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AVANT-PROPOS

Profondément pénétrée des influences de l’Eglise Orthodoxe,
Byzance, 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’'ceuvre et la
masse des monuments byzantins conservés.

Mais a c6té de 1'Orthodoxie, et d'ailleurs en plein accord avec
elle, une autre influence s’est exercée dans la civilisation byzan-
tine, tant que dura I'Empire d’Orient : celle de la Monarchie de
droit divin!, ot 'empereur est le représentant de Dieu sur terre,
chargé d'un office religieux et, & ce litre, 'objet d’'une mystique
particuliere qui a sa place marquée dans le systéme religieux
byzantin.

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

Qu'on ne s’attende donc pas a trouver dans ce volume une
recherche sur I'iconographie des différents empereurs de Byzance :
c'est '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 de reconnaitre en interrogeant les ceuvres
de I'art des basileis.

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

1. Cf. tout récemment : Charles Diehl, dans Histoire Générale publiée sous la
direction de Gustave Glotz, Histoire du Moyen Age, t. 111, 1936, p. 6-7.
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sur I'histoire politique de Byzance, sur les rites de sa Cour ou sur
I'histoire du costume el esthétique byzantine. Mais en s’adressant
a ces ccuvres, on les a toujours considérées comme des créations
individuelles et sporadiques, nées de la collaboration — renouvelée
en vue de chaque ceuvre — d’un praticien et d'un donateur (sou-
vent c'élait I'empereur). Et & cerlains égards ce point de vue est
pleinement justifié.

Mais ma tiche m'imposait une autre méthode. Il s’aglissait de
rechercher sur les monuments impériaux les traits typiques, retrou-
ver si possible des traces d’une tradition observée au cours des
siécles et des formules symboliques conslantes. Il était a prévoir,
en effet, que l'art impérial byzantin, si réellement il a servi a
I'expression plastique de la mystique impériale, avait aussi rare-
ment recouru a l'improvisalion spontanée que n'importe quel
autre art d’essence religieuse. L’étude des monuments, on le verra,
a entierement confirmé cette hypothése.

Le caractéere spécial de ma recherche m'a obligé, d’autre part,
4 remonter dans le (emps plus haut que ne le font généralement
les spécialistes de I'archéologie byzantine : les bases de I’art 1mpé-
rial byzanlin ayant été jetées en méme temps que celles de la
capitale de I'Empire d’Orient, J'ai étendu mon enquéte aux ceuvres
du 1ve siécle. Par contre, je n’ai pas cherché & établir un catalogue
complet des images impériales, el me suis borné a l'étude des
monuments qui pouvaient m’aider i reconstituer le répertoire
typique de I'art officiel. Ce travail a demandé parfois des analyses
et des rapprochements de délails qui pourront paraitre trop minu-
tieux. Mais ce n'est qu'a 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 apercu général de 'art aulique byzantin pré-
sente des lacunes, qu'on ne manquera pas de combler par la
suite.

Mon travail doit beaucoup a plusieurs historiens qui ont étudié
la « religion impériale », 4 Rome et a Byzance, et notamment aux
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recherches de M. Louis Bréhier qui, -dans ses Survivances du culte
impérial romain (ouvrage publié en collaboration avec P. Baliffol,
Paris, 1920), a été le premier a rapprocher les aeuvres de I'art
officiel des autres manifestations du culte des empereurs byzantins.
Les pénétrantes études de M. A. Alféldi et les savantes publications
de M. R. Delbrueck m'ont facilité I'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 a mon essai sur I'art impé-
rial pendant la Querelle des Images. Plusieurs ouvrages d’archéo-
logie comparée de MM. Franz Cumont el Paul Perdrizet, et d’'ar-
chéologie romaine et chrélienne 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 l'intéressant article de P. E. Schramm
(Das Herrscherbild in der Kunst des Mittelalters, dans Biblio-
thek Warburg, Vortrige, 1922-1923, I, 1924) qui a réservé a
I'ceuvre byzantine une partie de son étude, et a défin1 plu-
sieurs thémes de I'iconographie impériale byzantine.

Je remercie MM. Fr. Dsolger, Paul Etard, G. Ostrogorski,
K. Weitzmann, A. Frolov, qui m’ont signalé des documenls ou
facilité mes recherches. Je dois a4 I'amabilité de MM. Moravesik,
Th. Whiltemore, Sotiriou et Freshfield le plaisir de pouvoir joindre
aux 1llustralions qui accompagnent ce volume de belles photogra-
phies de la « Sainte Couronne » de Hongrie, des mosaiques récem-
ment dégagées a Sainte-Sophie, d'une fresque aujourd'hui perdue
de Saint-Démétrios de Salonique et des dessins de la colonne
d’Arcadius. Plusieurs Musées et Bibliotheques m'ont autorisé a
reproduire des photographies d’objets qui font parlie de leurs col-
lections. Le Cabinet des Médailles et le British Museum ont mis a
ma disposition des moulages de monnaies et de médailles romaines
et byzantines. L'Institut Kondakov de Prague me préta plusieurs
clichés. Que les conservaleurs de tous ces établissements scienti-
fiques trouvent ici I'expression de ma gratitude.
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Je me sens particuliérement redevable & M. Paul Perdrizet qui,
avec sa générosité coutumiere, a bien voulu revoir ce travail en
manuscrit et me donner des indicalions fmportantes, et & M. Jean
Gagé qui & maintes reprises m'a amicalement aidé de ses précieux
consells et a revu les épreuves de mon ouvrage.




PREMIERE PARTIE

LES MONUMENTS ET LES THEMES

L’art impérial byzantin n’a eu qu’un but : magnifier le pouvoir supréme
du basileus. Mais comment représenter ce pouvoir dont’ampleur confond
I'imagination des sujets de I'empereur et l'e*rlrllil)‘lit d’admiration et d’effroi
les « barbares » au dela des limites de 'Empire ?

Les 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 siécles de
notre ére leur avait fait connaitre ce singulier procédé que des miniatu-
ristes byzantins ont employé dans quelques-unes de leurs illustrations du
Pentateuque'. 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 catégories d'images que nous verrons au cours
de cette étude®. Ils n’en ont guére fait usage dans les compositions sym-
boliques.

A cette maniére psychologique otil'on sent trop une influence littéraire,

1. Voy. les miniatures d’un recueil d’extraits de la Bible (Vat. Reg. Sveciae, gr.
L; x® siécle), celles des frontispices du Psautier Par. gr. 139 (xe siecle) et de tous les
manuscrits illustrés du psautier dits « aristocratiques » : H. Omont, Miniatures des
plus anciens manuscrits grecs de la Bibliothéque Nationale, Paris, 1929, pl. I et suiv,
Le miniature della Bibbia (Codice Reginense greco 1) e del Salterio (Codice palatino
greco 381), in Collezione paleografica Valicana, fasc. 1. Milan, 1906. Sur ces minia-
tures, voy. G. Millet et S. Der Nersessian, in Revue des études arméniennes, X,
1929, 137-181; R.-C. Morey, Notes on East Christian Miniatures, in The Art Bulle-
tin, 1929, 5-103 ; L. Bréhier, in Byzantion, V, 1930.

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

A. Grasar. L'empereur dans 'art byzantin. 1
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les artistes byzantins ont préféré de tout temps deux types d’images qui
- convenaient parfaitement 4 un art destiné a 'admiration de la foule,
parce que leur langage simple et pathétique l’atteignait bien plus facile-
ment que les allusions aux idées abstraites multipliées dans les images
aux figures allégoriques. Ce sont, d’'une part, les représentations du
basileus seul, dans ses vétements de cérémonie, tronant, debout ou a
mi-corps qui offrent au spectateur la démonstration du pouvoir impérial
en figurant 'empereur avec les insignes et les attributs de sa fonction et
dans 'une des attitudes symboliques exigées par le rite. Ce langage, qui
peut parfois nous sembler hermétique, ne I'était certainement pas pour
les peuples de I'Empire d’Orient initiés par les cérémonies de la cour et
I'imagerie officielle a la symbolique des vétements, des coiffures, des attri-
buts et méme des gestes du bhasileus et de ses acolytes.

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

A considérer les monuments byzantins et & lire les descriptions des
ceuvres disparues, on a d’abord I'impression qu'il s’agit chaque fois d'une
scéne historique particuliére créée a I'occasion d’'un événement déterminé
selon la fantaisie de I'artiste et le désir de 'empereur régnant. Mais, rap-
prochées les unes des autres, toutes ces compositions — évidemment
inspirées par des événements concrets, des couronnements, des jubilés,
des victoires, des fondations pieuses — laissent apparaitre la parenté de
leur symbolique et de leur iconographie. A travers I'épisode commémoré
on apergoit ainsi des formules consacrées d'un art traditionnel, comme dans
I'imagerie chrétienne, ou I'apparence d’une scéne historique ne dissimule
qu’imparfaitement les procédés typiques d’une iconographie routiniére.
Comme tout art traditionaliste attaché & une doctrine, I'art impérial
byzantin perpéluea travers les siécles un certain nombre de thémes essen-
tiels appropriés 4 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 1'époque et les circonstances, ils
leur assignent une enveloppe iconographique et esthétique différente, ils
enrichissent ou limitent le répertoire des thémes, en mettant I'accent
tantot sur tel groupe de sujets, tantét sur tel autre, mais dans son ensemble
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le cycle des images impériales reste le méme a travers toute I’histoire
byzantine.

Pour mieux comprendre l'esprit de cet art et la portée symbolique de
ses images, nous avons essayé, avant d’en entreprendre 1'étude historique,
de dégager les principaux thémes de son répertoire, et de reconstituer
ainsi, autant que possible, sa typologie.



CHAPITRE PREMIER

LES PORTRAITS

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

11 fallait pourtant, pour assigner & une image de I'empereur le caractére
d’un portrait officiel de ce genre, qu’elle fiit représentée ou placée a cer-
tains endroits déterminés, que le souverain y pariit d'une certaine maniére
consacrée ou dans une attitude réglementaire et qu’il portat les véte-
ments et les insignes attribués a son rang. Si toutes ces conditions étaient
remplies, le portrait prenait la valeur d'une piéce officielle, comparable
a un document de la chancellerie impériale rédigé selon les usages de la
diplomatique. C’est ce genre de portrait qui, selon toute vraisemblance,
devait former le groupe d’images impériales le plus considérable a Byzance,
car c’est & elles qu'on avait recours dans la plupart des cas, ou la loi ou
I'usage attribuait au portrait du basileus un role officiel dans la vie
publique de I'Empire !. Mais 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 a peine

1. Voy. les textes réunis et étudiés dans : E. Beurlier, Le culte impérial, son his-
toire et sonorganisation depuis Auguste jusqu'a Justinien. Paris, 1891, p. 170, 286, etc.
L.. Bréhier et P. Batiffol, Les survivances du culte impérial romain. Paris, 1920, p. 59
et suiv., et surtout dans Helmut Kruse, Studien zur offiziellen Geltung des Kaiser-
bildes im rémischen Reiche. Paderborn, 1934, passim et surtout p. 23 et suiv., 64 et
et suiv., 79 et suiv., 99 et suiv. Relevons, en outre, les images impériales sur les
attributs du pouvoir des hauts dignitaires du Bas-Empire reproduits dans la Notilia
Dignitatum (éd. Omont), pl. 17, 19, 24, 23, 25, 27, 29-33, 62, 65, 71, 73, 75, 76.
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renseignés sur le caractére et le role de ces images! qui pourtant, avant
toutes les autres représentations des empereurs, étaient communément
appelées sacra laurata, sacer vultus, divinus vultus, Ozia hovpdra, Basihixal
gdveg, nTA 2,

On leur appliquait ainsi les mémes épithétes de « sacré » ou de « divin »
quon assignait couramment aux empereurs eux-mémes. 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
I'encens ; et 'on s’inclinait devant ces lauratae en reproduisant le salut
rituel dG a 'empereur. Car en de nombreuses circonstances de la vie
publique, ces images étaient censées remplacer le basileus en personne,
en commencant par certaines cérémonies de I’avénement d'un empereur,
lorsque ses portraits officiels étaient confectionnés en série pour étre
envoyés dans les villes de province, dans I'armée et aux princes des pays
voisins amis. Loin de sa capitale, on reconnaissait le nouveau souverain
en honorant son image, et au contraire on rejetait son pouvoir, on refu-
salt une alliance avec lui en n’acceptant pas, ou a plus forte raison, en
insultant sa laurata 3. 4

Dans les salles des tribunaux, d’autres portraits analogues remplacaient
le souverain au nom duquel étaient prononcées les sentences, et la pro-
cédure judiciaire exigeait méme la présence de ces images officielles, « I'em-~
pereur n’étant pas doué de I'omniprésence » 4. Et il en était de méme au

1. Voy. aussi lesillustrations de la Notitia Dignitatum etles diptyques consulaires
(R. Delbrueck, Die Consulardiptychen und verwandte Denkméler (Studien zur spi-
tantiken Kunstgeschichte, 2). Berlin-Leipzig, 1929, nos 1, 3, 4, 9, 10, 11, 12, 16, 17, 19,
20, 21, 26, 27, 28, 33, 54, 35, 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, en 602 (Registrum epist., 1. 13, 1, dans Mon. Hist., ep. 11, p. 394
et suiv.); Liber Pontif., ¢d. Duchesne, p. 392 (en 741); Pseudo (?)-Grégoire 1I, en
727 env. (Mansi, XII, 969-970). Cf. Ebersolt, Les arts somptuaires de Byzance. Paris,
1923, p. 132-133. H. Grégoire, dans Byzantion, IV, 1929, p. 479 et suiv. L. Petit, dans
Echos d'Orient, X1, 1908, p. 80 et suiv. (cité par Kruse, p. 35). Aux textes plus anciens
¢tudiés par Kruse, joindre une inscription récemment trouvée 2 Budapest : un offi-
cier est ad eradendum nomen (saevissimae dominationis) missus, cum vexillationes |
Moesiae inferioris voltus hh. pp. (<= hostium publicorum) [vexillis et can}tabrisultro
detralhere nollent. .. (Alf6ldi, dans Pannonia-Kényvtar, fasc. 14. Pécs, 1935, p. 6
et suiv. Année Epigr., 1935, n° 164).

4. Sévérien de Gabala, De mundi creatione, Or. 6, 5 (éd. Montfaucon, VI, 500) et
autres témoignages réunis dans Bréhier et Batiffol, . c., p. 61. Beurlier, . ¢., p. 170.
Kruse, L. c., p. 79 et suiv. Voy. aussiles images de la Notitia dignitatum, surtout pl. 47
et 62 (éd. Omont) et les vexilla auprés de Pilate-juge, sur deux miniatures de I'Evan-
gile de Rossano, fol. 15 et 16 (voy. A. Mufioz, Il codice purpureo di Rossano. Rome,
1907) et sur un relief de I'une des colonnettes du ciborium de Saint-Marc &4 Venise
(A. Venturi, Storia dell'arte italiana, 1, fig. 260).
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cirque, ot les portraits impériaux présidaient en quelque sorte aux jeux,
en l'absence physique de I'’empereur. Des portraits du basileus régnant
figuraient parmi les insignes que I'empereur remettait aux hauts digni-
taires le jour de leur investiture solennelle, et qu'on tracait, sur leurs
codicilles ou diptyques, et sur les « 6#xat », ou bien qu’on fixait {chez les
consuls) au bout de leurs sceptres !. A certaines époques du moins, comme
aux ve, vi° et xive siécles, les images des empereurs étaient brodées (ou
tissées ou cousues), sur les vétements d’apparat des impératrices et des
plus hauts dignitaires de la cour byzantine, en marquant ainsi comme au
sceau impérial les porteurs de ces « uniformes » officiels 2.

Dans ’armée, le portrait de I'empereur régnant était fixé sur la haste
del’étendard de 'empereur, c’est-a-dire sur le labarum constantinien 3, et
on le retrouvait brodé sur le tissu flottant des vewillaé, ainsi que sur
les boucliers de certains officiers supérieurs >. Il semble, d’ailleurs, que dans
I'armée byzantine, comme & la cour, la laurata impériale comptait parmi
les insignes de certains officiers supérieurs 6. Elle figurait aussi sur les

1. Voy. Notitia Dignitatum, pl. citées p. 4, note 1 et pl. 37, 38, 41-43. 58, 81-84%,
104, 105. Delbrueck, I. c., texte, p. 61 et suiv. Kruse, I. c., p. 99 et suiv., 106 et suiv.

2. Voy. les deux impératrices anonymes, sur les feuillets de diptyques au Bar-
gello et & 'Antiquarium de Vienne (Delbrueck, . c., n°s 51, 52), et le généralissime
Stilichon, sur son diptyque, a la cath. de Monza (ibid, n° 63). Cf. le cadeau fait par
Gratien au consul Ausone (a. 379) d'une trabea ornée d’un portrait de son pére Cons-
tance (Ausonius, Gratiarum actio ad Gratianum, dans Mon. Germ. Hist., Auct. anti-
qui, V, 2); chlamyde et tunique envoyées au roi des Lazes par Justin [er (Malalas,
Chron., 17, 413 (Bonn); Chron. Paschale, 613-614 (Bonn); Théophane, Chron., 259-
260 (Bonn). Cf. Ebersoll, Arts somptuaires, p. 40); costumes des dignitaires de la
cour impériale, au xive s. : Codinus, De offic., 1V, 17, 18, 19, 21 (Bonn). — Un relief
sur l'arc de triomphe de Septime-Sévére a Leptis Magna nous offre comme le pro-
totype de ces portraits impériaux portés sur les vétements des impératrices, des
reges et des dignitaires. Mais tandis qu’a I'époque byzantine ils sont cousus ou bro-
dés sur la tunique ou le manteau, le relief du début du 1u¢ siécle montre un grand
médaillon suspendu au cou d'un personnage en tunique. L’éditeur de ce monument
(R. Bartoccini, dans Africa Italiana, 1V, 1-2, 1931, p. 100-101, fig. 70, 73, 76) a pro-
bablement tort de I'identifier au « génie » de la légion. Ne s’agit-il pas d’un roi bar-
bare ? I1 semble, en effet, que les reges barbares portaient au cou les médaillons
que leur envoyaient les empereurs. Cf. F. Dolger, dans Byz. Zeit., 33, 1933, p. 469
(C. R. d’un ouvrage d'Alf6ldi). '

3. Eusébe, Vita Const., ch. 31. Voy. la meilleure reconstruction dans J. Wilpert,
Die romischen Mosaiken und Malereien. Freiburg in B., 1916, 111, pl. 54, 2. Cf. Kruse,
l. c., 68 et suiv. .

4. Pour I'époque ancienne, voy. les monuments et les textes réunis dans Kruse,
l. c., 64 et suiv. Pour I'époque tardive : Codinus, De offic., 5, 28 ; 6, 48 (Bonn).

5. Notitia Dignitatum, pl. 33 (éd. Omont) : comes domesticorum. Cf. le diptyque
de Stilichon (Delbrueck, [. c., n® 63) : magister militum ? Cf. Kruse, . c., p. 109-110.
- 6. Ambros., Ep., 40, 9 (Migne, P. L., 16, 1152). Jean Chrys., De laud. S. Pauli, 7,1

(Migne, P. G. 50, 507-508). Les différents drapeaux de I'armée romaine recoivent.
le caractére d’insignes du pouvoir des officiers auxquels ils sont atfribués, surtout
A partir du 1ve siécle : Grosse, Die Fahnen in der rémisch-byzantinischen Armee,
dans Byz. Zeit., 24, 1924, 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, a savoir sur des sceaux !, des
bagues?, des couronnes? et des vétements de parade % Quelques-uns de
ces cadeaux symboliques qui, une fois acceptés, mettaient les bénéficiaires
dans l'obligation de porter sur eux le portrait de l'empereur, étaient
comme des manifestations de la suzeraineté des basileis de Constanti-
nople® ; dans d’autres cas (voy. les sceaux avec l'effigie impériale qui pen-
dant longtemps, quoique envoyés en méme temps qu'un document écrit,
n’étaient pas attachés a son parchemin 8), ces portraits officiels envoyés a
I'étranger confirmaient, comme par la présence de ’empereur lui-méme,
I'authenticité 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 poingons?, les sceaux de plomb

1. Nous pensons a ces grands médaillons en or, ornés d’un portrait de I’empereur
régnant, que les souverains envoyaient en dwpes aux rois, en méme temps qu'une
lettre. En suivant un usage établi sous le Bas-Empire, Justinien I°* fit porter un
médaillon de ce genre au roi d’Ethiopie Aréthas, en 556 (Theoph., Chron., p. 378).
Const. Porphyr. (De cerim, 11, 48, 686-692) donne une liste détailiée des patriarches
et des « rois » auxquels la chancellerie impériale envoyait des BodAkar ypvsai, en
variant leur poids. .

2. Const. Porphyr., De adm. imperio, 33, 251 (Bonn). Cf. une bague au musée de
Palerme : Dalton, Byz. Art a. Arch., p. 545. _

3. Couronnes envoyées aux rois hongrois par Constantin Monomaque et Michel
Doucas : Czohor et Radisics, Les insignes royaux de Hongrie. Budapest, 1896 et ail-
leurs. Voy. la bibliographie dans G. Moravcsik, A magyar térténet bizdnci forrasok.
Budapest, 1934, p. 173, 176. A. Grabar, dans Semin. Kondak., VII, 1935, p. 114-115.
Avec M. Dolger (Byz. Zeil., 35, 1933) et G. Ostrogorski (Semin. Kondak., VIII, 1936,
sous presse) et contrairement & I'opinion de M. Moravesik émise derniérement dans
G. Moravesik, A magyar Szent Korona gérég feliratai. Budapest, 1935, p. 51-52 (résumé
francais), nous ne doutons pas que ces couronnes, acceptées par les rois hongrois
des mains d’envoyés impériaux, n’aient été considérées a Byzance comme des sym-
boles d’une dépendance, ne {t-ce que théorique, des princes hongrois vis-a-vis des
basileis. Sur la nature des rapports entre basileis et « rois », a 'époque byzantine,
voy. le récent article de G. Ostrogorski, Altrussland und die byzantinische Staaten-
hierarchie, dans Semin. Kondak., VIII, 1936; pour Rome, voy. Res Gestae divi

Augusti, ch. XXXI-XXXIII, éd. J. Gagé, 1935, p. 42, note 1.

&, Voy. les textes déja cités de Malalas, Chron., 17, 413; Chron. Paschale, 613-
614 ; Theoph., Chron., 259-260. Cf. Ebersolt, Arts sompt., p. 40. :

5. Voy.note2 de la page précédente. .

6. Dolger, dans Byz. Zeit., 33, 1933, p. £69-470. D'aprés M. Dolger, au x1® siécle
encore, les BosAhat ou médaillons en or accompagnant les ypuaéBovAior Aoyor des basi-
leis — méme si on les attachait au parchemin par un ruban -— n’étaient pas a pro-
prement parler des sceaux, mais des « images impériales » sur médaillon; fidéles
a la tradition antique.

7. Voy. un poids de cuivre jaune, avec les portraits d’un empereur et d’'une impéra-
trice : G. Schlumberger, Mélanges d’archéologie byzantine, 1895, p. 27 et suiv. Un
poids en forme de buste d’empereur (bronze du vie siécle) : O. Dalton, British Museum.
Catalogueof early christian Antiq., 1901, p. 98. Cf. les lingots d’or trouvés en Transyl-
vanie et portanl des poingons, avec trois bustes d’empereurs: Cabrol, Dict., s. v.
«chrisme». Poingonsanalogues sur divers plats et vases en argent, des vi® etvir® siécles :

i
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et surtout sur les ‘monnaies : ils y garantissaient le poids et le titre du
métal oul'authenticité d’un document !, De nombreuses statues impériales
élevées sur les places publiques des villes byzantines et consacrées géné-
ralement & T'occasion de triomphes, avaient une place marquée dans la
série des portraits officiels des basileis2. Enfin, on les voyait souvent
reproduits sur divers objets du culte chrétien et sur les murs des églises 3,

‘Cette énumération des catégories d'objets et d’ceuvres d’art qui offraient
aux yeux des Byzantins les images 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 Pimmense majorité de
ces ceuvres, nous sommes en mesure de constater que des nuances ico-
nographiques apportées & ces représentations officielles leur assignaient,
selon le cas, un sens symbolique différent et suffisamment précis. Mais
avant d’en étudier les types, arrétons-nous un instant sur une particula-
rité que Ja plupart des images impériales de ce genre ont en commun
et qui, croyons-nous, nous fait mieux comprendre la portée morale de
ces portraits.

Nous disons, en effet, « portraits » des empereurs, et celte expression
semble parfaitement justifiée si on se rappelle, comme nous venons de
le faire, la fonction juridique des lauratae. Puisque la mystique impé-
riale leur faisait jouer en quelque sorte le role de « sosies » du souverain,
et qu’elles le « remplagaient » dans des actes d'autorité, le caractére por-
traitique des images impériales aurait di en étre le trait le plus saillant.
Or, laréalité a été souvent trés différente. Quelques-unes des images impé-
riales ont bien des trails assez individuels (quoiqu'on ait souvent exa-
geéré cette qualité des « 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 & des régnes successifs, reproduisent parfois la méme téte d’em-

L. Matzulewitsch, Byzantinische Antike. Berlin, 1929, pl. 4, 13, 32 et fig, 3, 9, 13,
15, etc., p. 1 et suiv. Cf. Dalton, Byz. Art and Arch., fig. 353, 355.

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

2. Rien que les textes réunis par Unger et se rapportant a la seule ville de Cons- .
tantinople, mentionnent plus de quatre-vingt-dix statues impériales : Unger, Quellen
der byzantinischen Kunstgeschichle. Vienne, 1878, voy. I'index, aux noms des eémpe-
reurs. Cf. J.-P. Richter, Quellen der byzantinischen Kunstgeschichte. Vienne, 1897,
voy. Uindex, s. v., Bildsiulen.

3. Voy. plus loin les mosaiques, 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 basileis eux-mémes. Mais ils apparaissent aussi sur des piéces exé-
culées pour des personnes privées. Il s’agit peut-étre, dans ce dernier cas, d’objets
destinés a &tre offerts aux souverains (voy. par ex. notre planche XXIV, 1).

]
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pereur!; ailleurs, les changements introduits dans la gravure monétaire
existante & I'occasion du début d’un régne, n'ont qu’un caractére pure-
ment formel?, et d'une maniére générale, trop de tétes, sur les effigies
impériales en numismatique, sont dépourvues de toute valeur portrai-

tique. Ni les dimensions restreintes des monnaies, ni I’hypothése d’une

décadence des techniques et du gotit, ne sauraient expliquer cette curieuse -

« généralisation » des traits des visages impériaux sur leurs « portraits »
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 méme généralement les images les moins fidéles
qui révelent le plus de talent et d’habileté de la part des artistes.

Sans doute, pour expliquer ce phénoméne, peut-on invoquer la maniére
de sentir assez rudimentaire du haut moyen 4ge qui sembleavoir perdu une
bonne part de cette sensibilité des Anciens pour les traits saillants d’une
téte individuelle qui en faisait d'excellents portraitistes : les artistes du
haut moyen 4ge voyaient, pour ainsi dire, moins de choses, sur une phy-
sionomie, que leurs ancétres de I'Antiquité>. Mais, croyons-nous, la prin-

1. W. Wroth, Catalogue of the Imperial bys. Coins in the Brit. Mus., 1, 1908.
Introduction, p. rLxxxvir et suiv. C'est la régle pour les bustes de profil, sur les
semisses et les {remisses. Comparez aussi, par exemple, les « portraits » de Tibére II
(ibid., pl. XIV, 5) & ceux de Justinien I¢r (ibid., pl. IV, 12), ou les tétes de Juslinien II,
de Tibére III, de Philippicus, d’Anastase 1I, de Léon III (ibid., pl. XXXIX, 5, 6, 21;
XL, 8,19, 24; XLI, 14-14, 15-19 ; XLII, 9-10, etc.).

2. Voy., par exemple, le cas signalé par Wroth (I. c., introd. p. Lxxxix et pl.
XXIII, 2, 3) d'un « portrait » monétaire d’'Héraclius qui ne se distingue des images
de Tibére II et de Maurice Tibére que « par I'addition des franges d'une barbe ».
Voy. aussi la singuliére parenté des téles, des attitudes, etc., sur les monnaies d’Anas-
tase I°r, de Justin I¢r, de Justinien Ier (ibid., vol. I, pl. I, 1, 2; II, 10, 11; IV,9,10) et
méme de Constantin IV Pogouate (ibid., vol. II, pl. XXXVI, 2, 3, 4. 8, etc.), quoique
entre I'avénement d’Anastase (491) et la mort de Constantin IV (685) se soient écoulés
plus de deux siécles,

3. Voy., par exemple, les empereurs sur les imagines clipeatae représentées au-
dessus des consuls, sur les diptyques (spécimens, notre pl. II), et surtout les empe-
reurs Constantin Ie* et Justinien Ier, sur les portraits rétrospectifs de la mosaique
récemment nettoyée & Sainte-Sophie de Constantinople, ou le peintre n'a guére
essayé d'imaginer deux tétes différentes (notre pl. XXI).

4. Par exemple, Héraclius (Wroth, L. ¢., pl. XXIII, 9), Constance II (pl, XXX, 17-
21), Constantin V et ses successeurs iconoclastes : portraits monétaires d'un dessin
et d'une facture graphique qui, dans Wroth (pl. XLV, 5-9; XLVI, 16, 17; XLVII,
-6-8,17; XLVIII, 5-10 ; XLIX, 4-8), ne laissent pas assez apparaitre leurs qualités esthé-
tiques indéniables (mais qui ne présentent aucun rapport avec le gout classique).
Cf. notre pl. XXVIII, 1-2.

5. Cf. lesidées surla « simplification » du portrait au haut moyen 4ge développées
par W, de Griineisen, Etudes comparatives. Le portrait. Rome, 1911. Schramm, Das
Herrscherbild, p. 146 et suiv. ‘

.
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cipale raison du caractére générique ou typique des portraits byzantins
des empereurs doit étre cherchée ailleurs. De méme que, au Palais, les
cérémonies et les rites remplacent l'action spontanée et que, dés le
e siecle, dans la vie officielle, la personne physique du prince s’efface
devant le porteur auguste du pouvoir supréme !, de méme l'image
de l'empereur s’attache avant tout a la représentation du souverain,
reconnaissable moins a ses traits personnels qu’a ses insignes, & son
attitude et a son geste rituels. Et si le protocole ne laisse pas a l'empe-
reur la liberté dans le choix des gestes, et recommande la parfaite impas-
sibilité inscrite sur le masque immobile de son visage?, 'art du portrait
appelé a fixer ce masque officiel — signe de grandeur surhumaine — ne
fait qu’offrir une formule plastique adéquate a cette vision solennelle et abs-
traite, en se bornant, pour permettre d’identifier une image impériale, a
noter sommairement quelque trait saillant (p. ex. une barbe) d’'une phy-
sionomie de basileus et 3 tracer, & c6té, le nom du personnage que l'image
est censée représenter. L'empereur n’existe guére en tant que théeme de
I'art portraitique, en dehors de son rang ou de sa fonction sociale et
mystique a la fois, et la premiére tiche du « portrait » est précisément de
faire sentir qu'un tel est le « vrai » basileus, en montrant qu’il en a les
traits nobles et graves obligatoires, 'allure majestueuse prescrite, le
geste consacré, les vétements et les insignes réglementaires 3.

a. Le portrait & mi-corps.

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

1. A. Alfoldi, Die Ausgestaltung des monarchischen Zeremoniells am rém. Kaiser-
hofe, dans Rém. Mitteil., 49, 1934, passim, et plus particuliérement, p. 35, 37-38, 63,
100.

2. Ammien Marcellin, 16, 10, 9 et suiv. (4 propos de Constance II entrant a
Rome) : Augustus... faustis vocibus appellatus... talem se tamque immobilem, qualis
in provinciis suis visebatur, oslendens.., (qu'il soit considéré) tamquam figmentum
hominis.

3. On n’a pas hésité, par exemple, & représenter Juslinien II Rhinotméte, apres sa
mutilation, selon la formule du portrait établie dés son arrivée au pouvoir. Compa-
rez les monnaies de ses deux régnes entre lesquels se place la mutilation (Wroth,
l. c., pl. XXXIX-XL et pl. XLI). On a eu tort, croyons-nous, de reconnaftre Justi-
nien 1, dans une téte en porphyre au nez cassé (Delbrueck, Antike Porphyrwerke,
1932, fig. 48, p. 119 : Pauteur s’oppose ? & cette identification). Un portrait officiel
de ce genre nous semble impossible 3 Byzance. La mutilation de la téte en porphyre
doit donc &tre rapportéea cette ceuvre uniquement et non au personnage portraituré,
a moins qu'il ne s’agisse d’'un monument mutilé & 'époque méme ol I'on « coupait
le nez » a Justinien II. Mais dans ce cas le réle officiel du portrait a dG cesser en
méme temps que celui de I'empereur destitué. :
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portrait en buste, généralement enfermé dans un cadre circulaire qui tou-
tefois n’est pas obligatoire. Le basileus y apparait soit de profil, soit de
face, le profil n'apparaissant que sur les monnaies et les médailles, o1,
hérité de 1'Antiquité, il se perpétue jusqu'a la fin du vne siecle!, a la
faveur du traditionalisme habituel de l'iconographie monétaire. Car le
type vraiment byzantin — quoique créé 4 Rome avant la fondation de
Constantinople? — est celui du portrait de face, d’'une symétrie parfaite
et d'une raideur non moins accomplie. A I'époque ou le portrait de profil
reste assez fréquent en numismatique, toutes les autres catégories de
monuments, etnotamment les différents insignes des dignitaires de I' Em-
pire (sceptres, diptyques, boucliers, vétements de parade), n'offrent que
des images vues de face 3.

Le méme type du portrait en buste regoit parfois une signification
symbolique plus précise. Ainsi, les images impériales portées par des
Victoires qui les élévent solennellement au-dessus de leur téte (sur les
diptyques consulaires %, p. ex. pl. II) ont un caractére triomphal évi-
dent>. Et le clipeus sur lequel elles sont tracées ou la couronne de laurier
quiles 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 labarum 6 ou étendard
du souverain ol I’empereur, représenté toujours & mi-corps, figure essen-
tiellement le chef d’armée semper victor.

1. Derniers exemples sous Justinien II, pendant son premier régne (685-695):
Wroth, I. c., pl. XXXIX, 9, 19, 24, 25.

2. Premiers exemples sur les émissions de Maxence (a. 308), Licinius (a. 312). Voy.
H. Mattingly, Roman coins. Londres, 1928, pl. LVIII, 10; LXIV, 15. Cohen, VII,
Mazxence, n® 103, p. 177 ; Licinius le jeune, n° 28, p. 217. Certaines elfigies monétaires
de Postume et de Carausius (Cohen, VI, p. 30, n° 138 ; p. 46, n° 289 ; vol. VII, p. 32,
n° 311) offrent une attitude analogue, mais ces portraits sont toujours légérement
tournés d’'un c6té. Cf. Max Bernhart, Handbuch zur Miinzkunde der rém. Kaiserzeit.
Halle a. S., 1926, pl. 17, 13 (Postume, de trois-quarts), pl. 20, 8 (Licinius, de face).
Maurice, Numism. Const., 1, pl. VII, 9, 10; XIX, 7, 8 (Maxence) ; pl. X, 11, 16 (Lici-
nius); vol. III, pl. II, 7, VIII, 14 (les deux Licinius); pl. II, 14. 16 (Licinius fils).

3. Voy. les reproductions de ces insignes, sur les diptyques : Delbrueck, I. c.,
n°s 2, 6, 14, 16, 17, 18, 20, 21, 32, 34, etc., et notre pl. II. Voy. aussi Notitia Digni-
tatum, planches indiquées p. 6, note 1.

4. Delbrueck, . c., n°® 11, 12, 17, 20, 24, 23, 2%, 25, etc. Cf. Texte, n° 45, fig. 1 ol
le portrait dans le médaillon représenterait un apc‘)tre (?).

5. Cf. les Victoires-cariatides analogues portant les imagines clipeatae des défunts,
dans un tombeau du e siécled Palmyre (Strzygowski, Orient oder Rom., 1901, fron-—
tispice. Cumont, Etudes syriennes, 1917, p. 65-69). Transformés en anges ces mémes
génies soutiennent parfois, dans une volte d'église, une image du Christ ou de
I’Agneau : mosaiques de Saint-Vital et de la chapelle archiépiscopale, 3 Ravenne,
et dela chapelle Saint-Zénon A Sainte-Praxéde, & Rome.

6. Voy. p. 6 note 3. Domaszewski, Die Fahnen im rémischen Heere, p. 69. Kruse,
l.c., p. 52. Dict. des antliquilés, s. v. signa.
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Les mémes portraits en buste, mais enfermés dans un cadre rectangu-
laire, apparaissent également sur les vewilla, par exemple, sur le camée
de Licinius! et sur deux miniatures du Codex Rossanensis, ou on les voit
répétés (brodés ou tissés) sur la nappe qui recouvre la table de Pilate?.

L’idée du basileus-triomphateur est exprimée avec plus de netteté sur
le portrait minuscule d’un empereur qui décore le tablion de I'impératrice
sur le célebre ivoire du Bargello 3. Comme tantét, une couronne de laurier
entoure I'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-a-dire les deux attributs typiques du consul présidant les
jeux du Jour de I'An. L’empereur anonyme se trouve ainsi représenté en
eonsul et au moment précis du processus consularis. Or, on le sait, cette
cérémonie et le costume et les insignes que le nouveau consul portait en
présidant les jeux rituels du premier janvier, avaient regu un caractére
triomphal deés le Haut-Empire et en tout cas dés le début du e siecle 4.
C’est en triomphateur par conséquent que se présente le souverain quand
il est figuré, comme sur l'ivoire du Bargello, dans l'attitude et avec les
attributs du président du processus consularis, et c'est cela sans doute
qui explique le succés de cette iconographie chez les empereurs du
1ve siécle. On voit, en effet, sur les avers monétaires de cette époque,
plusieurs souverains portant la frabea triomphale et tenant le sceptre et
la mappa du consul ®. Prototypes des images consulaires des diptyques,
ces représentations réapparaissent, aprés un long intervalle, sous Tibére II
(674-582) et Maurice-Tibére (582-602) 6 qui reprennent trait pour trait

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

2. Cod. Rossanensis, fol. 15 et 16. Muiioz, Il codice purpureo di Rossano. D* F. Vol-
bach, Georges Salles el Georges Duthuit, Art{ byzantin. Cent planches, etc. Paris,
s. d. (1931?) pl. 76. Diehl, Manuel?, 1, fig. 127 et 128.

3. Delbrueck, Consulardiptychen, n° 51. Volbach, Salles et Duthuit, I. c., pl. 18.
Diehl, 1. c., fig. 180.

4, Dict. des Antiquités, 1, 1470 (G. Bloch). Alfoldi, dans Rém. Mitteil., 49, 1934,
p. 94-97 et fig. 4. Sur la mappa dans l'iconographie impériale, voy. le méme dans
Rém. Mitteil., 50, 1935, p. 34-35, fig. 3, imagesi 4. Delbrueck, I. c., p. 62-63. Cf. De
cerim., commentalre Rexske, P- 669 et suiv, Belaev, Byzantzna, II p- 206 et suiv.
Real. Encycl. 14, 1415, s. v. mappa (Schuppe).

5. La mappa fa1t son apparition en numismatique sur l'une des dermeres émis-
sions de Constance II : Alféldi, dans Rom. Mitteil., 50, 1935, p. 34. Cf. K. Regling,
Der Dortmunder Fund rémischer Goldmiinzen, 1908, pl. 1, 8. Voy. plus tard la mappa
(accompagnée souvent dusceptre couronné d’un aigle) dans les mains de I'empereur,
sur les effigies monétaires de Valentinien IT (Cohen, VIII, p. 147, n° 63), Honorius
(ibid., p. 180, n° 15 ; p. 188, n° 69), Valentinien III {ibid., p. 241, n° 9; p. 243, n° 26),
etc. Real-Encycl., 14, 1413, s. v. mappa (Schuppe). Delbrueck, l. c., p. 52-53 (mappa
et trabea triomphale).

6. Wroth, . c., vol. I, pl. XIII, 20; XIV,5;XV,3,4,8,9; XVL, 1, 3, 6 (leereII)
XVII, 8; XVIII, 2, 41, 3 (Maumce leere)
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I'iconographie du 1v® siécle {. Tandis que, entre-temps, Léon Ie (457-
474%) avait essayé d’adapter le type traditionnel aux exigences du culte
chrétien en remplacant le sceptre couronné de l'aigle par une croix a
long manche?, Phocas, au début du vue siécle et Léon 111, au vine© siecle,
reproduiront ce type nouveau sur de nombreuses monnaies 3.

Ainsi, onle voit, les monnaies de la fin du vi° siecle (de Tibére II et
de Maurice Tibére) offrent les seuls exemples — aprés le 1v® siécle — -
ot 'on retrouve dans sa pureté le type de portrait officiel de I'empereur
qui décore le costume de l'impératrice, sur le relief du Bargello. La
- coincidence est assez frappante pour nous permettre de proposer une
date précise pour cet 1v01re qu'on a essayé d’attribuer a des époques
diverses *. Des deux empereurs qui avaient adopté le type monétaire du
basileus en consul, selon la formule de l'ivoire du Bargello, c’est le type
physique de Maurice Tibere, 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 premiére impératrice a s'étre fait représenter
debout, sur les monnaies?®, adoptant ainsi l'attitude de I'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 Tibére qui figure au revers
de 'une de ses plus belles émissions, et ol les rangées des perles semblent
méme disposées d'une maniére analoguet. Tout semble concourir ainsi
a dater du réegne de Maurice Tibére (582-602) le fameux ivoire du Bar-
gello, et & identifier la majestueuse basilissa avec Constantina, femme
de cet empereur.

Exprimé d'une fagon différente, c'est encore le theme du triomphe qui
détermine l'iconographie de I'une des séries les plus considérables de
portraits impériaux & mi-corps, en numismatique byzantine. Nous pen-
scns a ces images de I'empereur casqué, armé d'une lance et portant le
costume militaire, qui abondent sur les émissions des v et vi© siécles et

1. Le sceptre avec I'aigle souligne le caractére exceptionnel du consulat impérial
et évoque son triomphe perpétuel : cf. Alf6ldi, dans Rém. Mitteil., 50, 1935, p. 38.

2. Léon Ier : J. Sabatier, Description générale des monnaies byzantines, 1, 1862,

1. VI, 19.
b 3. Phocas : Wroth, I. c., vol. I, pl. XX, 10, 12; XXI, 4, 6, 8, 9, 11; XXII, 12, 19.
Léon 1I1: ibid., vol. II, pl. XLII, 7, 8, 13, 14, 17; XLIII, 2.

4. Graeven, dans Jahrbuch d. preus. Kuntsammlungen, 1898, p. 82. Ebersolt, Arts
sompt., p. 36. Diehl, Manuel?, I, p. 37%. Delbrueck, dans Roém. Mitt., 1913, p. 341 ;
Consulardiptychen, p. 208 (bibliographie : p. 203).

5. Wroth, L. c., vol. I, pl. XIX, 22, 23. Les gravures sur ces bronzes sont malheu-
reusement assez effacées. On y distingue toutefois, la couronne & trois « aigrettes »
et le sceptre surmonté d’une croix que porte llmperatnce de l'ivoire du Bargello

6. Ibid., pl. XVII, 1.
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réapparaissent dans la deuxiéme moitié du vie!., Représenté en général
romain, le basileus de ces portraits est évidemment le chefl victorieux
des armées de I'Empire. Et d'ailleurs, un détail achéve de donner a 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 1'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
I'empereur tient dans sa main droite est surmonté dune Victoriola
qui, de son bras levé, devait couronner le basileus?.

Enfin, sous le régne de Justinien I, la série des portraits monétaires &
mi-corps s’enrichit d'un type qui sera appelé plus tard 4 une longue car-
riere. Le basileus y apparait dans ses vétements de grande cérémonie, y
compris le loros, portant une croix-sceptre et une sphére couronnée d'une
autre croix 3, Certes, ici encore nous retrouvons un symbole triomphal
qui cette fois prend la forme de la croix : le basileus tient dans ses mains
deux reproductions de cet instrument de la Victoire impériale (voy.
chap. 1I), et cette fonction de la croix attribut de l'empereur y devient
particuliérement évidente (émissions de Justinien II, ou la croix-sceptre
prend la forme de la croix « constantinienne » avec une base & degrés®;
émissions de Théophile et d'autres empereurs des 1x®-x¢ siécles, qui sub-
stituent 2 la croix le labarum constantinien)5. Et pourtant, la plupart de
ces portraits impériaux, et probablement tous a partir du 1x° siécle,
mettent 'accent moins sur la symbolique triomphale que sur la figura-
tion de la Majesté de ’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 fidéles d’objets réels (sauf peut-étre la croix

1. Voy., par exemple, Sabatier, l. c., vol. I, pl. IlI, 11 (Arcadius); IV, 30;V, 13
(Théodose IT) ; VI, 5 (Marcien) ; VI, 24 (Léon Ier); VII, 15 (LéonII); VII, 18 (Zénon);
VIII, 14, 419, 22-24 (Basilisque, Léonce, Anastase). Wroth, 1. ¢., vol. I, pl. I, 1-2
(Anastase) ; II, 10-44 (Justin Ier); IV, 9-12; V, 4, 5, 8; VII, 1-3, 8; VIII, 4, 6; IX,
2, 7; X, 2 (Justinien I°er); XI, 1, 2 (Justie II); XIII, 17-19; XIV, 4, 9; XVI, 2, 16
(Tibére II); XVIII, 1 ; XIX, 13 (Maurice Tibére). Motif repris par Constantin IV Pogo-
nate : ibid, vol. II, pl. XXXVI, 2-4, 9, 10; XXXVII, 14, 12; XXXVIII, 1; et par
Tibére III : pl. XL, 8-13, 16, 19-26.

2. Ibid., vol. I, pl. XI, {-2.

3. Ibid., vol. II, pl. XXXVIII, 17, 22; XXXIX, 23.

4. Sur cette croix « constantinienne » voy. plus loin, aux paragraphes consacrés a
I'« Instrament de la Victoire Impériale » et a I’évolution de l'art impérial. Le mot
paz inscrit sur la sphére que tient 'empereur ne s'oppose pas & notre interprétation,

- le théme de la « paix romaine » faisanl partie du cycle triomphal. Voy. par ex.

Pauly-Wissowa, Real-Encycl., s. v. « Eirene », p. 2130.
5. Wroth, vol. II, pl. XLIX, 2, 3; XLIX, 17, 18; L, 10, 17; LI, 15, etc.
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a degrés de Justinien II, a la fin du vne siécle) que les souverains por-
taient eux-mémes ou faisaient porter devant eux, pendant les cérémonies
des grandes fétes, lorsque le rituel exigeait qu'ils apparussent devant la
foule, comme I'incarnation méme du pouvoir supréme de I'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'a la fin de 'Empire d’Orient !.

Elles étaient tout indiquées, par conséquent, pour figurer le titulaire
du pouvoir supréme sur une couronne envoyée de Constantinople a 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
Hongrie Geiza Ier (1074-1077) 2. Ce curieux portrait en émail, fixé a I'arriére
de la couronne, y fait pendant & une image du Pantocrator qui en occupe
le devant; tandis que I'empereur corégnant Constantin et le roi Geiza se
tiennent & droite et & gauche du basileus (pl. XVII, 1). Nulle part ailleurs,
dans I'art byzantin, la hiérarchie des pouvoirs n’apparait aussi clairement
exprimée parl’image : le pambasileus et le basileus sont réunis sur le méme
objet, parce quel’un étant!'image de I'autre, leurs pouvoirs sont en quelque
sorte analogues et complémentaires; mais le basileus occupe la partie
arriére de la couronne, en laissant naturellement la premiére place, celle
du devant, au Pantocrator ; le deuxi¢éme empereur et le roi hongrois ont un
rang inférieur & celui du basileus principal, et c’est ce qu'indiquent leurs
places respectives dans la composition, ainsi qu'un détail plus suggestif
encore, a savoir la couleur des caractéres en émail qui composent les
noms des trois princes. Ces caractéres 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. étre invoqués ou non comme preuves
d'un état de vassalité de la Hongrie par rapport a Byzance, une chose
semble acquise, & savoir que ’auteur byzantin de la couronne a essayé de
fixer par un groupe de portraits la hiérarchie des pouvoirs et que, dans son
idée, 'empereur de Constantinople se plagait entre un roi et le Christ, sei-
gneur de tous les souverains. Le basileus formait ainsi comme le sommet
de la pyramide de 1'humanité, au-dessus de laquelle il n'y avait que Dieu,

1. Voy., par exemple, les portraits & mi-corps : Wroth, II, pl. LXX, 15-19
(Manuel I¢r) ; LXXI, 11-14 (Andronic Ier) ; LXXII, 12-14 (Isaac II). Dans la série des
portraits debout, ces attitudes se retrouvent encore plus tard, par exemple, sous
Andronic II : ibid., pl. LXXV, 5-7, 10, 11, 15, 17, 18; LXXVI, 1-3.

2. Voy. récemment G. Moravesik, A. magyar Szent Korona gérdg feliratai (résumé
francais), dans Ertekezések de I’Acad. hongroise, XXV, 1935, pl. I-VIII (bibliogra-
phie). Cf. également : J. Labarte, Histoire des arts industriels, I, 1864, p. 92-96.
Kondakov, Gesch. und Denkméler des byz. Emails. Francfort, 1892, p. 239-243.
A. 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
systéme d'idées politico-mystiques qui le mettaient, ne fiit-ce que mora-
lement, dans une certaine subordination idéale vis-a-vis de 'Empereur.

En nous arrétant a la décoration symbolique dela « Sainte Couronne »
hongroise, nous n’avons pas perdu de vue notre sujet principal, car seule
I'analyse de tout le groupe des portraits fixés sur la couronne nous a
permis de préciser la symbolique du portrait impérial qui en fait partie :
mieux que toute autre image de ce genre, il nous a montré que le portrait
impérial & mi-corps exprime surtout la plénitude du pouvoir et la Majesté
du basileus. 11 apparait ainsi, tout compte fait, que les portraits officiels
impériaux A& 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 supréme de I'Empire. Des
éléments des deux symboles sont évidemment compris dans chaque
représentation de ce genre, mais il semble bien que les images aux
nuances triomphales dominent au début de 1l’¢re byzantine, tandis que
les portraits « de majesté » 'emportent & partir du 1x° siécle au plus
tard 1.

b. Le Portrait en pied et debout.

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

Les statues monumentales des empereurs devaient le plus souvent
(pas toujours) adopter cette attitude. Mais c’est la 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'impératrices que les textes nous signalent rien que pour
Constantinople?, et que de leurs innombrables effigies monumentales
qui s’élevaient dans les villes de province il ne nous est conservé quune
seule, la statue colossale de Barletta3, non loin de Bari, qui, malgré son
état de conservation imparfait (les bras et les jambes auraient été refaits

1. Le portrait impérial 2 mi-corps n’apparait qu’exceptionnellement sur les objets
du culte chrétien. Voy. par exemple, les images d’un empereur et de sa femme, en
orants (Justin I°r ou Justin II), sur une croix du Musée du Vatican. Diehl, Manuel?2,
I, fig. 155, p. 310.

2..F. W. Unger, Quellen d. byz. Kunstgesch., index, aux noms des empereurs et
impératrices. J.-B. Richter, Quellen d. byz. Kunstgesch., index, s.v. Bildséulen.

3. Reproductions, par exemple, dans Bréhier, L’art byzantin, p. 115, fig. 52.
H. Peirce et R. Tyler, L’Art byzantin, I, Paris, 1932, pl. 30-32.
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au xve siécle), nous offre intactes une grande partie du corps et une
téte admirable (pl. I). L’identification de cet empereur présente, comme
on sait, des difficultés considérables. Je crois pourtant qu'aprés avoir
abaissé cette ceuvre jusqu'au vi° siécle, on a eu raison de revenir au
1ve siécle ; et le nom de Valentinien I°¢* (364-374) qui a été récemment pro-
noncé a propos de cette statue, pourrait étre retenu comme trés vraisem-
blable 1.

OEuvre brutale, cette sculpture est d'un effet considérable, et c’est
avec succeés sans doute qu’elle a rempli son role aux yeux des foules
qu’elle dominait de ses dimensions, de son poids et de son masque impé-
nétrable au regard de plomb. La téte de 'empereur de Barletta est peut-
étre l'illustration la plus saisissante du pouvoir qui s’exprime par la vio-
lence, et on se rend compte combien cet effet dépend de la schématisa-
tion des traits du visage : sans rien enlever de son caractére, la symétrie
et la simplification synthétique des planslui donnent un aspect effrayant
d’automate. Inutile d’ajouter que cette statue tfigure l’empereur en chef
d’armée, portant cuirasse et paludamentum, 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)?2, et sur lI'un de ces
reliefs I'idée du triomphe est soulignée par un détail suggestif : Honorius
s’appuie sur un labarum ou l'on lit une paraphrase de la formule cons-
tantinienne : IN NOMINE XP(IST)lI VINCAS SEMPER. Le dernier mot
est évidemment emprunté au titre officiel des empereurs, et rappelle leur
don de la victoire perpétuelle.

Le méme type iconographique de l'empereur représenté debout et
vétu en général des armées romaines, se retrouve sur certains diptyques
consulaires du vi® siécle (au sommet du sceptre?) et sur les revers des
monnaies paléo-byzantines (de préférence avec la légende : Gloria Roma-
norum), ou toutefois il ne survit guére au régne de Justinien Ier4,

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

1. Ibid., p. 45.

2. Ibid., pl. 80.

3. Delbrueck, Consulardiptychen, n°s10 et 11,

4. Voy. les exemples les plus tardifs dans Wroth, vol. I, pl. V, p. 29 (Justi-
nien Ief). Sur sa statue équestre, Justinien I°* portait également le costume militaire
antique. Voy. plus loin, les quelques images isolées des vire et xmne siécles, ou les
empereurs byzantins reviennent au type iconographique romain.

