

1. Cf., p. ex., Ammien Marcellin, XIV, 12 : Gallus couronnant un aurige, à Cons
tantinople, en 354. 

2. Cohen, IV, p. 485, nO 22. 
3. Voy. par ex., les mosaïques aux absides des Saints-Côme-et-Damien et de 

Sainte-Praxède, à Rome; de Saint-Vital, à Ravenne. l\Iême geste sur la grande 
mosaïque à Saint-Démétrios, à Salonique, où le saint protecteur de cette ville est 
représenté -entre le préfet et l'évêque de Salonique (Diehl, Manuel 2, l, fig. 98). 

4. Voy. par ex., Valentinien III protégé par la personnification de Constantinople, 
sur le diptyque de Halberstadt (notre pl. III). Des images monétaires analogues: 
Cohen, VII, p. 4G2, nO 143 (Constance II); vol. VIII, p. 12, nO 25 (l\lagnence). Strack, 
Unter::ouchungen, II, pl. l, 53, p. 67; pl. XVII, 874 (Pietas protégeant les enfants). 

5. Théophane cont., V, 59, p. 204. 
6. Otto Benndorf, Alltike Baumodelle, dans Jahreshe{te d. oster. arch. Inst., V, 

1902, p. 175 et suive B. Pick, Die tempeltragenden Gottheiten u. die Darstellullg der 
.Veokorie au{ den llfünzen, ibid., 1904, p. 1 et suiv. 
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Phénix, qui parfois fait partie de 1 ~image du Paradis Céleste 1, appartient 
au nombre des types de l'iconographie « séculaire» officielle 2. 

d. L'Adoration du Seigneur. 

Si le type iconographique que nous venons de rappeler représente essen
tiellement le Couronnement d'un saint par le Christ, il appartient par 
l'ordonnance générale de la scène et par le rôle attribué aux autres per
sonnages groupés autour du Seigneur, à la catégorie nombreuse des scènes 
de l'Adoration. A en croire certains dessins anciens 3, l'abside (détruite 
en 1592) de la basilique constantinienne de Saint-Pierre et celle du 
Latran (où les mosaïques ont été entièrement refaites), offraient dès le 
IVe siècle des compositions monumentales où deux groupes symétriques 
d'apôtres étaient représentés en adoration devant un Christ trônant et 
bénissant (à Saint-Pierre) ou devant une grande croix. Le même thème 
traité d'une manière analogue, c'est-à-dire en cOlnposition symétrique, 
avec des personnages placés des deux côtés de l'objet de l'adoration, qu'ils 
expriment en inclinant légèrernent le corps et en tendant les bras -
revient souvent sur les mosaïques, sur les sarcophages et sur diverses 
œuvres de l'art appliqué, aux IVe, Ve, VIe siècles. Les anges en gardes du 
corps et le paysage paradisiaque (arbres ou architectures) complètent 
parfois ces images, comme les scènes des deux types précédents. 

Quelles qu'aient été les intentions particulières des artistes chrétiens 
- et elles pouvaient varier selon le cas - lorsqu'ils étaient appelés à 

trailer une Adoration du Christ (ou de l'un de ses symboles, comme la 
croix ou le trône) ; quelles qu'aient été les allusions à des rites ou à des 
prières que les initiés pouvaient découvrir dans ces images, nous vou
drions nous borner ici à relever ce fait: le type iconographique des scènes 
de rl\.doration a pu être inspiré par des œuvres de l'art impérial qui a 
connu un schéma iconographique analogue. En effet, dès le règne 
d'Hadrien, on voit souvent, sur les revers monétaires 4, comme sur les 
cuirasses des statues impériales h, ces cOlnpositions synlétriques - sur-

1. Par.ex., mosaïque aux Saints-Côme-et-Damien, à Rome: van Bercheln et Clou
zot, l. C., fig. 138-139. 

2. Oiseau du soleil, le Phénix, qui a peut-être pournoln mystique l'At(ov, fait partie 
de l'iconographie « séculaire». Voy. Roscher, Lexikon, s. v. « Phénix », III, p. 3450 
et suiv.,et récemment P. Perdrizet, La tunique liturgique historiée de Saqqara, dans 
Mon. Piot, XXXIV, i934. 

3. !vlüntz, dans R. A., 44, i882, pl. IX. Wilpert, Rom. Mos. u. Maler., p. 362,190. 
4. Slrack, Untersuchungen, II (Hadrien), pl. II, 89 et 90. 
5. Mendel, Catalogue des sculptures ... du il/usée Ottoman, l, nO 585, p. 316 et suive 

(statue d'Hadrien provenant de Crète) ; cf. ihid., p. 319 (autres exemples analogues); 
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tout trimorphes - avec une figure centrale placée de face et des figures 
latérales tournées vers le personnage central dans une attitude d'adora
tion ou de déférence 1. On retrouve cette composition à l'époque qui pré
cède inlmédiatenlent la création des prelnières « Adorations» chrétiennes 
et à l'époque contemporaine de ces Œuvres (en commençant par les images 
monétaires du Bas-Elnpire qui figurent l'adoration de l'empereur par deux 
guerriers) 2 où de nombreux personnages groupés symétriquement des 
deux côtés de l'empereur lèvent un bras en signe d'adoration ou d'accla
mation 3. Sur d'autres monuments impériaux des "e et VIe siècles, les empe
reurs et les consuls (l'iconographie dé ces derniers, nous l'avions signalé, 
utilise des types impériaux) sont adorés par deux personnifications ou 
deux guerriers symétriques ft ou bien encadrés par des dignitaires, immo
bilisés dans des attitudes exprilnant la déférence devant la personne 
sacrée de l'empereur 5. 

Ces formules consacrées de l'art officiel, construites comnle les Adora- . 
rations chrétiennes, ont pu d'autant plus facilement être utilisées par les 
iconographes de l'Église que les cérémonies palatines du Bas-Elnpire, au 
cours desquelles l'empereur était adoré par les hauts dignitaires, étaient 
inspirées par un sentinlent mystique : on ·se rappelle, en effet, que le 
souverain romain devait religiose adiri etiam a salutantihlls 6. Et un détail 
curieux semble faire mieux ressortir la parenté de~ deux séries d'images 
d'Adoration (de l'empereur et du Christ) : pas plus que l'art impérial 
(cf. supra, p. 85), l'iconographie chrétienne n'a guère représenté l'ado
ration par la proskynèse, quoique les rites de la cour et de l'Église en 
eussent fait par excellence le geste de la salutation du souverain et du 
Seigneur 7. 

vol. III, nO 1108, p. 345-346. Ch. Picard, dans Rev. Et. Lat., 1933, p. 231 (cuirasse 
trouvée près de l'Agora à Athènes). 

1. Voy. E. Strong, Apotheosis and Artel' Lire. Londres, 1915, p. 30 et suiv., 83 et suiv. 
2. Voy., par ex., Cohen, VII, Constantin 1er , nO! 480, 481, p. 284; Constantin II, 

nO 176, p. 385-386. 
3. Eug. Strong, La scultura romana, fig. 20. 
4. 'loy. notre pl. II. Cf. Delbrueck, Consulardiptychen, nOS 16,22-25. Cohen, VII, 

p. 284, nOS 480, 481 ; p. 334, nO 3; p. 385·386, nO 176, p. 408-409~ nO 26-28. 
5. Voy. les missoria de ~ladrid (notre pl. XVI) et de Genève (Deonna, dans Anzei

ger r. Schweiz. Altertumskunde, 1920, p. 24 et suiv., 104 et suiv.); les reliefs des 
bases de l'obélisque de Théodose et de la colonne d'Arcadius: nos pl. XI-XV. Cf. la 
mosaïque triomphale du Grand Palais décrite par Procope (De aedif., l, 10) où Jus
tinien et Théodora étaient représentés au milieu des sénateurs qui acclamaient la 
victoire impériale. 

6. Expression de Pline l'Ancien s'adressant à Titus (Hisl. natur., préface, 11). Cf. 
Alfôldi, dans Ronl. Mill, 49, 1934, p. 45 et suive 

7. Voy. les importantes recherches de M. Alfôldi, sur l'usage de la proskynèse à 
la cour impériale romaine, ibid., p. 46 et suive 
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e. Christ présidant la réunion des apôtres. 

Une mosaïque d'abside de la deuxième moitié du IVe siècle, à Saint
Laurent de Milan (chapelle Saint-Aquilin) t et une autre - plus célèbre 
encore - datée de la fin du mêlne siècle, à Sainle-Pudentienne de Rome:'-, 
ainsi qu'un groupe de sarcophages contemporains:3 offrent des images 
solennelles du Christ présidant la réunion des apôtres. L'A et CA) inscrits 
dans le nimbe à chrisme du Christ, à-. Milan; l'image de la Jérusalem 
Céleste étalée derrière les personnages, sur la mosaïque ronlaine; r « Ou
ranos » personnifié placé sous les pieds du Christ, dans les compositions 
des sarcophages, - situent la scène au Paradis. C'est une représentation 
de l'Église céleste présidée par son chef suprême et une inlage de sa 
gloire. 

La présentation, assez banale, de ce groupe de personnages, assis les 
uns à côté des autres, aurait pu être conçue par n'importe quel artiste 
chrétien, sans qu'il ait eu à se souvenir d'autres compositions analogues 
et notamment d' œuvres de l'art impérial. Nous ne connaissons d'ailleurs 
pas d'images d'empereur romain présidant une réunion de hauts digni
taires (p. ex. de.s sénateurs) assis autour du souvp-rain. Et pourtant, grâce 
à un petit monument qu'on date du début du ve siècle et où se retrouve 
la réunion des apôtres siégeant autour du Christ, nous sommes en 
mesure, croyons-nous, de constater que ce type iconographique, comme 
tant d"autres, a subi à son tour une influence de l'imagerie triomphale. 
Nous pensons au petit disque en terre-cuite du Musée Barberini à Rome 
(fig. 10) qui sur l'un de ses côtés porte en relief de faible saillie le groupe 
de figures que nous venons de signaler, et plus bas un fouet et des tes
sères déposés au pied du trône de Jésus, puis des chancels avec grillage 
et, enfin, séparés du Christ et des apôtres par cette balustrade, deux 
groupes de petites. figures qui, entrées par deux portes latérales (dessin 
très schématique), s'arrêtent devant Jésus et l'acclament ou l'adorent en 
élevant un bras. 

Or, réuni à tous ces éléments qui occupent la partie inférieure de la 
composition, le groupe des figures siégeant reçoit un sens plus précis, et 
la scène tout entière s'apparente à des images impériales. On a voulu 
voir, dans cette image, comme une ébauche du Jugement Dernier, et ce 
rapprochement nous paraît parfaitement justifié, à cause du fouet et des 
tessères qui font allusion au châtiment des pécheurs et à la récompense 

i. Van Berchem et Clouzot, Alos. chrét., fig. 60 et 62, p. 59. 
2. Il?id., fig. 66, p. 63. 
3. Wilpert, Sarco{agi cristiani antichi, l, pl. XXXIV, XLIII; II, pl. CLXXXVIIJ. 

• 
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des justes. Les chancels aussi pourraient être inspirés par le souvenir 
d'une salle de tribunal romain. Mais il ne faudrait certainement pas vou
loir pousser trop loin ce rapprochement avec une scène de jugement: 
dans la foule au bas de l'image, les pécheurs ne semblent pas être repré
sentés ; tous ces personnages sont tournés vers le Christ, et le seul geste 
qu'on leur voit faire est celui de l'adoration. Le Christ aussi se borne à 

faire le signe de la bénédiction, et les apôtres, tous tournés vers lui, 
expriment probablement par ce mouvement unanime les mêmes senti

ments que les représen
tantsde la foule. Bref, s'il 
s'agit d'une image du Ju
gement Dernier, ce sujet 
est traité sur la terre-cuite 
Barberini, comme il le sera 
sur toutes les représen ta
tions archaïques du même 
thèlne, à savoir en vision 
triomphale de la Deuxième 
Parousie (voy. le chapitre 
suivant). Et cette inter
pr~tation est entièrement 
corroborée par la légende: 
VICTORIA, qui court le 
long du bord du disque, 
au-dessus des apôtres 1. 

FIG. 10. - ROME. TERRE-CUITE BARBERINI 

(n'APRÈs GARRUCCI). 

Mais du moment que le 
caractère triomphal de 
cette composition est dé

montré, il ne serait pas étonnant que dans la présentation de la scène 
on puisse reconnaître des traits qui l'apparenteraient à l'art inlpérial. Et 
de fait, les chancels de cette scène chrétienne se retrouvent dans la scène 
de l'empereur haranguant la foule, sur l'arc de Constantin 2, et leur empla
cement par rapport au Christ (empereur) et à la foule est analogue dans 
les deux cas; les fidèles du Christ occupent la même place, dans la com
position, et esquissent le même geste de l'adoration que les bénéficiaires 
de la largesse impériale. Et comme, en outre, les tessères nlarquées aux 

1. F.-X. Kraus, Die altchristliche Terracolta der Barherinischen Bihliothek, dans 
Archiiol. Ehren-Gabe zum Siehenzigsten Gehurlstage De Rossi's. Rome, 1892, p. 5 . 
Kraus (p. 7-8) compare déjà cette scène aux images de la Liheralitas des empereurs 
et du souverain triompha"nt. Ne pas tenir compte de la légende, sur la fig. 10. 

2. E. Strong, La, scultura romana, fig. 20. 
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« signes» du Christ font en quelque sorte pendant aux tessères distribuées 
par Constantin, il est sans doute permis de conclure à une inspiration 
par l'iconographie du thème impérial du Congiaire ou d'une cérémonie 
analogue. L'ascendant d'une image de ce genre paraît d'ailleurs assez 
justifié, même du point de vue de la symbolique de la scène chrétienne, 
car le Christ triomphateur distribuant les dons nlystiques aux fidèles, est 
comparable à Constantin victorieux (ou à tel autre elnpereur) faisant 
des largesses à ses sujets 1. 

Un détail semble s'opposer à cette interprétation, à savoir les figures 
assises des apôtres auxquelles on ne trouve pas de pendant dans l'icono
graphie impériale, et pour cause. En effet, sous le Bas-Empire, l'usage 
exigeait que l'empereur siégeât seul pendant les séances du Sénat et des 
conseils qu'il présidait '2. Mais cette objection tombe d'elle-même, et la 
position assise des apôtres apporte même ,une indication de plus sur le 
lien qui rattache l'iconographie de notre s0ène aux rites palatins. Il 
semble, en effet, que les artistes chrétiens des IVe et ve siècles aient tenu 
compte d'une exception dans le protocole des séanceg des conseils pré
sidés par l'empereur, que Constantin avait admis pour les séances des 
conciles de l'Église. Par déférence pour les évêques chrétiens, il leur 
accorda la faveur insigne de délibérer en sa présence sans quitter leurs 
sièges, et cette pratique exceptionnelle fut retenue dès lors par les suc
cesseurs de Constantin 3. Il n'était que naturel, dans ces conditions, que 
sur les images de l'Église Céleste présidée par le Christ, le Seigneur ait 
été représenté siégeant au milieu des apôtres a.ssis. 

f. Les mosaiques des arcs triomphaux du v e siècle à Rome. 

L'image de la terre-cuite Barberini nous annonce un genre de compo
sition que l'art chrétien multiplia, sinon au IVe, du moins au ve siècle, 
sur les mosaïques monumentales des arcs triomphaux et des murs d'ab
side des basiliques. Nous pensons à ces compositions caractéristiques où 
les figures et les scènes sont distribuées en deux ou plusieurs registres 
superposés. Le haut de l'image y est toujours occupé par la figure du 
Chri~t ou par une représentation allégorique du Sauveur (trône, Agneau) 
entouré de ses gardes angéliques, de ses apôtres, évangélistes et saint~ 

1. Cf. plus haut, à propos de la Donation à saint Pierre, p. 201-202. 
2. Cf. les ex. cités p. 134; nous n'avons pas à nous occuper, en ce moment, des Réunions du Christ avec les apôtres, où toutes les figul'es ou les' apôtres seulement se tiennent debout, comme par ex. Wilpert, l. C., l, pl. XXVII, XXVIII, XXIX, XXX, XXXIII, XXXV, etc. 
3. Eusèbe, Vila Constantini, 3, 10. Cf. Alfôldi, dans Rom. Jlitt., 49, p. 44-45. 

A. GRABAR. L'empereur dans l'art byzantin. 14 
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'qui l'adorent en formant autour de lui deux groupes symétriques; tandis 
que la ou les zones inférieures sont réservées à d'autres catégories de 
fidèles qui tendent vers Dieu des couronnes ou des palmes. Ou bien les 
zones au-dessous de la frise supérieure avec l'image de Dieu, sont occu
pées par des scènes « historiques» qui se rattachent de diverses manières 
au thème triomphal conlmun à toutes ces compositions. La mosaïque de 
l'arc triomphal de Saint-Paul (uori, dédiée par Galla Placidia et Léon 1er 

(440-461), offre - malgré les restaurations du JX e et du XIXe siècles -
l'exemple le plus ancien du premier type de ces compositions; la mosaïque 
admirablement conservée du mur de l'abside à Sainte-Marie-Majeure de 
Rome, exécutée sous Xystus (Sixte III : 432-440), représente le deuxième 
type (pl. XXXIII). 

L'art chrétien antérieur au IVe siècle ne cÇ>nnaît pas ces compositions 
qui sont parfois r~produites à Rome (du moins le premier type f) jusqu'en 
plein moyen âge. Par contre, elles semblent traditionnelles dans l'art 
impérial, et nous en connaissons déjà les exemples les plus caractéris
tiques. Il suffira donc que nous, rappelions ces images triomphales établies 
sur deux (( images impériales ») signalées par saint Jean Chrysostome 2 

et saint Jean Damascène 3, base de l'obélisque de Théodose: pl. XI, XII), 
sur trois (diptyque Barberini: pl. IV; diptyque de Halberstadt: pl. III), 
sur quatre (base de la colonne d'Arcadius: pl. XIII-XV) registres ou 
davantage (arc de triomphe de Galère ~ ; mosaïques triomphales de Jus
tinien 5 et de Basile 1er (j au Palais de Constantinople). Sur tous ces monu
ments impériaux, le souverain occupe le centre de la composition, étant 
généralement placé au milieu du registre supérieur; et autour de lui, sur 
la même zone et sur les zones inférieures - tandis que des soldats montent 
la garde auprès de l'empereur -les courtisans et les sénateurs, les géné
raux, les hauts fonctionnaires d'abord, et les barbares vaincus ensuite, 
viennent acclamer le souverain, se prosterner devant lui ou lui apporter 
le don synlbolique de la soumission. Les compositions triomphales de 
ce genre - on s'en souvient 7 - nous offrent l'image symbolique la plus 
suggestive de l'imperium que les souverains des deux Romes exercent 
sur l'orbis terrarum (dans l'Elnpire et sur les barbares installés à ses 
frontières). Aussi l'utilisation du même schéma pour les grandes images 

1. Voy. par exemple, Saint-Paul fuori et Sainte-Praxède (deux compositions: sur 
l'arc triomphal et sur le mur de l'abside). 

2. Voy. supra, p. 80, D. 2. 
3. Voy. supra, p. 8t, D. f. 
4. Kinch, L'arc de triolnphe de Salonique. Paris, 1890, planches, passim. 
5. Voy. supra, p. 34-,81-82. 
6. Voy. supra, p. 83. 
7. Voy. supra, p. 80. 
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de la gloire du Christ, semble tout à fait justifiée: groupés dans les diffé
rents registres, selon leur rang dans la hiérarchie mystique de l'Église, 
tous les personnages qu'on représente autour du Christ, ou bien se 
tiennent en gardes du corps à ses côtés, ou bien lui expriment leur 
fidélité et leur soumission par les deux actes symboliques traditionnels 
de l'adoration et de l'offrande (l'offrande d'une couronne exprimant cette 
idée avec le plus de netteté). Bref, le schéma de la composition chrétienne 
qui nous occupe ici, COlnnle les thèmes qui s'y trouvent réunis, sont ceux 
de l'imagerie impériale. Telle est du moins l'origine du type courant 
représenté par la mosaïque de Saint-Paul (uori. 

Si les œuvres monumentales de l'art impérial ont fourni le schéma 
de la composition des mosaïques chrétiennes, des emprunts analogues 
ont dû ~e produire dans d'autres catégories d'objets chrétiens qui s'ins
pirèrent d'œuvres impériales correspondantes. Le fait se laisse démontrer 
facilement pour un groupe particulier de diptyques : tandis que sur les 
diptyques in1périaux 1 on voit, les unes au-dessous des autres, les images 
de deux génies volant, tenant un· portrait (imago clipeata) ou un signe 
triomphal, puis l'empereur avec ses acolytes qui l'adorent, et enfin l'of
frande des barbares, - sur les diptyques chrétiens '2, on retrouve aux mêmes 
places et dans le même ordre, des images qui s'en inspirent, soit: deux 
anges volant portant une croix dans la couronne de laurier, puis le Christ 
(ou la Vierge) avec deux saints l'adorant, enfin, l'Offrande des mages ou 
l'Entrée triomphale à Jérusalem, avec des personnages adorant et accla .. 
mant le Christ, COlnme un souverain le jour" de l'Adventus. 

Revenons aux mosaïques. La composition de celle de Sainte-Marie
Majeure est plus complexe, mais elle aussi adopte l'ordonnance en registres 
superposés. Et la particularité de cette composition qui consiste à rap
procher plusieurs images « historiques » suggestives pour illustrer l'idée 
du triomphe et du pouvoir, correspond à un parti habituel des décora
teurs des arcs de triomphe romains (voy. surtout l'arc de Galère, où le 
rapprochement des s'cènes symboliques et historiques coïncide avec l'em
ploi des registres superposés). Mais seule une analyse plus détaillée des 
mosaïques de Sainte-Marie-Majeure nous fera saisir tous les liens, sou
vent étroits, qui rattachent ce monument capital de l'art chrétien du 
ve siècle à l'art officiel de l'Empire. 

En effet, l'influence de l'art triomphal romain y détermine, croyons-

i. Voy. le diptyque Barbel'ini (notre pl. IV) et les fragments de diptyques impé
riaux réunis dans Delbrueck, Die Consulardiptychen. Texte, p. f8f-20f. 

2. Les diptyques de la Bibliothèque Nationale (couverture de l'évangéliaire de 
Saint-Lupicin), du Musée de Berlin et d'Etchmiadzin. Voy. Strzygo,,"ski, Das Etsch
miadzin Evangeliar. Vienne, f892, p. 3i suiv., pl. 1. 
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nous, aussi bien le choix des sujets historiques et leur distribution sur 
le mur que l'iconographie si particulière de plusieurs scènes impor
tantes. 

Tandis que toutes les mosaïques de cette époque ancienne célébraient 
le Christ-trionlpha teur de la Dellxièlnc Parousie en s'inspirant des images 
de l'Apocalypse, le grand enselnble de peintures qui décore le nlur de 
l'abside de Sainte-Marie-Majeure met en évidence le caractère triomphal 
de la prclnière épiphanie du Sauveur, et il en cherche les nlanifestations 
dès l'enfance de Jésus, telle qu'elle a été décrite par les évangiles cano
niques et apocryphes (notamment l'Évangile de Pseudo-Matthieu 1). Au 
lieu de figurer la gloire du règne éternel, extratemporel de Dieu, le 
mosaïste fait ressortir l'apparition triomphale de Jésus '2 : le thème triom
phal n'a donc point changé, malgré la substitution des scènes de l'enfance 
aux visions de l'Apocalypse. Et puisquïl en est ainsi, l'artiste chargé de 
la réalisation de cette image triomphale de l'enfance du Christ, comnle 
les auteurs des compositions apocalyptiques, pou vait facilement être 
amené à s'inspirer des images triomphales de l'art impérial. 

Certaines incohérences dans la composition du cycle et dans l'ordre 
des scènes doi ven t nous rendre a tten tifs à la méthode particul ière sui vie 
par l'artiste. A l'Annonciation qui se place au début du cycle fait suite 
une Présentation du Christ au Temple (ou Purification) 3, tandis que la 
Nativité n'est nulle part. L'Adoration des' Mages qui devrait précéder la 
Purification vient après cette scène, étant à son tour suivie - et non 
précédée comme l'exigerait l;ordre historique - de l'Arrivée des ~Iages 
auprès d'Hérode. Enfin, entre ces deux scènes, se trouvent intercalées, 
- toujours en contradiction avec l'ordre du récit évangélique - un épi
sode de la Fuite en Égypte et le Massacre des Innocents. L'absence de 
la Nativilé et de certaines autres scènes typiques du cycle de l'enfance, 
conlme l'Adoration des bergers, et surtout l'ordte des scènes qui ne peut 
correspondre aux épisodes d'aucun récit historique, écartent l'hypothèse 
d'une illustration narrative, qui aurait pu paraître plausible pour expli
quer la présence dans le cycle d'une scène apocryphe (et de plusieurs 
'détails apocryphes des autres scènes), ainsi que l'ordonnance des scènes 
en frises d'images non interrompues par des cadres individuels. L'hypo
thèse d'une imitation d'un cycle narratif tel qu'on pouvait en voir dans 

1.. Evangelia apocrypha, ed. C. Tischendorf. 2e éd. Leipzig, 1.876. 
2. Cf. Ps. -:~~atth. ch. l, p. 55 : sainte Anne ex genere David; ch. XI, p. 72 : Joseph 

{lU, David; ch. XV, p. 81 : Siméon s'exclame: visitavÏl deus plehenl SU8Tn (cf. l'in
scription du pape Sixte au haut de la mosaïque: Xystus episcopus plehi dei. Voy. tou-' 
tefois p. 221.). 

3. Voy. plus loin sur l'intérêt qu'il y a à rappeler ici les deux noms que l'on 
donne à cette scène évangélique. 



L'ART IMPÉRIAL ET L'ART CHRÉTIEN 213 

un volllmen étant ainsi écartée, force nous est d'adlnettre une influence 
des monuments impériaux avec leurs registres des scènes superposées: 
les reliefs en frises de l'arc de Galère et de la base d'Arcadius nous donnent 
sans doute une idée assez exacte du prototype suivi par le mosaïste. 

La disposition des scènes n'offrant aucun effet apparent de symétrie ou 
de régularité, on ne peut pas non plus invoquer des préoccupations d'ordre 
décoratif. Il aurait été facile, en effet, d'obtenir un résul tat plus satisfai
sant, en groupant les Inêmes scènes d'une manière différente. On ne pour
rait indiquer qu'un cas, où le mosaïste semble avoir tenu compte de l'har
monie dans la présentation de l'ensenlble de son cycle, en adoptant un 
ordre déterminé de scènes, mais, là encore, c'est moins l'unité de l'efl'et 
décoratif que l'unité de l'action qu'il a dû poursuivre. On remarque, en 
effet, que dans les deux frises supérieures, la scène du côté gauche pré
cède celle du côté droit, tandis que sur le registre inférieur l'ordre inverse 
a été adopté, et ceci, semble-t-il, pour appuyer le siège d'Hérode contre le 
bord de la mosaïque et plus encore pour conserver l'unité du mouvement 
qui, dans toutes les scènes où il existe, se poursuit de gauche à droite. 
En plaçant la scène avec Hérode à gauche et en la renversant, pour ne 
pas laisser le siège du roi suspendu au-dessus du vide de l'arc, le Inosaïste 
aurait fait changer de direction le mouvement général de l'action. Mais ce 
-n'est là qu'un exemple isolé, de préoccupations d'ordre décoratif, et encore 
ne peut-on pas être absolument sûr que notre explication de l'emplace
ment particulier des deux scènes inférieures soit la seule possible. 

Au contraire, le choix et la distribution des scènes par registres 
reçoivent un sens précis et laissent apparaître 1 ~idée générale poursuivie 
par le mosaïste, si l'on considère la portée morale des images réunies sur 
chacune des frises, en se souvenant, une fois de plus, des conlpositions 
de l'art impérial. On remarquera alors que les scènes du registre supérieur 
figurent la reconnaissance du Sauveur, d'un côté par ses parents avertis 
de la prochaine naissance, d~un autre côté par Siméon et la prophétesse 
Ann"e, ainsi que par tous les prêtres du temple de Jérusalem. Exception 
faite des anges - qui se retrouvent dans toutes les scènes - tous les per
sonnages de ce premier registre appartiennent au peuple élu; le Christ y 
apparaît toujours parmi les Hébreux. Au second registre ce sont les rois 
barbares et orientaux qui adorent en Jésus l'épiphanie de Dieu: les Rois 
Mages, d'abord, le roi égyptien Aphrodisius ensuite. Les uns lui pré
sentent leur offl"ande, l'autre le salue devant l'entrée de sa ville. Enfin, 
le troisième registre montre l'impuissance du roi Hérode (encore un roi!) 
devant le pouvoir mystérieux de l'Enfant divin: Hérode apprend la nais
sance du « roi des Juifs» et ordonne le ~1assacre des innocents. Autre
ment dit, chaque zone apporte une manifestation particulière de la glo-
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rieuse parousie du Christ, et une certaine hiérarchie est observée dans la 
représehtation de ces manifestations : c'est d'abord l'hommage de ses 
proches et des Hébreux, puis le triomphe sur les peuples étrangers, dont 
les uns se soumettent volontairement à sa puissance et les autres sont 
défaits par le Christ .. Or, il est à peine besoin de le rappeler, c'est là 
l'ordre habituel des représentations du pouvoir impérial, dans l'iconogra
phie officielle du même temps: au-dessus - adoration de l'empereur par 
les o(J.o~uÀOt 1 (cf. les Hébreux sur notre mosaïque) ; au-dessous, soumis
sion des reges et des gentes s'inclinant devant le s'ou verain (u1t~7tbt't'et oà 
x~l 0 ~~poapo<; 2), ou vaincus par ses armes (x~'twf)ev oz È7ttyi"ypa7t't'at ~ 'ItX~, 
't'~ 't'pb7t~ta, 1'& xatopf)WtJ.2'ta 3). A côté des descriptions de ces « images 
impériales» par Jean Chrysostome, auxquelles nous empruntons ces 
expressions, rappelons-nous les compositions de la base d'Arcadius 
(pl. XIII-XV) : empereurs acclamés par les « Romains »; plus bas, 
offrande des barbares; plus bas encore - images symboliques de la 
défaite des ennemis : captifs et trophées. L'analogie de l'ordonnance 
et du choix des Inotifs est complète: le mosaïste de Sainte-Marie-Majeure 
a représenté la triomphale apparition de Dieu sur terre d'après le schéma 
des images des triomphes impériaux, et c'est ce qui explique le choix 
particulier et l'incohérence apparente dans l'ordre des scènes. 

A la lumière de cette constatation d'9rdre général, nous verrons que 
l'art impérial a aussi marqué de son sceau l'iconographie de plusieurs 
scènes de la mosaïque. Et la manière dont cette influence s'y manifeste 
nous permettra de mieux saisir le tour d'esprit qui amenait les artistes 
chrétiens à recourir aux formules consacrées de l'art officiel de l'En1pire. 

On se rappelle qu'un trône monumental, richement orné, occupe le 
sommet de la composition et qu'il supporte une couronne et une croix, 
chargées, elles aussi, de pierres précieuses et de perles. Ce trône inspiré 
par l'Apocalypse, ch. IV, représente évidemment le solisternium de Dieu, 
la croix et la couronne qui s'y trouvent déposées remplaçant le Christ 
sur le siège de la gloire où nos yeux le verront siégeant le jour de la 
deuxiènle parousie. L'origine romaine inlpériale de cette formule icono
graphique ne laisse aucun doute, surtout depuis les recherches récentes 
de M. Alfôldi 4 qui a réuni des preuves particulièrement nombreuses et 
convaincantes de l'usage de l'exposition solennelle et de la vénération du 
trône consacré à l'empereur, ainsi qu'une série d'exemples des images 

1. Selon l'expression de Pseudo .. Jean-Chrysostome, dans une description d'une 
« image impériale » : Migne, P. G., 59, col. 650. 

2. Ibid., même description. 
3. Ibid., même description . 

. 4. Alrôldi, dans Rom. blitleil., 49,1-2,1934, p. 60; ibid., 50,1935, p. 1.34 et suive 
Cf. aussi A. Piganiol, Recherches sur les jeux romains. Paris, 1. 923, p. 1.39-140. 

/ 



L'AR1' IMPÉRIAL ET L'ART CHRÉTIEN 215 

officielles où ce trône est représenté supportant l'attribut d'une divinité 
ou une couronne 1. Or, cette iconographie a pu d'autant plus facilement 
être adoptée par l'art chrétien que l'usage rituel qu'elle atteste a passé 
aux Chrétiens. On apprend, en eff~t, que les Pères du concile d'Ephèse, 
en 431, tenaient leurs séances en présence d'un trône sur lequel on avait 
déposé un livre de la sainte· Écriture: on signifiait par là que tè a:;vÉopov 

Wüit~p xal Y..êqïaÀ~v Z1tOtEttO Xptatov 2. De nlême que le trône d'un enlpereur 
avec ses insignes remplaçait l'empereur, le trône supportant l'Évangile 
signifiait d'une façon syrnbolique que le Christ était présent aux délibéra
tions des Pères, qu'il les présidait. 

La nl0saÏque de Sainte-Marie-Majeure, contemporaine du concile 
d'Éphèse, appartient donc à une époque où le motif du trône du Christ 
garde la valeur mystique des trônes impériaux 3. Et il semble même qu'un 
détail dans la représentation du trône, sur la mosaïque (pl. XXXV, 
2), rattache cette image d'une manière immédiate à l'art officiel des 
empereurs romains. On voit, en effet, fixées sur le dossier du trône 'du 
Christ, deux têtes de lions qui se retrouvent avec le même dessin et au 
même endroit, sur le trône impérial qui sert de siège à la personnifica
tion de Roma, aux revers des émissions de Gratien (375-383), de Valen
tinien II (383-392), de Théodose 1er (379-395), d'Honorius (395-42::1) et 
d'Attale (410-416) 4. Ce motif précis et caractéristique ne se trouvant pas 
ailleurs, nous pensons que l'analogie des images monétaires donne enfin 
la date approximative de la mosaïque. Si, nlalgré l'inscription du pape 
Xystus, certains ont continué à l'attribuer au pontificat de Libère (t 366), 
la forme du trône défendra dorénavant de songer à une époque aussi 
ancienne. Elle convient, par contre, à une œuvre contemporaine du pon
tificat de Xystus (432-440), qui se place tout de suite après les derniers 
exemples connus d'images monétaires du même trône. Rappelons-nous en 
outre - pour nous en souvenir dans quelques instants - que le trône 
aux têtes de lions est particulier non seulenlent à une époque de moins 

f. A1fôldi, dans R0I11. Milleil. 50, 1935, fig. f 5 (six exemples) ; pl. f4, 9-f3 ; i6, 3. 
2. I\lansi, V, col. 24f. Déjà Blanchini, dans son commentaire du Liher Ponlificalis 

(Migne, P. L., f28, col. 267) et plusieurs auteurs modernes ont rapproché le trône 
de cette mosaïque du « saint lrône » mentionné dans les actes du Concile d'Éphèse. 

3. Sur les différentes intel'prétations théologiques du thème du trône du Christ, 
dans l'art paléochrétien et byzantin, voy. surtout: o. Wulff. Die Koilnesiskirche in 
Nicaa und ihre Mosaiken, Strasbourg, f 903, p. 2f f et su i v. Mais qu'elle qu'ait été la 
valeur théologique de cetle image - et elle semble avoir beaucoup varié - le trône 
du Christ a été toujours considéré comme un symbole de sa souveraineté, et c'est 
le seul point, dans l'histoire de ce thème de l'iconogra phie chrétienne, qui nous 
intéresse ici . 

. 4. Cohen, VIII, p. 126, ne 8; p. f38-i39, nOS i-3; p. i54, nO 8; p. f 78, nO 7 ; 
p. 205, n(l 5. 
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de cinquante ans (375-4.23), mais aussi au thème officiel de la Roma qui 
souvent sert de symbole à la Concordia Allgustorum 1. 

Du trône du Seigneur, allons droit à la deuxième (ou troisième?) scène 
historique qui figure la Présentation (pl. XXXIV). Son iconographie, 
tout à fait exceptionnelle, n'a rien de commun avec les types consa
crés de la Présentation dans l'art chrétien 2; et l'ordonnance de la com
position est si bizarre que volontiers on croirait a priori à une adapta
tion ilnparfaite de quelque formule empruntée à un autre sujet. N"est-il 
pas frappant, en effet, de voir que la partie centrale de la composition est 
occupée par Joseph et la prophétesse Anne 3, tandis que les protagonistes 
de l'épisode historique, Marie avec l'Enfant et le vieillard Siméon, se 
trou vent relégués vers les extrémités de la scène? Il résul te de cette dis
position maladroite que Siméon, qui fait le geste d'adorer Jésus, et 
l'Enfant auquel il s'adresse el que sa mère lui tend en avançant les deux 
hras, se trouvent séparés les uns des autres par le groupe central de 
Joseph et d'Anne acconlpagnés d'un ange. La façon dont le petit temple 
tétrastyle est inséré sous l'arcade de l'atrium n'est pas plus heureuse. 
Mais ce qui surtout paraît étonnant dans cette singulière inlage de la 
Présentation, c 1 est la figure de la déesse Roma qui occupe le fronton du 
« Temple de Jérusaleln » où les parents de Jésus sont venus offrir des 
colombes et des tourtereaux qui se vO,ient d'ailleurs sur les marches du 
temple. 

L'originalité de cette iconographie de la Présentation va ainsi jusqu'à 
l'incohérence, du moins apparente, et c'est grâce à elle que nous pourrons 
peut-être en démêler les origines et le sens. Disons tout de suite que le 
temple avec la figure de Roma ne peut figurer que la célèbre fondation 
d'Hadrien 4, c'est-à-dire le Temple de Vénus et de Roma appelé commu-

f. Sauf erreur, le prenlier exemple date du règne de Gratien (Cohen, VIII, p. f25-
f26, nOS 1-8). Voy. aussi les émissions de Valentinien II, Théodose J, Maxime, l1ono
rius: Cohen, VIII, p. 139, nOS a-9; p. fa2-1~5, nOS 1-f4; p. f f6, nOS f-2; p. f 78, 
nOS 3-7. Après Honorius, le thème de ROlna-Concordia Augustorunl disparaît sur les 
monnaies. Il a probablement perdu sa raison d'être depuis la séparation définitive 
des deux empires. On cite toutefois un exemple de médaillon d'or de Théodose II, 
âvec la même représentation de lloma assise, et la légende Concordia Augg. II. Goo
dacre, A /landhook of the coillage of the Byz. Empire. l, f928, p. 3i, nO 4. Il semble 
que les deux têtes de lion n'apparaissent point sur le siège de Roma, si celle-ci est 
accompagnée d'une légende triomphale, par ex. Gloria Ronlanorum. 

2. Voy. la monographie consacrée à ce thème iconographique par A. Xyngopou
los, dans l"E1t€,t"'lpt; ~~; ÉtŒlP€{<X; ~U~ŒV'tLVWV 0'1:0UOWV, IX, f 929, p. 329 et suiv. 

3. Le parti est d'autant plus étonnant qu'il est .. en contradiction avec les textes 
canoniques el apocryphes, qui tous font adorer Jésus d'ahord par Siméon et après 
lui par Anne (cf. p. f6-f7, note 4). 

4. P. L. Strack, Unlersuchungen, p. f 74-1 77. Platner-.Ashby, Topographical Dic
tiollary, p. 552 et suiv. Cf. J. Gagé, Recherches sur les jeux séculaires,Paris, f934, 
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nément Templum Urhis 1 qui, à l'époque de l'exécution de notre mosaïque, 
s'élevait probablement encore au-dessus du Forum Romain. Nous savons 
en tout cas qu'il était intact au milieu du IVe siècle, puisqu'il fit l'admi
ration de l'empereur Constance II, lors de son voyage à Ilome (a. 356) 2. 

Et si, à la place des dix colonnes de sa façade, le mosaïste n'en figure 
que quatre, cette erreur ne prouve pas nécessairement qu'il ait 11léconnu 
l'édifice: aux ne et Ille s. déjà les représentations monétaires de ce temple 
présentent le même dessin conventionnel 3. 

Sur quelques-uns des revers monétaires où figure le Templllm Urhis, 
à savoir sur les émissions de Philippe l'Arabe se rapportant au millé
naire, on aperçoit devant le Temple de Roma, l'empereur sacrifiant sur 
l'autel de l'Urhs (pl. XXX, 22). Il est accompagné d'un ~autre sacri
ficateur (Philippe a pour second son fils Phili ppe le Jeune) et d'un 
musicien, les trois figures formant un groupe caractéristique, avec un 
personnage au centre et vu de face et deux figures symétriques repré
sentées de trois-quarts et tournées vers le milieu de la scène. 

Or cette disposition des trois personnages qui n'est point banale dans 
l'art officiel romain et qui est très rare dans l'art chrélien~, se retrouve 
dans le groupe central de la Présentation où ce groupe semble introduit 
en bloc, dans cette cOlnposition en frise: les mêmes images des nlon
naies de Philippe l'Arabe offrent ainsi, à côté du prototype du temple 
avec la statue de Roma, le deuxième des éléments les plus originaux de 
cette curieuse mosaïque. 

Fr~ppés par l'allure particulière de ce groupe nettement antique, 
mêlues les archéologues 5 les moins enclins à chercher dans l'art de la 

p. 94-95. Id., Le (c tenzplu1r1, Urhis» et les origines de l'idée de « Renovatio», ménl0ire 
sous presse, à paraître dans les ~lélanges CUTnont (Annuaire de l'Institut de Philologie 
orientale de l'Université de Bruxelles, t. IV, 1936), l, p. 319-355. 

1. Gagé, Recherches, p. 91,95. 
2. Amm. Marcel. XVI, 10, 14. ~Ientionné dans la Notitia Dign., Reg. IV, et dans 

Prudence, contra Symnlachunl, 1. 1, 221. 
3. Voy. les images monétaires de ce temple sur les émissions de Septime Sévère, 

d'Alexandre Sévère, de Philippe l'Ancien (l'Arabe), de son fils Philippe le Jeune et 
d'Otacilie, de Claude II le Gothique, de Probus, de Maximien Hercule et de Maxence 
(Cohen, IV, p. 64, nO 619; p. 485, nOS 20-2i; V, p. 139, nO 14; p. 170, nO 81; VI, 
p. 154, nO 248; p. 307, nOS 528-539; p. 499-500, nOS 63-64; p, 545, nO 501 ; VII, p. 168-
i 70, nOS 20-45). 

4. Nous ne pouvons citer que trois scènes de madages: ceux de Jacob et de Rachel 
et de Moïse et de Séphore, sur les mosaïques de la nef de Sainte-Marie-Majeure à 
Rome (Mlle Van Berchem et Et. Clouzot. il1oS. chrét., fig. 25 et 33), et celui de David, 
sur l'un des plats en argent du VIe siècle provenant du trésor de Chypre (Diehl, 
Manuel. l, fig. 159). Dans les deux cas Je prototype de la Juno Pronuha, transmis 
par les images impériales (voy. p. 2i8, note 1), semble évident. 

5. Wilpert, Rom. Mosai'ken und Malereien, Texte, l, p. 48i. Cf. Sarco{agi cris
tiani ant., pl. 70, i ; 70, 3 ; f 56. 
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Rome palenne les prototypes des images chrétiennes l'ont rapproché 
d'images romaines. On a pensé ainsi à le comparer à l'iconographie de 
la Jllno Pronuha placée entre les deux fiancés 1, et la parenté extérieure 
des deux images est indéniable. Màis cette comparaison avec l'icono
graphie païenne ne devient vraiment instructive que si on la prolonge, 
en rappelant un autre thème construit d'une manière analogue, à savoir 
celui de la réconciliation ou de l'entente de deux enlpereurs ou de deux 
membres de la famille impériale, où les deux personnages réconciliés 
encadrent une personnification féminine. 

Il se trouve, en effet, que toutes ces scènes, assez fréquentes dans 
l'art officiel, sont généralement accompagnées de la légende Concordia 
Augustorum; et les scènes avec la Juno Pronuha n'ont pas une signi
fication bien différente, la concordia pouvant être comprise soit dans le 
sens politique, sO,it dans le Sens familial. D'ailleurs, lorsqu'il s'agit de 
membres dé la famille impériale - et l'iconographie oflicielle ne s'occupe 
que de leurs « ententes » - même l'entente des époux reçoit la valeur 
d'une manifestation politique, en tombant en même temps dans la caté
gorie des représentations de la pietas, en tant que vertu familiale et 
dynastique 2. Et c'est parmi les images de la pietas impériale que se range 
également la scène du sacrifice de l'empereur sur l'autel de l'Urhs, où 
nous avions reconnu la même présentation formelle du groupe trimorphe. 

Or, s'il en est ainsi, c'est-à-dire si lè schéma iconographique du groupe 
des trois figures centrales de notre mosaïque reprend le motif typique 
des images de la Concordia et de la Pietas de l'art impérial (et non pas 
spécialement des compositions de Juno Pronuha), l'influence de ces pro
totypes a pu être plus que formelle. En effet, ni le thème de la « con
corde » - qu'on continuait d'ailleurs à représenter en numismatique 
jusqu'en plein VC siècle 3 - ni à plus forte raison celui de la « piété», 

1. Le thème apparaît en 80-81, sur une émission de Titus commémorant sa récon
ciliation aY~c Domitien (Mattingly-Sydenham, II, 1 i5 et 128); on le retrouve sous 
Trajan et Hadrien, puis dans les images de l'entente d'un empereur et d'un César. 
La personnification entre les Augustes figure la Concol'dia. Dès f45, sur une monnaie 
de Marc-Aurèle, le type est appliqué à une scène de mariage (Marc-Aurèle et Faus
tine la Jeune). Voy. Rodenwaldt, dans Ahh. d. preuss. Akad. d. Wiss. Ph.-hist. Ki., 
1935, nO 3, p. 6, f3,~t suiv., p. 15 (l'auteur voit partout dans la personnification 
centrale une Concordia, ce qui d'après lui facilita le passage du motif dans l'icono-
graphie des sarcophages chrétiens). . 

2. Th. Ulrich, Pielas (pius) als politischer Begrilf. Breslau, 1930, p. 5 et suiv. 
J. Gagé, dans Mélanges d'Arch. et d'Ilist., LI, 1934, p. 45-46. Cf. une image de la 
Pietas placée entre deux enfants et posant ses mains sur leur tête ; légende Pietas 
Aug. (Strack., l. C., II, pl. XVII, 874 : revers d'une monnaie d'Hadrien). 

3. La formule est appliquée à une scène de mariage impérial: Théodose II bénis
sant l'union de Valentinien III avec Licinia Eudoxie. Dalton, Byz. Art. and Archaeo
logy, p. 63f, fig. 432. Goodacre, A Handbook of the coinage of the Byz. Empire, 1, 
p. 31, nO 5 (légende: Felicita.s Nubtiis). 
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n'avaient aucune raison de choquer les sentiments chrétiens. Au con
traire, le sens symbolique de ces images pouvait faciliter leur utilisation 
dans l'art mis au service de la religion chrétienne. Et aucun sujet chré
tien n'était plus désigné pour utiliser ce motif que la « Présepta
tion » qui figure à la fois un acte de piété (dans les deux sens du mot) 
des parents de Jésus, venus sacrifier au Temple pour consacrer ainsi la 
maternité de Marie (on pourrait y voir une allusion au dogme de la « Mère 
de Dieu » promulgué au concile d'Éphèse qui est de quèlques années 
antérieul' à la mosaïque 1) et d'autre part, la « concorde» des deux Tes
taments, l'accueil de Jésus pa~ Siméon et Anne signifiant la reconnais
sance du Messie par les représentants de la tradition biblique. 

Il est curieux, d'ailleurs, que le même sens de « concorde» ait été 
attribué, à l'époque chrétienne, aux images monétaires de la personni
fication de Roma, probablement en tant que symbole de l'unité de l'im
perillm qui arbitrait et étouffait les discordes entre gouvernants 'le Il se 
trouve ainsi que par un certain côté les deux motifs empruntés à l'art 
impérial - groupe central et personnification de Roma - ont eu la même 
valeur symbolique et que cette entente des symboles a pu se faire préci
sément sur le thème de la {( concorde » qui est aussi celui de la Présen
tation, - image de raccord des deux Testaments 3. 

i. Cette image de la Vierge - interprétée dans le sens que nous suggérons -
est la seule figure de la mosaïque qu'il nous semble permis de rapprocher des déci
sions du Concile d'Éphèse. On a eu tort, selon nous, de considérer toute la mosaïque 
de l'arc triomphal de Sainte-Marie-~fajeure, cornille une démonstration iconogra
phique de la qualité de Théotocos de ~Iarie. Nous nous proposons de revenir ailleurs 
sur l'iconographie de la Vierge rapprochée des types du portrait symbolique des 
impératrices, d'une part, et des images de l'Enfant, dans les bl'as de Marie et de 
Siméon, dans les scènes de la « PL'ésenLation au Temple », d'autre part. 

2. Voy. p. 216, note 1. 
3. Nous avons vus (p. 2i6, note 1) que les têtes de lion ne figurent que sur les 

images de Roma-Concordia Augllstorum. Serait-il trop hardi d'en conclure que la 
présence de ce motif, sur le trône inoccupé du Christ placé au centre de notre 
mosaïque, la met tout entière sous le signe de la Concorde, c~est-à-dire du sym
bole de l'unité de l'inlperium du Christ '! Pareille symbolique s'accorderait assez bien 
avec l'idée centrale de la doctrine de Léon le Grand qui, sur d'autres points 
encore - nous le verrons - se rencontre avec l'iconographie de la nlosaïque de 
Sainte-Marie-Majeure. Et si pour ce pape l'unité de la foi dans l'univers romain 
était réalisée par Rome, grâce à l'œuvre et au martyre des princes des apôtres (cf. 
E. Caspar, Gesch. d. Papsttulns, l, i930, p. 423 et suive M. Bolwin, Die christlichen 
Vorstellungen vom Weltheruf der Roma aeterna. Münster il W. (diss. ms.), i 922, 
p. i 16 et suiv.), les portraits des apôtres Pierre et Paul fixés sur le trône du Christ 
trouvent une explication satisfaisante. Cf. en outre, l'inscl'iption qui figurait auprès 
d'une mosaïque commandée par Galla Placidia, sur la façade de Sainte-Croix à 
Ravenne: Chrisle, Palris verhum, cuncti concordia nlllndi ... Le Christ y était repré
senté en triomphateur de la Mort. Agnellus, Lib. Pontife eccl. Raven., éd. Mon. Germ. 
Hist., {S7S, p. 306. 
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Nous croyons pourLant qu'une idée plus générale - et plus sugges
tive à la fois - a guidé le. mosaïste dans ses emprunts à l'iconographie 
impériale, et c'est en expliquant la singulière apparition du l'emple de 
Roma dans la scène de la Présentation que nous avons des chances. de 
reconstituer la pensée de l'artiste. 

On se rappelle que le Temple de l'Urbs figure sur de nombreux revers 
monétaires du ]le et surtout du lUe siècle f, où son image est accoIn pagnée 
de l'une de cés légendes: Romae aeternae, Conservator llrhis suae, Sœc
culum novum (pl. XXX, 22). Les deux premières évoquent le culte de 
la Ville Éternelle concentré autour du temple d'Hadrien, culte encou
ragé par les enlpereurs qui semblent avoir été les grands prêtres de la 
religion de l' U rhs 2; la troisième légende monétaire rattache le thème du 
Temple de Roma à l'iconographie « séculaire» si importante sous le Bas
Empire, et n'app~t'aît que sur les monnaies de Philippe l'Arabe émises à 
l'occasion du jubilé de 248 et de quelques usurpateurs contelnporains. 

Les antécédents iconographiques du Temple figuré sur notre mosaïque 
appartiennent ainsi au nOlnbre des symboles de l'éternité de l~ome et de 
la naissance du « siècle de félicité» que le Ille siècle, dans son attente 
passionnée de temps plus heureux, rattachait entre autres au début d'un 
deuxième miliarium saecululn de l'Urbs. Mais les Chrétiens de 430 envi
ron pouvaient-ils retenir ou reprendre ce thème ancien en l'adaptant aux 
idées de la religion nouvelle? A première vue, la réponse ne pourrait être 
que négative : l'Apocalypse n'avait-elle pas qualifié Rome de nouvelle 
Babylone? et la Civitas Dei fondée pour l'éternité n'apparaît-elle pas comme 
une antithèse de la Rome antique, faussement appelée « éternelle» ? 

Mais l'attitude des chrétiens vis-à-vis de la tradition romaine n'a pas 
été toujours inspirée par ces idées radicalement hostiles, .et à l'époque 
de notre mosaïque notamment~ les empereurs, conlme les poètes et les 
chronographes, et mênle des théologiens aussi autorisés que le pape 
Léon 1er , rendirent hommage à la grandeur de Ilome, en affirmant la 
part importante qui lui revenait dans l'Univers chrétien. Dès avant Cons
tantin, des voix s'élèvent dans les milieux chrétiens, pour reconnaître le 
rôle de l'Empereur romain dans l'œuvre du Salut\ mais c'est surtout 
après la conversion des empereurs et le triomphe du christianisme que 
cette idée gagna du terrain et trouva de nombreux défenseurs. L'enlpee 
reur très chrétien, image du Christ lui-même, dirigeait cet Empire dans 
les cadres duquel vivait l'Église, de sorte que l'orhis christianus sem-

i. ·'loy. p. 217, note 3. 
2. Gagé, Jeux séculaires, p. 105, nole 1, et art. cit. des Jl/élanges Cumont, 'p. 327 et 

suiv. 
3. Cf. Origène, Contra Celsunl, II, 3Q. Tertullien, Apol., ch. 32 (~ligne, P. G., 1; 

44-7). 
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blait se confondre avec l'orbis romanus i. Les chrétiens dès lors, en 
employant les expressions suggestives et déjà anciennes de gens totias 
orbis, de plehs Dei, de populus saneli Dei, pouvaient songer à l'Univers 
romain et au « peuple » de cet empire de Rome, et prier pour la pax, la 
seeuritas et la liJJertas romaines, en souhaitant même - du point de vue 
chrétien - la « libération» traditionnelle des peuples barbares, que par 
la force de la croix l'empereur ramenait à l'imperillm rOlnanum et par 
là à la devotio ehristiana 'l.. 

L'Empire païen à son tour - et ceci nous importe beaucoup - trou
vait une justification dans le plan mystique chrétien, soit qu'aux yeux des 
Chrétiens la paix d'Auguste ait été considérée eomme un bienfait qui 
assura le succès de la nlission du Christ 3, soit que l'Empire romain leur 
soit apparu comme une dernière barrière élevée par la Providence pour 
retarder .l'arrivée du règne de l'Antéchrist 4. Instrumen t de Dieu, cet 
Empire, par son droit et sa justice, s'oppose au règne du Mal, et c'est 
pourquoi on voit, par exemple, Lactance prier le Seigneur pour « que 
cette lumière ne s'éteigne pas 5 ». Eusèbe va encore plus loin et s'extasie 
à la pensée que « les deux grands biens de l'humanité, la religion chré
tienne et l'elnpire romain» soient nés simultanément 6. 

Les Chrétiens n'imaginent d'ailleurs pas le Monde sans Empire ronlain. 
Au début du ve siècle, saint Jérôme pleure en apprenant le sac de Rome 
de 410 : (c le flambeau du Monde s'est éteint, et par une seule ville toute 
l'humanit~ se trouve perdue 7 ». C'est que le Christ lui-même a été le fon_ 
dateur de Rome qu'il éleva au-dessus de toute chose, comnle le déclare 
Prudence: auetor horum moeniam qll~ (Christe) sceptra Romae in vertice 
rerum locasti 8, pour répandre dans tout ru nivers l'œuvre du Salut 
(Léon Ier)9. Ville des apôtres et des martyrs, nous dit Léon 1er , la Rome 

i. Gerd Tellenbach, B(nn. und christ. Reichsgedanken in der Liturgie des {rühen 
J.littelalters(Silzungsherichte do Heidelherger AI,ad. d. Wissen., Ph.-hist. Kl., 1934-
3~, l, p. 10 et suive (étude des prières historico-politiques des sacramentaires léo
nien et gélasien). 

2. Ihid., p. 9 et suiv., 12 et suivo, 14-,36. 
3. Par ex., Origène, Contra Celsuln, II,30 (Migne, P. Go, 11, col. 849). Eusèbe, 

Paneg. Const., ch. 16 (~1igne, P. Go, 20, col. i421-i424). Cf. Prudence, Contra 'Synl
nlachum, II, v. 586 et suive (l\tIigne, PoL., 60, col. 227); Perisleph., II, v. 410 et suiVe 
(ihid., col. 32t-322). Bolwin, l. c., p. 49 et suive 

4. Commentaires sur Daniel, 7, 7-f 7 et sur Il Thessal. 2, 6 et suiv. Tertul., Apol., 
ch. 32 (~ligne, P. L., l, col. 508-509). Jérôme, In Danielenl (1\1igne, P. L., 25, col. 
554 et suiv.). Lactance, Div. inst., 7, f5 (Migne, P. L., 6, col. 787). 

5. Lactance, l. c., 7, ft). 
6. Eusèbe, l. c., ch. 16. 
7. jérôme, Comm. in Ezechiel, proleg. C~Iigne, P. L., 25, col. f6). 
8. Prudence, Peristeph. II, v. 4iO (Migne, P. L., 60, col. 322). 
9. Voy., par exemple, son sermon sur la fête des apôtres Pierre et Paul (Migne, 

P. L., 54, col. 422 et suiv.). 
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chrétienne reprend sa fonction de caput mundi et de maîtresse de l'orhis, 
mais cette fois en tant que capitale du royaume de Dieu sur terre, du 
« règne de mille ans » du Christ et des saints qui, pour Augustin et 
pour Léon 1er , comnlence avec l'incarnation du Christ f. Sous la plume de 
Léon 1er qui fornlule d'une manière définitive :une idée .féconde, le pou
voir éternel de Rome et le rêve de son règne millénaire sont repris au 
profit de la capitale de la chrétienté. 

Le patriotisme ronlain se nlêlait ainsi à la dévotion et à la mystique 
chrétienne, pour rendre à Rome, au ve siècle, son rôle de capitale .de 
l'Univers. L'effet du sac de 410 contribua sans doute à cette renaissance 
de l'idée romaine. Il est curieux, par exemple, de voir Attale qui, grâce 
à Alaric, régna sur les ruines de Rome (410-416), reprendre sur ses émis
sions la légende de Roma aelèrna qui selnblait abandonnée depuis près 
d'un siècle. Il y ~tjoindre (au début) le mot invicta qui, avec une singu
lière audace, affirmait, au lendemain de 410, l'antique croyance en la 
puissance invincible de ROIne '2. 

D'ailleurs, Attale n'était pas seul à se souvenir des traditions natio
nales de la ville éternelle, et notamment des jubilés « séculaires » de 
l'Urhs (auxquels la légende monétaire d'Attale semble indirectement faire 
allusion). Tandis que vers 350 (aux environs du onzième centenaire de 
Rome), Valens reprenait sur ses monnaies plusieurs thèmes de l'icono
graphie « séculaire» 3, un panégyriste du ve siècle, à une date assez rap
prochée de notre mosaïque, faisait allusion aux jeux séculaires et regret
tait qu'ils ne fussent plus célébrés de son temps 4. Les contemporains de 
ces mosaïques se souvenaient même dujubilé retentissant du « millénaire» 
commémoré en 248, et la preuve, c'est que les moins loquaces des chrono
graphes chrétiens des IVe et ve siècles ne manquent pas d'en signaler la 
célébration 5. Il est probable, d'ailleurs, qu'une raison spéciale les invitait 
à prêter une attention particulière aux fêtes du millénaire de Rome, l'em
pereur Philippe l'Arabe qui les avait fait célébrer ayant été considéré au 
ve siècle comme un chrétien 6. Est-ce à cause de son origine syrienne, 

i. Bolwin, l. C., p. ii7 et suiv., i3i. 
2. Cohen, VIII, p. 204-205 : Attale, nOS 3, 5, 6. 
3. H. Mattingly, ~'felix Temporum Reparatio, dans Numism. Chronicle, i 933, 

p. i89 et suiv., pl. XVII. 
4. Claudien; De Consul. VI llonorii (en 404, c'est-à-dire deux cents ans après les 

jeux séculaires' de Septime Sévère. Nilsson, dans Real-Encycl., s. v. saeculares 
ludi, col. i 720). 

5. Chronique de la ville de Rome de l'an 354 (éd. Mommsen), p. 647. Saint
Jérôme, Migne, P. L., 27, 483-484. Cassiodore, Chron. (éd. Mommsen), p. 643. 
Orose, Adv. Paganos, VII, 20. 

6. Orose, l. c. : Philippus . .. hic primus imperatorum omnium chrislianus fuit RC 

post tertium imperii eius annum millesimus a conditione Romae :annus impletus est. 
ita magnificis ludis augustissimus omniunl praeteritorum hic natalis annU8 a christiano 
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qui aux yeux des Occidentaux en faisait peut-être comme un quatrième 
roi mage? On croyait que Philippe l'Ancien avait été le premier empereur 
chrétien, et on affirmait même que pendant son règne il ne participa à 
aucune manifestation païenne. De sorte que les saeculf!,res du nlillénaire 
de Rome, qu'aucun paganisme n'avaient entachés, apparaissaient aux 
yeux. des chrétiens du ve siècle comme des saeclilares veri t, très diffé
rents des autres manifestations religieuses de l'époque païenne. 

Rien n'empêchait dès lors les iconographes chrétiens du temps du pape 
Xystus de s'inspirer des images symboliques créées à l'occasion du jubilé 
de 248, où nous avions reconnu deux éléments caractéristiques de notre 
mosaïque: le Temple de Roma et le groupe central des trois figures. Et 
puisque quelques années auparavant on pouvait renouveler, sur les mon
naies d'Attale, la légende typique qui accompagnait naguère la composition 
du Templum Urhis, un emprunt de ce genre, inspiré par la même idée 
romaine, semble tout à fait légitime. Nous sommes d'ailleurs à une époque 
où le répertoire de l'iconographie impériale est encore très considérable '2, 

et nous savons qu'en 350 env. plusieurs thèmes séculaires païens ont pu 
être renouvelés sur les émissions itnpériales 3• Sans parler des œuvres de 
l'art nlonumen~al qui ne nous sont pas parvenues, mais qui ont certaine
ment existé, les monnaies de la deuxième moitié du Ille siècle auraient pu 
à elles seules fournir le modèle aux mosaïstes d~ Sainte-Marie-Majeure 4. 

Il est possible pourtant qu'entre la mosaïque et ces prototypes il y ait eu 
des intermédiaires chrétiens qui rendaient la tâche des praticiens du pon
tificat de Sixte plus facile que nous pouvons l'imaginer. 

Or, si l'on admet avec nous que le temple et le groupe central de la 
mosaïque s'inspirent de l'iInagerie séculaire romaine, et notamment de 
la composition commémorative du jubilé millénaire de Rome, la Présen
tation à Sainte-Marie-Majeure reçoit une signification très précise qui est 
en parfait accord avec les idées de l'époq~e et surtout avec celles, contem
poraines, de Léon le Grand. Le Te'nple de Jérusalem ayant pris l'aspect 

i1nperatore celebratus est nec duhium est, quin Philippus huius tantae devotionis gra
tiam et honorem ad Christum et ecclesialn reportavit, quando vel ascenSUln fuisse in 
Capitolium imlnolalasque ex more hoslias llullus a.uctor ostelldit. Cf. Lenaio de Tille
mont, Histoire des entpereurs, III, 2. Bruxelles, i 7i2, p. 566-567 : « Ainsi il (Phi
lippe) semble n'avoir ésté chrétien, qu'afin que la millième année de Rome s'achevast 
sous un prince qui adorait Jésus. » Cf. p. 578 et suive 

i. Cf. la chronique de la ville de Rome de 354, p. 647 : seculares veros in circo 
maximo ediderunl. 

2. \!oy. supra, p. i23 et suive 
3. Voy. supra., p. 222. 
4. Voy. les monnaies de Philippe l'Ancien (l'Arabe) et d'autres empereurs jus

qu'à Maxence, Cohen, V, p. i39, nO i4; p. i 7 nO 82; ,rI, p. i54, nO 248 ; p. 307 nO 528; 
p. 499-500, nos 63-64-; VII, p. i68-i 70, nOS 20-45. 
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du Ten1ple de l' Urhs - symbole de la Rome éternèlle - celle-ci se trouve 
rattac~ée à fœuvre du Salut. Ce sont alors les douze prêtres du temple 
païen de Roma 1 qui s'inclinent en adorant le Dieu incarné et en reconnais
sant par là le début de son règne sur la Ville Eternelle. Aucune image 
plastique Ile saurait mieux illustrer ridée de la Rome renaissant comme 
capitale de l'Univers par l'autorité du Christ. Rome se confond avec 
Jérusalem 2, et c'est dans cette ville qu·on voit inaugurer le royaume de 
mille ans du Sauveur. 

Et d'autre part, les deux thèmes de l'iconographie. de 248 - éternité 
de Rome et naissance d'un sœculum nouveau - trouvent ainsi une adap
tation heureuse au sujet normal de la Présentation (reconnaissance de 
Jésus par l'Ancienne Loi et début de l'Ère de la Grâce), en expliquant 
l'a p plication à cette scène évangélique (et non pas à une autre) de for
mules de l'iconographie séculaire. D·ailleurs, un texte apocryphe de 
Pseudo-Matthieu que le mosaïste a connu - puisqu'il l'a suivi dans cer
tains détails de cette scène 3 et dans plusieurs autres motifs de son 
œuvre - a pu faciliter encore ce rapprochement. On y lit, en effet, que 
la prophétesse Anne, qui avec Sirnéon accueillit l'Enfant, reconnaissait en 
lui la redemptio saeculi 4. Le sens de ces paroles est d'inspiration pure
ment chrétienne, mais l'expression saeculum (ignorée des évangiles cano
niques) paraît emprunt~e au langage de la mystique monarchique et 

i. Je dois à l'amabilité de mon collègue M. J. Gagé le renseignement sur le 
nombre des prêtres au Temple de ROTrJa. 

2. La doctrine de Léon le Grand sur Rome - capitale de la Civitas Dei sur terre -
justifie ce rapprochement. Cf. Caspar, 1. C., l, 425 et suive Bolwin, p. ii6 et suive 
Pourtant nous n'avons pas pu tl'ouver chez cet auteur - ni chez un autre écrivain 
chrétien de la même époque - une expression où Rome aurait été appelée Jérusalem. 
La phrase de saint Jérôme (Ep. ad principialn virginem, l\ligne, P. L., 22, i092) : 
Romam factaln Jerosolymam, si suggestive qu'elle puisse paraître, est sans rapport 
avec notre sujet. Car pour saint Jérôme, c'est le grand nombre de monastèl'es fon
dés à Rome qui en fait une Jérusalem. 

3. Voy. les tourterelles mentionnées par Ps. Matth. chap. XV (éd. T.i$chendorf, p. 8i : 
obtulerunt pro eo (Christo) par turturum et duos pullos columbarunt). Les évangiles 
canoniques ne connaissent que la paire de colombes. Or, le mosaïste a soigneuse
ment distingué deux paires de colombes et de tourterelles. En outre, Ps. MatLh. 
ch. XII, p. 74-75, fait supposer la présence de plusieurs prêtres au moment de la pré
sentation, tandis que l'Ev. lVicodemi, ch. 1 (Tischendorf, p. 389) en parlant de cette 
scène, appelle Siméon sacerdotem magnum, - expression qui augmente la portée 
de son témoignage et explique la présence des autres prêtres : ce sont les subal
ternes suivant leur chef, le grand-prêtre. L'Ev. infanliae arahicllnl, ch. VI (Tischen
dorf, p. i83), signale que, pendant la Présentation, circumslahant autent ellm (Chris
funt) angeli instar circuli celebrantes, tanguaI)} satellites regi adstantes. La royauté 
des parents de Jésus est rappelée par leurs souliers pourpres dont le mosaïste dote 
également la prophétesse Anne. 

4. Ps. Matth., ch. XV, p. 82 : Haec accedens adorahat infanlenl dicens quoniam in 
isto est redemptio saeculi. Cf. texte correspondant de Luc II, 38, où le mot saeculum 
manque. 
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« séculaire », ou du moins elle pouvait en évoquer le souvenir chez le 
lecteur. Et à la lumière de ce texte on comprend mieux pourquoi la 
place d'honneur, sur la mosaïque, a été réservée à la prophétesse Anne, 
contrairement à la règle iconographique 1 : c'est à Anne, en effet, qu'était 
échu le rôle de révéler le mystère « séculaire» de l'incarnation. 

Et ce que nous venons de dire au sujet de l'expression redemptio sae
culi pourrait être appliqué aussi à la mosaïque de la Présentation tout 
entière. C'est une image qui dans toutes ses parties - même lorsqu'elle 
évoque Rome, ses traditions antiques et la statue de l'Urhs - est inspi
rée par des idées chrétiennes. Impossible d'y reconnaître la moindre con
tamination idéologique avec la religion officielle de la Rome païenne. 
Mais en tant qu'image de la Piété des parents de Jésus, de la Concor
dance des deux Testaments, de l'apparition du Sauveur et du début du 
règne éternel du Seigneur, elle offrait, pour des artistes romains, plu
sieurs occasions d'utiliser des types iconographiques créés par leurs pré
décesseurs païens en vue de sujets analogues (pietas, concordia, Roma 
aeterna, Adventus et Saeculum novum), et ils n'hésitèrent pas à faire usage 
de ces schémas tout faits. Ce procédé est d'ailleurs exactement le nlême 
que partout, sur les monuments chrétiens que nous avons réunis dans 
cette étude. La mosaïque de la Présentation ne s'en distingue que par la 
plus grande richesse de la sy~bolique qui s'en dégage : elle nous offre 
l'itnage de la vera aeternitas de Rome, celle qui a le Christ pour « auteur» 
et souverain 2. 

D'une manière moins frappante peut-être, mais non moins significa-

1. En effet, Anne est, en règle générale, reléguée vers les bords de la scène, ce qui 
se justifie par l'ordre dans lequel Siméon et Anne adorent Jésus: textes canoniques 
et apocryphes sont d'accord pour mettre en premier Siméon (Ps. ~1atth., chap. XV, 
p.8f-2). 