A. GraBaRr, L'empereur dans l'art byzanlin. 2
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costume guerrier, il porte un long vétement de parade (le divitision ?) et
tient la sphére symbolique du pouvoir supréme. L'impératrice Constan-
tina, sa femme, se tient & ses coOtés dans la méme attitude solennelle,
affublée d’un costume richement orné de pierres et de perles et portant
un sceptre cruciféere ; tandis que leur fils Théodose est représenté sur le
revers, dans une pose analogue et doté d'une sorte de crosse crucifére!.
L’empereur Phocas reprend ce type iconographique nouveau ?, en limitant
toutefois son emploi aux émissions de bronze (comme son prédécesseur
Maurice Tibére). Au contraire, Héraclius lui fait gagner les avers des
solidi d’or et des piéces d'argent. La représentation de la trinité d’empe-
reurs figurée sur les monnaies d’Héraclius 2 marque le point culminant du
succés 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 iconographique . Ils offrent comme un type de transition
ou Héraclius-pére, en costume militaire, voisine avec son fils, portant le
long vétement des cérémonies palatines. Ce rapprochement semble sug-
gérer que I'image du prince en vétement de parade ne s’opposait pas a
I'iconographie triomphale. Et de fait nous voyons déja, parmi les illus-
trations du Calendrier de 'an 354, des portraits officiels de souverains
debout et en costume « civil », qui figurent le triomphateur?. Ils portent,
en effet, sur leur main droite, une petite Victoire, et leur vétement n’est
autre que la trabea triomphale. Au ve siécle, Ricimer emploie un cachet
en saphir, ou il apparait debout, en longue tunique et manteau, accom-
pagné de la légende RICIMER VINCAS ©. Il ne s’agit donc, en principe,
que d'une variante de I'image triomphale du souverain, et les ico-
nographes byzantins, méme tardifs, se souviendront souvent de cette
symbolique. La substitution du portrait debout en tunique et loros, dans
la numismatique, depuis la fin du vi® siécle, au portrait de 'empereur en
« uniforme » conventionnel de général romain, n’en est pas moins ins-
tructive. Elle marque un progrés du « réalisme » dans I'art officiel et de
la tendance des Byzantins a relever la Majesté des empereurs, telle qu'elle
se manifestait dans les cérémonies de la cour. A l'image inspirée par un

1. Wroth, vol. I, pl. XIX, 22, 23; XX, 1.

2. Ibid., XX, 9; XXI, 1, 5, 7, 10; XXII, 1, 2, &

3. Ibid., XXIII, 10-12, 21; XXIV, 5-12; XXV, 2,3, 9, 10; XXVI, 1, 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 Mont-Sinai (Sinaft. 36% : notre
pl. X1X7 2)' .

4. Ibid., XXIV, 6, 7, 11 ; XXV, 2. _

5. Strzygowski, Die Kalenderbilder des Chronographen vom Jahre 354, pl. 35.

6. Delbrueck, Consulardiptychen, texte, fig. 21 (p. 51).
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acte réel, ils préferent la vision d'un moment symbolique de la liturgie
impériale !. ’

Les successeurs d’Héraclius, Constant II et Constantin IV, adoptent,
sur leurs monnaies le type du portrait debout, que leurs prédécesseurs ? -
avaient affectionné : méme attitude, méme costume, mémes attributs (et
notamment la sphére). Toutefois I'idée triomphale y est exprimée avec
plus d'évidence : les empereurs en majesté se tiennent des deux cotés de
la croix triomphale « constantinienne » (fixée sur une base 4 gradins), et
une légende interpréte cette scéne comme une image de la VICTORIA
AVGVSTORVM. Un peu plus tard, Justinien II transporte la méme image
surl’avers de ses émissions, et se fait représenter élevant cette croix « cons-
tantinienne », avec sa base en gradins3 (pl. XXX, 13) : on revient ainsi
al'image du souverain portant 'instrument de la victoire, la croix a gra-
dins ayant remplacé le labarum des portraits triomphaux des 1ve et
ve siécles.

Mais la légende qui accompagne la composition de la fin du vue siecle
annonce le moyen age. On y lit, en effet : D(ominus) IVSTINIANVS
SERV(us) CHRIST(i), formule nouvelle qui insiste sur la piété du basileus
et omet toute allusion & la symbolique triomphale de 'image. C'est avec
I'empressement d’un fidele « sujet du Christ » que Justinien II se saisit
de I'instrument de la victoire que lui a accordéele Souverain céleste, figuré
sur le revers de la méme monnaie, et encadré de la légende REXREGNAN-
TIVM (pl. XXX, 9). Les deux images représentées a I'avers et au revers
de la méme piéce doivent étre considérées comme formant une méme
composition. On comprendra alors le lien qui existe entre la présence de
la nouvelle formule servas Christi et 'apparition simultanée d'une image
du Christ qui jusqu’alors n’a jamais été figurée sur une émission byzan-
tine : 'auteur de cette composition se proposa de montrer le pieux empe-
reur devant le [TapBaciiedc, comme un « sujet » auprés de son Seigneur.
Les traits du type du Pantocrator qu'on attribua a cette occasion au
Christ se trouvent parfaitement justifiés, ainsi que l'attitude debout du
basileus. Car il va de soi que devant le Pantocrator aucun homme, fiit-il
empereur, ne peut se présenter que debout ou en proskynése .

1. Voy. par ailleurs les images monétaires des 1ve et ve siécles ol les empereurs
vétus de la trabea triomphale apparaissent dans des compositions triomphales : tan-
tot ils siégent solennellement en recevant I'hommage des barbares accroupis a leurs
~ pieds; tantdl, représentés debout, ils relévent la personnification d'une ville, d’une
province ou de I'Empire (type de la Clementia de 'empereur restitutor, liberator...).
Voy. nos pl. XXIX, 8 et 10.

2. Wroth, vol. I, pl. XXX, 19-21; XXXI, 1, 2, 15, 20, etc.; vol. II, pl. XXXVI, 1-
3, 8-13 ; XXXVII, 5-7, 9-11, 14-19, etc. '

3. 1bid., vol. 11, pl. XXXVIII, 18, 16, 20, 24, 24 ; XXXIX, 3.

4. Uneautre émission de Justinien 1I (pl. XXX, 10, 14) offre un deuxiéme exemple de
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Les monnaies de Justinien II nous apportent ainsi un précieux témoi-
gnage sur I’évolution du portrait de I’empereur représenté debout : parti
de I'image du fier guerrier romain, il conserve toujours son caractére
triomphal, mais & la fin du vii® siécle il figure aussi le basileus victorieux
en tant que sujet respectueux du Souverain céleste, voulant dire par 13,
probablement, que cette piété exemplaire de I'empereur est 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 sphére : ce type semble revenir & une image plus essentiel-
lement triomphale!. . ,

Mais des les régnes de Basile Ier et de Léon VI, I'évolution de notre
type iconographique, commencé a I'époque pré-iconoclaste, reprend de
nouveau et conduit & l'image de la Majesté. Les images monétaires des sou-
verains de cette époqué, tenant la croix et la sphére et immobilisés debout
dans une attitude de cérémonie ?, se confondent virtuellement avec les
images de Majesté, méme si le revers de la méme monnaie porte 'effigie
d'un Christ tronant : 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’a la fin de 'Empire, et
parfois — comme sur les monnaies du régne commun d’'Eudocie,

concordance des images des deux c6tés d'une méme monnaie. Le revers y est égale~
ment occupé par une image du Christ. Mais le Christ-Pantacrator ayant éLé remplacé
par un Christ plus jeune, d’un type trés particulier (4 rapprocher des rarissimes
images du Christ « prétre du Temple de Jérusalem » : Ainalov, dans Seminar. Kon-
dakov., II, 1928, p. 19 et suiv.), l'effigie de I'empereur & 'avers a changé a son -
tour. Représenlé & mi-corps, Justinien II 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 sphére crucifére (croix & 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
image n’est pas trés claire. En mettant la sphére dans la main gauche de I'empe-
reur, on a voulu sans doute relever la plénitude du pouvoir, et, par suite, la Majesté
du basileus ; la légende MVLTVSAN (multos annos ), inspirée par les acclamations
rituelles del'empereur, semble le confirmer. Mais le mot PAX sur la sphére peut étre
interprété de plusieurs maniéres : faut-il y voir une allusion & la « paix romaine »
régnant dans I'Univers soumis & Justinien II ? Ce serait un trait de plus ajouté a la
caractéristique de la Majesté du souverain. Ou bien, le théme de la pax se rattachant
au théme général du triomphe, la légende sur la sphére du basileus fait-elle pendant
a la croix triomphale de la méme image et proclame-t-elle la force victorieuse de -
Justinien II ? La numismatique de cet empereur, si particuliére, mériterait une étude
approfondie. T

1. Wroth, vol. II, pl. XLIX, 2, 3. Cette effigie étant coupée & la hauteur des
genoux, nous la classons parmiles portraits debout.

2. Ibid., vol. II, pl. XLIX, 15 et surtout : pl. L, 41; L1I, 4; LX, 8, 9; LXI, 1 7,
8, 10-12; LXII, 2 ; LXIII, 5-7 ; LXIV, {1 et suiv., etc. '
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Michel VII et Constantin! — un détail caractéristique, le tapis rond
étalé sous les pieds des souverains, 15 scunmédov, achéve de donner a ce
genre de portraits officiels le sens d'images de Majesté. Les exceptions
sont rares., C'est ainsi que plusieurs empereurs des x1° et x1e® siécles, par
un curieux retour a une formule antique, se sont fait figurer quelquefois
en guerriers victorieux, portant cuirasse, sagum et « anaxyrides », et
armés d’'une épée et d’une lance crucifére?. Mais ce groupe d’'images
d’un aspect archaisant reste bien isolé — soulignons-le — dans la série
des portraits impériaux de 1'épocue tardive.

En dehors de la numismatique, nous ne connaissons qu'un trés petit
nombre d'images figurant I'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 Angaran3, figure un empereur barbu et
diadémé, qui, vétu de la dalmatique et du loros, debout sur un tapis
rond, tient un labarum schématique et la sphére crucifére. Le cadre cir-
culaire qui entoure cette figure de Majesté et le fond ornementé (semis
de fleurs & quatre pétales) ne sont certainement pas byzantins. La des-
tination premiére de ce bas-relief et le nom de I'empereur nous échappent
ainsi. Mais, ceuvre du x1° ou xn° siécle, cette image adopte jusqu’aux
détails le type du portrait monétaire de cette époque, commun & beaucoup
d’empereurs et figurant en premier lieu la majesté du basileus.

L’émail auquel nous venons de faire allusion fait partie de la décora-
tion somptueuse de la Palad'Oro 4. On y trouve, en effet, séparées par une
Vierge orante tout a fait indépendante de ces portraits, les images de
I'impératrice Iréne et d’un empereur dontle nom ne nous est plus connu,
ayant été remplacé a Venise par celui du doge Falier. Il ne peut étre
question pourtant que de l'un des basileis des xi° et xu°® siécles qui
avaient eu pour femme une basilisse Iréne, soit Alexis I (1081-1118) ou
son fils Jean Il (1118-1143). Quoique certaines transformations opérées
par les Vénitiens qui avaient pour but de faire d’'un portrait d'empereur
une image d'un doge, en altérent le dessin primitif, nous reconnaissons
sur 'émail de la Pala d'Oro le type iconographique du basileus de face,
debout sur le petit tapis impérial et portant, outre le vétement de parade,

1. Ibid., vol.1I, pl. LXI, 10-12.

2. Ibid.,vol. II, pl. LIX, 3, &; LX, 11-13; LXII, 13; LXVII, 12; LXVIII, 1, 2.

3. G. Schlumberger, Mélanges d’archéologie byzantine. Paris, 1895, p. 171, fig.
p. 173 (= Byz. Zeit., 1893). Cf. Diehl, Manuel 2, 11, feuille de titre. Spyr. P. Lambros,
Empereurs byzantins. Catalogue illusiré de la collection de portraits... Athénes,
1911, pl. 96.

4. Diebl, Manuel?2, II, fig. 349 (peu nette). Ebersolt, Arés somptuaires, fig. 49.
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la sphére et le sceptre traditionnels. C'est un exemple de plus de lI'image
de la Majesté, selon la formule habituelle sur les monnaies de la méme
époque.

Les miniaturistes de la derniére période de l'histoire byzantine semblent
avoir préféré, eux aussi, ce type simple et conforme a la symbolique
impériale de leur temps. Le cod. Monac. gr. 442 (x1v¢ s.) contient toute
une série de portraits « officiels » de ce genre figurant les empereurs
Lascaris et Paléologues!, et d’autres manuscrits de la méme époque
offrent des miniatures analogues, fidéles au méme type iconographique,
mais généralement plus artistiques 2. On appréciera surtout la splendide
miniature du Par. gr. 1242, o Jean VI Cantacuzéne est représenté
deux fois sur la méme 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 derniére période byzantine3 et sur une broderie, au bas
d'un sakkos (dit de Photios) envoyé de Constantinople a Moscou par
Jean VIII Paléologue*. Dans ces derniers cas, 'emplacement méme des
portraits impériaux (actes de donation & des monasteres, vétement litur-
gique) exclut toute symbolique triomphale.

On voit ainsi qu'a I'époque tardive — sur les monnaies et en dehors
de la numismatique — les portraits de I’empereur debout avaient géné-
ralement la valeur d'imagesde son pouvoir et de sa Majesté. Mais excep-
tionnellement sans doute, et peut-étre par archaisme volontaire (toujours
comme en numismatique), on essaya aussi de revenir & 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 xive siecle. D’aprés Codinus, plusieurs de ces uniformes
étaient ornés de deux portraits de I'empereur régnant, fixés 'un sur le
devant et 'autre sur le dos du scaranicon de parade®. Or, il était de

1. Reproductions : Lambros, Empereurs byzantins, pl. 73, 15, 77. A. Heisenberg,
Aus der Geschichle und Literatur der Palaiologenzeit. Munich, 1920, planches.

2. Voy., par exemple, Manuel Comnéne et Marie, sa femme, dans cod. Vat. gr.
1176 (a. 1166 : Lambros, I. c., pl. 69) ; Andronic II Paléologue et sa deuxiéme femme
(Stuttgart, Landesbibliothek, cod. Hist. I, 601 : Lambros, I. c., pl. 83); Manuel
Paléologue (Par. suppl. gr. 309 : Lambros, I, c., pl. 85); le méme empereur avec sa
femme et ses trois fils (a. 1402. Musée du Louvre : Lambros, I. c., pl. 84, A. Vasi-
liev, Histoire de ' Empire byzantin, 11, pl. XXVI).

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

4. Vasiliev, I c., II, pl. XXIV.

5. Codinus, De offic., 1V, p. 17-19, 24 (Bonn). On admet généralement que le
oxapdyixoy a été une piece de vélement (voy. derniérement Kondakov, in Byzantion,
I, p. 17). Maison a 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, & la Lavra
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régle que chacun de ces portraits reproduisit un type iconographique
différent, ces types eux-mémes et leurs combinaisons variant d'uniforme
4 uniforme. On devine qu'une symbolique de ces portraits en détermi-
nait le choix, selon le rang du dignitaire. Sans pouvoirla déchiffrer dans
toutes ses parties, nous remarquons qu'a une exception prés (ou toute
une composition remplace la figure de I'empereur!), on y groupait deux
par deux l'image du basileus tronant et du basileus a cheval, ou encore
I'empereur tronant et 'empereur debout. Le type du souverain trénant
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 basileus tronant est
l'image la plus typique de la majesté de l'empereur, tandis que le type
équestre a la valeur d’'un symbole triomphal. Il se trouve ainsi que le
portrait du basileus debout, sur les « uniformes » des dignitaires du
x1ve siécle, 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 mettaient les Byzantins & ne
pas rapprocher deux images impériales du méme type, et nous en dédui-
rons que U'empereur debout, sur les costumes du xive siécle, ne pouvait
guére figurer la majesté du basileus (du moment que l'image qui lui
faisait pendant avait précisément ce sens). Au contraire, puisque le por-
trait impérial de notre type (basileus debout) alternait sur ces costumes
avec la figure triomphale du basileus cavalier, il est trés vraisemblable
que cette iconographie faisait également allusion & la force victorieuse
de I'empereur, conformément & la plus ancienne symbolique byzantine
de I'image du souverain debout?. Le goiit de I'époque des Paléologues,
qui volontiers se tournait vers le passé, aurait pu rechercher un pareil
archaisme.

Saint-Serge prés de Moscou (x1ve s.) semble confirmer cette derniére hypothese. On
y voit, en effet, un dignitaire de la cour de Constantinople, Constantin Acropolite,
coiffé d’un « camélavkion » décoré d'un portrait d'un personnage représenté & mi-
corps (un empereur ? cf. Codinus): description et reproduction de ce monument
dans Kondakov, Représentation d'une famille princiére russe (en russe), p. 80 et suiv.,
fig. 10.

1. Codinus, L. c., IV, p. 17 : empereur couronné; deux anges; une deuxiéme
image impériale (« uniforme » du Grand Domestique).

9. Le Grand Duc, le Grand Primicérios et probablement aussi le Prolostrator, le
Grand Logothéte, le Stratopédarque : empereur debout (devant) et empereur tro-
nant (derri¢re). — Le Grand Drongaire tiis BiyAns : empereur tronant (devant) et
empereur A cheval (derriére). Codinus, I. c., 18-49, 21. Le texte (ibid., p. 20) ne
fournit aucun renseignement sur le type iconographique des deux images de 'empe-
reur, sur le « skaranicon » du Logothéte Général.

3. Voy. ci-dessus, p.16 et suiv. 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 I’empereur trénant.

Le troisiéme type du portrait impérial figure le souverain siégeant
de face sur un tréne monumental. Quoique ducune ceuvre de peinture ni
de sculpture ne nous en offre d’exemples, nous savons, grace a quelques
textes et surtout grice & une série considérable d’effigies monétaires, que
ce type iconographique a joui d’une popularité considérable pendant
toute I'époque byzantine!.

C’est une monnaie de Galla Placidia qui, sauf erreur, nous offre le
premier exemple d’'une image de ce genre?. La figure impériale tronant
de face n'y est accompagnée d'aucun autre personnage, et ne fait partie
d’aucune « scéne » ; elle se présente ainsi, avec sa couronne et son
nimbe, ses vétements de cérémonie, ses insignes et son trone somptueu-
sement orné, comme une pure image de la Majesté. L’exemple de Galla
Placidia est suivi par son fils Valentinien III qui se fait représenter de la
méme maniére 3, et un peu plus tard par Justin I°** ensemble avec Justi-
nien Ir 4 (méme type iconographique, mais sans indication du tréne sur
lequel siégent les deux empereurs). Enfin, Justin II reproduit le méme
type sur la plupart de ses émissions d’argent et de bronze3, et & ce titre
ce régne marque méme comme l'apogée de l'expansion de ce motif
iconographique : sur un double trone monumental, Justin II siége cote a
cote 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. *

Aprés la mort de cet empereur, le type semble tomber en désuétude,
et & quelques rares émissions prés (de Maurice Tibére et d’Héraclius 6),
on ne le trouve plus pendant prés decent cinquante ans. Les iconoclastes

1. Cette image semble correspondre & une formule protocolaire des allocutions
officielles adressées au basileus. On voit ainsi des ambassadeurs bulgares s'infor-
mer de la santé de 'empereur dans les termes que voici : TI&¢ ¥yet & wéyag zal HmAde
Bastheds 6 ¢t ToJ ypuool zabeldpevos Opdvou ; (De cerim. 11, 47, p. 682).

2. Cohen, VIII, p. 195, n° 7. L'image de lempereur trénant de face apparsit en
numxsmathue des le début du 1ve siécle, mais le (ou les) souverain y est toujours
accompagné d’autres personnages: a savoir de ses fils ou de divinités, de Victoires
ailées, de guerriers, de barbares captifs, etc. Quelques exemples anciens de ces com-
posilions que nous ne confondons pas avec le type du « portrait de I’empereur tro-
nant » : Cohen, VI, p. 429, n° 142 (Dioclétien); vol. VII, p. 284, n° 480 (Constantin),
p. 328, n° 5 (Constantin II); p. 376, n° 104 (le méme); p. 408, n° 26 (Constant Ier)
et suiv., etc. Voy. notre pl. XXIX, 7, 8, 13.

3. Cohen, VIII, p. 215. Cf. ibid., p. 218 et Sabatier, I, pl. IV, 28 (Eudoxxe)

4. Wroth I, pl IV, 35, 6.

5. Ibid., I pl XI, 6- 12 14; XII, 1-8, 10, 11, 14; XIII, 5, 8, 13.

6. Ibid. pI. XVII, 1; XXIII, 19; XXIX, 15.
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Constantin V et Léon IV! le renouvellent au milieu du vine siécle, sur
leurs émissions d'or et debronze, et Basile I°r le retient pour deux émis-
sions de bronze . Le fondateur de la dynastie macédonienne est d’ailleurs
le dernier empereur qui ait fait graver I'image du souverain tronant sur
des pieces de monnaie3, et n’étaient les passages déja cités de Codinus
ol les images de I'empereur tronant sont nommées parmi les ornements
des « uniformes » des dignitaires du Palais, au x1v°® siécle %, on aurait pu
croire que ce type iconographique avait disparu définitivement dés le
début de l'époque macédonienne. Il est probable d’ailleurs — nous
'avons déja supposé a propos des portraits de 'empereur debout — que
les créateurs des « uniformes » de I’époque des Paléologues ont volontai-
rement renouvelé une formule de l'iconographie archaique, et que, par
conséquent, le cas spécial des ornements des uniformes du xive siécle ne
diminue point la portée du témoignage de la numismatique. Or, celui-ci
est d’autant plus suggestif que le brusque abandon au 1x°¢ siécle d’un
théme traditionnel, comme l'image de l’empereur tronant, se laisse
expliquer par les tendances nouvelles de liconographie impériale post-
iconoclaste. C'est & 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 tronant coincide avec l'introduction
d’éléments del'iconographie sacrée, dans la numismatique et dans d’autres
catégories des images impériales, et cette coincidence n'est certainement
pas fortuite. Si I’empereur évitait de se montrer debout, dans des céré-
monies offertes 4 ses sujets et aux étrangers?®, il ne pouvait pas étre
imaginé, par contre, tronant en présence du Christ ou d’un saint. D'ail-
leurs, nous connaissons déja un cas, ou l'image du basileus tronant a été
jugée incompatible avec la figure du Pantocrator %. Mais & partir du
1x¢ siécle la plupart des émissions offraient des images du Christ ou de
la Vierge, & colé desquelles le portrait de I'empereur tronant devenait
impossible ; etil est trés curieux, & cet égard, que les derniers exemples
de ce type, sur les monnaies de Basile 1 et de Léon VI, figurent unique-
ment sur les bronzes dont le revers ne porte qu'une inscription. On com-
prend, par contre, que les Iconoclastes, qui avaient naturellement exclu

1. Wroth, II, pl. XLIV, 14; XLV, 21; XLVI, 1, 4.

2. Ibid., pl. L, 16, 18.

3. Il est vrai que son fils Léon VI I'emploie encore sur ses bronzes (ibid., pl. LI,
12, 14), mais il ne fait que reproduire les deux dessins créés pendant le régne de
son peére.

4. Voy. ci-dessus, p. 22-2:.

. 5. Voy. Reiske, Comm. du passage De cerim. I, 12, p. 10 (p. 84 du Commentaire).
Cf. De cerim. I, 10, p. 545 : txvx&@ y&go 70 xabijgar Tobg deamitas,
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 coté de certaines
monnaies par 'image des souverains tronant : tandis que le progrés du
piétisme, dans l'art impérial aprés la Crise des Icones, écartait naturel-
lement cette image orgueilleuse de la majesté monarchique, I'art des Ico-
noclastes, au contraire, y trouvait un symbole expressif du pouvoir
absolu, qui aurait convenu aux grands empereurs autocrates du Bas-
Empire, paien et chrétien.

C’est sous le Bas-Empire, d'ailleurs, que tette formule iconographique
a été créée. Et avant de servir a l'expression de la Majesté impériale
(comme sous Galla Placidia), elle a été utilisée comme théme triomphal.
On voit, en effet, sur les plus anciens exemples de cette iéonographie,
soit des Victoires couronnant les empereurs qui siégent sur leur tréne !,
soit des captifs liés accroupis aux pieds des souverains tronant. Le motif
des prisonniers jetés aux pieds des empereurs ? fait probablement allusion
4 unrite concret de la célébration des triomphes (v. infra).

Notre type iconographique semble avoir parcouru 1'évolution que voici :
congu comme symbole de la Victoire impériale, sous le Bas-Empire, il
prend & Byzance l'aspect d’'une image de la Majesté, et disparait lorsque
cette maniere d'affirmer l'autorité monarchique sembla irrévérencieuse
vis-a-vis du pouvoir supréme du Pantocrator et de la Théotokos, a 'époque
notamment ol les images du Christ et des saints, de plus en plus nom-
breuses dans I'art, ont pris place, en numismatique, a coté des figures
impériales. Cette évolution rappelle de prés celle que nous avons pu cons-
tater en étudiant les deux autres types des portraits de I’empereur repré-
senté seul. Avec cette différence pourtant que I'art byzantin n'a guére
connu d'images de 'empereur tronant en tant que symbole triomphal,
et que le motif, au lieu de s’adapter a I'iconographie nouvelle post-icono-
claste, est tombé définitivement en désuétude a partir de cette époque.
Tout en étant analogue, I'évolution de ce type iconographiquea donc été
plus rapide et sa carriére plus bréve, pour des raisons que nous connais-
sons déja.

d. Portraits en groupes.

En consacrant ce chapitre & I'étude des images ot I'empereur est repré-
senté en dehors de toute composition « dramatique », nous n’en excluons
point les portraits des personnages princiers figurés en groupes. Et déja

1. Cohen, VI, p. 419, n° 38, p. 429-30, n° 142 (Dioclétien) ; p. 498, n° 47 (Maximien
Hercule). Vol. VIII, p. 93, n° 43 et suiv. (Valentinien Ier), p. 114, n° 31 (Valens);
- méme sur les revers de Gratien, Théodose Ier, etc. Cf. notre pl. XXIX, 7, 8.

2. Gohen, VI, p. 31, n° 143 (Postume). Vol. VIII, p. 116, n° 82, 83, 86.
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aux paragraphes précédents, parmi les exemples cités de portraits des
basileis debout et tronant, plusieurs images offraient des groupements
de deux empereurs siégant sur le méme trone ou de deux et méme de
trois basileis (ou d'un ou de deux basileis et d'une basilissa) alignés
cote a cote et de face. Ce genre de groupe de portraits, inauguré sous la
tétrarchie, a é1é fréquent a Byzance o il a continué & exprimer l'idée
du régne simultané de deux ou de trois personnages, ou bien — a
partir de la fin du vi° siecle — la part qui revenait a I’Augusta dans le
pouvoir et dans les honneurs dus & I'empereur, son époux. Il est plus
vraisemblable d’ailleurs que I'apparition de I'impératrice a coté du basi-
leus, sur les portraits officiels de la numismatique, s’explique non pas
par un élargissement des droits juridiques de la basilissa, mais par le fait
de l'association définitive de toute la famille de I'’empereur, en commen-
cant par sa femme, a4 la « sainteté » de 'autocrate et par conséquent aux
honneurs exceptionnels qui en découlaient!. Il est trés curieux, en effet,
que si la premiére impératrice qu’on figure & c6té de I'empereur est Sophie,
femme de JustinII, I'épouse de 'empereur Maurice Tibére non seulement
jouit de la méme faveur, mais se trouve accompagnée de son trés jeune
fils Théodose. Et Héraclius, quelques décades plus tard, fait représenter
systématiquement ses fils sur ses mounaies : sans cesser de figurer les
empereurs et augustes régnants (tous ces enfants des empereurs ont porté
le titre d’empereur ou d'auguste), les portraits en groupe se transforment
a partir de la fin du vi° siécle en groupes de portraits des membres de
la famille régnante. Tel est au moins 'état des choses en numismatique,
c’est-a-dire dans l'art strictement officiel.

Mais il est probable que de tout temps les membres de la famille impé-
riale — comme des autres grandes familles byzantines — se faisaient
représenter ensemble dans des occasions moins officielles, par exemple
sur les frontispices des manuscrits ou sur les murs de leurs palais.
Basile I°r entouré de sa famille est représenté sur les premiers feuillets
du cod. Par. gr. 5102, et on pouvait le voir également, avec sa femme et
ses enfants, sur une mosaique du palais du Kénourgion, remerciant Dieu
des bienfaits dont il les combla3. Le frontispice du Psautier Barberini,
a la Vaticane, réunit, dans une méme composition, un empereur ano-
nyme, sa femme et leur fils 4, et celui d’un recueil des homélies de Jean

1. Les effigies monétaires de Constantin avec ses fils (voy. les nombreux ex. réu-
nis par Delbrueck, Antike Porphyrwerke, pl. 66, 67 et fig. 118) annoncent ces por-
traits officiels de la famille impériale. Toutefois, I'impératrice n'y parait pas encore.
Il est préférable, par conséquent, de les classer parmi les groupes des « augustes ».

2. Omont, Miniatures (1929), pl. XVI, XIX.

3. Const. Porphyr., Vita Basilii Maced ., Migne, P. G., 109, col. 349-330.

4. Diehl, Manuel?, I, fig, 192,
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Chrysostome, au Mont-Sinai, représente Constantin Monomaque entouré
de sa femme Zoé et de sa belle-sceur Théodora (pl. X1X, 2)!. Manuel
Paléologue, sa femme et ses enfants figurent sur un feuillet de manu-
scrit (a. 1402) conservé au Louvre?. Et ce genre d'images familiales
a da étre des plus fréquemment adopté par les peintres byzantins de
I'époque tardive, a en juger d’apreés le grand nombre de portraits analogues
des souverains héritiers de Byzance ou inspirés par les usages de la cour
de Constantinople3. A o

Si I'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 méme composition les portraits de
plusieurs souverains appartenant & la méme famille, et a plus forte raison
lorsqu’on leur joint leurs « ancétres » au pouvoir supréme de I'Empire.
. C'est ainsi qu'a Ravenne, dans ’abside de la basilique Saint-Jean 1'Evan-
géliste, une mosaique commandée par Galla Placidia 4 offrait les portraits
de 'empereur 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-étre en médaillons?) du méme
Arcadius et de son frére Honorius, de leur pére Théodose I°r, des deux
empereurs d'Occident Valentinien II (364-375) et Gratien (375-383) et
enfin de Constantin I*r et de son fils Constance. Galla Placidia a visible-
- ment tenté une sorte de galerie des empereurs romains, depuis Constan-
tin jusqu'a son neveu Théodose II, et si 'on excepte Julien quine pou-
vait avoir de place dans un sanctuaire chrétien et Jovien qui ne régna
qu’un an, cette liste est compléte. Ce groupe de portraits était donc avant
tout comme une sorte d’'« arbre généalogique » des ancétres du pouvoir
de Théodose II qu’on faisait remonter au premier empereur chrétien.
Mais non seulement cette galerie des successeurs de Constantin pouvait
étre utilisée comme une sorte de démonstration de la légitimité du pou-

1. Cod. Sinait. 364 (xi1® s.), fol. 32 : Benechevitch, Monuments du Sinai. Petro-
grad, 1925, pl. 30.

2. Vasiliev, L. c., II, pl. XXVI. Lambros, I. c., pl. 84.

3. Portraits bulgares : exemples dans B. Filov, L’ancien art bulgare. Berne, 1919.
A. Grabar, La peinture religieuse en Bulgarie. Paris, 1928. — Portraits serbes :
répertoire et élude : S. Radoitchitch, Portraits des princes serbes du moyen-4ge(en
serbe). Skoplje, 1934. Cf. Okunev, dans Byzantino-slavica 1I, 1, 1930. — Portraits
russes du haut moyen-age réunis par Kondakov, Représentation d'une famille prin-
ciére russe du XI¢ siécle (en russe). Saint-Pétersbourg, 1906. Les portraits valaques
et moldaves, trés nombreux, sont presque tous postérieurs & I'époque byzantine.

4. Agnellus, Lib. Pontif. Eccl. Ravenn., éd. Mon. Hist. Germ., 1878, p. 307. Mura-
tori, Rer. ital. script., 1, pars II, p. 567 et suiv. Redine, Les mosaiques des églises
ravennates. Saint-Pétersbourg, 1896 (en russe), p. 206 et suiv. A. Testi-Rasponi,
dans Atti e Memorie d. R. Deputazione di Storia Patria per la prov. di Romagna,
Troisiéme série, vol. XXVII, 1-3. Bologne, 1909, p. 310 et suiv., 340 et suiv.
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voir de la famille de Galla Placidia, mais par un soin trés visible de la
fondatrice, les représentants de la dynastie théodosienne occupent la
premiére place dans cet ensemble. Quatre des huit empereurs représen-
tés appartiennent a cette famille (I'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(o0s) de I'empereur régnant. Ce
sont Théodose, Gratien et Jean qu'il faut chercher parmi les membres de
la famille de Galla Placidia n’ayant pas accédé au pouvoir. Bref, l'en-
semble de ces portraits 2 Saint-Jean 1'Evangéliste offre une curieuse
combinaison d’une image d'une syngéndia impériale et d'une sorte de
galerie de portraits des représentants de l'autorité supréme de I'Empire
pendant prés d'un siécle, avec l'accent mis sur la glorification de la
famille régnante 1. De pareilles suites de portraits ont di étre assez fré-
quentes & Byzance, ses basileis ayant toujours été penchés sur le passé
de I'Empire, inspirés par I'exemple de leurs grands devanciers (cf. les
titres de « nouveau Constantin », « nouveau Justinien » donnés aux
empereurs du moyen-age) et souvent soucieux de faire valoir leur
parenté, réelle ou fictive, avec les grandes familles impériales (Tibére 11
prenant le nom de Constantin et les basileis des xue®, xiu® et x1v® siecles
ajoutant a leur nom d'Anges celui des Comnénes, et a leur nom de
Paléologues, ceux des Comnénes et des Anges; voy. aussi Constantin VII
et son attachement & la gloire dela famille macédonienne ; Anne Comnéne
et son panégyrique de son pére Alexis, etc., etc.).

Certains textes de 1'époque des Comnénes nous apportent la preuve
que l'art impérial du moyen-4ge a souvent traité ce genre de portraits
collectifs, dont aucun exemple n’est arrivé jusqu’a nous. Une épigramme
nous parle d’'une image qui figurait Jean 11 Comnéne, son fils Manuel I¢r
et son petits-fils Alexis 1I2; une autre poésie décrit une peinture, dans
un réfectoire de monastére, o a coté de son fondateur, I’empereur
Manuel I* Comnéne, on voyait son pére Jean II, son grand-pére
Alexis I°r et Basile II Bulgaroctone 3, ce dernier n’étant d’ailleurs pas

1. G. Codinus, De sign. Cp., p. 190 (Bonn)signale, & la Chalcé de Constantinople, un
groupe de statues représentant foulela famille de Théodose, expression qu'il n’applique
pas & d'autres images impériales qui figuraient le souverain, sa femme et ses enfants.
Il s’agit peut-&tre d'un groupe de portraits aussi considérable qu'a Saint-Jean de
Ravenne. Voy. aussi Merobaudes, Carmen I, p. 3(Bonn). Cf. J. B. Bury, dans Journ.
Rom. Stud., IX, 1919, p. 7-8.

2. S. Lambros, Neo; ‘EXhqvouvripewy, L. VIII, 1911 : 6 pagxiavos 26815 524, p. 173, n°138:

[Tdnrog, matro, mais, Bagthels ‘Puyung véag,
obg éyyedoevras xabopds ®de, Eéve,
Bedmhoxos getpx Tig EoTe y puata
mépata guvdiousa Tig Yis xuxAdbev.
Cf. Chestakov, dans Vizant, Vremennik, XXIV (1926), p. 49.
3. Ibid., p. 127-128, n° 111. Chestakov, I. c., p. 45.
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membre de la famille des Comnénes. Dans le narthex d’un monastére
de la Vierge, a Constantinople, fondé par Manuel I* Comnéne, son por-
trait était précédé des portraits rétrospectifs des basileis ses ancétres!. Le
protovestiaire Jean, neveu de I'empereur Manuel I, fit peindre, & 1'entrée
d’une salle de son palais, les portraits de toute la lignée des empereurs
Comnénes, Alexis I**, son fils Jean II et son petit-fils Manuel 2,

Clest & des portraits collectifs de ce genre, multipliés a Byzance a
I'époque des Comnénes, que se rattachent de nombreuses fresques
serbes des xme et xrve siécles, o la famille des princes régnants est pré-
cédée de leurs ancétres®. Comme a Byzance, au xn° sidcle, la glorifica-
tion d'une famille & travers les générations, s’y confond avec une apothéose
dynastique.

Ajoutons que certains portraits collectifs de princes byzantins étaient
appelés a représenter la hiérarchie des pouvoirs selon la conception
byzantine. Sur la couronne déja citée que Michel VII Doucas envoya a
un roi de Hongrie (pl. XVII, 1) %, trois émaux rapprochés figurent cet
empereur, le «deuxiéme basileus » Constantin et le roi hongrois Geiza Ier.
Or, 'emplacement de ces portraits — on 1'a vu — correspond exactement
& la hiérarchie des pouvoirs des trois princes : Michel au centre et en
haut, Constantin & sa droite, Geiza 4 sa gauche. A Sainte-Sophie de
Kiev (milieu du x1° s.), une fresque qu'on est en train de dégager des
repeints modernes, montre le grand-duc Jaroslav offrant un modéle de
sa fondation au Christ, en présence de 'empereur byzantin, le chef idéal
de I « Univers Chrétien » . 11 semble qu’a Mileseva, en Serbie (xme s.),
on ait également rapproché les portraits d’un prince local et de 'empe-
reur byzantin, en vue d'une démonstration politico-mystique analogue ®.
Tandis que dans plusieurs églises serbes et bulgares des xm® et x1ve siecles,
le méme schéma iconographique qu'on voit & Kiev, a été appliqué a la
représentation de la hiérarchie des princes locaux, dans le cadre des
royaumes serbe et bulgare de cette époque?.

1. Ibid ., p. 148. Chestakov, I. c., p. 46.

2. Ibid., p. 37. Chestakov, I. c., p. 50. Je remercie cordialement M, Frolov de
m’avoir signalé les poésies publiées par S. Lambros. Cf. le portrait de Michel VIII
Paléologue et de sa famille, 3 'église des Blachernes : Du Cange, Famil. aug. byz.,
p.3.23f§;1d0'1'tchitch, l.c., passim.

4. Cf. Moravesik, A magyar Szent Korona..., p. 49-50, pl. 111, VI-VIII,

5. A. Grabar, dans Semin. Kondakov., VII, 1935, p. 115-117.

6. Portrait d’Alexis III Ange a coté des images des princes serbes : fresque trou-
vée par la mission Millet-Bochkovitch, en 1935 el signalée par M. Bochkovitch &
G. Ostrogorski, Altrussland und die byzantinische Staatenhierarchie, dans Semin.
Kondakov., VIII, 1936 (sous presse). Voy. cet article, pour la conception byzantine

de la hiérarchie des états.
7. A. Grabar, I. c., p. 116,



CHAPITRE 11

LA VICTOIRE

Il n’est pas toujours aisé de faire la séparation entre les portraits de
I’empereur que nous venons de passer en revue et les compositions sym-
boliques qui feront l'objet de ce chapitre. Il existe, en effet, un groupe
d'images en quelque sorte intermédiaires qui ont pour sujet principal un
portrait, mais ou le personnage impérial est accompagné de quelques
acolytes ou de personnifications qui encadrent le portrait, sans introduire
toutefois le moindre élément dramatique dans la composition et sans
modifier en quoi que ce soit l'aspect de la figure du souverain qui repro-
duit 'un des types consacrés (voy. supra) du portrait impérial. Nous
pensons notamment & ces images monétaires du 1v® siecle, ot 'empereur,
debout ou trénant, est encadré de ses fils, de deux guerriers, de deux
Victoires ou des personnifications des deux Romes!. Les deux capitales
de I'Empire, personnifiées par des figures féminines, se voient siégeant
des deux co6tés des empereurs, sur la partie haute du diptyque de
Halberstadt? (pl. III, 1 et 2). Deux personnifications symétriques se
tiennent derriére le siége 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 & c6té de I'empe-
reur Nicéphore Botaniate, dans une miniature célébre de la Bibliothéque
Nationale (pl. VI, 1)4,

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

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

Delbrueck, Consulardiptychen, p. 87 et suiv.

3. Diez, Die Miniaturen des Wiener Dioskurides (Byz. Denkmdéler, 1II). Vienne,
1903. Diehl, Manuel?, I, fig. 112.

4. Omont, Miniatures, pl. LXIII. Diehl, Manuel2, 1, fig. 190, et notre pl. VI, 1.
A cbté de 'empereur, les personnifications de I’ AXffera et de la Awatosdvn. Les quatre
dignitaires, tous mpwrtongoédpor, portent les titres de mpwtofestidotos, 6 émt xavizheiov,
dexavds, péyas mprutxriptos. '
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méme lorsque le basileus s’y trouve représenté seul, comportent presque
toujours une démonstration symbolique. ‘

Le domaine du « portrait » se confond ainsi avec celui de I'imagerie
que nous allons étudier maintenant, et cela d’autant plus facilement que
les mémes idées du pouvoir supréme, de la majesté et de la force victo-
rieuse que nous avons vues illustrées par de nombreux portraits des
basileis, 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 & la forme
des images impériales, et nous avons réuni dans les deux chapitres qui
suivront toutes les représentations impériales ot le souverain apparait
au milieu d'autres personnages. ‘

Au contraire, dans ’ensemble de ces compositions, nous avons distin-
gué plusieurs groupes de types iconographiques d’aprés 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 basileis devant le Christ.
Et parmi les sujets de la premiére catégorie, le groupe des symboles
triomphaux, le plus considérable et le mieux défini, précédera les com-
positions qui caractérisent d’autres aspects du pouvoir impérial.

a. I’instrument de la Victoire Impériale.

Comme leur pouvoir, les basileis doivent le don d’avoir la Victoire a
I'intervention divine, et un « signe » spécial révélé naguére au premier
empereur chrétien, en est le principal instrument (stavpdg vixomoidg). On
sait qu'au 1ve siécle, les iconographes chargés de représenter ce signe de
la vision constantinienne, hésitérent entre les différentes formes du mono-
gramme du Christ, puis lui firent succéder le labarum!, et adoptérent
- enfin, dés I'an 400 environ, sur les grands monuments officiels 2, et défi-
nitivement dés la deuxieme décade du v® siécle, en numismatique?3, la

1. Maurice, Numismatique Constantinienne, vol. 1, p. 105, pl. IX, n° 5; pl. XIII,
n® 3; p. 331 et suiv., p. 333, pl. XX, n° 18; p. 336, pl. X, nos 4, b, 24. Vol. II, p. 193-
194, pl. VI, n°* 25, 26; pl. XIV, n° 13. Cf. J. Gagé, La victoire impériale dans U'empire
chrétien, dans Revue d'histoire et de philosophie religieuses. Strasbourg, 1933, p. 383,
389.

2. Colonne d’Arcadius : voy. nos pl. XIII-XV, et E, H. Freshfield, dans Archaeo-
logia, LXXII, 1921-1922, pl. XV, XVIII, XX, XXI, XXIII. On notera, d’'ailleurs, que
sur ce monument, le monograthme voisine avec la croix.

3. C’est a partir du régne de Théodose II (408-450) que, sur les images monétaires,
Iempereur ou la Victoire tiennent une grande croix & long manche ou croix-sceptre
(la petite croix couronnant le globe apparait déja sous Théodose I¢r : Cohen, VIII,
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forme de la croix. La croix est devenue dés lors l'image essentielle de
l'instrument nicéphore des empereurs chrétiens, sans faire disparaitre
enliérement le labarum qui a continué parfois 4 symboliser leur puissance
victorieuse !.

Si de nombreuses cérémonies du Palais de Constantinople, et notam-
ment celles qui se déroulaient a I'Hippodrome, nous révélent le sens
triomphal de la croix, attribut essentiel des souverains qui « regnent et
vainquent en elle » 2, c’est liconographie 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 numismatique 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, év toitw
vixg 3, etc., qui accompagnent I'image de la croix sur les monnaies byzan-
tines. Aucun théme, en outre, n’a été retenu avec plus de constance sur
les émissions impériales, ce qui nous permet de constater la persistance
de l'idée qui l'a fait naitre a travers toutes les époques de l'histoire
byzantine. Il faut bien distinguer, d’ailleurs, en numismatique aussi, les
croix symboles de la Victoire Impériale des croix qui ne se rattachent
qu'indirectement ou ne se rattachent point & la symbolique triomphale.
Parmi ces derniéres citons les petites croix qui surmontent la couronne
des empereurs et celles qui se profilent parfois sur le fond de la mon-
naie, a coté de la figure du basileus ; la croix sur la sphére tenue par
I'empereur a aussi-vite fait 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 I'un des éléments d'un attribut impor-
tant de I'empereur. |

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

n°s 45-46, p. 160). Voy. Sabatier, I, pl. IV, 31; pl. V, 1-3, 5,6, 11. Cetle iconographie
sera retenue dans la numismatique des successeurs de Théodose II (ibid., pl. VI et
suiv.).

1. Voy. aussi les effigies de I'empereur tenant le labarum, sur les monnaies de
Théophile, Michel III, Basile Ier, Léon VI, etc., ainsi que sur le tissu de Bamberg
(notre pl. VII, 1). D'aprés Socrate (Hist. Eccl., 1,2, 7, éd. 1853, p. 6) le labarum cons-
tantinien a été conservé au Palais de Constantinople. Au x¢ siecle, plusieurs labara
s’y trouvaient déposés et quelquefois portés devant I'empereur : De cerim., 1, 502;
I, 641, ete. Cf. les commentaires de Reiske, s. v. lafdpa et de Belaev : Byzantina
(1892), p. 70-74.

2. De cerim., 1, p. 310, 311, 324, 326, 344, 354, 532-535, 539-540. Cf. Gagé, I. c.,
passum. )

3. Voy. Wroth, Index des légendes.

A. GRABAR, L'empereur dans Uart byzantin. 3
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été choisis de préférence, pour figurer le signe triomphal de Constantin.
C'est d’'une part la croix potencée ou plus exactement la croix aux
branches évasées ornée d’'une paire de pommes saillantes & chaque extré-
mité. Fixée sur une base monumentale & degrés, cette croix reproduit
probablement un ex-voto érigé au Forum de Byzance par Constantin?.
L’autre type se distingue par la longueur de la branche inférieure et
souvent (mais pas toujours) par le dédoublement de la branche trans-
versale 2. 4

En dehors de la numismatique, la croix en tant qu'instrument de la
Victoire Impériale, parait 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 & Constantinople (pl. XIII et XV) : les génies ailés qui
I’élevent chaque fois au-dessus d'une composition symbolique des vie-
toires de Théodose et d’Arcadius, semblent vouloir attribuer celles-cia
U'intercession ou a la force miraculeuse de ce signe constantinien. C'est
en tant qu'instrument de la Victoire aussi qu'on plagait la croix entre
les mains des statues colossales des empereurs qui couronnaient leurs
colonnes triomphales. Ainsi, la croix fixée sur la sphére 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 a la croix son
pouvoir et la victoire dans la guerre persique, victoire glorifiée précisé-
ment par cette statue 3. '

Les empereurs des vii°® et vine® siécles, y compris les Iconoclastes, atta-
chaient un prix particulier & la représentation de la croix 4, et il semble
quils y étaient amenés par la tradition qui voyait dans la croix le
« signe » nicéphore de la vision constantinienne et dont les origines
remontent au 1v® siécle. Quels qu'aient été en réalité le « signe salu-
taire » ou le « trophée salutaire » que I’empereur Constantin tenait « sous
sa main droite », sur la statue & Rome qui commémorait sa victoire sur
Maxence > ou encore. le « signe du Christ » qui était figuré au-dessus de
Constantin, sur la mosaique de son palais & Byzance qui magnifiait sa
victoire sur Licinius (symbolisé par un dragon, il y était écrasé par

1. Exemples sur les revers monétaires & partir de Tibére II et surtout au vii® et au
vine siecles.

2. Daus ce dernier cas c’est la croix dite improprement « patriarcale ».

3. Procope, De aedif. 1,2, p. 181-182: ¥xe: 8t olite £lpog olte Bopdtiov olte &hho T6y GmAwy
038%v, &AAx gtavpds adtd ¢ni Tob mhhov Emixettar. S’od dn Ty te Bacthelav xai T6 Tob moAépou
memgztetar xpdtog. Cf. G. Pachymeére, s. a. 1325 (restauration de la croix sur la sphére).

4. La numismatique des vi® et vine siécles en offre la preuve. Les Iconoclastes pro-
longent cette tradition déja séculaire au moment ot Léon IIl déclanche lalutte contre
les icones. Sur Les Iconoclastes et la croix, voy. G. Millet, dans B.C.H., XXXIV,
1940, p. 96 et suiv., et notamment p. 103.

5. Eusébe, Hist. Eccl., IX, 9-11; Vita Const., 1, 40.
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I'empereur chrétien) ! ; que ces « signes » et « trophées » aient été des
chrismes ou des vezilla?, déja Eusébe les considérait comme des images
de la croix3. Et cette interprétation a di étre la seule admise & Byzance
aux siécles suivants, puisque bien avant les Iconoclastes on y tracait
sur les monnaies, autour d'une image d’'un empereur portant la croix,
la fameuse phrase de la vision constantinienne : ENTETONIKA 4. Tandis
qu’au 1x® siécle un peintre constantinopolitain qui s’inspirait visiblement
de modéles trés antérieurs, n’hésitait pas a représenter au-dessus de la
bataille du Pont Milvius une croix accompagnée de la méme inscription
suggestive®. C’est évidemment a la faveur de cette interprétation des
textes relatant la vision de Constantin qui lui annonga la victoire sur
Maxence, que la croix a été considérée de tout temps 2 Byzance comme
un symbole du triomphe des empereurs régnants. Et les basileis icono-
clastes en particulier appréciaient dans la croix le méme symbole de la
victoire constantinienne, a4 en juger d’aprés l'une des rares peintures
de cette époque qui nous soient conservées (dans une chapelle a Sinasos
en Cappadoce) et ol on trouve une croix accompagnée de la légende :
« signe de saint Constantin » : ggyvov Tou ayiov [nwvetav]wfv]s[u]6. On
semble méme avoir fixé, dés la fin du vi°® siécle, un type spécial de la
croix qui élait censé reproduire les caractéristiques du « signe » de la
vision : c'est une croix dont les branches s'élargissent vers les extrémi-
tés et portent une pomme saillante & 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-

1. Vita Const., 111, 3.

2. Voy. les commenlaires de Maurice, Numismatique Const., II, p. xLv1 et Lvi-
vvii. Cabrol, Dict., s. v. Constantin (H. Leclercq). A. Piganiol, L’'empereur Cons-
fantin. Paris, 1932, p. 67 et suiv. H. Grégoire, dans L’Antiquité classique, 1, 1932,
135 et suiv. Gagé, L. c., p. 385-386 (et Rev. Et. Lat., XII, 1934, p. 398 et suiv.). Helmut
Kruse, Studien zur offiziellen Geltung des Kaiserbildes im rém. Reiche. Paderborn,
1934, p. 70.

3. @ita Const., 1,28, 40. Cf. de nombreux passages du Panégyrique de Constan-
tin ou des expressions analogues désignent la croix. Cf. Gagé, I. c., p. 386-387.

4. Sur certaines émissions d'Héraclius (vers 629) et de Constant I (vers 641-651);
Wroth, I, p. 234-235, pl. XXVII, 20; p. 268 et suiv., pl. XXXI, 15-17.

5. Par. gr. 510, fol. 440 : Omont, Miniatures..., pl. LIX.

6. Grégoire, dans B. C. H., XXXIII, 1909, p. 91. Millet, dans B.C.H., XXXIV,
1910, p. 106. Voy ., en outre, les revers monétaires de Constantin V et de Théophile,
avec les légendes Thsus Xristus nica et @eophile Augouste su nicas (Wroth, p. 380,
pl. XLIV, &, 5; p. 423-424, pl. XLIX, 2, 3). Cf. le passage d’une piéce de vers
composée par les Iconoclastes que nous a conservée Théodore Stoudite. On y lit :
« Et voici que les empereurs la font sculpter (la croix) comme un signe de victoire ».
Theod. Stoud., Refutatio poem. Iconoclast., dans Migne, P.G., 99, col, 437. Cité par
Millet, . c., p. 97-98.

7. Voy. d’autres exemples de cette croix, dans Millet, L. c., p. 105-106.
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naissons (quoique sous un aspect assez schématique) d’aprés les dessins
de nombreux revers de monnaies des vi¢, vi® et vuie siecles!, Il était
assez logique, d'ailleurs, de prendre comme modéle une ceuvre de Cons-
tantin lui-méme et surtout la croix de cet empereur au pied de laquelle
les basileis célébraient leurs triomphes militaires 2.

Le théme de la croix nicéphore jouit de la méme popularité chez les
successeurs des Iconoclastes. C’est ce « signe assurant la ‘victoire », nous
dit Constantin Porphyrogénéte en décrivant le palais de Kénourgion et
sa décoration, qui formait le centre d’une grande mosaique, dans une
salle de ce palais. Basile I** se fit représenter, accompagné de sa femme et
de ses enfants, en priére auprés de la croix, rendant grace a ce signe triom-
phal pour tout ce qu'il lui avait accordé « de bon et d’agréable & Dieu» 3.

A D’époque postérieure également, la représentation de la croix a éLé
souvent associée a l'idée de la victoire des empereurs, et tout particulié-
rement de leur triomphe sur les infidéles. On conservait dans l'un des
sancluaires palatins de Constantinople une croix particuliérement pré-
cieuse, appelée croix de Constantin. C’était le « stauros nikopoios » par
excellence, inséparable de 'empereur en temps de paix comme en temps
de guerre, qui le précédait dans les processions solennelles et 1'accom-
pagnait dans ses campagnes . D’autres croix, d'un type pectoral peut-

1. Anonyme et Ps-Codinus, dans Preger, Scriptores rerum Constantinop., I, 31 ;
I1, 160. Cf. De cerim.,1, 69, p. 609-610. La « croix constantinienne » a été introduite
dans la numismatique par Tibére II (Wroth, I, pl. XIII, 17-20) qui a peut-étre voulu
imiter des monnaies de Constantin le Grand. On croyait, en effet, au haut moyen
Age, que sur ses émissions le premier empereur chrétien 16 t¢ ovpavogavig ornpeiov Tod
swTnplov aTavpod xai T6 ceBdowtov xal Oeavdpixéy Xpratol yapaxtijpa &v alitd peta Tof idiow
avetuniboato. Cette iconographie « constantinienne » de Tibére 1I ne devrait-elle pas
étre mise en rapport avec le nom de Constantin que Tibére faisait joindre a son
nom propre? Le texte ci-dessus est cité d’aprés la lettre & Théophile, publiée avec
les ccuvres de Jean Damascéne : Migne, P. G., 95, col. 348. Cf. Millet, l. c., 107
note 4. .