2. Ceux qui admettl'on t notre interprétation de cette scène, seront peut-être frap
pés comme nous de la ressemblance singulière du Siméon de la mosaïque avec saint 
Pierre. Tandis que le Siméon «( classique » de l'iconographie de la Présenta.tion a 
une barbe blanche allongée et en broussaille (il s'agit de monuments moins 
archaïques; mais les autres prêtres de la mosaïque romaine ont précisément le type 
ordinaire de Siméon de l'art postérieur), nous le voyons ici porter la petite barbe 
arrondie et les cheveux coupés de saint Pierre, dont il a aussi les traits typiques du 
visage. Dans toute la mosaïque de l'arc triomphal une seule tête offre les mêmes 
caractéristiques, c'est celle de Pierre auprès du trône céleste (sa partie inférieure est 
authentique). Or, si le « grand-prêtre» adorant le Christ devant le symbole de Rome 
offre cette singulière ressemblance avec le prince des apôtres, n'est-ce pas une 
nuance supplémentaire apportée à la symbolique de cette mosaïque suggestive, et ne 
faudrait-il pas, notam ment, reconnaître dans cette figure une allusion au premier 
vicaire du Christ, accompagné des douze apôtres? La doctrine de Léon le Grand se 
trouverait ainsi illustrée d'une manière plus complète encore et l'idée de la tradition 
pontificale affirmée avec une netteté parfaite (cf. le trône du Christ et les images des 
deux apôtres). 

A. GRABAR. L'empereur dans l'art byzantin. 15 
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tive, des -traces de l'influence de l'art impérial se reconnaissent aussi 
dans plusieurs autres scènes de la mosaïque de Sainte-Marie-Majeure. 

a. Onconnaît l'originalité de l'image de l'Annonciation, dansce cycle. Or, 
les trois motifs qui en font un unicum, dans l'iconographie de la Saluta
tion Angélique, semblent inspirés par l'imagerie impériale. Ils sou
lignent, d'ailleurs, le caractère « royal» de la Théotocos : la Vierge y 
porte le costume d'une princesse de la maison inlpériale ; quatre anges 
montent la garde autour du trône où elle siège comme une souveraine 1 ; 

l'archange Gabriel survole la scène comme une 1Viké qui annonce la vic
toire. 
- L'origine du costume de Marie et sa valeur symbolique sont évidentes. 
Nous connaissons, d'autre part, le motif des gardes angéliques emprunté 
à l'iconographie impériale dès l'époque constantinienne 2 et souvent 
reproduit, dans' d'autres ilnages chrétiennes 3 (mais non pas dans les 
Annonciations). Quant à l'arèhange volant, le dessin de son corps étendu 
dans le sèns horizontal - exceptionnel dans l'art chrétien 4 - le rattache 
immédiatement aux Nikaï survolant les scènes de batailles, dans l'art nar
ratif romain. L'arc de Constantin (( Le Passage des Alpes» par Cons
tantin) en fournit un excellent exemple (pl. XXXV, 1) qui aurait pu ser
vir de prototype à l'archange Gabriel de notre mosaïque. 

Les récents travaux de consolidation des mosaïques, à Sainle-Marie_ 
Majeure, ont fait apparaître Inomentanément le dessin primitif de la par
tie droite de la scène de l'Annonciation 5. La rapide esquisse tracée sur le 
crépi y montre un ange volant se dirigeant vers le personnage masculin 
qui se tient à côté d'une architecture. Cet ange n'a pas été exécuté en 
mosaïque, son rôle ayant été confié au quatrième des gardes angéliques 
de la Vierge. Mais la découverte du croquis explique définitivement le 

i. Les mêmes gardes angéliques entourent la Vierge et le Christ, dans trois 
autres scènes de cette mosaïque. Son auteur a peut-être connu le témoignage d'un 
apocryphe qui le ramenait d'ailleurs aux visions « impériales » : Ev. in{antiœ arahi
cum, ch. Vl (Présentation au Temple), éd. Tischendorf, p. iS3 : texte cité supra, 
p. 224, ll. 3. 

2. Voy. p. 204. 
3. Par ex., les gardes angéliques autour des trônes du Christ et de la Vierge, sur 

les mosaïques de Saint-Apollinaire-Ie-Neuf à Ravenne, sur les diptyques chrétiens 
du VIe siècle (Vierge), dans les absides des églises byzantines (Vierge), sur les images 
tardives du Jugement Dernier (Pantocrator), etc. 

4. Ces figures n'apparaissent que très rarement dans les scènes historiques: voy., 
par ex. un relief de la porte de Sainte-Sabine: Wulff, Altchristliche u. hyz. Kunst, 
pl. X. Cf. Weigand, dans Byz. Zeit., 30, i929-30, p. 594-5, qui suppose une influence 
de l'art impérial sur les reliefs de cette porte. 

5. Mme Noële M.-Denis Boulet, Les mosaïques antiques de Sainte-~fai·;e-~fajeure, 
dans Gazette des Beaux-Arts, XV, i936, février, p. 71, fig. 6. Voy. le compte rendu 
des travaux: B. Biagetti, dans Rendiconti della Pontife Accad. R0111. di Arch., IX, 
i933. 
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sens de cette partie de ]a conlposition qui ne paraissait pas assez claire. 
Le deuxième ange volant (quoique d'un dessin différent) faisant p'endant 
à l'archange Gabriel, il ne peut s'agir que d'une deuxième Annonce, de 
l'Annonce à Joseph, par conséquent, et la composition, dans son ensemble, 
figure donc la première révélation faite aux hommes (aux parents de 
Jésus) de la « parousie» imminente du Sauveur. Le texte de Matth. 1,20 
qui ins pira le mosaïste parle de « Joseph, fils de David », ce qui nous 
ramène, une fois de plus, à la « royauté» du Christ et de ses parents, et 
le vêtement pourpre du Joseph de la mosaïque, ainsi que sa baguette de 
fiancé, empruntée à l'apocryphe, qu'il tient comme un sceptre, prouvent 
que l'artiste a voulu et su mettre en valeur l'allusion de l'évangéliste. 
Conformément à la doctrine d'Augustin et de Léon 1er , le règne du Christ 
commence donc au moment de son incarnation, et c'est ce qui explique 
probablement le choix des deux Annonces pOUl' le début du cycle. 

h. Les deux compositions de la deuxième rangée gardent également 
des traces d'une influence de l'iconographie impériale. Nulle part ailleurs, 
sauf erreur, on ne trouve une Adoration des Mages où leur offrande soit 
présentée non pas au Christ porté par la Vierge (scène quelque peu 
équivoque, car Marie semble partager l'hommage des Chaldéens), mais 
au Christ seul siégeant sur un large trône impérial. On ne pouvait faire 
mieux ressortir la royauté de l'Enfant divin, ni appliquer avec moins de 
modifications à un sujet chrétien le type iconographique triomphal de 
l'Offrande des barbares à l'empereur i. L'étoile qui brille au-dessus de 
Jésus trônant est évidemment l'étoile aperçue par les l\Iages, mais par 
une coïncidence curieuse q~i n'est peut-être pas fortuite, un astre ana
logue brille à la même place exactement, c'est-à-dire au-dessus du sou
verain siégeant sur un trône monumental, dans les compositions moné
taires du ve siècle (élnissions de Théodose II, Léon 1er , Léon II et Zénon 2) : 
l'étoile y surmonte une croix, comme sur notre nlosaïque. Dans les images 
impériales, l'étoile qui surmonte les souverains est sans doute le signe 
astrologique ancien - neutralisé ou plutôt « converti» par]a croix qui 
l'accompagne - de la qualité divine de l'empereur siderihus ou cœlo demis
sus. Ces rapprocllements semblent d'autant plus légitimes que, selon Pru
dence, l'étoile de Bethléem était un regale vexillunl du Christ dressé au
dessus de la crèche 3. 

On reconnaît, d'autre part, un souvenir direct des portraits contempo-

1. Sur ce thème de l'art inlpérial, voy. supra, p. 54 et suiv. 
2. Sabatier l, pl. V, 4 ; VI, 21 ; VII, 15. 
3. Prudence, Cath., dans Corpus Script. Eccl. Lat., vol. 61, 1926, p. 69. Il faut se 

rappeler que l'étendard impérial signalait la présence de l'empereur. Cf. Jean Chrys., 
De cruce et latrone, homo 2, 4 (Migne, P. G., 49, 413). 
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rains des empereurs du Bas-Empire, dans l'ordonnance du groupe cen
tral de"la mosaïque où deux personnages féminins siègent symétriquement 
aux côtés du Christ trônant. Cette disposition rappelle, en effet, les images 
officielles, avec les personnifications de Rome et de Constantinople assises 
à droite et à gauche du ou des empereurs (cf. le diptyque de Halberstadt 
(pl. III) qui est de l'époque même de notre mosaïque: a. 417). Et c'est 
peut-être en partant de cette comparaison qu'on a le plus de chance 
d'identifier la figure féminine qui siège à droite du Christ, et sur la signi
fication de laquelle on n'a pas pu se mettre d'accord. En effet, si sur les 
images inlpériales c'est l'ancienne Rome qui fait pendant à la Rome nou
velle, la Vierge assise à gauche du Christ et représentant le Nouveau l'es
tament devrait avoir pour pendant un personnage de l'ancien Tes-

. tament. Or, ce personnage féminin porte un maphorion sombre et des 
souliers rouges qu'on ne retrouve sur la mosaïque de Sainte-Marie
Majeure que chez la prophétesse Anne, dans la scène de la Présentation. 
La prophétesse Anne appartient évidemment à l'Ancien Testament, et pré
cisément dans l' ~ utre scène où elle apparaît, son rôle consiste à témoi
gner sur la parousie du Sauveur, au nom de l'Age et de la Loi qui prennent 
fin. 

c. La scène avec Aphrodisius(pl. XXXIV) s'inspire de l'iconographie de 
l'Adventus qui est un des thèmes des plus caractéristiques de l'art offi
ciel romain, perpétués à l'époque chrétienne f. La mosaïque représente 
l'arrivée solennelle du jeune Dieu-roi accompagné de son père et de sa 
mère (qui porte un costume de princesse) et entouré, en mêlne temps que 
ses parents, de la garde d'honneur angélique. La procession s'approche 
de la ville de Sotine, sur le territoire d'Hermopolis, que, d'après Pseudo
Matthieu 2, la Sainte Fanlille aurait visitée pendant la « fuite en Égypte », 

et son gouverneur Aphrodisius sorti au-devant des portes de sa ville, 
accessit a.d Mariam et adoravit in(antem 3. Ce texte, qui laisse entendre 
que la Vierge tenait Jésus dans ses bras, n'a pas été suivi par l'artiste: 
au lieu d'illustrer attentivement .l'apocryphe, à qui il devait son sujet, le 
.mosaÏste l'interpréta - ici comme ailleurs - en se servant de l'icono
gl'aphie officielle. Son Christ s'avance solennellement suivi d'une escorte 
impériale, et reçoit les hommages d'un Aphrodisius en costume d~empe
reur et ceint d'un diadème. Et conformément au rite de l"accueil officiel 
du souverain-sôter visitant une ville, toute la population vient l'accla
mer devant son enceinte 3. On distingue, en effet, derrière Aphrodisius, 

f. Voy. p. 46 et suiv., 130-131. 
2. Ps.-~latth., ch. XXIV (Tischendorf, p. 91.) 
3. Ihid. 
4. Sur }'Œ1tXVt1jO'r; rituelle des monarques hellénistiques et des empereurs romains à 

l'occasion des «( Entrées » solennelles voy. Erik Peterson, Die Einholung des Kyrios, 
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un officier et des soldats représentant l'armée f et un « philosophe» qui 
r:emplace certainement le corps des sacrificateurs païens de la ville : 
toutes les autorités du lointain « royaume» reconnaissentle pouvoir salu
taire du jeune souverain divin. 

d. Ajoutons, enfin, que les deux villes~ Jérusalem et Bethléem, qui ici 
et ailleurs occupent les écoinçons, au bas de la mosaïque, trouvent égale
ment une analogie, dans les compositions impériales. Sur notre mosaïque 
et mieux encore sur d·autres mosaïques romaines, on voit deux villes 
enfermées dans une enceinte, avec une large porte, d'où sortent souvent 
des processions de brebis qui symbolisent les apôtres (à Sainte-Marie
Majeure la place a Illanqué pour une cOIn position de ce genre ; les 
groupes des brebis qu'on y aperçoit aujourd'hui sont entièrement ou 
presque entièrement refaits). L'arc de Galère, dans la scène de rentrée 
solennelle de l'empereur '2, offre un excellent exemple de cette disposi
tion de deux architectures aux extr~nlités d'une composition et de deux 
groupes de personnages qui, partis oes portes de ces édifices, s'avancent 
vers le milieu de la scène. Plus instructif encore est le rapprochement 
avec le relief de la terre-cuite Barberini (fig. 10) qui, malgré son suj et 
chrétien, reproduit jusque dans les détails une scène de la vie publique. 
On y voit, en effet, au bas de la scène, une double procession de person
nages qui, après avoir franchi la porte de l'un des deux petits édifices 
placés aux coins de la composition 3, s'avancent vers le Christ, telles les 
brebis marchant vers l'Agneau, sur les mosaïques et les sarcophages 
paléo-chrétiens. Sur le côté Est de la base d'Arcadius (pl. XIII), les 
deux groupes symétriques des « Sénateurs » présentant des couronnes aux 
empereurs victorieux s "avancent vers le centre de la composition aux 
extrémités de laquelle se dressent deux arcs; les deux personnifications 
qui se tiennent à l'intérieur de ces arcs figurent certainement ROIne et 
Constantinople, ce qui nous fait supposer que les architectures qui les 
encadrent, symbolisent ces deux villes: théoriquement, par conséquent, 
il faut irnaginer la double procession des « Sénateurs », COlllme si, sor
tie de deux Romes, elle était venue simultanélnent présenter les cou-

dans Zeit. f. system. Theologie, 7, 1929, p. 682 et suiv. Alfôldi, dans Rom. ~fitt., 49, 
1934, p. 88 et suiv. Cf. }{inch, L'arc de Trio111phe de Salonique, pl. 6 et les images 
monétaires romaines, par ex. sur nos pl. XXVIII, 3; XXIX. Cf. plus haut, p. 46 et 
sui v. i 30- f 31 . 

f. Le Ps. -Matth., ch. XXIV affirme qu'Aphrodisius était venu à la rencontre du 
Christ cum universo exercitu süo. 

2. Kinch, l.c., pl. 6. 
3. Garrucci (Storia dell'arte cristiana, J, p. 591; VI, p. 100) et F.-X. Kraus (dans 

Archliol. Ehren-Gahe zum Siehenzigsten Gehurtstage De Rossi's. Rome, 1892, p. 5) 
avaient déjà reconnu des édifices munis d'une porte, dans les dessins schéma
tiques tracés aux coins inférieurs de la terre-cuite Barberini. 
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l'onnes triomphales aux souverains arrêtés devant la porte de la capitale 
de l'Empire. 

L'importance du témoignage des mosaïques de Sainte-Marie-Majeure 
justifie, croyons-nous, cette étude un peu longue de l'œuvre conlmandée 
par le pape Xystus. Non seulement ces mosaïques se rangent parmi les 
monuments inspirés par l'iconographie oftlcielle de l'Empire, mais elles 
apportent les preuves les plus nombreuses et les plus convaincantes de 
lïnfluence de l'imagerie impériale sur l'art chrétien du ve siècle 1. 

g. L10ffrande au Seigneur. 

l .. 'Offrande au Seigneur est un thème que l'art chrétien a particulière
ment affectionné ·depuis le IVe et jusqu'au VIe siècle: on se souvient des 
processions d'apôtres portant leurs couronnes, dans les calottes des bap
tistères 2 et sur les sarcophages 3 postérieurs à la Paix de l'Église; on, se 
rappelle aussi les martyrs, les saints et même les anges et les personnifi
cations présentant leurs couronnes au Christ, dans les absides et sur les 
ll1urs des basiliques 4 ; sans oublier les Mages apportant leurs dons à l'En
fant Jésus, ni les vieillards dp. l'~pocalypse tendant leurs couronnes à 
l'Ancien des Jours. Dans certains cas, comme dans les mosaïques de 
Saint-Apollinaire-Ie-Nouveau à Ravenne, plusieurs de ces thèmes sont 
réunis dans un ensemble (frise des Mages' et des martyrs), et dans toutes 
ces scènes, quels que soient les personnages qui font l'offrande au Christ, 
on retrouve la même allure de cérémonie majestueuse. 

La fréquence exceptionnelle de ce thème à une époque où l'art chrétien 
a été plus que jamais en contact avec l'art impérial, semble a priori assez 
suggestive. Il est certain, en effet, que ces processions de saints présentant 
leurs dons au Seigneur rappellent singulièrement certaines images du 
cycle triomphal où l'offrande à l'empereur victorieux apparaît sous deux 
aspects différents qui correspondent exactement aux deux types de l'of
frande au Christ: Romains présentant des couronnes, « barbares» appor-

i. Van Berchem et Clouzot, Mas. chrél., p. 57, avaient raison de voir dans notre 
mosaïque, une image du « triomphe du Christianisme par le Christ, fils de Dieu, roi 
et Sauveur » et d'insister sur l'intérêt que présente le rapprochement de plusieurs 
« rois» au tour du Christ. Cf. W eigand, dans Byz. Zeit., 30 (i 929-30), p. 594 : « wenn 
irgendwo haben wir hier echte by~antinische' Hofkunst vor Augen ». 

2. Baptistère des Orthodoxes (de Néon) et baptistère des Ariens, à Ravenne. 
3. Wilperl, 1 sarco{agi crisliani antichi, vol. l, pl. XVIII, 5; XXXIII, 2 ; XLV, 2. 

\T 0 1. 1 l, pl. CCL III, i, 2, 4, 5. 
4. Sainte-Pudentienne, Saint-Paul-{uori, Sainte-Marie-Majeure (mosaïque disparue 

de la façade), Saint-Apollinaire-Ie-Nouveau, Parenzo, Saint-Laurent-{uori el exemples 
postérieurs au Vie siècle (p. ex. Saint-Venance, Sainte-Praxèrle, etc.). 
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tant divers dons précieux. Par cet acte symbolique, les premiers célèbrent 
la victoire du souverain et proclament sa puissance, et les seconds recon
naisse.nt en lui leur seigneur et se soumettent à son pou voir f. Or, dans 
l'art chrétien, nous retrouvons la même symbolique: toutes les ilnages 
de rOffrande au Christ ont un caractère triomphal; les saints porteurs de 
couronnes - comparables aux « Romains » - glorifient le triomphe du 
Sauveur; les Mages et les 24 vieillards '1 - correspondant aux rois « bar
bares » - apportent des dons précieux et reconnaissent la royauté de 
Jésus. L'analyse des monuments nous permettra de contrôler cette obser
vation générale. 

Le caractère triomphal des compositions des absides est évident, et 
déjà nous avons eu l'occasion de le relever aux premiers paragraphes de 
ce chapitre (voy. aussi l'inscription qui encadrait la mosaïque de l'abside 
de Saint-Pierre à Rome 3). Dans ces images de la Jérusalem Céleste, le 
saint ou les saints porteurs de couronnes les présentent au Christ en 
gloire, siégeant au milieu d'un paysage paradisiaque, après son triomphe 
sur la Mort. Le globe ou le trône sur lequel il est assis, ses vêtements, 
son nimbe, son allüre et sa garde angélique le désignent conlme le Souve
rain en majesté. A Sainte-Pudentienne, la grande croix qui surrnonte 
l'ilnage du Christ rappelle l'instrument de sa victoire, la croix triolnphale, 
et c'est pourquoi le geste des deux personnifications qui tendent vers lui 
leurs couronnes de laurier a une signification triomphale particulièrement 
évidente: leur geste reprend le mouvement typique des l\Tikaï couronnant 
l'empereur triomphateur, sur les médailles du Bas-Empire. 4• L'image 
des apôtres présentant leurs couronnes à un trophée rOlnain, sur un sar
cophage du Latran 5, n'est pas moins suggestive, et nous permet de rat
tacher à un type iconographique triomphal un groupe de reliefs où les 
porteurs de couronnes les présentent à une croix monumentale, trophée 
nicéphore des Chrétiens 6. Les Offrandes de couronnes, sur les fresques 

f. Sur cette double offrande des Romains et des barbares, voy. p. 80-8i. 
2. Saint-Paul-{uori et, au IXe siècle, Sainte-Pl'axède. 
3. Voy. [J. {94. Rappelons, en outre, l'expl'ession arcus triuntphalis appliquée à 

l'une des parties des basiliques où l'on fixe de préfél'ence les mosaïques. Le Liber 
PonLificalis emploie cette expression suggestive: éd. Duchesne, II, p. 54, 79. 

4. Voy. un excellent caInée du IVe siècle du Cabinet des Médailles de ~Iunich, avec 
une figure du Christ tl'ônant entre deux Victoires qui tiennent une couronne au-dessus 
de sa tête: A. Furtwangler, Die antiken Gelll1nen, 1,67, 3 ; III, :167. Cette image a 
été déjà comparée aux compositions analogues de l'art triomphal des empereurs 
romains (\tVeigand, dans Byz. Zeit., 32, f 932, p. 67-68). 

5. Marucchi, Il ~fuseo Pio-Lateranense, pl. XXVII, 6; Nuovo bull. di arch. crist., 
f898, p. 24 et suive Wilpert, 1 sarco{agi cristiani antichi, pl. XVIII, 3. 

6. Wilpert, l. c., l, pl. XVIII, ;) ; Le due più antiche rappresentazioni della Ado
ratio Crucis, dans Memorie della Pont. Accad. Ronl. di Arch. II, f 928, p. t 35 et 



232 L'EMPEREUR DANS L'ART BYZANTIN 

tardives des .catacombes f, et sur les murs de Saint-Apollinaire, reprennent 
en les développant les compositions des absides des basiliques (Christ en 
majesté, anges montant la garde, paysage paradisiaque, etc.). I-Jes images 
des vieillards de l'Apocalypse offrant leurs couronnes font partie de com
positions qui s'inspirent d' « images impériales» d'un caractère triomphal, 
comme nous venons de le voir 2. ~ais si d'une manière générale l'Offrande 
de couronnes au Christ triomphateur se range parmi les images antiques 
analogues) et a la signification traditionnelle d'une célébration du sou
verain victorieux, la valeur symbolique de ces couronnes ne peut être 
précisée davantage, faute d'inscriptions auprès des images. Aussi peut
on hésiter entre deux hypothèses. On peut penser, d'une part, aux trillm
phales coronae pareilles à celles qui à Rome, puis à Byzance, imperato
'rihus oh honorem triumphi mittuntllr (Gell. 5, 6, 5 suiv.), et qui figu
raient aux céré~onies du t,rion1phe 3. IVlais il est possible aussi qu'il 
s'agisse de couronnes dont le Christ lui-même avait ceint naguère les 
apôtres et les martyrs et que ceux-ci, leur mission finie, remettent au Sei
gneur. Autrement dit, ces couronnes peuvent être soit destinées au Christ 
victorieux lui-même, soit simplement retournées au Seigneur, en signe 
de soumission au Souverain céleste. 

Nous inclinons à croire, d'ailleurs, que les iconographes chrétiens son
geaient tantôt à l'une et tantôt à l'autre signification des couronnes, 
selon la catégorie de personnages qui en faisaient l'offrande au Christ. Il 
est évident, par exemple, que lorsque ces couronnes sont présentées au 
Christ par des anges (miniature de l'Ascension, dans l'Évangile syriaque 
de Rabula (586) ; fresque à Sainte-Marie-Antique 4), il ne peut s'agir que 
de couronnes triomphales. Et par analogie, on pourrait peut-être leur 
joindre les couronnes des mosaïques des deux baptistères de Ravenne, 
.où les apôtres les portent vers cet autre symbole du triomphe du Christ 
qu'est le trône du Seigneur supportant la croix. Au contraire, l'offrande 
des vieillards de l'Apocalypse qui s'inspire de l'Apoc. IV, 10-11, suppose 
des couronnes - insignes du pouvoir de ces rois, qui les déposent aux pieds 
du Seigneur dont ils reconnaissent le pouvoir suprême: ( les vingt-quatre 
vieillards se prosternent devant Celui qui est assis sur le trône, et adorent 
Celui qui vit aux siècles des siècles, et ils jettent leurs couronnes devant 
le trône, en disant: « Vous êtes digne, notre Seigneur et notre Dieu, de 
recevoir la gloire et l'honneur et la puissance... » 

suiv. (reliquaire de bronze trouvé à Samaghner : offrande de couronnes à la croix 
par les brebis synlbolisant les apôtres). 

1. Wilpert, Die Malereien der Katakpmhen. pl. 262. 
2. Voy. p. 2:Ji. 
3. Alfoldi, dans Ronl. Mill., 50, i935, p. 38. 
4. W. de Grüneisen, Sainte-Marie-Antique, fig. i05. 
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D'ailleurs, ce texte lui-même semble inspiré par un rite que les Romains 
adoptaient pour les cérémonies de la soumission officielle des Reges, 
qu'on faisait adorer l'empereur (ou son image exposée sur un trône) et 
déposer à ses pieds leur couronne royale i. L'art officiel romain n'a pas 
manqué de représenter ces scènes symboliques, dont les revers moné
taires nous conservent un reflet. Nous voyons ai~si, sur une pièce de 
Trajan, la soumission solennelle du roi parthe Parthamasiris, et sur une 
monnaie de Lucius V érus, celle d'un roi arnlénien 2. ~L'iconographie de la 
Vision apocalyptique des vingt-quatre vieillards, qui par ailleurs s'appa
rente aux (( images impériales» 3, s'inspire probablement de quelque 
tableau de ce genre. 

Le sujet de l'Offrande des vieillards de l'Apocalypse nous rapproche 
du thèrrle de l'Adoration des Mages, où nous retrouvons des rois étrangers 
qui par l'acte de l'offrande et de l'adoration reconnaissent la royauté du 
Sauveur. Grâce à deux études récentes, les origines de ce thème se trouvent 
expliquées d'une manière définitive. Nous apprenons, d'une part, que l'un 
des plus anciens et des plus beaux exemples de l'Adoration des Mages 
(après la Paix de rÉglise), le relief de l'ambon de Saint-Georges de Salo
nique, a éj,é créé sous l'inspiration directe d'un relief de l'arc de Galère 
(situé à quelques pas de l'église Saint-Georges) figurant une offrande de 
barbares et une procession de Nikai' 4. Tandis que l 'histoire du thèlne de 
l'offrande, dans l'art antique, retracée par M. Franz Cumont 5, montre les 
liens étroits qui, d'une manière générale~ rattachent les représen tations 
triomphales de l'Offrande des barbares à la scène des rois Mages. Créé 
dans l'art monarchique de l'Orient, le thème de l'Offrande sYlnbolique a 
passé de là à Rome, où à partir du ne siècle il a été compris dans le cycle 
triomphal de l'iconographie impériale 6. Partout, dans l'art impérial 
romain, il a été traité de la même manière, sous forme de procession de 
barbares orientaux qui - souvent précédés d'une Victoire - présentent 
leur offrande à l'empereur. Or, toutes les images de l'Offrande des roig 
Mages, pour la création desquelles l'Écriture ne fournit pas de données 
suffisantes 7, adoptent les mêmes particularités : procession, costulne 

J. V. Domaszewski, Die Religion des rom. Heeres, p. 2 et suive H. Kruse, Sllldien 
zur offiz. Geltung des Kaiserbildes (t934), p. 55 et suive Alfoldi, dans Renn. Mill. 49, 
f934, p. 73. 

2. Strack, Unlersuchungen, 1, pl. III, 220, et surtout pl. VIII, ~50; cf. p. 219, 
note 939. 

3. Voy. p. 210. 
4. Voy. G. de J erphanion, dans Alenl0rie della pOlltif. Ace. ROln. di Arch., série III, 

vol. III, f 932, p. fOi et suiv. 
5. L'adoration des Mages et l'art triofnphal de Rome, ibid., p. 90 et suive 
6. Voy. p. f3f et Cumont, l. C., passirn. 
7. Cf., en effet, Matth. II, 11. Le fait a été observé par Albrecht Dieterich, Die Weisen 
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« perse » (et souvent un génie ailé transformé en ange). Et quelque
fois ces images présentent le même mouvement passionné des figures 
qui caractérise les Offrandes triom phales. Notons, enfin, que sur cer
tains monuments chrétiens, comme les « diptyques à cinq comparti
nlents », l'Adoration' des Mages occupe la même place que l'Offrande 
des barbares, sur les ~iptyques impériaux du même type qui ont dû leur 
servir de modèle 1. 

h. Les Entrées triomphales du Christ. 

Le thème de l'Offrande au Seigneur que nous venons de voir, reflète un 
rite traditionnel des cérénlonies du triolllphe impérial. Cet exemple n'est 
pas isolé, car à travers l'iconographie officielle du Bas-Empire d'autres 
cérémonies triomphales ont inspiré plusieu~s types d'ilnages chrétiennes. 

On sait quelle place importante l'Entrée triomphale d'un empereur 
(dans Rome ou dans une grande ville de l'Empire) avait prise dans le 
répertoire de l'art officiel romain. Elle y était devenue surtout fréquente 
sous le Bas-Empire, lorsque - en suivant une évolution commune à 
plusieurs thèmes triomphaux - elle reçut une signification symbolique 
plus générale et figurait l'Adventlls du souverain-triomphateur perpétuel 
et « sauveur», semblable à Îa « parousie» ou à l' « épiphanie » des dia
doques, dans les monarchies hellénistiques 2. L'iconographie officielle 
présentait ce sujet sous deux formes différentes, soit sous un aspect 
symbolique (empereur cavalier accueilli par la personnification d'une pro
vince ou d'une ville 3), soit sous un aspect « réaliste» (empereur cava
lier acclamé par une foule devant les portes de la ville 4). 

aus den1 Morgenlande, dans Kleine Schri{ten, i 911, p. 272 et suive Cf. Cumont, l. c., 
p. 100. 

1. Cf. Strzygowski, Das Etschmiadzin Evangeliar, p. 31 et suiv. I)elbrueck, Consu
lardiptychen, p. i4. 

2. Alfôldi, dans Ron". ftfilt., 49, 1934, p. 88 et suiv., cf. nos p.46 et suiv., 130-131. 
3. Voy. notre pl. XXVIII, 3 et les médailles el monnaies romaines du Bas-Empire, 

p. ex., Cohen, VI, p. 258-262, Probus, nOS 30-71 ; vol. VIII, p. 12, Magnence, nO 26 ; 
p. 104, Valens, nOS 15,16, etc. J. Babelon et A. Duquenoy, dans Aréthuse, 2,1924, 
pl. VII. F. Gnecchi, 1 ~ledaglioni ROlnani, 1 (1912), pl. 17,1 ; 21, vol. II (1912), pl. 92, 
7, 8 ; 111, 1, 2; 118, 2, 3 ; 135, 5. Sur l'iconographie de l'Adventus en nurnismatique, 
voy. Slrack, Untersuchungen, p. 1:l0-131. 

4. Exemples: arc de Salonique (Kinch, l. c., pl. 6); fresque attribuée à l'époque 
de Septime Sévère, dans l'Hypogée de Aurelius Felicissimus, près du Viale Manzoni, 
à Rome, découvert en 1919 (Wilpert, dans 111emorie d. Pontife Accad. Rom. di Ar
cheol., s. III, V. 1,2. Rome, 1924, p. 38 et suiv., pl. XX) : quel que soit le sujet de 
cette peinture gnostique (?), elle représente l'entrée triomphale d'un cavalier victo
rieux dans une grande ville. Une foule l'accueille devant la porte de la cité, la route 
est parsemée de fleurs. - Autl'e exemple: notre pl. VII, 2, reproduisant une entrée 
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Parmi les sujets évangéliques, un épisode célèbre offrait aux artistes 
comUle un pendant à l'Entrée triomphale de l'empereur, -- c'est l'Entrée 
à Jérusalem. Or, précisément à l'époque constantinienne, c'est-à-dire au 
moment où l'influence de l'art impérial a pu se manifester pour la pre
mière fois, nous voyons naître une série de sarcophages, avec une image 
de l'Entrée à Jérusalem conçue comme une Entrée triomphale: le Christ 
chevauchant solennellement est accueilli devant les portes de J érusaleul 
par une foule qui l'acclanle en levant les bras et en portant des rameaux 
de palmier 1. Un relief de l'arc de Galère figurant l'Entrée triomphale de 
cet empereur dans une grande ville, nous donne une idée des modèles 
présumés des sculpteurs chrétiens. Exception faite du char de l'empe
reur (sur toutes les autres images de l'Adventus, l'empereur monte un 
cheval) les différents éléments de la composition et son ordonnance géné
rale pourraient appartenir à une Entrée à Jérusalem typique. Cette 
parenté est d'autant plus suggestive que l'iconogl'uphie de cette image 
chrétienne n'a guère évolué depuis le lVe siècle: la formule de l'Adventus 
a survécu en elle jusqu'à l'époque moderne 2. 

On ne pourrait citer, à côté de cette iconographie « classique » de la 
scène des Rameaux, qu'une seule image d'un type différent. Nous pen
sons à un relief copte qui figure le Christ cavalier entre deux anges; l'un 
conduit sa monture, l'autre la suil 3• Or, il n'est pas difficile de reconnaître 
dans ce groupe trimorphe une adaptation d'un deuxième type des images 
romaines de l'Adventus, où le souverain s'avance précédé d'une Niké 
ailée et suivi par un garde du corps 4. 4-\insi, les deux variantes de l'En
trée solennelle de l'empereur ont été utilisées pour l'image de l'Entrée du 
Roi de Judée dans sa capitale (Matth. XXI, 5; ~fc. XIX, 38; Jean XII, 
13) . 

A la lumière de ces faits, on comprend la présence d'une grande scène 
de l'Entrée à Jérusalem au bas du diptyque « à cinq compartilnents » 

d'Etchnliadzin 5. Inspirée par un sujet du cycle triomphal, cette scène a 

d'un empereur byzantin, sur une fresque du VIle-Ville siècle, à Saint-Démétrios de 
Salonique. 

i. Wilpert, Sarco{agi cristiani antichi, pl. CLI, 1, 2 ; CCXII, 2; CCXXXX, 1. 
2. Sur les images de l'Entrée à Jérusalem, on est souvent frappé de voir un grand 

nombre d'enfants. 0 .. , nous apprenons que dans les villes hellénistiques, les enfants 
des écoles prenaient part à la réception officielle des rois et~les accueillaient devant 
les portes de la cité, par ex. lors de l'entrée de Ptolélnée Evergète à Antioche : 
E. Ziebarth, Aus dem griechischen Schulwesen. Berlin, i 914, p. 150-151. 

3. Strzygowski, dans Bull. Soc. arch. d'Alexandrie, V, p. 21 et suive \Vulff, [(on. 
J.lluseen zu Berlin, III, Altchrislliche •.. Bildwerke, 1909, nO 72, p. 33. DuthuiL, La 
Sculpture copte, pl. XV. 

4. Voy., par ex., notre pl. XVII, 2. 
5. Strzygowski, Byz. Del1knûiler, l, pl. 1. 
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pu facilement passer SUI' la frise inférieure de ce genre de diptyques qui 
imitent des diptyques impériaux. Et un détail corrobore cette hypothèse 
en montrant le lien particulièrement étroit qui rattache l'iconogl'a phie de 
cette scène des llameaux aux scènes de l'Adventus. On y trouve, en 
effet, devant les portes de Jérusalem, une personnification de cette ville 
portant une corne d'abondance et dont le prototype apparaît sur de nom
breuses images de l'Adventus (la corne d'abondance y symbolise la 
felicitas que l'empereur apporte avec lui dans la ville où il entre 1). 

Le mênle thème impérial de l'Adventus semble avoir inspiré certaines 
représentations d'un autre épisode du cycle christologique, à savoir la 
Fuite en Égypte, que les apocryphes représentaient comme une sorte de 
procession triomphale de Jésus 2. Cette influence est surtout upparente 
sur une image de la Fuite en Égypte qui décore un encolpion rond exé
cuté probablement -au VIe siècle 3. Comme sur les images monétaires de 
l'Advenlus, la monture de la Vierg·e portant le Christ J'est précédée d'un 
personnage qui conduit le cheval par la bride (c'est Joseph qui occupe 
ici la place de la Niké du prototype); une personnification de l'Égypte 
accueille les voyageurs et fait le geste de l'adoration devant le Christ 
(voy. supra) ; enfin, au-dessus de Jésus et de sa Mère brille une étoile, 
comparable au signe qui disting'ue le roi-sauveur hellénistique lors de son 
épiphanie. Sur les inlages pl4.s tardives du même sujet la scène prend un 
caractère plus descriptif, mais la personnification de l'Égypte y est géné
ralenlent retenue: dernier souvenir du prototype antique de cette image. 
Nous pouvons admettre, en effet, cette filiation en constatant qu'une per
sonnification de ville n'apparaît que dans les deux scènes du cycle évan
gélique qui se laissent rattacher au prototype iconographique de l'Ad
ventus. 

i. Le passage de la Mer Rouge. 

Si le principe de la théophanie dans la personne des princes hellénis
tiques et de l'incarnation d'une divinité dans celle des empereurs romains, 

i. Strack, l. c., p. i30:..i3L Cf. dans un Évangile serbe du XIIIe siècle (Belgrade, 
Bibl. Nat., nO 297, fol. i6) une Entt'ée à Jérusa]em qui semble également inspirée 
par la formule symbolique de l'Adventus (peut-être par l'intermédiaire d'images coptes 
dont l'influence est sensible dans plusieurs miniatures de ce manuscrit). On y voit. 
en effeL, un Christ cavalier suivi d'un ange qui élève un rameau ou une baguette 
fleurie. Aucune autre figure ne complète cette image. A. Grabar, Recherches sur les 
influences orientales dans l'art balkanique, Pa.'is, f 928, p. 56 et suiv., p. 81. 

2. Cf., par ex., les épisodes célèbres des idoles tombant aux pieds de rEnrant 
Jésus, de la « soumission» du roi Aphrodïsius (voy. supra, p. 228), etc. 

3. E. B. Smith, Alost Encolpiunl and some others Notes on early christian Icono
graphy, dans Byz. Zeit., 23, f9t4, p. 2i7-225, fig. i. 

• 
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a fait naître une iconographie de ces princes en « nouveaux Dionysos ), 
« nouveaux Hercules» et « nouveaux Alexandres » et des cycles d'images 
des exploits de ces héros qu'ils prétendaient incarner, un tour d'esprit 
analogue amena au IVe siècle la création d'un type d'images chrétiennes. 

On se rappelle, en effet, qu'Eusèbe célèbre dans la personne de 
Constantin un « nouveau Moïse », en adaptant ainsi à la religion nou
velle une formule chère à l'antiquité païenne. Dans son Histoire de 
l'Église (IX, 9, cf. Vita Const., l, 12), il rapproche la défaite et la mort 
de Maxence en 312 de la déconfiture et de la mort du Pharaon: les deux 
ennemis de l)ieu ont péri engloutis par les eaux, tous deux ont succombé 
en voulant s'opposer à un héros que Dieu avait choisi comnle instrument 
de sa vengeance, l'uI) à Moïse, l'autre au « nouveau Moïse », Constantin. 
Or, il se trouve que ce rapprochement qui faisait de la bataille du Pont 
Milvius comme un antitype du Passage de la Mer Rouge, et qui a dû se 
répandre rapidement dans les milieux chrétiens f, inspira les artistes de 
l'époque constantini.enne lorsque - à Rome et dans l'ancienne résidence 
de Constantin, à Arles - ils multiplièrent, sur les sarcophages, les inlages 
de celte scène biblique, en réservant une place apparente à la figure 
héroïque de Moïse 2. L'image du désastre du pharaon y prend l'aspect 
d'une scène de bataille rOlnaine, et précisément le relief de la frise de 
l'arc constantinien qui figure la victoire du Pont Milvius 3, offre de 
curieux traits de ressemblance générale avec les Passages de la Mer 
Rouge des sarcophages chrétiens un peu postérieurs. 

k. Le Christ marchant sur l'aspic et le basilic. 

Parmi les stucs qui décorent le Baptistère des Orthodoxes (de Néon), 
à Ravenne, figure un Christ en costume de général romain qui s'avance 
portant une croix sur l'épaule et marchant sur un lion et un serpent 
(pl. XXVII, 1). Une mosaïque de la Chapelle Archiépiscopale (VIe siècle), 
à Ravenne également, reproduit ce type iconographique, avec cette diffé-

1. C'est ce que semble prouver la dispersion des monuments du lVe siècle cités 
ci-dessous. On retrouve, en outre, la métaphore d'Eusèbe chez Gélase de Cyzique : 
r.-ligne, P. G., 8~, col. 1205 et suiv. 

2. Wilpert, Sarco(agi cristiani, II, pl. CCIX, .1-3; CCX, 1, 2; CCXVI, 2,4-8. 
E. Becker, Konstantin der Grosse der « Neue Moses », dans Zeit. (. Kirchenge
schichte, 31,1910, p. 161 et suiv. ; Protest ge,gen den Kaiserkult und Verherrlichung 
des Sieges ant Pons lUilvius (Ront. Quartalschri(t, XIX Supplementheft), i913, p. 163 
et suiv. La filiation que nous indiquons a été admise par Wulff, Altchristl. u. Byz. 
Kunsl, l, p. 119, et pal' Wilpert, Sarco(agi crù~liani, texte p. 244 et suiVe 

3. E. Strong, La scultura romana, fig. 206. Cf. une belle pl. dans Wilpert, l. c., 
pl. CCXVI, 9. 
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rence qu'un dragon y remplace le serpent t, et on reconnaît le même 
motif sur le ty~pan du palais de Théodoric représenté. sur une mosaïque 
de Saint-Apollinaire-Ie-Neuf'!. Des lampes paléochrétiennes et une dalle 
à Ir-Ruhaiyeh en Syrie (IVe-VIe siècles) offrent des images analogues qui 
ne se distinguent de ces œuvres monumentales que dans les détails 3. 

Nous apprenons, en outre, que cette image 'curieuse faisait partie du cycle 
des mosaïques, disparues depuis, dont Galla Placidia décora l'église de 
la Sainte-Croix à Ravenne 4. Il n'est peut-être pas superflu, enfin, de rap
peler les reliefs des sarcophages où le Christ trônant pose ses pieds sur 
un lion et un dragon 5, quoique cette iconographie nous écarte sensible
ment du thème qui nous occupera dans ce paragraphe et qui se laisse 
définir ainsi: Christ guerrier tenant une croix à long manche et écrasant 
deux (parfois trois) zôdia; il est parfois couronné par des Victoires. 

Cette iconographie bizarre est avant tout une illustration du psaume 
XCI (Vulg. XC), '13 : « Tu marcheras sur l'aspic et sur le basilic, tu fou
leras le lion et le dragon. » Mais, partie de là, l'image a dû recevoir une 
signification symbolique plus générale et en nlême temps plus précise, 
ainsi qu'il résulte de l'inscription qui accompagnait la mosaïque de Sainte
Croix à Ravenne: T€ VINC€NT€ TVIS P€DIBVS CALCATA P€R AEVVM 
GERMANA€ MORTIS CRIMINASA€VA lACENT (mieux que TACENT). 

Pour concevoir sous cet aspect arbitraire l'image de la Résurrection 
ou plutôt de la Descente aux' Limbes, l'art chrétien du ve siècle à dû s'ins
pirer d'un type triomphal de l'iconographie symbolique impériale que 
nous connaissons 1) et qui figurait le souverain écrasant l'ennemi vaincu. 
L'art romain officiel, nous l'avons vu, l'introduit dans son répertoire au 
ne siècle, et son emploi s.e prolonge jusqu'au ve siècle 7. Les artistes chré 
tiens l'ont connu, par conséquent, et ont pu utiliser son schéma icono
graphique pour leur image du' Christ triomphateur. Les monuments 
impériaux de l'époque chrétienne (Ive_ve siècles) leur fournissaient même 
les deux motifs qui distinguent l'image du Christ-triomphateur des repré
sentations païennes de l'empereur foulant l'ennemi vaincu, à savoir les 

i. WiIpert, Rom. Mosaiken und Malereien, l, p. 47, pl. 89. Peirce et Tyler, L'Art 
Byzantin, II, pl. i28-129, p. 110-111. G. Gelassi, Roma e Bisanzio, Rome, 1930, pl. 66. 
Weigand, dans Byz. Zeit., 32, 1932, pl. IV, 4. Les restaurateurs de cette mosaïque 
semblent avoir suivi les données de son iconographie primitive. 

2. Wilpert, l. c., p. 47. Garrucci, Storia, IV, pl. 243. Weigand, l. c., p. 75. 
3. Garrucci, l. c., VI, pl. 473. Wilpert, l. c., p. 48. Weigand, l. c., p. 75-76, 8t, 

pl. IV, f. . 
4. AgnelIus, Liher Pontife eccl. raven., éd. b/on. GerIn. Hist., p. 306. Wilpert, 1. c., 

p. 47. 
5. Par ex., Garrucci, Storia, V, pl. 344. 
6. Voy. supra, p. 43 et suiv. 
7. Voy. supra, p. i27-f28. 
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zôdia sous les pieds du vainqueur, et le signe chrétien, instrument de la 
Victoire, qu'il tient dans ses mains. 

La version chrétienne de ce thème triomphal date du règne de Cons
tantin. On se rappelle cette image, au Palais de Constantinople où, selon 
Eusèbe, Constantin était représenté marchant sur un dragon qui symbo
lisait Licinius, et surlnonté du signe de la croix f. L,e dragon (ou le ser
pent), image de Satan, réapparaît, foulé par l'empereur 2 ou par sa mon
ture 3, sur les revers monétaires des IVe et v e siècles, et le souverain y 
élève le laharum ou la croix qui lui assurèrent la victoire. 

Le Christ-vainqueur des monuments de Ravenne et de Syrie procède 
de cette iconographie symbolique, qui a pu être adaptée à une ÏJnage du 
Christ grâce au texte du psaume XCI (XC). La fréquence de ce type dans 
l'art officiel contemporain élimine, croyons-nous, toute hypothèse d'une 
influence directe des irnages orientales analogues sur la formation de la 
composition chrétienne. Et s'il est permis de rappeler ici les compositions 
semblables égyptiennes, mésopotamiennes et persanes, ce n'est qu'à 
titre de prototypes vraisenlblables des images impériales romaines 4, uti
lisées par les artistes chrétiens. D'ailleurs, un détail, le costume de guer
rier romain attribué au Christ~ établit un lien immédiat entre l'image de 
l'empereur chrétien victorieux de Satan et celle du Christ triomphateur 
du Mal, l'un et l'autre conduits à la Victoire par la Croix. 

1. La croix triomphale~ 

La comparaison de la croix avec le trophée est des plus banales à 
l'époque paléochrétienne, et c'est à la faveur de cette image métaphorique 
qui rapprochait l'instrument de la passion du Christ d'un symbole de la 

i. Voy. supra, p. 43-44. 
2. Cohen, VIIl, p. 212, nO i9 et suive (Valentinien lIT), p. 220, nO i (Petr. Max.), 

p. 223-224, nOS i-2 (~lajorien), p. 227, nO 8 (Sévère III). Sabatier, l, pl. VI, 7 (Marcien), 
20 (Léon 1er), p. i24, i3i. Sur les revers d'Honorius (notre pl. XXIX, 4), un lion prend 
la place du dragon. Cette variante ne modifie en rien la portée symbolique de l'image. 
Voy. Weigand, l. c., p.74. . 

3. Médaille de Constance II : Cohen, VIII, p. ~05 et 443 : dehellalor hostium. 
4. Voy. Rodenwaldt, dans Jahrh. d. deulsch. Arch. Insl.,37, i922, p. 22-25. Ajoindre 

des exemples sassanides : Sarre et Ilerzfeld, lranische Felsrelie{s, pl. V (p. 70), 
XXXVI, XLIII, fig. 3i. Aucune image romaine ne fait mieux apparaître rorigine orien
tale du thème que le camée du triomphe de Licinius (?), au Cabinet des ~lédail1es, où le 
char de l'empereur victorieux écrase un monticule de corps d'ennemis vaincus (p. ex., 
dan& Rodenwald, l. c., fig. 4). - Lt: thème du trionlphateur foulant un personnage 
couché par terre est probablement à l'origine d'un autre groupe important de monu
ments du moyen âge, à savoir de nombreuses statues gothiques: Denise Jalabert, Le 
Tombeau gothique, dans Revue de l'Art, i934, i, p. f3 et suive 
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victoire impériale que la cOlnposition chrétienne de l'Adoration de la croix 
a pu utiliser un type iconographique de l'imagerie officielle. 

On connaît le groupe important des sarcophages du IVe siècle décorés 
d'une rangée de figures d'apôtres qui, en deux processions symétriques, 
viennent adorer une croix monumentale fixée au centre de la composition 1. 

Parfois les apôtres tendent des couronnes 2 vers cette croix qui, placée 
au haut d'un montic~le, supporte elle-même une couronne de laurier ou 
un médaillon avec le chrisnle, tandis que des colombes et un phénix 
se tiennent sur la branche transversale de la croix, et des soldats sont 
accroupis ou assis à son pied. Conçue de cette lllanière, la sJ"lnbolique 
triomphale de cette scène ne soulève aucun doute: le phénix et les sol
dats assoupis appartiennent à l'iconographie de la Résurrection; la cou
ronne de laurier attachée à la croix lui donne la valeur d'un symbole de 
la victoire du Christ, comparable au trophée consacrant la victoire mili
taire. Et quoique, dans les détails, la composition puisse donner lieu à 

des interprétations différentes, son thème central - qui seul nous inté
resse ici - est celui du triomphe de la Résurrection. 

Or, il sémble que le noyau de cette composition particulière a pour 
modèle un type consacré de l'iconographie triomphale. On entrevoit, en 
effet, la voie qu'avaient suivie les artistes chrétiens) en confrontant plusieurs 
sarcophages chrétiens et païens, et tout d'abord les sarcophages où figure 
la composition que nous venons de rappeler et un fragnlent célèbre d'un 
sarcophage au Latran 3, où la scène de l'Adoration ne se distingue des 
précédentes que par une seule particularité inlportante : à savoir, la croix 
au chrislne y est remplacée par un support de trophée en forme de T. 
Le phénix et les colonlbes y occupent, comme sur les croix, la branche 
transversale; un sudarium qui ailleurs est souvent attaché à" la croix et 
qui signifie, d'après saint Paulin de Nole, «.la royauté et le triomphe» 
du Christ 4, s'y trouve suspendu d'une manière analogue 5. Bref, ce signe, 

1. Wilperl, Sarcofagi cristiani, l, pl. XI, 4 ; XVI, 1, 2 ; XVIII, fi; CXXXXII, 1-3; 
CXXXXV, 7; CXXXXVI, 1-3; vol. II, pl. CLXXXXII 6; CCXVII, 7; CCXXXVIII, 6, 
7; CCXXXIX, 1-2; 'CCXXXX, 1-3. 

2. Ihid., l, pl. XVIII, 3, fi; XXXIII, 2. 
3. ~Iarucchi, Il M useo Pio Lateranense, pl. XXVII, nO 6 ; Nuovo Bull. di arch. crist., 

1898, p. 24 et suiv. Wilpert, 1. c., l, pl. XVIII, 3. Cf. un sarcophage de Poitiers, 
aujourd'hui disparu, avec une croix en T et des personnages en adoration autour de ce 
trophée chrétien: Wilpert, dans Menl,orie d. Pontife Accad. Rom. di Arch., s. III, v. 
II, 1928, pl. XIII, 1. 

4. Epist. 32, 10 : Migne, P. L., 61, col. 336. 
fi. Cette pièce d'étoffe est d'autant plus curieuse qu'elle n'a pas la forme ordinaire 

du sudarium des croix, mais rappelle plutôt le vêtement qu'on suspendait sur les 
trophées romains et qui probablement a donné lieu à l'usage postérieur d'accrocher 
un sudarium (c triomphal» (v. supra) à la croix. Le tissu représenté sur le trophée 
du sarcophage du Latran fait penser à l'un de ces ({ vêtements de la croix» que 
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dans l'idée du sculpteur, n'a pas d'autre signification symbolique que la 
croix, et de fait nous savons que le trophée en «( Tau » comptait parmi 
les objets usuels où l~s Chrétieni; reconnaissaient la forme de la croix 1. 

Or, c'est cela précisément qui fait l'intérêt du relief du Latran : il con
serve un motif typique de l'iconographie triomphale au beau milieu d'une 
scène chrétienne, dont le sens n'aura pas changé, lorsque ce motif païen 
se trouvera remplacé par une véritable croix à quatre branches, la crux 
lmmlssa. 

Mais toute l'inlportance de cet exemple n'apparaît que lorsque du sar
cophage du Latran on passe au fameux sarcophage Ludovisi'2 qui est une 
œuvre païenne du début du Ille siècle (pl. XXXVI, 1). En effet, sur le cou
vercle de ce bel échantillon de sculpture ronlaine, on retrouve, à l'endroit 
mème où les œuvres chrétiennes situent la croix triomphale ou le trophée, 
c'est-à-dire au nlilieu de la conlposition, le grand trophée en T, pareil à 

celui du sarcophage du Latran et supportant lui aussi une pièce de vête
nlent (retenue cette fois par une fibule), et en outre quatre boucliers sus
pendus aux extrémités de la branche transversale. Le sarcophage Ludo
visi, le fraglnent du Latran et les sarcophages de l'époque constantinienne 
nous font assister ainsi aux étapes de la "lente et prudente adaptation au 
thème triomphal chrétien d'un motif quj depuis un siècle au moins a 
figuré au même endroit dans les cycles triomphaux des sarcophages 
païens. 

La parenté des deux images éclate encore davantage si l'on considère 
les figures qui entourent le trophée du sarcophage Ludovisi : ce sont 
deux barbares - homrne et femme - assis symétriquelnent au pied du 
trophée et faisant le geste classique des captifs dans l'iconographie triom
phale (tête tristement appuyée sur une main), ainsi que leurs deux enfants 
représentés debout qui répètent le même mouvement. C'est l'image typique 
d'une famille de barb~res captifs groupés au pied du trophée romain 3. Or, 
on s'en souvient, sur les sarcophages avec l'Adoration de la croix triom
phale, des guerriers (les soldats païens qui ne surent point surprendre la 
résurrection du Christ) sommeillent dans des attitudes qui offrent beau
coup de ressemblance avec les poses des captifs du sarcophage Ludo-

Tertullien reconnaît dans les pièces d'étoffe suspendues aux vexilla qui, pour lui, sont 
également des images de la croix: Apol. XVI, 8 ; ad Nation., l, f 2. Cf. Justin, Apol., 
l,55. 

1. Pauly-Wissowa, Rec'll-Ençykl., s. v. Tropaeum, p. 2167. Voy. en particulier, 
Tertullien, Apol., f 6 : sed et victorias adoratis, cum in tropaeis crucis sint. Cf. Minu
cius Felix, Octâvius, 29, 6. 

2. Silte, v. Duhn, Schumacher, Der Germanen-Sarkophag Ludovisi irn Ront.-Gerlll. 
Cenlral-ll:lus. Zll Mainz, dans Mainzer Zeit., 12-13, 1917-1918, p. 1 et suiv., pl. I. 

3. Voy. l'étude du thème par K. Wôlcke, dans Bonner Jahrh., 120, 1911, p. 12i 
et suiv., surtout p. 173 et suiv., 177. Cf. Reinach, Répert. des reliefs, 111,1912, p. 21. 

A. GRABAR. L'empereur dans l'art byzantin. 16 
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VISl et d'images triomphales analogues f. Considéré surtout dans son 
ensemble, avec le signe symbolique de la victoire qui domine les figures 
assises, ce groupe de guerriers révèle une réelle parenté avec le groupe 
des captifs, établissant ainsi un lien de plus entre les formules iconogra
phiques du triomphe du général païen du Ille siècle et de la victoire du 
Christ ressuscité :2. 

Ce rapprochement est confirmé, enfin, par une coïncidence plus précise 
encore d'attitudes entre les guerriers, d'une part, et les captifs, d'autre 
part, sur certains Inonuments analogues. Nous pensons à un groupe 
d'images romaines du trophée 3 et à certaines compositions de la croix 
triomphale 4 autour desquels les personnages (captifs ou guerriers) se 
tiennent agenouillés et font le geste de supplication . ...t\u VIe siècle, de 
petites figures dans cette attitude se retrouvent au pied de la croix triom
phale où la couronne de laurier, à son sommet, a été reIn placée par une 
imago clipeata du Christ, et où d'autres détails « historiques » se trouvent 
introduits dans la composition jusqu'alors abstraite (ampoules de Monza 
et de Bobbio 5, plat de Perm û). 

On sait que la présence de personnages secondaires de .l'iconographie 
narrative, tels que les guerriers de la Résurreclion, a toujours semblé 
assez inattendue, dans une conlposition d'une allure aussi abstraite que 
l'Adoration de la croix ,. triomphale sur les sarcophages, et que le sens 
exact de ces figures a été très discuté. Mais à la lumière des faits que 
nous venons de signaler, il est permis de suggérer que les gup.rriers 
groupés au pied de la croix devaient leur fortune, dans l'art des sarco-

i. Wilpert, Sarco(agi cristiani, l, pl. XI, 4; XVI, 2; CXXXXII, 1-3; CXXXXVI, 
i, 3. Vol. II, pl. CCXVII, i ; CCXXXVIII, 7 ; CCXXXIX, 2. Sur d'autres sarcophages 
avec la même composition, les soldats se tiennent debout. 

2. Wilpert, dans lHenlorie d. Pontife Accad. Rom. di Arch., s. III, v. II, f928, 
p. 14f, et dans Sarcofagi crisliani, Texte 2, p. 322-323, rapproche la croix triomphale 
des sarcophages chrétiens et le trophée du sarcophage païen Ludovisi, mais en isolant 
ce motif, et sans tenir compte de l'analogie de l'emplacemenr des deux images, ni de 
la parenté des groupes latéraux des barbares captifs et des soldats sommeillant. 

3. Wôlcke, l. C., p. 1 i9. 
4. ·Voy. les monumenls nommés ci-dessous. 
5. Garrucci, 8toria dell'arte crist., VI, pl. 434, 2, 4-7 ; 435, 1. Celi, Cimeli Bohbiesi, 

dans La Civiltâ Cattolica, 1923, fig. 10 (p. 133), fig. if (p. 134), fig. 12 (p. 135). Les 
deux figures agenouillées auprès de la croix ne sont ni Adam et Ève, ni des ressus
cités, ni des pèlerins, comme on le supposait, mais bien des soldats-gardiens que nous 
connaissons d'après les reliefs des sarcophages: J. Reil, Christus anz Kreuz in d. 
Bildkunst der Karolingerzeit. Leipzig, i 930 (Studien ü. chr. Denlimaler, éd. J . Ficker, 
vol. 2f, p. 16, t8). Voy. aussi le dessin de ces figures sur le pla t de Perm. 

6. Heil, ihid., p. 19; Kreuzigung, pl. II. J. Smirnov, Argenterie Orientale, pl. XV, 
38. Sur ces 'deux figures agenouillées au pied de la croix, voy. J. Smirnov, dans 
Zapiskidela Soc. Arch. Imp. Russe, N .S. XII, 3-4,1901, p. 509 (l'auteur les retrouve 
sur plusieurs crucifix gréco-orientaux du haut moye'n âge, provenant d'Égypte, de 
Chypre, du Capcase et de Palestine: cf. Garrucci, VI, pl. 432, 6). 
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phages chrétiens, au fait que des figures analogues se trouvaient sur les 
prototypes de l 'art ·officiel utilisés par les praticiens de l'époque constan
tinienne. En les interprétant comme des gardiens du tombeau du Christ, 
les sculpteurs y voyaient peut-être surtout un moyen de garder autour 
du trophée chrétien les personnages prévus par la composition triomphale 
dont ils s'inspiraient. Dans les deux eas, d'ailleurs, il s'agit de vaincus 
groupés auprès du signe de leur défaite. 



CHAPITRE II 

MOYEN AGE 

Il était à prévoir que l'influence de l'iconographie ill)périale sur l'art 
chrétien serait particulièrenlent sensible entre le IVe et le Vie siècles, c'est.
à-dire à l'époque de la formation de la plupart des types iconographiques 
chrétiens, d'autant plus que pendant cette pério~e l'art impérial gardait 
encore tout son prestige et perpétuait l' em ploi d'un répertoire considé
rable de formules traditionnelles. Mais l'ascendant exercé par l'art officiel 
ne s'arrête pas avec la fin de l'Empire « universel », c'est-à-dire après le 
règne de Justinien; et à l'époque des l\Iacédoniens, on voit les praticiens 
byzantins puiser à nouv.eau dans le fonds iconographique de l'art du 
Palais. 

Nous savons que l'art impérial à Byzance, sous les Iconoclastes, comme 
sous les Macédoniens, renouvelle des thèmes archaïques et multiplie les 
images des empereurs 1. Mais il semble que ce ne soit pas à ces vieilles 
images reprises pendant et après la Crise des Icones que l'art chrétien de 
cette époque demande ses modèles. Du moins nous n'en trouvons pas de 
traces 'en analysant les peintures chrétiennes. On voit plutôt, dans l'art 
de l'Église comme .dans l'art du Palais, un mouvement parallèle de retour 
aux types anciens, et dans l'art chrétien, en outre, quelques cas d'inspi
ration par des compositions « impériales » typiques, mais que nous ne 
connaissons que d'après des œuvres qui ne dépassent pas le VIe siècle. Les 
praticiens des VIlle, IXe et xe siècles ont dû connaître plus d'une œuvre de 
l'art impérial ancien qui n'existe plus aujourd'hui: ils avaient sous les 
yeux, par exemple, les reliefs de la colonne d'Arcadius et les mosaïques 
du Grand Palais de Justinien, pour ne nommer que deux ensembles 
célèbres, et les médailles et monnaies des premiers siècles byzantins, avec 
leurs compositions caractéristiques, ont pu également leur faire connaître 
quelques formules anciennes d'images sJrmboliques (cf. la reprise sur les 
émissions des VIne et IXC siècles, de plusieurs types monétaires des IVe-Vc 

i. Voy. p. 168, 172. 
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siècles) 1. Quoi qu'il en soit d'ailleurs des moyens techniques qui permirent 
la réalisation de cette influence des monUlnents anciens, cet ascendant est 
indéniable, et nous pouvons le compter au nombre des manifestations de 
la « renaissance » de l'ancien art impérial, au début du nloyen âge 
byzantin. 

Rappelons, enfin, ce que nous disions dans un autre chapitre 2 à propos 
du rapprochement et même de la fusion des iconographies religieuse et 
impériale, après 843. Tandis que, en étudiant les œuvres de l'art offi
ciel de cette époque, nous avons pu constater la pénétration des images 
chrétiennes dans les compositions impériales, qui petit à petit se con
fondent presque avec les représentations du répertoire ecclésiastique, 
nous voyons maintenant comme le contre-parti de la Inême tendance au 
rapprochement: au moment où il était sur le point de perdre son auto
nomie, l'art impérial contribuait à la création de plusieurs types impor
tants d'images chrétiennes. 

a. La Descente aux Limbes. 

On sait que l'art byzantin, évitant le thème de la Résurrection du 
Christ, c'est-à-dire l'image de Jésus représenté au moment même où il 
revient à la vie (le même art n'a pourtant pas hésité à figurer la résurrec
tion de Lazare ou de la fille de JaÏre et la résurrection des morts pour le 
Jugement Dernier), le remplaçait, soit par l'épisode des Maries auprès 
du tombeau vide du Christ, soit par la descente du Christ à l'Enfer. 
Le pren1ier de ces thèmes reconstituait, pour ainsi dire, les circons
tances dans lesquelles le miracle avait été constaté par les premiers 
témoins; le second figurait la résurrection de Jésus sous une forme sym
bolique, en montrant sa victoire sur la Mort et surtout ses conséquences, 
c'est-à-dire la libération des prisonniers d'Hadès. La valeur théologique 
de cette deuxième image qui, malgré sùn titre de ~ :- AV~O'taO't~, réside 
essentiellement dans l'œuvre de la Rédemption, lui a valu le plus grand 
succès dans l'art du moyen âge byzantin. La Descente aux Limbes est 
certainement une de ses créations les plus caractéristiques (pl. XXXVII, 
fig. 11 et12). 

Certes, l'idée de représenter la Descente aux Linlbes et le Christ con
duisant hors de l'Enfer les victitnes du péché originel n'appartient pas 
exclusivement à Byzance. Mais la manière byzantine de traiter ce sujet 
n'ayant pas été adoptée par les iconographes des autres écoles, l'origina-

1. Voy. p. i68. 
2. Voy. p. f73 et suive 
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lité de l'image byzantine n'en ressort que davantage. Certains récits apo
cryphes f de la Descente aux Limbes ont certainement eu une influence 
sur la formation de cette composition, mais ils n'en expliquent pas toutes 
les parties. Ainsi, par exemple, l'ascension du Christ quittant l'Enfer, 
expressément décrite dans l'apocryphe 2, n'est que faiblemen.t illustrée 
par les images qui, au contraire, introduisent le motif de l' Hadès foulé 
par le Christ, détail sur lequel le nlême texte est muet. Lïmage byzan
tine de la Descente aux Limbes que son caractère « extraterrestre ) 
défendait de traiter selon la méthode habituelle à Byzance, c'est-à-dire 

comme une scène « historique » narrative, y a 
été conçue sous la forme d'une composition sym
bolique, dont certains éléments reprennent des 
formules iconographiques de l'art impérial 
romaIn. 

En effet, en considérant avec attention l'image 
habituelle de la Descente aux Limbes, on s'aper
çoit que la scène, très adroitement équilibrée, 
manque au fond d'unité intérieure. Sans parler 
des prophètes qui s'y trouvent introduits en 

FJG. 11. - ÉMAIL DE CHÉl'tIOKMÉDI spectateurs, parce qu'un texte apocryphe leur 
(GÉORGIE), l/APRÈS I{ONDAKOY. donne la parole au moment qui précède l'appa-

rition du Christ à l'Enfer 3, on remarque faci
lement deux épisodes distincls rapprochés dans la cOluposition de l'Anas
tasis: c'est d'une part le Christ triomphateur qui, ayant brisé les portes 
de l'Enfer, marche sur Hadès vaincu; c'est d'autre part Jésus rédemp
teur, entraînant hors des Limbes les proloplastes ressuscités. La repré
sentation simultanée de ces deux actes n'a pas été facile à réaliser, et les 
auteurs de la plupart des Descentes n'ont pu éviter les maladresses qui 
en résultaient; tandis que dans certains cas, pour bien marquer l'attitude 
ferme du Christ solidement campé sur Hadès ou sur les portes de l'Enfer, 
on prive le Sauveur de son mouvement ascensionnel, sur d'autres 
exemples on souligne, au contraire, le brusque et énergique élan de 
Jésus s'apprêtant à remonter vers la Vie en emmenant à sa suite les 
prisonniers de l'Enfer; mais alors le geste du vainqueur piétinant le 
vaincu n'a plus la même auturité ni le lllême effet. Les artistes étaient 
ainsi amenés à choisir entre deux mouvelnents contradictoires, au détri
ment de la symbolique de la scène. Et comme la raison de ces mala-

1. Ev. Nicodemi, éd ~ Tischendorf2, p. 389 et suive 
2. Ibid., ch. VIII, p. 403-404. 
3. Ibid., ch. II et V, p. 393, 397-399. Cf. p. 403-40~. Les prophètes manquent, 

d'ailleurs, sur les plus anciennes images de l'Anastasis. 
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dresses inévitables est dans le rapprochement même de deux motifs 
distincts, on peut se demander si primitivement ils n'avaient pas été 
représentés séparément 1. 

Quelques miniatures archaïsantes du IXe siècle semblent corroborer cette 
hypothèse 2. Mais un fait surtout, selon nous, lui donne de la valeur: 
les deux motifs que nous distinguons dans l'Anaslasis correspondent à 

deux thèmes iconographiques de l'art inlpérial synlbolique, qui ne les 
utilise que séparétnent. 

Le premier de ces types nous est fami
lier 3 : l'empereur marchant sur l'ennemi 
vaincu et parfois posant la pointe de sa 
haste sur sa nuque ou sur son dos. Aux 
IVe et ve siècles, les empereurs chrétiens 
mettent cette inlage du triolnphe sous le 
signe de la religion chrétienne, en rem
plaçant la haste par le labaruln ou par un 
vexillum Inarqué au monogramme du 
Christ, ou bien en couronnant leur h'aste 
traditionnelle parune croix ou un chrisme. 
Nous savons également 4 que dès le 
'le siècle l'iconographie chrétienne s"em
pare de cette formule symbolique et 
l'adapte à la représentation du Christ en 
costume Inilitaire foulant l'aspic et le 
basilic et portant la croix triomphale. 

FIG. 12. - ROi\lE, 

SAINTE-MARIE-ANTIQUE. FRESQUE 

(n'APRÈs VVILPERT). 

Images de la Victoire sur la Mort, par la force de la croix, ces compo
sitions sont comme les premières ébauches de l'un des deux thèmes réu
nis dans les Descentes aux Limbes. 

1. On a déjà soutenu la n1ême thèse en se plaçant sur le terrain théologique et en 
distinguant deux types de l'Anastasis : a) victoire sur Hadès, b) libél'alion d'Adam: 
A. Baumstark, dans ~Jonalsh~rle {Ü,. [{unstwiss., 1911, p. 256; Oriens Chrislianus, 
N. S., 7 -8, i 91 l, p. 180; F'es'/schrift z. 60-len Gehurtstag P. Clenlen, f 926, p. 168 
(ce dernier ouvrage nous est resté inaccessible). Kostetskaïa, dans SeTninar. [{ollda
kov., II, 1928, p. 68 et suive 

2. Le fameux Psautier Chludov semble conserver le souvenir des types archaïques, 
en offrant, à côté de l'iconographie habituelle de l'Anastasis (fol. 82 V), une image 
du Christ foulant Hadès, avec la même légende : ~ 'Av~cr'tcxcrtç (fol. 100 v ; Adam et 
Ève manquent) et deux scènes où le Christ attire vers lui Adam (suivi d'Eve) qui se 
tient sur le ventre d'un IIadès monstl'ueux (fol. 63 et 63 V ). Les inscriptions qui 
accompagnent ces deux iInages ('tov 'Aoè%:J. ŒVtO''tWV X~ Èx 'toU "Aoo'J, et /Ï).).Yj ŒV~O''tCXO'tç "toü 
'A8ip.) parlent de la résurrection d'Adam par le Christ, et non du Christ lui-n1ême. 
Reproduction de ces miniatures du PS. Chludov (fol. 82 v et 63) : Senlin. Kondakov., 
II, i 928, pl. IX, 3 et 2). 