2. De cerim., 11, 19, p. 609.

3. Const. Porphyr., Vita Basilii, dans Migne, P. G., 109, col. 349-350.

k. De cerim., I, 1, 9; &1, 210-211 ; 43, 218; 44, 226; Append. ad lib. II, 502. Cette
croix constantinienne était conservée a l'église Saint-Etienne, dans l'enceinte du
Grand Palais : ibid., I, 23, 129 ; 11, 40, 640. Cf. Belaev, Byzantina,l, p. 163 et suiv.;
II, p. 70-74. Dans les cérémonies, la croix figure généralement en téte du groupe
des étendards sacrés de 'empereur. Grégoire de Nazianze parle de I’étendard orné de
la croix comme du « roi » des autres étendards impériaux qui portent des images des
empereurs : (Julien) Tokp# 8t #8n xal zatd To peydhou ouvbruatos, 8 ueta To¥ oTavpol mopmeder
xai dyet Tov otpatoy el Udog aipduevoy, xapdrwy Avtriproy v te xalrata ‘Popaiovs ovopaldpevoy
xal Bacthebov, &g dv elmot Tig, t@v Aoy auvlnpdrwy, 8oa te Basiléwy mpoauimors aydAherat...
Greg. Naz., Or. &, dans Migne, P.G., 35, col. 588. Cité par H. Kruse, Studien zur
offiziellen Geltung, p. 67-68. Cf. le rapprochement suggestif, sur deux vezilla des
basileis du xivesiécle, 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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étre, évoquaient 1'idée de l'instrument de la Victoire Impériale, celles
notamment que les auriges des quatre factions remettaient au basileus au
début des jeux, & I'Hippodrome. En les présentant a l’empereur, au
milieu d'un bouquet de fleurs, ils s'écriaient : « O croix vivifiante, fais
I'ceuvre de Nos Seigneurs ! O bienfaiteurs, vous qui par elle avez été cou-
ronnés, qui par elle avez gouverné et vaincu, dominez par elle tous les
peuples ! O trois fois sainte, apporte ton aide a Nos Seigneurs ! » 1.

C’est l'instrument de la victoire assurée des basileis, dans leur lutte
contre les barbares, que glorifient les inscriptions grandiloquentes, gra-
vées sur la magnifique staurothéque de la cathédrale de Limbourg et sur
la plaquette staurothéque de Cortone 2. Sur d’autres reliquaires d'une par-
celle de la croix, sur celui de Gran (Hongrie) par exemple, les figures
représentées sur la gaine, nous invitent a associer la croix nicéphore &
I'ceuvre impériale3. On y trouve en effet, des deux cétés d'une image
obligatoire de la croix, les figures de Constantin et d’'Héléne, ce qui semble
prouver que, pour un Byzantin, une relique de la sainte croix évoquait
avant tout le réle miraculeux qu’elle avait joué dans la vie du premier
empereur chrétien; et cet épisode qui rattachait la croix 4 I'Empire et
aux empereurs, parait avoir été retenu avec plus de constance, sur les
reliquaires, que les scénes de la Passion ou la croix est l'instrument du
Salut mystique. Ceci n’est vrai, bien entendu, que pour l'iconographie
des staurothéques, ou les scénes de la Passion manquent parfois ou
figurent — comme & Gran — sous les images de Constantin et Héléne.

1. De cerim., 1, 69, 324 : 6 {womotés atavpds, oribnoov Tl Seamdtas... ¢v toltw éatéplnte,
edepyérat... v tobte Bagikedete xal vixdte... év Tolty Bagtheboete ta Evn mdvta... Tpadyte,
Borfincov tobg deomotas.

2. Inscription sur la staurothéque de Limbourg :

.......................................

K(al)TPIN MEN AAOV XC ENTOVTW MVAAC:
O©PAVCAC ANEZWWCE THC TEOBNHKOTAC
KOCMHTOPEC TOVTOV AE NVN CTEGHDOPOI
©PACH AIATOV CVNTPIBOVCI BAPBAPWN-

Aus’'m Weerth, Das Siegeskreuz der byz. Kaiser Constantinus VIII. Porphyr. und
Romanus II, etc. Bonn, 1866, p. 6 et 7. Labarte, Histoire des arls industr., 11, p. 87.

Inscription sur le revers du reliquaire de la sainte croix & Saint-Francgois de Cor-
tone (a. 963-969), d'aprés A. Goldschmidt et K. Weitzmann, Die byz. Elfenbeinskulp-
turen, 11, Berlin, 1934, n° 77, pl. XXX, p. 48:

K(a)TPIN KPATAIW AECMOTH KWNCTANTINW
X(p1070)C AEAWKE CT(aw)PON €1(s) CWTHPIAN
K(al) NVN A€E TOVTON ENO(s)0 NIKH®OPOC

ANAZ TPOMNOVTAI ®VAA BAPBAPWN €XWN.

3. Diehl,Manuel3, II, fig. 342, et surtout I'’excellente reproduction dans F. Volbach,
G. Salles et G, Duthuit, Art byzantin. Cent planches, etc., éd. P. A. Lévy. Paris
(1931), pl. 65. Gran = Esztergom, siége du primat de Hongrie.
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L’allusion a la fonction « gouvernementale » ou impériale de la croix
qu’on reconnait dans cette iconographie se trouve soulignée par la dis-
position des figures : le groupe de Constantin et Hélene, vétus comme
un empereur et une impératrice du moyen age, et placés des deux cotés
d’une grande croix, rappelle en tous points I'image familiére du couple
impérial (p. ex. d’Alexis I Comnéne et d'Iréne) ou de deux empereurs
corégnants, sur les monnaies des x° x1° et xn° siécles!. Plus suggestif
encore est le rapprochement avec I'image fréquente sur les émissions
d’Alexis III (1195-1203) ou 'empereur a pour pendant le fondateur de
Constantinople lui-méme 2.

Certes, 'image caractéristique de Constantin et d’"Héléne avec la croix,
si fréquente dans I'art ecclésiastique byzantin, s’inspire vraisembablement
d’un groupe sculpté qui s’élevait sur le Milion, au centre de Constanti-
nople3. L'iconographie impériale, a une date assez avancée probablement,
I'imita & son tour, en voulant exprimer par 1a que pour tout empereur
byzantin la croix remplit le méme role salutaire qu’elle avait joué dans la
carriere de Constantin. Mais quelles qu’aient été les origines du paral-
lélisme de l'iconographie des Constantin et Héléne staurophores, d'une
part, et des basileis 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 staurothéques du moyen age. Et c’est par
un tour d’esprit analogue que, au xi1ve siecle encore, Manuel Philés, pour
glorifier la sainte croix, revenait & plusieurs reprises sur le théme de
Constantin écrasant les barbares (cf. I'inscription des staurothéques de
Limbourg et de Cortone) et préservant I'Empire a 'aide de la croix 4.

La tradition de la croix nicéphore a survécu a I’Empire d'Orient, dans
les pays ol les princes se firent un modéle des basileis de Byzance. En

1. Wroth, II, pl. LXV, 1 (Alexis I¢r et Iréne); pl. LI, 9 (Léon VI et Constantin);
pl. LII, &4 (Constantin VII et Romain I¢r). Je ne cite que les images en pied; les
portraits 2 mi-corps analogues sont plus nombreux.

2. Ibid., pl. LXXII, 15, 16; LXXIII, 1-3, 7-12. A en juger d’aprés ces images
monétaires, ou pour la premiere fois, dans la numismatique byzantine du moyen age,
apparait une image de Constantinle Grand (en saint de I'Eglise), Alexis IlI a voué
un culte particulier au fondateur de I'Empire chrétien. Ne voulait-il pas souligner
la légitimité de l'ascension au pouvoir de I'obscure famille des Anges a laquelle il
appartenait, en commémorant officiellement le saint patron de tous les empereurs
byzantins, qui était en méme temps le saint patronymique de son grand-pére, le fon-
dateur de la dynastie des Anges (marié avec la fille de I'’empereur Alexis Ie* Com-
néne)? C’est Alexis I1I, en effet, qui est connu pour avoir fait joindre le nom illustre
des Comnénes & celui des Anges, en faisant valoir ce méme mariage. Cf. la note 1
de la page 36.

3. Preger, Scriptores ‘rerum Constantinop., I, p. 166.

4. Manuelis Philae, Carmina, éd. E, Miller, I. Paris, 1835, p. 81, 355.
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Russie, vers 1662, 2 une époque ou on cherchait a 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! : exécutée au moment ou se pré-
parait la premiére guerre contre les Turcs, cette croix porte une inserip-

tion qui est une exhortation a4 la sainte croix appelée & assurer la vie-
toire du tsar sur les Infidéles.

b. Batailles victorieuses.

Forts de 'assistance de la croix « qui conduit a la victoire », les basi-
leis ont connu des succés éclatants sur les champs de bataille, et ont sou-
vent fait représenter les épisodes les plus glorieux de leurs combats?.
Mais aucune de ces ceuvres ne s’est conservée, et les miniatures rudi-
mentaires et médiocres qui accompagnent certains manuscrits tardifs des
chroniques byzantines (méme si dans leurs scénes de batailles elles s'ins-
pirent des images auliques des victoires impériales), ne nous mettent
pas en étal de nous figurer avec quelque précision ce que pouvaient étre
ces grandes compositions historiques perdues. Les dessins anciens des
bas-reliefs des colonnes de Théodose et d’Arcadius, disparues depuis des
siecles, sont d’un prix plus grand pour les archéologues, malgré 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 intérét assez limité pour ’histoire de l'art byzantin, sauf pour
le style que précisément les dessinateurs des xvi¢, xvi© et xvur® siécles
n’ont su saisir.

Force nous est, par conséquent, de recourir avant tout aux textes, qui
nous apprennent en effet que dés I’époque constantinienne on pouvait
voir 2 Constantinople, sur des édifices, des monuments et des objets de
l'art somptuaire, des « épisodes glorieux » et des « vicloires » des empe-
reurs. La princesse Juliana fit représenter des scénes de ce genre tirées
de I’histoire de Constantin I°r, sur les murs de Saint-Polyeucte3 (sans qu'on
puisse dire dans quelle partie de I'église; a I'intérieur ou & l'extérieur,
se trouvaient ces peintures).

1. P. Savvaitov, Descriptions d'anciens objets, vélements, armes,... russes. Saint-
Pétershourg, 1896, p. 65-66 (en russe). Ne voulant pas dépasser, dans cette étude,
le cadre de la civilisation byzantine, nous laissons de c6té toutes les formes de la
croyance dans la vertu nicéphore de la croix, dans les pays de I'Europe occidentale.

2. Voy. les exemples cités plus loin.

3. Epigrammatum Anthologia Palatina, éd. Diibner, I. Paris, 1864, p. 3.
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Les « guerres et batailles » victorieuses de Justinien tirent I'objet
de plusieurs mosaiques monumentales, au Grand Palais de Constanti-
nople!, & cdté d'une composition symbolique qui nous occupera plus
tard. Les succés incomparables des armées justiniennes ont dd multiplier
des images de ce genre. Mais nous devons nous contenter de quelques
mots jetés au passage par Corippus, dans ses Laudationes®, ot il signale
des représentations des victoires de cet empereur, sur les vases, les plats
et les vétements 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 vue siécle, contemporains des luttes décisives
dont Byzance sortit victorieuse? Nous l'ignorons. Nous apprenons, par
contre, que 'empereur iconoclaste Constantin V fit renaitre (?) la mode des
images historiques monumentales, en faisant représenter, sur les murs
des édifices publics de Constantinople, ses campagnes heureuses contre
les Arabes, et au dire du chroniqueur qui le rapporte, ces images provo-
quaient I'enthousiasme de la foule 3. Basile I*", suivant peut-étre I'exemple
de Justinien, fit représenter des images triomphales dans son palais du
Kénourgion. Dans l'abside de 1'une des salles, des mosaiques figuraient
« les exploits herculéens du basileus et ses travaux pour le bien de ses
sujets, les fatigues des guerres et les victoires remportées grace a Dieu* ».
Et au xu° siécle encore, Manuel Comnéne décorait deux péristyles du
palais des Blachernes d'images qui représentaient des épisodes de « ses
guerres contre les barbares et d’autres actes de I'empereur qui ont servi
I'Empire romain. »*. Sans pouvoir songer a reconstituer les images his-

1. Procope, De aedif, 1,10 : ... &9’ énavépz pdv mékeuds te foti xal udyn, xal akioxovrat
mohers mapmAnfels nf pdv Clrakias, my 8 Adfong, zal vixd pév Bascikeds lovetiviavés Omo
stpatnyolvtt Behioaplw... (suit la description des scénes du triomphe étudiées plus

loin).

2. Corippus, De laudibus Justini minoris, 1, v. 276, p. 173 ; III, v. 111 et suiv.,
p. 190.

3. Actes du Concile de 787 : Mansi, XIII, 354.

4. Const. Porphyr., Vita Basilii, dans Migne, P. G., 109, col. 348 : ... xal aify

gveley Eni tHs Opogis dviatdpntar T& Tod Bagthéwg ‘Hpdxheta abha xai of Srtp ol Ommxdov
mavor xal of Ty mokeptr@®v dydvwy Bpdtes xal tx éx eod vumrdoa, b9’ &v b odpavog O’
20Tépwy ORéphapmpos tEaviayet. .. ,

5. Nicetas Choniate, De Manuele Comneno, VII, p. 269. Au Palais des Blachernes,

dans deux péristyles : ... of dnpiSwyv yousiy imbésiot Sravydlovres Tumalow &vbeor Bagils
moAuy pdou xal Téyvy yetpiy Bavpasia doa oltos xata BapBdpwy Avdeicato 4 &Ahwg éxl Békteov
‘Pwpziors dreaxeudne. — Ce sont peut-&tre les mémes peintures que mentionne Eus-

tathe de Salonique, dans un panégyrique & Manuel Comnéne (a. 14174-1175). Ces
images figuraient la guerre victorieuse de Manuel contre le grand-joupan de Serbie,
Etienne Nemania (G. L. F. Tafel, Komnenen und Normanen. Ulm, 1852, p. 222). Les
victoires remportées par Manuel sur Nemania et le triomphe de I'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 piéce




LES MONUMENTS ET LES THEMES M

toriques de ces deux empereurs, ou les batailles victorieuses tenaient la
premiére place, il faut bien se représenter de véritables cycles de tableaux
dont les basileis étaient les héros.

On voit ainsi qu’a toutes les époques de I'histoire byzantine, le theme
de la victoire impériale représentée sous forme de tableau historique a
fait partie du programme iconographique de I'art impérial. Et parfois des
images d’autres exploits du basileus leur étaient jointes, plus pacifiques
sans doute, mais qu'on nous signale comme des actes héroiques ayant pu
contribuer a la gloire du souvenir. Et c’est la probablement la seule indica-
tion — si indirecte qu’elle soit — sur 'aspect que pouvaient avoir toutes
ces images. Il est a 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 & la représentation de la furie des corps a
corps, qu'a la démonstration du moment final qui mettait bien en évi-
dence la victoire du basileus. Et dans les autres scénes aussi, ’action
dramatique devait étre sacrifiée au profit du résultat, qui faisait ressor-
tir la grandeur de « ’exploit » de I'empereur. Pareille méthode, plutot
étrangere a l'art grec classique qui cherchait 2 fixer le moment le plus
dramatique, s'impose & I'art historique dés le we® et surtout au 1v siécle.
On a eu l'occasion de noter cette évolution, précisément dans les scénes
des batailles et des chasses!, c'est-a-dire sur une catégorie de composi-
tions ol ’épisode plus ou moins mouvementé pouvait étre traité soit
d'une maniére objective, dans un style narratif, soit selon la méthode
« héroique » qui insiste sur le haut fait du héros. L’esprit et I'évolution
générale de I'art byzantin nous portent & croire que la tendance qui se
dessine dés le me-1ve siécle n’a dt que s’affermir a Byzance au cours des
siécles suivants.

Faute de monuments qui sculs auraient pu permettre de controler
cette hypothese 2, il n'est pas sans intérét de jeter un regard sur les des-

de vers (v. 37-59) comprise dans le recueil Cod. Marcianus gr. 524, fol. 108 a : Lam-
bros, dans Néos ‘EXkqopvipwy, VIII, 41911, p. 148. Chestakov, dans Viz. Vremennik,
XXIV, 1926, p. 46.

1. Voy. I'excellente étude de G. Rodenwaldt, Eine spétantike Kunsistrémung in
Rom, dans Rém. Mitt., XXXIII, 1918, p. 58 et suiv. L'auteur rappelle les peintures de
scénes de bataille qui étaient portées dans les processions triomphales et I'influence
que leur art réaliste a di exercer sur les reliels historiques des monuments triom-
phaux romains (ibid, p. 80 et suiv. ; bibliographie).

2. Les auteurs byzantins ne font généralement que mentionner les images des
batailles victorieuses des empereurs. Mais quelques mots bien placés suffisent par-
fois & caractériser une scéne d’un type traditionnel. Ainsi, le passage déja cité
d’Eustathe de Salonique (Tafel, I. c., p. 222) nous fait entrevoir une suite d'images
de victoires et d’exploits de Manuel Comnéne : armées impériales infligeant aux
Serbes une défaite décisive;soldats de Nemania fuyant devant le basileus victorieux;
Nemania lui-m&me tombant entre les mains des Byzantins ; trophées de guerre rap-
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sins du xvi® siécle, plus précis que les autres, de la colonne d’Arcadius !.
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’intérét accordé aux scénes de combats. Il n'y en a
que trois ou quatre, et elles paraissent avoir été traitées d’une maniére assez
schématique, sans développement dans les détails, de sorte que chaque
bataille — & en juger d'aprés les dessins — n’occupe environ qu’un tiers
d'une spirale. Tout le reste, ou peu s’en faut, est consacré soit & une
procession interminable de I'armée de Théodose a travers les rues de
Constantinople et la campagne balkanique jusqu'au Danube, soit a des
scénes de réunions solennelles ou I'empereur et sa suite se dressent céré-
monieusement au-dessus de la foule des soldats: la scéne finale est un
couronnement de Théodose triomphateur. En comparaison avec les
reliefs de la colonne Trajane, dont certains motifs reviennent sur nos
sculptures, mais o abondent les combats etles escarmouches, des scénes
dramatiques et des épisodes mouvementés, ces reliefs théodosiens semblent
animés d'un esprit nouveau. Ce qui arréte surtout I’attention du sculpteur,
ce sont, semble-t-il, les épisodes qui, tout en lui permettant d’étaler les
mouvements rythmiques d'une armée en marche ou d'une réunion offi-
cielle out les rites consacrés remplacent le geste spontané, ce sont, dis-je,
les scénes qui montrent la puissance de I'empereur figuré a la téte de son
armée et ses actes solennels d’autorité : Théodose conduisant ses troupes,
haranguant les soldats, présidant & une revue de 'armée, etc. Presque
toujours il y apparait de face, immobilisé dans une attitude de cérémo-
nie el élevé sur une estrade, et tous ces traits — iconographie et style —
rappellent les reliefs de I'arc constantinien 2 Rome ou de l'arc de Galere
4 Salonique. Le cycle commence et finit par le couronnement de I'Empe-
reur dont un génie ailé ou un personnage debout ceint la téte de laurier.
La Victoire — qui est I'objet de tout le cycle — se trouve ainsi repré-
sentée comme une chose donnée, prévue dés le départ et consommée au

portés a Constantinople et parmi eux Nemania captif. — La piéce de vers du cod.
Marcianus gr. 524, fol. 108 a (Lambros, N<og "EMuwvopvriuwy, VIII, 19114, p. 148, vers
37-59) décrivant un cycle de peintures analogues, énumeére également des scénes des
victoires de Manuel et de sa rentrée triomphale & Constantinople. La défaite de
Nemania et sa captivité y figurent a c6té d’autres épisodes. — Les deux cycles ont
dd étre congus d’une maniére analogue, en présentant les guerres de Mauuel, comme
une suile de victoires retentissantes. Cf, les panégyriques de cet empereur qui
adoptent la méme méthode (Chestakov, dans Viz. Vremennik, XXIV, 1926, p. 46).
Comparez, d’autre part, la composition des cycles triomphaux de Manuel —  savoir,
d’abord les scénes descriptives des exploits, puis les images symboliques du triomphe
— aux ensembles iconographiques des monuments impériaux des 1ve-vie sidcles
(v. plus loin : « Images complexes »).

1. Voy. les reproductions des dessins de 1’Allemand Ungnad (1572-1578), dans
Freshfield, Archaeologia, LXXII, 1921-1922, pl. XV-XVI, XVIII-XIX, XXI-XXII,
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moment du couronnement final. C’est la victoire d'un empereur semper
victor, et & ce titre D'artiste a vraiment su trouver les formes les plus
convenables pouy représenter I'une des idées essentielles de la mystique
impériale .

A coté de tout ce déploiement de scénes de parade, on pense & peine
aux petites compositions relatives aux batailles ot la victoire réelle avait
été remportée. Le dessinateur ne semble pas les avoir trés bien comprises,
mais autant qu'il est permis d’en juger d’aprés ses croquis, on y voyait
au premier plan un cavalier montant un cheval cabré et écrasant un
ennemi. Ce personnage figure sans doute l'empereur Théodose repré-
senté selon 'une des formules les plus fréquentes de Iiconographie des
triomphateurs (voy. infra). Les scénes des batailles étaient donc en réa-
lité des scénes des Victoires de Théodose, et sur ce point 1'hypothése que
nous avons formulée tout a 'heure semble se confirmer. Il faut dire,
toutefois, que sur les reliefs triomphaux de Trajan (actuellement encas-
trés dans l'arc de Constantin), la figure de cet empereur, qui monte un
cheval cabré, domine déja la mélée de la bataille, et que, par conséquent,
les scénes 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 hypothése plus générale sur I’évolution
a Byzance de la scéne historique de I'exploit de 'empereur, ¢’est — nous
I'avons vu — le choix des sujets sur la colonne, et la maniére 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 'empereur percant de sa lance, écrasant sous son pied ou tenant
par les cheveux I'ennemi vaincu, est d'une clarté qui ne laisse rien a dési-
rer. Son sens n'est pas plus obscur lorsque, I'abstraction étant poussée

“plus loin, le barbare vaincu se trouve remplacé par un serpent et ’empe-
reur lui-méme par le labarum impérial.

C’est a linitiative de Constantin qu'on doit les premiéres images de
la victoire de I'’empereur sur le serpent. Au vestibule de son palais, &
Constantinople, une peinture le représentait accompagné de ses fils et
pergant de sa lance un serpent qui, d’aprés Eus¢be, figurait 'ennemi du

1. Il est peut-élre permis de généraliser celte observation et d’affirmer que l'ori-
ginalité de 'arl officiel de lafin du e el du début du 1ve siécle a été non pas dans
les thémes — pour la plupart connus avant — mais dans un slyle nouveau qui
semble mieux convenir A I'expression des idées de la religion monarchique que le
style classique antérieur.
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genre humain, Licinius, que Constantin venait de vaincre !. Un « signe
chrétien » tracé au-dessus de sa téte signalait au spectateur I'instrument
mystique de la victoire du souverain. Nous pouvons peut-étre ima-
giner cette composition disparue, d’aprés une image monétairc assez
répandue sur les revers des empereurs d'Orient et d’Occident de la pre-
miére moitié du ve siécle?: on y voit, en effet, 'empereur en costume
militaire poser le pied sur un serpent a téte humaine ; il s’appuie sur
une croix & grande haste ; sur sa dextre s’est posée une Victoire. Quant
au « serpent » de la peinture du palais constantinien, nous le voyons
dés le réegne de cet empereur, sur sa fameuse émission de 326, écrasé
par le labarum impérial que surmonte le monogramme du Christ3.

Dans’ toutes ces images, un signe chrétien {monogramme, puis croix)
est opposé.au serpent qui symbolise 1'adversaire : non seulement 1'abs-
traction est poussée plus loin que sur les compositions traditionnelles,
mais l'iconographe semble 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 I'antiquus serpens.
L'inspiration chrétienne de cette symbolique parait certaine. Mais elle est
toujours appliquée & I'évocation de victoires authentiques, de combats
réels des empereurs chrétiens contre les paiens : ainsi, la fresque ct la
monnale de Constantin que nous venons de rappeler commémorent sa
victoire sur Licinius. Notre type iconographique pourrait servir d'illus-
tration & certains passages d'Eusébe, ou il compare les victoires de 1’em-
pereur sur les barbares aux triomphes de Constantin sur les démons 4.
Le motif du serpent n'introduit donc qu'une nuance morale dans un type
consacré de l'iconographie de la Victoire (cf. les légendes traditionnelles
de nosimages : Victoria Auggyg., Debellator hostium).

Le type iconographique créé sous Constantin ne fait d’ailleurs pas dis-
paraitre aussitot le vieux théme, réaliste et brutal, du barbare captif, foulé
par I'empereur ou par une personnification et recevant le coup de haste
ou de labarum ou le coup de pied du triomphateur impérial >. Plus bru-

1. Eusébe, Vita Const., 111, 3. -

- 2. Sabatier, 1, p. 124-125, 131, pl. VI, 7, 20 (Marcien, Léon Ier), Cohen, VIII,
p- 212, 220, 223, 227 (Valentinien III(425-455), Petrone Maxime, Majorien, Sévére III :
Victoria Auggg.). Cf. 'empereur & cheval foulant un serpent (Constance II : Cohen,
VII, p. 443 : debellator hostium).

3. Maurice, Numism. Constant., II, pl. XV, n° 7, p. 506-543 (p. 507 : « un type pro-
bablement fourni par la chancellerie & I'atelier de Constantinople, sur un ordre de
Pempereur »).

4. Vita Const., 1, 35; 2, 17; cf. 2, 1.

5. Voy. les émissions de lous les empereurs chrétiens jusqu’au milieu du ve siécle.
Théodose 11 (408-450) offre les derniers exemples du captif foulé par I'empereur. Le
serpent & téte d’homme semble apparaitre en numismatique au moment ou 'on aban-
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tale encore, la variante de ce théme ou '’empereur ou Roma ou une Niké,
armés du labarum, trainent par les cheveux un barbare captif, variante
qui ne disparait que vers le milieu du v® siécle. :

Des monnaies de la méme époque nous offrent des exemples de ces
images, accompagnées de 1'une des légendes triomphales courantes!, 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 trainent vers un trophée monumental des prisonniers
barbares représentés tout petits (pour marquer leur défaite) ? (pl. XV):
Ce dernier type nous améne & un motif assez apparenté qui compte parmni
les symboles de la Victoire de I'empereur sur le barbare. Nous pensons &
I'image du barbare (ou des barbares) lié, accroupi ou assis auprés d'un
trophée ou de 'empereur. La numismatique duvesiecle 3, un ivoire repré-
sentant des groupes de ce genre sur la spina de I'Hippodrome 4, la base
d'Arcadius (pl. XIV), enfin un marbre du Musée de Stamboul °, nous
offrent des exemples suggestifs, tous dérivés de schémas iconographiques
analogues.

d. L’empereur & cheval.

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

Dés le tv® siécle, Constantinople se para de monuments équestres des
empereurs qui devaient présenter les caractérisliques habituelles des
ceuvres romaines analogues. Sur un dessin du xvi® siécle de la colonne
d’Arcadius (élevée en 403), on reconnait, parmi les reliefs qui figurent les
statues érigées sur les places de Constantinople, une figure équestre
monumentale reproduisant probablement 'une des statues impériales du

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

1. Dernier exemple, sur unbronze de Léon I¢r (457-484). C’est un exemple attardé.

2. Cf. en peinture religicuse byzantine de la fin du moyen age, l'iconographie de
sainte Marina tuant le diable : tandis que d’'une main elle éléve un marteau, de
'autre elle saisit par les cheveux un petit diable épouvanté : un exemple cité dans
A. Grabar, La peinture religieuse en Bulgarie. Paris, 1928, p. 287.

3. Voy. les revers de Constance Il et de Constant : Cohen, VIII,p 116, n°* 82, 83,
86 (Valens). Etude d’ensemble de ce théme : K. Wolcke, dans Bonner Jahrbicher,
1911, p. 120 et suiv.

4. Diptyque des Lampadii (v. 425), & Brescia, au Museo civico cristiano : Delbrueck,
Consulardiptychen, n° 56, p. 218 et suiv. Peirce et Tyler, L’art byzantin, 1, pl. 93.

5. Statue d’Hadrien provenant d'Hiérapytna en Créte : G. Mendel, Catalogue des
sculpt. gr., rom. et byz. des Musées Imp. Ottomans, 1, p. 585 et suiv., n° 585.
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1ve si¢cle!. Malheureusement, 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 équestres romaines*. 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 Eglise (542-543). D’aprés Procope,
qui nous en a laissé la meilleure description 3, le cheval de Justinien
avangait d'un pas rapide (sans se cabrer pourtant, car 'un de ses pieds
de devant s’appuyait sur une pierre) * que l'artiste avait rendu d’une
maniére naturelle. L’empereur, vétu « en Achille », portait une cuirasse
« héroique » et un casque ; ses jambes étaient nues ; tourné vers le levant,
de sa main gauche il soutenait la sphére surmontée d’une croix et il ten-
dait la dextre du coté de 1'Orient, comme pour ordonner aux barbares de
ne pas dépasser la frontiére de I'Empire. Les barbares visés par ce texte
sont les Perses, ce monument ayant été exécuté pour célébrer les victoires
persiques de Justinien; et on se rappelle (v. supra, p. 34) que la croix
sur la sphére que portait 'effigie de 'empereur, a été considérée par les
contemporains comme l'instrument de la victoire justinienne. On entre-
voit la persistance de I'idée du « signe salutaire » de la statue de Cons-
tantin, mais aussi I’évolution de son iconographie : peu vraisemblable sur
une effigie officielle du début du 1ve siécle, la croix n’est que trop natu-
relle sur un portrait impérial du vi¢ siécle 2.
Un dessin du xvn® siécle conservé a la Bibliothéque du Sérail reproduit
sommairement cette célébre statue®. Rien n'y contredit les descriptions

1. Freshfield,dans Archaeologia, LXXII, 1921-1922, pl. XVI. Le dessin représente
peut-étre une statue équestre de Constantin I¢r: Unger, Quellen d. byz. Kunstgesch.,
p. 63. La colonne historiée de Théodose était surmontée d'une statue équestre de
cet empereur.

2. C’est le type iconographique de I’Adventus (voy. aussi Profectio) commémorant
une entrée solennelle de I’empereur triomphaleur. Voy. Paul L. Strack, Untersuchun-
gen zur rém. Reichsprdgung des zweiten Jahrhunderts, 1. Stuttgart, 1933, p. 130-131
(a distinguer du type au cheval cabré et de celui ou le cavalier s’appréte & écraser
I'enenmi : ibid., p. 119, 120,. Mattingly, Roman coins, p. 150. Exemples : Mattingly-
Sydenham, The Roman Imp. Coinage, vol. 11, pl. IX, 15%; vol. V, 4, pl. VIII, 127;
XI, 165; vol. V, 2, pl. I, 211, &, 5111, 13; IV, 4, 9; V, 4, 11 (légende : virtus Probi
Aug.). Cohen, 111, p. 51, n°s 500, 501 ; IV, p. 4, n° 8; 460, n° 573; VII, p. 244, 246 ;
VIII, p. 86, 177.

3. Procope, De aedif., I, 2, p. 181-182. Cf. la description de Ibn-ben-Iahja (1x¢ s.),
dans J. Marquart, Osteuropeische u. ostasiatische Streifziige. Leipzig, 1903, p. 215 et
suiv. Pachymere, Hist., s. a. 1325. :
* 4. Procope, L. c., p. 181. .. 6 3t 3% Etepog (mods) éxl tod Aifou Aproctatar, ob Ureplév Eatiy,
&3 thv Pdoty éxdefopevos,

5. Voy. plus haut, p. 32 et suiv., et plus loin, I’ « Etude Historique ».

6. Mordtmann, Esquisse lopographique de Constantinople. Lille, 1892, p. 64, 66.
J. Ebersolt, Constantinople byzantine et les voyageurs du Levant. Paris, 1918, p. 29-
30, fig. 6 ; Les arts somptuaires & Byzance. Paris, 1921, fig. 59.
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anciennes, sauf un détail : la coiffure de I'empereur, avec son plumage
exotique, qui semble incompatible avec le costume militaire romain de
Justinien. Comment, en effet, imaginer I’ « Achille » de la description de
Procope, coiffé & la maniére orientale ? Je crois que le dessinateur a
pris pour une coiffure bien connue des Turcs et qu'il avait pu voir a
Constantinople sur ses habitants musulmans, un casque empanaché &
plumes qui n’aurait pas été impossible sur une ceuvre du vi®siécle . Sauf
erreur, cette statue équestre a été la derniére en date a Byzance, ou la
disparition de ce genre de monuments, aprés Justinien, ne tient pas 4 une
décadence de la technique difficile de la fonte, comme on serait tenté de
le croire. Car c'est 2 la méme époque que disparaitaussi le type iconogra-
phique de P’empereur & cheval, en numismatique, ol il a été fréquent
pendant les premiers siecles de ’Empire d’Orient. On y voyait, en effet,
accompagné de l'une des légendes habituelles des images triomphales,
tantdt le basileus sur un cheval marchant au pas et accompagné d’une
Victoire (un médaillon en or de Justinien offre un exemple magnifique
de ce type?®: pl. XXVIII, %), tantot 'empereur galopant qui menace un
barbare accroupi ou écrasé sous les sabots de sa monture® (un serpent
peut remplacer le barbare4).

Les deux variantes du méme type, interchangeables a cette époque,
figurent 'une comme 'autre la Victoire Impériale >. Mais, tandis que le
motif du cavalier écrasant ou transpercant I’ennemi vaincu se retrouve
dans l'iconographie hagiographique®, seule 'autre variante sera retenue

.1 Voy. le casque de Justinien, sur le grand médaillon en or (notre pl. XXVIII, 4
et Wroth I, frontispice), ainsi que sur ses monnaies (ibid., pl. IV, 9-12, etc.). Cf. les
effigies monétaires de Justin Ier (ibid., pl. II, 10, 11). Ce casque est peut-étre la
« toufa » persane introduite 4 Constantinople par Justinien (Tzatzés, VIII, 303).

2. Wroth, 1, frontispice et notre pl. XXVIII, 4. Cet exemple est le dernier en date.
Voy. antérieurement : Constantin I¢r (Cohen, VII, p. 244, 246 ; VIII, p. 177).

3. Exemples : Constantin Ier (Cohen, VII, p. 307, 310, 389, 395, 405, 423), Cons-
tant [er (ihid., p.423), Constance II (ibid., p. 443, 4%4%). Voy. aussi le cavalier impérial,
sur le bouclier de I'empereur, 41'avers de nombreuses monnaies, jusqu'au vii® siécle
inclusivement.

4. Constance II (Cohen, VII, p. 443).

5. Ainsi, sur un médaillon de Gallien, une image de I’Adventus du Lype consacré
(voy. plus haut) est précédée d’'une Victoire portant une couronne {Mattingly-Syden-
ham, vol. V, 1, pl. XI, 165); sur une image du type de I'’Adventus, sous Probus, la
légende habituelle est remplacée par la formule triomphale de Virtus Probi Aug.
(ébid., vol. V, 2, pl. V, &, 11) qu'on voit reproduite, d'autre part, auprés d’'une image
traditionnelle de I'empereur victorieux, montant un cheval galopant (ibid., pl. V, 1,
2, 3).

6. Les deux saints Théodores, les saints Georges, Mercure, Démétrios et plusieurs
saints égyptiens. Voy. Strzygowski, dans Zeit. f. dgypt. Sprache, 40, 1903 ; Hellenis-
tischeu. Koptische Kunst, p. 28 et suiv. J. Clédat, Baouit, pl. XXXIX, LIII, LXXVIII-
LXXIX. H. Grégoire, Sainls jumeaux et dieux cavaliers. Paris, 1905. Sur les origines
de cetteiconographie, voy. P. Perdrizet, Negotium perambulans in tenebris. Strasbourg,
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par les monuments de 1'art impérial (en dehors de la numismatique), ou
I'on ne voit jamais d'images de 'empereur & cheval piétinant le barbare.
Ce barbare sera remplacé par un bouclier symbolique sous les pieds de
la monture impériale, dans une composition triomphale qui décore un
plat d’argent de 'Ermitage (plat dit de Kertch-Panticapée). Un empereur
en cavalier (Constance 11?) en occupe le centre ! ; son cheval s’avance
solennellement vers la droite, et une Victoire qui le précéde en tenant
une palme dans sa main gauche, tend une couronne a I’empereur; un
spathaire armé suit la monture, et I’énorme 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 premiére des deux variantes de I'iconographie monétaire du
triomphe auxquelles nous avons fait allusion. Sans étre obligatoire, le
guerrier derriére I'empereur & cheval y apparait fréquemment.

Si 'on a eu de bonnes raisons de dater le plat de Kertch du milieu du
1ve siécle, contrairement aux hypothéses antérieures qui le plagaient au
vi°, attribution récente a I’empereur Anastase I¢r (491-518) du célébre
ivoire Peiresc-Barberini (Musée du Louvre, pl. IV)? semble beaucoup
moins fondée 3. Et comme 'opinion traditionnelle qui le date du régne de
Justinien ne parait pas meilleure, il est raisonnable de ne pas préciser
I'époque de 1'exécution de cette ceuvre remarquable. La technique de la
partie centrale ne se retrouve sur aucun monument byzantin, et c’est sur-
tout la composition générale, en cinq compartiments, qu'on retrouve sur
plusieurs ivoires chrétiens du vi® siécle, qui nous indique trés approxima-
tivement la date de l'ivoire en question. Toutefois, a en juger d’'aprés sa

1922, surtout p. 10-15. Voy. ibid., p. 6-7, les images de Salomon cavalier tuant une
femme étendue par terre, sur les talismans du type dit oppayic Zokopdvos ou sppayis
®cod. Cf. Perdrizet, dans Rev. ét. gr., 1903, p. 42-61. — N’oublions pas, enfin, les
saints Constantins 4 cheval des églises romanes en France qui semblent inspirés, -
eux aussi, des images équestres de I’empereur victorieux, en se souvenant probable-
ment d'une statue équestre de Constantin mentionnée par Socrate (I, 16). C’est le sou-
venir de celte statue sans doute quia valu a la statue de Marc Auréle, aujourd’huiau
Capitole, d’avoir été considérée, au moyen 4ge, comme un portrait du premier empe-
reur chrétien. Cf. E. Male, L’art religicux en France au XII¢ siécle, p. 249.

1. Publié d'abord dans N. Pokrovski et J. Sirzygowski, Bouclier byzantin trouvé
a Kertch, Saint-Pétersbourg, 1892, ce plat a été souvent reproduit depuis, par ex.
dans Ebersolt, Arts somptuaires, fig. 14. Diehl, Manuel 2, 1, fig. 154. Peirce et Tyler,
L'’art byzantin, I, pl. 27. Sa date a été définitivement établie par L. A. Matsoulevitch,
Une coupe en algentprovenant de Kertch (Monuments de ' Ermitage, 1I). Saint-Péters-
bourg, 1926, passim (en russe).

2. Cet ivoire, qui compte parmi les plus célébres monuments de I'art byzanlin, est
reproduit dans tous les ouvrages d’archéologie byzantine. Voy. la monographie de
G. Schlumberger, dans les Monuments Piot, VII, 1900, et I’étude de Delbrueck, Con-
sulardiptychen, p. 188 et suiv.

3. Ebersolt, Arts somptuaires, p. 34, et surtout Delbrueck, l. c., p. 188 et suiv.,
d’ou Peirce et Tyler, L’art byz., II, p. 55.




LES MONUMENTS, ET LES THEMES 49

technique et le dessin du cavalier et du cheval, ce relief pourrait aussi
bien appartenir & une époque plus haute. Nous savons, d’ailleurs, que
cet argument n’est pas irréfutable, le style et la technique des ceuvres de
la « Byzantinische Antike » présentant une variété déconcertante (com-
parez, par exemple, a 'art déja « médiéval » du plat de Kertch, qui est
du 1v® siécle, les compositions tout antiques des plats d’argent de
I’Ermitage exécutées sous Héraclius, au vii® siécle) 1.

Sur les quatre tablettes conservées des cinq primitives de 1'ivoire Barbe-
rini, celle du milieu est occupée par un empereur a cheval s’avangant vers
la droite; sur la tablette de gauche un dignitaire, peut-étre un consul en
tenue militaire, lui présente une petite figure de la Victoire ; la plaquette
du haut porte I'image & mi-corps d’un Christ imberbe ; enfermée dans un
médaillon lauré, elle est soutenue par deux génies volants ; enfin, le com-
partiment du bas montre deux peuples barbares vaincus apportant leurs
offrandes a4 I'’empereur victorieux. I.’image centrale mérite une attention
particuliére. Notons le cheval du souverain qui se cabre impétueusement,
la Victoire volant qui couronne I’empereur, le barbare suppliant qui se
tient debout derriére le cheval et le mouvement de I'empereur qui se
tourne vivement vers lui, en tenant d’'une main ferme sa haste surmontée
d'un étendard qui flotte au vent. Enfin, une personnification de la Terre
(allusion & la qualité oecuménique des empereurs byzantins), accroupie
aux pieds du cheval, soutient le pied du basileus, d'un geste qui rappelle
celui du strafor impérial aidant son maitre 2 monter & cheval.

Cette iconographie emprunte quelques-uns de ses traits principaux au
deuxiéme des types monétaires équestres de I'empereur triomphateur, a
savoir le cheval cabré, le barbare suppliant, la figure assise sous la mon-
ture impériale. Par le sujet comme par la maniére de ’exprimer, I'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 méme 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, & la place
habituelle du barbare, une personnification de la Terre et situa le barbare
suppliant représentant 1’ennemi vaincu, derriére le cheval de I’empereur,
Cette modification originale de la composition en entraine une autre :
au lieu de viser ou de frapper le barbare aux pieds de son cheval et de
poursuivre ’ennemi, I'empereur, pour voir le vaincu (?), se retourne en
arriére et tourne la téte de son cheval, tandis que sa haste, devenue inu-

1. L. Matzoulevitch, Byz. Antike. Berlin, 1929, passim.
A. GraBaR. L'empereur dans art byzantin. 4
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tile, s’est transformée en porte-étendard. Bref, tout en conservant le
schéma initial d’'une scéne observée en plein combat, — le cheval cabré
et piaffant en garde aussi le souvenir — l'artiste en fit une scéne de
triomphe ; au lieu de figurer lalutte victorieuse, il en reproduisit]’heureux
aboutissement. Nous saisissons la un procédé typique de l'évolution de
la scéne dramatique, dans I'art byzantin 1.

Toutes les images équestres de 'empereur que nous venons de voir,
malgré leurs particularités individuelles, forment un groupe assez homo-
gene. Les autres exemples du méme 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 champ de bataille qu’ils repré-
sentent, mais le triomphateur dans une cérémonie symbolique. C'est
d’abord une double représentation d'un empereur a cheval, sur l'un des
cotés longs du coffret en ivoire conservé au trésor de la cathédrale de
Troyes ° (pl. X, 1). Répété deux fois pour des raisons d'ordre déco-
ratif, le basileus vétu du long « divitision » se tient en selle sur un cheval
immobile. Entre les deux figures de cavaliers, on apergoit les murs d’une
ville, & la porte de laquelle une personnification féminine (la ville elle-
méme reconnaissable a sa couronne crénelée), tient une couronne, tan-
dis que plusieurs personnages apparaissent aux fenétres et font des gestes
de supplication. I1s’agit évidemment d'une prise de ville par un empereur
byzantin qui regoit 1'offrande symbolique de la couronne, en signe de
soumission (v. infra) et 'hommage des habitants de la cité conquise.

Aucune inscription n’accompagne cette image. Nous ne pouvons, par
conséquent, ni donner un nom a 'empereur et la ville, ni méme propo-
ser une date précise pour le relief. Divers archéologues I'ont placé qui
au viie3, qui au xr° siecle’. C'est vers cette derniére 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
x1° siécle, plus encore que le style qui se laisse plus difficilement com-
parer au style des ceuvres connues de cette époque, & cause de la parti-
cularité des sujets figurés sur le coffret. Tout compte fait, il est possible
que l'objet soit du x1° siécle, mais l'artiste de cette époque a certaine-
ment utilisé des modéles antérieurs qui, d’aprées certains détails, remon-

1. Cette tendance apparait déja dans I'art romain du me siécle : Rodenwaldt, dans
Rém. Mitt., 36-37, 1921-1922, p. 58 et suiv. et surtout p. 65-66.

2. Reproduction intégrale des reliefs de ce coffret, dans D F, Volbach, Georges
Salles et Georges Duthuit, Art byzantin. Cent planches, etc., chez P. A. Lévy. Paris,
(1931), pl. 26, 27, 28.

3. Otto von Falke, Kunstgeschichte der Seidenweberei, 11, p. 5.

4. En dernier lieu : Dalton, East-christian Art, p. 218, Diehl, Manuel 2, 11, p. 659
(sans date précise). :
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teraient a la période iconoclaste !. C'est ce qui expliquerait, et 1’origina-
lité des sujets qui ne cadrent pas avec 'art du xi1® siécle, 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 troisiéme
main. La plus frappante de ces erreurs altére précisément notre scéne
aux empereurs cavaliers, car le prototype ne présentait évidemment qu'une
seule figure impériale et qui, au lieu de tourner le dos & la ville, regar-
dait la porte et la personnification de la cité en recevant son offrande.

Sur une fresque du xi1° siécle, & Sainte-Sophie de Kiev ?, un fragment
d’'une scéne plus considérable offre I'image d'un basileus chevauchant
un cheval blanc. Il est revétu de son costume d’apparat et porte le
nimbe. Il semble que cette figure fasse partie d'une scéne de célébration
d’un triomphe dans les rues ou a I’Hippodrome de Constantinople.

Le trésor de la cathédrale de Bamberg posséde un fragment d'un pré-
cieux tissu byzantin3 que, sans risque d’erreur, il est permis d’attribuer
aux ateliers impériaux de Constantinople (pl. VII, 1) : ses fins ornements
d’une exécution minutieuse et parfaite, I'invention et I'élégance du dessin
des figures et le sujet de la composition, en font une ceuvre unique,
qui n’aurait guére pu étre confectionnée en dehors des manufactures impé-
riales dites « de Zeuxippe » (d’aprés le nom des thermes voisins 4). L'état
de conservation de ce fragment est lamentable, mais on y voit assez pour
reconnaitre la fidélité d’un dessin du Pére Martin que nous reproduisons,
d’apres les Mélanges d’archéologie ou il a paru pour la premiere fois.
D’une distribution des motifs, originale en comparaison d’autres tissus
byzantins, I'étoffe de Bamberg représente, sur un fond parsemé de petits
disques ornés de rosettes, un empereur a cheval et deux personnifications
féminines formant un groupe symétrique.

L’empereur portant diadéme et « divitision » richement décoré ainsi
que la chlamyde et les souliers de cérémonie, monte un cheval blanc?,
dont le harnachement, la selle et méme les « bracelets » munis de rubans
sassanides attachés aux jambes et & la queue, sont d'un luxe exception-

1. v. Falke, L. c., p. 5.

2. N. Kondakov et J. Tolstoi, Antiquités russes, IV,1892, p. 153, fig. 144 (en russe).
Cf. A. Grabar, dans Semin. Kondakov., VII, 1935, p. 111, note 26.

3. Les PP. Cahier et Martin, Mélanges d’archéologyie, 1r¢ série, tome III. E. Basser-
mann-Jordan et W, M. Schmid, Bamberger Domschatz. Munich (m’est reslé inaces-
sible). Diehl, Manuel?, 11, p. 648-649, fig. 314. L’étoffe provient du tombeau de
I'évéque Gunther (1057-1065). La collection de 1'Ecole des Hautes-Etudes (Sorbonne)
posséde une photographie originale de ce tissu qui permet de contrdler I'aquarelle
du P. Martin.

4. Sur ces ateliers, voy. Ebersolt, Arts somptuaires, p. 4, 78.

5. Sur le costume de I’empereur et son cheval blanc richement harnaché, pendant
la cérémonie du triomphe, voy. De cerim., I, 17, p. 99, 105; 1I, p. 608.
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nel. Se tournant vers le spectateur, le basileus éléve un labarum comme
marqueté de perles et de pierres précieuses. Les deux personnifications
symétriques ne ressemblent en rien aux personnifications antiques, a
moins qu’on ne veuille reconnaitre dans leurs coiffures un type particulier
de la couronne crénelée des Villes. Nous admettrions volontiers cette
hypothése. Le fait que ces figures, si richement vétues qu’elles soient, ne
portent pas de chaussures, pourrait également tenir & un souvenir des
modestes et gracieuses personnifications 2 la mode antique. Les deux
figures de notre tissu portent une sorte de longue dalmatique ornée de
bandes décoratives et un colobium sans manches, ajusté a l'aide d'une
luxueuse ceinture ; enfin, un voile, étroit et long, jeté sur les épaules (sa
position n'est pas bien définie) achéve le costume des personnifications.
Comme celui de I'empereur, on le sent reproduit d’aprés nature. On a
dii porter des costumes de ce genre 4 Constantinople, mais on peut se
demander si cette mode n'a pas été particuliere — dans un détail au
moins — a une certaine partie de la population de Byzance. Le détail
auquel nous pensons, c’est la facon dont les cheveux sont noués et tres-
sés. Aucun autre monument byzantin n’offrant la méme particularité, il
est permis de rapprocher de cette coiffure les deux longues nattes de la
reine de Saba au Portail Royal de Chartres, ou l'on retrouve la curieuse
combinaison d'une couronne posée sur une coiffure & nattes pendantes.
I1 s’agit peut-étre d'une mode franque ou plus généralement germanique
que pouvaient porter & Byzance des Allemandes, prisonniéres ou non, ce
qui nous aménerait & une époque ancienne de l'histoire de Byzance. Il
n’est pas impossible non plus qu'a '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
basileus vainqueur l'offrande de la couronne triomphale. Nous revien-
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 vaincus qui apportassent,
en signe de soumission, des couronnes d’or 4 l’empereur victorieux. Notre
composition semble faire allusion a cette cérémonie, en la représentant
sous une forme allégorique, et la preuve c’est, & c6té du costume supposé
barbare des personnifications, la forme des couronnes qu’elles présentent,
a savoir un stemma et un casque al'antique. Ce détail pourrait bien tra-
duire une image de 1'éloquence byzantine ol le souversin triomphateur

1. Voy. les acteurs des ludi gothici déguisés en barbares et leurs images, sur les
fresques de Sainte-Sophie de Kiev : Kondakov et Tolstoi, Antiquités russes, IV,
p. 151, 152-153, fig. 135-140.
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serait célébré pour son gouvernement civil et ses vertus militaires, et
comparé a Salomon et Josué, ou a Périclés et & Achille. On se rappel-
lera notamment la description de la statue de Justinien par Procope, ou
I'armure de 'empereur est comparée a celle d’Achille. Le casque de notre
image pourrait bien faire allusion 2 un « nouvel Achille » ou & un
« nouvel Alexandre » révélés dans la personne d'un basileus. On se
souvient des acclamations que poussaient précisément les acteurs bar-
bares des ludi gothici (ou des Grecs déguisés en Goths) et o les deux
aspects de l'ccuvre impériale étaient célébrés parallélement

« ... 'Evrorai oag 0mEp T2 omha toylovat xat Ey0pBy amavtwy, {wh Pupaivv
%ot TAOUTOS, AARCPUALY XaTARTWOLS &viwg. 1 »

Trouvé dans le cercueil de I'évéque Gunther (1057-1065), 1'étoffe de
Bamberg est par conséquent antérieure 4 la deuxiéme moitié du xi€ siécle.
A en juger d’aprés les ornements de caractére sassanide, son exécution
se placerait dans les environs de I'an 1000. Et on peut se demander si
cette composition triomphale ne fait pas allusion & la victoire retentis-
sante de Basile Il sur les Bulgares (1017) célébrée, comime on sait,
avec une pompe exceptionnelle, et qui a donné lieu a d’autres composi-
‘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 figurer sur ’étendard impérial qui
— au xive siécle au moins — portait une image équestre du basileus*.
Considérée, méme a cette époque tardive, comme un symbole de la vertu
‘victorieuse de 'empereur, I'image équestre du basileus décorait aussi cer-
tains autres drapeaux de I'armée et méme (curieusement) de la flotte des
Paléologues3. Toujours au xi1ve siecle, nous la retrouvons, en outre, sur
le « scaranicon » du « grand drongaire t#¢ BiyAng » 4, surles boucliers ronds
des quatre « archontes » qui entouraient I'empereur pendant la cérémonie
du couronnement? et, enfin, sur les monnaies de Manuel II Paléologue
(1391-1423) 6. Il n’est pas exclu que cette expansion singuliére de I'image

1. De cerim., 1, 83, p. 383. D’aprés Schramm (Das Herrscherbild, p. 159-161), il
's’agirait de personnifications des deux Romes. Nila date, nil'iconographie de I'image
ne viennent soutenir cette hypothése.

2. Codinus, De offic., 6, p. 48 : parmi les douze vexilla portés devant l’empereur
xai Exepov (phawoudov) 8¢ THv ol BastAéws Exov otihny Epimmoy.

3. Ainsi, le chef des flottes impériales, 6 péyag dobk tiv To¥ Basthiws aTihny {aTnawy
fpinnov : Codinus, L. c., 5, p. 28.

4. Ibid., &, p. 21.

5. Ibid., 17, p. 99 : xatéyovtag 8t év yepoiv Exastor donmida orpoyydAny yeypapuuévov Tov
Bacihéa ¥yovsav Epimmov. Cf. les images équestres de I'empereur sur le bouclier de
I'empereur, aux avers des monnaies des 1ve-vii® siécles. Représentations d’Alexis
Comnéne, sur les boucliers de parade, mentionnées par Nicétas Choniate : passage
cité par Bekker, dans son Commentaire de Codinus (éd. Bonn, p. 249).

6. Wroth, 1I, p. 638, pl. LXXVII, 3. Le saint cavalier qui précéde Manuel II en
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équestre du basileus qui parait sur le tard & Byzance, soit due 4 un retour
conscient aux habitudes et, du moins en partie, aux prototypes des premiers
siécles byzantins.

e. Offrande au vainqueur.

L’un des quatre reliefs de la base de I'obélisque de Théodose !, exécu-
tés vers 390, représente l'offrande & 'empereur de couronnes d’or par
des barbares agenouillés (pl. XII). C'est une 1mage qui réunit, & la
maniére byzantine, le réalisme des détails 2 une mise en scéne conven-
tionnelle. Nous sommes a I’'Hippodrome, ot se célebre le triomphe de
Théodose. L'empereur et ses fils siégent a l'intérieur du « cathisma »
entourés de protospathaires, les uns barbus (cf Bapbaret mpwroomabapict),
les autres eunuques, et de cinq dignitaires, dont l'un, encore un
eunuque, se distingue des autres par ses vétements et son geste (un
silentiaire ?). Tandis ‘que les barbares qui semblent, d’aprés leurs cos-
tumes, appartenir a4 deux peuples différents, s’immobilisent dans leur
attitude humiliée et offrent leurs dons, tous les assistants se tiennent
debout autour des empereurs. Les deux plus jeunes fils de Théodose (sans
stemma) lévent les bras en signe d’acclamation. L’artiste semble avoir
choisi le moment ou, les barbares une fois prosternés, les chanteurs et
la foule entonnent une louange & I'’empereur victorieux.

Quelques années a peine séparent ce relief de I'exécution des sculptures
triomphales sur la base delacolonne d’Arcadius (datée de 403), oule theme
de I'Offrande des vaincus a été repris avec ampleur par un artiste qui
le traita dans une maniére trés différente (pl. XIV). Au lieu de situer la
scéne & l'intérieur de I'Hippodrome, il I'imagina dans un cadre abstrait

tenant le labarum est probablement Constantin. Voy. des images analogues, dans la
peinture orthodoxe de la fin du moyen &ge : A. Grabar, Les croisades de U'Europe
orientale dans U'art, dans Mélanges Charles Diehl, p. 19 et suiv.