3. Voy. supra, p.43 et suive 
4. Voy. supra, p. 237 et sui v. 
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L'autre thème renlonte aussi à un type ~ymbolique romain. Si, comme 
nous l'avons observé, le Christ ne s'élance pas hors de l'Enfer (mouve
ment qui traduirait la pensée de l'auteur de l'apocryphe), filais se borne 
à attirer vers lui le protoplasle Adam (qu'accompagne Ève suppliante et 
d'autres prisonniers de la Mort), c'est que ce geste caractéristique du 
Christ, et même tout le groupe des personnages autour de lui, repro
duisent un type traditionnel et très fréquent de l'iconographie triomphale. 
Nous pensons aux images de l'elnpereur « libérant» un peuple soumis 
au joug d'un tyran, « restituant» à son empire une province qui en était 
détachée ou faisant « resurgir » une ville qu'il venait d'entourer de sa 
sollicitude. Toutes les images qui traitent ce thème (pl. XXIX, 10, 11) 
montrent le souverain relevant une figure symbolique assise, accroupie 
ou agenouillée à ses pieds, et les légendes qui accompagnent ces repré
sentations (liherator, re.ytitlltor, (Rolna) resurgens, etc.) précisent le sens 
sYlnbolique du mouvenlent par lequel le vainqueur ilnpérial, plein de. 
« piété » romaine l, redresse ces figures, les remet sur pied et par con
séquent leur fait abandonner une attitude que l'artantiqueattrihuait aux 
. prisonniers et aux vaincus. Quelquéfois, enfin, des figures d'enfants per
sonnifiant les populations de la province ou de la ville entourent l'empe
reur et, faisant le geste de supplication consacrée, tendent vers lui les 
deux bras 2• 

On reconnaît ainsi, dans ces compositions triomphales rOlnaines, tous 
les motifs essentiels du deuxième thème des Descentes aux Lirnbes: 
triomphateur relevant une figure et entouré de suppliants~. Et ce schéma 
a dû être d'autant plus facilement utilisé par les artistes chrétiens chargés 
de représenter la Résurrection qu'il servait déjà à figurer le libérateur et 
le vainqueur « pieux », « reconstituant ) la félicité de ceux qu'il faisait 
« résurgir » 4. Le parallélisme des deux symboliques et même des termes 

1. Certaines images romaines de ce type sont accompagnées de la légende: Pietas 
Augusti (lVostri); p. ex. Maurice, Num. Const., l, pl. XIV, 1 .. 

2. Exemples anciens: Strack, Untersuchungen zur rom. Reichspragung, 1 (Trajan), 
pl. V, 364 et surtout II (Hadrien), pl. V, 317-322; XIV, 767, 769-770, etc. Mattingly
Sydenham, IL pl. X, 182; XV, 306 (cf. p. 416); XVI, 328 (et p. 331). Vol. III, pl. XII, 
245. Exemplesdu Bas-Empire; Ihid., V, 1, pl. l, 7, 15; 111,48; VII, 103, 104. Vol. V, 
2, pl. II,1 ; VIII, 9. Cf. Cohen, VI, p. 49-51, nOS 311-326 (Postume); p. 300, nO 465 
(Probus). Vol. VII, p. 273, nO 39i .(Constantin), p. 27i-, nOS 392,393 (idelt1); p. 463-
464, nO 151 (Constance II). Vol. VIII, p .. 142, nOS 26-29 (Valentinien II); p. 157, nOS 27, 
28 (Théodose 1er); p. 215-216, nOS 43,44 (Valentinien III). Maurice, NUln. Const., l, 
pl. XIV, f (Constantin).; vol. II, p. CXVII et 521. Vol. JI l, pl. 111,4,5. 

3. Cf. un cas (je n'ai pas pu en trouver d'autres) où l'empereur, relevant la person
nification de la province qu'il ({ reconstitue », pose en Inêlne telllps le pied sur un 
ennemi captif: Cohen, VI, p. 49 nO 311 (Postumé). Partout ailleurs, les thèmes de 
l'ennemi foulé et de la province relevée ne se confondent point. 

4. Le caractère triomphal du thème de l'Anaslasis n'a pas besoin d'être démontré. 
Relevons, toutefois, la tendance de l'Ev. NicodeTn. à présenter le Christ aux Limbes, 
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(Roma resurgens; ~ &viat~a~; -;00 'A~~tJ.) est assez frappant pour être 
retenu. 

L'influence de l'iconographie impériale sur toutes les parties impor
tantes de la Descente aux Limbes nous senlble donc hors de doute. Or, 
nous ne connaissons des images de ce thèlne du type hyzantin (qui seul 
/' 

nous intéresse ici) qu'à partir du VIne siècle 1. Il faut croire, par consé-
quent, que l'influence de l'art impérial a pu contribuer à la création d'une 
image symbolique chrétienne à une époque aussi tardive, quoiqu'il soit 
toujours permis de supposer que des exemples plus anciens de la Des
cente aux Limbes, disparus aujourd'hui, ont précédé les monuments que 
nous connaissons 2. 

b. Deuxième Parousie. 

La terre-cuite Barberini 3 nous permet de faire remonter au IVe siècle 
les premières ébauches de l'image de la Deuxième Parousie. Elle réap
paraît au Vie siècle, sensiblement modifiée, et subit une nouvelle trans
formation vers le Xle siècle, lorsqu'on voit se constituer la grandiose 

comme un triomphateur royal: éd. Tischendorf, ch. V, p. 398 : ... Donûnus {ortis 
et potens, dominus potens in praelio, ipse est rex gloriae; ch. V, p. 399 : ... et 
invictae virtutis auxilium visitavit nos . .. ; ch. VI, p. 400 : ... lotius Inundi potesla
lem acceplurus esses. 

1.. Premier exemple connu :. nlosaïque (détruite) à l'oratoire du pape Jean VII (705-
707) à Saint-Pierre, d'après un dessin de Grimani (Van Berchem et Clouzot, Alos. 
chrél., fig. 269). Une mosaïque à Saint-Zénon (Sainte-Praxède) est du IX e siècle; 
les fresques de Saint-Clément et des Saints-Jean-et-Paul an Mont Célius, dat,ent du 
VlIIe-IXe siècle. Cf. également une fresque à Sainte-~larie-Antique, qui serait de la 
même époque (notre fig. i2). Cf. !\Iorey, dans The Art Bulletin, XI, i 929, p. 58. Wil
pert, Ront. Mos. u. Malereipn, IV, pl. 1.68,2; 209,229,2. 

2. Il n'y a pas lieu de retenie l'opinion de ~lgr Wilpert qui suppose qu'une Des
cente aux Limbes figurait parmi les scènes religieuses de la décoration constanti
nienne de Saint-Jean du Latran. Cette hypothèse n'a pas été appuyée sur des faits 
(Rom. Mos. u. Maler., p. 202 et suiv.). Au contraire, les monuments tardifs eux
mêmes présentent parfois des détails qui parlent en faveur de prototypes très 
anciens. Voy. par ex., sur un ivoir'e byzantin du ~lusée de Lyon, du Xie s. (phot. 
Giraudon, g. 30980), la figul'e d'Hadès, étendu sous les pieds du Christ: il tend un 
bras vers le Christ, comme les captifs suppliants foulés par l'empereur. De mênle, 
sur les Anastnsis du IXe (Saint-Clément) et du XIe siècles (Saint-Luc en Phocide, 
Daphni, etc.), le Christ tient une croix à long manche, d'un type fréquent aux IVe et 
VC siècles: il la porte surî'épaule ou l'appuie sur Hadès étendu à ses pieds, en repro
duisant l'un ou l'autre des o.eux gestes typiques de l'empereur victorieux, dans l'ico
nographie triomphale du Bas-Empire. - N'oublions pas, enfin, le texte d'Ephrem 
le Syrien (t 378) cité plus bas: sa description de la descente aux Limbes semble 
inspirée par une œuvre d'art: cf. par ex., « avec cette sainte arme (la croix), le Christ 
a déchiré le ventre de l'Enfer •.. et a fermé la gueule ... du diable. En la voyant, 
la Mort s'effraya et tressaillit, et donna la liberté à tous ceux qu'elle avait tenus dans 
son pouvoir ... » 

3. Voy. supra, p. 207-208, fig. fO. 
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composition du Jugement Dernier~ retenue (non sans particularités nou
velles) par tout l'a rt orthodoxe ultérieur. Laissant de côté tous les 
autres problèmes qui se rattachent à l'iconographie de ce thème capital 
de l'art byzantin, considérons-le uniquement sous le rapport de l'art 
impérial. 

On se rapp311e que les deux principales sources bibliques des images 
de la Deuxième Parousie, Matth. XXV, 31-46, et l'Apocalypse, décrivent 
cette vision eschatologique COlnme une cérérnonie grandiose, présidée par 
un roi-triomphateur. On se souvient également que la composition de la 
terre-cuite Barberini est accompagnée de l'inscription Victoria, et que son 
iconographie s'inspire d'une composition triomphale 1. A la même époque, 
saint Ephrem le Syrien (t 378) décrit la Deuxième Parousie 2 comn1e une 
apparition d"un empereur dans sa gloire. F~t, quoique sa vision s'ins
pire de l'Apocalypse et de l'évangile selon l\1atthieu, il est curieux d'en
tendre cet auteur mentionner les uns après les autres plusieurs thèmes 
traditionnels de l'art symbolique impérial: la croix « vénérable et saint 
sceptre du grand roi le Christ », le « terrible trône », la distribution des 
couronnes de récompense, la Descente aux Limbes, où, « avec cette 
sainte arme (la croix), le Christ déchire le ventre de l'enfer ». Nous con
naissons déjà tous ces thèmes et leur adaptation à l'iconographie chré
tienne: Ephrem le ~yrien s'en sert à son tour pour évoquer la Deuxième 
Parousie. 

Pour saint Ephrem, la Descente aux Lilnbes qu'il mentionne en abor
dant son sujet, a la valeur d'une sorte de préfigure du grand jour 3 : si 
elle a été une victoil'e éclatante du Christ qui délivra les prisonniers de 
l'Enfer, commerit qualifier la résurrection finale des lTIOrts, sinon de 
triomphe plus grandiose encore du Seigneur? Saint Éphrem, en recou
rant ainsi au procédé traditionnel du rapprochement du type et de l'anti
type, fait ressortir avec une force particulière le caractère triomphal de 
la Deuxième Parousie. Et une mosaïque célèbre du xne siècle, dans la 
basilique de Torcello (pl. XXXIX), vient fixer par l'image la mênle juxta
position suggestive: une Descente àux Limbes ou Victoire consommée 
de la « première parousie » y surnlonte, en effet, un Jugement Dernier 
grandiose ou iOlage du Triomphe final de la Deuxième Parousie. 

Mais, en attendant ces compositions de grande allure, c'est une minia- . 
ture du VIe siècle (ou plutôt une copie du IXe siècle d'une peinture du VIe), 

f. Voy. supra, p. 207-208, fig. 10. 
2. Ephrem le Syrien, passages cités par Georg Voss, Das Jüngste Gericht in der 

hildenden Kunsf des frühen Mitlelalters. Leipzig, 1884, p. 6 et suiv. 
3. Ibid., p. 73 : «( celui qui éveilla les morts, brisa les tonlbeaux et nous Inon

tra ainsi le modèle de ce grand jour. » 
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dans le Cos mas Indicopleustes de la Vaticane 1 , qui reprend en le dévelop 
pant le thème iconographique de la terre-cuite Barberini (pl. XXXVIII, 1) 
La composition de cette peinture conserve un parti caractéristique de la 
terre-cuite: la disposition des 'figures en zones superposées. Mais au lieu de 
deux registres, elle en figure quatre. Sur les deux monunlents, la zone 
supérieure est réservée au Christ, tandis que les autres sont occupées par 
diverses catégories de personnages en adoration. Remarquons dès à pré
sent, que cette ordonnance en registres superposés, adoptée dès le 
IVe siècle pour les images de la Deuxième I)arousie, sera retenue dans 
l'art byzantin jusqu'à la fin du moyen âge, où aucune autre composition 
chrétienne ne suivra cette disposition conventionnelle. Tous les arts de 
l'Antiquité ayant connu ce genre de composition, il nous aurait été diffI
cile de préciser le prototype immédiat des Jugements Derniers byzantins, 
si nous ne savions pas qu'à l'époque de la formation des plus anciennes 
images de la Deuxième Parousie (IVe-VIe siècles), les conlpositions triom
phales de l'art impérial - à Rome comme à Byzance - adoptaient cou
ramment l'ordonnance en deux, trois et quatre registres superposés 2. Les 
iconographes chrétiens avaient ainsi à portée de la main de nombreux 
exemples de la composition - archaïque mais non moins fréquente à 
cause de cela - que de l'art impérial ils transportèrent sur l'image de la 
Deuxièlne Parousie. Les mosaïstes ronlains en firent autant, nous l'avons 
vu, pour leurs compositions monumentales des arcs triomphaux, au 
ve siècle. Mais ce fut le Jugement Dernier qui seul perpétua l'ordonnance 
antique des images ilnpériales jusqu'à une époque très tardive, et l'ana
lyse des éléments qui conlposent les images complexes de la Deuxième 
r>arousie nous fera découvrir la raison de ce conservatisme. 

Sur les quatre registres de la miniature de Cosnlas, on distingue les 
unes au-dessus des autres les représentations' du Christ, des anges, des 
hommes vivant au moment de la « parousie», et des hommes qui ressus
citent à la «( fln du Monde ». Les inscriptions qui accompagnent les diffé
rents groupes de personnages nous expliquent que les anges sont repré
sentés au ciel (&~t(iJ\Ot ÈT:OJ?~VOL), les hommes sur terre (&'/Op(:)7:~L È7n'YtO~) 

et les morts ressuscités sous terre (vExpol &VLO''t~~ÉVOt x~'taz6~'JtOL). (~haque 

registre correspond donc ici à une zone déterminée de la structure de 
l'U nivers, selon la théorie de Cosmas, de sorte que pour cet auteur -
qui illustra lui-même son œuvre - l'ordonnance de cette scène en 
registres superposés se justifie par des considérations cosmographiques. 

1. Voy., var ex., Diehl, Jfanuel 2 , l, fig. 117. Belle planche et description, dan s 
Stornajolo, Le 11liniature della lopografia cristiana di CoslHa Il1dicopleuste, ~filan, 
1908 (Cod. e Vat. selecli, X), fol. 89, pl. 49, p. 45-46. 

2. Voy. supra, p. 210. 
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Mais on se tromperait en généralisant cette interprétation de la composi
tion traditionnelle, qui ne peut être appliquée à d'autres images de la 
Deuxième Parousie. Rappelons encore la corn position en deux registres 
de la terre-cuite Barberini, et citons surtont une miniature du IXe siècle 
au Par. gr. 923 (pl. XXXVIII, 2) qui est très apparentée à celle du Cos
mas de la Vaticane. On y retrouve, en effet, le Christ isolé dans la zone 
supérieure, des anges dans le second registre et des hommes au reR"istre 
inférieur (le quatrième registre manque). Or sur cette miniature, la zone 
inférieure ne correspond plus à la « terre» située au-dessous du « ciel ), 
puisque les hommes qu'on y aperçoit sont des saints qui apparaissent au 
milieu de l'enceinte de la « Jérusalem Céleste». Il est probable d'ailleurs 
que les deux portes monumentales placées aux extrémités de la zone 
inférieure sur la terre-cuite Barberini font allusion au même mur qui 
encadre la ci~é des bienheureux, et que là aussi par conséquent, 
toute la scène se place en dehors de la terre. C'est, pour citer 
Cosmas, une image qui figure: b &\JW't'êpO; xwpo; 7tâ)\t\J &Y'YÉÀOt; X~t &vap(;j-

7tOtç 'itpc·IJ~OttJ.(XO''t'o, et non pas notre univers qui durera jusqu'à la Deuxièlne 
Parousie. Nous retrouvons l'image de la même cité extraterrestre sur un~ 
mosaïque de Sainte-Praxède i contemporaine du Par. gr. 923 : le Christ, 
les anges et les saints y apparaissent à l'intérieur de l'enceinte de la 
Jérusalem Céleste,. tandis que d'autres bienheureux s'y acheminent en 
faisant le geste de l'adoration. Et cette mosaïque qui seule n'observe 
guère 2 la règle des registres superposés, et les images de la Deuxième 
Parousie que nous venons de voir et qui l'observent scrupuleusement, 
ont la nIême façon de présenter leur sujet: ce sont des images des anges 
et des justes glorifiant la deuxième venue du Seigneur. 

Aucune trace des damnés, ni sur la mosaïque, ni sur la miniature de 
Cosmas, ni même sur la terre-cuite (où pourtant des allusions à un juge .. 
Inent ne manquent pas 3), et il est significatif que l'inscription qui aCCOln
pagne la figure du Christ, sur la miniature de Cosmas, ne cite que les 
paroles de Jésus adressées aux justes (Matth. XXV, 34) : dEÜtE Ot êÙÀO

)'1j(J.évot tOÜ 7ta't'po; (J.Oü ••• Et lorsque dans le Par. gr. 923 (pl. XXXVIII, 
2), on s'est avisé de joindre à cette image de jubilation la représentation 
de la gueule de l'Enfer, il a fallu la placer en dehors de la composition de 
la « Deuxième Parousie )J, qui jusqu'au IXe siècle a gardé son caractère 
d'image de la glorification du « Basileus» par les «héritiers du roya~me 
de son Père» (Matth. XXV, 34). 

f. Van Berchem el C Iouzot, ~f os. chrét., fig. 291, 295-298. 
2. Là aussi, on voit, au-dessous de la scène principale (en deuxième reg-istre), une 

foule de bienheureux tendant des couronnes au Christ. 
3. Voy. no tre fig. t 0 : des bourses et des fouets son t déposés aux pieds du Chri st . 

• 
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Conçue de telle nlanière, elle présente une curieuse analogie avec une 
description de la « Cité de Dieu » par Jean Chrysostome qui l'imagine 1 

comme les artistes du IXe siècle, c'est-à-dire entourée de murs en or et 
nlunie de portes qu'on traverse pour venir adorer le Roi Cr:po(jy"uV~(jW{J.êV 
'tOV ~V a'J~jj ~acr~/\ia). Et l'on voit en poursuivant la lecture de la nlême 
homélie que la vie, dans le royaume de Dieu, est ordonnée comme une 
cérémonie au palais impérial: le Seigneur y a une place déterminée, 
ainsi que les anges et archanges qui l'entourent et tous les « citoyens » 

de la Cité céleste. Comme à la cour, les arrivants seront admis à y 
entrer par groupes. L'armée céleste sera partagée en un nombre défini 
de -ra'({J.O!'ta, une ~O~/,·~ y sera constituée et les dignités seront reconnais
sables à des signes de distinction (xal 7tb(j~~ à;LW{J.,~'tw'l oLa~opa[). Et c'est 
dans un silence mystique (CjL'r~.; (J.uO"!tx1i;) qu'on devra assister à la lecture 
des écrits du Christ, COlnme on le fait, dit le sermonnaire, lorsqu'on 
écoute au théâtre la lecture des lettres de l'empereur. 

Le thème de l'adoration du Seigneur dans sa gloire que traitaient les 
iconographes chrétiens de l'époque pré-iconoclaste les rapprochait ainsi 
du sujet essentiel de l'imagerie impériale, et nous ne sommes point sur
pris de retrouver dans leurs compositions, outre l'ordonnance en registres 
superposés, ces groupes de personnages s'approchant du Seigneur en 
processions symétriques et l'acclamant ou l'adorant par le geste consa-

. cré. Ces artistes ne faisaient qu'appliquer à l'image de la Deuxiènle Parou
sie, conçue comnle une cérémonie triomphale, la formule iconographique 
ordinaire des « images impériales ». 

Or, cette source d'inspiration, loin de tarir avec la fin de l'époque 
archaïque de l'art byzantin, a alnplement fécondé l'œuvre des artistes 
byzantins après la Crise Iconoclaste, lorsqu'ils entreprirent une repré
sentation plus complète de la Deuxième Parousie (pl. XXXIX). Grâce 
aux dessins récenlment publiés de la base de la colonne d'Arcadius (pl. 
XIII-XV), grâce aussi à certains autres monuments impériaux, il nous 
sera permis d'établir plusieurs points de conlparaison qui éclaireront le 
procédé du travail d'adaptation à l'iconographie nouvelle du Jugement 
Dernier des formules iconographiques de l'art triomphal. 

Notons tout d'abord la ressemblance extérieure de la présentation dtl 
Jugement Dernier et des trois compositions triolnphales de la base 
d'Arcadius: nulle part ailleurs, dans l'art byzantin, on ne trouve d'en
sembles aussi considérables, avec une multitude de figures distribuées 
en plusieurs registres et organisées d'une manière rigoureusement symé
trique.lci et là - et aussi sur d'autres monuments impériaux, par exemple 
sur les reliefs de la base théodosienne (pl. XI, XII) - le Christ Panto-

i. In Matth. II, i : Migne, P. G., 07, col. 23-24. 
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crator (ou l' empereur) occupe le nlilieu de l'une des deux zones supérieures 
(c'est la première zone sur la plupart des Jugements Derniers et sur les 
reliefs théodosiens ; la deuxième zone, à Torcello et sur la base d'Arca
dius et les diptyques). L'empereur ou le Christ sont encadrés de hauts 
dignitaires de la cour (ou cl' apôtres) ainsi que de gardes doryphores (ou 
d'anges doryphores). Sur les reliefs théodosiens, les protospathaires por
tant la lance forme.nt une d~uxième rangée de figures imberbes derrière 
une rangée de dignitaires barbus qui correspondent ex aclement à la double 
série d'apôtres et d'anges armés de leurs baguettes qu'on trouve sur la 
plupart des Jugements Derniers. Dans la zone supérieure de l'un des 
reliefs de la base d'Arcadius, deux génies volant portent un rouleau 
déployé sur lequel on aperçoit une croix triomphale, instrument de la 
Victoire impériale, flanquée de deux soldats armés. Au VIe siècle, sur 
certains diptyques, deux ~rchanges montent la garde à la même place 1, 

et au Xlle siècle, .pux extrémités de la zone supérieure du Jugement Der .. 
nier de Torcello, on retrouve ces archanges encadrant une Descente aux 
Limbes, c'est-à-dire une image de la Victoire du Christ par la croix. Tan
disque surIes Jugements Derniers tardifs (XIVe S. et suiv.) non seulement 
on voit réapparaître ces archanges inlmobilisés dans une attitude de sen
tinelle (ils sont parfois au nombre de quatre et de six 2), mais aussi un 
autre motif du relief d'Arcadius, à savoir les anges volant portant un long 
rouleau rectangulaire déployé qui s'étale ainsi - comme sur le relief -
au-dessus de la composition tout entière 3. Le motif et l'emplacement 
sont les mêmes, mais la croix encadrée de guerriers y est remplacée par 
l'Ancien des Jours flanqué de chérubins. 

Les figures de la zone suivante, dans les .Jugements Derniers, conlme 
celles du troisième registre des reliefs d'Arcadius (et de certains autres 
monuments impériaux) s'approchent des deux côtés vers le Christ (ou le 
souverain) en l'adorant ou en présentant leurs dons: ce sont les saints 
groupés dans un ordre hiérarchique, d'une part, et les dignitaires de 
l'Empire, suivis des étrangers, d'autre part. A Torcello et ailleurs, des 
anges aux mouvements rapides et énergiques prennent place au milieu 
de la même zone ; ils appellent auprès du trône du Seigneur les morts 
qui se réveillent au son de leurs trompettes. Ces figures angéliques 
peuvent être rapprochées des génies ailés qui poussent et tirent, avec 
une vivacité remarquable, les captifs barbares, soit vers l'empereur, soit 

1. Diptyque de Murano au ~Iusée de Ravenne: Diehl, Manuel 2, fig. 151. 
2. Stefanescu, Peinture religieuse en Bucovine et en Jfoldavie, pl. LXIV, 1 (Voronets, 

vers i550). A. Grabar, dans Godichnik du Musée de Sofia, pour 1920, p.133 (Vidine, 
églises Saint-Pantéléimon et Saint .. Petka, a. 1643 et 1682). . 

3. Stefanescu, l. c., pl. LXIV, 1 (Voronets). Grabar, l. c., p. 133 (mêmes IDonu
ments). 
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vers le trophée triomphal (reliefs d'Arcadius, diptyques impériaux 1, 

cf. monnaies, médailles et camées). 
NIais ce qui dans les Jugements Derniers présente l'analogie la plus 

frappante peut-être avec un motif important des reliefs d'Arcadius, c'est 
le trône du Seigneur supportant la croix que les iconographes chrétiens 
placent juste au-dessus du Christ triomphateur et qui occupe ainsi l'em
placement exact du trophée militaire monumental, sur le relief d'Arca
dius (pl. XV). Cette correspondance des deux motifs symboliques, l'un 
chrétien et l'autre impérial est vrailnent suggestive, car dès le IVe siècle, 
on s'en souvient 2, la croix a été couramment comparée à un « trophée 
victorieux », tandis que le trophée militaire a été considéré cornnle 
une image à peine voilée de la croix et parfois représenté à sa place. 
Aucun symbole chrétien ne pouvait donc, avec plus de droit, venir 
se substituer au trophée, dans une composition chrétienne qui s'inspirerait 
d'une image impériale, et c'est pourquoi, en voyant sur le relief d'Arca
dius le trophée impérial se dresser à l'endroit même où les peintres du 
Jugement Dernier prendront l'habitude de placer le trône avec la croix 
triomphale 3, on est à peu près sûr d'avoir trouvé l'origine de cet empla
cement. D'ailleurs, les figures d'Adam et d'Ève, accompagnées d'anges 
qui encadrent le motif du trône, sur les Jugements Derniers, trouvent 
égalelnent leurs correspondants dans les figures des barbares captifs, que 
des Victoires ailées amènent au pied du trophée et qui se prosternent 
devant lui, comme les protoplastes devant le trône avec la croix. 

Descendons maintenant au registre inférieur des reliefs d'Arcadius et 
des Jugements Derniers, postérieurs à la Crise Iconoclaste. A première 
vue le parallélisme des deux iconographies ne s'étend pas aux inlages de 
cette zone. Mais, au risque d'avancer une hypothèse trop hasardée, nous 
voudrions signaler une curieuse analogie dans la présentation formelle 
des motifs réservés à ce registre, dans les deux images. On remarque, 
en efTet, que dans les deux cas, les représentations groupées dans la 

. zone inférieure se distinguent par leur caractère conventionnel: tandis 
qu'au-dessus, des personnages debout ou assis, immobiles ou en mouve
ment, sont réunis les uns aux autres par les liens d'une action commune 
et forment ainsi des sortes de scènes, on trouve, au bas de la composi
tion, une série de cadres rectangulaires, à l'intérieur desquels les artistes 

1. Voy. le registre inférieur des di ptyqucs Barberini, au Louvre, et Trivulci (coll. 
privée) à Milan: Delbrueck, Consulardiptychen, nOS 48 et 49. 

2. Voy. supra, p. 32 et suive et 239. Cf. Eusèbe, Vila Const., l, 32 (le « signe» de 
la vision de Constantin) :"to a'Y)p-Elov "to ~ŒVÈV aup.~oÀoY p.Èv Œ6ŒV~~(ŒÇ Elvaot 't'pOitaotOY 0 'U1tŒPX EtV 

"t~~ XŒ"tŒ "tOÜ 6Œvri"tOU V{Xll~, ~V ('l'Y)aoü~) 1tO"tÈ 1tŒPEÀ6W'J È1tt ,ii;. 
3. La croix apparaît avant le trône, Jans l'iconographie du Jugement Dernier. 

L'Hétimasie manque avant le XIe siècle. Cf. Wulff, Die Koimesiskirche in Nictia ulld 
ihre Mosaiken. Strasbourg, 1903, p. 2~0 et suiVe 
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chrétiens situent les damnés, et les auteurs des bas-reliefs d'Arcadius, 
les captifs et les trophées. Les damnés sont figurés d'une manière arpi
traire : soit sous forme de têtes séparées du corps ou de crânes détachés 
du squelette et distribués sur un fond neutre, soit sous l'aspect de figures 
nues dans des attitudes qui expriment la résignation et la souffrance; 
le Riche de la parabole est représenté assis à l'intérieur de l'u.n de ces 
compartiments. Les captifs, sur les reliefs d'Arcadius, sont assis ou 
accroupis dans des attitudes analogues et n'appartiennent à aucune scène 
dramatique; autour d'eux, à l'intérieur des mêmes cadres, on voit 
fixés pêle-mêle, sur le fond neutre du has-relief, des têtes casquées, des 
casques, des cuirasses~ des boucliers, des arlnes. 

L'analogie de la présentation va· assez loin, on le voit, même dans ce 
dernier registre. Il est vrai qu'elle semble purement formelle, mais mème 
en restant extér~eure, elle mérite quelque attention, en nous faisant mieux 
comprendre la formation de l'une des parties les plus singulières de 
l'iconographie du Jugement DeTnier. Notons d'ailleurs qu'il n'est pas 
absolument impossible d'établir un lien plus intime entre les sujets du 
dernier registre des images chrétiennes et impériales. I~es prisonniers de 
l'Enfer condamnés par le Christ ne sont-ils pas con1parables aux captifs 
de l'elnpereur ? Les uns comme les autres ne sont-ils pas exposés aux 
regards de la foule, pour augmenter par la vue de leurs souO'rances la 
jubilation des sujets fidèles du Christ ou de l'empereur? 

Malgré le nombre considérable des traits de ressemblance qui rap
prochent les compositions du Jugement Dernier des images triomphales 
des empereurs, une objection de principe pourrait nous être faite. On 
pourrait douter, en effet, de la légitimité d'uné confrontation immédiate 
d'une image qui s'attache à la représentation des trophées et du butin 
d'une guerre victorieuse, avec une image du Jugement Dernier. Car si la 
Deuxième Parousie - nous l'avons Vu - a été toujours imaginée 
comme une cérémonie triomphale qui se laisse rapprocher des scènes 
triomphales de rart impérial, l'analogie semble s'arrêter au thème de la 
glorification du triomphateur par les assistants et à quelques symboles de 
la victoire. Il aurait fallu, par conséquent, qu'un texte de l'époque 
byzantine nous assurât que les autres motifs de l'iconographie triom
phale (par exem pIe les images des captifs, du butin etc.) qui trouvent 
leur pendant dans les compositions des Jugenlents Derniers, ont réelle
ment pu être rattachés à une vision de la Deuxième Parousie. 

Fort heureusement un passage de saint Jean Chrysostome nous apporte 
cette preuve, en corroborant ainsi notre démonstration. Nous le trouvons 
dans l'homélie In Matth. II, 1, où la félicité dans l'enceinte de la Cité de 
Dieu est décrite comme une vision de la paix accordée aux anges et aux 
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saints, après llne terrihle mais victorieuse guerre conduite par le Christ 
contre la Mort et le péché f. A l'image ordinaire de la céléhration du 
triomphe, Jean Chrysostome ajoute ainsi un tableau des trophées, des 
dépouilles et des victimes de la lutte qui l'a précédée, et c'est cela qui fait 
la valeur de ce passage. Les termes mêmes de ce texte intéressent d'ail
leurs directement notre étude. « Tu verras (dans cette cité) le roi 
(~aatÀEuc;) lui-même siégeant sur le trône de son ineffable gloire, des 
anges et archanges l'assistent, ainsi que des réunions innombrables du 
peuple des saints ... et déjà la paix, souhaitée naguère, est assurée aux 
anges et aux saints. Dans cette ville sont érigés le magnifique et lumi
neux trophée de la croix, le butin (de la victoire du Christ), les dépouilles 
de notre nature et celles de Hotre souverain (~!Xcrt),~uc;). Si tu nous accom
pagnes en gardant un silence convenable, nous pourrons te conduire par
tout et te montrer le lieu où gît la mort abattue et celui où sont suspendus 
le péché et les nombreuses et 'magnifiques dépouilles de cette guerre et 
de cette bataille. Tu verras ici le tyran ligoté suivi d'une foule de cap
fifs, ainsi que le château-fort d'où ce démon souillé de sang se précipi
tait autrefois sur tout le monde. Tu verras l'effondrement du malfaiteur 
et la caverne, désormais démolie et béant~, car là aussi le seigneur 
(~acrt)\~uç) s'est rendu. » 

Cette curieuse description, à n'en pas douter, s'inspire d'une grande 
composition triomphale célébrant la paix glorieuse et bienfaisante assu
rée par une campagne victorieuse de quelque empereur, et ce tableau, 
dont le souvenir semble planer devant les yeux de Jean Chrysostome, 
rappelle singulièrement les images (qui lui sont contemporaines) de la 
base d'Arcadius. On reconnaît, en effet, le ~acrt) .. Euc; entouré des gardes du 
corps et des foules de ses serviteurs, le trophée dressé solennellement, 
les différentes catégories des dépouilles triomphales et du butin de guerre, 
exposés aux regards des spectateurs, enfin les captifs enchaînés précédés 
de leur chef soumis. Mais, plus détaillé encore que les reliefs d'Arca
dius; le tableau qui aurait inspiré l'auteur du sermon comprenait, en 
outre, plusieurs motifs que nous connaissons sur d'autres monuments 
triomphaux: la « mort abattue» et gisant sur le sol rappelle les figures 
de l'ennemi vaincu étendu par terre (et foulé par le triomphateur); le 
« château-fort» et la « caverne » désaffectés, évoquent les « villes prises 
à l'ennemi» qu'on figurait souvent sur les images impériales. Tandis que 
l'énumération des diverses « dépouilles », parmi lesquelles « le péché 
suspendu », font penser à ces images juxtaposées, mais indépendantes 
les unes des autres, qui, sur les reliefs d'Arcadius, comme plus tard sur 

{. Migne, P. G., 57, col. 23-24. 
A. GRABAR. L'empereur dans fart byzantin. 17 
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les Jugements Derniers médiévaux, sont réservées aux victimes de la vic
toire de l'empereur (OU respectivement du Christ) et au tableau de leur 
souffrance •.• 

Bref, pour Jean Chrysostome, tous les éléments d'une image typique 
de la victoire impériale pouvaient être appliqués à une vision de la gloire 
du Christ dans sa cité céleste, et ce tour d'esprit justifie pleinement les 
emprunts à l'iconographie triomphale que nous avons entrevus en con
frontant les Jugelnents Derniers post-iconoclastes avec les « images 
iln périales ». 

Tous ces rapprochements - auxquels on n'a pas songé tant que les 
grandes compositions de la base d'Arcadius étaient restées inconnues -
éclairent ainsi d'un jour nouveau les origines des tableaux grandioses de 
la Deuxième Parousie créés après la Crise Iconoclaste. Les artistes du 
temps des Macédoniens et des Comnènes, comme les peintres et sculp
teurs qui représentaient la Deuxième Parousie aux siècles pré-icono
clastes, se laissèrent inspirer par les « images impériales ». Ils leur 
empruntèrent même un nonlbre beaucoup plus important de motifs et dè 
formules que ne l'avaient fait les auteurs des plus anciennes images de la 
Deuxième Parousie. 

c. Litanies. 

L'iconographie byzantine tardive abonde en images qui ont pour thènle 
général la Prière de saints et de fidèles groupés symétriquement autour 
du Christ ou de la Vierge. Ces « saintes conversations » byzantines, 
illustrations de prières liturgiques, sont composées de deux manières 
différentes qui, l'une et l'autre, semblent trahir une influence - peut-être 
indirecte - de l'imagerie impériale. 

Un premier type iconographique, appelé improprement « Déisis 1 », 

réunit la Vierge et saint Jean-Baptiste (suivis parfois d'autres saints) 
autour du Christ. Développé en largeur, il adopte un parti schématique: 
toutes les figures des priants s'y trouvent alignées les unes derrière les 
autres, sur le même plan. Or, cette formule abstraite n'est qu'une Hdapta
tion à un cas particulier du type paléoehrétien de l'Adoration du Christ, 
qui, à son tour, nous l'avons vu 2, s'inspire de l'iconographie impé-

. ·riale. 

1. Sur la Déisis : Diehl, Manuel 2, II, p. 497. Dalton, Byz. Art. and Archaeology, 
p. 664, et surtout Kirpitchnikov, La Déisis en Orient et en Occident, dans Journal du 
~1in. de l'lnstr. pubr., Saint-Pétersbourg, 1893, novembre, p. 1-27 (en russe). Pre
luière mention datée, dans un écrit de Sophronios, patriarche de Jérusalem à partir 
de 629: Migne, .P. G., 87, v. 3557. 

2. Voy. supra, p. 205. 
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La plupart des autres images analogues offrent une composition plus 
ramassée et l'apparence d'une « scène » : le Christ ou la Vierge y appa-
raissent au milieu de groupes compacts de fidèles en adoration. Citons, 
comme exemples, certaines Ininiatures illustrant les homélies mariolo
giques du moine Jacques de Kokkinobaphos 1, les nombreuses composi
tions du cycle dè l'Acathiste de la Vierge 2 (moins les scènes évangéliques 
qui s'y trouvent introduites), les illustrations des trois derniers psaumes 
appelés Ot aIv~n3 (Ps. 148,149,150), ou bien celles des prières à la Vierge 
(prière at.tribuée à Jean Damascène: c( Rendue joyeuse, tu fais la joie de 
toute créature », ou encore : « Il est digne, en effet, de te célébrer, ô 
Mère de Dieu ), etc. )4. Partout dans ces compositions on retrouve un 
certain nombre de traits que les « images impériales» nous ont rendus 
familiers: la composition symétrique et le geste de la prière _des adora
teurs du Christ ou de la Vierge; l'emplacement ~du personnage glorifié 
représenté au centre (et dans certains cas en haut) de la composition; 
parfois les anges dressés en gardes du corps, auprès de Jésus et de la 
Théotocos; d'autres anges qui les survolent quelquefois en élevant un 
rouleau déployé; enfin, sur un certain nombre d'images, la distribution 
des « priants» sur des zones superposées et en groupes selon un ordre hié
rarchique. Les compositions les plus complexes de ce genre se trouvent 
ainsi ordonnées à la manière des inlages archaïques de la « Deuxiènle 
Parousie» : illustrations des litanies ou Jugements Derniers, toutes ces 
scènes de glorification du Christ et de la Théotocos procèdent - directe
ment ou non - du mêlne type de l'iconographie triomphale. Très nom
breuses à la fin du moyen âge, en pays byzantins, slaves balkaniques et 
roumaIns, et adoptées par les iconographes russes des XVIe et xvne siècles 

i 0. Stol'najolo, Le miniature delle o111ilie di Giacomo lnonaco (Vat. gr. 1162), etc. 
Rome, 1910. Kondakov, /lisloire' de l'art hyz., II, p. 120 et suive Cf. Kirpitchnikov, 
dans Byz. Zeit., IV, 1895, p. {09 et suiv., et Bréhier, dans ll1on. Piol, XXIV, 1920, 
pl. VIII. 

2. Exemples: fresques serbes (Mateitch et Markov man.) : Okunev, dans Glasnik 
de la Soc. Scient. de Skoplje, \'11-VIII, 1930, p. 103 et suive (description) ; fresques 
athonites: G. l\lillet, Les ilfonunlents de l'Athos, l, pl. 102,103, 146-14i, etc. Fresques 
roumaines: Slefanescu, Peinture religieuse en Bucovine et en ilfoldavie, pl. XLIII, 3, 
XLV, 3, LII, LVIII, LIX, LXVIII, LXXIII, LXXV. P. Henry, Les églises de la Mol
davie du Nord, Paris, 1930, pl. XLII, 3, XLIII, XLIX. Études récentes: Millet, Com
munication au IVe Congrès Inlern. d'Études byzantines à Sofia, en t 93i-. Myslivec, 
dans Senânar. /{ondakov., V, i 932. 

3. Didron, Manuel de la peinture, p. 292-293. 
4. Exemples d'itllages russes illustrant des prières: Mme E. Georgievskij-Druji

nina, dans ... lIélanges Ouspenslci, II, 1, p. 1 ~f et suiv., pl. XV. 1. Grabar, Histoire de 
l'art russe, VI, fig. sur p. ~9, 281,349. Kondakov, Icone russe, Prague, 1928-1929,1, 
pl. 6~; II, pl. 97-114-. Cf. une étude de J. Myslivec, sur les Hynlnes liturgiques, 
dans l'art des icones russes (Byzantinoslavica, III, 2, 1931). • 
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pour quelques-unes de leurs créations originales f, ce sont ces composi
tions des Litanies qui conservèrent jusqu -aux temps modernes le dernier 
reflet de l'art officiel du Bas-Empire 2. 

d. Le Stichaire de No~l. 

Si presque toutes les images tardives de la glorification du Christ et 
de la Vierge empruntent le type impérial de l'Adoration, un thème non 
moins caractéristique de lïmagerie officielle, à savoir l'Offrande, a été 
adapté par les iconographes post-iconoclastes à l'illustration du Sti
chaire de Noël : Tt a~~ ~ p~ae"É,xw{J.êV Xpt~'tÉ 3. 

Depuis le premier exemple conservé de cette image (fresque à Jitcha en 
Serbie, XIlI(l sièc~e. 4) et jusqu'aux peintures russes des XVi e et XVlle siècles 7l, 

on y retrouve la nlênle ordonnance: la Vierge, avec l'Enfant, occupe le 
centre de la composition ; autour d'eux des personnages - distribués 
généralement en deux rangées superposées - s'approchent en portant 
leurs « dons»; des personnifications antiquisantes s'y trouvent mêlées 
aux anges et aux honlmes. Les anges qui apportent 'tOV Ü(J."OV s'inclinent 
devant le Sauveur; les Mages présentent leur offrande traditionnelle; 
les bergers font le geste de l'adoration: leur don est celui de la recon
naissance de la naissance miraculeuse de Jésus [Ct 7tot(J.Éve; 'tO 6aD(J.cx 

(7tpoa~)'oiJca) ] ; la Terre et le Désert personnifiés présentent au Christ la 
grotte de Bethléem et la crèche de l'étable. Enfin les hommes viennent 
de donner au Christ la Vierge, sa Mère: on voit des personnages, grou
pés selon leur rang social, s'approcher de Jésus et tendre vers lui leurs 
bras allongés. 

Cette curieuse iconographie, fidèle au texte de l'hymne liturgique 
qu'elle illustre, représente ainsi le Souverain à son a vènement recevant 
l'offrande de tous ses sujets, tous ceux qu'il a créés (~x~a't'~" yàp -;WV u~o 

'1. Sur cette nouvelle iconographie, voy. Kondakov, The Russian Jcon, Oxford, 
1927, p. 101 et suive Myslivec, dans Byzantilloslavica, III, 2, 1931. Ni dans ces 
études, ni dans celles que nous avons citées à la page précédente, l'iconographie des 
Litanies n'a été considérée du point de vue de ses rapports avec l'art impérial. 

2. Nous sommes loin de vouloir affirmer une influence directe de l'art impérial sur 
chacune de ces compositions de rart tardif. Il est trop évident que souvent elles 
dépendent les une~ des autres (cf. ~lillet, Iconographie de l'Évangile, p. 165, 168-9. 
~Iyslivec, l. C., 490 et suiv.). Mais les schémas iconographiques de toutes ces images 
reproduisent, selon nous, des formules créées naguère par l'art impérial (Adoration 
de l'empereur, Offrande à l'empereur). 

3. Ménée de Décembre, éd. J. Ni.colaïdos, Athènes, 1905, p. 206. 
4. Strzygowski, Die Minialuren des serbischen Psalters in München. Vienne, 1906, 

p. 109, fig. 40. Petkovitch, La peinture serbe du moyen âge, l, pl. 3i, b. 
5. Mme Georgierskij-Drujinina, 1. C., pl. XVI. 
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vOÜ ,~'I'J{i)(J.é.'I(i)'I x'tta~~'t(i)'I) et qui par cet acte reconnaissent son pouvoir et 
lui expriment leur ê~xapta'tt~'I. Rien n'est plus conforme à la conception 
antique du pouvoir de l'empereur, et dans ces conditions la reprise d'une 
formule de l'art impérial n'est nullement surprenante f. Un détail que 
nous avons cité - les personnifications doryphores qui font penser aux 
« villes» présentant des couronnes aux triomphateurs 2 - établit un 
lien de plus entre cette iconographie chrétienne tardive et ses prototypes 
impériaux anciens 3. 

i. Dans une élude consacrée à l'évolution de l'iconographie de ce thème, ~1. Millet 
(Iconographie de l'Évangile, p. 163 et suiv.) cite une ËXl>p:xcrtç de la Nativité par Mar
cos Eugénicos (éd. Kayser, ,1 l, p. 133), où la Vierge est corn parée à une reine et le 
Christ qu'elle tient dans ses bras, à un roi que viennent adorer les hommes: 
« ••. elle s'assied gravement, comme une reine, et les mages prosternés, adorant, 
avec des présents, le roi tenu par ses mains, reçoivent d'elle un accueil bienveillant» 
(trad. G. Millet). L'image dont s'inspire cetle Ëx<pp(Xat; a été conforme au type que 
nous étudions: nous y voyons énumérés, à la suite des mages, les anges, les bergers, 
le ({ Désert offrant la crèche » (désigné comme « image hors de la réalité» c'est-à-dire 
conlme une personnification), les chantres, « le bataillon des moines », les prophètes, 
et enfin « la Terre ... couronnée de milliers de fleurs ». - On se rappelle, d'autre 
parl, que les acclanlations rituelles des empereurs pendant les cérémonies de la fête de 
Noël, à Constantinople, comparent les dons des empereurs à ceux des Mages (De 
cerim., l, 2, p. 40) et qu'on y trouve même comme une paraphrase du Stichaire de 
Noël, rattaché ainsi à la « liturgie impériale» (ibid., p. 39). 

2. Cf. supra, p. 50, 52, 78-79, 82-84. 
3. Nous ne prétendons point, répétons-le, épuiset' la liste des sujets de l'icono

graphie chrétienne byzantine qui gardent un reflet de l'imagerie impériale. La série 
des exemples que nous proposons pourrait être aisément complétée. 





CONCLtJSION 

Un fait capital ressort de ces recherches. Byzance a eu un art au service 
de la monarchie et comparable aux arts officiels des anciennes monar
chies orientales et à celui des princes hellénistiques et des empereurs 
romains. Comme toutes ces expériences artistiques antérieures, l'art 
monarchique de Byzance se proposait de fixer par l'image les caractéris
tiques traditionnelles du détenteur surhumain du pouvoir suprême de 
l'Empire et de célébrer en lui les vertus de souverain consacrées par la 
mystique impériale. 

Faisant pendant aux cérémonies du Palais Sacré, il se présentait comme 
une manifestation importante de la vénération cultuelle du basileus, dont 
certaines images au moins partageaient avec les insignes de son pouvoir 
le caractère d~objets sacrés, et pendant longtemps appelaient l'adoration. 
Dans certaines conditions, ces ilnages remplaçaient, en outre, le souverain 
lui-même, et recevaient de ce fait une haute valeur symbolique et j uri
dique. 

La base religieuse de cet art et ses fonctions cultuelles et gouverne
mentales lui imposaient un répertoire déterminé de thèmes consacrés et 
de formules iconographiques obligatoires que nous avons essayé de déter
miner, et qui, dans quelques-unes de ses manifestations caractéristiques, 
ont été observés par les praticiens byzantins, depuis les débuts de 
l'Empire d'Orient jusqu'à l'époque des Paléologues. L'histoire de cette 
imagerie, sur le sol byzantin, a été pourtant celle d'une lente décadence, 
et nous croyons avoir trouvé l'explication de ce fait curieux, en signalant 
ses origines romaines et païennes. Constitué en majeure partie sous le 
Bas-Empire et avant la Paix de l'Église, l'art symbolique du pouvoir 
impérial s'est trouvé affecté par la religion nouvelle, et ce Il'est qu'au 
prix de restrictions et de transformations qu'il a pu subsister sans se 
Inettre en contradiction trop évidente avec les idées chrétiennes. D'ailleurs, 
on est plutôt frappé par la persistance de la tradition de cette symbo
lique officielle - même restreinte - qui, née au sein du paganisme, 
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n'aurait probablement pas longtemps résisté aux attaques de l'Église, si 
l'intérêt évident qu'avaient les Basileis - empereurs de la Nouvelle Rome 
et seigneur des « Romées » - à maintenir autant que possible ces sy"nl
baIes traditionnels du pouvoir des empereurs romains, ne les avait pas 
invités à faire retarder artificiellement leur décadence définitive. C'est 
ainsi que les origines ronlaines de cet art, au lieu d'en accélérer l'aban
don, furent la cause de sa longévité surprenante. 

Nous nous trouvons donc en prèsence d'une branche de l'art byzantin 
représentée par des œuvres allant du IVe au xve siècle, qui se l'attache 
immédiatement à la tradition rOlnaine. Et ce fait qui, il n'y a pas long
tenlps, aurait semblé assez in"attendu, vient aujourd'hui appuyer les con
clusions de plusieurs études récentes qui tendent à augmenter la part de 
l'influence romaine sur plus d'un domaine de la civilisation byzantine. 

Mais en parla~t de l'influence de l'art romain sur l'art impérial byzan
tin, nous n'entendons point choisir entre l' « Orient» et (c Rome », selon 
une formule rendue célèbre par un livre de Joseph Strzygowski (1901). 
Le problème des influences orientales sur l'art du Bas-Empire ne peut 
plus être posé aujourd'hui comme il l'a été il Y a trente ans, et ce n'est 
plus à Byzance, mais bien avant la fondation de Constantinople, dans la 

. capitale et dans les provinces de l'Empire romain du ne et surtout du 
Ille siècle, qu'il convient de chercher les débuts du courant des influences 
asiatiques sur l'art classique. Byzance, en puisant à la source de l'art 
oriental, prolongea une pratique déjà courante dans l'Empire, et l'art 
impérial constantinopolitain surtout - nous l'avons constaté souvent -
adopta des thèmes, des types iconographiques, des partis artistiques, 
dont les origines sont certainement asiatiques, mais que l'imagerie offi
cielle des empereurs romains (inspirée par l'art des monarchies hellénis
tiques, parthe et perse) avait connus et utilisés dès le ne et le Ille siècle. 

La tradition romaine dont les hasileis de Constantinople héritèrent au 
IVe siècle comprenait donc une part essentielle d'élénlents asiatiques, 
mais toujours arrangés d'une certaine manière qui est romaine et qui 
exclut une influence directe de l'art oriental c~ntemporHin sur l'art offi
ciel de Byzance. La question d'une influence de ce genre ne s'était posée, 
au cours de cette étude, que pour quelques rares monuments byzantins 
de la fin du premier millénaire, très apparentés aux œuvres sassanides. 
Encore les artistes des hasileis byzantins ne traitèrent-ils, là même, aucun 
thème « impérial» que les iconographes des empereurs de Rome n'aient 
déjà emprunté à l'art monarchique oriental. 

Si les origines romaines de l'art officiel byzantin ont laisssé une 
'empreinte ineffaçable sur l'ensemble de l'œuvre impériale, il n'est pas 
mOIns vrai que plusieurs tentatives avaient été faites au cours des siècles 
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pour renouveler ses formules surannées et à moitié païennes, et pour 
rétablir ainsi l'équilibre, rompu depuis la conversion des empereurs, 
entre la religion officielle et cet art non moins officiel. 

Après les essais des IVe, Ve et Vie siècles pour « baptiser» les types 
anciens en leur joignant extérieurement les « signes» chrétiens du laha
rum, du monogramme du Christ et de la croix, on se propose, dès la fin 
du VIe siècle et surtout à la veille de la crise Iconoclaste, de substituer 
une iconographie symbolique chrétienne aux forn1ules romaines habi
tuelles, nlais en prenant soin de conserver les thèmes consacrés par la 
tradition de l'art impérial. Arrêtée par les Iconolastes, cette réforme ne 
se réalise qu'à partir de la deuxième moitié du IXe siècle, lorsqu'une 
offensive de l'art de l'Église dans le domaine de l'art inlpérial (à peu près 
autonome jusque-là) change sensiblement l'aspect des imag'es et apporte 
même une nuance nouvelle au cycle des sujets (.( impériaux » : tandis 
que jusque-là l'art officiel s'efforçait surtout de représenter le hasileus 
triomphateur, et d~une manière plus générale affirmait son pouvoir parnli 
les hommes, on le voit à partir de cette époque préoccupé avant tout de 
figurer l'orthodoxie et la piété du souverain, ou bien, en d'autres termes, 
de faire ressort.ir les origines di vines de la monarchie, de montrer le hasi
leus devant Dieu. Ces thèmes ne semblent pas avoir été ignorés à l'époque 
pré-iconoclaste, mais l'importance qu'on. leur accorde est nouvelle, et 
ce fait pourra compter dorénavant comme l'une des preuves les plus 
évidentes du progrès de l'idéologie ecclésiastique et médiévale dans la 
conception du pouvoir du basileus et même d'une façon générale dans la 
ci vilisation byzantine. 

La manière nouvelle de concevoir l'art impérial, entrevue dès le Vile 

siècle, a été retardée par le mouvement iconoclaste qui, selon nous, a 
amené une certaine renaissance de l'imagerie itnpériale encouragée par 
les basileis hérétiques. Cette attitude des empereurs iconoclastes vis-à
vis d"un art officiel d'origine romaine et célébrantla puissance du hasileus 
autocra~e, s'accorde assez bien avec la tendance, qu'on leur prête aujour
d'hui, à se poser en « nouveaux Justiniens » et à rendre au pouvoir 
impérial son ampleur d'autrefois. . 

Il nous a semblé que l'étude des monuments officiels des empereurs 
iconoclastes nous donnait le moyen le plus sûr - sinon le moyen unique 
- d'entrevoir le vrai visage de l'art de cette époque obscure, où nous 
avons pu constater un désir évident d'enrichir le répertoire iconogra
phique de lïmagerie impériale en s'adressant aux modèles des prelniers 
siècles byzantins, sans toutefois que cette reprise de thèmes archaïques 
ait été suivie d'une imitation du style antiquisant des prototypes icono
graphiques utilisés. 
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Au contraire, dès la chute des Iconoclastes, cette réforme antiquisante 
s'annonce assez brusquenlent sur les monuments impériaux, et y progresse 
rapidement sous les premiers Macédoniens. Le répertoire des thèmes ne 
diminue point après 843, et même quelques motifs complémentaires 
s'ajoutent au cycle iconoclaste. Mais l'art officiel des Macédoniens se 
distingue surtout du précédent (dès le milieu du JXe siècle) par son style 
et sa technique nouveaux qui sont d'une inspiration antique évidente. A 
considérer les monuments impériaux (et notamment les images monétaires 
qui souvent nous ont rendu des services appréciables), on ne peut douter 
que ce soient les Iconodoules après 843 qui ont été les initiateurs de la 
« renaissance classique ») à Byzance. 

Vue à travers les monuments impériaux, l'époque des Macédoniens et des 
Comnènes apparaît aussi brillante que dans son art religieux. Par contre, 
on ne retrouve ,plus cet équilibre parfait en passant à la production de 
l'art palatin de la dernière période byzantine, où malgré les efforts des 
hasileis - plus soucieux que jamais de rappeler leurs titres au principat 
« romain » - l'art impérial aboutit à une décadence définitive, peut-être 
due en partie à la baisse des techniques des arts somptuaires et à la dis
parition totale de quelques-unes d'entre elles. L'examen des œuvres 
impériales vient confirmer ainsi un fait qui n'a peut-être pas été assez 
mis en lumière, à savoir que dans le domaine des arts plastiques la 
« renaissance des Paléologues » s'est manifestée presque exclusivement 
dans la peinture religieuse. 

L' œuvre artistique chrétienne à Byzance a évidemment dépassé, par le 
nombre et par rilnportance morale de ses manifestations, les créations 
de l'art impérial, et ceci probablement dès le siècle de Constantin et en 
tout cas bien avant que des éléments appréciables de l'iconographie 
ecclésiastique (figures du Christ et des saints) aient pénétré dans les 
compositions de l'art impérial (c'est-à-dire avant le IXe siècle). 

N'empêche que les artistes chargés de la représentation des sujets 
chrétiens se sont laissé inspirer par des modèles que leur fournissait 
l'art du Palais. Ce fut surtout le cas des artistes des prenliers siècles 
de l'Empire chrétien qui, favorisés par les vues de certains théologiens 
et en tenant compte 'de la parenté des thèmes symboliques, utilisèrent 
souvent des images familières de l'art impérial, pour imaginer sur leur 
modèle une série de compositions symboliques du Christ-souverain de 
l'Univers et vainqueur de la Mort. Une étude comparée des deux séries 
d'images et des deux cycles caractéristiques, nous a permis de mesurer 
l'importance de cette influence « impériale», sur le répertoire des sujets 
et sur l'iconographie de l'art chrétien des IVe, VC et VIe siècles. 

Mais l'ascendant de l'art du Palais ne s'est pas arrêté à cette époque 
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très ancienne, les deux branches de l'art ayant continué à vivre côte à 

côte à travers les siècles. Nous avons constaté notamment qu'à l'époque 
de la crise Iconoclaste et aux siècles suivants, riconographie chrétienne 
s'enrichit à nouveau de motifs empruntés à l'art impérial. Cette nouvelle 
vague d'influences a été probablement provoquée par la méthode du retour 
aux modèles anciens, si fréquent dans l'art byzantin sous les premiers 
Macédoniens, et plus encore, croyons-nous, par rimagerie impériale 
archaïque (restaurée par les enlpereurs iconoclastes) qui était le seul genre 
de l'art plastique que pouvaient connaître, pour l'avoir pratiqué eux
mêmes, les artistes appelés à renouveler l'iconographie chrétienne, après 
8'43. 

Certes, nous ne proposons ces deux dernières explications qu'à titre 
d"hypothèse, et les exemples des emprunts à l'art impérial que nous avons 
pu réunir, n'ont pas la prétention d'épuiser la matière. En les citant 
nous avons voulu montrer le profit que l'étude de l'art chrétien pourrait 
tirer d'une recherche tant soit peu poussée dans le domaine de l'art 
impérial. 

Le caractère symbolique de cet art lui assura un rayonnement considé
rable bien au delà des frontières de Byzance. En Occident, à l'occasion 
de la renovatio de l'Elnpire, sous les Caroligiens et les Ottoniens, et plus 
encore en Europe Orient~le, dans les états grecs, slaves., rournains et 
caucasiens, gouvernéH par des princes qui imitaient le hasileus, l'art offi .. 
ciel des souverains s'inspira des modèles constantinopolitains. L'étude de 
cette expansion de l'art impérial byzantin, que nous n'avons pu com
prendre dans cet ouvrage, mériterait une recherche spéciale 1. 

1. L'iconographie princière des Carolingiens et des Ottoniens a été étudiée par 
P. Schramm, Das Herrscherhild in" Mitlelalter, p. 193 et suiv. 



• 



APPENDICE 

La dernière image, sur nos planches (pl. XL, 2), reproduit la gravure 
tant discutée d'une columna historiata que Ducange publia en 1680, dans 
sa Constantinopolis christiana (l, p. 79). On néglige aujourd'hui le témoi
gnage de ce document considéré comme une interpt'étation très fantai
siste de la colonne d'Arcadius (A. Geffroy, dans Mon. Piot, II, 1895, 
p. 123 et suive Th. lleinach, dans Rev. Et. Gr., IX,1896, p. 75, n. 4). 
Et il semble évident que les données de ce spurium ne doivent pas être 
prises à la lettre. De quelle colonne, en effet, s'agit-il? De celle d'Arca
dius? Mais nous savons par les dessins d'Ungnad (pl. XIII-Xv", et Fresh
field, dans Archaeologia, LXII, 1921-1922) que son aspect et ses reliefs 
étaient très différents. La colonne de Théodose? Mais la colonne de la 
gravure, -affirme Ducange (l. c., p. 79), existait encore en 1680, tandis que 
le monument de Théodose, selon Gilles, était tombé au début du XVIe siècle. 
Faut-il penser à une troisième colonne historiée qui aurait échappé à la 
curiosité des voyageurs, à cause de ses dimensions plus modestes (cf. 
I{ondakov, en appendice à l'article cité de Geoffroy, p. 130)? L'hypothèse 
paraît assez invraisemblable. Quelle que soit, d'ailleurs, la colonne que 
le graveur ait voulu représenter, plusieurs détails prouvent incontesta
blement quïl a traité son sujet avec une extrême liberté (voy. la direc
tion inusitée des spirales sur le fût; les nuages, la forme du cartouche, 
du trône et de la couronne de l'empereur, sur la base). Le nloins qu'on 
puisse dire est que ce document est très peu sûr. 

Mais tandis que son intérêt est nul, si la gravure représente la colonne 
d'Arcadius que nous connaissons assez bien depuis la publication des 
dessins Ungrad (Freshfield, l. c. et nos pl. XIII-XV), il n'en est pas ainsi, 
si l'on admet qu'elle s'inspire de quelque dessin des XVe-XVle siècles, 
aujourd'hui perdu, de la colonne théodosienne. Cette dernière hypothèse 

i. Cette faüte est probablement due à l'inexpérience du graveur qui avait omis de 
« .renverser ) le dessin en le reportant sur le cuivre. 



270 APPENDICE 

a été soutenue par Unger (Quéllen der hyz. Kunstgeschichte, 1878, 
p. 171) et par J. Strzygo"\vski (dans Jahrhuch des deutch. arch. Inst., 8, 
1893, p. 242 et suiv.). Et nous savons, en effet, que la gravure de 
Ducange a été préparée non pas d'après un croquis qui aurait été exé
cuté à Constantinople en vue de la publication de 1680, mais d'après un 
dessin fourni à Ducange par un certain Claude M~linet, chanoine de 
Sainte-Geneviève. Il n'est donc pas défendu de croire que ce dessin fût 
plus ancien et qu'il remontait, par exemple, aux temps de Gentile Bel
lini, auteur probable de plusieurs dessins (conservés en copies du début 
du XVIIIe S., à l'École des Beaux-Arts) du fût de la colonne de Théodose. 

Quoi qu'il en soit, il n'y aurait pas liell de revenir sur toutes ces hypo
thèses, si notre étude des thèmes et de l'iconographie de l'art impérial 
ne semblait pas apporter quelques données nouvelles en faveur de la 
gravure. Ainsi,. nous nous rendons compte maintenant que tous les 
motifs qui apparentent le relief de la base, sur la gravure, à celui de la 
base de la colonne arcadienne, ne sont pas des particularités exclusives 
de celle·ci, mais des formules courantes de l'art impérial (rappelons les 
zones superposées, le « signe» chrétien élevé par des génies volant au
dessus de l'image du souverain, les groupes symétriques de soldats et de 
personnifications des villes, les figures des vaincus reléguées dans la zone 
inférieure). La colonne de Théodose, qui d'ailleurs a servi de modèle aux 
sculpteurs de la colonne d'Arcadius (cf. Cedrenus, l, p. 567), a parfaite
ment pu présenter toutes ces images et la disposition des sujets telle que 
nous la trouvons sur la gravure. 

On y voit, en outre, des représentations qui ne sont pas sur la colonne 
d'Arcadius, et celles-ci également sont conformes aux types consacrés de 
lïconographie impériale: l'empereur trônant entouré de personnifications 
des villes qui lui présentent leur offrande; l'amoncellement des corps nus 
des ennenlÏs vaincus (comparez au camée de Licinius au Cabinet des 
Médailles). Et il n'est pas moins curieux que dans son ensemble le relief 
de la base, sur la gravure, avec l'empereur trônant au centre de la zone 
supérieure et les figures nues étendues au bas de la composition, présente 
plus de parenté encore avec les images de la « Deuxième Parousie » (par 
exemple avec la miniature du Cosmas Indicopleustes de la Vaticane : 
pl. XXXVIII, 1), que les reliefs de la base d'Arcadius auxquels nous 
avons pula comparer (p. 253 et suiv.). 

Ne faudrait-il pas en conclure que, nlalgré tout, la gravure de Ducange 
peut conserver un souvenir de la colonne de Théodose"? C~est pour pou
voir poser cette question que nous l'avons fait reproduire, à la suite d'un 
choix de monuments authentiques de l'art inlpérial. 



ADDITIONS ET CORRECTIONS 

P. 6, n. 2. - Au lieu de : père de Gratien ... , lire : beau-père de 
Gratien. 

P. 9, n. 4. - Au lieu de : Constance II, lire: Constant II. 
P. 10, n. 3. - Ajoutez : Sur l'iconographie des empereurs des IVe et 

v e siècles, voy. R. Delbrueck, Spl1tantike Kaiser portrats von Constantinus 
Magnus bis zum Ende des Westreichs. Berlin-Leipzig, 1933 : étude 
détaillée et excellentes reproductions d'un geand nombre de portraits 
impériaux des trois types que nous analyserons plus loin. Nous n'avons 
pu consulter cette importante monographie que lorsque notre étude a été 
imprimée en placards. 

P. 17, n. 1. - Ajoute~: Pour Delbrueck, Split. Kaiserportr., p. 219, 
la statue de Barlette représente Marcien. 

P.25, n. 4. - Ajoutez: Voy. aussi rinlage de David de Trébizonde 
trônant, sur le revers de son sceau: Schlumberger, Sigil. hyz., p. 425. 

P. 51. - Ajoutez à la fin du premier alinéa : scène d'une Entrée 
Solennelle, sur une fresque du VUe-VIlle siècle (aujourd'hui détruite) à 

Saint-Démétrios de Salonique (Sotiriou, dans 'Ap"I.. Lle),-r. pour 1918. 
Athènes, 1920, p. 26-27). Comme la procession longe un mur décoré 
d"une scène de chasse (voy. notre pl. VII, 2), il est probable que l'empe
reur triomphant se dirige vers le cirque ou l'hippodrome. 

P. 53. - Ajoutez au has de la page: Une épigramme du 1110ine Marc 
fait allusion à un portrait équestre de Théodore, despote de Morée, qui 
décorait une stèle commémorant la prise de Corinthe par ce prince ('J 395) : 
S. Lambros, Palaïologeia, IV, p. 11. Cf. Bréhier, La sculpture hyzantine 
et les arts ,nineurs hyzantins. Paris, 1936, p. 18. 

P. 54, n. l.-Ajoutez après le titre de l'ouvrage de Wulff: Delbrueck, 
Split. Kaiserportr., p. 158 etsuiv. 

P. 04, n. 1. - Contrairement à ce que nous disons à cet endroit, le 
monument représenté sur le dessin de Lorich (notre pl. XL, 1) ne peut 
être postérieur à l'époque con~tantinienne, à cause de la couronne radiée 



272 ADDITIONS ET CORRECTIONS 

de l'empereur, sur le médaillon central. Quant aux têtes décoratives, sur 
le trône, on peut se demander, si effectivement elles représentent des 
lions. 

P. 66. 1. 30. - Au lieu de : aux sons de l'orgue et d'autres instru
ments de musique qui rythment ... , lire : aux sons de l'orgue qui 
rythment. 

P. 71, n. 3. - Ajoutez en tête de la note: Sur le problème des rap
ports politiques entre Byzance et la Russie kievienne, voy. A. Vasiliev, 
Was old Russia a vassal state of Byzantium?, dans Speculum, VII, 
1932, p. 350 et suive 

P. 73, n. 1. - Ajoutez: comparez la fresque de Saint-Démétrios de 
Salonique mentionnée ci-dessus, additions à la p. 51. 

P. 89, n. 5. - Ajoutez: Autre exemple, sur une gemlne de l'Erm,itage 
qui figure l'investiture du futur empereur Valentinien III (?) par Hono
rius: Furtwangler, Ant. Gemmen, III, 365. Delbrueck, Split. Kaiserportr., 
p. 211 , fig. 73 et pl .. 111. 

P. 90, n. 2. - Au lieu de : Moïse et Melchisédec, Lire: Moïse et 
Aaron. 

P. 110. - Ajoutt!z à la fin du pre/nier alinéa: Comparez l'image de 
Justinien présentant à la Vierge le modèle de la Grande Église, sur cer
tains sceaux du clergé de Sainte-Sophie (époque des Comnènes) : Schlum
berger, Sigil. hyz., p. 129, 130. 

P. 111, 1. 22. - Au lieu de : Andronic II COlnnène, lire : i\ndronic II 
Paléologue. 

P. 131, n. 5. - Ajoutez: Voy. aussi le revers d'un médaillon en or 
de Jovien : personnification d'un peuple barbare en proskynèse offrant 
une couronne à l'empereur assis: Delbrueck, Split. Kaiserportr., p. 89, 
fig. 27. 

P. 14::1, n. 4. - Ajoutez: Une gemme de la coll. Trivulci à Milan 
figure Constant II chassant le sanglier, dans les environs de Césarée en 
Cappadoce: Delbrueck, Split Kaiserportr., p. 152-3, pl. 74, 1. 

P. 117, n. 3. - Au lieu de : belle-mère, lire: belle-sœur. 

'v 
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Achéménides, 135; art, 60 n. 1, Anges, famille régnante à By-
134 n. 2.. zance, 29, 38 n. 2, 172. 

Achille, 53, 60, 94, 95; nouvel -, Anne Comnène, 29. 
53. - Antioche (s. l'Oronte), 78 n. 3, 138, 

Alaric, 222. 139, 235 n. 2. . 
ALFOLDI, A., 14q, 148, 206 n. 7, 214. Antioche 1er de Commagène, 151 
Allemandes, costume, 52. n. 1. 
Alexandre le Grand, nouvel -, 53, Antioche Épiphane, 78 n. 3. 

237. Antonin le Pieux, 149. 
Alexandre Sévère, monnaies, 204, Antonins, règne des -, 139; sar-

217 n. 3. cophages, 141 n. 1, 142. 
Alexandre, emp. byz., monnaie, Apollinaire (s.), 108. 

116. Apsimare (Tibère III), emp. byz., 
Alexandrie, Musée, statue d'un em- 129. 

pereur trônant, 198 n. 1, 200 Arabes, 87 n. 1, 164. 
n. 5. Arc triomphal, 209 et suiv., 231 

Alexis 1er Comnène, 27, 105 n. 1; n. 3. 
images, 21, 29, 30, 53 n. 5, 100, Arcadius, monnaies, 14 n. 1, 159, 
111, 119 (pl. XIX, 1; XXIV, 2). 160; portraits, 28, 101 n. 3. 

Alexis 1er et Irène, monnaies, 38. Aréthas, roi d'Éthiopie, 7 n. 1. 
Alexis II Comnène, 107, 108; por- Arilie (Serbie), peint. murales, 92. 

trait, 29. Aristote, 137. 
Alexis III Ange, monnaies, 38, 111 Arles, 237. 

n. 6 ; portrait, 30 n. 6. Arménie, rois d' -, 149, 233. 
Alexis Comnène, parent de l'emp. Artavasde, emp. byz., monnaies, 

Manuel, peintures de son palais, 167 n. 3. 
58. Assyrie, art, 60 n. 1, 135, 136. 

Amazonius, nom donné à Commode, Attale, emp. rom., monnaies, 215, 
141. 222, 223. 