1. A. J. B. Wace et R. Traquair, The Base of the Obelisk of Theodosius, dans
Journal of Hell. Stud., 29, 1909, p. 60 et suiv. (p. 68-69, les auteurs, sans raison
valable, attribuent les reliefs & I'époque constantinienne). Inscription votive : C. I. G.
8612. O. Wulff., Altchristl. u. byz. Kunst, 1, 1914, p. 166. Cf. un dessin du xvie siécle
(par Melchior Lorich) du c6té Ouest de la base de l'obélisque (Harbeck, dans
Jahrbuch d. deut. arch. Inst., XXV, 1910, p. 28, fig. 1). Un autre dessin du méme
artiste du xvi® siécle publié par Harbeck (l. c. f‘g 3) reproduit le relief de la base
d’'un monument triomphal de Constantinople qu on n’a pu 1denllﬁer3usqu ici (p] XL,
1). On y voit deux Victoires portant chacune un trophée, amener auprés d'une imago
laurata d’'un empereur et d'une personnification de Constantinople (ou de Rome?)
tronant,deux barbares qui présentent une offrande (vasesremplis d’or ?), Deux autres
barbares font le geste de 'adoration, Un détail, a savoir des tétesde lions (et non de
« béliers », comme le croyait I'éditeur) décorant le trone de la personnification de
la Nouvelle ou de I'ancienne Rome, semble dater cetle ceuvre disparue de la fin du
1v¢ ou du débul du ve siécle. Pour cet ornement des trones, voy. plus loin, le para-
graphe consacré aux mosaiques de I'arc triomphal de Sainte-Marie-Majeure & Rome.
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(peut-étre faut-il y voir une allusion a la célébration du triomphe sur le
Forum de Constantin), et il figura les porteurs de dons au moment ou ils
s’acheminent en procession vers le souverain qu’ils approcheront plus
tard. Sur un coté de la base, on voit de nombreux barbares, les uns pré-
sentant 1'offrande, les autres amenant des fauves pour le cirque ; sur un
autre c6té (pl. XV), les personnifications des villes conquises apportent
des couronnes d’or assez semblables a celles du bas-relief de Théodose;
enfin, par un mouvement parallele, des fogati placés entre les personni-
fications des deux Romes, et qui sont sans doute des « Romains », offrent
4 'empereur des couronnes de laurier (pl. XIII). Réunissant dans un méme
ensemble monumental, divisé d’'une maniére toute schématique en quatre
bandes horizontales, des scénes quasi réalistes (réunions des empereurs
et des dignitaires; premiére offrande), avec des compositions abstraites
remplies de personnifications et de génies, ces reliefs triomphaux appar-
tiennent & un tout autre genre artistique que les scénes de la base de
Théodose. Aussi Uiconographie de 1'Offrande au triomphateur sur la base
d’Arcadius nous offre-t-elle, a c6té du type « réaliste » apparenté &
I'image du relief de Théodose, un autre type, plus abstrait et tout a fait
indépendant, celui de I'Offrande des personnifications.

Le premier type réapparaitra au vi° siécle, au bas du diptyque Bar-
berini déja étudié ! (pl. IV), ou deux peuples barbares, 1'un du Nord,
I'autre de I'Orient (?), conduits par une Victoire, présentent & I'empereur,
les uns de l'or en espéces et en couronnes, les autres des fauves et des
défenses d’éléphants. Sur le diptyque, cette scéne occupe la méme place
par rapport au sujet principal, qui est I'empereur. Quelle qu’en soit la
date précise, cet ivoire — qui ne peut étre postérieur au vi° siecle —
nous offre la plus tardive des images de I'Offrande des barbares, et 'aban-
don ultérieur d'un sujet fréquent depuis 1’Antiquité est peut-étre & rap-
procher du fait que le rite méme de l'offrande des barbares pendant la
célébration des triomphes n’est plus mentionné dans le Livre des Céré-
monies du x° siécle. Cette omission peut étre fortuite, quoique beaucoup
de détails sur les fétes du triomphe, et notamment sur le role qu’y jouent
les barbares, se trouvent bien notés par Constantin Porphyrogénéte et
ses collaborateurs. Mais il est plus vraisemblable, en effet, qu’a une époque
plus avancée la cérémonie n’ait plus comporté que la proskynése des pri-
sonniers devant le basileus ?; l'offrande symbolique aura été abandonnée.

Le deuxiéme type, au contraire, a connu un succés durable. Ainsi, la
description par Procope ! des mosaiques justiniennes au Palais de Chalcé

1. Voy. supra, p. 48.
2. Comme, par exemple, sur la miniature du Psautier de Basile 1I 4 la Marcienne.
Voy. notre pl. XXIII, 1. Cf. De cerim., I, 69, p. 332; 11, 19, p. 640 ; 20, p. 615.
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laisse entrevoir une scéne qui devait rappeler I'Offrande de la base d’Ar-
cadius. C'est Bélisaire, nous dit ce texte, qu'on y voyait offrant a Justi-
nien le butin de ses victoires retentissantes, présentant a Pempereur les
rois et les royaumes conquis. Ayant 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 souverain le « butin » dont Bélisaire faisait hommage au basileus.

Les « villes conquises » présentées a Basile Ier par ses généraux, qu’on
pouvait admirer sur les mosaiques du Palais du Kénourgion (1xe siécle)2,
et les « villes reprises & I'ennemi » qui figuraient sur les peintures que
Manuel Comnéne fit exécuter dans son palais des Blachernes, au x1€ siécle3,
reprenaient visiblement le méme sujet cher aux compositions triomphales
byzantines ; et il est possible, probable méme, que l'offrande par des
personnifications de ces villes ait été reprise par les artistes impériaux
des 1x® et xn® siécles,.selon la formule du 1ve et du vie siécles. Nous
savons tout au moins que sur d'autres ceuvres de 1'époque tardive, comme
sur I'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 & ajouter & ces deux derniers exemples, déja étudiés, un
ultime monument‘appartenant 4 laméme série iconographique, mais plus
tardif encore et assez peuconnu (pl. VIII). Nous pensons a la petite pyxide
en ivoire qui, des collections Stroganoff 4 Rome, a passé entre les mains
des fréres Durlacher, en Angleterre ¢, OEuvre de I'époque des Paléologues
elle est ornée de reliefs assez grossiers parmi lesquels on distingue une
famille impériale composée de l'empereur, de I'impératrice et d'un gar-
gonnet en vétements impériaux, c'est-a-dire associé comme second empe-
reur au pouvoir de son pére. On pourrait songer & identifier ces person-
nages avec Andronic II, sa seconde femme Iréne et leur fils Michel IX
qui, né en 1298, régna avec son pére jusqu'en 1320 ; ou bien avec

1. Procope, De aedif., I, 10, p. 204 : ... xai vix¥ pdv Bastheds "Tovstviavig Smo otpatne
yodvtt Behioapioy, tmdvetor 8t mapk tov fasthéa, 10 otpdreupa Eywy dxpatgyic Ghov 6 otpatnyos, xat
BiSwaty aytd Adpuca Bagtheis te xal fastheiag, xal ndvra ta tv dvbpumors éaiota, xata 5t 16 wéooy
éatdowy 6 te Bagrheds xal i Bacthis Beoddpa, toixdtes dpupwy yeynbdat te xal vintrpia Soptdlovsty
éni te 16 Bavdilwy xat ['étlwy Basikedor, dopuakuitors te xai aywyinotg map *adtobs fxouat

2. Const. Porphyr., Vita Basilii, dans Migne, P. G., 109, col. 348.

3. lo. Cinnami, Histor., 174. Cf. aussi Eustathe de Salonique, Panégyrique de
Manuel Comnéne, dans Tafel, Komnenen und Normanen. Ulm, 1852, p.- 222 (trad.
allem.) : scéne finale (?) du cycle déja cilé qui figurait le triomphe de Manuel, aprés
sa victoire sur Nemania (a. 1165). Autre image du méme triomphe, dans le narthex
d’une église, d’aprés une piéce de vers du cod. Marcianus gr. 524, fol, 108 a. : Lam-
bros, dans Néog ‘EXinvopviipewy, VIII, 1944, p. 148.

4. Strzygowski, Byz. Zeit. VIII, 1899, p. 262. La pyxide a figuré a 'Exposition de
I'art byzantin & Paris, en 1931 (n° 141 du catalogue qui I'attribue au xvi° siécle ; date
inacceplable, ne fat-ce qu'a cause de la présence de portraits impériaux).
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Manuel 1I, sa femme Héléne (Iréne) et leur fils Jean VIII associé au
pouvoir deux ans avant 'abdication de son pére, survenue en 1423. 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 I'objet que d’aprés des photographies,
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 deuxieéme que nous nous arréterions de préférence,
car les costumes occidentaux de certaines figures de la pyxide parlent
plutoét en faveur d’'une ceuvre du xve siécle. Mais les quelques carac-
téres du nom de 'empereur qui se laissent déchiffrer sur la photographie,
se lisent plutot AN(A)[PONIKOC].

Comme sur le relief de Troyes, 'image impériale (ici tout le groupe) a
été répétée deux fois (moins l'inscription), le sculpteur se trouvant pro-
bablement & court de sujets, pour remplir toute la surface de la pyxide.
Les figures impériales forment le centre moral de la scéne qui fait le tour
du coffret. En effet, un personnage dont le sexe reste incertain, quoiquil
s’agisse probablement d'un homme, présente a 'empereur le modéle d'une
ville fortifiée (le paon semble étre purement décoratif) : pour nous, c’est
I'offrande au basileus d'une ville conquise par le chef d’armée qui en tient
le modele, c'est-a-dire un sujet dans le genre de ceux que figuraient les
mosaiques palatines de Basile Ier et de Manuel Ier. Or, si I'image 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 I'Hippodrome. Et il suffit de se reporter aux scénes
triomphales des reliefs de la base de 'obélisque théodosien (pl. XI, XII),
qui se passent a I'Hippodrome, pour y retrouver les trois impériaux, le
éléments de notre composition, a savoir, les portraits des triomphateurs
geste de 'offrande et — & coté des courses qui manquent sur la pyxide —
les musiciens et les danseuses '. Modifiée dans les détails, la composition
triomphale traditionnelle semble persister ainsi jusqu’aux derniers régnes

de I'Empire d’Orient?,
f. La chasse.

Si les plus grands exploits de I’empereur ont pour théatre le champ de |
bataille et si la Victoire Impériale est essentiellement celle qu’il remporte

1. De cerim., 1, 64, p. 287 : jeux d’orgues a I'Hippodrome, pendant une cérémonie
d’acclamation de 'empereur.

2. Notre pl. XXII, 1 reproduit un exemple d’Offrande & I'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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9 o . . . , y
sur I'ennemi armé, sa force victorieuse peut aussi se révéler dans d’autres
luttes, non moins périlleuses parfois. Ces luttes dont il sort victorieux
ont, en outre, la valeur de symboles ou de promesses de victoires réelles,
Aussi I'art impérial n’hésite-t-il pas & comprendre les images allégoriques
de ces exploits 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 & la chasse aux bétes sau-
vages ; 'empereur Manuel, nous dit-il, ayant accompli des exploits de ce
genre, la rumeur se répandit de la trés grande vigueur du basileus 1.
Jean Cinname met au méme 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 I'’empereur Manuel
Comnéne, a fait décorer son palais suburbain de peintures qui représentaient
les exploits guerriers du sultan d'lconium, son ami, et ne fit traiter,
« comme le font habituellement les hommes haut placés, ni les anciens
hauts faits des GGrecs, ni les exploits du basileus (régnant), ni ses prouesses
comme guerrier ou chasseur ». Et comme s’il voulait spécifier que la
chasse compte bien parmiles thémes d’exploits non seulement d’Alexis,
mais aussi de I'empereur, il passe immédiatement au récit d’'une prouesse
de chasse particuliérement glorieuse de Manuel qui tua un fauve aussi
étrange que redoutable (mi-panthére, mi-lion); devant lequel les compa-

nons de Manuel avaient reculé 2. Quant & Nicétas Choniate, il ajoute

)
aux exploits guerriers et cynégétiques ceux des courses & 1'Hippodrome
(cf. Eustathe de Salonique), en nommant les actes que I'empereur Andro-
nic Comnéne a fait représenter en peinture dans son palais, en les choi-
sissant parmi les épisodes les plus remarquables de sa vie, « ces sujets,
dit Choniate, qui représentent la vie de 'homme et qui figurent ses
exploits avec l'arc, I'épée et dans la course de chevaux » 3, Enfin, Théo-

1. ’Emeipdbn zai tic avdpuriic fwpakedintos, 8oa ye dv elphvy Babeia atpatwdtny Bpragoy
émdeifachar &y {nnacr'azg Tup.vacurai' Tais Te &Aharg xal Goat Tode Oﬁpag pinTovst, Tog 69516&11;,
Toug m)\wpzou;, of pn O‘U/VOL TETTOVTES TO MApGLzoVmevoy Eompuioovat. zal Bavpdoag ireivog aniihbe

#7jpu§ Tijs Bacihmiis xpata:dtatos : Eustathe de Salonique, Oratio ad Manuelem, éd. W,
Regel, dans Fontes rerum. byz, p. 40. Cf. . Kouxouks;, Kuvyyétixa éx tig éndyng
t@y Kopvivwy xat t@v [lakatoréywy, dans "Exctqpis ‘E3. Bol. Zxovd., 0, 1932,
p- 3-33.

2. lo. Cinname, Histor., IV, p. 266-267 : ("AXéwog)..... 7pdvew Bt Gatepov ¢ Bufdvtiov
Eravidy, Ernedd mote ypagais tmaylatoar T@v mpoastelwv adtd Swuatiwy 7’1600111011 T, oite
Twvag ‘EXkqviovs madatotépag dvifeto modEer; adtoig, olte uiv T ﬁact)\éw,, omola xal wdAlov Tolg
év apyaic eliotar, 8!551])\95\) Yoya, dox & te moképorg xal Onpoxrovtaz; auro' stpyacro . (suit le

récit de Iexp]mt de chasse de Manuel) "AXéEog 8t ... TolTwv aqacu.svo; T&¢ TOU GOUATaV
avestihor atpatnylas, viimios dmep év oxdte uidagety ¢ / piiv tatta éxi dwpdrwy adtog Snpostedwy
%xATA TNV Ypaewv.

3. Nicetas Choniate, De Andronico Comneno, II p. 432-434 : ... zai totalh’ Erepa,
omosa texpnprdlery Eyovot Blotov &vda0s memotbitos dni toEw xal pop.cpawc xal inrog wxdmoat.




LES MONUMENTS ET LES THEMES 59

dore Prodrome fait dire & Jean II Comnéne (dans son épitaphe) que c’est
« I'amour de la victoire » qui I'a conduit aux « travaux de la chasse »,
avant de le lancer dans la bataille : « c’est ainsi que je me suis initié aux
lois de la guerre, pour m’élancer ensuite contre les barbares armés » !.

g )

Sans doute, & en croire Nicétas, la décoration du palais d’Andronic
Comnéne comprenait plusieurs scénes qui, tout en illustrant la vie mou-
vementée de ce prince (avant sonarrivée 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 scénes de chasse et d’Hippodrome
sur les monuments byzantins d'un caractére impérial. En dehors des pein-
tures d’Andronic décrites par Nicétas et des décorations des demeures prin-
cieres ou Jean Cinnamea dii les avoir vues, pour enrecommander lareprésen-
tation au neveu de Manuel Comnéne, plusieurs monuments nous montrent
la scéne de la chasse impériale. Ce sont, d'abord, deux fragments de tis-
‘sus historiés, I'un jadis & Mozac (Puy-de-Dome), aujourd’hui au Musée
Historique des Tissus a Lyon3, l'autre & Gandersheim en Allemagne 4,
provenant sans doute d’ateliers impériaux, et ou l'on voit le basileus chas-
sant le lion, Enfermées dans des cercles décoratifs (pl. IX, 1) et répétées
symétriquement des deux cotés d'un arbre ornemental, les figures de
I’empereur chassant y ont un caractére singuliérement hiératique. L'allure
générale du basileus, son « divitision » (3i84thoiov) richement décoré —
qui est un vétement de parade ne le cédant qu'a la dalmatique avec le
loros® -—, le diadéme avec la croix qui ne le quitte pas a la chasse, enfin

b} Y
la maniére solennelle dont ce singulier chasseur frappe le fauve, font

1. "Egwe 88 vixng éunegow T xapdiy,

"Ev izmuzd] e mpdta zal té5w tpépet
"Eretd pot Sodg auplnyd] thv oxdlny
Totg Onpraxcis zatayspvalet movorg,
"Apxtov Balo ddpatt suvaxovtisat,
Thv agrtiayy mdpdaiw t6 t0fw ehdoat:
"By ote teheaeic tédv payNT@Y 700 VERoS,
Ed0b; xat’ adédv onhodutéy Bapbdpwy. ..
Théodore Prodrome, Epitaphe de Jean Comnéne, Migne, P. G., 133, col. 1393.

2. Nicetas Choniate, [. c.

3. v. Falke, Kunstgeschichte der Seidenweberei, 11, fig. 219. Ebersolt, Arts somp-
tuaires, fig. 19. D’aprés la tradition, ce tissu aurait été envoyé & Pépin le Bref par
I’empereur iconoclaste Constantin V. v. Falke (l. c., p. 5) a déja rapproché 'icono-
graphie de 'empereur sur le tissu des effigies monétaires de Léon III et de Cons-
tantin V. '

4. v. Falke, l. c., fig, 221. Ebersolt, I. c., fig. 20.

5. Sur ce vétement et son usage, voy. les savantes recherches de D. Th. Belaev,
dans Byzantina, I, p. 50-87, ainsi que les commentaires de Reiske, dans De cerim.
(Bonn), vol. II, p. 24k, 424-426.
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entrevoir un sens symbolique dans ces représentations qui ne ressemblent
en rien a des « sujets de genre ». Renseignés par Eustathe, Cinname et
le Choniate, nous y reconnaissons des exploits héroiques de I'empereur
analogues & ses victoires militaires.

Une autre paire de cavaliers chasseurs devrait, croyons-nous, étre rap-
prochée des images des tissus de Lyon et de Gandersheim. Ils décorent
I'un des grands cotés du coffret en ivoire de Troyes, dont nous avons étu-
dié plus haut 'autre grand coté (pl. X, 2). Ce relief élégant représente
deux chasseurs poursuivant a cheval un lion : 'un le perce de fléches,
lautre léve 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 plagant ainsi sur un plan idéal. Mais 'hy-
pothése d'une image impériale n’est pas rejetée ipso facfo par ce dégui-
sement, car, on s'en souvient, Justinien, sur sa statue décrite par Procope,
était costumé « en Achille » et portait cuirasse et casque & Pantique, de
méme que de trés nombreux empereurs byzantins, sur leurs effigies moné-
taires, et enfin Basile II, sur la miniature du Psautier de la Marcienne
ou il est représenté en Bulgaroctone, recevant la soumission des chefs
bulgares (pl. XXIII, 1). Et n’oublions pas le magnifique casque & l'an-
tique que 'une des personnifications tend a I'empereur du tissu de Bam-
berg (pl. VII, 1).

Une tradition, en le voit, figurait 'empereur en costume militaire
antique, ce trait ajoutant probablement a 1’allure héroique du portrait. A
plus forte raison une armure magnifique de caractére 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), devail-elle rehausser une
image de chasseur. Et c’est ainsi que, loin de s’opposer a I'hypothése
d'une image impériale, le costume militaire antique des chasseurs de
notre ivoire vient plutét apporter un argument en sa faveur, car il
semble faire allusion & 1a vertu guerriére de ces personnages héroiques.
Or, on s’en souvient, c’est 1’étroit rapport de 1’exploit de chasse avec la
victoire sur I’ennemi qui, pour les auteurs byzantins, faisait la valeur
des succes cynégétiques des empereurs et de leurs images. Et il n'est pas
sans Intérét, a ce titre, que '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 a des
modéles sassanides qui représentent le roi  Bechram-Gor (420-438)
tuant le terrible lion de la légende persane!. Notre relief s'inspire ainsi

1. Cf. par exemple, les plats d’argent sassanides : J, Smirnov, L'Argenterie Orien-
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de modeles de la méme origine qu'utilisérent les tisserands des tissus de
Mozac (Lyon) et de Gandersheim : ces artisans ne firent qu’adapter a
I'imagerie byzantine impériale des images de chasse royale sassanide !.
On voit que ce rapprochement aussi corrobore indirectement notre hypo-
these : si 'une des deux images de chasse empruntée a l'iconographie
royale sassanide a été transformée en image de chasse impériale, il est
vraisemblable qu’il en a é1é autant dans un cas d'influence analogue, sur
une autre scéne de chasse héroique.

Les deux fragments de tissus que nous venons de voir datent vraisem-
blablement des vine-ixe siécles, et le modéle des reliefs de Troyes (nous
l'avons dit déja a propos d'une autre composition du méme coffret) remon-
terait 2 la méme époque. Si ces dates, que nous ne pouvons préciser
davantage, se trouvalent exactes, on pourrait essayer de rattacher cette
série de scénes de la chasse impériale a I'art des Iconoclastes, sans vouloir
dire par la qu’a I'époque antérieure ce théme n’ait pas été traité par I'art
impérial. Mais il semble peu probable que les exemples connus de la
chasse impériale doivent leur quasi-contemporanéité a une simple coinci-
dence ; on peut se demander si le motif n'a pas dft un succés temporaire
exceptionnel & une mode de l'époque iconoclaste. Nous savons, en
effet, que les scénes de chasse faisaient partie des cycles d'images ani-
coniques que les basileis iconoclastes introduisaient dans les églises cons-
tantinopolitaines, en remplacement des cycles chrétiens 2. Mais « scénes

tale, pl. XXV, 53, 54; XXVIII, 56 ; XXIX, 57 ; XXXI, 59; XXXII, 60; XXXIII, 61;
XXXIV, 63 ; CXXIII, 309. Sur ce théme légendaire : Tabari, Annales, éd. de Goeje.
Leyde, 1882, II, p. 857. Sir Thomas Arnold, Survivals of Sassanian and Manichaean
Art in Persian Painting. Oxford, 1924. M. Girs, dans Izvestia de 1'Acad. de Culture
Matér., V, 1927 (Leningrad), p. 353 et suiv. N. Toll, dans Semin. Kondakov., IlI,
1929, p. 169 et suiv. — Notons, toutefois (nous reviendrons la-dessus dans « L’étude
historique ») que le théme de la chasse royale au lion et son iconographie particu-
liére (qu'on trouve aussi bien sur les monuments sassanides que sur livoire de
Troyes), 4 savoir le mouvement du lion dressé sur ses pattes de derriére, appa-
raissent déja dans les arts assyrien, achéménide et parthe. Voy. la-dessus : G. Roden-
~ waldt, Griechische Reliefs in Lykien, dans Sitzungsberichte der Berliner Akademie,
, XXXVII, 1933, p. 1098 et suiv. M. Rostovtzeff, Dura and the Problem of Parthian
~ Art, dans Yale Classical Studies, V, 1935, p. 265 et suiv.

1. Voy., par exemple, les scénes de chasse analogues sur les tissus sassanides :
au Musée Diocésain de Cologne (J. Lessing, Gewebe-Sammlung des k. Kunstgewerbe-
Museums. Berlin, 1900, pl. 15-17. v. Falke, L. c., p. 74-73), & Saint-Ambroise de Milan
(v. Falke, I. c., p. 70, fig. 89. Venturi, Storia dell'arte ital., I, fig. 352, 353) et au cha-
pitre de la cath. de Prague (A, Podlacha, dans Soupis pamatek hist. a umel. kapit.
knihovna v Praze. Prague, 1903, fig. 14, 15). Cf. Toll, dans Semin. Kondakov. III,
1929, p. XX, XXI.

2. Vita S. Stephani Junioris (Migne, P. G., 100, col. 1113) : les Iconoclastes détrui-
saient les images du Christ et de la Vierge, lorsqu'ils les trouvaient dans les églises ;
el 8% 7v dévdpa, 4 Spva, 7] IGa &hoya, pdhota Ot t& Matavixd ixmokdowa, xuvfyta, Oéatpa xal
inmodpduia avigTopnpéva, Talta. TiumTixds dvamopévety xal éxhapmpbveadar, — Cf. d’autre part,
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de chasse » ne signifie pas obligatoirement « chasses impériales » ; loin
de la, et des images cynégétiques d'un caractére hellénistique et sans le
moindre rapport avecl’art impérial ont été de tout temps trés répandues
dans I'art byzantin. Il serait donc délicat d’'insister sur cette hypothése.

Nous la maintenons pourtant, et les considérations plus générales que
nous développerons dans le chapitre consacré a l'étude historique lui
donneront peut-étre plus de poids. Qu'il nous soit permis en attendant de
faire cette remarque, en rapport avec le texte mentionnant les « scénes de
chasse » dans les églises des Iconoclastes : ces images, en effet, s’y trouvent
nommées entre les « courses de chevaux » et les « scénes de théatre et
d’hippodrome », c’est-a-dire entre deux catégories de sujets qui — nous
allons le voir tout 4 ’heure — faisaient certainement partie du cycle
impérial et triomphal. On comprendrait mal un Byzantin nécessairement
familiarisé avec I'ornement & motifs de chasse que l'art de I'Eglise byzan-
tine n’avait écarté a aucune époque, — qui citerait ces images banales
parmi les sujets aussi inattendus dans une église que les scénes de
courses ou de cirque. '

g. L’'Hippodrome.

On se souvient des textes d’Eustathe de Salonique et de Nicétas Cho-
niate ou les exploits & la chasse d'un empereur byzantin étaient rappro-
chés de ses succés aux courses de chevaux, en tant que témoignages de
sa vigueur. Ces exploits, ajoute Nicétas, figurés dans des images, & coté
des victoires du méme empereur, formaient comme un cycle qui « repré-
sentait la vie d'un homme » (entendez, un homme accompli, dont la pre-
miére qualité est le courage). A en croire cet auteur, les artistes qu'il
chargea de décorer son palais représentérent ’empereur Andronic con-
duisant lui-méme le char sur la piste de ’'Hippodrome ou couronné apres
une victoire qu'il aurait remportée comme aurige. Manuel I probable-
ment ! et Michel III sGirement ? étaient descendus sur la piste et & plu-
sieurs reprises y avaient été proclamés vainqueurs. Quant a Théophile,
non seulement il s’exhiba de la méme maniére a I’Hippodrome de Cons-
tantinople, mais il y gagna la premiére « palme » (premiére course) aux

la légende populaire qui afait de Constantin Copronyme un « tueur de lion » héroique
(Grégoire, dans Rev. Et. Gr., 46, 1933, p. 32. Adontz, dans Mélanges Bidez, p. 1 et
suiv.). Les chasses au lion impériales, sur le tissu de Lyon et I'ivoire de Troyes, font
peut-étre allusion aux exploits du basileus iconoclaste ?

1. Voy. le texte cité, p. 58, note 1.

2. Const. Porphyr., Vita Basilii Maced., p. 197-199, 243. Cf. Georges Amartol.,
Chron., p. 722 (éd. Muralt) ou Migne, P. G., 110, col. 1037. Voy. aussi dernié-
rement M. Adontz, dans Byzantion, IX, 1934, p. 224, 226.
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jeux officiels célébrés a I'occasion de sa propre rentrée triomphale dansla
capitale 1, de sorte que c’est le double vainqueur — a la guerre et sur la
piste — qu’on couronna & 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 reconnaitre sur une
curieuse image tissée, dont un fragment est conservé au Victoria-et-
Albert Museum (coll. Lienard) (pl. 1X, 2). Elle représente un basileus
couronné du diadéme avec la croix, qui se tient debout sur la plate-forme
d’un char de course, et éléve les deux bras en signe de victoire et de

—
J

Fig. 1. — Kiev. SainTe-SorHie. COURSES ET CHASSES A L'HipropRroME.

priere. 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 'autre c6té de ’empereur). Le caractére triomphal de cette
image de I'’empereur-aurige semble ainsi établi; et en méme temps la
vision de Théophile gagnant la premiére palme des jeux de son propre
triomphe revient involontairement a la mémoire. L’étoffe ayant di étre
exécutée vers le 1x® siécle?, rien ne s’oppose a I'hypothése a laquelle nous
faisons allusion. Mais rien non plus — il faut 1'avouer —n’impose I'iden-
tification de cet empereur avec Théophile.

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

1. Georg. Amartol., Chron., p. 707 (Muralt) ou P. G., L. c., col. 1047. Symeoni
Magistri, Annali, Migne, P. G., 109, col. 696.

2. Lessing (l. c., I, pl. 11) incline pour une époque plus ancienne encore, soitle
viie-viue siécle. Au contraire, M. Diebl (Manuel 2, II, p. 648) cite ce tissu parmi les
ceuvres des x°-x1°® sic¢cles.
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semble avoir obligé les basileis & participer d’'une maniére effective aux
courses de I'Hippodrome. Au contraire, la présidence des jeux comptait
parmi les fonctions officielles et importantes de I'’empereur. C’est pour-
quoi, dans des scénes de I'Hippodrome, I'empereur apparait avanttout en
spectateur — et non en acteur : du haut du « cathisma », il assiste aux
jeux et cérémonies qui, dans unordre immuable, se déroulent & ses pieds.
Mais ces images aussi, nous allons le voir, peuvent étre rangées parmi les
scénes symboliques du cycle triomphal.

Fic. 2. — Kiev. Sainte-Soruie. JEux a L'HiproDROME.

Les images de la présidence des empereurs aux jeux solennels de I'Hip-
podrome rappellent jusqu’a un certain point les compositions bien con-
nues des diptyques ol le consul est représenté donnant le signal des jeux
du Nouvel An, célébrés a 'occasion de son entrée en fonction ; un épi-
sode de ces jeux! est souvent représenté au bas du diptyque, sous la
figure du consul qui porte, selon la tradition, le costume de triompha-
teur?. Tout en distinguant ce groupe d’images consulaires, il faut bien
reconnaitre avec Delbrueck que leur iconographie présente une ressem-
blance frappante avec les images impériales, et en procéde vraisembla-
blement : dans les unes et dans les autres, d'ailleurs, le sujet de la
pompa circensis était 1ié a I'idée du triomphe 3.

1. Les courses proprement dites, sur les diptyques des Lampadii et de Basile
(a. 480) : Delbrueck, Consulardiptychen, n°* 6 et 56. Cf. ibid., n°s 18-24 (Anastase a.
517) : présentation de chevaux avant la course. En outre, nombreuses scénes de la
venatio {ibid., n°* 9 a 12, 20, 21, 37, 57, 58, 60) ou de représentations de théatre (ibid.,
n°s 18,19, 21, 53). '

2. Delbrueck, l. c., p. 54. Alfoldi, dans Rém. Mitt., 49, 1934, p, 94-96.

3. G. Bloch, dans Dict. d’Antiquités, s. v. « consul », 1, p. 1470. Delbrueck, I. c.,
p. 54. Alfoldi, L. c., p. 93 et suiv.
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Ce motif triomphal se trouve nettement exprimé sur le plus ancien et
le plus curieux des monuments conservés, consacrés au théme de l'em-
pereur a I'Hippodrome, & savoir sur les reliefs de la base de I'obélisque
théodosien qui ont déja été évoqués en partie dans cette étude.

On se rappelle, en effet, que I'un des quatre cotés de cette base a été
consacré ala représentation de 1'Offrande solennelle des barbares au cours
d’une célébration du triomphe de Théodose, dans le cadre de I'Hippo-
drome (pl. XI, XII). Les trois autres compositions, occupant chacune un
c6té de la méme base, évoquent chacune un épisode caractéristique des
mémes fétes triomphales, en les choisissant de maniére & faire sentir au-
spectateur que l'exaltation de 'em-
pereur reste d'un bout a l'autre
de la cérémonie son objet essen-
tiel.

Si la victoire de I'empereur est
surtout acclamée au moment ou
les barbares se prosternentdevant
le « cathisma », elle est également
évoquée & tous les moments essen-
tiels du spectacle de 1'Hippo-
drome, en commencant par 'ap-
parition du basileus dans sa loge,
en passant par les intervalles qui
séparent les quatre courses aux-
quelles assistent les souverains et en allant jusqu'au moment de leur
départ !. Toute la cérémonie des jeux — méme si les jeux célébrés sont
sans rapport avec un triomphe déterminé 2 — se transforme ainsi en un
acte suggestif de la « liturgie impériale3 ». Et il est surtout important
de relever que, justifié par la mystique du pouvoir monarchique du Bas-
Empire qui accorde au souverain le don exclusif de la victoire %, le rite
des jeux de I’Hippodrome attribue officiellement a 'empereur toute vic-
toire remportée par les auriges sur la piste °, et les acclamations consacrées
que les assistants scandent a l'occasion de ces victoires sportives les

Fic. 3. — Kikv. SAINTE-SoPHIE.
Jeux a L'HipPoDROME.

1. De Cerim., I, 68-73, p. 310 et suiv.

2. Cf. déja a Rome, sous le Bas-Empire : Alf6ldi, dans Rém. Mitt., 49, 1934,
p. 94-100.

3. Sur les jeux de cirque romains et leur caractére religieux, voy. A. Piganiol,
Recherches sur les jeux romains, Paris, 1923, p. 137 et suiv., Gagé, dans Rev. d’hist.
et de philos. relig., 1933 (Strasbourg), p. 8 (376) et suiv.

4. Gagé, dans Rev, Hist., 171, 1933, p. 3 et suiv. Alfdldi, L. c., p. 93.

5. De cerim., 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 champs de bataille,
en considérant, semble-t-il, les unes comme des symboles ou des pro-
messes des autres !. A la lumiére de ces considérations, on comprend
mieux pourquoi les quatres faces de la base d'un monument triomphal,
comme l'obélisque de Théodose, ont pu étre remplies uniquement par
des scénes d'Hippodrome, et on s'explique le style grave et majestueux
de celles-ci.

Nous ne sommes peut-étre pas assez renseignés sur les cérémonies du
palais impérial du 1ve siécle, pour pouvoir estimer a leur juste valeur tous
les détails des quatre reliefs théodosiens. Mais quelques observations,
ajoutées a celles que nous avons pro-
posées en parlant de la scéne de
I'Offrande, nous prouveront l'inten-
tion de I'artiste de figurer des rites
trés précis, en donnant la préférence
aux motifs triomphaux. L’obélisque
ayant été placé sur la spina de 1'Hip-
podrome, deux de ses cOtés étaient
nécessairement mieux visibles que
les deux autres. Or, c’est sur ces cOtés
tournés vers la piste et les gradins
que 'ordonnateur des sculptures fit
représenter, au-dessus d’inscriptions
(I'une en grec, l'autre en latin), les
deux compositions qui, tout en évoquant deux moments précis des fétes
officielles, mettent 'accent sur la célébration du triomphe del'empereur.
L’une de ces compositions (pl. XI) montre le souverain debout dans sa
loge, tenant dans sa main gauche la couronne du triomphateur, tandis
que les spectateurs de I'Hippodrome, tous debout, acclament le vain-
queur aux sons de l'orgue et d'autres instruments de musique qui
rythment les phrases de louange réglementaires. Quelques danseuses
esquissent un pas gracieux; leur danse exprime rituellement la jubilation
du peuple byzantin glorifiant le triomphateur?, de méme que la danse des

Fic. 4. — Kiev. SainTe-SorHIE.
Cnasse A L"HipPODROME.

1. Voy. déja sous Honorius, les panégyriques de Claudien, signalés par Alfoldi,
l. c.,p. 96-97. Plus tard, & Constantinople, De cerim. I, 69, p. 319, 320, 321 (t& ioa,
Seondrar, Tig viang bpdv zatd BapBdpwy), p. 321-322 (t& Yoa, deomdrar, tdy oTpaTORESwY),
p. 322-327.

2. Il n’est pas sans intérét, peut-&tre, de rapprocher cette mise en scéne d’une
acclamation du basileus-triomphateur de I'iconographie de la Dérision du Christ ou
Jésus esl toujours revétu de la pourpre impériale et entouré de personnages en
proskynése auxquels se joignent des musiciens et des danseurs. Le relief de Théo-
dose (pl. XI) montre que toutes ces formes de I'hommage au souverain, que les
iconographes byzantins introduisent dans la scéne de la Dérision, ont été représen-
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filles de Sion avait exprimé la joie d'Israél aprés la victoire de David sur
Goliath.

Du c6té opposé (pl. XII), a cet hommage des « Romains » fait pen-
dant I'adoration des prisonniers et leur Offrande, que nous avions analy-
sée plus haut. Et le parallélisme de ces deux images qui se complétent
I'une I'autre, mérite d'étre retenu comme un parti typique de l'iconogra-
phie impériale, car — nous le verrons plus loin — la double adoration de
I'empereur, par ses sujets et par ses ennemis vaincus, faisait le sujet des
peintures officielles courantes de I’art impérial byzantin. Grace 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,triomphales a 'Hippodrome.

~—
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Fic. 5. — Kiev. Sainte-SorHIE. CHAsSES A L'HiPPODROME.

Non moins solennelles sont les deux compositions (pl. XI, XII) qui se font
pendant sur les cotés latéraux du monument de Théodose et qui figurent
I'empereur et la cour assistant aux jeux de I'Hippodrome, c'est-a-dire des
épisodes qui se placent entre les cérémonies de I'acclamation représentées
sur les deux premiéres faces. Comme sur le deuxiéme relief, on y voit
tous les spectateurs assis sur leurs bancs, a I'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 » 1) et 4 I'exception aussi

tées sur les images impériales. source possible des artistes chrétiens. Voy., d’autre
part, la parenté de I'image de la Dérision du Christ (généralement liée au Couronne-
ment d’épines) et des scénes du Couronnement d’un empereur ou de David (p. ex.
Diehl, Manuel?, II, fig. 430. A. Boinet, La Miniature carolingienne, Paris, 1913,
pl. CXXV). Seuls les danseurs manquent dans les Couronnements des empereurs et
des rois de la Bible.

1. Par ex., De cerim, 1, 68, p. 307. Cf. récemment A. Vogt, dans Byzantion, V, 2,
1935, p. 485-6.
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des protospathaires obligatoires, armés de lances, qui montent la garde der-
b] )
riere 'empereur et les dignitaires. Comme sur I’un de ces c6tés latéraux
p g
de la base de 1'obélisque, des ouvertures devaient étre aménagées, pour
b
y faire pénétrer I'extrémité d'un mur ou d'une grille, le relief de ce c6té se
trouve un peu réduit ou simplifié, et n’a pas la symétrie parfaite de son
p P ) p

endant!. Mais il est visible que les deux compositions ont été concues
p q ‘ p
d’une maniére identique, car I'artiste qui ne quittait pas des yeux la réa-
lité, retrouvait nécessairement la méme disposition des personnages. les

] b]

mémes attitudes rituelles et les

-mémes gestes consacrés, pendant
toute la durée des courses dont
ilillustra deux épisodes successifs.

Son souci de la vérité se
remarque ailleurs. Sauf erreur,
dans toutes les compositions, les
personnages les plus rapprochés
de I'empereur sont imberbes. Ce
détail est surtout frappant sur le
relief de 1'Offrande, ou deux per-
sonnages glabres précedent (dans
I'ordre hiérarchique naturel, c'est-
a-dire en partant de l'’empereur)
des dignitaires barbus qui

. semblent plus igés. Ce sont des

Fio. 6. — Kisv. SanvreSormie. eunuques qui peut-étre portaient
SPeECTATEURS A 1L'HipPoDROME.

)
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un titre correspondant a celui de
ol 103 xouBcuxhetow OU Fpyovtes 1o xovBovxAeiov, que leur donne Constantin
Porphyrogénéte, en signalant qu'ils se rangeaient des deux cétés du
basileus, et que les premiers dignitaires de la Cour, of payisTpot, puls
of &vivmator, of wavpuxior nat otpatyyoi, etc., en entrant successivement,
venaient se placer & leurs cotés, et prolongaient ainsi les deux rangées
qui se formaient & droite et A gauche du basileus 2. On remarquera,
d’ailleurs, que les dignitaires barbus se voient surtout sur la scéne de
I'Offrande, c'est-a-dire dans une scéne de cérémonie nettement militaire.

Ces personnages & barbe ne seraient-ils pas des généraux vétus du sagum

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

3. De cerim, 1, 9, p. 61; 24, p. 138; 48, p. 245-6; etc. Cf. Belaev, Byzantina,ll,
p. 62 et suiv. ‘
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(sayiov) que les chefs militaires portaient méme au Palais, lorsque les
autres dignitaires étaient tenus a revétir la yhapic!?

Parmi les personnages qui, sur chacune des deux compositions latérales,
occupent le gradin inférieur, cinq figures font le geste consacré par lequel
on ordonnait le commencement des jeux et qu'on voit a plusieurs figures
de consuls, sur les diptyques en ivoire. Ils levent, en effet, le bras droit et
agitentla mappa. L’emplacement de ces figures est identique sur les deux
reliefs, out ils apparaissent aux extrémités des deux rangées superposées de
dignitaires des grades inférieurs qui avaient accés a la cour (ici probable-

ment les patrices et les
stratéges ?). Quatre de ces
personnages, groupés
deux a deux, sont audeu-
xiéme rang, tandis que le

cinquieme précéde 1'un
de ces groupes, en pre-
nant place au premier
rang. Il s'agil probable-
ment, ou bien des quatre
démarques des factions et
peut-étre de I’ « actoua-
rios » des jeux, c'est-a-
dire du groupe des fonc-
tionnaires spécialement
chargés de la conduite des
courses, ou bien des silentiaires, c'est-a-dire des maitres de cérémonie
subalternes, qui exécutent un ordre, recu du préposite, lequel en a été
lui-méme chargé par ’empereur 3.

Nous savons, en effet, par le Livre des Cérémonies, qu'au x° siécle les
silentiaires se tenaient dans certains cas & l'extrémité des deuxrangées de
dignitaires 4, et que pendant la cérémonie des jeux a I'Hippodrome, ils
étaient au nombre de trois ou de quatre (sur nos deux reliefs duive siécle,
ils sont au nombre de cinq), partagés en deux groupes inégaux, dont'un
composé de trois silentiaires se tenait a 'extrémité droite du groupe des
dignitaires présents, et le quatriéme restait au milieu de ce groupe? (il
est peut-étre permis de reconnaitre ce dernier dans la figure sur les gra-

=01

Fig. 7. — Kiev. SAINTE-SoprHIE.
L’EmpPEREUR A L HirropROME.

Voy. surtout De cerim., 1, 47, p. 242. Cf. Belaev, (. c., 11, p. 23.
De cerim, 1, 68, p. 307, 309.

Voy. sur ces transmissions des ordres, Belaev, II, p. 60 et suiv.
De cerim, 1, 23, p. 130.

Ibid., I, 68, p. 306.

CT o WO D e
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dins qui y fait pendant au préposite). Sans doute, la différence entre les
données du Livre des Cérémonies et celles des reliefs est considérable,
mais en tenant compte des six siécles qui séparent ces sculptures du
texte du Porphyrogénete, certaines coincidences semblent suggestives,
surtoul si I'on se souvient que ce sont bien les silentiaires qui étaient
chargés d’annoncer a haute voix 1'ordre impérial (généralement par le
mot : xehsioate), tandis que I'empereur se bornait & faire un mouvement
(o vedpa) & peine perceptible de la téte et que le préposite qui trans-
mettait I'ordre impérial, le faisait par un geste discret de sa main dissi-

Fic. 8. — Kiev. SAINTE-SorHIE. L’IMPERATRICE ET sa SUITE.

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

Les reliefs qui, placés au bas des grandes compositions impériales,
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 étude spéciale qui sortirait du cadre de cette recherche. II
suffit pour I'instant que nous notions la présence de ces scénes réalistes
et descriptives — ainsi que les scénes des musiciens et des danseuses, sur
le relief voisin — parmi les éléments du grand ensemble de sujets ins-
pirés par les solennités de I'Hippodrome qui composent le cycle ¢riom-
phal de Théodose.

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

1. Voy. p. 69, note 3.
2. Ony voit aussi, sur le coté Nord, plusieurs scénes figurant les travaux de ’érec-
tion de I'obélisque de Théodose.
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cation du cycle des fresques « profanes » qui décorent les murs des cages
d’escalier, a la cathédrale Sainte-Sophie de Kiev!. Exécutées vers 1037
par des artistes appelés de Constantinople, ces peintures représentent
divers épisodes de jeux et de courses célébrés a I'Hippodrome de
Byzance, en présence du basileus et de la basilissa. Le clergé byzantin
et russe (3 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, parait inconcevable, tant
qu'on les considére comme de simples « scénes de genre ».
L’emplacement méme de ces peintures nous invite donc & les rappro-
cher de I'imagerie symbolique impériale, la glorification du pouvoir du
basileus ayant pu « neutraliser », aux yeux des chrétiens, les sujets par
eux-mémes choquants de 1'Hippodrome, qui, du coup, cessaient d’étre
« 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 princiére qui assistait aux services religieux du
haut des tribunes de la cathédrale?; le cycle de I'Hippodrome pouvait
donc étre surtout destiné aux regards des souverains de Kiev. Orceux-ci,
a cette époque et longtemps aprés, semblent avoir reconnu la suprématie
« idéale » de I'empereur de Byzance 3. Il n’est nullement surprenant, par
conséquent, qu'ils aient tenu a s’entourer d'images symboliques, congues
selon les traditions séculaires de l'art impérial de Constantinople. Ces
peintures, comme d’autres — aujourd’hui disparues ¢ — a Sainte-Sophie,

1. Antiquités de I'Etat Russe. Lacathédrale Sainte-Sophie de Kiev (en russe). Saint-
Pétersbourg, 1871, pl. 52-54. Kondakov, dans Zapiski de la Soc. Imp. Archéol. Russe,
N. S., III, 1887-8. Kondakov et J. Tolstoi, Antiquités russes (en russe), IV, Saint-
Pétersbourg, 1891, p. 147-160, fig. 132-144. A. Grabar, dans Semin. Kondékov., VII,
1935, p. 103-117.

2. Cf. a Sainte-Sophie de Constantinople, les portraits des empereurs réunis dans
la partie de la tribune Sud qui a été réservée a la famille impériale. A la cath. de
Koutais en Géorgie (x1°s.), sur les tribunes et prés de la « place royale », une pein-
ture qui figure les rois arrivant & 1'église (d’aprés une description d’'un ambassadeur
russe du xvie siécle : Kondakov, Description des monuments de U'ancienne Géorgie,
p. 5 (enrusse). N. Novikov, Bibliothéque russe ancienne, 2¢ éd., V, Moscou, 1788,
p. 135 et suiv. (en russe). i

3. G. Ostrogorski (Al(russland und die byz. Staatenhierarchie, dans Semin. Konda-
kov., VIII, 1936) définit ingénicusement le systéme hiérarchique des Etats, selon la
doctrine politico-mystique des Byzantins ; sans étre politiquement soumis & Byzance,
un pays comme la Russie (aux xe-xne siécles) occupait moralement un rang plus bas
que I'Empire « unique », expression supréme de la Monarchie chrétienne. C'est &
I'Empire romain et notamment A Auguste, semble-t-il, que remontent les origines
de cette conception de la hiérarchie idéale des élats et des souverains (voy. sur les
rapports entre I'empereur et les reges, une note dans Res Gestae, chap. XXXI[-XXXII,
éd. J. Gagé, Strasbourg, 1935, p. 42, note 1).

%. Une fresque, dans la nef principale de Sainte-Sophie, figurait son fondateur, le
prince Jaroslav accompagné de ses fils. Jaroslav présentait au Christ le modeéle de
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pouvaient méme 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 Kiev, si elles étaient entiérement conservées, nous montreraient un
cycle d'images qui rappellerait celui de la base de 1'obélisque de Théodose.
Cette parenté, cela va sans dire, devait se limiter aux principaux sujets
— la disposition des scénes, leuriconographie et méme 'ampleur du cycle
ne pouvant étre les mémes sur une base sculptée du 1ve siécle et dans
une décoration peinte du xi® siécle. Sur les fragments conservés, on
reconnait tout d’abord une scéne (fig. 1) qui figure l'intérieur de I'Hip-
podrome, au moment qui précéde immédiatement le commencement d'une
course. On voit les quatre auriges sur leurs chars a travers une grille
qui les sépare de la piste et qui sera ouverte dans quelques instants. Les
costumes des cochers partent les couleurs des quatre factions: leurs signes
respectifs en forme de croissant (les geyyia !) sont fixés au-dessus des
arcs de I'écurie de I'Hippodrome. Trois fonctionnaires se tiennent immo-
biles & coté de cet édifice, et I'un d’eux léve le bras droit : le geste peut
signifier I'ordre (donné par le fonctionnaire et recu par les cochers) de
commencer la course. Les auriges, aussi, levent le bras droit : sans doute
faut-il comprendre qu'il tenait le fouet.

Ailleurs, ce sont des exhibitions de musiciens, de danseurs 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 masques de loup
et de chien (fig. 2et 3). Le troisitme genre de spectacles de I'aréne repré-
senté & Kiev est la venatio, avec des chasseurs barbares et un choix consi-
dérable de bétes, au milieu d'une forét artificielle (fig. & et 5). Ainsi, sur
les fresques de Kiev, une large place est donnée & la représentation des
« jeux » proprement dits. Le fresquiste développe ce theme que le sculp-
teur théodosien avait traité en deux (ou plutét en trois) scénes plus
succinctes, mais ou il avait réussi pourtant a2 montrer la course autour de
la spina et les danses et la musique qui accompagnaient les acclamations
en I'honneur de 'empereur. Mais le sculpteur du 1v¢ siécle a mis nette-
ment l'accent sur les groupes des spectateurs que présidait I'empereur. Le
fresquiste a Kiev les a figurés & 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 basileus de Byzance auquel le peintre avait prété une
attitude de majesté. Voy. A. Grabar, dans Semin. Kondakov., VI, 1935, p. 115. Cf.
d’autres groupes analogues, dans I'art bulgare et serbe (ibid., p. 116).

1. Voy. les co:nmentaires de Reiske au Livre des cérémonies (p. 30% et surtout
p. 696-697). Cf. Kondakov et Tolstoi, Antiquités russes, 1V, p. 150.
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rejoignait le systéme de son prédécesseur sur un autre point : il a illustré
plusieurs épisodes successifs de la pompa a 'Hippodrome, en faisant
accompagner chaque « jeu » de la piste par une image des spectateurs.
Du moins, sur les fragments conservés, on reconnait trois images d'un
empereur et une image d'une impératrice.

Une premiére fois (fig. 6), I'empereur est représenté dans sa loge
accompagné d'un ou de deux dignitaires, tandis qu'a c6té, dans une autre
loge, plus petite et surmontée d'un arc, ainsi qu'au-dessous de la loge
impériale, a I'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 méme
tableau que I'image des quatre auriges — soit celui de I'acclamation de
I’empereur, au début des jeux. On se rappelle que sur le premier relief
théodosien nous avons cru pouvoir reconnaitre également une scéne
d’acclamation, mais d’acclamation & la fin d'une course, peut-étre de la
quatrieme, aprés laquelle I'empereur quittait I’'Hippodrome. A la diffé-
rence de la fresque kievienne, I’empereur s’y tenait debout et il portait
dans sa main une couronne.

Une deuxiéme peinture (fig. 7) représente l’empereur siégeant sur un
trone richement décoré. Il porte le « divitision » et la chlamyde de parade,
ainsi que le stemma (?), et deux protospathaires eunuques se tiennent
aupres de lui, comme sur les reliefs théodosiens. Le petit édifice a coté
doit figurer le « cathisma », selonla convention habituelle & cette époque.
On ne sait pas malheureusement a quels jeux d’Hippodrome assiste
ce basileus, mais l'image le figure certainement en spectateur, peut-
étre, d’aprés le mouvement des bras, 2 un moment ou il donne un ordre
aux cérémonies des jeux. La troisiéme image d’'un basileus le place parmi
les acteurs d’une cérémonie, en le représentant chevauchant le che-
val blanc des triomphes et portant couronne, divitision et chlamyde,
c'est-a-dire la tenue de parade. Ce fragment appartenait évidemment
a une scéne de procession triomphale au milieu de laquelle s’avancait
le basileus victorieux!. Sur un autre fragment, ou voit une Augusta et
ses patriciennes, assistant & une cérémonie de ce genre (fig. 8). Nous
tenons ainsi la preuve que les fresques kieviennes réunissaient les deux
catégories de sujets triomphaux liés & I'Hippodrome que jusqu'ici nous
n'avons observées que séparément : parfois, comme sur le tissu du Vic-
toria et Albert Museum, I'empereur lui-méme apparaissait en triompha-
teur conformément & un usage qui lui donnait un réle actif dans la célé-

1. L’état de conservation de cette peinture (du moins d’aprés le dessin publié par
Kondakov et Tolstoi, Antiquités russes, IV, fig. 141) ne permet pas de dire, si cette
procession a lieu & '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 a sa qualité de « vainqueur perpétuel », en prési-
dant les jeux de I'Hippodrome.

Nous croyons entrevoir une représentation analogue, sur un coffret en
1voire byzantin du x*-x1° siecle, au Metropolitan Museum (17.190.237)1,
La plupart des reliefs qui le décorent représentent des « gladiateurs »
luttant a cheval et a pied, comme sur beaucoup d’autres coffrets analogues.
Mais deux figures donnent un intérét particulier & ces images inspirées
par les jeux de cirque : un basileus siégeant de face sur un tréone monu-
mental et une Némésis ailée écrasant 1'68p1c2. Nous retrouvons ainsi le
theme des jeux en présence de 'empereur, et la Némésis, comparable a
la Victoire de I'iconographie impériale 3, rappelle la symbolique triomphale
des jeux de I’aréne.

h. Images complexes.

Nous nous proposons de réunir dans ce paragraphe les ceuvres qui
rapprochent, en des ensembles cohérents et animés par une idée générale,
plusieurs types iconographiques du répertoire habituel de I'art impérial.
Nous connaissons déja la plupart des éléments qui composent ces images
complexes (dont aucune d’ailleurs n'est arrivée jusqu'a nous), mais elles
méritent aussid’étre considérées dans leur ensemble, parce que c’est sous
cette forme que les symboles de I'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 com-
plexes peuvent étre considérées comme un type particulier de l'icono-
graphie impériale, et notamment du cycle triomphal. En effet, tous les
exemples que nous en connaissons ont un caractére triomphal nettement

exprimé.
La plus ancienne de ces images complexes et en méme temps la mieux
connue, grace a des dessins satisfaisants du xvi® siécle — déja men-

tionnés — dont nous disposons (mais qui jusqu'ici n’avaient pas été assez
remarqués), occupait trois cotés de la base de la colonne d’Arcadius

1. Goldschmidt et Weitzmann, Die byz. Elfenbeinskulpturen,1, 1930, n° 12, pl. VI,

2. Ibid., pl. VI, c. Les éditeurs (p. 27) se trompent siirement en interprétant le
personnage trénant, comme une figure de Josué; ils n’ont point expliqué la figure
de la Nemesis. Sur l'iconographie de celle-ci, dans I'art hellénistique, voy. P. Perdri-
zet, dans B. C. H., 22, 1898, p. 599-602 et 36, 1912, p. 249 et suiv., Dict. des Antiqui-
tés, s. v. Nemesis, fig. 5299,

3. Surla parenté de l'iconographie et de la symbolique de la Victoire impériale et
de la Nemesis, voy. infra, p. 127, n, 2.
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(élevée par Arcadius en 403, et démolieen 1729)!. En faisant le tour de la
base, de gauche & droite, on trouve, sur chaque face, une composition
symétrique parfaitement agencée et partagée en quatre zones superpo-
sées. Chaque composition apporte une nuance particuliére 4 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'images en frises, ou en séries, & savoir de gauche a
droite).