Ammien Marcellin, 136. Athènes, Bibl. Nat., cod. 211 (Jean 
Anastase 1er, 48; monnaies, 9, 14 Chrys.), miniatures, 101 n. 3. 

n. 1, 159. - Musée Byz., Chrysobulle d'An-
Anastase II, 91 n. 2, monnaies, dronic II, miniat., 111 (pl. XXVI, 

9 n. 1. 2). 
Andronic 1er Comnène, portrait, - cuirasse d'un emp. rom., sculpt. 

p. 15 n. 1 ; peintures de son pa- trouvée à l'Agora, 205 n. 5. 
lais, 58, 59, 62, 84. Auguste, 71 n. 3, 77 n. 1, 104 n. 

Andronic II Paléologue, portraits, 3, 162,221. 
22 n. 2, 57, 111; monnaies, 101 Augustin (s.), 222, 227. 
n. 3 (pl. XXVI, 2). Ausone, consul, 6 n. 2. 

A. GRABAR. L'empereur dans l'art byzantin. 18 
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Babylone, nouvelle -=Rome, 220. 
Balinechti (Moldavie), peint. mu

rales, 104 n. 1. 
Balsamon, canoniste byz., 176. 
Bamberg, tissu byz., au trésor de 

la cath., 33 n. 1, 51, 53, 56, 60, 
131, 172 n. 2 (pl. .VII, 1). 

Bari, 16. 
Barletta, statue q'emp., 16, 17, 

21, 151 (pl. 1). 
Basile 1er Macédonien, 20, 40, 91 n. 

4, 172, 176 ; portraits, 27, 36, 100, 
115 n. 3, 116; monnaies, 25, 33 
n. 1, 83 n. 3, 172 n. 2, 185, 
186; mosaïques au palais du 
Kénourgion, voy. Constantinople. 

Basile II, portraits, 29 ; triomphe 
sur les Bulgares, 53; image de 
ce triomphe,' voy. Venise, Mar
cienne, Psautier de Basile II (pl. 
XXIII, 1; XXX, 23). 

Basile, consul, diptyque, 64 n. 1. 
Basilisque, emp. byz., monnaies, 14. 
Bechrâm-Gor, roi légendaire sas-

sanide, 60. 
Belgrade, Bibl. Nat., cod. 297, mi

niatures, 236 n. 1. 
Bélisaire, image, 56, 82. 
Berlin, Friedrich-Museum, diptyque 

chrétien, 211 n. 2; obj et en 
ivoire avec couronnement de Léon 
VI, 112 n. 1, 116 (pl. XXIV, 1). 

Bethléem, égl. de la Nativité, 91 
n. 4; étoile de -, 227; grotte 
de -, 260 ; image de -, 229. 

Bobbio, ampoules, 242. 
Brescia, Museo civico cristiano, dip

tyque des Lampadii, 45 n. 4, 64 
n.l. 

Budapest, inscr., 5 n. 3. 
Bulgarie, Bulgares, portraits, 28 

n. 3, 71 n. 4, 102 n. 1, 111 ; rite 
triomphal, 87 n. 1. 

Caire (Le), Musée, relief antique 
figurant la Némésis, 127 n. 2. 

Calendrier de 354, dessins, 18, 21. 
Capoue, San Prisco, mos., 199. 
Cappadoce, fresques, 103, 170 n. 7, 

172 n. 1, 185; voy. aussi Qa
ranleq-Kilissé, Tcharqele-Kilissé, 
Sinnasos. 

Caracalla, 141, 142. 
Carausius, emp. rom., monnaies, 

11 n. 2. 

Carolingiens, art des -, 267. 
Catacombes, peintures, 193, 232. 
Caucase, œuvres d'art du -, 109, 

242 n. 6. 
Caucasiens, rois, images du cou

ronnement, 203. 
César, Jules -, 200. 
Chaldée, Chaldéens, art, 134 n. 2, 

135. 
Chapour, roi sassanide, 132. 
Chartres, portail royal de la cath., 

52. 
Choniate, voy. Nicétas C~oniate. 
Christ, fondateur de la Rome chré

tienne, 221. 
Christ lumière, 103 et suive 
Chroniques byz., miniatures, 39, 

177 (pl. XXVII, 2). 
Chypre, œuvres d'art, 96, 203 n. 6, 

21 7 n. 4, 242 n. 6. 
Cinname, voy. Jean Cinname. 
Cirque, jeux de -, voy. Constan

tinople, Hippodrome. 
Claude II le Gothique, emp. rom., 

monnaies, 217 n. 3. 
Claudien, panégyriste, 66 n. 2. 
Codinus, 22, 25; Pseudo-Codinus, 

163 n. 1. 
COHEN, numismate, 162. 
Cologne, Musée diocésain, tissu sas

sanide, 61 n. 1. 
Comnènes, 29, 30, 38 n. 2, 110, 116, 

144, 172, 173, 178, 180, 186, 258, 
266; portraits des -, 30. 'Toy. 
aussi sous les noms des empereurs. 

Commode, 140, 154; chasseur, 140-
142; monnaies, 143 (pl. XXIX, 1). 

Constance Chlore, 104 n. 6, 197 n. 1. 
Constance II, 108, 217; monnaies, 

12 n. 5, 44, 45 n. 3, 47 n.3, 115 
n. 1, 128 n. 2, 155 n. 5, 156 n. 3, 
159, 201 n. 5, 204 n. 4, 248 n. 2 ; 
portraits, 28, 48 (pl. XV 1 l, 2 ; 
XXIX, 13). 

Constance Galle, voy. Gallus. 
Constant 1er, 145; monnaies, 24 

n. 2, 45 n. 3, 47 n. 3, 128 n. 1, 
143, 152 n. 2, 156 n. 3, 197 n. 4 
(pl. XXIX, 13). 

Constant 1 l, monnaies, 9 n. 4, 19, 
35 n. 4, 166 (pl. XXIX, 14). 

Constantin 1er, 34, 35, 75 n. 3, 78, 
111 n. 6, 127, 158, 162, 164, 171, 
180, 182, 192, 193, 194, 209, 220, 
266; monnaies, 24 n. 1, 27 n. 
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1, 44, 47 n. 3, 99, 111 n. 6, 
197 n. 1, 4, 5, 198 n. 1, 206 n. 2, 
248 n. 2; portraits et images 
médiévales, 9 n. 3, 28, 34, 37, 38 
n. 2, 39, 43-44, 53 n. 6, 99, 109-
110, 111, 115, 201, 239 ; nouveau 
Moïse, 96, 237 ; nouveau -, 111 ; 
avec Hélène, images, 37-38 (pl. 
XXI, XXIX, 6, 11, 16). 

Constantin 1 l, monnaies, 24 n. 2, 
128 n. 1, 152 n. 2, 156 n. 3, 197 
n. 4, 202 n. 1, 206 n. 2 (pl. XXIX, 
13). 

Constantin III, monnaies, 128 n. 3. 
Constantin IV Pogonate, monnaies, 

9 n. 2, 14 n. 1, 19; mosaïque) 
108 ; - et Irène, monnaies, 167 
n. 3 (pl. XXX, 7, 8). 

Constantin V Copronyme, 168, 169, 
170; monnaies, 9 n. 4, 25, 35 n. 
6, 40, 59 n. 3, 61 n. 2, 91 n. 2, 
167 n. 3 ; avec Léon III, 59 n. 3 ; 
avec Léon IV, 113-114 (pl. 
XXVIII, 1 ; XXX, 1, 5, 6, 15). 

Constantin VII Porphyrogénète, 29, 
36, 55, 70, 100, 113 n. 1, 125 
n. 1 ; images, 89, 116 ; monnaies, 
avec Romain 1er, 38 n. 1; avec 
Léon VI, 38 n. 1 (pl. XXV, 1; 
XXVII, 2). 

Constantin VIII, 107 (pl. XXX, 23). 
Constantin IX Monomaque, 7 n. 

3; portraits, 28, 107-108, 117 
n. 3 (pl. XIX, 2). 

Constantin X Doucas, portrait, 117-
118. 

Constantin, emp. corégnant, fils 
de Michel VII Doucas, portrait, 
30 (pl. XVII, 1). 

Constantin, fils de Constantin X, 
monnaies, 21. 

Constantin Acropolyte, portrait, 22 
n. 5. 

Constantin, pape, 91 n. 2, 153. 
Constantina, femme de Maurice 

Tibère, 13; monnaies, 18. 
Constantinople, bains de Zeuxippe, 

51 ; colonne d'Arcadius, 32 n. 2, 
34, 39, 42, 45, 54, 55, 56, 74, 80, 
82, 83, 84, 126, 132, 157, 158, 
182, 206 n. 2, 210, 213, 214, 229, 
244, 253 et suive (pl. XIII-XV). 

- colonne de Marcien, 77 n. 1. 
- colonne de Théodose 1er, 39, 

42, 43. 

Constantinople, église des Blachernes 
portraits impér., 30 n. 2. 

- église Saint-Étienne, 36 n. 4; 
- église Saint-Polyeucte, 39. 
- église Sainte-Sophie, 34, 46, 107, 

1 76 ; mosaïques, 9 n. 3, 71 n. 2, 
100 et suiv., 109-110, 178 (pl. 
XVIII, XXI); rideaux historiés, 
113,174. 

- église Saint-Théodore, dans les 
environs de -, 138. 

- Forum de Constantin, 34, 35, 
55, 163, 166 n. 1. 

--- Forum de Théodose, 76 n. 2. 
- Hippodrome, 33, 37, 45, 51, 54, 

56, 57, 58, 59, 62 et suiv., 74, 80, 
84, 87, 121, 125, 129, 132, 133, 
144, 145, 146, 168, 169, 172, (fig. 
1-8, pl. XI, XII; cf. pl. IX, 2). 

Constantinople, Milion, 38, 90 et 
suiv., 125, 169, 170. 

- mon. Chora-Kachrié-Djami, mo
saïques, 101. 

- mon. de la Vierge fondé par 
Manuel II, portraits imp., 30, 84. 

- obélisque de Théodose 1er, 54, 
55, 65 et suiv., 72~ 80, 82, 126, 
132, 133, 144, 145, 157, 182, 
206 n. 5, 210, 253, 254 (pl. XI, 
XII). 

- palais impériaux, 40, 89, 90, 96 
n. 1, 99, 239; Chalcé, st.atues, 29 
n. 1, 100; mosaïques, 56, 81-82, 
83, 87, 173, 206 n. 5, 210; Ké
nourgion, mosaïques, 27, 36, 40, 
56, 57, 83, 95 n. 1, 100, 155, 
173, 204, 210. 

- Porte Dorée, 76. 
- Sénat, 125. Voy. aussi Stamboul. 
Copenhague, Glyptothèque, sarco

phage de Caracalla, 140; dessin 
d'une base de colonne,... (pl. 
XL, 1). 

Corippus, 40, 104, 105. 
Cortone, Saint-François, staurothè

que, 37 n. 2, 38. 
Cosmas Indicopleustes, voy. Vatic. 

gr. 699. 
Couronnes byzantines envoyées aux 

rois hongrois, 7 n. 3, 15, 30 (pl. 
XVII, 1). 

Crète, I-liérapytna, statue d'Ha
drien provenant de -, 45 n. 5, 
205 n. 5. 

CUMONT, F., 131, 233. 
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Dalmatie, 111 n. 2. 
Danube, 78. 
Daphni, 249 n. 2 (pl. XXXVII) .. 
Décoration zoomorphique et flo-

rale, 1 71-1 72. 
DELBRUECK, R., 64. 
Delphes, 137 n. 5. 
Démétrios Chomatianos, 176. 
Detchani (Serbie), peint. mur., 101. 
Digénis Acritas, peintures au pa-

lais de -, 93 et suiv. 
Dioclétien, statue 200 n. 5; mon

naies, 24 n. 2, 26 n. 1, 197, 198 n. 1. 
Dion de Pruse (Chrysostome), 138, 

139. 
Dionysos, nouveau -, 237. 
Diptyques chrétiens, 80 n. 1, 211, 

254 n. 1 ; consulaires, 5 n. 1, 11 
n. 3, 12, 17,. 77 n. 2, 125 (pl. 
II, III); impériaux, 49-50, 81, 125, 
132, 211, 255 n. 1 (pl. IV, V); 
voy. aussi les divers monuments. 

Domitien, 154, 204; monnaies, 218 
n. 1 (pl. XXIX, 3). 

Doura-Europos, peintures murales, 
134 n. 1, 136, 183, 192. 

Du CANGE, 90; gravure publiée par 
-, . .. (pl. XL, 2). 

Durlacher Frères, coll., 56 (pl. VIII). 

Égypte, art, 127 n. 2, 135, 239, 
242 n. 6; personnification, 236. 

Emona, 78 n. 3. 
Epanagogé, 175, 177. 
Éphèse, concile oecum., 198, 199, 

215, 219. 
Ephrem le Syrien (s.), 249 n. 2, 250. 
Ermitage, 1\lusée de l' -, plats 

d'argent byz., 48, 49, 126, 131 
"(pl. XVII, 2). 

Etçhmiadzin, diptyque chrét., 211 
n. 2, 235. 

Éthiopie, 7 n. 1. 
Étienne Nemania; gr. joupan de 

Serbie, 40 n. 5, 41 n. 2, 84 n. 2, 
92, 111. 

Étienne, év. de Naples, 91 n. 2. 
Eudocie, femme de Théodose II, 

161; portrait, 28. 
- femme de Ronlain IV, mon

naies, 20, 119 n. 1. 
Eudoxie, femme d'Arcadius, por

trait, 28.-
-" femme de Basile 1er, portrait, 

100. 

Eudoxie, femme de Romain II, por
trait, 116 (pl. XXV, 2). 

- femme de Constantin X, por
trait, 118. 

Eusèbe, histor. de Co'nstantin, 35, 
43, 44, 99, 192, 221, 237, 239. 

Eustathe de Salonique, panégy
riste, 40 n. 5, 41 n. 2, 58, 60, 62, 
105. 

Falier, doge de Venise, 21. 
Félix IV, pape, portrait, 154. 
Flaviens, art officiel des -, 130. 
Florence, Bargello, fragment d'un 

diptyque impérial, 6 n. 2, 12, 
13 (pl. V). 

- Bibliothèque Laurentienne, Évan
géliaire de Rabula, miniatures, 
232. 

France, 103 n. 1. 
Francfort, concile de -, 167. 
FURTWANGLER, 196 n. 2. 

Galère, voy. Salonique, arc de -. 
Galla Placidia, 26, 28, 29, 210, 219 

n. 3, 238 ; monnaies, 24, 128 n. 3. 
Gallien, 154, médaille, 47 n. 5. 
Gallus, 204 n. 1; monnaies, 155 

n.5. 
Gandersheim (Allemagne), tissu byz., 

59, 60, 61. 
Geiza 1er, roi de Hongrie, 15; por

trait, 30 (pl. XVII, 1). 
Gélat, mon. ( Géorgie), icone byz., 

118. 
Genève, missorium, 206 n. 5. 
George d'Antioche, fondateur de 

la Martorana à Palerme, 120. 
Georges, fondateur d'une égl. à la 

Vierge, 40 n. 5. 
Géorgie, œuvres d'art, 71 n. 2, 118. 

Voy. aussi Gélat, Koutaïs, Cau
case (cf. fig. 11). 

Germains, 164. 
Golgotha, 163. 
Gordien III, médaille, 146. 
Goths, acteurs grecs déguisés en 
-, 53; images des -, 82. 

Gothiques, statues, 239 n. 4. 
Grado, reliquaire, 198 n. 2. 
Gran (= Esztergom) en Hongrie, 

staurothèque, 37-38. 
Gratien, 160 n. 1; monnaies, 6 n." 2, 

26 n. 1, 155 n. 5, 215, 216 n. 1 ; 
portrait, 28. 
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Gratien, membre de la famille 
théodosienne, portrait, 29. 

Grèce, images de la Némésis, 127 
n.2. 

Grecs déguisés en Goths, 53. 
Grecs, portraits en pays - balka

niques, 102, 178. 
Grégoire de Nazianze, 36 n. 4, 89, 

94 n. 1, 161 n. 1. 
Grégoire II (Pseudo 1), pape, 5. 
GRÉGOIRE, H., 93. 
Guillaume II, roi normand, por

trait, 110. 
Gunther, év., 51 n. 3, 53. 

Hadrien, bas-reliefs (londi), 142, 143; 
monnaies, 141 n. 1, 201 n. 5; 
205, 218 n. 1 et 2, 248 n. 2 ; 
statue, 45 Il. 5 ; temple de Roma, 
216, 220. 

Halberstadt, diptyque au trésor 
de la cath., 31 n. 2, 77 n. 2, 204 
n. 4, 210, 228 (pl. III). 

Hébreux, 213, 214. 
Hélène, mère de Constantin, images, 

37. 
Hélène (Irène), femnle de Manuel 

II, images, 57, 114. 
Héraclius, 19, 40, 49, 78 n. 3 ; mon

naies, 9 n. 2, 4, 18, 24, 27, 35 n. 
4, 163, 165 n. 2, 166, 183, 184 
(pl. XXIX, 12). 

Héraclius, césar, portrait, 109. 
Hercule, nouvel -, 141, 237. 
Hermopolis (Égypte), 228. 
Hiérapolis (Syrie), 154. 
Hiérapytna, voy. Crète. 
Hippodrome, voy. Constantinople, 

Hippodrome. 
Hippolyte, myth., 141. 
Hongrie, hongrois, 7 n.· 3, 15, 30. 

Voy. Geiza 1er. 
Honorius, 66 Il. 1; monnHies, 128 

n. 3, 143 n. 4, 215, 216 n. 1, 239 
Il. 2 ; portraits, 17, 28 (pl. XX IX, 
4; XXX, 16). 

Horace, 104, 139. 
Horus, 135 n. 1. 

Iconoclastes, époque des-, 166 et 
suiv., 265, 267; art des -, 34 
et suiv., 40, 51, 61-62, 134, 166-
172, 244. 

Ir-Ruhaiyeh (Syrie), relief, 238. 

.Irène, femme d'Alexis 1er ou de 
Jean II, inlage, 21. 

Irène, femme d'Alexis 1er, image, 
38. 

Irène, femme d'Andronic II, image, 
57. 

Isaac' II, emp. byz., monnaies, 15 
n. 1. 

Isaac le Perse, 166 n. 3. 
Israël, juges d' -, 95. 
Israël, filles d' -, 96. 
Ivan-Alexandre, tsar bulgare, por-

trait, 105-106, 120-121 (pl. XXIII, 
2). 

Jacques de Kokkinobaphos, poète 
ecclés., 259. 

Jaroslav, grand-duc de Kiev, por
trait, 30; avec ses fils, 71 n. 4. 
Cf. 110 Il. 1. 

Jaroslav V sevolodovitch, prince de 
Novgorod, portrait, 110. 

Jean (s.), auteur de l'Apocalypse, 
199. 

Jean, empereur rom., monnaies, 
128 n. 3. 

Jean 1er Tzimiscès, monnaies, 114, 
116, 172 n. 3, 186 (pl. XXVIII, 
6 : XXX, 3, 12). 

Jea~ II Comnène, 59, 99 n. 1, 105 
n. 1, 3 ; portraits, 21, 29, 30, 119 
(pl. XXIV, 2). 

Jean VI Cantacuzène, portraits, 
. 22, 92 (pl. VI, 2.; XXII, 2). 

Jean VIII Paléologue, 22; por
traits, 57,178. 

Jean, membre de la famille Théo
do sienne, portrait, 29. 

Jean Chrysostome (s.), 18 n. 3, 28, 
80, 86 n. 2, 87, 125, 192, 201, 
210, 214, 253, 256 et suive ; Pseudo 
--, 80, 132, 147. 

Jean Cinname, 58, 59, 60, 93, 95. 
Jean Damascène (s.), 36 n. 1, 81, 

168 n. 7, 192, 210. 
Jean d'Euchaïta, 176. 
Jean, protovestiaire, neveu de Ma-

nuel 1er, 30. 
Jéroboam, 168 n. 6. 
Jérôme (s.), 221, 224. 
Jérusalem, image de, 224, 229; Pa

triarchie, homélies de Grégoire 
Nazianze, miniatures, 94 n. 1. 

- Temple de --, 213, 216, 219,223 
(pl. XXXIV). 
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Jitcha (Serbie), peintures murales,. 
260. 

Jovien, 28; monnaies, 128 n. 3. 
Juliana Anicia, princesse impér., 31, 

39. 
Julien, enlp. rom., 28, 78 n. 3; 

monnaies, 159. 
Justin 1er, 6 n. 2 ; monnaies, 9 n. 2, 

14 n. 1, 24, 47 n. 1, 159; portrait, 
16 n. 1; statue, 100, 101 n. 3, 
153, 174. 

Justin II, 104, 105, 158 ; monnaies, 
14, 24, 94 n. 1, 103, 159, 160; 
portrait, 16 n. 1. 

Justinien 1er, 7n. 1, 40, 48, 90, 96, 
158, 168, 171, 180, 181, 182, 244 ; 
monnaies, 9 n. 1, 2, 14 n. 1, 17 
n. 4, 24, 159 ; portraits et images 
postérieures, 9 n. 3, 56, 81, 82, 
83, 84, 87, 106, 109-110, 113, 
1 73, 174, 206 n. 5, 210; statue 
équestre, 1 7 n. 4, 34, 46, 47, 53, 
60, 95 n. 1, 131, 151 (pl. XX, 1 ; 
XXI; XXVIII, 4). 

Justinien II, 8 n. 1, 129; mon
naies, 9 n. 1, 10 n. 3, 11 n. 1, 
15, 19, 20, 25, 164, 166, 167, 174, 
186 ; statue (?)~ 10 n. 3 (pl. XXX, 
9, 10, 13, 14). 

Kertch-Panticapée, plat provenant 
de -, voy. Ermitage. 

I{érynia (Chypre), trésor de -, 96, 
217 n. 4. 

Kiev, icones de la Sagesse Divine, 
109 n. 2; cath. Sainte-Sophie, 
fresques 51, 52 n. 1, 71 et suivi 
(fig. 1-8), 144, 145; portraits 
princiers, 30, 71 n. 4, 110 n. 1. 

KONDAKov, N. P., 72. 

Lactance, 221. 
Lagides, portraits des -, 151 n. 1. 
Lampadii, diptyque des -, à Brescia. 

45 n. 4, 64 n. 1. 
Lares, autel des -, voy. Vatican. 
Lascaris, les empereurs -, 22. 
Lazes, roi des -, 6 n. 2. 
Léocharès, sculpteur du IVe S. av. 

J.-C., 137. 
Léon 1er, 13; monnaies, 14 n. 1, 

44, 45 n. 1, 157 n. 2, 159, 160, 
227, 239 n. 3. 

Léon II, monnaies, 14 n. 1, 227. 
Léon III, 34 n. 4, 167; monnaies, 

9 n. 1, 13, 83 n. 3, 167 n. 3 ; avec 
Constantin V, 59 n. 3. 

Léon IV, monnaies, 25, 33, 113, 
167 n. 3, 168 n. 2 (pl. XXX, 1, 
15, 18, 19). 

Léon VI, 20, 103 n. 2; image du 
couronnement, 116 (pl. XXIV, 1); 
monnaies, 25 n. 3, 1 72 n. 3 ; 185, 
186; avec Constantin VII, 38 
n. 1. 

I~éon 1er (s.), pape, 210, 219 n. 3, 
220 et suiv., 224 n. 2, 225 n. 2, 
227. 

Léonce, emp., monnaies, 14. 
Léonce, usurpateur, 129. 
Léosthène, portrait (avec ses en-

fants), 151 n. 1. 
Leptis Magna, arc de triomphe de 

Septime Sévère, reliefs, 6 n. 2. 
Liber Pontificalis, 196, 201, 231 

n. 3. 
Libère, pape, 215. 
Licinia Eudoxia, femme de Valen

tinien III, monnaies, 198 n. 3, 
218 n. 3. 

Licinius 1er, 34, 44, 156, 239; ca
mée de -, 12, 239 n. 4; mon
naies, 11 n. 2, 152 n. 1, 156 n. 3. 

Licinius II, monnaies, 11 n. 2, 152 
n. 1, 156 n. 3. 

Liénard, coll. de -, voy. Londres. 
Limbourg (Allemagne), cath., stau

rothèque, 37, 38. 
Londres, 104 n. 6; Brit. Mus., bas

reliefs chaldéens, 134 n. 2; VIc
toria and Albert Museum, coll. 
Liénard, tissu byz., 63, 73, 169, 
184 (pl. IX, 2). 

Lucius Verus, monnaies, 149, 233. 
Lycie, œuvres d'art en -, 131, 137. 
Lysippe, 137. 
Lyon, Musée, ivoire byz., 249 n. 2 ; 

Musée hist. des tissus, tissu byz. 
de Mozac, 59, 60, 61, 134, 144, 
169, 184 (pl. IX, 1). 

Macédoniens, les empereurs byz. -, 
172, 178, 180, 244, 258, 266, 267. 

Madrid, Acad. d'Hist., plat de Théo
dose 1er, 89, 126, 149, 157, 202, 
206 n. 5 (pl. XVI); Bibl. Nat., 
Chronique de Skylitzès illustrée, 
88 n. 2, 112, 117 (pl. XXVII, 2). 

Magdola (Égypte), temple de Hé
ron, portraits des Lagides, 151 n., 1. 
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Magnence, monnaies, 128 n. 1, 2; 
152, 155 n. 5, 204 n. 4, 234 n. 3. 

Majorien, monnaies, 44 n. 2, 239 
n.2. 

Manassés, chronique, voy. Vatic. 
slave 2. 

Manuel 1er Comnène, 59, 62, 105, 
108; monnaies, 15 n. 1; pein
tures au palais, 40, 56, 57, 58, 84 ; 
portraits, 22 n. 2, 29, 30, 86, 115. 

Manuel II Paléologue, monnaies, 
53, 1 78; portraits, 22 n. 2, 28, 
30, 57, 101 n. 3, 114. 

Manuel Philès, 38, 99 n. 1. 
Mappa, 12, 75. 
Marc-Aurèle, monnaies et mé

dailles, 142 n. 5, 218 n. 1 ; statue 
de -~ 47 n. 6. 

Marcia, ma-fuesse de Conmode, 141. 
Marcien, rnonnaies..14 n. 1, 44, 159, 

160, 162, 239 n. 2. 
Marie, femme de Michel VII, por

trait, 118. 
Marie, femme de Manuel Comnène, 

portrait, 22 n. 2. 
MARTIN (LE PÈRE), 51. 
Matthieu (Pseudo-), évangile apo

cryphe de -, 212, 224, 228. 
MATZULEVITSCH, 172 n. 1. 
Maurice Tibère, monnaies, 9 n. 2, 

12, 13, 14 n. 1, 17, 18, 24, 27, 
128 n. 1, 152 n. 2, 163, 166 n. 2 ; 
statue (avec sa famille), 100. 

Maurus, év. de Ravenne, image, 
108. 

Maxence, 34, 35, 96, 237 ; monnaies, 
11 n. 2, 197 n. 5, 217 n. 3, 223 
n.4. 

Maximien Hercule, monnaies, 26 
n. 1, 197 n. 1, 2 ; 217 n. 3. 

Mayence, Rom.- Germanisches Zen
tral-Museum, couvercle de sar
cophage, 241 (pl. XXXVI, 1). 

Mésopotamie, art, 135, 239; voy. 
aussi Doura-Europos. 

Messénie, portraits des rois de -, 
151 n. 1 ; relief provo de -, 137. 

Michel III, 62; monnaies, 33 n. 1, 
172 n. 2, 185, 186 (pl. XXX, 
11, 17). 

Michel VII Doucas, envoie une cou
ronne au roi hongrois, 7 n. 3, 
15, 30; portraits, 15, 21, 30, 118 
(pl. XVII, 1). 

Michel VIII Paléologue, monnaies, 

• 

101 n. 3, 1 78 n. 2 ; portrait (avec 
sa famille), 30 n. 2; statue, 101 
n. 3, 111, 178, 187. 

Michel IX, portrait, 57. 
Michelle Syrien, chronographe, 167. 
Milan, édit de -, 193, 198. 
- Bibl. Ambrosienne, cod. 49-50 

(Grégoire de Nazianze), 94 n. 1. 
- coll. Trivulci, fragment de dip

tyque imp., 132, 255 n. 1. 
- église Saint-Ambroise, tissu sas

sanide, 61 n. 1. 
- église Saint-Laurent, chap. 

Saint-Aquilin, mosaïque, 207. 
Mileseva (Serbie), peint. murales, 30. 
MILLET G., 103 n. 1. 
Miloutine, roi de Serbie, portrait, 

101 n. 6. 
Mistra, Saints Théodores, portrait 

imp., 101 n. 3. 
Mithriastes, 105. 
Moldaves, portraits, 28 n. 3; voy. 

Roumains, Balinechti, Moldovitsa, 
Voronets. 

Moldovitsa (Roumanie), peint. mu
rales, 104 n. 1. 

Monnaies, voy. sous les noms des 
emp. rom. et byz. 

Mont-Athos, Rossicon, cod. Grég. 
Naz., 94 n. 1. 

Mont-Sinaï, cod 364 (Jean Chrys.), 
18 n. 3, 28, 117 n. 3 (pl. XIX, 2). 

Monza, cath., ampoules, 242; dip
tyque de Stilichon, 6 n. 2. 

Moscou, anc. Patriarchie, reliquaire 
byz., 117. 

- Musée Hist., ivoire byz., 39, 
116 (pl. XXV, 1). 

- Psautier Chloudov, 247 n. 2. 
- environs de -, Lavra Saint-

Serge, icone byz. de la Vierge, 
22 n. 5. 

MOURAVIEV, A. N., 107, 109. 
Mozac, tissu byz., voy. Lyon. 
Munich, Bibl. Nat., cod. gr. 442, 22; 

fragment d'un diptyque imp., 89, 
149. 

- Münzkabinett, camée chrét., 231 
n. 4. 

Nabuchodonosor, 168 n. 6. 
N agoritchino (Serbie), peint. mu

rales, 101, 102, 104 n. 1. 
Naples, cath., image des Conciles, 

91 n. 2 . 



280 INDEX DES NOMS ET DES CHOSES 

Nemroud-Dagh, monument d'An
tioche 1er de Commagène, 151 n. 1. 

Nereditsy (Russie), église du Sau
veur, portrait princier, 110. 

Néréides, monument des - en Ly
cie, 131. 

Néron, monnaies, 201. 
New-York, Metrop. Museum, cof

fret byz., 74. 
Nicéphore Botaniate, portraits, 31, 

88, 118, 119 (pl. VI, 1; XXII, 
1). 

Nicéphore, patriarche de Constan
tinople, 168, 169 n. 2. 

Nicétas Choniate, 53 n. 5, 58, 59, 
60, 62. 

Novgorod, icones de la Sagesse Di
vine, 109 n. 2, 110. 

Olympiques, jeux (les derniers), 161. 
Ostrogoths, 78. 
Otacilie, monnaies, 217 n. 3. 
Ottoniens, art des emp. -, 267. 
Ovide, 141. 

Palmyre, tombeau, peint. murales, 
11 n. 5. 

Paléologues, les empereurs -, 22 
23, 25, 29, 53, 56, 1 77, 178, 179, 
180, 181, 186, 263, 266; voy. 
aussi sous les noms des empereurs. 

Palerme, égl. de la Martorana, mo
saïques, portrait du roi Roger II 

. (pl. XXVI, 1). 
- Musée, bague byz., 7 n. 2. 
Palestine, 242 n. 6. 
Parenzo, mosaïques, 230 D. 4. 
Paris, Bibl. Nat., Coislin 79 (Jean 

Chrys.), 118, 119 (pl. VI, 1; 
XXII, 1) ; grec 510 (Grég. Naz.), 
27, 35, 91 n. 4, 116, 166 n. 3; 

. grec 543 (Grég. N az.), 89; grec 
923 (Sacra Parallela) , 252 (pl. 
XXXVIII, 2); grec 1242, 22, 92 
(pl. VI, 2 ; XXII, 2) ; suppl. grec 
309, 22 n. 2; 

- Cab. des Médailles, diptyque 
chrétien (couverture de l'év. 
Saint-Lupicin), 211 n. 2; 

- Louvre, diptyque du consul 
Anastase (pl. II); ivoire (Peiresc-) 
Barberini, 48-49, 55, 80 n. 1, 81, 
132, 133, 158, 210, 211 n. 1, 255 
D. 1 (pl. IV); 

- Louvre, miniature byz., 22, 28 ; 

Paris, Louvre, relief provo de Mes
sénie, 137. 

Parthamasiris, roi parthe, images 
monétaires, 131, 233. 

Parthes, images des rois -, 131, 
149, 203, 233 ; art parthe, 60 n. 1, 
129, 136. 

Paul Silentiaire, 113. 
Paulin de Nole (s.), 240. 
Peiresc-Barberini, ivoire, voy. Paris, 

Louvre. 
Pépin le Bref, 59 n. 3. 
PERDRIZET, P., 138. 
Périclès, 53. 
Perm, plat, 242. 
Perses, 164; art des -, 136, 239. 
Persépolis, palais, 131. 
Petch (Serbie), peint. murales, 92. 
Pétrone Maxime, monnaies, 44 n. 2. 
Philippe 1er (1'Arabe), 222, 223; 

monnaies, 217, 220, 223 n. 4 (pl. 
XXX, 22). 

Philippe II (le Jeune), 217. 
Philippicus, 91 n. 2 ; monnaies, 9 n. 1. 
Philippopolis (Thrace), 154. 
Phénicie, 203 n. 6. 
Phocas, monnaies, 13, 18, 163. 
Pierre (s.), 108. Voy. ses images, 

Index iconographique. 
Pilate, 12. 
Plutarque, 137 n. 5. 
Poitiers, sarcophage, 240 n. 3. 
Pont Milvius, bataille du -, 35 . 

96, 237. 
Postume, monnaies, 11 n. 2, 26 n, 

1, 128 n. 1, 197 n. 3, 248 n. 2, 3. 
Prague, cath., tissu sassanide, 61 n. 1. 
Probus, emp., monnaies, 197 n. 3, 

217 n. 3, 234 n. 3, 248 n. 2. 
Probus, consul, diptyque, 17, 47 

D. 5 (pl. III). 
Procope, hist. byz., 34, 46, 47, 53, 

56, 82, 87. 
Prudence, 221. 
ptolémée Evergète, 235 D. 2. 
Pulchérie, sœur de Théodose II, 161. 
Pulchérie, femme de Marcien, mon-

naies, 160. 

Quades, 149. 
Qaranleq-Kilissé (Cappadoce), peint. 

murales, 103 n. 5. 

Babula, Ev. syriaque de - à Flo
rence, 232. 
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Ravenne, Baptistère de Néon (des 
Orthodoxes), mosaïques, 199, 230 
n. 2, 232, 237 (pl. XXVII, 1); 

- Baptistère des Ariens, mosaïques, 
199, 230 n. 2, 232 ; 

- chapelle archiépiscopale, chaire 
de l'év. Maximien, 80 n. 1; mo
saïques, 11 n. 5, 237 ; 

- église Saint-Apollinaire-Ie-Nou
veau, mosaïques, 103, 230, 232, 
238 ; 

- église Saint-Apollinaire-in Classe) 
mosaïques, 96, 108 ; 
- église Sainte-Croix, mosaïques 
(détruites), 219 n. 3, 238 ; 

- église Saint-Jean-Baptiste, mo
saïques (détruites), 28-29 ; 

- église Saint-Vital, mosaïques, 11 
n. 5, 96, 102 n. 1, 106, 153, 174, 
183, 203, 204 (pl. XXXII, 2); 

- .Musée, diptyque chrétien de 
Murano, 254 n. 1. 