La composition du c6té Est (n°1) (pl. XIII) offre, dans la zone supé-
rieure, l'image de deux anges (Victoires) volant qui portent, sur un
velum rectangulaire, une croix a branches sensiblement égales que
flanquent deux soldats armés. Deux pu#fi ailés, aux extrémités de la
méme zone, élévent des torches allumées qui comptent, on le sait, au
nombre des symboles du pouvoir impérial 2, tout en faisant allusion a la
naissance du jour et a la victoire. Quant au motif central, son caractére
triomphal est évident : les deux anges ont l'attitude des Nikai porteuses
de la couronne ou des trophées qui occupent le haut des facades des arcs
de triomphe. La croix, avec les deux soldats qui la rattachent & 1'ceuvre
constantinienne3, 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 I'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 'aigle romaine. Ces attri-
buts, ainsi que les costumes consulaires — qui sont en méme temps les
costumes des triomphateurs — que semblent porter les deux empereurs,
nous invitent a considérer cette premiére composition comme une image
de la célébration du triomphe selon les traditions romaines les plus
anciennes . Nous en trouvons la confirmation dans la présence, a coté

1. Freshfield, dans Archaeologia, LXXII, 1921-1922, p. 87 et suiv.

2. Voy. Alfoldi, dans Roém. Mitt., 49, 1934, p. 111 et suiv, Voy. aussi le chap. sui-
vant de notre étude.

3. Les deux soldats montant la garde auprés de la croix font penser & la garde
d’honneur des protectores que Constantin fit placer auprés du labarum : Eusébe, Vita’
Const., 11, 8. Cf. les revers monétaires de Constantin (a. 335) ol deux soldats
encadrent le monogramme du Christ ou le labarum dressé, avec le méme mono-
gramme (légende gloria exercitus, dans les deux cas) : Maurice, Num. const., II,
p. 193, pl. VI, n° 25; p. 194, pl. VI, n° 26. Voy. d’autre part, les deux archanges en
costume « militaire », portant baguette et sphére, sur le diptyque de Murano, ou ils
encadrent I'image de la croix élevée par deux génies volant (Diehl, Manuel?, I,
fig. 151). Dailleurs, les diptyques chrétiens du Lype de celui de Murano dérivent de
modéles impériaux (voy. plus loin, Troisiéme Partie).

4. Nous pensons, en effet, & 'origine lointaine du coslume triomphal des empereurs
sur nos images : depuis le ¢ siécle il a servi de costume de parade aux consuls. Cf.
Delbrueck, Consulardiptychen, p. 53-54.
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des deux protospathaires avec leurs boucliers & monogramme du Christ
et de quatre dignitaires supérieurs, de deux groupes de porteurs de
signa d’aspect assez particulier (rappelant des fasces trés longs) qui, sur
le relief, étaient probablement au nombre de douze. Nous savons, en
effet, qu'a une époque postérieure, & Byzance, des dignitaires appelés
« candidats » portaient devant ’empereur ou dressaient autour de lui
douze objets particulierement précieux que le Livre des Cérémonies
appelle oxfimtpa pwpaixd ou @B#aa!. Notre relief, qui en offre l'unique
image, explique la deuxiéme appellation : on distingue, en effet, sur ces
signa, deux piéces d'étoffes suspendues a I'extrémité supérieure de ces
« sceptres ». La date ancienne de ce relief justifie, d'autre part, le nom
de « sceptres romains » que leur donnaient les Byzantins du x¢ siécle.
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'a la fin du 1ve siecle
déja ces douze objets vénérables figuraient aux cérémonies officielles de
la Cour. Quant & 'absence de la croix constantinienne et du labarum
(qui, plus tard, seront portés devant I’empereur, en méme temps 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 Rome nouvelle, et au milieu deux groupes symétriques de fogati
présentant aux empereurs victorieux des couronnes de laurier. Ces
images, une fois de plus, soulignent le caractére romain traditionnel de
I'iconographie de cette composition. La présence des personnifications des
deux capitales parle pour elle-méme, tandis que les toges des personnages
du milieu restent conformes a la mode romaine traditionnelle, et leurs
couronnes de laurier évoquent un usage antique. Si celte cérémonie se
passait au 1v° siécle dans les mémes conditions qu’au 1x°, lorsqu’elle fut
reprise a Byzance, & 1'occasion de l'entrée triomphale de Basile I, les
personnages représentés a la téte des togati sont ]’ « éparque » de la
ville et 1'3mopoveic ou « vicaire » de I'empereur pendant son absence qui
offrirent & Basile I¢r triomphateur une couronne d’or et plusieurs cou-
ronnes de laurier, « selon un usage ancien ?». Au 1x° sidcle, cette céré-
monie se passait 'sous l'entrée principale de la Porte Dorée.

1. De cerim.,1,38,p.19%; 41, p. 210-211; 43, p. 218 ; %4, p. 226. Liv. II, 15, p. 575,
etc. Cf. Reiske, Comment., p. 667 et suiv.

2. Decerim., Append. aulivre I, p. 501. Gf. p. 506. Cette remise de couronnes
pouvait aussi avoir lieu au Forum de Théodose et au Forum 1o otpatnyiov : De
cerim., Append. au livre I, p. 496-497.
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Enfin, la derniére zone est réservée & deux reproductions du motif
augustéen de la Victoire inscrivant sur le « bouclier de la Valeur » les
hauts faits accomplis!, et 4 un déploiement 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-étre allusion & un portique sous lequel
on déposait les armes prises & I'ennemi et ou 'on groupait les captifs.
Notons toutefois que, tant ici que sur les deux autres cotés de la base,
I'image des trophées est plus conventionnelle que tout le reste : com-
ment, en effet, expliquer (sinon par la copie de modéles antérieurs), des
armes mythologiques, comme la bipenne et la parme des Amazones
(voy. relief n° 3)? Et que vient faire dans ce butin de guerre le vexillum
marqué au monogramme du Christ ? 2,

La composition du c6té Sud (n° 2) (pl. XIV) adopte une ordonnance
pareille & 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 deuxiéme au lieu de la premiére zone ;
les empereurs et leur suite sont au troisiéme et non au deuxi¢me registre ;
enfin, la série de l'offrande n'est plus & la troisiéme, mais a la qua-
trieme zone. Or, il est évident que cette modification n'est due qu'a une
ouverture ménagée dans la partie haute de la base (probablement, pour
amener la lumiére dans'la piéce qui était réservée a 'intérieur de labase et
ol I'on pénétrait par une porte située en face et visible sur le dessin
n°® 3), et qui aurait coupé en deux le monogramme du Christ, si ’on avait
conservé l'ordre habituel des sujets sur les frises. Nous disons « habi-
tuel », car — on le verra — il se reproduit sur le troisieme coté de la
base, et 1l correspond, en outre, & un certain type de composition que
nous retrouverons sur d’autres monuments. La particularité de la distri-
bution des sujets, sur le c6té Sud, étant due a une raison technique, nous
n'en tiendrons pas compte, par la suite, considérant 1’ordonnance des
trois compositions comme identique.

L’originalité du deuxiéme relief est ailleurs. Cette composition centrale
est sans doute la plus abstraite de toutes, la moins inspirée par les céré-

1. En dehors des monnaies byzantines, ce motif apparait 2 Constantinople, sur la
base de la colonne de Marcien. Voy. une bonne représentation du clipeus virtutis
d’Auguste, sur un des bas-reliefs de l'autel des Lares : Amelung, Skulpturen d.
Vaticanischen Museums, 1I, p. 242.

2. Le choix et la distribution des sujets, sur ce premier relief, rappellent certains
diptyques consulaires, comme celui de Halberstadt (a. 417). Voy. la superposition des
images des empereurs en majesté, des hauts dignitaires, des barkares captifs (notre
pl. III).



78 L'EMPEREUR DANS L’ART BYZANTIN

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 () ajoutés un peu plus tard) il surmonte
le labarum, et tel qu'on le voit — mais sans couronne — sur les casques,
les vexilla et les boucliers, c’est-a-dire sur les armes des militaires du
1ve siécle. Les deux empereurs qui cette fois portent le costume militaire,
tiennent des « Victorioles », qui les couronnent et qui ont a leurs pieds
des prisonniers agenouillés. Il ne manque a ces images que I'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 durvesiécle symbolisant 'empereur — chef d’armée victorieux!.
Or c'est la, semble-t-il, le sens qu'il faut donner a la composition de
notre relief, ol tous les personnages autour du souverain ne sont plus
des fogati de la capitale, mais, & une exception prés, des chefs militaires
dans leur sagum ou des soldats armés. Nous croyons, en effet, recon-
naitre des officiers supérieurs dans la plupart des personnages de cette
scéne : leurs costumes et leurs attitudes se retrouvent identiques, dans
la scéne du couronnement 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 fit de cette méme colonne 2. Et
il est possible que la composition de la base qui nous occupe en ce
moment, ol le geste du couronnement du vainqueur est confié aux « Victo-
rioles », ne fasse que reprendre, sous une forme plus abstraite, la scéne
finale du cycle narratif & laquelle nous venons de faire allusion.

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

1. Premiers exemples en 335, sous Constantin : Maurice, Num. Const., 11, p. 194,
pl. VI, no 26.

2. Freshfield, dans Archaeologia, LXII, 1922, pl. XV, en haut.

3. Sur le role de ces flambeaux, etc., dans le rite de I'accueil officiel d’un prince :
Alfoldi, dans Rém. Mitt., 49, 1934, p. 88 et suiv.) qui cite Aristophane (Oiseaux,
v. 1706 et suiv.), Polybe (31, 3: Entrée solennelle d’Antioche Epiphane), Dion (74,
1,4 : Entrée de Sept. Sév. a Rome), Ammien Marcel. (21, 10, 1; 22,9, 14 : Entrées
de Julien & Sirmium et a Antioche), Pacat. (paneg. 37, 3-4 : Entrée de Théodose &
Emona, en 388). L'usage ne fut point abandonné a4 Byzance. Voy. par ex., I'En-
trée triomphale & Constantinople d’Héraclius en 619 (Theoph. s. a. 6119) et de
Théophile (De cerim., Append. au livre I, p. 505). Cf. Erik Peterson, Die Einholung
des Kyrios, dans Zeit. f. 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)!. Des Nikai ailées, munies de trophées, précédent
ces personnifications en trainant par les cheveux des barbares qu'elles
obligeront a se prosterner en proskynése, pour manifester leur soumis-
sion a I'empereur. Bref, il peut étre permis de dire qu’en passant d'une
composition & l'autre, sur les reliefs du c6té Sud, nous ne quittons, pour
ainsi dire, pas le quartier général de 'armée de Théodose.

Les reliefs du coté Ouest (n° 3) (pl. XV) sont d'un esprit aussi
« militaire » : les empereurs portent les costumes de général romain
quils avaient sur le relief voisin ; deux officiers supérieurs (7) et de
nombreux soldats montent la garde autour des souverains; un trophée
monumental se dresse au milieu de la troisiéme zone, et les Victoires
précipitent des barbares au pied de ce symbole victorieux, auprés duquel
deux personnifications écrivent sur des boucliers votifs ; de nombreux
barbares s'avancent portant leurs offrandes a4 1'empereur (on distingue
une couronne et un fauve); enfin la frise des trophées et des captifs
accroupis compléte la composition que surmontent deux Victoires por-
teuses d’une croix latine, dans une couronne de laurier, et les chars du
Soleil (?) et de la Lune (?), ou du Jour et de la Nuit, précédés de putfi
volant?. Comme sur la premiére composition, un fifulus qui portait sans
doute une inscription dédicatoire, se profile sur le fond de la zone supé-
rieure. Le caractére militaire de cette composition, dis-je, est aussi évident
que celui de la scéne voisine. Mais au risque de commettre une erreur
d'interprétation, nous croyons entrevoir sur ce relief une nuance qui la
rapproche de la premiére composition. En effet, le sujet principal de cet
ensemble qui, comme partout, occupe la troisiéme zone (c’est 1a que géné-
ralement se concentre toute l'action), est une procession de barbares,
solennelle et pittoresque a 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 préts a recevoir leur hommage rituel. Bref, on

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

1. Sur la signification de ce rite, derniérement F. Cumont, L’Adoration des Mages
et Uart triomphal de Rome, dans Memorie della pontif. Accad. Rom. di Arch., s. IlI,
v. 11,4932, p. 90 et suiv. Sur I'offrande de couronnesd'ora I'occasion d'Entrées solen-
nelles, dans les royaumes des diadoques : A. Deissmann, Licht vom Osten. Tibingen,
1908, p. 269-273.

2. Ces images astrales représentent sans doute I’éternité : celle du Christ triom-
phateur? ou celle de 'empereur semper victor? Cf. Cumont, Textes et monuments
figurés relatifs aux mystéres de Mithra, 1, 1899, p. 289 et suiv.
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croit reconnaitre dans l'image l'inspiration d'une cérémonie triomphale,
dans la capitale ou dans une autre ville de ’Empire, cérémonie dont
nous avons vu d’autres épisodes illustrés par les reliefs du co6té opposé
de la base (n° 1). D’aprés nous, les compositions n° 1 et 3 se complétent
1'une l'autre, en figurant les deux moments caractéristiques du Triomphe
officiel : d'un coté, 'hommage des autorités de 'Empire et 'empereur
entouré de « Romains » en toge; de l'autre c6té, '’hommage des bar-
bares captifs et 'empereur au milieu de ses généraux et de ses soldats.

Cette double image triomphale peut étre rapprochée des deux compo-
sitions, sur la premiére et la troisiéme face de la base de I'obélisque théo-
~dosien, et nous verrons qu'elle a été reproduite sur d’ autres monuments
impériaux de la méme époque, laquelle a di I’employer comme une sorte
de formule typique. Mais de monument & monument, la maniére de traiter
ce sujet typique change sensiblement, et notamment, tandis que sur I'obé-
lisque tous les motifs iconographiques avaient été empruntés au théme
plus général des jeux de I’'Hippodrome, la base de la colonne compose
ses vastes ensembles & 1'aide d’éléments divers (croix triomphales et
monogramme, offrandes, Nikai trainant les barbares, trophées, etc.), et
surtout, elle ajoute aux deux sujets typiques une troisitme composition
inspirée par les succés militaires d'un empereur en campagne !. La base
de la colonne arcadienne est certainement 'un des monuments les plus
instructifs du premier art byzantin qui nous soient connus.

A Tépoque méme ou furent érigés les grands monuments triomphaux
de Théodose et d’Arcadius, des « images impériales », comme on disait,
c’est-a-dire des représentations officielles courantes des empereurs, adop-
taient un schéma iconographique o I'on reconnait les deux thémes prin-
cipaux de nos reliefs. Faute d’originaux conservés, nous en jugeons
d’aprés deux passages de Jean Chrysostome (ou de Pseudo-Chrysostome ?

1. Cette composition (n°® 2), réunissant 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 scéne de majesté et d’une
image descriptive). Cf. la chaire de Maximien (composition centrale et images laté-
rales), les diptyques chrétiens (Christ ou Vierge en majesté, scénes historiques). Le
retable italien perpétue jusqu’a 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 : ...damep yap év tals Bagthials cixdot Sraypdpetar f) 36§a @y Sopupopolviwy Tov Basiiia,
ral i Bapbiswy t& Yévn, @ brotetaywbvov @ Bagihel, xal dmomimter piv xal 6 Bdpbapog
2dtwdey, drominter 32 xal 6 dudpulos: &AN’ Buweg uetd map’ fnolag ¥otnxe, 3ofdlwy Tov éavtod
Bagthéar 6 Bt &vdyxatg memednpévog Omo Tobg mddas, mpoanuvdy udv Tov Pagiiéa... Un peu plus
loin, le sermonnaire fait allusion au méme type d’images impériales caractérisées
par deux groupes superposés de figures adorant le basileus : Romains, au-dessus;
Barbares en proskynése, au-dessous. — Voy. également Jean Chrys., In inscriptio-
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et d’aprés un texte de Théodoret de Cyr rapporté par Jean Damascéne!.
Il ressort de ces descriptions sommaires d’'ceuvres typiques de l'imagerie
impériale, que 'empereur y était figuré entouré de gardes du corps armés
et de « Romains » (épegiher) 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 hommes de sa race le fai-
saient librement et en restant debout, les barbares se prosternaient, con-
traints par la nécessité a I'humiliation de la proskynese. Il suffit de se
rappeler les deux principaux reliefs théodosiens ainsi que le premier et
le troisieme relief arcadiens, pour se représenter ces images comme une
sorte de résumé ou d’abrégé de nos grandes compositions. L'existence
d'un fype iconographique complexe semble ainsi prouvée définitivement,
du moins pour cette époque (1ve-v® siécles) qui marque probablement
I'apogée de l'imagerie impériale sous tous ses aspects.

Certains témoignages isolés nous invitent d'ailleurs & supposer que
ce genre d'images a persisté a une époque plus avancée, et notamment
au v1° et au 1x° siécles, et peut-étre méme au xue. Ainsi, il est certain que
le choix et la disposition des différents motifs sur l'ivoire Barberini
(pl. IV) rappellent curieusement 1'ordonnance générale et certains themes
iconographiques des reliefs de la base arcadienne, et notamment du troi-
sieme de ces reliefs. Il suffit de rappeler que la zone supérieure, dans les
deux cas, est réservée & une image de deux génies volant, porteurs d'une
couronne de laurier (comprenant une croix sur le relief, et un Christ sur
I'ivoire ?), tandis que, ici et 1a, la zone au-dessous de ’empereur est occu-
pée par une image d’offrande au souverain (parmi les trois scénes qui
figurent & 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 matiére et d’époque, les deux monuments impériaux suivent
en partie une méme tradition iconographique, jusque dans ’ordon-
nance d'un ensemble composite.

Quelques décades seulement séparent 1'élégant ivoire Barberini des
mosaiques — aujourd hui disparues — que Justinien avait fait exécuter

nem altaris, 1, 3 (Migne, P. G., 51, col. 72 : oy opate zai éxi T6v elxdvewy toSTO TGV
Bagthuddy, Gtt dvw xeitar v §) eixddy, xal tov Basthéa Eyer dyyeypapudvov' xdtwm 3¢ &v T yoivut
éxiyéypantar t0d Basthéws T& Tpormata, § vixy, t& zatopfduata. Enfin, dans I'homélie In
dictum Pauli... (Migne, P. C., 51, col. 247), Jean Chrysostome évoque un autre type
d’ « image impériale », ol I'image de majesté du souverain semble avoir été rappro-
chée de scénes narratives. ,

1. Jean Damascene, De imag. III (Migne, P. G., 9%, col, 1380) citant Théodoret de
Cyr et Polychronios : xal @onep oi ‘Pwpaior tas Basthixas efzdvas Ypdgoviee, Tods T Sogu-
Popoug TeptaTdiat, xal T Edvy dmotetaypéva wowolat...

2. On voit, & cdté du Christ, les signes du soleil et de la lune, comme surle relief,
mais d'une présentation iconographique toute différente.

A. GRraBaR. L'empereur dans Uart byzantin. ' : 6
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dans le vestibule de la Chalcé de son nouveau palais. Le passage de
Procope qui en signale les sujets !, nous permet de reconnaitre dans le
programme de cette décoration triomphale les principaux sujets des
monuments auxquels nous venons de faire allusion. Dans son ensemble,
cette mosaique était consacrée aux victoires de Justinien dans les guerres
d’Afrique et d’Italie, 47 grpatqyosvtt Behwapiw, et plusieurs séries d'images
en quelque sorte paralleles, étaient appelées a les célébrer de diverses
maniéres. C'étaient, d'une part, des batailles et des prises de villes que
nous nous imaginons volontiers traitées dans un genre narratif et plutot
« réaliste ». Cette partie du cycle triomphal serait comparable a la série
des reliefs qui couvrent le fiit de la colonne d’Arcadius. Mais de méme
que sur ce monument, la partie épique a sa contre-partie dans les com-
positions symboliques de la base, de méme 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 I'obélisque de Théodose, semble avoir été un
parti habituel de I'iconographie impériale.

Cette deuxiéme catégorie d'images a été surtout représentée, sur les
mosaiques justiniennes, par la composition essentielle ou, placés au centre
du tableau, Justinien et Théodora recevaient ’hommage des sénateurs
rangés a leurs cotés et les dons des Vandales et des Goths vaincus 2. Mais
outre cette image principale — et fidéle comme on voit a la formule
habituelle (cf. surtout les « sénateurs » de la mosaique et les togati du
premier relief d’Arcadius, dans deux scénes analogues), — une autre figu-
rait Bélisaire présentant au basileus les royaumes conquis et les chefs des
tribus vaincues. Sans pouvoir nommer un exemple de scéne identique
qui aurait pu nous aider & reconstituer cette image, nous pourrions peut-
étre la rapprocher de la composition centrale du deuxiéme relief d’Arca-
dius, qui a plusieurs traits communs avec la mosaique justinienne : les
chefs des armées entourant l'empereur; le groupe de personnifications
de villes et de provinces conquises (et aussi de barbares conduits par
des Victoires) qui s’acheminent vers I’empereur. Si notre interprétation
du texte de Procope est soutenable, le programme iconographique de la
mosaique justinienne reprenait dans les grandes lignes le programme des
sculptures de la colonne d'Arcadius (fat et base).

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

1. Procope, De aedif., I, 10, p. 204 : voy. le passage reproduit p. 34 note 2. Pro-
cope poursuit : meptéotnxze 8¢ avtos f ‘Popaiwy Bouvky edyxAntog, éoprastal mdvte;. TobTo
Yap ai yneides dnholow éxni tois mposwmats Ihxpov adrols Emavlodoar. yavoodvrar ody xal pedidat
T Bacthel véuovteg imi 16 Oyxe t@v menpaypévev {sobéovs Tipds.

2. Voy. letexte cité p. 56 note 1.
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tard, sous Basile Ier, I'art impérial reste toujours fidéle aux anciennes
formules traditionnelles. C’est du moins ce qui semble ressortir de la
description, d’ailleurs insuffisante, comme toujours, des mosaiques dont
le fondateur de la dynastie macédonienne fit décorer la principale salle
de son somptueux palais de Kénourgion. On y voyait, en effet, sur la
volte, une série de scénes triomphales qui représentaient « les faits
d'armes herculéens de I'empereur, ses grands travaux pour le bonheur de
ses sujets, ses elforts sur les champs de bataille et ses victoires octroyées
par Dieu! ». ll est difficile de s'imaginer ces images autrement que sous
la forme de scénes « historiques », dans le genre de celles que nous
avions observées sur le fit de la colonne d’Arcadius, et supposées dans
une partie des mosaiques détruites du palais de Justinien.

Mais de méme que sur ces deux monuments des 1v° et vi® siecles, la
partie narrative des mosaiques du Kénourgion était complétée par une
contre-partie symbolique. Basile Ie* apparaissait trénant « entouré » de
ses généraux 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 théme de 1'of-
frande au vainqueur ; et comme c’étaient des villes qui en étaient I'objet
et que les généraux du basileus figuraient sur la mosaique, tout autour
du souverain, il faut croire que le schéma iconographique adopté par les
mosaistes de Basile Ier a difi ressembler de trés prés 4 la deuxiéme com-
position de la base d’Arcadius, et peut-étre aussi a la derniére scene de
la mosaique justinienne. Et quelles qu'aient pu étre les modifications
apportées a cette époque assez avancée i la présentation primitive du
sujet (le texte n’en signale qu'une seule : au lieu de se présenter debout,
e basileus y était représenté siégeant sur son trone3), son schéma géné-

1. Const. Porphyr. Vita Basil. Maced. : Migne, I’. G., 409, col. 348 : ... xai abfig

[

&veley ini 17s OpopFic aviotdpnrar ta Tob Bagthéwg ‘Hpdxdea dBhe zai of Gnip tob Smnxdov
wovor zal of Té mokepx@v aywvwy Bpdteg xal & éx Oeod vixntipra. G’ dv &g odgavdg in’
datépwy bnéphaunpog Eavioyer. . .

2. Ibid., col. 348 : .... "Avwlev 8t tdv ndvmy &ypt tiig Opogic xat 10 xatd dvaTohig
fmopaiplov, éx ¢neidwy Hpaiwy drag 6 olxog xataxeypiowtar, mpoxabriuevov ¥y oy tov t0d Lpyou
Bnputovpyoy, G0 T@Y cuvaywyviaTdy drostpatriywy Sogupogoduevov, G dBpa REogaAYOVTWY avTé
ta¢ On’abtol éakwrulag mohete,

3. Il n’est peut-étre pas superflu de rappeler que cette innovation (?), dansle cadre
du sujet triomphal, apparaitici dans une ceuvre contemporaine des derniéres images
monétaires du basileus Lronant (Basile I¢r et Léon VI : voy. p. 25). Est-ce une simple
coincidence? C'est possible. Mais il se pourrait aussi qu'a cette époque le type du
souverain tronant 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 supréme du basileus « autocrator ». Cela a pu &tre le cas de la mosaique de
Basile I¢r, mais non des monnaies qui portent au revers I'effigie du Christ Pantocra-
tor. Il est peut-étre permis de conjecturer que la formation définitive du Pantocrator
tronant a eu ainsi une influence sur I'iconographie impériale.
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ral et sa portée symbolique étaient restés les mémes que sur les ceuvres
de Justinien et méme d’Arcadius. o

Au xue siécle, les empereurs Comnénes, Manuel Ier et Andronic I°r,
entreprirent & leur tour de décorer leurs palais de peintures murales ol
leurs exploits a la guerre, a la chasse, a I’'Hippodrome, avaient été figu-
rés, & coté d’autres épisodes semblables de leur carriére!. Le caractére
triomphal de 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 particuliérement au cycle
traditionnel de l'imagerie monarchique. A c6té des scénes 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 I, ses
« exploits dans la guerre contre les barbares? » et la série des villes qu'il
avait reprises 4 l'ennemi?3, comme de vieux motifs typiques du cycle
triomphal. Il est bien possible que toute cette imagerie tardive edt un
caractere « narratif », et que cet aspect de I'art triomphal ait seul sur-
vécu, vers la fin de I'Empire, dans les grands ensembles palatins, le
genre symbolique étant tombé dans I’oubli aprés le 1x® siécle. Rien n'est
. moins str pourlant que cetle derniére hypothése qui ne s’appuie que sur
le silence de nos sources d’'information 4.

1. Nicetas Choniate, De Manuele Comneno, VII, p. 269. Io. Cinname, Histor., IV,
p. 171-172 ; VI, p. 266-267. Cf. Nicet. Chon., De Andron. Comneno, 11, p. 432-%.

2. Nicet. Chon., De Manuele Comneno, VII, p. 269 : ... of {neidwv ypusiw imtbiseat
drauyafovies tumolow &vleot Bagilc molvypdov xai téyvy yepdv Bavuasia doa oltog xaTi
Bagbipwy 7vdsicato 7 &Awg éni Béktiov ‘Popaiotg Steaxevdxet, Voy. aussi, au Palais de
Manuel Comnéne, les peintures qui représentaient ses victoires sur Etienne Néma-
nia (Tafel, Komnenen und Normanen, p. 222) et d’autres, au narthex d’'un monastére
de la Vierge, ot I'on retrouvait des images de ses exploits guerriers et notamment
de son triomphe sur le grand joupan serbe (Lambros, dans Neds ‘EXqvouvijuwy, VIII,
1911, p. 148. Cf. Chestakov, dans Viz. Vrem. XXIV, 1926, p. 46).

3. lo. Cinname, Hist., IV, p. 171 (parlant de Manuel Comnéne): ndiwv tc 0y % &mo
Feguavod tod &v aylots tiy mpoonyopiay Eyet, RoAéuw mapeatrioavto, xal &hAag aupli Tdg Tpta-
roclag 670 Bacihel Elevto, by Erws fxdotn xhrocws oyev EEeat: 163 Bovkopéven éx Tol xata voTou
Tiis méhews éni tots maAatotégorg &pxsim; 6 PactAel TobTw Eynyeppévou avaréyeaat ddu.ov.

4. Pas plus que des illustrations des chroniques, nous n'avons & nous occuper,
dans cette étude, des miniatures narratives de I'Epithalame d’Andronic II, de la
Bibliotheéque Vaticane. Cf. Strygoswski, dans Byz. Zeit., 10,1901, p. 546-567, pl. VI,
VII. :




CHAPITRE 111

L’EMPEREUR ET SES SUJETS

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

Au sens propre de l'expression, adorer I’empereur c'était se proster-
ner devant lui, faire la « proskynesis » qui, on le sait, était devenue a
Byzance, et déja & Rome au 1ne siécle, la forme normale de la salutation
de I’empereur (qui devait religiose adiri etiam a salutantibus) et méme
un privilege des dignitaires admis & assister aux réceptions officielles
du souverain !, Aucune cérémonie de la Cour byzantine ne se passait
sans que de nombreux personnages adorassent le basileus de cette
maniére rituelle, a ’exception des jours du dimanche o, la génuflexion
n'étant pas admise a 'église, les cérémonies de la Cour ne toléraient,
en fait de geste de salutation, que l'inclinaison de la téte et peut-étre de
I’avant-corps 2.

Mais a cette exception prés, la proskynése a été tellement fréquente a -
Byzance, et 'adoration du basileus caractérisait si bien 1'état de soumis-
sion & l'autocrate qu’'en abordant 1’étude de ’art impérial on s’attendrait
a voir figurer ce motif parmi les plus typiques de ses images. En réalitg,
il n’en est rien : rarement représentée, la proskynése semble avoir été tou-
jours réservée aux barbares prosternés aux pieds del’empereur; tandis que,
pour exprimer les sentiments de soumission et d’admiration des « Romées »,
I'art s’en tenait & la représentation d'autres gestes, moins expressifs
peut-étre, mais plus dignes des « citoyens de I'Empire Romain 3 ».

Nous croyons, en effet, que c’était la la raison pour laquelle I’art impé-
rial n’avait point admis dans son répertoire un motif aussi « byzantin »

1. Sur I'histoire de la proskynése, dans la société gréco-romaine, voy. I'étude
révélatrice de Alf6ldi, dans Rom. Mitt., 49, 193%, p. 39 et suiv., 45 et suiv.

2. De cerim., 1,9, p. 66; 29, p. 162; 91, p. 414 et Reiske, Comment., p. 418 et suiv.
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 ceuvre a I'empereur. Celui-ci fait également
le geste de 'adoration.
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que la proskynése. Car il faut bien s'imaginer cet art — et c’est par la
qu'on mesure son conservatisme exceptionnel, méme & Byzance — célé-
brant jusqu’en plein moyen 4ge et malgré tous les changements sociaux
intervenus, le parfait empereur romain doué de toutes les qualités du
prince idéal et ennemi de la « tyrannie »!. L’adoration exprimée par le
geste de la proskynése en tant que manifestation d'une servilité propre
& l'entourage des tyrans, ne pouvail pas étre admise dans cette iconogra-
phie conventionnelle. Et comme il semble peu probable que cette res-
triction ait €té le résultat d’'une sorte de défense de figurer un Byzantin
prosterné devant le basileus, il faut admeltre que les types iconogra-
phiques dont on faisait usage étaient généralement fort anciens, et remon-
taient & une époque ot la proskynése apparaissait encore, du moins dans
la rhétorique courante, comme un acte incompatible avec la dignité d’un
Grec et d'un Romain? Ainsi, l'iconographie impériale, comme toute
iconographie d’essence-religieuse, conservait indéfiniment des reflets de
conditions sociales depuis longtemps périmées.

Nous ne pouvons nommer qu'un seul exemple d’image de 1'Adoration
de 'empereur, dans le sens propre du mot, mais laminiature 4 laquelle nous

pensons (dans le Psautier de Basile II, 4 la Marcienne) représente non
‘ pas des Byzantins, mais des Bulgares vaincus par Basile II Bulgaroc-
tone, prosternés a ses pieds (pl. XXXIII, 1)3, C’est d’ailleurs une scéne
triomphale : I'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 siécles, les basileis 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 diadéme,
enfin le Christ qui lui tend une couronne, font du basileus vainqueur des
Bulgares un « athléte du Christ » 5. Il est & peu prés certain que cette

1. Cette tendance des artistes — et de leurs inspirateurs — est d’autant plus vrai-
semblable que la rhétorique contemporaine développait les mémes idées tradition-
nelles, héritées de I'époque du Principat. Cf. Alfoldi, L. c., p. 9-25.

2. Saint Jean Chrysostome, dans sa description des images impériales (texte p. 80
note 2), se fait 1'écho de cette idée traditionnelle.

3. Cf. l'opinion erronée de Schramm, Das Herrscherbild, p. 171, qui tient les per-
sonnages en proskynése pour des dignitaires byzantins. Depuis Kondakov, les archéo-
logues sont unanimes pour y reconnaitre des chefs bulgares. Voy. derniérement,
J. Ivanov, Le costume des anciens Bulgares, dans Mélanges Ouspenski, I, 2 (1930),
p. 325 et suiv,

4. Cf. plus haut, p. 21, sur le retour aux portraits impériaux en costume mili-
taire, au xr° et au x1° siécles.

5. Cf. une piéce de vers publiée par Lambros (NeosENyvopviiuwy, VIII, 1914,
n° 81, p. 43-44) qui décrit une peinture sur la porte d'une maison : on y voyait I'em-
pereur Manuel Comnéne couronné par le Christ enfant porté par la Vierge ; I'empe-
reur était précédé d’un ange et de saint Théodore Tiron qui lui remettait I'épée, et
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image originale commémore la victoire définitive de Basile 1I sur les Bul-
gares (1017), etelle s'inspire sans doute du fameux triomphe qui avait
été offert alors au Bulgaroctone. Un acte précis de la célébration du
triomphe a méme pu fournir le sujet au miniaturiste, & savoir le rite de
la proskynése, auquel on contraignait encore les captifs, & Byzance, sous
les empereurs Macédoniens .

Bref, la miniature de I'adoration de Basile II a trés nettement un carac-

ére triomphal, Et c’est aussi dans des compositions qui font partie de

cycles triomphaux qu'on découvre les images qui, sans figurer 'adora-
tion proprement dite, expriment la soumission au souverain de tous les
personnages qui 'entourent. On se rappelle, en effet, la premiére scéne
de la base de I'obélisque théodosien, ou les dignitaires et les spectateurs
de ’'Hippodrome, tous debout, acclament I'empereur en se tournant lége-
rement de son cdté. Ailleurs, par exemple sur les reliefs de la base de la
colonne arcadienne, des groupes analogues de dignitaires dressés symé-
triquement des deux cotés des souverains, expriment la méme subordi-
nation devant les étres surhumains qu'ils approchent, en dissimulant
leurs mains sous les pans de leurs manteaux?. Et on devine des images
analogues en lisant la description de la grande mosaique triomphale,
aujourd’hui détruite, du palais de Justinien ou, selon Procope, on voyait
I'empereur et l'impératrice entourés de sénateurs qui les « adoraient &
I'égal des dieux ».

Mais parfois la méme adoration, dans le sens large du mot, pouvait
étre représentée d'une maniére identique, en dehors des compositions
triomphales. C'était sans doute le cas de ces « images impériales » décrites
par Jean Chrysostome et déja citées, ol les « Romains » représentés

suivi par saint Nicolas qui, dit le texte, lui « protége 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 & Byzance, méme a I'époque tardive, le basi-
leus triomphateur poser le pied sur le chef ennemi vaincu prosterné devant lui, con-
formément 4 un vite antique (au contraire, le Livre des Cérémonies semble ignorer le
geste symbolique de I'Offrande des vaincus qui était encore praliqué a la haute
époque byzantine). Cf. Theoph., Chron., 375, &41. Niceph., Patr., 42. De cerim., II,
19, p. 610 et Reiske, Comm., p. 7122. Georg. Amartol., II, 797. Méme usage chez les
Arabes (Reiske, Comm., p. 722) et chez les Bulgares (Bechevliev, dans Acles du
1Ve Congres Internat. des Etudes Byz., Sofia, 1935, p.271). Les panégyristes byzan-
tins, inspirés par ce rite et par des textes bibliques, évoquent souvent I'image du
basileus foulant 'ennemi. Voy. par exemple, Th. Prodrome, dans Migne, P. G., 133,
col. 1390, 1933.

2. Sur ce geste, sa signification et son origine orientale : Ch. Le Blant, Sarco-
phages de la Gaule, Paris, 1886, p. 15, 20, 28, 133, 143, 154 et suiv, A. Dieterich, Der
Ritus der verhillten Hinde. Kleine Schriften, 1911, p. 440 et suiv. F. Cumont, dans
Memorie della Pontif. Accad. Rom. di Arch.,s. III, v. III, 1932, p. 93 et suiv.
Alfoldi, dans Rém, Mitt., 49, 1934, p. 34-35.
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autour de 'empereur, I'adoraient en se tenant debout et WETa TapOYoiAg.
Et c'est également le cas de la miniature célébre, dans un manuscrit de
la Bibliothéque 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 tréne que surmontent les personnifications de
la Veérité et de la Justice, et des deux cotés, alignées symétriquement,
les figures de quatre hauts dignitaires de la Cour du Botaniate qui
cherchent des yeux le regard du maitre. Cette fois, non seulement ces
personnages dissimulent leurs bras sous les bords de leurs lourds véte-
ments officiels ou les croisent dévotement sur leur poitrine, comme le
fait un eunuque a c6té du hasileus?, mais ils sont littéralement écrasés par
les proportions colossales de la figure du souverain. La symbolique des
dimensions vient s’ajouter ainsi a la démonstration de I'idée de soumission
au pouvoir supréme du basileus qui est & la base de toutes ces images
conventionnelles,

P

b. Investiture.

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

Lascéne de Investiture surtout a pu étre reproduite assez fréquem-
ment, car I'image du basileus conférant une partie de son pouvoir supréme
& un haut dignitaire, par un rite solennel strictement observé, élait tout
indiquée pour figurer sur les diptyques commémorant cet événement,
diptyques que les nouveaux consuls surtout (mais aussi les questeurs, les
patrices, etc.) distribuaient le jour de la cérémonie. Des fragments, de
pareils diptyques nous sont conservés3 : on y voit le consul, représenté
deux fois, sur les parties latérales de la composition (d'un c6té, 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
exemple n’est venu jusqu'a nous — ot devait figurer 'empereur trénant

1. Cf. Omont, Miniatures, pl. LXIIL. Sur les titres des quatre dignitaires, voy. p. 31,
note 4.

2. Sur ce geste, qui est d'origine orientale, voy. Reiske, Comment., p. 607-609.
Notre pl. XXVII, 2 reproduit une miniature du Skylitzés de Madrid, ot 'empereur
Constantin Porphyrogénéte plie les bras de la méme maniére, pendant la cérémonie
du couronnement.

3. Delbrueck, Consulardiplychen, n° 15, 49.
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qui lui remettait les codicilli contenant le décret de sa nomination. Sur
le fragment d'un diptyque conservé a la Bibliothéque de Munich!, ces
codicilli, encore déployés (au lieu d’étre roulés), sont posés sur les bras
tendus du consul qui a eu soin de les couvrir d’un pan de sa trabea triom-
phale : le relief semble fixer le moment qui suit immédiatement la remise
au nouveau consul de ce dipléme de son pouvoir.

Images commémoratives, des compositions de l'Investiture appa-
raissent aussi sur d’autres objets somptuaires. C’est ainsi qu'un magni-
fique plat d’argent, un missorium, qui a dd étre un cadeau pour quelque
grand personnage (sinon pour l'empereur lui-méme), nous conserve
I'unique exemple d'une scéne d’Investiture & peu prés intacte (pl. XVI).
Justement célébre, le plat de Madrid (a I'Académie d’Histoire) ? figure
Théodose I et ses deux fils siégeant solennellement sous un portique,
des protospathaires armés montant la garde autour des trones des sou-
verains, tandis qu'un dignitaire prosterné devant Théodose recoit de ses
mains les codicilli de son nouveau grade?. La scene respire la cérémo-
nie et reflete 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 & l'universalité du pouvoir de
Théodose. La différence de taille de 'empereur, des princes et des soldats
-est aussi suggestive & cel égard que la personnification de la Terre allon-
gée au bas de la scéne*. Moitié réaliste et moitié 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 2.

Des compositions analogues devaient étre plus fréquentes que ne le
laisserait supposer le trés petit nombre d’exemples conservés. Clest du
moins ce que nous croyons pouvoir déduire de l'influence des images de
I'Investiture sur l'iconographie ecclésiastique. C'est ainsi que, par
exemple, dans un Recueil du x1ve siécle des Homélies de Grégoire Nazianze
(Par. gr. 543) 6, on voit un empereur remettant la crosse d’évéque a 1'au-
teur de ces sermons. Et dans cette miniature banale et tardive on sent
encore un reflet de I’allure solennelle d'une investiture au Palais Sacré.

1. Ibid., n° 45,

2. Ibid., n° 62 (bibliographie).

3. Schramm, Das Herrscherbild, p. 190-191, a tort d’y voir une scéne d’Offrande &
I'empereur.

4. Cf. la personnification de la Terre soutenant le pied de lempereur sur I'ivoire
Barberini (pl. IV, p. 49).

5. Lesacclamations rituelles des cérémonies de l'investiture offrent la méme parti-
cularité. P. ex., De cerim., I, 43, p. 221, 222-223, 225, 227, etc. : toutes ces cérémo-
nies donnent surtout ’occasion de magnifier ’empereur.

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

L’autre acte gouvernemental qui a trouvé une expression plastique est
la présidence des Conciles. Quoique presque tous les exemples 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 marquer le role de I'empereur dans la direction des affaires de
I'Eglise. Que ce soit en « évéques extérieurs », selon la formule cons-
tantinienne, ou dans la double fonction de « roi et de prétre » a laquelle
aspiraient Justinien et les basileis iconoclastes, ou encore dansla qualité
d’ « épistémonarques » !, c’est-a-dire en praesides doctrinae ac disciplinae
ecclesiasticae (Du Cange), que les empereurs figuraient sur les images des .
Conciles, — ces compositions faisaient allusion au réle éminent que la
mystique impériale leur réservait, dans la direction des affaires de la foi.
La portée symbolique de ces compositions pouvait donc étre considé-
rable, et I'absence d'autres images illustrant la méme idée? ne fait’ que
Paugmenter. '

Les plus anciennes représentations des Conciles mentionnées dans les
textes 3 se trouvaient & Constantinople dans un petit édifice, le Milion*,
qui était étroitement lié aux constructions du Palais Sacrés. Mais le
Milion, d’autre part, était le point de départ des routes de 'Empire byzan-
tin, tel le Milliaire de Rome, et a ce titre admirablement placé pour con-
férer aux images qui le décoraient la valeur de symboles gouvernemen-

1. Cf. Démétrios Chomaténe, grand canoniste du xmre siécle (Migne, P. G., 119,
col. 949) : 6 Baaikebs ydg, ola zowog Tdv *Exxhnsiwy imernuovdpyns zal dv zal bvowaldpmevos,
xal ouvodixals yvubpats émistatel, xal o 2Upog Tavtatg yapitetar, Voy. I'expression sugges-
tive de saint Germain, patriarche de Constantinople, qui voudrait faire ressortir
I'importance des conciles provinciaux, quoique prte BactAéwv ouvedpeugdviwy adtais
(tomuxais owddoig) : Migne, P. G., 98, col. 84.

2. On ne pourrait invoquer, i cdté des Conciles, que certaines images de Melchi-
sédec et la composition « Moise et Melchisédec devant le Tabernacle », ou il est per-
mis d’entrevoir une allusion a la double fonction du basileus, « roi et prétre »,
comme Melchisédec, et peut-&tre & une cérémonie aulique : Nicolas M. Belaev, dans
Mélanges Th. Ouspenski, 1, 2, p. 315 et suiv.

3. Lettre du diacre Agathon au pape Constantin adressée de Conslantinople, en
714 (Mansi, XII, col. 192 et 193; et Vita Stephani Junioris (Migne, P. G., col. 1172).

Cf. Du Cange, Constantinopolis Christiana, 1, p. 62.

" 4. Sur le Milion, voy. les textes réunis par Du Cange, . c., p. 62-63, par Preger et
Richter, et les commentaires de Labarle (Le Palais Impérial de Constantinople.
Paris, 1861, p. 33) et de Belaev (Byzantina, 11, p. 92-94).

5. Cf. Mansi, XII, col. 192 : I'image du VIe Concile se trouvait, en 742 : rknaioy xal
petabh tijs Tetdatns xxi éxTng oy oAijs &v Tol; mpoxuhiotg To3 Basthied makatiov, Mais un autre
passage (ibid., col. 192-193) nous apprend qu'il s’agit bien d’une peinture placée au
Mil.ion. ' .




LES MONUMENTS ET LES THEMES 91

taux. Et rien ne caractérise mieux la mentalité des Byzantins que le fait
d’avoir fixé en cet endroit les images des six Conciles cecuméniques qui
constituaient une sorte de symbole officiel de la foi des souverains :
depuis le Milion, ces images le faisaient connaitre jusqu'aux confins de
I'Empire. Ce role des représentations des Conciles au Milion est attesté
par la Vita Stephani Junioris ! et confirmé par le soin que mettaient les
basileis & ce que ces images reflétassent fidelement la doctrine religieuse
officielle : selon qu’ils étaient monothélétes, orthodoxes ou iconoclastes,
ils y faisaient enlever ou rétablir I'image du sixiéme Concile ou en détrui-
saient toute la série, pour la remplacer par une représentation des jeux a
I’'Hippodrome 2, c'est-a-dire par une image du cycle triomphal de I'art
impérial 3.

Notons que les images « historiques » des Conciles que nous connais-
sons sont généralement accompagnées d’'une longue inscription explica-
tive. Mais c’est en vain qu'on y chercherait un résumé de la doctrine
des Peres des différents Conciles, ni & plus forte raison la thése des héré-
tiques condamnés, — ce qui pourtant justifierait le mieux des images
commémoratives de ce genre du point de vue de 1'Eglise . La légende

1. Migne, P. G., 109, col. 1172 : Mrhwov... "Ev tobtew yip 1@ Snwosiy tonw & apyaiwy
6y ypdvwy... ai dytar Ef olrxovuevixai obvodor GvicTopnuévar oboar wpoumtov épaivovrto,
ayooizotg e xai Eévorg xal idlotg Thv 0pfddokov xmpltTovsar mioTty.

2. L’empereur monothéléte Philippicus {711-743) fit détruire I'image du VI® Con-
cile, derniére scéne dans un cycle des Synodes qui existait « depuis longlemps »
(rappelons, toutefois, que le VIe Concile a eu lieu en 680). Son successeur orthodoxe
Anastase (743-716) la remit 4 sa place. Enfin, I'iconoclaste Constantin V fit enlever
toute la série : Mansi, XII, col. 192 et193. Migne, P. G., 100, col. 1172. Liber Ponti-
ficalis, éd. Duchesne, I, p. 391 et 394, note 21. En 742, pour protester contre la des-
truction des images des Conciles au Milion, le pape Conslantin fit représenter les
six Conciles au portique de Saint-Pierre (imaginem quam Graeci botaream (de votum
= féte ou de Botfp = patre) vocant: Lib. Pontif., l. c.). En 766-767, I'évéque Etienne
reprit le méme cycle au narthex (? ante cujus ingressum) de la cathédrale de Naples:
Monum, Germ. Hist. 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. 193-194.

3. Voy. supra, p. 62 et infra, au chapitre consacré a 'évolution historique de I'art
impérial. _

4. Des inscriptions reproduisant les principaux canonsdes conciles figurent surles
mosaiques du vire siécle, ala basilique de la Nativité de Béthléem. Mais ces images
d’inspiration orientale qui sont dépourvues de figures, n’ont aucun rapport avecl'ico-
nographie constantinopolitaine qui nous occupe et qui seule sera retenue par l'art
chrétien. Il n’est pas sans intérét que les images abstraites des conciles, avec leurs
longues légendes dogmaliques, avaient été congues loin de Constantinople, tandis
que le type iconographique du Concile, représenté comme une réunion d'évéques
présidée par 'empereur (et accompagnée d'une inscription qui énumére les membres
du Synode, en commencant par Pempereur) apparait dans la capitale de 'Empire
(premier exemple conservé : une image du deuxiéme Concile cecuménique, dans
le Par. gr. 510, un manuscrit commandé (?) par Basile I¢r : Omont, Miniatures,
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commence généralement par nommer 1'empereur sous lequel le Concile a
tenu ses séances, puis elle énumére ses principaux membres et les héré-
slarques anathématisés. Aucune légende ne conviendrait mieux a ce type
d’images, si elles avaient été inspirées par les empereurs.

Et c'est peut-étre encore un argument en faveur de notre démonstra-
tion, que la présence d'images de conciles provinciaux ou nationaux,
présidés par des souverains 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 I'une des minia-
tures qui, placées en téte d'un manuscrit des ceuvres de Jean Cantacuzéne
(Par. gr. 1242), se rapportent a la vie de cet empereur!. Sur I'image qui
nous intéresse (pl. XXII, 2), le basileus préside une séance du Concile
de 1351, a Constantinople, entouré du haut clergé de I'Empire, des moines
et des dignitaires de sa cour, parmi lesquels on distingue un « spathaire
impérial » portant solennellement 1'épée du souverain. Le basileus a
I'attitude, le costume et les attributs des jours de grande cérémonie,
et, trés curieusement, de sa taille colossale il domine toute I’assemblée.
Il faut remarquer d'ailleurs que ce procédé, brutal et archaique pour
I'époque, tranche sur le style général de cette image, remarquable par
la finesse du dessin des nombreuses tétes portraitiques qu’'on devine
tres « ressemblantes ». Mais, telle quelle, cette image dont l'effet est
concentré sur la figure impériale, appartient indubitablement a l'art du
Palais. |

Dans les décorations murales des narthex des églises serbes, a partir
du xmr® siécle (par exemple a Arilie et a Petch), un synode local de la fin
du xn° siécle est joint & la série des Conciles cecuméniques. Cette réu-
nion des évéques serbes est présidée par le prince serbe du moment,
Etienne Némania, canonisé sous le nom de Siméon qu’il avait prisavec le
[roc, quelques années avant sa mort. Sur le plus ancien exemple de ces
peintures, a Arilie, la 1égende qui I’accompagne est congue de la maniére
significative que voici : « Concile de Siméon » 2.

C’est bien le souverain-champion de la foi, « président de la doctrine »
de I'Eglise inspiré par Dieu, que céleébrent avant tout ces images des
Conciles que l'art ecclésiastique a adoptées et multipliées aprés le
« Triomphe de 1'Orthodoxie » (843).

pl. L). La date de ces mosaiques (Les PP. Vincent et Abel, Béthléem, Paris, 1914,
p. 165, se trompaient en les attribuant au xire s. Cf. Diehl, Manuel 2, II, p. 561-3)
a été définitivement fixée par M. H. Stern qui fera paraitre prochainement, dans
Byzantion, une étude détaillée et pénétrante de cetle décoration.

1. Omont, Miniatures, pl. CXXVI-CXXVII, p. 58.

2. V. Petkovitch, La peinture serbe du moyen 4ge, 1,.pl. 26 a. S. Radoitchitch, Por-
traits des princes serbes du moyen 4ge (en serbe). Skoplie, 1934, pl. VIII,
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d. Analogies tirées de I'Histoire, de la Mythologie
et de la Bible.

Dans un texte déja cité, Jean Cinname nomme parmi les sujets « habi-
tuels » d’'une peinture monumentale de palais « les hauts faits anciens
des Grecs », c’est-a-dire des scénes de Mythologie ou d'Histoire de
I’Antiquité !. Ce témoignage précieux reste isolé, et aucune des peintures
de ce genre n’a pu arriver jusqu’a nous, tous les palais byzantins ayant
été détruits aprés la conquéte turque. Mais pour nous aider a imaginer
ces cycles d’images palatines et leurs formes esthétiques, nous avons la
double ressource des reliefs d'inspiration antique, sur les nombreux
ivoires byzantins, d’une part, et de la description des mosaiques qui
décoraient le palais de Digenis Acritas, dans le célebre poéme byzantin
qui porte son nom, d’autre part.

Héritiere de la petite sculpture hellénistique, la sculpture 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 ceuvres 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 thémes mythologiques des décorations pala-
tines disparues (par exemple, les Exploits d'Hercule ?)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 & Byzance restent fermement attachées a leurs proto-
types hellénistiques.

Beaucoup plus importante est probablement la description des
mosaiques 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 I’Asie Mineure et au 1xe siécle qu'il faut placer les
. événements, les héros et les choses décrites dans le poéme qui se serait
inspiré de faits réels jusque dans ses descriptions d’ceuvres d’art ¢. Cest

1. Io. Cinname, Histor., VI, p. 266 : ... olte twas ‘EXkqviovs madatotipag évifeto
npdbetg.

2. A. Goldschmidt et K. Weitzmann, Die byzantinischen Elfenbeinskulpturen. I,
Berlin, 1930. Rappelons que les exploits d’'Hercule figuraient, avec la légende VIRTVS
AVGG, sur les revers monétaires des empereurs romains. Cf. Cohen, VI, p. 471-472,
474 (Dioclétien) ; p. 554, 554, 555, 559 (Maximien Hercule).

3. Les exploits de Digénis Acritas, éd. C. Sathas et E. Legrand. Athenes-Paris,
1873, p. 230 et 232, v. 2792-2828. Cf. Diehl, Figures byzantines. 2° série, 4¢ éd., p. 313.

4. Grégoire, dans Byzantion, VI, 1931, p. 502 et suiv. Cf. Actes du Congreés de
Nice (G. Budé), 1935, p. 195 et suiv.
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ce qui donne une valeur plus grande encore qu’on ne 1’aurait cru a 1'énu-
mération des sujets des mosaiques du palais de Digénis. L’histoire y était
représentée par les exploits d’Alexandre, depuis sa victoire sur Darius
Jusqu'a ses expéditions chez les Brahmanes et chez les Amazones. Au
répertoire fourni par I'épopée appartenaient les gestes d’Achille, la fuite
d’Agamemnon, I'histoire de Pénélope et de ses prétendants, celle d’Ulysse
chez le Cyclope. La mythologie avait donné le thame de Bellérophon
combattant la Chimére. Si on pouvait étre sir que cette énumération cite
tous les sujets principaux d'une décoration typique, on devrait faire
remarquer le peu de place qu'y tiennent les thémes vraiment paiens : il
n’est que naturel d’ailleurs que pour décorer le chateau d’un défenseur de
la cause chrétienne, comme Digénis, on n’ait pas préféré les sujets tirés
de la mythologie paienne. Ce choix est d’ailleurs typique pour Byzance
(a partir du 1x° siécle ?). N'est-il pas significatif, en effet, que parmi les
ceuvres littéraires antiques, seuls ont gard¢ leur illustration, a I'époque
byzantine, les livres,de chasse et de médecine, les idylles de Théocrite et
les poémes homériques ; tandis que, en dehors des miniatures, et notam-
ment sur les reliefs, I'histoire d’Alexandre et les exploits d'Hercule
tiennent une place certainement plus grande que celle qui revient aux
motifs paiens plus caractérisés. Les exemples antiques de ceux-ci ont di
étre assez soigneusement détruits et oubliés, & en juger d'aprés les
quelques essais de représentation de divinités paiennes qu’on rencontre
parfois sur les peintures ecclésiastiques byzantines : ces images mala-
droites sont généralement — du moins aprés la crise iconoclaste — sans
rapport avec la tradition iconographique de I’Antiquité!.

Mais revenons au cycle du palais de Digénis. Sa composition est inté-
ressante, car, comme le dit le poéme, 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 célebres de courages et de victoires,
d’exploits héroiques et de conquétes, qui étaient autant d’analogies ou de
prot types de ses propres exploits. Et si, comme on peut le croire, la

1. Voy. par ex. le Zeus déguisé en basileus byzantin et les déesses de I'Olympe
vétues comme des patriciennes de Constantinople, dans le Grégoire de Nazianze du
Rossikon au Mont-Athos (Diehl, Manuel 2, 11, fig. 304); cf. également l'iconographie
fanlaisiste d’Achille, d’Actéon et de Chiron, dans le Grégoire de Nazianze de Jérusa-
lem (ibid., fig. 301, 302), et 'Ouranos, le Chronos, le Zeus et I’Aphrodite (celle-ci
enveloppée dans un ample manteau « monacal »), dans le Grégoire de Nazianze de
Milan (Ambr. 49-50). — Dés le vie siécle, I'iconographie paienne semble avoir été
entiérement oubliée : cf. Jean d’Ephése, III, 14 qui cite le cas d’'une image de la per-
sonnification de Constantinople, sur les solidi de Justin II, que la population indi-
gnée considérait comme une Vénus.
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décoration de Digénis s’inspire d'ceuvres réelles et typiques, « les
hauts faits anciens des Grecs » signalés par Cinname dans 'art des palais
constantinopolitains, ont di jouer le méme role partout ou ils apparais-
saient, et servir ainsi indirectement a célébrer la vaillance du prince et
surtout de I'empereur qui en fit la commande. Assez courante partout,
cette méthode devait sembler particuliérement « naturelle » a Byzance,
héritiére des capitales hellénistiques, ottla rhétorique multipliait les com-
paraisons du basileus avec les héros de I’Antiquité!.

Mais si, dans la « Nouvelle Rome », on pouvait entendre parler d’un
« nouvel Achille » impérial, les expressions de « nouveau Salomon » oude
« nouveau David » appliquées & I’empereur y étaient bien plus fréquentes,
les comparaisons des souverains chrétiens avec les personnages de la
Bible ayant méme remplacé d'une maniére générale les rapprochements
traditionnels de I'empereur paien avec des héros et des divinités de I’An-
tiquité. Les chefs élus par Dieu comme Moise, les juges d'Israél et sur-
tout ses rois et le roi-prétre Melchisédec étaient devenus logiquement les
préfigures du souverain « couronné par le Christ » et placé a la téte de
I’Empire et du nouveau peuple élu, les Chrétiens ?. L’art ne manqua
pas de se saisir de ces comparaisons, et dés 1’époque constantinienne il
essaya de leur chercher une expression plastique. La méthode qu'il

admit fut toujours la suivante : représenter la scéne biblique qui peut
donner lieu & une allusion aux empereurs, en mettant en apparence le
role du personnage de la Bible comparé aux basileus 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 2 traiter plus loin I’ensemble de l'influence de
'art impérial sur P'art de I'Eglise, ce n'est qu’en passant que nous cite-
rons ici des exemples 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
olt les hauts faits de Samson, David, Moise et Josué sont nommés parmi
les sujets de la décoration en mosaiques. ‘

Plusieurs peintures et reliefs nous aident & imaginer ce que pouvaient
étre ces images bibliques. On pense tout d’abord a ces reliefs d'une
vingtaine de sarcophages du 1v® siécle qui figurent le Passage de la Mer

1. Ces appellations sont fréquentes chez les panégyristes de toutes les époques.
Quelquefois, elles concernent les images impériales, par exemple : la statue équestre
de Justinien (Procope, De aedif., 1, 2, p. 181 : ¥otaktar 8 *Aytakebs 7 elxudv), les
mosaiques de Basile Ier (d’aprés Const. P01ph§r Vita Basilii Maced., P. G., 109,
col. 348, elles figuraient 100 Bag:Aéws ‘Hodxhera aﬁla)

2. Sur I'idée du basileus chrélien, chef du nouveau « peuple élu » qu ‘est le peuple
« byzantin », voy. derniérement Ostxogorskx dans Semin. Kondakov., VIII, 1936.



96 L’EMPEREUR DANS L’ART BYZANTIN

Rouge : Moise y figure Constantin et le pharaon Maxence, tandis que la
scéne dans son ensemble fait allusion & la victoire de 'empereur « chré-
tien » sur Maxence au Pont Milvius!. Non moins suggestive est la figure
de Melchisédec sacrifiant, sur la mosaique de Saint-Vital imitée & Saint-
Apollinaire in Classe?, qui fait allusion a la double fonction, religieuse
et civile, de I'empereur universel qu'est Justinien. Dans les ceuvres pos-
térieures, ces deux pouvoirs indissolublement liés et pourtant distinets,
sont représentés (conformément aux idées du moyen age) par les deux
figures de Moise et d'Aaron, 'un figurant I'empereur, I'autre le patriarche.
C’est ce qu’on voit, par exemple, sur les compositions ou cés deux per-
sonnages apparaissent devant le Tabernacle de 1'Ancienne Loi, et 1'on a
pu montrer que cette image solennelle s’inspire en partie de certains rites
de la Cour constantinopolitaine3. Ce lien n’est pas moins évident dans
la série des scénes majestueuses tirées de 1'histoire de David qui décorent
plusieurs plats en argent trouvés a Kerynia en Chypre (vie-vie siécle) 4
et les plus beaux manuscrits du psautier (Par. gr. 139, et d’autres appar-
tenant & la méme « famille », ot I'on retrouve d’ailleurs aussi le « Pas-
sage de la Mer Rouge »). Le choix des épisodes est caractéristique a cet
égard. Sur les grands plats de Chypre, on voit les scénes du Couronne-
ment (David oint par Samiiel) et du Mariage de David et sur deux autres,
plus petits, David recevant le messager de Samuel et David tuant I'ours ;
tandis que sur les miniatures® figure le Couronnement et, en outre,
David élevé sur le pavois, David victorieux de Goliath, David terrassant
le lion, David acclamé par les filles d'Israél 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 I'intention des

1. Voy. Erich Becker, Konstantin der Grosse der « Neue Moses », dans Zeit. f.
Kirchengeschichte, 31, 1910, p. 161 et suiv.; Protest gegen den Kaiserkult und Verr-
herlichung des Sieges am Pons Milvius, dans Konstantin der Grosse u. seine Zeit
(Rém. Quartalschrift, XIX. Supplementheft). Fribourg en B., 1913, surlout p. 163
et suiv. Ceite comparaison se trouve déja dans Eusébe, Hist. eccl., 1X, 9. Cf. Vita
Const., 1, 12, 38 et Gélase de Cyzique, dans Migne, P. G., 85, col. 1205 et suiv. Le
‘pdf0s de Moise a é1é apporté par Constanlin & Byzance et conservé aux rxe-xe siécles
au Palais impérial, dans la chapelle Saint-Théodore. Il était porté devant I'empe-
reur, au cours des processions solennelles. Voy., par ex., De cerim., 1,1, p. 7; II,
40, p. 640. Cf. Belaev, Byzantina, I1, p. 45. Ebersolt, Sanct. de Byzance, p. 22.

2.. Van Berchem et Clouzot, Mosaiques chrétiennes, fig. 190 et 208.

3. Nicolas M. Belaev, dans Mélanges Th. Ouspenski, 1, 2, p. 315 et suiv,

, % 0. M. Dalton, A second silver Treasure from Cyprus, dans Archaeologia, LX, 1,
pl. II et fig, 3, 4a, 4b. ) ’

5. Omont, Miniatures, pl. I-VIII, p. 6-8.

6. Notons que la scéne de la Pénitence de David (sujet en désaccord avec le carac-
tére « royal » des autres images du méme cycle) s’en trouve séparée et placée en
regard du texte du psaume L : c'est une illustration directe d'un psaume déterminé.
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artistes de faire ressortir le parallele entre le régne de David et le gou-
vernement des basileis contemporains. |

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

1. Voy. les planches de Goldschmidt et Weitzmann, Die byz. Elfenbeinskulptu-
ren, I , .

A. GRaBaR. L’emperear dans Dart byzantin. 7



CHAPITRE 1V

L’'EMPEREUR ET LE CHRIST

a. L’'empereur en adoration.

Les « analogies »-bibliques et mythologiques mises & part, toutes les
images symboliques nous ont montré 1'’empereur dans ses rapports avec
les hommes, les dominant de son pouvoir, recevant 'adoration et I'of-
frande des peuples, investissant les fonctionnaires, présidant les conciles
de I'Eglise. Mais ayant fourni la démonstration de cette puissance excep-
tionnelle du basileus, I'iconographie impériale avait & répondre a la ques-
tion de son origine mystique. Et on congoit a priori 'importance que
devaient prendre les compositions symboliques appelées en quelque
sorte a faire valoir les droits du monarque & la domination.

C’est ainsi que les iconographes byzantins furent amenés aux compo-
sitions ou le basileus est placé en face de la divinité et qui, sous diverses
formes, affirment la doctrine bien connue, exprimée naguére avec tant
d’ampleur par Eusébe et reprise par d’'innombrables écrivains byzantins:
a savoir que I'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 ala volonté divine qu’il assure sa
propre puissance, le numen du basileus ne pouvant triompher qu’en
reconnaissant la supériorité du numen du « pambasileus » ; l'alliance de
ces deux pouvoirs est compléte, mais elle ne se réalise qu'a la condition
que le « souverain unique » qu'est ’'Empereur sur terre se soumette &
la « puissance universelle » du « Dieu unique », son souverain céleste.

Nous pouvons bien affirmer que cette doctrine est 4 la base des com-
positions symboliques que nous étudierons tout a I’heure, car — chose
infiniment curieuse — les images qui représentent l’empereur devant
Dieu reprennent des types iconographiques qui définissent les rapports
des sujets de I’empereur avec leur souverain. De méme que les Byzan-
‘tins et les Barbares étaient figurés adorant le basileus, de méme celui-
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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
triomphateur impérial, sera repris par I'empereur lui-méme qui appor-
tera son don au Pantocrator; et tandis que le souverain était représenté
investissant les principaux fonctionnaires de I'Empire, sa propre inves-
titure par le Christ ou par son délégué fera I'objet d’images analogues.
St dans chaque paire de ces compositions quise font pendant, la premiére
image servait & représenter la reconnaissance de la souveraineté de l'em-
pereur par ses sujets et de l'origine du pouvoir de ses ministres, la
deuxiéme composition exprime les mémes idées, mais appliquées a Dieu
et a son pieux serviteur, le basileus!. Les mémes idées s’expriment ainsi
par les mémes formules iconographiques, quels que soient les person-
nages auxquels elles se rapportent. Mieux que jamais, on voit ici que
I'art impérial a obéi a un systéme de régles iconographiques rigoureuses
qui se plaisait & créer des images 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 ceuvres qui s'adressaient a la multitude.

Arrétons-nous d’abord aux images de l'empereur en adoration ou en
priére, et remarquons dés & présent que ces deux sujets n’en font qu'un
seul du point de vue iconographique. Car & moins qu’une inscription ou
un texte ne vienne éclaircir les intentions de lartiste, il n’est guere
possible de les distinguer sur les images, les mémes gestes (mains ou
bras tendus, proskynése) ayant servi a exprimer 1'adoration et la priére 2.

Les plus anciens exemples de ces images datent des 1ve-vie siécles, et
ont cecide particulier que I'empereur y figure seul, la Divinité 4 laquelle
il s'adresse n’étant pas représentée du tout. C'est le cas de cette peinture au
palais de Constantinople ott Constantin, d’aprés Eusebe, s’est fait repré-
senter le regard dirigé vers le ciel et les bras tendus « comme pour la
priére? ». Le méme mouvement des yeux exprimant certainement la
priére du souverain se retrouve sur une téte de Constantin, & I'avers
d’une céléebre émission de cette empereurs. C’est encore un empereur

1. Cf. le curieux morceau de vers de Manuel Philes (Carmina, éd. Miller, II,
p. 354-355) ou il fait dire & Jean Comnéne qu'il adore le Christ et lui apporte son
offrande (les vers font allusion & une peinture), comme les barbares se prosternent
devant lui-méme et lui présentent leurs tributs. Il rend ainsi au Christ ce qu’il doit
a sa protection.

2. Déja dans I'art romain — inspiré, semble-t-il, par des modéles hellénistiques —
la proskynése représente tantdt P’adoration, tantét la supplication. Voy. Alfoldi, dans
Rém. Mitt,, 49, 1934, p. 46 et suiv., 52 et suiv.

3. Eusebe, Vita Const., IV, 15.

4. Ibid., 1V, 15. Cf. Maurice, Numism. Const., I, p. 105, pl. IX, no%; XIII, ne 3.
II, pl. XIV, n° 13 et surtout pl. X, n° 24.



100 L’EMPEREUR DANS L’ART BYZANTIN

en priére ou en adoration que figurait une statue de Justin, qui se trou-
vait dans un édifice public de Constantinople, ol il était représenté a
genoux, c’est-a-dire en proskynése!, ainsi que les statues de Maurice, de
sa femme et de leurs enfants, & la Chalcé, représentés dans 'attitude de
la priére 2.

Les monuments du 1x® siécle inaugurent une nouvelle iconographie en
mettant 'empereur en présence du Christ, de la Vierge, d'un saint ou de
la croix vers lesquels vont ses priéres ou son adoration3. Leur série com-
mence par une mosaique du Kénourgion, décrite par Constantin Porphy-
rogénéte 4, ou l'on voyait Basile I, sa femme Eudoxie et leurs enfants
tendant tous leurs bras levés vers une croix triomphale. D’aprés 1’auteur
de la description, le geste commun a 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 & Dieu » pendant le régne de Basile.
Mais ils tenaient aussi & éterniser ainsi la reconnaissance des parents,
a Dieu, pour les enfants qu'’il leur avait donnés et celle de ces enfants, pour
la protection qu’il n’avait cessé d’accorder & leur pére. Des inscriptions
spéciales citées par Constantin Porphyrogénéte fixaient les termes de
cette effusion de sentiments de reconnaissance au Rex Regnantium de
I’heureuse famille macédonienne brusquement élevée au pouvoir impé-
rial, et quelques mots de priéres accompagnaient leur action de grace®.
Une belle miniature de la Panoplie Dogmatique (Vat. gr. 666; voy.
notre pl. XIX, 1) figure Alexis I** Comnéne priant, les bras couverts,
devant le Christ qui le bénit du haut du ciel.

C'est au régne de l'un des premiers empereurs macédoniens que se
rapporte une célebre mosaique du narthex de Sainte-Sophie. Connue

1. Codinus, Topogr. Cpl., p. 38 : yovuxkwis (av3poeixehov dyaipa)’ Touativow Tob tupdvvou.
Cf. Du Cange Const. Chrzst p- 417 (Vie de saint Ignace, patriarche de Constanti~-
nople : 7 otfAn "louativov éx &V yovaTwy). .

2. Codinus, Topogr. Cpl., 60.

3. Voy. plus loin, I « tude historique » ol je nomme les plus anciens exemples
de cette nconographxe

%. Const. Porphyr., Vita Basil. Maced., Migne, P. G., 109, col. 349-350.

8. Ibid. Cette composilion reprend, en outre, le theme anthue de la pietas, dans
le sens de fidélité aux devoirs familiaux et d’aﬂ'ection 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 arriére-pensée politique est probable : la piété
familiale y prend I'aspect d’'une vertu dynastique, gage de la prospémte de 'Em-
pire. Cf. Gagé, Les jeux séculaires de 204 av. J.-C. et la dynastie des Sévéres,
dans Mélanges d’Arch. et d’Hist., LI, 1934, p. 46. Les exemples antiques de la ptetas
sont réunis dans Th. Ulrxch Pzetas (pws) als politischer Begriff. Breslau, 1930,.p. 5
et suiv.
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~ depuis longtemps d’aprés une aquarelle de Salzenberg !, elle vient d’étre
dégagée par les soins de M. Whittemore 2. Placée dans une lunette au-
dessus des Bacihixal wéhar de Sainte-Sophie, c’est-a-dire de la porte qui
du narthex conduit dans la nef de 1'église, cette mosaique représente un
empereur en proskynése devant le Sauveur trénant, encadré de la Vlerge
orante et d'un archange, dans deux médaillons symétriques.

Il convient d’abord de relever I’emplacement de cette mosaique, sur-
tout a4 cause de l'attitude de la proskynése du basileus, trés rare dans
liconographie impériale3. On se rappelle, en effet, que chaque fois que
le basileus pénétrait dans I'église de Sainte-Sophie en passant par le nar-
thex, cette entrée solennelle donnait lieu & une courte cérémonie reli-
gieuse qui se déroulait devant la « porte impériale », c’est-a-dire juste
au-dessous de la mosaique en question. Accueilli par le patriarche et le
clergé de Sainte-Sophie qui venaient & sa rencontre jusqu'au narthex,
I'empereur y écoutait la « priére de l'entrée » récitée par le patriarche,
et puis — un cierge a la main — se prosternait trois fois devant cette
porte, avant de passer dans la nef : xat anépyovran (of deomstan) Zwg tév Bagthe-
kDY TUADY, xa'reloe S Tig TPLOGTG PETH TOY KNPBDY TPOTXUVATEWS ATEUYXPTOTOLY
) 0ed, nat THe ebyfic Omd Tob TaTprapyov tehovpéng, Yivetat 4 eloodoc 4. N'est-ce
pas cette triple proskynése rituelle qui a été fixée sur la mosaique de la
« porte impériale »? Et du moment qu’on croit entrevoir un lien entre
le sujet de la mosaique et son emplacement, il n’est peut-étre pas super-
flu de rappeler qu’a Kachrié-Djami?, a Nagoritchino6, & Detchani 7, les

1. W. Salzenberg, Altchristliche Kunst von ((onstantinopel. Berlin, 1855, pl. XX VII.
Diehl, Manuel 2, 11, fig. 242.

2. Thomas Whlttemore, The Mosaics of St.-Sophia at Istanbul. Prelmunary
Report on the first Year's Work, 1931-1932. Oxford, 1933, pl. XII et suiv.

3. Nous ne connaissons que les quelques exemples que voici : 1) statue de Jus-
tin Ier (voy. p. précédente); 2) statue de Michel VIII Paléologue (1261) (voy. infra,
p. 111); 3) fresque aux Saints-Théodores de Mistra figurant Manuel Paléologue
(Millet, Monuments 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 & I'époque
des Paléologues, il faut joindre une miniature du x¢ siécle, dans un manuscrit des
homélies de Jean Chrysostome (Athen. 211) figurant '’empereur Arcadius en pros-
kynése devant deux saints martyrs ; 'image represente I'empereur priant auprés du
tombeau de ces saints : A. Grabar, dans Semin. Kondakov, V, 1932, pl. XXI, 2.

4. De cerim., I, 1, p. 14-15. Cf. ibid., I, 10, p. 76; 17, p. 120, etc.

5. Th. Schmit, Kachrié-Djami. Album (éd. Inst. Russe d’Arch. & Constantinople),
pl. LX. :

6. Okunev, dans Glasnik de la Soc. Scientif. de Skoplje, V, 1929, p. 117-118. Le
méme texte (Jean VIII, 12) se lit également sur le livre ouvért du Christ, dans la
fresque votive de la petlte église de Stoudenitsa, en Serbxe, ou Joachim et Anne
présentent le roi serbe Miloutine au Christ.

7. Petkovi¢, La peinture serbe du moyen dge, I1. Belgrade, 1930, 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 mosaique, a savoir le Christ Pantocrator tourné vers le spectateur
et la Vierge en priere 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 méme passage de Jean VIII, 12 qui se lit sur
I'évangile du Pantocrator, & Sainte-Sophie. Nous reviendrons dans un
instant sur cette inscription unique de la mosaique du narthex. Mais
voyons d’abord si la composition, dans son ensemble, ne se laisse pas
rapprocher de quelque ceuvre de l'iconographie typique des narthex? A
premiére vue, la scéne représentée sur la mosaique est un hapax. Mais
cette impression tient surtout, croyons-nous, a la présentation des deux
figures latérales, enfermées dans des médaillons et représentées a mi-
corps. Qu'on essaie de les prolonger par '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 trénant accompa-
gné de l'un de ses gardes angéliques. Nombreuses, en effet, sont les
fresques byzantines (ou de tradition byzantine), ot la Vierge (ou un saint)
« introduit » ainsi un personnage laique auprés du Christ en majesté, et
ou des anges montent la garde auprés du tréne du Seigneur, sans partici-
per a l'action générale de la scéne!. Et comme a Sainte-Sophie, le dona-
teur, la Vierge (ou un saint) et le Christ avec ses anges, s’y succédent,
dans le méme ordre, en allant de gauche a droite. Le mosaiste de Sainte-
Sophie adopta dés le 1x® siécle le méme type iconographique, mais,
fidéle a I'esthétique de son temps, il chercha a le simplifier et a le rappro-
cher d'une composition symétrique (I'emplacement de la mosaique, a
intérieur d'un tympan, I'engageait surtout & prendre ce parti).

Du point de vue de l'iconographie impériale en tout cas, I'image semble
parfaitement claire, l'attitude de la proskynése du basileus ne pouvant
étre inlerprétée-autrement qu’en tant que geste d’adoration (ou de priére)
de I« autocrator » adressé au Pantocrator céleste. Et I'inscription qu’on
lit dans I’évangile du Christ, sur la mosaique, ne fait que préciser cette
symbolique. Deux mots, de Jésus, pris des Evangiles en des endroits dif-
férents, s’y trouvent rapprochés d’une maniére arbitraire : Eiphvy opiv. —

1. Voy. par ex., les portraits votifs serbes, bulgares, roumains et grecs, tous ins-
pirés par des modéles byzantins. Okunev, dans Byzantinoslavica, II, 1930, pl. Il et
p. 81-82, 86. Radoitchitch, Portraits des princes serbes, pl. III. A Grabar, La pein-
ture religieuse en Bulgarie, Paris, 1928, fig. 43 et p. 288. Stefanescu, La peinture
religieuse en Bucovine et en Moldavie, Paris, 1928, pl. XXXIII; LXII, 2; LXXVII,
Millet, Monuments de Mistra, pl. 90, 4. Les mosaiques des absides des Saints-Cosme-
et-Damien 4 Rome, de Saint-Vital & Ravenne, etc., avec leurs figures d’anges et de
saints « présentant » au Christ le donateur ou le saint éponyme, pourraient étre
citées comme de lointains prototypes des portraits votifs byzantino-slaves tardifs.
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"Evo elpt 1 ¢ddg 1o x5opou. Le premier de ces mots n'est autre que la
salutation du Christ, lors de ses apparitions aprés la résurrection.
(Luc XXIV, 36 ; Jean XX, 19, 26.) L’autre est emprunté a Jean VIII, 12.
Or si, & notre connaissance, on ne retrouve ce rapprochement curieux
sur aucun autre monument byzantin!, chacun de ces deux passages qui
caractérisent le Christ comme porteur de la paix et de la lumiére de
I'Univers, se laisse rattacher a la symbolique impériale. On dirait que
I'iconographe a voulu relever sur l'image du Pantocrator deux vertus
traditionnelles de I'empereur romain, pacificateur, d'une part, et porteur
de la « lumiére romaine » jusqu'aux confins de 1'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 mot pax est
tracé sur le globe de Justinien II, sur les premiéres monnaies byzantines
ol apparait I'image du Pantocrator?. Figuré eu tant que Rex Regnan-
tium (voy. la légende), le Christ semble ici inspirer I'ceuvre pacificatrice
du basileus de la fin du viue siécle. Quant au Christ-lumiére, on connait
la fréquence de cette expression, quifigure jusque dansle Credo et revient
souvent dans les textes liturgiques3. Toutefois, le passage de Jean 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 moins rattachées
au type du Pantocrator. L’exemple le plus ancien date du vié siécle : avant
les restaurations de ces derniers siécles le Christ tronant dela mosaique
de Saint-Apollinaire-le-Nouveau a Ravenne portait un livre, avec l'ins-
cription : ego sum lux mundi*. On retrouve le méme texte sur des
fresques de la Cappadoce®, puisdans I'art des Slaves et des Roumains &

1. On en connait pourtant un exemple en France, 4 Saint-Chef (Isére), sur une pein-
ture figurant la Maiestas Domini. Outre I'inscriplion de la mosaique 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 I'image
byzantine) : Gélis-Didot et Lafillée, La Peinture décorative en France du XI* au
XVlIe s., Paris, 1838-90, p. 37, pl. « ’'Agneau ». Cité par Mme C. Osieczkowska (Byzan-
tion, 1X, 1934, p. 45), d’aprés un cours de M. Millet.

2. Wroth, I1, p. 332, 334-335 (pl. XXXVIII, 17, 22). Cf. le Commentaire de Léon VI
(Pempereur représenté sur la mosaique ?) sur Jean XX, 19, 26 ; Luc XXIV, 36 (= pax
vobis) : Migne, P. G., 107, col. 304 (cité par Mme Osieczkowska, I. c., p. 43).

3. Voy. les études de E. R. Smothers, dans Recherches de science religieuse, 19,
1929, p. 266 et suiv. et surtout de Franz Joseph Dolger (Miinster en Westphalie),
Sol Salutis, 1 et II, 1920 et 1925 ; Lumen Christi, dans Antike und Christentum, V,
1, 1936, p. 1 et suiv.

4. Crowe et Cavalcaselle, Gesch. d. ital. Malerei, 1. Leipzig, 1869, p. 31.

5. Sur le livre du Christ, dans la « Déisis » de l'abside, &4 Qaranleq-Kilissé et a
Tchareqle-Kilissé (G. de Jerphanion, 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, dans Byz. Zeit., 35, 1935,



104 L'EMPEREUR DANS L’ART BYZANTIN

une époque plus avancée! et enfin dans le « Manuel de la Peinture » ot
il est recommandé pour les représentations du Pantocrator2. Reste a
savoir pourquoi ce texte accompagne, comme une sorte de légende, le
type iconographique du Christ en majesté ?

Sans prétendre résoudre le probléme, nous voudrions suggérer une
explication qui est en rapport immédiat avec cette étude. Nous savons,
en effet, que depuis Horace3 les panégyristes des empereurs compa-
raient les souverains romains a la lumiére qui éclaire 1'Univers et les
peuples soumis & leur pouvoir. Cette lumitre, pour les orateurs palatins
des 1m1® et 1v® siécles, est « romaine », et les empereurs en sont les por-
teurs. Romana lux coepit, avec I'avénement de Théodose 4. Si telle pro-
vince est séparée de Rome, c’est un a Romana luce discidium ; telle
autre, ramenée sous le sceptre des empereurs, liberata ad conspectum
Romanae lucis emersitS. — Tudecus imperii, lumen virtusque Latini, || in
te nostra salus, in te spes tota resurgit, s’exclame Corippus en célébrant
Justin 11 7. Aprés une cérémonie, cet empereur — « lumiére latine » —
gaudens et saeptus lumine sedit8. A I'époque de notre mosaique, pendant
une solennité, la foule acclame les basileis en affirmant que la « lumino-
sité » des empereurs assure la « joie de I'Univers » : ndpmovoy of Seométa,
yolpetai & xdopog, Adpmovawy ai abyoUorar, yaipetar & xiopoc ?. Et au xue siecle

p. 134) qu’une « Déisis » ou apparait ce texte ne peut pas étre interprétée comme
une image du Jugement Dernier, selon I'exégése habituelle.

1. Par ex. dans les scénes votives de Stoudenitsa et sur une fresque de Nagorit-
chino, en Serbie (voy. supra); sur les peintures votives des églises roumaines de
Moldovitsa, Voronets et Balinechti : Stefanescu, Peinture religieuse en Bucovine et
Moldavie, pl. L ; Nouvelles recherches, pl. 41, el photographies des Mon. Hist.
Roum,

2. Didron, Manuel de la Peinture, p. 462. Cette légende est prescrite pour.les
images du Pantocrator autres que celles de la coupole ol un texte spécial doitaccom-
pagner la peinture (ibid., p. 423).

3. Horace, Odes, 1V, 5, v. 5 : Lucem redde tuae, dux bone, patriae... 11 s’agit du
retour d’Auguste & Rome, qu'Horace souhaite prochain. :

4. Pacati Paneg. Theodosio Aug., éd. W, Baehrens, 1911, p. 91, 23. Cf. d’autres
panégyriques sur la renaissance d’un empereur cum sole novo : Alféldi, dans Hermes,
65, 4930, p. 381-382 (voir surtout Stace, Silv., IV, 1, v. 3).

5. Incerti paneg. Constantio Caes., éd. Baeherns, 1911, 239, 2.

6. ‘Eumenii oratio pro instaurandis scholis (ibid., p. 260, 13). Voy. sur un médail-
lon d’or de Constance Chlore orné d’une scéne de son Adventus a Londres, la légende:
redditor lucis aeternae : J. Babelon et A. Duquenoy, dans Aréthuse, fasc. 2, 1924,
pl. VII. Les auteurs de cette étude expliquent cette « identification de Rome avec le
Soleil » par I' « objet de la dévotion impériale », c’est-a-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 a I'obligeance de
mon collégue M. J. Gagé l'indication de ce groupe de textes du 1v* siécle.

1. In laudem Justini, éd. Petschenig, lib. I, v. 149-150, p. 169.

8. Ibid., lib. IV, v, 328, p.216.

9. De cerim., I, 65, p. 295.
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encore, Manuel Comnéne apparait & Eustathe de Salonique comme « le
plus grand soleil de I'empire », « le soleil brillant comme une flamme »
dont les rayons éclairent ses sujets!. Pendant prés de mille ans, on
le voit, la métaphore de I’empereur-lumiére, peut-étre inspirée au début
par la religion du Sol invictus des Mithriastes, se reproduit dans les pané-
gyriques et pénétre dans les cérémonies officielles du Palais. L’ayant
héritée de Rome, Byzance I'adopte comme une formule consacrée par
la pratique traditionnelle, et la conserve jusqu'a une époque trés avancée,
peut-étre jusqu’a la fin de 'Empire d'Orient.

Or, cette formule intéresse d’autant plus notre étude que dés le
vie siécle au moins et puis 4 'époque de notre mosaique, les panégyristes
rapprochent le Christ-lumiére et I’empereur. Ainsi, Corippus, décrivant
Sainte-Sophie, paraphrase d’abord le Credo : Jesus natus, non factus,
plenum de lumine lumen, pour passer a la description de la priere de
Justin II devant le Christ, et pour finir : guem Christus amat rex magnus,
amatur. || Ipse regit reges, ipse et non subditur ulli? :le Christ-lumiére
apparait ici en sa qualité de souverain supréme a qui l'empereur adresse
sa priére, comme a4 son suzerain. C’est un Christ-soleil éclairant et
magnifiant le pouvoir des empereurs et assurant la paiz de 1'Univers
que célébraient les Vénetes, pendant la cérémonie du deuxiéme dimanche
aprés Paques : Xowtdg avéory,... xat elphvy yapileton oy t§ otxoupdyy, xat
0 Pacthebov wpdtog &oTépog avatoAn Tob aditou vesupysi xal peyahiver, g -
Aapmpde Hhtog, Tpoepyowevos ehuepov eig Bav, elg waldympa, eic avéyepow
‘Popaiwy 3. Comme dans l'inscription de notre mosaique, la paix et la
lumiére du Christ se trouvent rapprochées dans cette acclamation qui
" s'adresse aussi bien au Christ qu'au basileus et 3 'Empire.

Enfin, la méme idée est exprimée avec force par un monument du
x1ve siécle, & savoir la miniature qui sert de frontispice au manuscrit du
Manassés slave, traduit et adapté pour le tsar bulgare Ivan Alexandre,
d’aprés un modeéle byzantiné. On y voit, en effet, dans une composition
solennelle, le tsar en majesté couronné par un ange, le Christ et Manas-
sés. La symbolique de cette image ne souléve aucun doute : elle figure
la hiérarchie des pouvoirs de Jésus et du tsar, la puissance d'Ivan

1. Tafel, Komnenen und Normanen, p. 64, 207. Cf. Theodore Prodrome, panégy-
riques adressés & Alexis et a Jean Comnénes : Migne, P. G., 133, col. 1339, 1352
(‘Pdbpns #hie. "Hhe ‘Pudung veapds), 1374, 1377, cf. 1380 ("Hkwe feic), 41384 ('empe-
reur soleil anéantissant par ses rayons les ennemis), 1392 (&va§ fie).

2. In laudem Justini, lib. IV, v. 322-323, p. 215. ‘

3. De cerim., 1, 6, p. 52. Cf. Théodore Prodrome, dans un panégyrique versifié a
Jean II Comneéne : ’AM’ 6 Xotatog pév fikiog xal montig Hhiov”

It §'Ahov T& mpdypata, oXRTTOUYE, KopPTUPOUSL.

4. B. Filov, Chronique de Manasses, pl. 1. ,
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.
Alexandre procédant de celle du Christ. Lejprince appelé « en Christ-
Dieu fidéle tsar », regoit sa couronne des madns d’uén ange qui descend
du ciel, tandis que le Christ est désigné cofime « Jésus-Christ tsar des
tsars et tsar éternel ». Or, il tient un rouleau déployé ou I'on lit : « Je
suis la lumiére du monde... » Une fois de plus le Pantocrator sex regnan-
tium et suzerain céleste de I'empereur s’annonce comme lumiére divine
éclairant I'Univers. ; ‘ -
Serait-il trop hardi de supposer, en s'appuyant sur ces témoignages,
que le passage, Jean VIII 12 — soit seul, soit ‘atcompagné de |ciphvy dpiv —
a été attaché & l'iconographie du Pantocratgeparce q Wil faisait pendant
4 une métaphore traditionnelle de la rhétorique « imperiale » ? L’icono-
graphie du Pantocrator est si étroitement lige a I'imagerie impériale que
cette hypothése ne me parait nullement chofuante. D’autant plus que les
panégyriques et les acclamations rituelles a Byzance rapprochaient, nous
l'avons vu, le Christ du basileus, porteurs I'un et I'autre d'une lumiére
bienfaisante. Or, si cette suggestion pouvait étre retenue, elle contri-
buerait a faire mieux comprendre la mosaique du narthex de Sainte-
Sophie et plusieurs autres monuments apparentés que nous avons nom-
més !,

b. L’Offrande de l'empereur.

Le théme de I'Offrande 4 I’empereur a son pendant dans le theme de
I'Offrande par 'empereur, tous deux figurant I'acte de fidélité ou de sou-
mission & un souverain. L’Offrande de 1'empereur s'adresse évidemment
au Christ ou & un saint (a la Vierge). Le plus ancien exemple connu’
est la célebre mosaique de Saint-Vital (pl. XX, 1 et 2), ot Justinien
et Théodora portent solennellement leurs dons — un vase et une coupe
— en s’avancant du coté de l'autel de I’église. L’empereur et 1'im-
pératrice qui se font face, sur les deux murs du cheeur, sont entourés de
personnages de leur suite auxquelsse joignent 'archevéque de Ravenne et
deux autres ecclésiastiques. Et ces groupes pittoresques de courtisans font
presque perdre de vue que le théme iconographique des deux grands
tableaux est bien 1'Offrande impériale. Un détail suggestif le souligne
pourtant, a savoir une broderie a figures, sur la robe de Théodora, ot I'on
apergoit une Offrande des Mages : de méme que l'aurait fait un panégy-

1. Le récent nettoyage de la mosaique de Sainte-Sophie a fourni I'occasion 2 plu-
sieurs archéologues de formuler de nouvelles hypothéses sur Uinterprétation qu'’il
convient de donner & cette image dépourvue d’inscriptions explicatives. Voy. notam-
ment, Celina Osieczkowska, dans Byzantion, IX, 1934, p. 41-83, Stefanescu, ibid.,
p. 517-523. F. Délger, dans Byz. Zeit., 35, 1935, p. 233 et Byzantion, X, 1935,
p. 1-4. Cf. Fr, Dvornik, ibid., p. 5-9.
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riste byzantin !, le peintre rapproche habilement I'Offrande des rois
Mages et celle des souverains de Constantinople. Cette allusion courti-
sanesque fixe définitivement le vrai theéme symbolique des deux mosaiques
dont I'enveloppe iconographique a été empruntée a la cérémonie de 1'Of-
frande des empereurs, apportant & Sainte-Sophie (ou dans une autre église
de la capitale) leur don de vases liturgiques. A en croire le Livre des
Cérémonies, sensiblement postérieur il est vrai, mais fidéle aux antiques
traditions, l'offrande de ces vases & Sainte-Sophie était réservée & la
cérémonic des fétes de Paques ?, mais des dons analogues pouvaient
étre faits 4 l'occasion de certaines autres fétes 3. C'est 'empereur lui-
méme qui posait le diowos et le mothpov sur l'autel, ce qui explique I'em-
placement des mosaiques de Saint-Vital, & droite et & gauche de l'avywx
Tpamela.

A ce don plus spécial de vases liturgiques les empereurs joignaient
obligatoirement celui des voiles liturgiques (aégeg et eihnra = corporale) et
d'une bourse remplie de solidi ou vspspa, appelée anoxépbiov, qui a donné
son nom & l'acte méme de l'offrande pécuniaire de I'empereur. A T'occa-
sion de chaque féte importante, lorsqu'il venait assister au service reli-
gieux a Sainte-Sophie, le basileus déposait une bourse sur I'autel. Ce don
était exceptionnellement important le jour du couronnement et le Samedi
Saint. Un xovbuxouhdpios portait alors devant I'empereur un grand sac
rempli de 7.200 solidi d'or qui, transmis par un préposite, était déposé
par le souverain au pied de '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
mosaiques des x1° et Xn® siécles qu'un voyageur russe, A. 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 (1042-1053) et sa femme Zoé qui,
étant fille de 'empereur Constantin VIII, a tenu & rappeler sur la mosaique
sa qualité de « porphyrogénéte », et a fait inscrire sur le rouleau qu’elle
tenait dans ses mains les mots : « descendante de Constantin » 5. L'autre
mosaique représentait un « Constantin Porphyrogénéte », une impéra-
trice « Iréne mére d’Alexis Comnéne le Jeune » et cet empereur lui-méme,
figuré en adolescent (1180-1184)6. L'Iréne de cette mosaique, étant mere

. Cf. De cerim., 1, 2, p. 40.
. De cerim., 1, 1, p. 65.
. Ibid., 11, 31, p. 631. ~
. Ibid., I, 1, p. 33-84. Cf. Belaev, Byzantina, 11, p. 159-160.
A. N. Mouraviev, Lettres d’Orient en 1848-1850 (en russe), I et II. Saint-
Pétersbourg, 1851, p. 24-25.
6. Ibid.

T WO DO e
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d’Alexis II, ne pouvait étre que la femme de Manuel I (1143-1180). Le
deuxiéme groupe de portraits représenterait donc, comme le premier, les
membres d’'une méme famille, si 4 la place du « Constantin Porphyro-
généte » on avait une image de Manuel Ier. Nous pensons d’ailleurs que
le mosaiste n’a pas eu une autre intention et que primitivement le nom
du basileus se lisait bien Manuel et non pas « Constantin », et que cette
inscription déchiffrée par Mouraviev est de date postérieure .

Sur les deux tableaux, les membres des familles impériales se tour-
naient du coté d’'une Vierge avec 1'Enfant qui trénait au milieu de chaque
composition. Ce n’est pas la priére, toutefois, ni I’adoration de la Vierge
qui faisait le théeme principal des images, mais 'offrande de I'émoxdypbiov
qu'on voyait dans la main de ces empereurs et qui avait I'aspect normal
d’une bourse en forme de petit sac. Etant donné I'importance particuliére
des dons du Samedi Saint et du jour du couronnement, il est vraisem-
blable que ces scénes-faisaient allusion a des groxbpéix faits & ’occasion
de ces cérémonies, et notamment aux jours des couronnements de Cons-
tantin IX et de Zoé (11 juin 1042), d’une part, et du jeune AlexisII,
d’autre part (date inconnue; & en juger d’aprés cette mosaique, 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 a son pére, mort en 1180,
quand il n’avait que dix ou quatorze ans).

C'est le théme de I'Offrande, sous une forme un peu différente, que
nous retrouvons & Saint-Apollinaire in Classe, sur la mosaique de 'abside
ou I'empereur Constantin IV Pogonate est représenté remettant a 1'arche-
véque Reparatus de Ravenne le privilége qui érigeait I'Eglise de Ravenne
en Eglise autocéphale !. Cet acte de faveur a l’égard de I’Eglise est figuré
selon le schéma des offrandes plutét que d'apres la formule des investi-
tures, le « don » du basileus s’adressant — malgré les apparences — non
& un homme, mais & I'Eglise, c'est-a-dire a Dieu. L’empereur tend le
manuscrit du privilege (avec l'inscription PRIVILEGI ... .), 'archevéque
avance les mains pour le recevoir, tandis qu'entre ces deux person-
nages se tient un autre archevéque, nimbs, qui semble présider la scéne.
Est-ce Maurus, le prédécesseur de Reparatus qui, sous Constance I1,
envoya Reparatus, alors jeune clerc, auprés de I'empereur réfugié & Syra-
cuse, et obtint un premier privilége 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, Mosaiques chrétiennes, p. 162-163, fig. 207. Agnellus,
Lib. Pontif. de I'Eglise de Ravenne, p. 353-354 (éd. Mon. Hist. Germ.). Cf. Gerola,
dans Alti e Memorie della real. deputazione di storia patria per la provincia di Roma-
gna. Bologne, 1916, p. 88. )
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géliste et leur patron par excellence !? La question reste pendante. D’ail-
leurs les tétes de tous ces personnages, ainsi que celles de leurs acolytes,
dont les césars Héraclius et Tibére, ont été refaites, et la mosaique en
général est & tel point restaurée qu'elle ne nous renseigne que sur le
sujet de I'ceuvre du vne siécle.

Le genre d’Offrande que les artistes byzantins ont eu le plus souvent 2
commémorer par desimages symboliques, est siirement la fondation pieuse
du basileus qui apparait en iconographie, sous la forme du modéle 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 nombre d’exemples purement
byzantins de ce type qui nous sont connus aujourd’hui est trés restreint.
Mais nous pouvons juger de la popularité du motif 2 Byzance d’apreés les
innombrables imitations que nous en trouvons, a partir du xn° siecle,
dans tous les pays slaves, en Sicile, au Caucase et plus tard en Rou-
manie.

La plus ancienne et la plus belle des images de ce genre vient d'étre
dégagée (1933) a Sainte-Sophie, au-dessus de I'entrée latérale qui du ves-
tibule Sud conduit au narthex de la Grande Eglise (pl. XXI). C’est une
mosaique monumentale ot I'on voit deux empereurs symétriques apportant
leurs fondations 2 une Vierge tronant avec I'Enfant : venant de la droite,
Constantin lui présente Constantinople, tandis que venant de la gauche,
Justinien lui tend Sainte-Sophie. Aucune image mieux que cette mosaique
du xi© siécle ne met en évidence la place que la Vierge tenait dans le sys-

~ téme religieux byzantin (du moins aprés les Iconoclastes) : non seulement
Constantin lui fait hommage de la capitale de I'Empire (au vne siécle déja
elle en est la protectrice), mais méme 1’église de Sainte-Sophie, qui est une
église dédiée au Christ par Justinien, est remise ici par cet empereura la
‘Théotocos. On se rappelle d’ailleurs que surles mosaiques de la tribune,
décrites par Mouraviev, les empereurs faisant 1'dmoxop6iov étaient égale-
ment figurés devant la Vierge avec I'Enfant, quoique ces images se trou-
vassent, elles aussi, dans 1'église de Sainte-Sophie et que le don des
empereurs qu'elles commémoraient fit destiné au méme sanctuaire. Si
toutes ces compositions en elles-mémes n’ont rien & voir avec les images
symboliques postérieures de la Sagesse Divine, elles ne pourraient étre
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, ala fin du moyen
age?.

1. Voy. le récent ouvrage de Ml'e E. Will, Saint Apollinaire de Ravenne. Stras-
bourg, 1936, p. 30-31 et pl. ITL. R
2. Nous pensons a la céléebre et mystérieuse icone de la Sagesse Divine créée a
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La réunion, sur la méme mosaique, de Constantin et de Justinien n’a
- pas d’analogie dans l'art byzantin. Et pourtant ce rapprochement reflete
une idée chére aux Byzantins des époques postérieures (et qui persiste
toujours), selon laquelle ces deux empereurs — s’élevant au-dessus de tous
les basileis de I'histoire — étaient les représentants les plus illustres des
empereurs chrétiens de Constantinople, les souverains les plus honorés
par I'Eglise et les plus vénérés par les basileis du moyen age auxquels
ceux-ci faisaient remonter la tradition qu'ils continuaient eux-mémes. La
mosaique nous offre ainsi un curieux témoignage de cette espéce 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, a Sainte-Sophie, en tant que premier et
second « fondateurs » de la « Grande Eglise »; le fait que Constantin
porte le modéle de la ville, au lieu de présenter, ensemble avec Justi-
nien, le modele de I'église, prouve bien que ce type iconographique n’est
pas particulier a I'église de Sainte-Sophie). C’est une iconographie de la
capitale, sinon de I'Empire. On remarquera par ailleurs que, par un souci
assez inattendu de la vérité historique (n’aurait-on pas copié au xi°siécle
quelque modele beaucoup plus ancien ?), on n’a pas attribué de barbe a
ces empereurs des siécles passés, quoiqu’il fiit de mode de la porter, a
I'époque de l'exécution de la mosaique. Ce qui n’empécha d’ailleurs pas
I'artiste de leur préter des costumes de parade du xi° siécle.

La ruine de toutes les peintures de I'époque des Comnénes a Constan-
tinople et de la plupart des décorations des églises grecques contempo-
raines dans les provinces byzantines, nous prive d’une série de tableaux
volifs ou les empereurs des x1° et xne siécles — dont plusieurs étaient
grands constructeurs de sanctuaires somptueux — avaient été stirement
représentés offrant au Christ ou & la Vierge le modéle de leur fondation.
Mais, reflets de ces ceuvres disparues, une mosaique & Monreale en Sicile
représente le roi normand Guillaume II offrant a la Vierge le modéle
du dome qu'il y fit élever et décorer (1174-1182), tandis qu'a I'autre
limite de l'aire d'influence byzantine, a Novgorod, une fresque exécu-
tée en 1199 4 1'église du Sauveur-de-Nereditsy montre le prince Jaros-
lav Vsevolodovitch présentant le modéle de son église au Christ 1. En

Novgorod a la fin du xv° siécle, siusi qu’a 'iinage de la Sagesse Divine, sous les traits
de la Vierge du type iconographique dit de Kiev. Filimonov, dans Vestnik de la
Société des amis de l'art russe ancien, I, 1874-1876. Kondakov, dans Pamiatniki
drevnej pismennosti (OEuvres de littérature ancienne), pour 1884 ; The Russian Icon.
Oxford, 1927, p. 105; Iconographie du Christ (en russe), p. 16 et suiv.

1. (Miasoedov), Fresques de Spas Nereditsy. Saint-Pétersbourg, 1925, pl. LVI, 1.
Cf. la fresque votive du xie siécle, & 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 I'année 1196 et se trouve a Stoudenitsa (les fresques sont entiére-
ment repeintes, au xvie-xvie s. 1), le prince Nemania y est figuré offrant le
modéle de I'église au Christ auprés duquel il est conduit par la Vierge?.
On en compte plusieurs aux xme®, xi1v¢ et Xxv® siécles, aussi bien en
Serbie 3 qu'en Bulgarie; tandis que pour Byzance méme nous ne pou-
vons nommer d’'exemple conservé antérieur & 1261, lorsque Michel VIII
Paléologue, rentré dans la capitale de 'Empire, y fit élever un groupe en
bronze qui le représentait en proskynése devant I'archange Michel, son
saint éponyme, & quiil présentait le modéle de Constantinople reconquise®.
Il est bien possible qu'en s’attribuant ce geste de fondateur de ville (geste
de Constantin, sur la mosaique de Sainte-Sophie), Michel Paléologue
exprimat plastiquement P'appellation de « nouveau Constantin » qu'on a
bien pu donner au restaurateur de I'Empire « constantinien » 6. Et en
méme temps, en offrant 4 un saint la ville qu’il venait d’arracher & ’en-
nemi, il reprenait le geste traditionnel de I'imagerie romaine qui figurait
le triomphateur présentant au Génie de Rome, par exemple, la ville
ou la province « libérée » par ses armes?’.

I1 convient, enfin, de joindre aux images de I'Offrande impériale, les
scénes ou l'on voit le basileus présenter au Christ le manuscrit de ses
ceuvres théologiques. Nous reproduisons un excellent exemple de ce type
(pl. XXVI, 2), avec un portrait d’Andronic II Comnéne (3 la Société
Archéologique d’Athénes). La méme iconographie se retrouve sur une
miniature de la Vaticane, ou Alexis Comnéne présente sa Panoplie Dog-
matique a un Pantocrator trénant 8.

1. Radoitchitch, Portraits des souverains serbes du moyen dge, pl. II, 3.

2. Je laisse de co6té un portrait de prince-donateur de la deuxieme moitié du
x1¢ siécle (1050-1077) & Saint-Michel prés de Ston, en Dalmatie, car le style de cette
peinture n’est pas byzantin. Radoitchiteh, l. c., pl. I, p. 11-12.

3. Ibid., pl. 1; III; VII; 11; IX, 14; XI, 16 : XXII, 32; XXIV, 35.

4. A. Grabar, Peinture religieuse en Bulgarie, pl. XXI et fig. 38, 49, 43.

5. Pachymeére, De Andr. Pal., III, 15, p. 234. Nicéph. Grégoras, Hist. byz., VI,
9, p. 202. Ebersolt, Arts somptuaires, p. 131.

6. Rappelons qu'en 1195-1203 Alexis III Ange-Comnéne fait figurer, sur les
revers de ses émissions, 'effigie de Constantin I¢r représenté comme son saint patron
qui lui remet la croix. Wroth, II, pl. LXXII-LXXIII.

7. Voy., par ex., sur les revers de Trajan : Mattingly-Sydenham, The Roman Imp.
Coinage, II, 1926, pl. VIII, 145. P. Strack, Untersuchungen, etc., I, pl. I, 82.

8. Diehl, Manuel?, II, fig. 191. Les compositions de ce genre relévent un aspect
caractéristique de l'activité des basileis, a savoir leurs préoccupations théologiques.
A ce titre, ces images de I'Offrande d’une ceuvre de théologie au Seigneur devraient
étre rapprochées des scénes des Conciles présidés par le basileus : les unes comme
les autres représentent I'empereur en d3doxalog mistews. Sur cette « fonction » du
basileus, voy. De cerim., I, 10, p. 545-546. Cf. I, 27, p. 155, Balsamon, dans Migne,
P. G., 119, col. 1165.
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c. L’investiture de ’empereur.

L'origine mystique du pouvoir des basileis fait I'objet de nombreuses
images qui rappellent les scénes de l'investiture. De méme que la, par
un geste symbolique et en remettant un insigne approprié, 'empereur
conférait le pouvoir a un fonctionnaire, de méme ici, le Christ, ou un saint
agissant en quelque sorte par délégation du Christ, investit le basileus de
son pouvoir d’autocrate, en faisant le geste de bénédiction ou en posant
sur sa téte l'insigne impérial de la couronne. Il est évident que quelques-
unes de ces images ont di étre exécutées a l'occasion de 1’avéne-
ment (et du couronnement) d’un basileus ou d'une basilissa, mais nous
n’en avons la preuve que pour certaines compositions monétaires. D’ail-
leurs, méme en admettant qu'un événement concret soit & l'origine de
quelques-unes de ces-images, nous constatons qu'on continuait a les
reproduire plus tard, comme des représentations symboliques du pouvoir
d’essence divine des souverains!.

Cette démonstration symbolique ne manque & aucune de ces images
qui se distinguent nettement des simples représentations narratives de la
proclamation d'un empereur par I'armée et le peuple (scénes du basileus
élevé sur le pavois ) ou du couronnement d’un souverain par le patriarche
aprés son avenement ou a l'occasion de son mariage. Des peintures de ce
genre ont bien existé, et nous en connaissons des exemples dans le Sky-
litzés de Madrid (x1v® siecle). Mais les praticiens chargés de cette illus-
tration s’étaient visiblement bornés & imiter tant bien que mal les évé-
nements réels et les rites observés au camp ou au palais de Constanti-
nople, et ne faisaient point intervenir Dieu dans leurs scénes « réalistes »
(pl. XXVII, 2)3,

Plus ambitieuses sans doute, les images symboliques réservaient au
contraire a Dieu le réle principal dans l'action (en éliminant systémati-

1. Certaines images du Couronnement des empereurs ont été commandées par
des particuliers (voy. les inscriptions de I'ivoire du Friedrich-Museum & Berlin et du
coffrel en ivoire du Pal. Venezia & Rome : Goldschmidt et Weitzmann, 1I, n° 88,
pl. XXXV, p. 52 et I, pl. LXX, 123 a, p. 63). Toutelois, 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, 15) de I'élévation sur le pavois, voy.
Heinrich Brunner, Deutsche Rechtsgeschichte, 13, 1906, p. 59, note 32, p. 167, note 19,
p. 184. On admet généralement que Julien a été le premier empereur élevé sur le
pavois {Ammien Marcellin, XX, 4, 17; Zos. III, 9, 2). Cf. pourtant Alf61di, dans Rém.
Mitt., 50, 1935, p. 54. Le rite a été maintenu & Byzance, jusqu’au xive siécle : Du
Cange-Henschel, Gloss. 11, 405.