- Palais de Théodoric, 238. 
Reparatus, év. de Ravenne, image, 

108. 
Ricimer, cachet de -, 18. 
RODENwALDT, G., 139. 
Roger II, roi normand de Sicile, 

portrait, 120 (pl. XXVI, 1). 
Romain 1er, monnaies (avec Cons

tantin VII), 38 n. 1. 
Romain II, portrait (1), 116, 119 

(pl. XXV, 2). 
Romain IV, monnaies, 119 n. 1; 

portrait (1), 116 n. 5 (pl. XXV, 2). 
Rome, arc de triomphe de Constan

tin, reliefs historiques, 42, 43, 
126, 127, 131, 133, 142, 197, 198, 
202, 208-209, -226 (pl. XXXI, 
XXXV, 1); 

- arc de Marc-Aurèle, reliefs sym
boliques, 147 ; 

- Biblioth. Barberini, terre cuite 
chrét., 196, 207 et suiv., 229, 
249, 250, 251, 252 (fig. 10); 

capitale chrétienne, 222, 224 n. 2 ; 
Circus Maximus, 145 ; 
colonne de Traj an, 42-43 ; 
église Saint-Clément, fresque, 

249 n. 1, 2 ; 
- église Saints-Côme-et-Damien, 

mosaïques, 102 n. 1, 154, 204 n. 
3, 205 n. ,1 ; 

- église Sainte - Constance, mo
saïque, 201 (pl. XXXII, 1); 

Rome, église Saint-Jean-du-Latran, 
mosaïque, 205; 

- Saints-Jean-et-Paul (Mont-Cé
lius), fresque, 249 n. 1 ; 

- Saint-Laurent, mosaïque, 230 
n. 4; 

- Sainte-Marie-Antique, fresques, 
198 n. 2, 232, 249 n. 1 (fig. 12); 

- Sainte-Marie-Majeure, mosaïques, 
54, 196, 199, 210 et suiv., 230 n. 
4 (pl. XXXIII, XXXIV, XXXV, 
2) ; 

- église Saint-Paul fuori, mosaïque, 
210, 211, 230 n. 4, 231 n. 1; 

- église Saint-Pierre (Vatican), 
images des Conciles, 91 n. 2; 
inscription constantinienne, 194; 
mosaïques, 194, 205, 231; ora
toire du pape Jean VII, mosaïques 
249 n. 1 ; 

- église Sainte-Praxède, mosaïques, 
11 n. 5, 204 n. 3, 210 n. 1, 230 
n. 4, 231 n. 1, 253 ; 

- église Sainte-Pudentienne, mo
saïques, 196, 207, 230 n. 4, 231 ; 

- église Saint-Venance (chapelle 
auprès du Baptistère du Latran), 
mosaïques, 230 n. 4 ; 

- église Saint-Zénon (chapelle à 
Sainte-Praxède), mosaïques, 11 
n. 5, 249 n. 1 ; 

- Forum Romanum, 217; Mil
liaire, 90; 

- hypogée d'Aureliq.s Felicissimus, 
près du Viale Manzoni, fresques 
du temps de Sept. Sévère,. 234 
n. 4; 

- jubilé millénaire de 248 après 
J.-Ch., 220 et suive ; 

- Musée du Latran, sarcophage 
chrétien, 231, 240-241 (pl. 
XXXVI, 2); 

- Musée des Thermes, sarcophage 
Ludovisi, 241, 242 n. 2 ; 

- Musée Torlonia, bas-relief triom
phal de Marc-Aurèle, 147 n. 2 ; 

- Palais Venezia, coffret byz., 112 
n. 1 ; 

- Sénat, 161; 
- Temple de Vénus et de Roma, 

216-217, 220, 223, 224 (pl. XXX, 
22) ; 

- Vatican, voy. ce mot. 
Rossano, cath., Évangile, minia

ture, 12. 
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Roumanie, Roumains, peintures mu
rales, 104n. 1, 109, 259 n. 2 ; por
traits, 102 n. 1, 103, 179; voy. 
aussi Moldavie, Valachie et sous 
les noms des églises. 

Russie, Russe, 71 n. 3 ; iconographie, 
259, 260 ; portraits, 28 n. 3; voy. 
aussi Kiev, Nereditsy. 

Saint-Chef (Isère), peinture, 103 n. 1. 
Saint-Luc en Phocide, mosaïque, 

249 n. 2. 
Saint-Michel, près de Stone (Dal

matie), peint. murale, 111, n. 2. 
Salomon, 53 ; nouveau -, 95. 
Salonique, arc de Galère, reliefs, 

42, 126, 127, 131, 133, 147, 210, 
211, 213, 229,:234 n. 4, 235; 

- église Saint-Démétrios, fresque, 
131, 234 n. 4 (pl. VII, 2); mo
saïque, 204 n. 3. 

- église Saint-Georges, mosaïques, 
199. 

SALZENBERG, 101. 
Samaghner, reliquaire provo de -, 

231 n. 6. 
Sarcophages, 231, 235, 237, 238, 

240 et suive (pl. XXXVI, 1 et 2). 
Sassanide, art, 60, 61 n. 1, 134, 136, 

149 n. 1, 203 n. 2, 239 n. 4. 
Satan, 239. 
Septime-Sévère, 78, 222 n. 4; arc 

à Leptis Magna, 6 n. 2; fresque 
du temps de -, 234 n. 4; mon
naies, 21 7 n. 3. 

Sérail, voy. Stamboul, Sérail. 
Serbie, Serbes, peintures murales, 

104 n. 1, 111, 236 n. 1 ; 259 n. 2 ; 
portraits, 30, 40 n. 5, 71 n. 4, 
102 n. 1, 179; voy. aussi Det
chani, Jitcha, Milesevo, Nago
ritchino. 

Seth, divinité égyptienne, 135 n. 1. 
Sévère III, monnaies, 44 n. 2, 239 

n.2. 
Sévères, époque des -, 148. 
Sicile, 109. 
Sidon, 137 n. 3. 
Siméon, voy. Étienne Némania. 
Sinnasos (Cappadoce), fresques, 35, 

170 n. 7. 
Sirmium, 78 n. 3. 
Sixte III, pape, voy. Xystus. 
Skylitzès, chronique, voy. Madrid. 

Slaves, 164; art des -, 103, 109; 
voy. aussi Bulgarie, Russie, Serbie. 

Sophie, femme de Justin II, mon
naies, 24, 27. 

Sotine, ville (dans Ps.-Matth.),228. 
Stamboul, Bibl. du Sérail, dessin 

de la statue de Justinien 1er, 60 ; 
- Musée, statue d'Hadrien (voy. 

Hiéropytna); bas-reliefs figurant 
un captif, 156. 

Stilichon, diptyque de - à Monza, 
6 n. 2. 

Stoudenitsa (Serbie), peint. mu
rales, 101 n. 6, 104 n. 1, 111. 

Stroganoff, anc. coll. - à Rome, 56, 
155 (pl. VIII). 

STRZYGOWSKI, J., 264. 
Suidas, 138. 
Syracuse, 108. 
Syrie, monuments d'art, 183, 238, 

239. 

aiyayê ( . Arabes), rois des -, 167. 
Tarse, médaillon provo de -, 137. 
Tcharqele-Kilissé (Cappadoce), peint. 

murales, 103 n. 5. 
Théocrite, illustrations de -, 94. 
Théodora, femme de Justinien 1er, 

portraits, 82, 106, 113, 174, 206 
n. 5 (pl. XX, 2). 

Théodora, belle-sœur de Constantin 
Monomaque, portrait, 28 (pl. XIX, 
2). 

Théodore Alexéevitch, tsar de Rus
sie, sa croix, 39. 

Théodore Ange Comnène Doucas, 
« empereur » de Salonique, mon
naies, 174 (fig. 9). 

Théodore Prodrome, 59. 
Théodore Stoudite, 35 n. 6, 168 

n.7. 
Théodoret de Cyr, 81. 
Théodose 1er, 104, 160, 161; ses 

fils, 54 ; monnaies, 26 n. 1, 32 n. 3, 
128 n. 2, 155 n. 5, 159, 160, 215, 
216 n. 1, 248 n. 2; portraits et 
images, 28, 29 n. 1, 34, 54, 65 et 
suiv., 75, 78; 193. (pl. XI, XII, 
XVI.) 

Théodose II, 161, monnaies, 14 n. 1, 
32 n. 3, 44, 156 n. 1, 159, 160, 
216 n. 1, 218 n. 3, 227 ; portrait, 
28. 

Théodose, fils de Maurice Tibère, 
monnaies, 18, 27. 
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Théodo'§e, membre de la famille 
théodosienne, portrait, 29. 

Théophile, 36, 62, 63, 78 n. 3, 169; 
monnaies, 14, 20, 33 n. 1, 35 n. 
6, 168 n. 1, 170 (pl. XXVIII, 
2; XXX, 21). 

Thrace, 135. 
Tibère II, 29, 163, 164; monnaies, 

9 n. 1, 12, 13, 14 n. 1, 34 n. 1, 
36 n. 1, 163, 165 n. 2 (pl. XXX, 
2, 20). 

Tibère III, monnaies, 9 n. 1, 14. 
Tibère, césar, portrait, 109. 
Tirnovo (Bulgarie), 120. 
Titus, 130; monnaies, 218 n. 1 

(pl. XXIX, 2). 
Torcello, mosaïque, 250, 254. 
Tout-Ankh-Amon, coffret de -, 

135 n. 1. 
Trajan, monnaies, 111 n. 7, 127, 

131, 147, 149, 203, 218 n. 1, 233, 
248 n. 2; colonne de -, voy. 
Rome. 

Transylvanie, 7 n. 7. 
Troyes, cath., coffret byz., 50, 56, 

57, 60, 61, 131, 134, 144, 169 (pl. 
X, 1, 2). 

Tunisie, 203 n. 6. 

Valaques, portraits', 28 n. 3. 
Valens, médailles et monnaies, 26 

n. 1, 159, 160, 222, 234 n. 3 
(pl. XXVIII, 3). 

Valentinien 1er, monnaies, 17, 26 
n. 1, 128 n. 1, 3, 155 n. 5. 

Valentinien II, monnaies, 12 n. 5, 
128 n. 3, 155 n. 5, 160, 215, 216 
n. 1, 248 n. 2; portrait, 28. 

Valentinien III, 198 n. 3; mon
naies, 12 n. 5, 24, 44, 128 n. 3, 
204 n. 4, 218 n. 3, 239 n. 3, 248 
n. 2 (pl. XXIX, 5, 7-10). 

Valérien, 132. 
Vatican, Biblioth., col. Barber. grec 

372 (Psautier Barberini), 27, 117 

n. 3, 119 ; cod. grec 666 (Panoplie 
Dogmatique), 100 (pl. XIX, 1); 
cod. grec 699 (Cosmas Indicopleus
tes), 251-252 (pl. XXXVIII, 1) ; 
cod. grec 1176 (tétraévangile), 
22; cod. reg. S vec. grec l, 1; 
cod. slave 2 (chronique de Manas
sès), 105, 120; cod. urbino grec 
2, 119 (pl. XXIV, 2); Epitha
lame d'Andronic II, 84 n. 4; -
Musées, autel des Lares, 77 n. 
1; croix de l'empereur Justin, 
16 n. 1. 

V énètes, faction des -, 105. 
Venise, Biblioth. Marcienne, cod. 

grec 17 (Psautier de Basile II), 
53, 55, 60, 86-87, 115 (pl. XXIII, 
1) ; 

- Campo Angaran, relief byz., 21 ; 
- église de Saint-Marc, ciborium, 

5 ; Pala d'Oro, 21. 
Vétranion, monnaies, 157 n. 2. 
Vienne, Antiquarium, fragment de 

diptyque impér., 6 n. 3 ; 
- Bibl. Nat., cod. grec 1 (Dios

coride), 31. 
Vidine (Bulgarie), églises Saint

Pantéléimon et Sainte-Petka, 
peint. murales, 254 n. 2, 3. 

Voronets (Moldavie), peint. murales 
104 n. 1, 254 n. 2, 3. 

"WHITTEMORE Th., 101. 

Xanthos (Lycie), 131. 
Xystus (Sixte III), pape, 210, 215, 

223, 230. 

Zénon, monnaies, 14 n. 1, 159, 227, 
Zeuxippe, bains de - (Constanti

nople), 51. 
Zoé, femme de Constantin Mono

maque, portrait, 28 (pl. X IX, 2), 
107-108. 
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II. INDEX ICONOGRAPI-IIQU~~ 

i. TBÈ?\IES DE L'ART Ii\/IPÉRIAL f. 

Adoration de l'empereur, par les 
cc Romains » et les barbares, 85-
88, 147-148; voy. aussi, 19 n. 1, 
66-67, 82, 85, 86, 121, 195, 206 
n. 5, 210, 211, 214, 229, 230. 

- du Christ par l'empereur, 98-
106, 121, 153, 174, 177. 

Advenlus, 104 n. 6, 128, 130, 211, 
. 228, 234 et suiv. 

Batailles (campagnes) victorieuses 
de l'empereur, 39-43 ; voy. aussi, 
78, 80, 84 n. 2, 121. 

Bible, suj ets tirés de la - 66 n. 2, 
93-97, 121. 

Chrisme, voy. Monogramme du 
Christ. 

Christ couronnant l'empereur, voy. 
Couronnement. 

Chasses impériales, 57-62, 133-144; 
voy. aussi 64 n. 1, 72, 84, 121, 172. 

Clementia, 139. 
Conciles présidés par l'empereur, 

90-92, 169; voy. aussi 111 n. 8, 
121, 209. 

Concordia, 139, 216, 218, 219 n. 3. 
Congiaire, distribution du -, 197, 

198, 202, 208-209. 
Constantin au Pont Milvius, 96, 

236-237. 
- croix de -, 19, 34, 35, 36, 156-

158, 160-161, 163, 165, 166 n. 1, 
170-171,265; ~ 

- labarum de -,6, 11,14, 17, 19-21, 

32-33, 43, 44, 52~ 76, 155-156, 
"168, 172, 195, 239, 247, 265. 

Constantinople, voy. Personnifica
tions toponymiques. 

Couronnement de l'empereur, 112-
121, 176-177 ;" voy. aussi 66 n. 2, 
179, 195. 

Croix, instrument de la Victoire 
impériale, 14, 32-39, 170-171; 
voy. aussi, 76, 79, 121, 195, 240, 
255; voy. également Constantin, 
croix et labarum, Monogramme. 

Élévation sur le pavois, 112. 
Empereur à cheval, 45-54, 129-131 ; 

voy. aussi, 121, 234-236 ; 
- foulant le vaincu, 43-45, 127-

129, voy. aussi, 26, 87 n. 3, 121; 
160, 195, 238-239. 

- à l'Hippodrome, 62-74, 144-147 ; 
voy. aussi, 121, 155; 

- en Majesté, 15-16, 18, 20-23, 24-
26, 87-88; voy. Adoration de 
l'empereur, Offrande à l'empe
reur; 

- piété de l' '-, voy. Adoration du 
Christ par l'empereur, Offrande 
de l'empereur; 

- portraits, 4-30; catégories d' ob-
. jets où on les représente, 4-8 ; ca

ractère, 8-10; - à mi-corps, 10-
16; - en pied et debout, 16-
23; - trônant, 24-26; - en 
groupes, 26-30; voy. aussi, 121, 

147-148, 187. " 

i. Pour les images des divers empereurs voy. Index l, sous leurs noms. 
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Empere.ur, restilutor, liberator, etc., 
19 n. 1, 248-249 ; 

- victorieux, triomphateur, voy. 
Victoire. 

Entrée solennelle, voy. Adventus. 

Fecunditas Aug., 193 n. 3. 

Hippodrome, voy. l'Empereur à 
l' -. 

Histoire de l'Antiquité, scènes ti
rées de l' -, 93-97, 121. 

Investiture de l'empereur, voy. 
Couronnement. 

Investiture par l'empereur, 88-89, 
121, 149-150, 195, 201-202, 203. 

Jour, char du -, '79. 
Juno Lucina, 198 n. 3. 
Juno Pronuba, 217 n. 4, 218. 

Labarum, voy. Constantin, labarum. 
Largitio, 197 n. 5, 201. 
Liberalitas Augusti, 201, 208 n. 1. 
Liberator, voy. Empereur, Resti-

tutor. 
Lune, char de la -, 79. 

Main Divine, dans l'art impérial, 
113-115, 117, 168, 172, 174. 

Mariage, scène de -, 112, 118, 217 
n. 4, 218. 

Monogramme du Christ (Chrisme), 
instrument de la Victoire, 32, 34, 
35, 44, 75 et suiv., 156, 161 n. 1, 
173, 195, 199, 265. 

Mythologie, scènes tirées de la -, 
93 - 97, 121. 

Nemesis, 74, 127 n. 2. 
Nuit, char de la -, 79. 

Offrande de l'empereur au Christ, 
106-111, 153-155 ; voy. aussi, 
121, 173, 174, 177, 179. 

Offrande des « Romains» et des bar
bares à l'empereur, 54-47, 131-
133; voy. aussi, 65 et suiv., 81 
et suiv., 121, 174, 195, 210, 211, 
214~ 227, 230, 233, 260-261. 

Passage des Alpes par Constantin, 
226. 

Personnifications toponymiques,. 1 
n. 2, 19 n. 1, 31, 49, 52, 54 n. 1, 
56, 76, 78, 82 et suiv., 89, 94 n. 1, 
96, 111, 155, 160, 163 n. 1, 174, 
182, 202 n. 1, 204 n. 4, 216, 217, 
219, 228, 229, 234, 236, 260-261 ; 
- des vertus, 1 n. 2, 31 n. 4, 
88, 119, 137-138, 139, 218. 

Pietas, 100 n. 5, 139, 197 n. 5, 204 
n. 5, 218, 248. 

Prière des empereurs, voy. Adora
tion. 

Proskynèse, 85-87, 101, 147, 206. 

Restilutor, voy. Empereur. 
Roma, statue de -, 216, 217, 223-

224, 225. 
Rome, personnifications, voy. Per

sonnifications toponymiques. 

Séculaire, iconographie -, 205, 220 
et suive 

Théâtre, scènes du -, 62, 64 n. 1. 
Triomphe de l'empereur, voy. Vic

toire. 

Victoire impériale, thèmes, 31-84, 
121; voy. aussi, 11 et suiv., 17 
et suiv., 23, 26; évolution histo
rique, 126 et suiv., 175, 263; -
et l'art chrétien, 194-195, 202, 
203-204, 210, 227-228, 230-231 
233, 234, 235, 237 et suiv., 239 
et suiv., 247 et suiv., 250 et suiv., 
260, 261; voy. aussi Adoration 
de l'empereur, Adventus, Ba
tailles, Chasses, Croix, Empereur 
à cheval, Empereur foulant le 
vaincu, Empereur à l'Hippo
drome, Labarum, Monogramme, 
Offrande à l'empereur. 

Victoire (Niké), génie de la -, 11, 
14, 26, 31, 44,45,47 et suiv., 54 n. 
1, 55, 74 et suiv., 127, 133, 139, 
140, 156 et suiv., 160, 163 n. 1, 
203 n. 6, 204, 227, 231, 233, 235, 
236. 

Vertus, voy. Personnifications. 
Vierge couron~ant l'empereur, voy. 

Couronnement. 
Villes, voy. Personnifications. 
Virtus, 138-142. 
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2. TI-IÈMES EMPRUNTtS A LA MYTHOLOGIE, A LA FABLE 
ET A L'IIISTOIRE ANTIQUES 

Actéon, 94 n. 1, 138. 
Adonis, 138. 
Agamemnon, 94. 
Alexandre le Grand, exploits, 94; 

en Hercule, 137, 141~ 
Amazones, 77, 94. 
Armes mythologiques, 77. 
Aphrodite, 94 n. 1. 

Bellérophon, 94. 
Brahmanes, 94. 

Chimère, 94. 
Chiron, 94. 
Cratère, compagnon d'Alexandre, 

137. 
Cronos, 94 n. 1. 
Cyclope, 94. 

Darius, 94. 

Hercule, 93, 94, 137, 141, 142. 
Hippolyte, 138. 

Magnanimité (Megalopsychia), 137-
138. 

Méléagre, 138. 

Narcisse, 138. 
Némée, lion de -, 141. 

Olympe, dieux de l' -, 94 n. 1. 
Ouranos, 94 n. 1, 207. 

Pénélope, 94. 
Phénix, 201, 205, 240. 

Sérapis, 196 n. 2. 

Tirésias, 138. 

Ulysse, 94. 

Vénus, 94 n. 1. 

Zeus, 94 n. 1, 196 n. 2. 

3. THÈ!\'1ES DE L'AHT CIIRÉTIEN. 

Aaron, 96, 1 76. 
Acathiste de la Vierge, 259. 
Adam, 242 n. 5, 247 n. 1, 248, 258. 
Adoration des Bergers, 212. 
- du Christ par les saints, 195, 

199, 205 et suiv., 210, 211, 258. 
- de la Croix, 240 et suive 
- des Mages, 106-107, 196, 211, 

212, 213, 227, 228, 230, 231, 233-
234, 260. 

- du Trône du Seigneur, 199. 
Agneau, 199, 209, 229. 
Ancien des Jours, 230, 254. 
Anne, prophétesse, 212 n. 2, 213, 

216, 219, 224, 225, 228. 
Annonce à Joseph, 227. 
Annonciation, 212, 226, 227. 
Antéchrist, 221. 
Aphrodisius, 213, 228-229, 236 n. 2. 
Apocalypse; thèmes de l' -, 193, 

199, 212, 214, 220, 230 et suiv., 
250. 

Apocryphes, thèmes tirés des -, 212, 
224, 227, 228. 

Arrivée des Mages auprès d'Hé
rode, 212. 

Ascension, 232. 

Baptème, 117. 
Bible, thèmes tirés de la -, 1 n. 1, 

66 n. 2, 93-97, 121. 

Christ, images, 61 n. 2, 80 n. 1, 81, 
83 n. 3, 86, 99 n. 1, 100 et suiv., 
109, 112 et suiv., 164 et suiv., 
167, 169 n. 2, 173 et suiv., 179, 
185 et suiv., 193, 200 et suiv., 205 
et suiv., 209, 220, 258 et suiv., 
266-267 ; 

- adoré par les saints, voy. Ado
ration; 

- couronnant les saints, 202 et 
suive ; 

- couronné par la Main Divine, 195. 
- foulant l'aspic et le basilic, 195, 

237-239. 
- investissant saint Pierre, voy. 

Donation; 
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Christ, instruments de sa Victoire, 
voy. Croix, Labarum, Monogramme 
(Index des thèmes de l'art im
pér.). 

- offrande des saints au -, voy. 
Offrande; 

- Pantocrator, 15, 19 n. 4, 25, 
83 n. 3, 99, 102, 103, 104, 106, 
111, 119, 253-254. 

- présidant la réunion des apôtres, 
. 207 et suive 

- prêtre du temple de Jérusalem, 
19 n. 4. 

- t}iomphateur (en gloire, victo
rieux), 193, 194, 201, 209 et 
suiv., 219 n. 3. 

- trônant, 196 et suiv., 228, 231 
n. 4, 238. 

Couronnement de David, 66 n. 2. 
- d'épines, 66 n. 2. 
Croix triomphale, 239-243; voy. 

aussi Croix (Index des thèmes de 
l'art impéJ;.). 

David, scènes de sa vie, 66 n. 2. 
96, 97, 217 n. 4; nouveau -, 95. 

Déisis, 103 n. 5, 258. 
Dérision du Christ, 66 n. 2. 
Descente aux Limbes, 238, 245 et 

suiv., 250, 254. 
Deuxième Parousie, 208, 212, 249 

et suiv., 259 ; voy. aussi Jugement 
Dernier. 

Donation à saint Pierre, 195, 200 
et suiv., 203, 209 n. 1. 

Élie, prophète, 116. 
Entrée à Jérusalem, 211, 235-236 .. 
Entrées triomphales du Christ, 234 

et suive 
Première Épiphanie (Parousie) du 

Christ, 212 et suive 
Eve, 242 n. 5, 247 n. 2, 255. 

Fuite en Égypte, 212, 236. 

Hadès, 245 et suive 
Hérode, 212, 213. 
Hétimasie, 255 n. 3; voy. Trône 

du Seigneur. 

Gabriel, archange, 115 D. 3, 116, 
226, 227. 

Goliath, 96. 

Jacob, patriarche (Bible), 21 7 D. 4. 
Jérusalem Céleste, 207, 231, 252 

et suive 
Josué, 53, 74, 95, 97. 
Jugement Dernier, 103 n. 5, 207, 

208, 245, 250 et suiv., 253 et suiv., 
259. 

Litanies, 258 et suive 

Main Divine, 195. 
Mandylion, 165. 
Maries (Stes) auprès du Tombeau 

vide du Christ, 245. 
Massacre des Innocents, 212, 213. 
Melchisédec, 90 n. 2, 95, 96. 
Michel, archange, 178, 187. 
Moïse, 90 n. 2, 95-97, 176, 217 D. 4 ; 

nouveau -, 237. 

Nativité, 212. 
Noël, stichaire de -, 260-261. 

Offrande des saints au Christ, 195, 
210, 211, 230 et suive 

Pantocrator, ·voy. Christ. 
Paradis Céleste, 201, 203, 205, 207. 
Passage de la Mer Rouge, 95-96" 

236-237. 
Pentateuque, 1. 
Présentation au Temple, 212, 216 

et suive 
Psaumes, 1 n. 1, 259. 
Purification, voy. Présentation. 

Rachel, 217 n. 4. 
Résurrection d'Adam, 247 n. 2, 

249 ; 
- du Christ, 240, 242, 248; voy. 

aussi Descente aux Limbes, Christ 
foulant }' aspic et e basilic, Deu
xième Parousie ; 

- de la fille de J aïre, 245 ; 
- de Lazare, 245. 

Saba, reine de -, 52. 
Sagesse Divine (Sophia), 109-110. 
Saint Constantin à cheval, 47 n. 6. 
- Démétrios, 36 n. 4, 47 D. 6. 

Jean-Baptiste, 258. 
Joachim, 101 n. 6 ; 
Joseph, 216, 227. 
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Saint Mercure, 47 n. 6; 
Nicolas, 86 n. 5 ; 
Paul, 200, 219 n. 3 ; 
Procope, 36 n. 1 ; 
Théodore Tiron, 86 n. 5. 

Sainte Anne, 101 n. 6 ; 
- Marina, 45 n. 2. 
Saints Théodores, 36 n. 4, 47 n. 6. 
Salomon à cheval, 47 n. 6. 
Samson, 95. 
Samuel, 96. 
Séphore, femme de Moïse, 217 n. 4. 
Siméon, le vieillard -, 212 n. 2, 

213, 216, 219, 224, 225 n. 1, 2. 

A. GR.'UAR. L'empereur dans l'art hyzantin. 

Stichaire de Noël, 260-261. 
Sudarium, sur le Trône, 199, 240. 

Tabernacle du Témoignage, 90 n. 2, 
176. 

Trône du Seigneur, 196, 199, 200, 
209, 214, 215, 219 n. 3, 232. 

Vierge, 61 n. 2, 80 n. 1, 86 n. 5, 100, 
102, 103 n. 1, 106, 108, 109, 113, 
114-117, 165, 173, 175, 177, 179, 
196 et suiv., 211, 216, 219, 226 
et suiv., 258 et suiv. 

Vierges Sages, parabole des -, 78 
n. 3. 

19 





GRA VeRES DANS LE TEXTE 

Fig. 1 (p. 63). Kiev. Sainte-Sophie. Courses et chasse à l'IIippodrome. 
Fig. 2 (p. 64). Jeux à l'Hippodrome. 
Fig. :1 (p. 65). .Jeux à l'Hippodrome. 
Fig. 4 (p. 6G). Chasse à l'Hippodrome. 
Fig. ;; (p. 67). Chasse à rHippodrome. 
Fig. 0 (p. 68). Spectateurs à l'Ilippodrome. 
Fig. 7 (p. 69). L'empereul' à l'Hippodrome. 
Fig. 8 (p. 70). Lïmpératrice et sa suite. 
Fig. 9 (p. 174). - Monnaie de Théodore « empereur» de Salonique. 
Fig. 10 (p. 208). - Rome. Terre-cuite Barberini. 
Fig. 11 (p. 246). - Émail de Chémokmédi (Géorg'ie). 
Fig. 12 (p. 247). - Ron1e. Sainte-Marie-Antique. Fresque. 

PLANCHES 

Pl. I. - Statue d'un empereur (détail). Barletta. 
Pl. II. - Diptyque du consul Anastase. Cabinet des Médailles. 
Pl. Ill, i et 2. - Diptyque du consul Probus. Cathédrale de Halbersladt. 
Pl. 1 V. - Diptyque impérial (Barberini). Lou vre. 
Pl. V. - Fragment d'un diptyque impérial. Florence, Bargello. 
Pl. VI. - 1. Nicéphore Botaniate et les dignitaires. Paris, B. N., Coislin 79. 

2. Jean VI Cantacuzène, empereur et moine. Paris, B.N., gr. 1242. 
Pl. VII. - 1. Le triomphe d'un empereur. Tissu. Cathédrale de Bamberg. 

2. L'entrée solennelle d'un empereur. Fresque. Saint-Démétrios à 

Salonique. 
PI. VIII. - Pyxide en ivoire. Londres, coll. Durlacher. 
Pl. IX. - 1. Chasse impél'iale. Tissu. Lyon, Musée Hist. des Tissus. 

2. Un empereur aurige. Tissu. Londres, Vicloria and Albert Museum. 
Pl. X. - 1. Le triomphe d'un enlpereur. Coffret à la cathédl"ale oe Troyes. 

2. Chasse im périale. Même objet. 
Pl. XI. - Base de l'obélisque de Théodose 1er • Côtés 1 et II. 
Pl. XII, 1 et 2. - Même monument. Côtés III et IV. 
Pl. XIII. - Base de la colonne d'Al'cadius (dessin). Côté I. 
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Pl. XIV. - Même monument. Côté II. 
Pl. XV. ~fême monument. Côté III. 
Pl. XVI. Investiture d'un dignitaire par Théodose 1er• Plat en argent. ~Iadrid, 

Acad. d'Histoire 
Pl. XVII. 1. La « Sainte Couronne» de Hongrie. Budapest. 

2. Le tr'iomphe d'un empereur. Plat en argent (de Kertch). Ermitage 
Pl. XVIII. - Adoration du Christ par un empereur. Constantinople, Sainte-So-. 

phie. 
Pl. XIX. - 1. Alexis 1er en prière devant le Christ. Vatie. gr. 666. 

2. Constantin Monomaque, sa femnle et sa belle-sœur. Sinaïte 364. 
Pl. XX. - 1. L'offrande de Justinien. Ravenne, Saint-Vital. 

2. L'offrande de Théodora. ~Iême église. 
Pl. XXI. - L'offrande de Constantin et Justinien. Constantinople, Sainte-So-

phie. 
Pl. XXII. - 1. Nicéphore Botaniate recevant un livre des llomélies de Jean 

Chrysostome. Paris, B. N., Coislin i9. 
2. -Jean VI Cantacu~ène présidant le Concile de 135i. Paris, B. 

N., gr. 12~2. 
Pl. XXIII. f. Triomphe de Basile II sur les Bulgares. Venise, Marc. f7. 

2. Le Isar bulgal·e Ivan-Alexandre. Vatie. slave 2. 
Pl. XXIV. - 1.. Couronnement de Léon VI. Ivoire au Kaiser-Friedrich Museum. 

2. Couronnement de Jean et Alexis Comnènes. Vatie. Urbino 2. 
Pl. XXV. - t. Couronnement de Constantin Porphyrogénète. Ivoire au ~Iusée 

IIist. de Moscou. 
2. Couronnement de Romain II et Eudocie (?). Paris, Cabinet des 

~Iédailles. 

Pl. XXVI. - i. Couronnement du roi normand Roger II. Palerme, Martorana. 
2. Andronie II offrant au Christ un chrysobulle. Athènes. Musée 

Byzantin. 
Pl. XXVII. 1. Christ marchant sur l'aspic et le basilic. Stuc au Baptistère de 

Néon. Ravenne. 
2. Constantin Porphyrogénète couronné par' le patriarche. Chro

nique de Skylitzes, Madrid. 
P1. XXVIII. - Médailles et monnaies: - i. Constantin V, eleclr., av. - 2. Théo

phile, or, av. et rev. - 3. Valens, or, rev. (Vienne). - .f.. Justi
nien 1er, or, rev. - 5. ROlnain Ill, or, av. - 6. Jean Tzimiscès, 
or, av. (rev. voy. pl. XXX, 3). 

Pl. XXIX. - Médailles et monnaies: -- f. Commode, or·, rev. - 2. Titus, or, 
rev.- 3. Domitien, or, rev. - 4. Honorius, or, rev.- 5. Valen
tinien III, or, rev. -6. Constantin 1er , or, l'ev. - 7-fO. Valenti
nien IH, 01', l'ev. - 11. Constantin 1er , or, rev. - f2. IIéraclius, 
or, av. - f3. Constantin II, Constance II et Constant 1er , arg., 
rev. - i4. Constant II, or, av. 

Pl. XXX. - ,:Monnaies : - f. Constantin V et Léon IV, or, rev. (av. voy. nO 15). 
- 2. Tibère II, or, rev. (av. voy. nO 20). - 3. Jean Tzimiscès, or, 
rev. (av. voy. pl. XXVIII, 6). - 4. Nicéphore Phocas, arg., av. 
- 5, 6. Constantin V, or, av. et rev. - 7, 8. Constantin IV, or, 
av. et rev. - 9 et 13. Justinien II, or, rev. et av. - 10 et i4. 
Justinien II, or, rev. et av. - if. Michel III, or, rev. - i 2. Jean 



Pl. XXXI. 
Pl. XXXII. 

Pl. XXXIII. 
Pl. XXXIV. 
Pl. XXXV. 
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Tzimiscès, or, rev. - i5. Constantin V et Léon IV, or, av. (r9v. 
voy. nO i) .. - 16. Honorius, or, av. (rev. voy. pl. XXIX, 4).
i 7. l\1ichel III, or, a v. - i 8, i 9. Léon IV et Constantin VI, or, 
l'ev. et av. - 20. Tibère II, or, av. (rev. voy. nO 2). - 2i. Théo
phile, bronze, av. - 22. Philippe l'Arahe, arg., l'ev. - 22. Basile 
II et Constantin VIII, arg., av. 

Constantin distribuant le congiaire. Rome, arc constantinien. 
i. Donation à saint Pierre. Rome, Sainte-Constance. 
2. Christ en majesté. Ravenne, Saint-Vital. 
Mosaïque du mul' de l'abside. Rome, Sainte-Marie-l\lajeure. 
Même mosaïque, détail. 
f. Victoire volant. Détail du « Passage des Alpes ». Rome, arc 

constanlillien. 
2. Trône du Seigneur. ROIne. Sainte-~Iarie-Majeu·re. 

Pl. XXXVI. - i. Fragment du cOllvel'cle du sarcophage Ludovisi. Rôm. - Ger
manisches Zenlral-Museum. Mayence. 

2. Sarcophage chrétien. Musée du Latran. Rome. 
Pl. XXXVII. Descente aux Limbes. Daphni (Attique). 
Pl. XXXVIII. - i. Deuxièo1e Parousie. Vatic. gr. 699 (Cosmas Indicopleustes). 

2. Deuxième Parousie. Paris, B. N., gr. 923 (Sacra Parallela). 
Pl. XXXIX. - Jugement Dernier. Torcello. 
Pl. XL. 1. Base d'une colonne non identifiée (dessin). 

2. Colonne trion1phale, d'après une gravure du XVIIe siècle. 
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