3. Photographies Ecole des Hautes Etudes a Paris : Millet, La collection chré-
tienne et byzantine des Hautes ktudes. Paris, 1903, p. 54 et suiv,

v
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quement la figure des patriarches), et leur allure générale était nécessai-
rement plus abstraite. Elles ne restérent pourtant pas entiérement a 1’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 1x®siécle, c'est-a-dire a I'époque ou le rite du cou-
ronnement se fixe définitivement comme une cérémonie ecclésiastique
présidée par le patriarche!. Autrement dit, les images du Couronnement
avec le Christ, ou avec un saint qui le remplace, remettant au souverain
le diadéme 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 thémes voisins, la bénédiction
de 'empereur et de sa famille, d’une part, et le Couronnement propre-
ment dit, d’aulre part.

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

Y.
&v 8 &téporg mémhowot suvamtopévous Basthtag
dhholt pev wahapas Maping Ocoxdpoves elporg,
Ghhobt 3% Xprotoio Oeod yept.. . 3

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

Une Main de Dieu apparait au-dessus de l'image de Constantin V accom-
pagné de son fils, le futur Léon IV, sur certaines émissions de cet empe-

1. Voy. I'évolution du rite du couronnement. d’aprés De cerim. I, 38, p. 194 (rite
du x° siécle) comparé & I, 92 et suiv., p. 417 et suiv. Déja sous Constantin Porphy-
rogénéte, la cérémonie a un caractére essentiellement ecclésiastique. Mais l'office
religieux continue & sedévelopper & I’époque suivante et regoit une ampleur inconnue
jusqu’alors, auxive siécle : Codinus, De offic., p.86-87. Cantacuzéne, Hist. I, 41, p. 196-
202 {Bonn). Cf. W. Sickel, Das byz. Krénungsrecht bis zum 10. Jahrh., dans Byz.
Zeit., 7, 1898, passim. Savva, Tsars de Moscou et basileis byzantins. Charkov, 1901,
p. 131 et suiv. Ostrogorski, dans Semin. Kondakov., 1V, 1931, p. 130-131.

2. Cf. Psellos (éd. Sathas, V, Paris, 1876, n° 207, p. 508 et suiv.) : 6 3 ...fasiheds,
b 0 atépos olx & &vbpeimwy, 038 B avlpimwy, dAN'dvwdev dvipuvstar mpospuirg, Cité
par Schramm, Das Herrscherbild, p. 168, note 78,

3. Paul Silentiaire, Descr. S. Sophiae, v. 802-804, p. 38-39 (Bonn).

A. GraBaRr. L'empereur dans U'art byzantin. _ 8~
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reur iconoclaste (pl. XXX, 15) 1. Quoique les doigts de cette main ne soient
pas pliés de maniére a former le geste de la bénédiction (j'attribue le
dessin des doigts paralléles et rigides & la maladresse du graveur, qui est
manifeste), sa place au-dessus des figures impériales ne laisse aucun
doute sur le sens de la composition : hostile a I'imagerie 4 figures et sur-
tout a|la représentation antropomorphique du Christ, Constantin V a fait
reprendre le vieux motif de la Main Divine 2, pour représenter a l'aide
de ce symbole la protectionaccordée a son régne par le Rex Regnantium.

Cette image rudimentaire du vinue siécle prépare les élégantes compo-
sitions de Jean Tzimiscés (x°siécle)? et de Jean II Comneéne (xn° siécle) ¢,
ou la méme Main Divine, mais sculptée avec art et précision, sort du
bord de Il'image, pour bénir la figure impériale (pl. XXVIII, 6). Cette
fois le geste est clair 4 souhait, quoique le théme de la bénédiction du
basileus y soit combiné avec celui du Couronnement, comme nous le
verrons tout a I'heure. Le Musée du Louvre posséde une miniature du
xve siecle qui représente Manuel Paléologue, sa femme Héléne et leurs
trois enfants, tous placés sous la protection de la Vierge avec 'Enfant Jésus
qui étendent leurs bras au-dessus de la famille impériale *. 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 1'in-
tervention divine en faisant valoir son caractére strictement gouverne-
mental (la simple bénédiction pouvant étre interprétée comme une
faveur accordée a la personne du basileus i titre individuel). On y voit,
en effet, le Christ ou la Vierge remettre a4 'empereur la couronne,
c’est-d-dire le principal attribut de son pouvoir, et ce sont ces scénes
précisément qui offrent une curieuse analogie avec les images de l'in-
vestiture de fonctionnaires supérieurs par le basileus. '

L’analyse des monuments et le témoignage des inscriptions qui les
accompagnent nous feront comprendre la pensée qui a présidé a la for-
mation de ce type iconographique, au moyen age. Ses origines formelles
sont moins claires, surtout & cause de I'apparition tardive des scénes du
Couronnement-investiture. Nous n’en connaissons, en effet, aucun exemple
avant le 1x° siécle. Mais il existe, d’autre part, une certaine ressemblance
entre ces compositions médiévales et les images des premiers siécles de

1. Wroth, II, pl. XLV, 5.

2. Onimita probablement des modéles duive siécle (voy. infra, note 1 de la p. 115).
Sur les prototypes paiens de la Main Divine, dans I'iconographie officielle, voy.
Alfoldi, dans Rém. Mitt., 50, 1935, p. 56, note 2.

3. Wroth, II, pl. LIV, 10, 11, 12.

4. Ibid., pl. LXVI, 12 ; LXVII, 1-4,

5. Vasiliev, Hist. de U'emp. bysz., 11, pl. XXVI.
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I’Empire chrétien qui figurent I’empereur couronné par un Génie ou par
la Main Divine !. Il suffit de remplacer le Christ ou la Vierge par une
Niké (la Main Divine se retrouve parfois & I’époque tardive, et I'ange cou-
ronnant, qui y apparait aussi, rappelle singuliérement le Génie desimages
du 1ve siécle), pour retrouver le schéma iconographique des monuments
paléo-byzantins.

On ne peut pas affirmer, pourtant, que les praticiens de 1'époque Macé-
donienne aient simplement repris, en 'adaptant, la formule constanti-
nienne, quoique cette hypothése nous paraisse vraisemblable. L’intervalle
de plus de trois siécles pour lesquels nous n’avons aucune image du Cou-
ronnement nous interdit, en effet, de placer les exemples médiévaux a la
suite des exemples des1v® et vesiecles. Et surtout, d’'une époque a l'autre,
la portée symbolique de ces images analogues a seusiblement changé :
tandis que la couronne de laurier remise a4 Constantin et & ses successeurs
est la récompense de la piété et surtout de la victoire? de 1'empereur
chrétien, le diadéme ou le « Kamilavkion » tendus au basileus par le
Christ, la Vierge ouun ange est le symbole sacré de leur pouvoir3,

Mais ces réserves faites, il n’est pas impossible que les iconographes
du 1x® siecle aient utilisé quelque ceuvre de 1'époque paléo-byzantine. De
pareils procédés, nous I’avons vu, ont été employés aux vine et 1x® siecles 4,
Et nous constatons, d’autre part, que certaines images tardives du Cou-
ronnement (et peut-étre la plupart d’'entre elles) n’ont point perdu con-
tact avec le théme triomphal, si typique pour les Couronnements anciens.
Ne voit-on pas, ainsi, le Couronnement (ange portant un diadéme) lié &
une scéne de soumission de vaincus, sur la miniature de la Marcienne
figurant Basile II triomphant des Bulgares (pl. XXIII, 1)? Et dans une
description versifiée d'une image du Couronnement de Manuel Comnéne,

1. Voy., par ex., Cohen, VII, Constantin le Grand, p. 273, n° 391 [légende : Pielas
Augusti n(ostri)], p. 274, n°s 392, 393 (idem); cf. p. 282, 301 (victoria gothica), 425
(victoria Augusti nostri); Constance II, p. 452-453, n° 88 (couronnement par une
Main Divine). Maurice, Num. Const., 1I, p. 526 et suiv., n° XIV, Le motif iconogra-
phique de la Main Divine a été introduit sous Constantin ou Constance II dans l'ico-
nographie officielle. Cf. Eusébe, Hist. eccl., X, 4, 6 : ahk& viv ye o0zét’ axoaizoudt Adywy
pripatg tov fpayfova tov G¢niov Ty te odgdviov derav 10U mavaydlou xai mapbasihéwg
Ny Beob (Ps. 135, 12) rapakaubdvovay Epyors 8'd Enog elmeiv. ..

2. Aux exemples cités & la note précédente, joindre Panégyr., XII, 25, 4 (en 309,
a Constantin) : corona pielati. Voy. aussi Alféldi, dans Rém. Mitt,, 50, 1935, p. 55-56.

3. Voy., par ex., I'inscription qui accompagne la plus ancienne des images du
Couronnement impérial, & savoir la miniature du Par. gr. 540 ou 'archange Gabriel
couronne Basile I°r : ... 6 Faépih 3t..., facikee, otéper oe xdopov mpostatry : Omont,
Miniatures, pl. XIX. Cf. une épigramme de Jean d'Euchaila (Mauropus : X yeip. ..
deondtag Eatede, zai napéoye 10 xgdtog : éd. P. de Lagarde, p. 39, n° 80, dans Abh. d. K.
Gesell.d. Wiss. Gdtting., 28, 1881).

4. Voy. supra, & propos de la Bénédiction par la Main Divine, p. 114 et plus loin,
I'Etude Historique, aux pages consacrées a ’art des empereurs iconoclasles.
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par un auteur anonyme contemporain ! 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 maniére dont l'ancien type iconographique du Couronnement
triomphal a pu étre utilisé en vue du Couronnement-investiture. Le rappro-
chement a pu se faire sur le théme de la Victoire qui, méme & 1'époque
tardive — les panégyriques de I'époque des Comnénes le prouvent — a
été considérée comme l'expression la plus frappante de la puissance du
basileus. On a donc pu utiliser le schéma du Couronnement de I’empereur
victorieux, en voulant figurer le Christ investissant 1'autocrator du pou-
voir supréme de I’Empire.

C'est une miniature du Par. gr. 540 qui nous en offre le plus ancien
exemple. Elle représente la scéne du Couronnement de Basile I°* par
'archange Gabriel, en présence du prophéte Elie?. Un ivoire du Fried-
rich-Museum reprend le méme sujet (pl. XXIV, 1). L'une des faces de
cet objet, de destination inconnue, est décorée de trois figures & mi-corps
qui appartiennent & une méme composition : c¢’est une image du Couron-
nement de Léon VI (886-912) par ia Vierge, en présence de 'archange
Gabriel. Le frére de Léon VI, Alexandre (912-913) fait figurer sur ses
monnaies son Couronnement par son saint éponyme, saint Alexandre3.
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 I1 (959-963), se fait figurer 4 son tour, dans une scéne sem-
blable, sur le célébre ivoire du Cabinet des Médailles {(pl. XXV, 2)5: le
Christ y couronne d’'un geste symétrique Romain II et sa femme Eudoxie.
C'est la Vierge, enfin, qui couronne Jean Tzimisces (969-976), sur plu-
sieurs émissions de cet empereur® (pl. XXVIII, 6).

Nous voyons ainsi que pendant cent ans le motif du Couronnement,
apparu brusquement sous le régne de Basile I¢7, le grand initiateur de I’art
post-iconoclaste, n'a pas été abandonné dans les ateliers impériaux. Il
semble étroitement lié a 'iconographie de la dynastie Macédonienne et

. Neos "EXdvouvriuwy, VIII, 1914, p. £43-44.

2 Omont l. c., pl. XIX. Le prophéte présente le labarum au nouvel empereur :
Nixnyv zat’ sxﬂowv Hha' Oroypdeet, dit la légende.

3. Wroth, II, pl. LII, 1.

4. P, Jurgenson, dans Byz. Zeit., 26, 1926, p. 78. Goldschmidt et Weitzmann, II,
pl. XIV, 35 et p. 35.

5. Sur la date de cet objet, voy. derniérement, Goldschmidt el Weitzmann, II,
p- 33 (bibliographie). Cf. pourtant, A. S. Keck et C, R. Morey (dans The Art Bulletin,
17,1935, p. 399) qui reviennenl a 'ancienne attribution 4 Romain IV,

6. Wroth, II, pl. LIV, 9, 10, 11.
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contemporain des premiéres cérémonies de couronnement célébrées dans le
cadre d'un servicereligieux approprié. Le lien avec la cérémonie ecclésias-
tique se trouve d’ailleurs confirmé par la présence, dans toutes les images
citées, d'une figure du Christ, de la Vierge, d'un saint ou d’un ange, aux-
quels on attribue le geste qui, dans le rite, appartient au patriarche (voy.
les miniatures « narratives » de la Chronique de Skylitzés). Et le costume
de grande cérémonie que portent les empereurs, sur toutes nos 1mages,
semble également faire allusion & la pompe du couronnement. Bien qu’a
Byzance on ait pu attribuer a la Vierge 1'acte de couronnement des basileis
-— c'est ce qui explique sans doute la fréquence de la figure de la Vierge
dans les scénes de ce genre — le Christ a dii étre toujours considéré comme
I'initiateur de l'investiture des empereurs, et leur couronne comme un don
du Seigneur Dieu. Ce sont bien les formules de « couronnés par Dieu » ou
« couronnés par le Christ »! qu'emploient les acclamations rituelles et
les cérémonies mémes du couronnement, et c’est pourquoi il faut consi-
dérer la Vierge et les saints, sur nos images, comme de simples intermé-
diaires entre le Christ et I'empereur. L'imagerie elle-méme nous en apporte
d’ailleurs une confirmation : sur les monnaies de Jean Tzimisces, ou la
Vierge couronne le basileus, une Main Divine bénissant dans la direction
de Marie et de I'empereur, surmonte la composition du Couronnement.
Il suffit de se rappeler certaines scénes du Baptéme du Christ (o la Main
Divine apparait parfois dans unsegment du ciel) 2, pour apprécier & sa juste
valeur la signification de ce geste : de méme que saint Jean-Baptiste
auprés du Christ, la Vierge elle-méme agit ici chargée d'une mission par
Dieu. Des peintures des xi°-xue® siécles offrent une iconographie analogue?,
et il faut sans doute adopter la méme interprétation pour toutes les
images de la Vierge ou de saints posant la couronne impériale sur la téte
d'un basileus, méme si le Christ n'est pas représenté.

Depuis I’époque macédonienne, les images du Couronnement ne quittent
plus le répertoire de I'art impérial. Le theme est souvent reproduit sur les
monnaies de divers empereurs (pl. XXVIII, 5), et on le retrouve, entre
autres, sur plusieurs ceuvres des arts somptuaires d'une technique et d'un
gott plus ou moins parfaits. Sur un reliquaire en argent qui, avant la
révolution de 1917, était conservé au Trésor du Patriarcat & Moscou, un

1. Voy. par ex., De cerim., I, 7, p. 54 : otépe, Océ, Seomdtag makdyun sov. Cf. 8, p. 57,
59, 60, etc.

2. Exemples : Millet, Iconographie de UEvangile, fig. 123-125.

3. Frontispice du Psautier Barberini & la Vaticane :les empereurs sont couronnés
par des anges qui en recoivent l'ordre du Christ figuré en haut de l'image : Diehl,
Manuel 2, 1, fig. 192. — Frontispice d’'un manuscrit de Jean Chrysostome au Mont-
Sinai, ou Constantin Monomaque est couronné par le Christ, tandis que sa femme
et sa belle-mére le sont par deux anges (voy. notre pl. XIX, 2).
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Christ représenté a mi-corps, dans un segment du ciel, pose deux cou-
ronnes sur les tétes de Constantin X Doucas (1059-1067) et de sa femme
Eudoxie!. Le méme type iconographique a servi au pralicien qui, quelques
années plus tard, représenta le Couronnement de Miche! 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-
tionrusse, au monastére Gélat, en Géorgie)? est particulierement intéres-
sant & cause de l'inscription qui 'accompagne et qui précise la signification
du geste du Christ. On y lit en effet : + otégw Muyanh obv Map(ix)p. yepol
wol. 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 4 coté de son
deuxiéme mari et en méme temps que lui — sans que l'iconographie de la
composition ait subi aucun changement. Un distique accompagne 'image ;

Zxénor o Xpiatdg edhoydy, Poung dvak,
by Bacthid TH mavevyevestdry.

Le o490 de la premiére inscription désignant exactement le méme
geste du Christ que I'edAcydv de laseconde, il semble que ces termes diffé-
rents ne cachent pas derriére eux deux thémes symboliques indépendants,
mais désignent simplement, I'un le mouvement physique et I'autre la
portée morale du méme acte symbolique. Ajoutons que les liens, s'ils
existent, entre ces scénes abstraites et les cérémonies des mariages,
n’ont rien de bien précis. Nous savons, en effet, que Michel VII se maria
étant empereur, ce qui signifie que sa femme a été couronnée pendant la
cérémonie du mariage3. Au contraire, puisque Nicéphore Botaniate épousa
cette méme Géorgienne Marie, qui était déji impératrice au moment
ou il était couronné empereur, le rite du couronnement de la femme de
I'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 étre couronnés au cours du
service officiel. Or, on le voit, ni les images, ni les inscriptions ne
marquent une différence dans D’interprétation du sujet du couronnement.

1. Goldschmidt et Weitzmann, II, p. 15, fig. 4. Le Couronnement du méme couple
impérial se retrouve dans le Par. gr. 922, avec cette différence que la Vierge y tient
la place du Christ. Cf. Diehl, Manuel?, I, p. 631,

2. Kondakov, Histoire et monuments de I'émail byzantin. Saint-Pétersbhourg, 1892,
p. 128, fig. 25.

3. Voy. & ce sujet les prescriptions dans J. Cantacuzéne, Histoire, I, 41, p. 199
(Bonn). SiT'artiste avait voulu représenter avec précision le rite d’un couronnement
de ce genre, il aurait dG montrer I'empereur posant lui-méme la couronne sur la téte
de sa femme, et celle-ci, # 8t tov &vBpa xai Bacihéa mpooxuvel, Sovkefay opoloyoloa (ibid.),
En réalité, I'iconographie officielle continuait A s’en tenir aux formules plus abstraites.
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Le Couronnement du couple impérial, tel que nous le voyons sur les
trois ceuvres que je viens de citer (et auxquels on pourrait joindre I'ivoire
de Romain II du Cabinet des Médailles et certaines ceuvres postérieures !)
nous apparait donc surtout comme 'expression d'une idée plus générale et
plus abstraite. C'est ce qui explique, d’une part, le caractére officiel de
ces compositions, les insignes et attributs que portentles empereurs et les
impératrices et leurs costumes de grande parade, & savoir la dalmatique
et le loros. Ce dernier détail est surtout suggestif sur la miniature du Par.
Coislin 79 : tandis que dans ce manuscrit plusieurs miniatures offrent des
portraits de 'empereur Nicéphore Botaniate, dans diverses compositions
particuliéres, c’est seulement dans la scéne du Couronnement que le basi-
leus (et la basilissa) apparait dans le vétement des plus grandes solennités.

11 se trouve, d’autre part, que des Couronnements de ce genre peuvent
étre anonymes, et dans ce cas la peinture semble évoquer le principe
méme del’origine mystique du pouvoirimpérial. Nous pensons notamment
3 une miniature du Psautier Barberini de la Vaticane (a. 1177), ol un
basileus, une basilissa et leur fils sont couronnés chacun par un angelot
volant qui descend du ciel, envoyé par un Pantocrator bénissant 2. 1l est -
presque certain que cette image, olt aucun nom n'est inscrit a coté 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 portrailique en une image typique du Couronnement ou toute
allusion & une cérémonie concréte se trouve éliminée.

A la lumiére de ces faits, on comprend mieux les compositions analogues
o I'idée symbolique générale de la transmission du pouvoir par le Christ
au basileus se trouve nettement exprimée, quoiqu’il s’'agisse d'images qui
figurent des portraits d'empereurs désignés par des inscriptions explicites.
Clest le cas notamment de la curieuse miniature qui forme frontispice
dans I'Evangéliaire Vatic. Urbin. graec. 2, et ou les empereurs Alexis [*
et Jean 11, son fils, sont représentés cote a cote, couronnés par un Christ
tronant dans un registre au-dessus d’eux {pl. XX1V, 2). Jean Il ayant régné,
en « second empereur », du vivant de son pére, de 1092 a 1118, c'est &
cette époque que se rapporte la miniature; elle a peut-étre été inspirée
par le couronnement du plus jeune des deux basilets (1092). Deux figures
féminines s'approchent du Christ, pour lui souffler 2 T'oreille le nom des
qualités morales qu’elles personnifient, et qui seront celles des deux

1. Notamment, les effigies des revers monétaires : Wroth, II, pl. LXI, 11 et 12
(Romain IV et Eudocie). Sur ce groupe de monuments, voy. A. S. Keck et G. R. Mo-
rey, dans The Art Bulletin, 17, 1935, p. 398 et suiv.

2. Diehl, Manuel 2, 1, fig. 192.
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princes, a savoir « la clémence » et « la justice ». La rareté des person-
nifications, a la mode hellénistique, dans I'art impérial rend ces deux
figures particuliérement curieuses. Mais ce qu'il faut y noter surtout, c’est
la place qui leur est attribuée, non pas aupres des empereurs, comme on
pourrait s’y attendre, mais auprés du Christ dont elles s’approchent au
moment méme ou celui-ci pose un « kamilavkion » sur la téte de chacun
des basileis. 11 est évident, en effet, que pour l'iconographe qui adopta
cette disposition, le geste du Christ était capable de transmettre a ceux
qu’il couronnait des qualités morales, comme la justice ou la clémence !.
Il avait donc présent a I'esprit, en représentant le Couronnement des
empereurs, que cette image figurait la transmission mystérieuse aux sou-
verains de '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, I'artiste ne devait pas manquer de sentir que par le bras du Christ
couronnant le basileys, comme par un canal, le don du pouvoir supréme
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 mosaique a l'église dite la Martorana, a Palerme (pl. XXVI, 1) ot
I'on voit le Christ poser la couronne sur la téte du roi Roger II. (POr€-
PIOC PHZ). Vétu en empereur byzantin, ce roi normand de la Sicile fait
le geste de la priére devant Jésus qui se tient, immense, devant le prince
« trés chrétien ». Quoique exécutée vers 1143 — et probablement par un
artiste grec — cette image se rapproche plus que toute autre des couronne-
ments byzantins du xe si¢cle (v. supra)2 L’église de la Martorana a été
élevée non par le roi lui-méme, mais par son amiral Georges d’Antioche.
La mosaique du Couronnement n’est donc pas une image votive (qui existe
et qui représente 'amiral en proskynése devant la Vierge). Il semble plu-
tot qu'elle lui faisait pendant, et a ce titre pouvait étre considérée comme
une sorte de représentation symbolique officielle de la royauté par la
grace de Dieu du roi Roger sous lequel Georges d’Antioche, son sujet,
a fait construire et décorer la grande église de la Martorana.

Plus précieuse encore est sans doute la miniature déja mentionnée
(pl. XXIII, 2) qui sert de frontispice au manuscrit de la traduction bulgare
de la Chronique de Manassés, exécuté a Tirnovo en 1344-1345 (Vatic.

1. Notons que ces vertus princiéres sont les mémes que P'on souhaitait ou que
'on attribuait aux empereurs romains, et que dés cette époque ancienne 'art repré-
sentait, sous l'aspect de deux personnifications symétriques. Voy. Rodenwaldt,
Uber den Stilwandel..., dans Abhandlungen d. preuss, Akad. d. Wiss. Ph.-hist.
Kl1.,1935, n° 3, p. 17. -

‘2. Diehl, Palerme et Syracuse (Villes d’art célébres). Paris, 1907, p. 61 ; Manuel 2,
II, p. 548, 550-552, fig. 262.
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slav. 2) 1. L’image figure le tsar bulgare Ivan Alexandre, 4 I'usage duquel
le codex a été confectionné, et qui apparait portant costume et attributs
d'un empereur byzantin, dans une attitude de majesté. Un angelot des-
cendu d'un segment du ciel tient au-dessus du « kamilavkion » du tsar
une autre couronne, tandis qu'a coté du tsar se tient le Christ, qui doit
étre considéré comme le véritable initiateur du Couronnement. Une
figure symétrique du chronographe Manassés compléte la composition du
type tripartite habituel. Ce sont les inscriptions qui, précisant la portée
symbolique de l'image, lui donnent tout son intérét. 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 & toute
la composition, prouve 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 role du Christ dans la composition se trouve expliqué par l'inscription,
au-dessus de sa téte : « Jésus-Christ tsar des tsars et tsar éternel » : c’est
en cette qualité, en effet, quil assiste le « tsar et autocrate » terrestre et

—— — — ——

I. — PortralTs pE L'EMPEREUR :

1. Portraits & mi-corps. 3. Portraits de '’empereur tronant.
2. Portraits en pied et debout. 4. Portraits en groupes.

L’Empereur et les Hommes L’Empereur et le Christ

1I. — IMAGES TRIOMPHALES :

. Instrument de la Victoire
Impériale.

. Campagnes victorieuses de
I’Empereur.

. L’Empereur en vainqueur du
démon et du barbare.

. L’Empereur & cheval.

. L’Offrande a ’'Empereur. VII. — L’OrrRANDE AU CHRIST PAR L'EM-

. La chasse. PEREUR.

. L’Hippodrome.

. Images complexes.

III. — L’AporarioN pE L'Empereur ET| VIII. — L’aporarioN bpu CHRIST PAR
SCENES ANALOGUES. L'EMPEREUR.

IX. — L’INVESTITURE DE L'EMPEREUR PAR

IV. — L’INVESTITURE PAR L'EMPEREUR.
LE CHRIST.

V. — L'EMPEREUR PRESIDANT LES CoON-
ciLEs DE L’EGLISE.

VI. — ANALOGIES TIREES DE L'HISTOIRE,
pE LA MYTHOLOGIE ET DE LA BIBLE.

1. Filov, Les miniatures de la Chronique de Manassés (Cod. Vat. Slav. II}. Sofia,
1927, pl. L.
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qu'il lui confére la couronne, par 'intermédiaire de son ange. La miniature
bulgare nous offre ainsi une image suggestive de la hiérarchie des pouvoirs
du souverain et du Christ, et de la maniére dont I'un procéde de l'autre.

Le tableau, qui figure au bas de la page 121, remplacera un résumsé de la
premiére partie de cette étude ou nous avons essayé de reconstituer le
répertoire de ’art impérial byzantin, et notamment les types des portraits
officiels de I'empereur et des images symboliques de son pouvoir, La liste
des sujels ainsi arrétée forme une espéce de « cycle impérial » que, pour
plus de clarté, nous inscrivons en deux colonnes, l'une réservée aux
théemes qui figurent le basileus et sa position vis-a-vis des hommes,
Pautre consacrée aux compositions ou l'empereur est placé devant le
Christ. Ces derniéres images — nous 'avons vu — utilisent des thémes
et méme certains schémas iconographiques de la premiére série : en
tenant compte de ce fait, nous avons groupé sur la méme ligne horizon-
tale les sujets correspondants des deux séries.




DEUXIEME PARTIE

ETUDE HISTORIQUE,

Sans avoir la prétention d’écrire une Histoire de l'art impérial a
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’a la chute de I'Empire d’Orient !.

Prenons comme point de départ le tableaudes sujets « impériaux » que
nous venons d’établir et ol nons avons eu soin de séparer les images de
I'empereur devant les hommes de celles ot il figure devant le Christ, en
mettant 4 part, en outre, tout le groupe des portraits proprement dits.
En considérant ce tableau, on constate tout d’abord que I'’empereur dans
ses rapports avec les hommes a donné lieu a tout un groupe de thémes,
tandis qu'on ne trouve que trois thémes consacrés a la représentation du
basileus 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 a2 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 « théme » iconographique (quelques-
uns d’entre eux, par exemple, présentent des variantes appréciables).
Elles nous aident pourtant a saisir les principales caractéristiques de I'art
impérial, et nous préparent en quelque sorte a son étude historique. Car
le cycle triomphal et les différentes catégories des portraits, c’'est-a-dire
les thémes qui dominent dans I’art impérial byzantin, sont de formation
plus ancienne que la plupart des autres sujets, et notamment des images
de I'empereur devant Dieu. Ce sont, d'autre part, les compositions ol
I'élément chrétien, si important qu’il ait pu étre parfois, ne constitue pas

1. Cf. les observations rapides de Schramm, Das Herrscherbild, p. 180 et suiv.,
dont les conclusions, on le verra, différent sensiblement des ndtres.
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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 4 un théme nouveau les
données iconographiques de certains sujets anciens.

Une statistique des monuments et des témoignages écrits sur des
ceuvres disparues nous ameénerait & une conclusion analogue. En ce sens
du moins que l'on constategait une abondance particuliére d’images
impériales & l'époque la plus ancienne de I'histoire byzantine, abondance
qui ne sera jamais atteinte au cours des siécles 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, a mieux comprendre ce phénoméne singulier, & en saisir autant
que possible les causes, et a éclaircir les étapes franchies par l'art impé-
rial byzantin, pendant et aprés son « 4ge d'or ».




CHAPITRE PREMIER

L'EPOQUE ANCIENNE (IVe, Ve ET VIe SIECLES)
ET LES ORIGINES

Dés le régne du fondateur de Constantinople et sous ses successeurs,
au cours des trois premiers siécles de son histoire, la capitale byzantine
vit s'élever dans son enceinte un grand nombre de monuments impé-
riaux d’'un caractére officiel plus ou moins 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, I'Hip-
podrome, le Sénat, le Milion, d’autres édifices encore et méme les églises,
offraient aux yeux des Byzantins ces ceuvres consacrées par les empereurs,
les impératrices et les particuliers.

Les monuments de ce genre, il est vrai, n'appartiennent pas tous &’
I'époque qui va du 1v® au vi° siécle. Des statues d'empereurs et un obé-
lisque ! ont bien été élevés & Byzance beaucoup plus tard, et il semble
qu'a aucune époque on n'y ait entiérement abandonné l'art de la sculp-
ture officielle. Maisil n'est pas moins vrai que toutes les ceuvres saillantes
dans les catégories que nous venons d’énumérer et la majorité écrasante
des exemples connus (originaux, dessins, descriptions), sont antérieurs &
I'an 700. Plusieurs autres catégories d'images impériales ne se ren-
contrent qu’a cette époque ancienne, comme par exemple les compositions
officielles du type signalé par Jean Chrysostome?, etcelles des diptyques
impériaux et consulaires, les lauratae du labarum et des salles destribu-
naux, les représentations symboliques sur les grands médaillons d’or.

Or, tandis que ces catégories de monuments impériaux disparaissent
complétement ou deviennent extrémement rares & partir du vi® siécle

1. Nous pensons 4 'obélisque en magonnerie de I'Hippodrome, élevé ou plutot
restauré par Constantin VII Porphyrogénéte. Les autres monuments auxquels nous
faisons allusion dans ce chapitre ont élé étudiés.ou mentionnés dans la premiére
partie de cet ouvrage.

2. Voy. supra, p. 80, note 2.
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(en partie méme avant), on en trouve au contraire des exemples nombreux
a I'époque antérieure 2 la fondation de Constantinople, et méme au temps
du Haut-Empire romain. En abordant 1'étude historique des monuments
impériaux byzantins, nous constatons ainsi, dés le début, que plusieurs
catégories importantes de ces ceuvres & Byzance n'y font que perpétuer
les types ou les genres de l'art officiel de I'Empire romain. Transportés
surle sol byzantin, ils étaient d’ailleurs souvent destinés a une carriére
assez bréve. Tout cet aspect de ’art impérial 4 Byzance peut é&tre consi-
déré & bon droit comme une sorte d’épilogue byzantin de l'art impérial
de I'ancienne Rome. A

La limite entre I'ccuvre des deux Romes ne se laisse point tracer
avec plus de précision, si des fypes de monuments impériaux on passe
a I'analyse de 1'iconographie des 1ve, ve et vi° siécles.

- Nous pouvons en juger d’aprés les reliefs de 1'obélisque de Théodose
et de la colonne d’Avcadius, 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 ceuvres détruites et la
série considérable et trés précieuse des monnaies et médailles paléo-
byzantines. A ces ceuvres postérieures au triomphe de 1'Eglise, ajoutons
les sculptures des arcs de Constantin 2 Rome et de Galére a Salonique,
ainsi que les monnaies romaines des 1°® et m® siécles qui offrent tout un
répertoire de types iconographiques suggestifs. Les témoignages de la
numismatique — qui met a notre disposition les seules images impériales
officielles qui soient dalées et réparties sur toule la période qui nous
intéresse — sont d'un secours inappréciable pour I'étude comparative dont
voici quelques résultats qui nous semblent suffisamment nets.

Un fait d’'ordre général tout d’abord : la majorité écrasante des types
iconographiques que l'art impérial emploie a cette époque appartient
au cycle triomphal. C’est la victoire impériale sous sa forme « narrative »,
I'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 soumission, les
scénes des fétes a 'Hippodrome, I'adoration et I’acclamation rituelles de
I'empereur par ses sujets et ses ennemis vaincus... Ces thémes se
retrouvent partout & cette époque : sur les reliefs monumentaux, comme
sur les monnaies, sur les plats d'argent comme sur les diptyques
d'ivoire. ' :

Or, cette préférence marquée pour le théme général de la Victoire
Impériale dans le plus ancien art impérial byzantin, est aussi le trait le
plus saillant de I’iconographie romaine, depuis le m® siécle, ou non seule-
ment les types triomphaux se multiplient sur les revers monétaires (et sur
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les arcs de Constantin et de Galére), mais ou des images qui, précédemment,
avaient une autre signification symbolique, se trouvent adaplées a la
représentation du don de la « victoire perpétuelle » de I’empereur que la
mystique impériale de cette époque semble considérer -comme le plus
étonnant des traits de son caractére surnaturel . La conversion des
empereurs n'a rien changé a cette conception, adroitement adaptée aux
idées chrétiennes. Et c’est ainsi qu’'a Byzance, sous les empereurs chré-
tiens depuis Constantin, la victoire a pu rester, comme 2 Rome sous les
empereurs paiens du n® siécle, le theme principal de l'iconographie offi-
cielle. Considéré a ce point de vue, I'art impérial byzantin, aux ive-
vi© siécles, est un simple prolongement de I'art officiel romain : consacrés
I'un comme l'autre a la représentation du triomphe inévitable de I'empe-
reur « toujours vainqueur », ils sont animés par le méme esprit et ont le

méme répertoire.

Les types de 'iconographie byzantine les plus caractéristiques, pendant
les trois premiers siécles, ont la méme origine romaine. Prenons, par
exemple, ces images singuliéres ou I'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 traine par les cheveux ou le perce du bout de sa
lance. Cette image est assez fréquente au 1v® et au v* siécle. Mais elle a
été déja souvent représentée & Rome, au mi® siécle, et elle semble avoir
été créée par les iconographes des ateliers impériaux romains dés le
ne siécle, et probablement pour Trajan 2. On observe d’autant mieux le

1. Alf6ldi, dans Rém. Mitt., 49, 1934, p. 93 et suiv. ; thid., 50, 1935, passim. Roden-
waldt, Eine spitantike Kunststrémung in Rom, dans Rém. Mitt., 36-37, 1921, 22,
p. 65 et suiv., 80 et suiv. ; Jahrb. d. deutsch. arch. Inst., 37, 1922, p. 22 et suiv.
Gagé, dans Rev. Hist., 171, 1933, p. 3 et suiv.

2. Voy. le plus ancien exemple dans Strack, Untersuchungen..., pl. IX, 473, 474.
La légende (sic Armenia et Mesopolamia in potestatem p. r. redactae) explique le
geste de I'empereur qui pose un pied sur la personnification assise'de ces provmce%.
Il est significatif que ce premier exemple figure une victoire remportée en Orient,
ce théme iconographique étant d'origine asiatique. Voy. Rodenwaldt, dans Jahrb.
d. deut. Arch. Inst., 37, 1922, p. 22 et suiv. Parlant du cirque et de ses origines, a
Rome, Cassiodore évoque vers 510 (Var., 111, 84, 8) le rite qui consiste a mettre le
pied sur le vaincu : spina infelicium captivorum sortem designat, ubi duces Romano-
rum supra dorsa hostium ambulantes laborum suorum gaudia perceperunt. — L’image
de ’empereur ou de la Victoire foulant le vaincu esl & rapprocher du type de la
Némésis ailée marchant sur 1'"Y6otc, telle que nous la montrent plusieurs monu-
ments du 11° siécle aprés J.-Ch., trouvés en Egypte et en Gréce. Ces ceuvres sont
donc contemporaines des plus anciennes images de I'’empereur posant le pied sur le
vaincu, et il y a peut-&tre corrélation entre les deux thémes, I'empereur victorieux
ayant pu étre considéré comme instrument de la Némésis « vengeant les crimes »
des tyrans barbares. Sur un relief antique du Musée du Caire, faussement attribué
a l'art copte (Strzygowski, Koptische Kunst, p. 103, fig. 159) la Némésis porte la
cuirasse d’'un empereur ou d'un général romain. Sur I'iconographie de la Némésis,
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passage de ce théme de Rome a Byzance que dans l'art byzantin on ne
le trouve que sur les revers monétaires ol1, dés 1'époque paienne, il occupait
la méme place et était accompagné des mémes légendes !.

Certes, on le verra, un signe chrétien viendra apporter une légére
modification a cette formule iconographique, sur les reproductions qu’on
en trouvera a Byzance. Mais il s’y superposera au type traditionnel, sans
en changer les traits essentiels. On se bornera notamment & couronner la
lance du vainqueur, soit d'un monogramme du Christ fixé au bout de
la lance ou tracé sur une piéce d’étoffe, soit d’'une croix : I'ennemi 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 Victoire Impériale, ne touchaient
point & la représentation du triomphe lui-méme. D’ailleurs, on procéda
aux mémes modifications sur ces images monétaires, tant & Byzance qu’a
Rome 3 : jusque duns ses transformations tardives le type resta ainsi
attaché a D'art officiel de tout I'Empire romain.

Et il est méme probable qu'il ne rencontra pas de succés considérable
a Byzance, ou on l'abandonnera trés vite, puisque le vi°® si¢cle déja ne
nous en offre plus un seul exemple. La brutalité du geste de l'empereur
aurait pu étre la cause de cette disgrice 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 & Byzance, se trouvait singuliérement
restreinte par le fait d’'un rite des cérémonies triomphales byzantines qui
correspond exactement au sujet principal de cette formule. Nous pen-

voy. P. Perdrizet, Némésis, B. C. H., 36, 1912, p. 249 et suiv., pl. I ; cf. ibid., 22,
1898, p. 599-602. Nous devons a 'obligeance de M. Perdrizet le rapprochement
suggestxf que nous venons de signaler. Cf. Dict. d. Antiquités, s. v. « Némésis »,
fig. 5299, et le coffret byzantin du Metrop. Mus., supra, p. 74. — Sur le théme
aussi brutal de 'empereur & cheval foulant ou percant le barbare, voy. Rodenwaldt,
l. c. Premiers exemples, sous le régne de Titus : Strack, (. c., p. 120, note 473. Mat—
tingly-Sydenham, II, pl. 111, 36.

1. Voy. par ex., Cohen, VI, Postume, n° 311, p. 49 ; n° 374, p. 56 ; n° 429 et
suiv., p. 61. Vol. VII, Constantin II, n°® 139-141, p. 384. Constant Ier, n® 85, p. 416;
n° 95, p. 417 ; no 145, p. 427. Magnence, nos 17, 18, p. 14 ; n°* 56 et suiv., p 16;
n° 77, p. 20. Valentinien I¢r, n° 42, p. 88 ; n° 32, p. 91, etc. Maurice, Num. Const .,
I, pl. XVI, 3 (Constant I¢r), etc. M. Bernhart, Handbuch zur Miinzkunde d. rém.
Kaiserzeit. Halle a/S., 1926, p. 30, 1,2 ; 84, 2.

2. Cohen, VII, Constance II, n° 38 p 446 Vol. VIII, Magnence : n° 18, p. 11 ;
n° 77, p. 20 Théodose n° 23, p. 156 ; n° 38, p. 159,

3. Cohen, VIII, Valentinien Ier, no 12, p. 88; n° 32, p. 91, Valentinien II, nes 57,
58, p. 146. Honorius, n° 34, p. 183 ; n° 45, p. 185. Constance IIl,x no §, p. 192,
Galla Placidia, ne 12, p. 196. Constantin III, n® 5, 6, p. 199. Jovien, n° 1, p. 202.
Jean : n° 3, p. 208. Valentinien lII, n° 23, p. 212-213, etec.




ETUDE HISTORIQUE 129

sons & cet épisode souvent évoqué ! du triomphe byzantin ol I'on voyait
I'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 célébre des descriptions de triomphes de
ce genre nous montre Justinien 1I célébrant en 705 a I'Hippodrome sa
victoire sur les usurpateurs Léonce et Apsimare (Tibére III) : ses deux
adversaires une fois jetés dans la poussiére devant lui, i1 posa les pieds
sur leur cou et garda cette position pendant la durée d’une course, tan-
dis que la foule, pour '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 quia dd naguére inspirer 'auteur du prototype de I'image romaine
de 'empereur marchant sur le vaincu.

Il est vrai que des images analogues ont été fréquentes dans l'art des
monarchies orientales, avant qu'on ne les voie apparaitre 8 Rome 2. L’art
romain peut, par conséquent, avoir emprunté ce théme de la Victoire a
I'art parthe, par exemple, sans avoir eu & le composer lui-méme, sous
I'influence d'un rite du triomphe. Une chose reste certaine : Byzance
a re¢u I'image du vainqueur écrasant ’ennemi vaincu, non de 1'Orient
qui en a été le premier inventeur, mais de Rome. L’étude des types
monétaires qui se transmettent de la numismatique du Bas-Empire a la
numismatique byzantine le montre jusqu’a ’évidence. Et on pourrait, en
outre, faire valoir, comme une sorle de contre-épreuve, le fait de la dis-
parition de ce sujet & une époque ol la tradition romaine s’affaiblit
nécessairement, tandis qu'au contraire 'apport oriental s’affirme de plus
en plus & Constantinople. A aucune époque d’ailleurs, notre image n’a été
plus appréciée a Byzance que dans 1'Empire d’Occident. Nous voila, par
conséquent, devant un cas d’« influence orientale » transmise a l'art
byzantin par Rome. Nous verrons qu’il n’est pas.unique.

L'image équestre de l'empereur 2 Byzance appartient toujours au
cycle triomphal, que le souverain y apparaisse sur un cheval galopant et
menagant un 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 ou les deux types sont

i. Theoph., Chron., 375, 441. Niceph., Patr., 42. De cerim., II, 19, p. 610 (cf.
* Commentaire Reiske). Georg. Monach., II, 797.

2. Voy. A. M. Layard, The monuments of Nineveh, Londres, 1853, I, pl. 26, 27,
28, 57, 82. Perrot et Chipiez, Hist. de l'art dans UAntiquité, I (Egypte), p. 22, 277,
739, 843; V (Perse), p. 790. L. Curtius, Die antike Kunst (IIndb. d. Kunstwiss.). Ber-
lin, 1913, p. 24, 200, 213, 255. H. Schéfer et W. Andrae, Die Kunst des alten Orients.
Berlm (1925),p1 392, 393 456, 486, 493. F. Sarre et h Herzfeld, Iranische Fels-
reliefs. Berlin, 1910, pl. V, VIII, XXXV XLV.

A. GraBAR. L'empereur dans Uart byzantin., . 9
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employés parallelement 1). La symbolique de la premiére variante est
aussi évidente que possible : de méme que sur les images pédestres de
I’empereur 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 I'empereur et non pas
par le souverain lui-méme.

La parenté des deux images est si grande qu’on apprend sans surprise
qu'elles ont la méme origine. En effet, les exemples byzantins sont pré-
cédés de compositions analogues, sur les monuments du Bas-Empire
romain qui s'inspirent, & leur tour, de prototypes créés au 1°" siecle, pro-
bablement pour célébrer les victoires des Flaviens. C’est sous le régne
de Titus du moins qu'on voit pour la premiére fois une figure de bar-
bare sous les pieds du cheval galopant de I’empereur 2. Le barbare fait un
geste de supplication, 'empereur I'écrase ou menace de !'écraser sous les
sabots_de son cheval. Ce type (et ses variantes) créé au 1°* siécle (ou plu-
6t transformé, car I'image de l'empereur galopant sans barbare a été
connue avant) et contemporain du théeme précédent, doit lui aussi pro-
bablement son origine & une influence orientale et plus précisément
parthe 3. :

L’'origine romaine de la deuxiéme variante de I'image équestre de l'empe-
reur byzantin est aussi incontestable. Il est vrai qu’a Rome ce type ico-
nographique a figuré d’abord I’ Adventus d'un empereur, mais sous le Bas-
Empire déja il a été en quelque sorte annexé, en méme temps que d’autres
thémes symboliques, au cycle triomphal de plus en plus vaste ; et depuis
ce moment il semble avoir été interchangeable avec le type équestre de
I'empereur galopant4. D’une portée symbolique a peu pres identique, les
deux variantes ne différaient que par la nuance qu’elles apportaient au
théme de la Victoire : tandis que certaines images figuraient le souverain
en pleine bataille, ou plutdt au moment méme 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 I’Adventus,
retour triomphal d'une campagne victorieuse, 3 partir du moment ou la
scéne est transformée en symbole de victoire.

Heéritiére de la derniére phase de I'évolution des types iconographiques
romains, I'imagerie officielle byzantine ne semble avoir connu que la signi-
fication triomphale de ce type symbolique. Et le lien qui & Rome déja le

1. Voy. supra, p. 41. _

2. Strack, I. c., p. 120, note 473. Mattingly-Sydenham, II, pl. III, 36.

3. Etude du théme : Rodenwaldt, dans Jahrbuch d. déutsch. arch. Inst., 7, 1922,
p- 17 et suiv,

4. Voy. supra, p. 47.
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rattachait aux processions de cérémonie, n’a fait que s’affermir a
Byzance : ainsi, par exemple, les costumes et le bouclier de I’empereur
4 cheval et de son spathaire, sur le plat de Kertch (Panticapée), sont des
objets qu’on portait dans les processions 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 a Constantinople, est
certainement une coiffure de parade et non de combat !, sans parler des
images équestres analogues, mais plus tardives, sur le tissu de Bamberg
(pl. VIL, 1) et surl'ivoire de Troyes (pl. X, 1), ou le basileus est ‘revétu
d’un riche « divitision » et ot 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 image complete de 1'Entrée
solennelle d'un basileus victorieux (pl. VII, 2).

Une étude récente de M. F. Cumont 3 nous dispense d’une démons-
tration de l'origine orientale et du rayonnement a travers les arts médi-
terranéens du théme de ’'Offrande des barbares vaincus a I'empereur vic-
torieux. Image symbolique de la soumission au pouvoir d’un souverain,
ce théme est magnifiquement représenté par des reliefs du palais de
Persépolis et du monument des Néréides (élevé au v° s. avant notre ére
par un dynaste de Xanthos en Lycie) ainsi que par plusieurs autres
ceuvres antiques, orientales ou d'inspiration orientale. Parti de 1'Orient, il
passe en Gréce, puis & partir du 11° 5. aprés J.-Ch. — et c’est ce qui nous
importe surtout — les Romains I'introduisent dans le cycle des sujets
triomphaux qui décorent les arcs de triomphe. Il semble ainsi apparaitre
4 Rome & la méme époque que les deux thémes précédents, eux aussi ins-
pirés par des prototypes orientaux.

L’Offrande des chefs barbares n’apparaissant guére sur les monnaies
(voy. pourtant I'image de la soumission du roi parthe Parthamasiris,
sur certaines émissions de Trajan, ou I'on voit cet empereur recevant
des mains du roi agenouillé son diadéme ¢), nous ne pouvons pas
suivre son évolution a travers le n® et le me si¢cles. Mais les deux
exemples de I'Offrande des barbares qui figurent parmi les reliefs des
arcs de Galére (a Salonique) et de Constantin {2 Rome) % viennent trés
heureusement nous fournir le trait d'union entre les exemples romains et
les images byzantines, dont la série commence par le relief de I'obélisque

1. Voy. supra, p. 47.

2. Voy. supra, p. 50 et suiv. .

3. Franz Cumont, L’Adoration des Mages et lart triomphal. de Rome, dans
Memorie d. pontif. Accad. Rom. di Arch., s. I1I, v. 111, 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, I, c., p. 88 el suiv.
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théodosien. Et comme tout 4 'heure, & propos des scénes du vainqueur
foulant le vaincu, nous relevons les deux faits caractéristiques que voici:
bien que le prototype des images de 1'Offrande des vaincus soit d’ori-
gine orientale et que ce type ait été conservé par les arts des monarchies
orientales jusqu'a ’époque sassanide (voy. le grand relief du triomphe
de Chapour sur Valérien '), Byzance le regoit par l'intermédiaire de
Rome, et non pas par une influence directe venue de I'Asie. 1l suffit,
pour dissiper les derniers doutes, d’analyser les Offrandes des barbares,
sur les plus anciens monuments byzantins, a savoir les reliefs de 1'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 (Barberini) (pl. 1V) et de Milan (Trivulei) 2 Sur
I'obélisque, 1'Offrande représentée dans le cadre des scénes triomphales
de I'Hippodrome (une conception romano-byzantine, comme nous allons
le voir), fait partie d’'un ensemble d’images rapprochées les unes des
autres, selon un systéme d’inspiration romaine. Nous pensons notamment
a cette juxtaposition typique de 'hommage des barbares et de '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, I'ayant signalée sur les images officielles des
souverains, a si bien expliquée, dans un esprit trés 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 & la servitude du sujet d’'un « tyran »
et adorant par contrainte 1'’empereur quil'a soumis. Aucune image sym-
bolique ne saurait mieux définir I'attitude vis-a-vis du gouvernement de
Rome des citoyens, d’'une part, et des peuples conquis, d'autre part, &
condition toutefois que du 1ve-ve siécle (qui est la date du texte du Pseudo-
Chrysostome, et des reliefs constantinopolitains), on la transporte a
I'époque du Principat. Aussi est-il probable qu’elle a été créée sous le
Haut-Empire. Et, indirectement, cette hypothése pourrait étre corroborée
par l'ordonnance des grands camées augustéens, ol 'on voit déja cette
superposition d'une zone de barbares captifs et d'une zone de « Romains »,
qui se retrouvera mutatis mutandis dans les « images impériales » du
1ve-ve siécle 5.

Les reliefs de la base de la colonne d’Arcadius fournissent un autre

1. Flandin et Coste, Voyage en Perse, pl. LIII. F. Sarre et E. Herzfeld, Iranische
Felsreliefs. Berlin, 1910, fig. 109 et pl. XLIIIL.

2. Delbrueck, Consulardiptychn, n° 49.

3. Voy. supra, p. 74 et suiv.

4. 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 thése. L’'Offrande des barbares y apparait,
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 méme chose
des Offrandes des barbares sur les diptyques, ol on leur réserve la place
juste au-dessous de la figure impériale, ou l’empergur chevauche un
cheval galopant, selon la formule romaine courante, et ou des Victoires
et des personnifications d'un esprit et d'un aspect tout classiques
entourent et survolent le triomphateur. Aucun ivoire byzantin, d’ailleurs,
n’offre une image impériale d'une allure plus antiquisante que le diptyque
Barberini. ‘

Bref, par la maniére dont 1’'0Offrande est représentée, en faisant partie
d'un groupe de sujets typiques, par les images au milieu desquelles elle
apparait et par l'esprit méme de ces compositions triomphales, I'image
des barbares vaincus manifestant leur soumission aux empereurs en
leur apportant leurs dons, se range parmi les thémes que I'art byzantin a
empruntés & l'iconographie impériale romaine.

Le deuxiéme fait typique que nous constatons en passant des scénes
de I'Offrande romaines a leurs répliques byzantines, caractérise le gott
qui dés le 1v° siécle régne & Byzance. Tandis que l'image de I'Offrande
sur l'arc constantinien est soumise — comme au ne siécle — aux exi-
gences de 1'ordonnance décorative de I'arc, et que la scéne analogue, sur
V'arc de Galére (beaucoup plus réaliste, d'ailleurs, et par la plus apparentée
aux ceuvres paléo-byzantines), évoque surtout une vision pittoresque,
les reliefs byzantins de la fin du 1ve siécle font mieux ressortir le lien
qui rattache cette imagerie a I'épisode important de 1'Offrande des cap-
tifs qui ne manquait & aucun triomphe célébré & Byzance. Comme toute
chose, dans ces cérémonies, les scénes de I'Offrande se trouvent mieux
ordonnées et soigneusement rythmées. On dirait que les mouvements
des barbares se font suivant les rythmes des acclamations et les accents
d'une musique invisible (cf. les mucisiens dans l'une des scénes de
I'Hippodrome, sur le monument théodosien).

La Chasse impériale, on s’en souvient, fait partie du cycle triomphal
byzantin : nous avons pu citer plusieurs textes ! qui précisent la valeur
symbolique que ce théme avait aux yeux des Byzantins. Il est vrai que
les textes, comme les rares monuments originaux qui figurent les

1. Voy. supra, p. 58-59.
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exploits cynégétiques du basileus (pl. IX, 1; X, 2), se rapportent tous au
moyen 4ge, et que, par conséquent, leur étude historique devrait plutot
prendre place dans un chapitre ultérieur. Nous préférons pourtant ne pas
détacherce théme des autres sujets typiques du cycle triomphal, d’autant
plus que par ses origines le motif de la chasse princiére appartient
certainement a I’Antiquité.

A premiére vue, les images byzantines de la chasse princiére semblent
d’'une inspiration Purement orientale et notamment sassanide : l'attitude
du chasseur a I'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 stireté
admirable ! ; le lion blessé du méme ivoire rappelle par son réalisme
vigoureux bien des images du grand fauve, dans I’art mésopotamien et
iranien 2. Tandis que la composition cynégétique du tissu de Mozac
(pl. 1X, 1) ne fait ‘qu’adapter un prototype emprunté a une soie sas-
sanide 3. Et puisque ces deux monuments (l'ivoire de Troyes et le
tissu de Mozac) peuvent étre rattachés a la période iconoclaste (voy. supra
p. 61), lear aspect oriental s’expliquerait sans difficulté, car on admet
généralement que des influences perso-arabes ont agi sur l'art byzantin
de cette époque 4. On pourrait méme supposer que c'est par ce
courant oriental des vi® et 1x°® siécles que le théme de la chasse prin-
ciére a pénétré a Byzance pour la premiére fois.

Mais, trés heureusement, les textes du xiie siécle que nous connaissons
déja nous mettent en garde contre une telle hypothése qui aurait cer-
tainement diminué l'intérét du théme de la chasse princiére byzantine.
Ils nous révelent, en effet, la valeur symbolique attribuée a ces images de
I'une des trois catégories d’exploits — a la chasse, comme & la guerre et
aux courses — qui résument, nous dit-on, « la vie méme » du prince
héroique °. Ainsi, & une époque ol on ne se souvenait plus de l'art icono-
claste, plusieurs auteurs byzantins avaient vu des images de ce genre et
leur reconnaissaient une valeur symbolique qui est conforme, on le verra,
a 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 graffitti
récemment découverts & Doura-Europos : M. I. Rostovtzeff, Dura and the Problem
of Parthian Art., dans Yale Classical Studies, V, 1935, fig. 63, 64, 71, 79.

2. Voy. par ex. les célébres bas-reliefs chaldéens du Brit. Mus. (Perrot et Chipiez,

Hist. de lart dans lantiquité, 11, fig. 269, 270, 351), les reliefs des cachets achémé-
nides (ibid., V, fig. 496). Cf. Layard, The Monuments of Nineveh, I, pl. 10, 31. Cur-
tius, Die antike Kunst., p. 284.

3. Voy. supra, p. 59-61.

4. Diehl, Manuel?, 1, 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 maniére définitive que le nombre des ceuvres byzantines qui
traitent ce théme est trés restreint. Nous nous bornerons donc a 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 méme surhumaine, semble avoir compris dés les temps immémeriaux
les caractéristiques de la force invincible, de la bravoure et de 'habileté
qui se manifestent a titre égal & la guerre et & la chasse. L’art des
monarchies antiques de la Mésopotamie et de I'Egypte avait été chargé
de fixer par l'image les exploits militaires et cynégétiques des souverains.
En Egypte !, mais surtout en Chaldée et en Assyrie 2, et plus encore chez
les Achéménides 3, la chasse royale occupe une place d’honneur, & coté
des scénes des victoires des princes, et parfois elle y revét des formes
presque hiératiques, en faisant ressortir ainsi le caractére surnaturel et

1. Voy., par ex., les images du pharaon chassant I'hippopotame, dans les tom-
beaux thébains (The Theban Tombs Series. Alan H. Gardiner, The Tomb of Ame-
nemhét (n° 82), 1915, p. 27 note 4, p. 31 note 3, pl. I, IA, IX). L’hippopotame étant
considéré comme un animal typhonien, ces scénes symbolisent la lutte de Horus
avec Seth. A. Moret, 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, I'hippopotame, c’était agir comme Horus et protéger les hommes
de tout le mal que Seth pouvait leur faire » (les fauves étant parfois des partisans
de Seth). Dans les temples, ces images des chasses apparaissent parfois & c6té des
scénes 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 xne siécle de
notre ére. On y voit, en effet, deux scénes de chasse el une scéne de bataille congues
d'une maniére identique : méme distribution des parties, méme attitude du pharaon :
Howard Carter and A. C. Mace, The Tomb of Tut-Anch-Amon. Londres, 1923, pl. L-
LIIL. Voy. encore le papyrus : « Les enseignements d’Amenemhét I¢r », ou 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 U'Inst. fr. d’arch. Orient. Bibl. d’Etudes, VI.

2. B. Layard, Monuments of Nineveh. Londres, 1833, 1, pl. 8,10, 31, 49 ; I, pl. 6%,
69 (fig. 33). Perrot et Chipiez, Hist. de l'art dans I'Antiquité. 1 (Egypte), p. 271 ; 1l
(Chaldée et Assyrie), p. 693. Curtius, Die ant. Kunst, p. 174, 272, 281, 28%. Schifer
et Andrae, Die Kunst des alten Orients, pl. XXXIII, p. 503, 537, 558, 539, 564, 565,
579. — Voy. en particulier I'image symbolique de la puissance du monarque ou il
apparait combattant un lion dressé (Ninive : Layard, {. c., pl. 49. Xanthos : Pryce,
Brit. Mus. Cat. of. sculpture. 1,1, p.118 etsuiv.), Sur ce théme de I'art grincier assy-
rien et sur son rayonnement : Cumont, Fouilles de Doura-Europos, p. 233 et suiv.
Rodenwaldl, dans Sitzungsberichte d. Berl. Akad.d. Wiss. Ph.-hist. K1.,1933, p. 1029,
Rostovtzeff, L. c., p. 266 et suiv.

3. Perrot et Chipiez, V, p. 848, 862, 897 ; cf. p. 545, 546, 826. Dieulafoy, 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. Kl., 1927, 1. Cf,
Rostovtzeff, L. c., p. 261 et suiv. Rodenwaldt, . c., p. 1029. Rawlinson, Five great
Monarchies, I, p. 505-512. Pour la Perse du xviue¢ s., Chardin, Voyage en Perse, IlI,
p. 399.
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N

symbolique de l'exploit du souverain tuant le fauve. Et nous savons
grace aux ceuvres parthes ou de style parthe récemment découvertes a
Doura ! et aux monuments sassanides?, que cette tradition millénaire a
été poursuivie par les arts princiers de 1'Asie Antérieure, jusqu’a la fin
de I’Antiquité et au haut moyen age.

Les Romains, que les guerres parthes et persiques avaient mis en
contact immédiat avec les ceuvres de cet art, notérent au 1ve siécle le
smguher attachement des Asiatiques & cette imagerie particuliére. On se
rappelle, en effet, le passage souvent cité d’Ammien Marcellin 3 qui
aprés 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 pairt de son étonnement de voir les Perses se limiter & repré-
senter les scénes de carnages cynégétiques et de combats de guerre :
nec enim apud eos pingitur vel fingitur aliud praeter varias caedes et
bella. Ce choix s’explique pourtant, si I'on songe au théme principal de
I'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 familiére aux écrivains
byzantins du xn° siécle.

Qu’on rapproche cette constatation d’ordre général de nos observations
sur le caractére oriental (spécialement sassanide) des images de la chasse
impériale qui nous sont conservées’, et on se croirait presque autorisé a
affirmer que ce théme du répertoire impérial byzantin lui a été transmls
par une tradition purement orientale.

Mais cette voie de pénétration n’est pas la seule qu'on puisse 1mag1ner
Car a la fin de ’Antiquité, lorsque se constituait le cycle iconographique
impérial de Byzance, le théme de la « chasse princiére » ou de la « chasse
héroique » considérées comme des images — littéraires ou artistiques —
de la puissance victorieuse, a été trés répandu dans plusieurs civilisations
méditerranéennes, probablement & la suite du contact qu’elles-mémes
avaient pris avec I'Orient antique. Au lieu de puiser directement a la
source orientale, Byzance a pu, par conséquent, s’adresser a des intermé-

1. Rostovtzeff, l. c., p. 261 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; XXXIV, 63 ; CXXIII, 309. J. Lessing, Die Gewebe-
Sammlung des k. Kunstgewerbe-Museums. Berlin, 1909, pl.9b., 10,15, 16, 18, 27-28,
-30. v. Falke, Kunstgeschichte der Seidenweberei, 1913, fig. 70, 72, 73, 80, 89, 90, 105.
Toll, dans Seminar. Kondakov., 1II, 1929, pl. XX, XXI.

3. Rerum gestarum, XXIV, 6, 1-3. Cf. Zosime, III, 24, 2. Magnus, Fragm. hist.
graec. IV, 5. Libanius, 224 et suiv. Cf. Pauly-Wissowa, Real-Encyclop., s. v. Sapor
(Seeck).

4. Voy. supra, p. 60-61, 134.
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diaires, ou du moins 'action de ces intermédiaires a pu s’exercer a coté
d’une influence immédiate de la tradition orientale.

Le théme de la chasse au fauve d'un héros historique apparait dans I'art
grec dés le ve siécle avant notre ére, sur les monuments princiers de
Lycie, o I'on sent toutefois U'inspiration. de I'art monarchique de I'Assy-
rie!. Malgré le style grec de ces ceuvres, on y reconnait, en effet, l'ap-
plication des types caractéristiques de I'imagerie persane : héros tuant un
lion dressé?, prince cavalier chassant le sanglier, ou bien monté sur le
char et poursuivant un lion3. Au ne siécle aprés J.-Ch., les sarcophages
de cette province ouverte aux influences orientales, reproduisent encore
des scénes de chasse, traitées selon le type perso-parthe’. Mais entre-
temps et & partir d’Alexandre, de pareillesimages apparaissent dans I'art
proprement grec, aprés que le roi macédonien, lui-méme probablement
inspiré par 'exemple des monarques persans, s'était fait représenter par
Lysippe et Léocharés dans un groupe de bronze®, ot on le voyait chas-
sant le lion avec Cratére. Un relief du 1v¢ siécle au Louvre provenant de
Messénie reproduit ce sujet : Alexandre y apparait portant sur le bras
gauche la peau de lion d'Hercule 5. Un médaillon de Tarse offre une autre
image de la chasse au lion d’Alexandre’.

L’exemple d'Alexandre, prince idéal et modéle inégalé des rois hellé-
nistiques et de plusieurs empereurs romains, contribua sans doute au
succes de '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 & son royal disciple, I'Ethique 4 Nico-
maque ayant offert & plus d'une génération de rois hellénistiques comme
un programme d’éducation et un portrait idéal du prince parfait. Un
exemple tardif (ve siécle aprés J.-Ch.) semble certifier la popularité de
la définition aristotélicienne de la « Magnanimité » : oxsi 3¢ peyahéduyog
elvan weydhwy aboy &Eidy dhwg ¢v 8. En effet, pour illustrer cette idée qu’il

1. Mendel, Cat. des sculptures du Musée Imp. Ottom., 1, p.282. Rodenwaldt, Griech.
Reliefs in Lykien, dans Sitzungsberichte d. Berlin. Akad. d. Wiss., Ph.-hist. Kl., 4933,
p. 1028 et suiv.

2. Cf. p. 135 note 2.

3. Sur un sarcophage de Lycie trouvé & Sidon (Musée de Stamboul) : Mendel, l. c.,
p. 158 et suiv. n° 63. E. Pfuhl, Attische u. ionische Kunst d. finften Jahrh., dans
Jahrbuch d. deutsch. arch. Inst., &1, 1926, fig. 9 et 10. Rodenwaldt, . c., p. 1047-49.

4. Rodenwaldt, . c., p. 1053 ; Journal of Hell. Stud., 53, 1933.

5. D’aprés Plutarque qui en donne une bréve description, ce bronze se trouvait a
Delphes (Plutarque, Alex., 40). Il figurait Cratere se précipitant au secours d’Alexandre
pendant une chasse au lion.

6. G. Loeschcke, dans Jahrbuch d. deutsch. arch. Inst., 111, 1888, p. 189, avec fig.
p. 190 et pl. 7. Rodenwaldt, L. c., p. 1045.

7. Rodenwaldt, ! . c., p. 1045.

8. Ethique, ch. 1V, 6, p. 79 (éd. Susemihl-Apelt, 1912).
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convient d’avoir un caractére digne du grand réle qu’on est appelé a jouer,
un mosaiste figura, & Antioche !, la Meyahcguyia, entourée de six scénes
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 & coté de ces per-
sonnages, mais 1l semble bien, on I'a déja pbservé?, que ces groupes de
chasseurs rappellent davantage des épisodes de venationes sur une aréne
de cirque transformée en silva, que les scénes mythologiques auxquelles
les inscriptions voudraient faire allusion. Il est probable par conséquent
que sous ce déguisement mythologique, il faut reconnaitre plutét un
groupe d’images de victoires cynégétiques de chasseurs animés par la
Meyadoguyix, comparable en ceci & la virtus personnifiée sur certains
reliefs romains de l'exploit a la chasse (voy. infra). Comme ces reliefs,
la mosaique d’Antioche nous offre, croyons-nous, des images de la chasse-
école et théatre du courage, conformément & une idée que nous retrou-
vons par ailleurs, chez un stoicien comme Dion de Pruse3. Or, la
mosaique de la Meyahouvyia exécutée au ve siécle, dans la capitale de
I'’Asie byzantine, se rattache immédiatement aux débuts de 'art byzan-
tin. Et nos auteurs byzantins du xu° siécle n’auraient probablement pas
désavoué l'idée morale qui se dégageait de cette ceuvre de tradition hellg-
nistique.

Il y a des chances, d’ailleurs, pour que le théme de la chasse symbo-
lique propagé par 'art hellénistique ait pu trouver a Byzance un terrain
particuliérement favorable, Non seulement parce que nous savons cet art
ala base méme de 1'@uvre artistique byzantine, qui lui doit, entre autres,
le motif ornemental de la chasse, mais peut-étre aussi parce que Byzance
— comme toute la Thrace — a di étre familiarisée de longue date avec
les images votives d’'un dieu-chasseur. Nous savons qu’aux portes mémes
de Byzance, le village de ‘P#siwov était un lieu de culte du dieu chasseur
‘Piioog (cf. rex ?) que M. Perdrizet identifie avec le “Hpwg ou “Hpwy thrace
représenté généralement en cavalier forcant le sanglier dans sa bauge.
Son souvenir ne s'était pas effacé au moyen age, puisque Suidas signale
I'emplacement du palais de ce héros — qu'il qualifie de orpasnyss tdv
fulavtivoy — dans la méme localité, a 1'endroit ot de son temps s’élevait
I'église justinienne de Saint-Théodore 4. Les images de ce divin chasseur

1. Jean Lassus, Un cimetiére au bord de U'Oronte, etc. La mosaique de Yakto (Publ,
of the Committee for the Excavation of Antioch und its vicinity.), 1932, p. 127, avec
nombr, fig.

2. Weigand, dans Byz. Zeit, 35, 1935, p. 428.

3. Dio Chrys., Or. LXX, 2, p. 178 (éd. J. de Arnim, 1896, vol. 2).

4. Suidas, s. v. gijcos. Cf. Paul Perdrizet, Cultes et mythes du Pangée. Nancy, 1910,

.
wht
:
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imaginé comme chef d’armée des anciens Byzantins, ont pu faciliter la
pénétration & Byzance du type hellénistique des chasses symboliques et
princiéres.

Mais Rome aussi, et notamment l'art officiel de 'Empire romain, a pu
transmettre 2 Constantinople une iconographie symbolique de la chasse,
qu’elle-méme devait probablement & une influence hellénistique ou méme
orientale. L'idée de rapprocher les exploits du combat et de la chasse est
déja exprimée par Horace qui — peut-étre inspiré par des écrits alexan-
drins (?) — appelle la chasse : Romana militia (Hor., Satirae, 11, 2, 10),
et : Romanis sollemne viris opus (Hor., ep., I, 18, 49). Ces métaphores,
qui rappellent les expressions de Dion de Pruse, rapprochent pourtant
davantage la chasse de la bataille, la méme virtus se manifestant dans
l'une et dans l'autre. C'est ce que nous prouve, en effet, un motif de
I'iconographie romaine de la chasse, mythologique (chasses d’Hippolyte)
ou profane, i savoir une personnification de la virtus représentée a coté
du chasseur!. Cette personnification est a rapprocher, croyons-nous, de
celle de la Meyarotuyia de la mosaique d’Antioche, et son origine peut
étre également hellénistique. M. Rodenwaldt suppose que la Virtus ainsi
personnifiée aurait été d’abord intreduite dans une scéne de chasse 1mpé-
riale?. Nous voyons en tout cas, sur un sarcophage du ne siécle, une
scéne 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 scénes symboliques, figure la vie vertueuse du défunt, com prend
généralement les images du mariage ou dextrarum junctio, d'un sacrifice
aux dieux, d’une victoire au combat et d’une scéne de grace accordée aux
barbares, ces épisodes symbolisant les vertus cardinales du Romain :
concordia, pietas, virtus, clementia . 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 méme
virtus du défunt héroisé. On retrouve ainsi, sur les sarcophages romains,
I'idée maitresse des écrivains byzantins du xn° siécle qui rapprochent
I'exploit guerrier et I'exploit & la chasse. |

Au e siécle, un autre groupe de sarcophages offre une venatio de
grande allure, et cette fois un chef-d’ceuvre, le sarcophage de Caracalla

p. 19-21. Nous remercions M. Perdrizet de nous avoir signalé ce culte local d’un
héros-chasseur a Byzance.

1. Rodenwaldt, Uber den Stilwandel in der Antoninischen Kunsl, dans Abh. d.
preus. Akad. d. Wiss., Ph_-hist. Kl., 1935, n° 3, p. 6. Cf. Roscher, Real-Encycl., s.
v. Virtus, p. 344 (Wissowa). .

2. Rodenwaldt, I. c., p. 6 note 3.

3. Ibid., passim.

&, Ibid., p. 6.
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au Musée de Copenhague (Glyptotheque de Ny-Garlsberg, n° 786 a) nous
permet d’entrevoir le prototype impérial de toute la série, qui est remar-
quable en ce sens que I'image d’un épisode cynégétique y a tendance 2 se
transformer en une représentation de la Victoire du chasseur héroique!..
Par exemple, au lieu de lancer le Javelot, le chasseur — son exploit
accompli — y galope sur les cadavres de ses victimes, a la maniére des
empereurs triomphants : Iimage du courage personnel fait place 4 la
vision d’'un merveilleux vainqueur. On croit assister ici 2 la méme évolu-
tion qui transforme, au me sigcle, Viconographie de la bataille : partie de
la scéne d'une lutte passionnée, & la maniére grecque, elle avait abouti a
I'image de la Victoire consommée, a la facon de l'art oriental. Et il est
bien possible, comme on 1'a déja supposé?, que cette évolution de la
scéne de chasse n'ait fait que suivre V'exemple de la scéne militaire, ce
qui semble assez conforme a 'esprit de I’époque. Mais méme sans tenir
compte de cette derniére remarque, les reliefs de la chasse sur les sarco-
phages du m° siécle nous aident a établir un nouveau lien entre la victoire
4 la chasse et le triomphe a la guerre, tel qu’il a existé dans l'art
romain, & I'époque méme ou s’élevérent les premiers monuments byzan-
tins,

Le caractére triomphal d’une autre série d’'images romaines de la chasse
est plus évident encore. Nous pensons avant tout aux revers de certaines
émissions de Commode (pl. XXIX, 1), ou il est représenté galopant au
devant d'un lion qu'il s’appréte a 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 princiéres. D’ailleurs, le caractére triomphal de ces compositions
— qu’on représente sur des objets aussi officiels que les émissions moné-
taires — se trouve affirmé de la fagon la plus formelle par la légende
VIRTUTI AUGUSTI qui accompagne 'image de Commode-chasseur . Car
c’est bien la formule qui, sur d'autres émissions impériales des u° et
1° siécles, entoure ordinairement les compositions symboliques de la vic-

toire sur 'ennemi, le théme monétaire de la Virtus Augusti étant tres

1. Rodenwaldt, dans Rém. Mitt., 36-37, 1921-22, p- 65 et suiv,

2. Ibid., p. 66, ’

3. Mattingly-Sydenham, III, p. 370, n°® 39; p. 378, n°144; p. 407, n° 332=; pl. XIV,
284. Cf. p. 357. Cohen, III, p. 35, n° 956. Cf. p. 341, n° 867 (autre légende) et p. 351,
n° 957. Fr. Gnecchi, I Medaglioni Romani, I, 1912, pl. 88, 5;89, 1 (deux types diffé-
rents de la chasse impériale aulion),

4. VIRT. AVG. et VIRTVTI AVGVSTI. Cf. Mattingly-Sydenham, III, p. 370, n° 39;
P. 348, n° 114; p. 418, n° 453+ et p. 407, n° 332%; pl. XIV, 284,
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apparenté, a cette époque, a celui de la Victoria Augusti?. 1l semble ainsi
que pour les créateurs de l'iconographie officielle romaine, au n° siécle,
I'épisode de la chasse et ’épisode de la guerre pouvaient étre interchan-
geables, lorsqu'on se proposait de figurer la force victorieuse du prince.
Cette image de Commode-chasseur victorieux se rattache, d’autre part,

a liconographie d’Hercule vainqueur du lion de Némée et peut-étre
aussi — a travers I'image du prince « nouvel Hercule » — & des proto-
types hellénistiques et notamment & I'image d'Alexandre-Hercule, chas-
seur du lion? On sait du moins que Commode3 — et plus tard Cara-
calla 4 — chassa sur l'aréne du cirque, renouvelant censément ainsi les
« travaux » du héros qu'il incarnaits. Ces chasses recevaient ainsi la
valeur de démonstrations de la puissance victorieuse de l'empereur et se
‘rangeaient parmi les manifestations triomphales de la religion impériale.
I1 est significatif, & cet égard, que ce soit au cirque ou & 'amphithéatre
que Commode ait fait acclamer par les sénateurs sa victoire perpétuelle,
en leur imposant une formule qui — prototype des futures formules
rituelles byzantines — semble inspirée par une acclamation qu’on adres-
sait généralement aux gladiateurs : vixds, vixfoeig' an ‘al@vos, "Apalove,
vixdc ®. A en croire 'Hist. Aug., Commode était appelé Amaszonius a
cause d'un portrait de sa maitresse Marcia sur lequel elle figurait en
Amazone, propter quam et ipse Amazonico habitu in arenam Romanam
procedere voluit 7. Mais a coté d’autres explications possibles de ce sur-
nom (A mazionus = vainqueur de I’Amazone, selon lalégende d'Hercule),
il faudrait peut-étre penser & une application de la mythologie. Dans ce
cas, Amazonius — vir Amazonius d’Ovide, c’est-a-dire Hippolyte, fils
de Thésée et de la reine des Amazones — identifierait Commode avec le

1. Parmi les exemples des images monétaires triomphales illustrant la Virtus
Augusti, trop nombreux pour étre énumérés ici, citons le revers d’Hadrien (Strack,
Untersuchungen, 11, pl. V, 285) ou la légende VIRTVTI AVG. accompagne une image
de 'empereur galopant et levant le javelot qu’il s’appréte & lancer versle bas (sur
un ennemi invisible) : le mouvement du cheval et du cavalier rappelle singuliére-
ment Commode chasseur, sur les revers monétaires, Gf. Virfus illustrée par une
scéne de chasse, sur un sarcophage des Antonins, et la figure de Virtus, dans les
images cynégétiques, mythologiques (chasse d'Hippolyte) et profanes, sur les sarco-
phages romains du 1® siécle : Rodenwaldt, dans Abhandl. d. preuss. Akad., Ph.-
hist. Ki.,1935 n° 3, p. 6 et suiv.

2. Voy. supra, p. 137.

3. Rostovtzeff, dans Journ. of Roman Studies, 13, 1923, p. 91 et suiv.

4. Hist Aug., Vita Caracalli, 5, 9.

5. Ce n’est pas par amour de la chasse que Commode est amené & imiter Hercule;
au contraire, il chasse sur I'aréne du cirque en tant que nouvel Hercule. Cf. Rostov-
tseff, l. c., p. 101.

6. Dio Cass., 72, 20, 2. Cité par Gagé, dans Rev. d'hist. et philos. relig., 1935,
p. 378. )

7. Hist. Aug., Vita Commodi, 11, 9.
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célebre chasseur qui figure, on s’en souvient, sur plusieurs sarcophages
du ue siécle, accompagné de la personnification de sa virfus !. Et on peut
se demander, & la faveur de ce rapprochement, si ces reliefs ne font pas
allusion & Commode, les images monétaires de la chasse du méme empe-
reur figurant sa virtus et les exploits de chasse de Caracalla, qui contra
leonem etiam stetit, ayant prouvé, d’aprés I'Hist. Aug., qu'il s’était élevé
ad Herculis virtutem?. On verrait se confirmer ainsi I’hypothése de
Rodenwaldt qui suppose que la figure de la Virtus, dans les scénes de
chasse sur les sarcophages de I'époque des Antonins, a dii étre inventée
pour un monument impérial 3,

Nous retrouvons la composition schématique et solennelle de la numis-
matique de Commode sur les célebres fondi d'Hadrien qui depuis 312
décorent l'arc de triomphe de Constantin4. Antérieurs aux monnaies de
Commode, ces reliefs, qui évoquent sans doute les chasses d’Hadrien en
pays orientaux®, rappellent curieusement les chasses symboliques des
rois sassanides représentées sur des plats d’argent. Quoique postérieures,
ces images persanes reproduisent des types iconographiques orientaux
trés anciens®. Aussi pourrait-on peut-étre supposer une influence gréco-
orientale 7 sur l'iconographie — si particuliére pour des ceuvres 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 a la chasse aux fauves, symbolisaient
probablement la virtus d’Hadrien au méme titre que les images monétaires
de Commode-chasseur.

En les utilisant en 312 pour décorer un nouvel arc de triomphe, les
artistes de 1'époque constantinienne ont certainement tenu compte du
caractére triomphal de l'iconographie de ces chasses impériales. Car, si
hétérogénes que soient les reliefs réunis sur I'arc constantimien, ils ont -
été tous choisis parmi les représentations touchant au théme général du
triomphe 8. Nous savons, d'ailleurs, par un dernier groupe de monuments

I. Rodenwaldt, I. c., p. 6.

2. Vita Caracalli, ’,9.

3. Rodenwaldt, I. c., p. 6 note 3.

4. E. Strong, La scult. romana, fig. 131-138.

5. Voy. le médaillon d’Hadrien ol 'on retrouve 'une des chasses des tondi, &
savoir la chasse au sanglier. W. Froehner, Les médaillons de I'Empire Romain.
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 & Marc-Auréle, mais il
n’a pas été suivi par les numismates modernes.

6. Voy. supra, p. 135. _

7. Voy. des scénes de chasse analogues, sur les intailles « gréco-persanes ». A.
Furtwiingler, Die antiken Gemmen, 1, pl. XI, 1-4, 8; XII, 10, 12; XXXI, 21 ; vol. III,
p. 416 et suiv. '

8. Cf. Rodenwaldt, dans Rém. Mitt., 33, 1918, p. 85,
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romains figurant la chasse impériale, qu'au 1ve et ve siécles, c'est-a-dire
a I'époque ou 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 tesséres contor-
niates qui semblent toutes appartenir & la basse époque romaine, et sur
les revers desquelles on a parfois figuré un cavalier chassant le lion (sur
un exemple : chasse au sanglier) !, selon la formule iconographique des
monnaies de Commode et des tond: d'Hadrien. Les images des tesseres
n’étant accompagnées d’aucune légende, c’est la parenté iconographique
avec les figures de Commode et d’Hadrien qui nous fait reconnaitre —
aprés Cohen — des chasseurs impériaux. Figurant sur des tesséres et
méme accompagnés parfois, sur l'avers, d'images des vainqueurs de
cirque et des auriges 2, ces chasseurs font évidemment allusion & des vic-
toires remportées au cirque. Et la légende tracée a coté de l'aurige, sur
l'une des tesséres, a savoir €VTIMI | VINCAS 3, reprend la formule consa-
crée des acclamations. de cirque, déja citée & propos de Commode, et
nous rappelle ainsi le caractére triomphal de la symbolique des images
des tesséres. Or, quelques-uns de ces monuments, ornés sur l'avers du
portrait de Constant Ie* (337-350)%, sont contemporains des plus anciennes
ceuvres de l'art byzantin.

Essayons de résumer. L'image de la chasse impériale, on le voit, a pu
pénétrer dans le cycle officiel de I'art impérial de Byzance sous I'influence
de plusieurs facteurs que nous venons de passer en revue : celui de l'art
de 'Orient qui pendant des siécles était resté fidele a un théme dont il a
été probablement le créateur ; celui de I'art hellénistique, prolongé a cer-
tains autres égards par l'art byzantin et qui pour diverses raisons réserva
une place importante a ce théme symbolique et pittoresque a la fois ;
enfin, celui de I'art officiel romain qui — redevable lui-méme a I'Orient
et aux monarchies hellénistiques — I’adopta a son tour, dés le ne® siécle.

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 trés 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. générale des médailles contorniates. Paris, 1860, pl. IX, 11-13,
16, et aussi pl. IX, 14.

2. Ibid., pl. IX, 11. Cohen, VIII, auriges : p. 276, n° 17; p. 280, n°* 52, B4, 33, 56,
vainqueurs au cirque : p. 276, n° 15, 16; p. 279, n°* 37, 45; p. 280, n* 47, 48, etc.

3. Ibid.

4. Cohen, VIII, p. 313, n° 333. Cf. une tessére de I'époque d’Honorius, ibid., p. 315,
n°348. Sur ces deux lesséres, le revers figure I'empereur & cheval, & ses pieds un
ou deux lions tués.
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que le théme symbolique de la chasse impériale a pris, 4 Byzance, des
aspects différents, selon 'époque, les circonstances et les techniques.
Ainsi, par exemple, le tissu de Mozac est certainement inspiré par une
étoffe sassanide ; I'influence directe de ’Orient est trés sensible aussi sur
l'ivoire de Troyes, mais I'apport antique y a également laissé quelques
traces, qui sont nulles sur le tissu. Nous ignorons I'aspect que pouvaient
avoir les mosaiques et les fresques palatines du xue siécle qui figuraient
les exploits a la chasse des empereurs Comnénes, mais on peut suppo-
ser que leur style avait peu de traits communs avec l'art persan : ce sont
plut6t les scénes de chasse sur les fresques de Sainte-Sophie de Kiev!
qui pourraient nous aider a imaginer ces peintures détruites qui leur
étaient postérieures d'un siécle. Nous pourrions admettre par analogie
que, si le théme de la chasse impériale a été traité & Byzance aux ive-
vie siecles, il a di y prendre 'aspect des ceuvres immédiatement anté-
rieures, hellénistiques ou romaines, peut-&tre surtout de ces derniéres,
étant donné la persistance & Constantinople de nombreux thémes impé-
riaux de I'art officiel du Bas-Empire, et le caractére nettement triomphal
des images romaines de I’empereur chassant.

A notre connaissance, aucune ceuvre d'art antérieure aux bas-relifs de
la base de I'obélisque théodosien ne représente un empereur présidant
des jeux d'Hippodrome ou de cirque, et ce théme ne fait partie d’aucun
cycle triomphal en dehors de Byzance. Il n’est pas impossible, par consé-
quent, que ce théme iconographique soit né a Constantinople, o I’'Hippo-
drome a joué le role « religieux » et politique exceptionnel qu'on sait, et
ou l'on a toujours manifesté la tendance a situer les images, méme sym-
boliques, dans un cadre emprunté a la réalité. Aucun sujet impérial ne
semble ainsi mieux enraciné dans le sol byzantin et mieux approprié a
exprimer, dans un esprit particulier & Byzance, I'idée du basileus-vain-
queur perpétuel. A _

Mais pour bien comprendre la formation de l'iconographie triomphale
byzantine, et notamment les origines du théme symbolique de 1'Hippo-
drome, il faut se rappeler que I'association de la Victoire impériale a celle
des acteurs de 'aréne, 1'acclamation de la Victoire perpétuelle du souve-
rain par les spectateurs réunis a I'Hippodrome, et d’'une maniére générale
la transformation de la pompa circensis en une pompa triumphalis au
profit de I'empereur et adoptée par la mystique impériale, comme un acte
de sa liturgie — que foutes ces idées et ces pratiques? qui expliquent
une iconographie comme celle du monument théodosien ont été con-

1. Voy. supra, p. 72, fig. 1, 4, 5.
2. Voy. supra, p. 64 et suiv.
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nues & Rome avant de passer & Byzance ou elles ne furent qu’accentuées
et développées systématiquement. Des rapports étroits reliaient I’Hippo-
drome de Constantinople au Circus Maxzimus de Rome : ces rapports,
qui sont rendus sensibles par I'analogie des dispositions architecturales,
s'affirment surtout par le caractére des jeux célébrés de part et d’autre et
par leur portée religieuse et politique !. Sans nous étendre sur un sujet
qui a fait I’objet de remarquables et récentes recherches, bornons-nous 4
rappeler que par les rites et les cérémonies auxquels ils donnaient lieu,
les jeux de cirque, sous le Bas-Empire, comptaient déja parmi les mani-
festations importantes du culte impérial, que déja au cirque de Rome
l'acte de la liturgie impériale qui s’y déroulait avait un caractére triom-
phal; et que c’est la aussi que sont nées les formules des acclamations de
la Victoire impériale qui résonneront plus tard & I'Hippodrome de Cons-
tantinople. En d’autres termes, les conditions matérielles et morales qui,
4 Byzance, ont permis la formation d'une iconographie symbolique de
I’'Hippodrome, comme celle du monument théodosien — et plus tard celle
des fresques de Kiev — ont été déja remplies & Rome avant la fondation
de Constantinople. Et théoriquement rien n’aurait dd empécher 1'art
officiel romain de créer des compositions analogues. Mais ces images ont-
elles jamais existé en dehors de Byzance el avant Constantin? La perte
de toute la peinture monumentale du Bas-Empire est peut-étre cause que
nous n’en avons plus un seul exemple?2. Mais il est possible qu'on doive
reconnaitre un reflet de cette iconographie romaine dans les images de
I’'Hippodrome byzantin oit — chose curieuse — on ne trouve pas le moindre
élément chrétien (sauf évidemment la croix, comme insigne du pouvoir
de I'empereur, p. ex. sur sa couronne). Et il en est de méme des scénes
de cirque sur les diptyques consulaires des v® et vi® siecles dont une partie
a été exécutée & Rome. On se rappelle, en effet, que les fétes du Jour de
I’An, liées au processus consularis, avaient pris la forme d'une célébra-
tion de triomphe ou le réle de triomphateur revenait au consul 3. L’icono-

1. Piganiol, Recherches sur les jeux romains, 1923, p. 138-139 ; La loge impériale de
UHippodrome & Byzance, Communication faite au Deuxiéme Congrés Internat. des
Etudes Byz. & Belgrade, en 1927 : Compte rendu, Belgrade, 1929, p. 56. Gagé, dans
Rev. d’Hist. et de philos. relig., 1935, p. 375 et suiv. Alf6ldi, dans Rém. Mitt., 49,
1934, p. 95. Vogt, dans Byzantion, X, 2, 1935, p. 472 et suiv.

2. Voy. par ex., les images peintes des jeux et venationes au cirque, sous le Bas-
Empire : Hist. Aug., Vita Gordiani, 3, 6 (chasse au cirque transformé en silva, avec
1320 animaux) ; ibid., Vita Cari, 19 (jeux donnés par Carus). Sur la lacune créée par
la perte de ces peintures romaines narratives et réalistes (Raoul-Rochette, Peintures
antiques inédites, p. 298 et suiv. ; J. Burchardt, Zeit des Constantin des Grossen, p. 309
et suiv.), voy. en dernier lieu, Rodenwaldt, dans Rém. Mit¢., 33, 1918, p. 80-85.

3. Voy. la représentation du processus consularis de Géta (a. 208) d’un caractére
triomphal évident, sur des plaques d’écaille du Musée de Bonn publiées récemment
par R. Delbrueck (Bonner Jahrbiicher, 139, 1934, p. 50-53, pl. I).

~ 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’hypothése de M. Alfoldi !, selon qui les
consuls-empereurs ont été les premiers a jouir de I'avantage de l’exten-
sion des fétes de triomphe aux réjouissances populaires du Jour de I’An,
expliquerait parfaitement cette adaptation.

Il existe, d’ailleurs, un modeste monument authentique du m° siecle
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 & I'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 pompa circensis célébrée a ’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 l'ére nouvelle commencée avec le début du consulat de
'Gordien. Modeste avant-coureur du théme byzantin de I'empereur & 1'Hip-
podrome, ce relief impose déja la symbolique triomphale a 'image d'une
manifestation rituelle d'une victoire « potentielle » ou plutot de la mysté-
rieuse faculté de la victoire de 'empereur. A travers cette composition
curieuse, on croit entrevoir les prototypes romains possibles des scénes
symboliques byzantines del'Hippodrome, ou du moins les images romaines
qui les ont en quelque sorte préparées, sur le sol de Rome, en admettant que
le theme se soit cristallisé définitivement au 1v® siécle, a Constantinople.

Ayant touché, avec les scénes de I'Hippodrome, au dernier théme du
cycle triomphal, nous pouvons conclure que l'iconographie de toutes ces
images remonte presque toujours a des prototypes ou du moins a des
ébauches du méme sujet qui faisaient partie du répertoire de l’art officiel
du Bas-Empire. Nous aurions méme pu dire foujours, n'était le cas du
théme de la chasse impériale dont les origines ne paraissent pas aussi
claires, mais ol, & c6té des influences possibles de I'art hellénistique et
oriental, celle de Rome — loin d’étre exclue — nous a paru trés vrai-
semblable, pour les trois premiers si¢cles byzantins. Ainsi, I'analyse des
origines de l'iconographie triomphale nous améne a la méme conclusion,
ou peu s'en faut, que les considérations sur les types des monuments
impériaux et sur I'importance de ce cycle dans I'ensemble des ceuvres de
I'art impérial byzantin, — A savoir que 'imagerie triomphale & Byzance
aux 1ve, v® et vi¢ siécles ne fait que prolonger celle du Bas-Empire romain.

1. Alf6ldi, Rém. Mitt., 49, 1934, p. 93 et suiv.
2. Ibid., fig. 4 (p. 9%).



ETUDE HISTORIQUE 147

Malgré son importance, le cycle triomphal ne résume pas le répertoire
de l'art impérial, méme & l’époque la plus ancienne de Byzance, lors-
qu'il avait pris une extension particuliére. Il s’agit maintenant de savoir
st les conclusions auxquelles nous venons d’arriver peuvent étre étendues
a I'iconographie des sujets qui restent en dehors du cycle triomphal.

L’ Adoration de I'empereur, avec les variantes de ce théme, y occupe
une place d’honneur, et, précisément a I'’époque ancienne de l'histoire
byzantine, ses exemples ont di étre assez répandus. Pour éclaircir les
origines des images de 1’Adoration, rappelons-nous que de tout temps —
c'est-a-dire aux 1ve-vie siecles et plus tard — les artistes byzantins ont
fait une distinction trés nette entre 1’Adoration de l'empereur par ses
sujets, et par des barbares. Et on se souvient également de l'interpréta-
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
theme. 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 & s’humilier devant I'empereur!. A quel
moment ces images, ainsi décrites et expliquées vers I'an 400, font-elles
leur apparition dans 'art impérial ?

L'une des deux « adorations » figurées sur les « images impériales » du’
temps du pseudo-Chrysostome utilise certainement un schéma iconogra-
phique de l'art officiel romain. Nous pensons & I’Adoration par les bar-
bares qui a été représentée, par exemple, sur les arcs de triomphe de
Marc-Auréle? et de Galére 3 et qui — adaptée au cas de 1'adoration de
I'empereur par un seul chef barbare — forme le revers de plusieurs émis-
sions de Trajan 4. Sur tous ces monuments officiels du ¢ et du début de
1v® siécle, les barbares ont déja devant I'empereur l'attitude que leur pré-
tera I'art byzantin : ils se jettent 4 genoux et se portent devant 'empe-
reur en tendant vers lui leurs bras, geste de soumission et de supplica-
tion. Et nous savons que cette iconographie correspond a une réalité, car
la proskynése a bien été l'attitude consacrée pour les barbares soumis
qu’on mettait en présence de I'’empereur ou de son image?®.

Le cas des origines de I’Adoration par les sujets de I'empereur est plus

1. Voy. le texte cité p. 80, note 2.

2. E. Strong, I ¢, fig. 161, Cf. le relief contemporain du Musée Torlonia qui
figure un sujet analogue : ibid., p. 16%.

3. Kinch, L’arc de triomphe de Salonique, pl.1V.
- 4. Strack, Untersuchungen, 1, pl. III, 220; VIII, 450. Cf. p. 219, note 939. Cohen,
II, n° 329, p. 52.

5. -Alfoldi, dans Rém. Mitt., 49, 1934, p. 73. H. Kruse, Studien zur offiziellen Gel-
tung des Kaiserbildes im rém. Reiche, p. 55.
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complexe. Grice aux pénétrantes recherches de M. Alfsldi, on sait que,
a Rome, l'adoration rituelle du souverain a remplacé la salutation spon-
tanée traditionnelle a une époque trés antérieure au régne de Dioclétien,
et qu'elle y était méme devenue comme un privilége enviable des hauts
dignitaires que leur rang élevé mettait en présence de I'empereur?!. Dés
les Séveres?, la proskynése, autrefois réservée aux Orientaux et aux Bar-
bares, avait été adoptée par les Romains eux-mémes, et consacrée comme
mode normal de la salutation de 'empereur. Et pourtant I'attitude de la
génuflexion devant 'empereur n’est prétée a aucune figure de Romain,
sur les monuments que nous avons pu étudier, sauf une émission de Pos-
tumus, o un représentant des citoyens de Rome (?) regoit & genoux un
don de I'empereur3. Tout en multipliant les images des personnifications
en proskynése, l'art officiel du n® siécle semble ignorer 1'adulation des
courtisans, et continue a réserver aux Romains des attitudes qui ne sont
jamais humiliantes. Cette réserve de l'iconographie officielle s’explique-
rait, si, comme le croit M. Alfoldi, la proskynése s’introduisit 8 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 1'art du me siécle, repose sur laméme convention que nous
_retrouvons plus tard a Byzance, quoique du temps des Sévéres et & plus
forte raison vers 400 et plus tard?, les « Romains » se prosternassent régu- -
licrement devant 'empereur. Une fois de plus l'art officiel byzantin
adopte une formule iconographique créée & Rome.

Ajoutons que, placés entre une tradition antique et le désir ou la 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 ou les barbares étaient prosternés devant
I'empereur, tandis que les Byzantins Uentouraient, debout, en acclamant
sa victoire. Ou bien — dans les scénes olt les -barbares manquent com-
pléetement — ils choisissaient un épisode d’'une cérémonie ol les digni-
taires de la cour étaient astreints i rester debout, autour du tréme du
souverain, dans des attitudes qui exprimaient leur entiére déférence, mais
qui ne les obligeait pas & se prosterner devant l'autocrate. La différence
des attitudes se trouvait ainsi exprimée avec la netteté voulue, mais au
prix d'un léger changement de sujet : car I’Adoration de I'empereur par

Alfsldi, dans Rém. Mitt., 49, 1934, p. 46 et suiv.

. Ibid., p. 56.

. Ibid., p. b7, pl. I, 2.

. Ibid., p. 60.

On se souvient qu'a Byzance ces « citoyens romains » en s’adressant & I'empe-
reur se disaient généralement Bodkot : g So¥lor Toduduey mapaxakéoar, pretd pdbov duo-
wrobucy deandtas : De cerim. 1, 43, p. 223, Cf. Ibid., I, 48, p. 233 ; 62, p. 278, 279, etc.

T o 2O -
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ses sujets (qu'on ne pouvait figurer qu’en leur faisant faire la proskyneése,
c’est-a-dire le méme geste qu'aux barbares) se trouvait remplacée par
I’Acclamation, la glorification ou un acte analogue des cérémonies pala-
tines (voy. par exemple, nos pl. VI, 1, XI, XIII).

Le théme de I'Investiture d’'un haut fonctionnaire par l’empereur, que
nous connaissons d'aprés l'ivoire de Munich et le missorium de Madrid,
s’inspire de rites qui se sont formés a4 Rome. Quoique au x° siécle, &
Constantinople, la nomination de nombreux dignitaires de I’Empire ait
toujours donné lieu a des cérémonies solennelles, aucune image médié-
vale d’origine byzantine ne nous en est conservée. Il n’y a donc que les
deux ceuvres que nous venons de nommer, 1'une de I'an 388, 1'autre pro-
bablement du début du v¢ siécle, et toutes les deux provenant d’ateliers
occidentaux, qui nous permettent de juger de ce genre de composilions.
Et ces dates et la provenance occidentale nous invitent a chercher les
origines de ce théme & 1’époque antérieure a la formation de I'art byzan-
tin et dans le cadre de la tradition romaine.

Le théme de I'Investiture apparait dans l'iconographie officielle de
I'Empire romain dés le n® siécle ; mais il semble qu’a cette époque —
créé peut-étre sous une influence orientale — il n’ait servi qu’a figurer
I’empereur romain investissant un roi asiatique vassal !. C’est ainsi qu'on
voit, sur les émissions monétaires de Trajan, puis d’Antonin le Pieux el
enfin de Lucius Verus, représentées de la méme maniére, les scénes dq
couronnement par I’empereur soit d’un roi parthe, soit d'un roi d’Armé-
nie ou des Quades 2. Partout 'empereur se tient derriére la figure — sen-
siblement plus petite — du roi, et pose un diadéme sur sa téte, en le
présentant quelquefois a la personnification du pays sur lequel il va
régner. Certains détails augmentent encore 'effet d'une cérémonie solen-
nelle qui se dégage de ces scénes accompagnées invariablement de la
légende : « Rex (Parthis, Armeniis, Quadis) datus ». C'est ainsi- que, par
exemple, le nouveau roi leve un bras, geste qui devait étre accompagné
d’'une acclamation a l'adresse du suzerain, autrement .dit I’empereur.

On lit dans I'Histoire Auguste qu'au m° siécle des mosaiques monu-
mentales, dans un palais de Rome, figuraient des scénes d’investiture :
Tetricorum domus hodieque extat in monte Caelio inter duos lucos contra
Isium Metellinum, pulcherrima, in qua Aurelianus pictus est utrique

1. Cf. les images parthes et sassanides figurant l'investiture : Wroth, Catalogue
of Greek Coins in the Brit. Mus. Parthia, pl. XVIII et suiv., p. 99 et suiv. Herzfeld,
dans Rev. des arts asiatiques, V, p. 129 et suiv. Cumont, dans Memorie d. Pontif.
Accad. Rom. di Arch. s, 111, v. 111, 1932, p. 92.

2. Strack, Untersuchungen, 1, pl. IX, 476. Mattingly-Sydenham, II, pl. XI, 194
(Trajan); III, pl. V, 106, 107 (Antonin le Pieux); pl. X, 198; XIlI, 256 (L. Verus).



150 L'EMPEREUR DANS L'ART BYZANTIN

praetextam tribuens et senatoriam dignitatem, accipiens ab his scep-
trum, coronam, cycladem. Pictura est de museo, quam cum dedicassent,
Aurelianum ipsum dicuntur duo Tetrici adhibuisse convivio!. Ainsi, un
empereur de la deuxiéme moitié du 11° siécle était figuré tant investi lui-
méme qu’investissant des hauts dignitaires romains. Avec ces images,
nous touchons aux protolypes presque immédiats des scénes d’investiture
des 1ve et ve siecles.

Dans 1'un des chapitres précédents, nous avons essayé d’énumérer les
nombreuses catégories d'ceuvres d’art et d’objets qui nous offrent des
portraits d’empereurs byzantins. Certaines catégories de ces monuments
se retrouvent & toutes les époques (ou du moins pendant une période pro-
longée) de l'histoire byzantine, mais aucune ne semble manquer &
I'époque la plus ancienne que nous étudions ici et qui offre, d’autre part,
un choix de formules iconographiques du portrait impérial qui dépasse
sensiblement le répertoire couranl des autres périodes. Ni aprés 1'époque
des 1ve, ve et vie siécles, ni probablement avant, I'art du portrait officiel
du souverain n’avait connu une aussi grande expansion.

Quelle que soit la cause de ce succés exceptionnel (on a eu raison,
croyons-nous, d’'invoquer le role de la religion chrélienne qui a soutenu
de son prestige certaines manifestations du culte de 'empereur et notam-
ment son imagerie), il avait été certainement préparé — tant au point de
vue juridique qu'artistique — a 1’époque qui précéde immédiatement le
début de I'Empire byzantin. On n’a guére besoin de rappeler qu'en « con-
sacrant » 2 des statues impériales_sur leurs places publiques, sous les por-
tiques et aux sommets des colonnes triomphales, les Byzantins ne fai-
saient que prolonger une pratique courante 4 Rome. Les portraits impé-
riaux qui, 4 Byzance, se voyaient au cirque, au tribunal, sur les signa des
armées, avaient leurs antécédents immédiats dans des ceuvres romaines
placées aux mémes endroits consacrés3. En envoyant leurs portraits,
soit en province, soit 4 des souverains étrangers, pour annoncer leur
avénement, les basileis de Constantinople suivaient I'exemple des empe-
reurs de Rome qui, & leur tour, semblent avoir emprunté cette pratique
aux monarques hellénistiques 4. L’art romain et I'art hellénistique con-

1. Hist. Aug., Tyranni Triginta, Tetrici (éd. H. Peter), 1I, 123.

2. Le terme employé encore & la fin du 1ve siécle : Code Theod. XV, 7, 12. Code
Justin,, XI, xi, 4. Cf, Bréhier, Les survivances du culte impérial, p. 18, 60.

3. Kruse, Studien, p. 80-81 : deux textes antérieurs au 1ve siécle, & savoir, Plinii
et Trajani epist., 96 (97), 3-6 ; Apulée, Apol., 85.

4. Kruse, Studien, p. 12 et suiv.,23 et suiv., 34 et suiv. Bréhier, Les survivances,
p. 62, 63, 64. Domaszewski, dans Rhein. Mus., 58, 1903, p. 389. Alfoldi, dans Rém.
Mitt., 49, 1934, p. 72.
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naissaient également le genre des portraits byzantins en groupe qui,
réunissant des membres de plusieurs générations d’'une grande famille
formaient des sortes d’arbres généalogiques !. Le droit d'asile, qu’on recon-
naissait aux statues impériales & Byzance?, était déja accordé aux effigies
des empereurs romains 3. Lorsque & Byzance on adorait les images impé-
riales ¢, lorsqu’on les accueillait au devant des entrées des villes en bri-
lant I'encens et des cierges 3, lorsqu’on les déposait dans les oratoires 6 (de
méme que lorsqu’on les refusait ou les détruisait intentionnellement?),
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
adoptérent en méme temps que la conception juridique romaine du por-
trait du souverain 8.

A 'époque qui nous intéresse ici, les fypes iconographiques des por-
traits impériaux byzantins ne sont pas moins redevables aux formules de
'art officiel romain. A en juger d’'aprés la statue pédestre de Barletta
(pl. 1) et la statue équestre de Justinien (voy. sa description et un dessin
ancien ?), ainsi que certains autres monuments, les effigies monumen-
tales des empereurs de Byzance suivaient l'iconographie romaine sur tous

1. Cf.lemonument de Nemroud-Dagh, avec les portraits des ancétres d’Antioche I°
de Commagéne (Humann 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). Léosthéne et ses enfants, peintures dans le temple de Zeus Soter au
Pirée (Strab. IX, 396). Portraits en groupe des Lagides : inscr. de 94 av. J.-Ch.
du temple de Héron 3 Magdola (détruite a Lille par accident, pendant la guerre),
lignes 13-15 : v 8% tobtor avaxeyévolv] ool te, péytote Bagthed, xal téiv mpoydvey | ixdvewy
ypdnmwy... Je dois la connaissance de ce texte a l'obligeance de M. Paul Collomp
(cf. son livre : Recherches sur la chancellerie et la diplomatique des Lagides. Paris,
1925, p. 204). Portraits ancestraux 3 Rome : Marquardt, Das Privatleben der Rémer?2.
Leipzig, 1886, p. 242 et suiv, ’

2. Code Theodos., XV, 1, &%. Code Justin., 1, 25. Cf. Bréhier, Les survivances,
p- 60.

3. L’abbé Beurlier, Le culte impérial... Paris, 1891, p. 53.

%. Malgré la prescription de Cod. Theod., XV, 4, 1 qui défendait I'adoration des
images impériales excedens cultura hominum dignitatem, les Byzantins ont généra-
lement admis la nécessité de ce culte traditionnel. Voy. par ex., Greg. Naz., Orat.,
%, 80, et encore au x1® s. (Migne, P. G., 120, col. 14183) et au xu°®s. (Ned; ‘Elknvo-
uvipwyv, VIII, 1911, ne 81, p. 43-4%). Cf. plus loin I'attitude des Iconodoules pendant
la Crise des Images, p. 168.

5. Herodien, 4, 8, 8. Amm. Marcel., 21, 10, 1. Mansi, XII, 1013-1014. Babut, dans
Rev. Hist., 123, 1916, p. 227-228. Kruse, L. c., p. 3k et suiv., 100.

6. Grégoire le Grand, Registr. Epistol., lib. 13, 1 (Mon. Germ. Hist., Epist., II,
p. 394 et suiv). Jean le Diacre, Vita Gregorii, Migne, P. L., 75, col. 185. Liber Pon-
tif., 1, p. 392 (éd. Duchesne). Cf. Kruse, (. c., p. 45 et suiv.

1. Liber Pontif., 1, p. 392. Mansi VIII, p. 897-898. Cf. Alfoldi, dans Rém. Mit(., 49,
193%, p. 71. Kruse, l. c., p. 45, 46, 50.

8. Voy. I'étude de Kruse, I. 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 fidéles aux types du Bas-Empire, dont 'image carac-
téristique de I’empereur vu de face!. Les portraits en buste, entourés ou
non d'une couronne de laurier, qui sont si fréquents aux 1ve, ve et
vie siécles, et notamment sur les insignes et attributs des dignitaires (cf.
pl. II, V, XL, 2), n'offrent aucun trait nouveau par rapport aux ceuvres
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 & des formules qui n’avaient pas
la méme importance auparavant (p. ex. l'empereur trénant?), ce sont
bien les types romains qui restent a la base de tout l'art du portrait
impérial, jusqu’a la fin de la premiére période.

Il résulte, en somrﬁe, de cette série de sondages concernant les ori-
gines des thémes et des types iconographiques de 1’art impérial byzantin
des 1ve-vI® siécles que cet art s'éléve 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 & Byzance. La limite entre les deux arts se trouve ainsi effacée,
et elle parait d’autant plus difficile & tracer que c’est dans '’ceuvre du
1v¢ siécle — déja chrétienne et dirigée de Byzance — qu'il faut recon-
naitre, & certains égards, le sommet d'un mouvement ascensionnel 3 de
Vart impérial, déclanché et poursuivi au cours des siécles antérieurs,
tandis que le ve et le vi° siécles marquent déja un début de décadence
ou d’épuisement de la méme tradition. Nous venons de faire cette obser~
vation au sujet des portraits impériaux (variété des types, applications
difféventes) ; elle pourrait étre reprise a propos des scénes triomphales
« complexes », dont les exemples connus les mieux ordonnés et les plus
détaillés datent de la fin du 1v® siécle; et c'est au 1ve siécle aussi que
iconographie monétaire brille par sa richesse et sa variété, pour marquer
un recul notable dés le siécle suivant.

Mais le prolongement de la tradition romaine dans les plus anciennes

1. Premiers exemples vers a. 300 : Cohen, VII, p. 177 n° 105 (Maxence), p. 217,
n° 28 (Licinius fils). Maurice, Num. const., I, pl. VII, 9, 10; X, 41, 16 ; XIX, 7-8;
vol. I, pl. 1I, 7 et VIII, 11 (les deux Licinius). Les portraits monétaires de Postume
(a. 258-267 : Cohen, VI, p. 30, n° 138) sont encore légérement tournés d’un cots.

2. Le portrait de I'empereur trénant vu de profil est banal en numismatique
romaine. Vu de face, il n’apparait sur les revers monétaires qu'a I'époque constanti-
nienne : Cohen, VII, p. 284, Constantin le Grand, n° 480 ; p. 328, 334, Constantin II,
p. 376, n° 104, Constant I°r, p. 408, 409, n°* 26-28 ; p. 414, n° 78, etc. Maurice, Num.
Const., I, pl. XVI, 2. Cf. infra, p. 197.

3. Cf. Kruse, l.c., p. 65.
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ceuvres de I'art impérial byzantin n’est pas une raison suffisante pour
détacher cette période et son art impérial du reste de I’ceuvre 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 thémes et des types iconographiques de
cette période (dont beaucoup passérent aux époques postérieures), qu'on
saisit le mieux les bases réelles — et jamais reniées par la suite — de
Part impérial de Byzance.

D’ailleurs, c’est & partir du 1v® siécle aussi que commencent a se
manifester certaines tendances de I'époque nouvelle qui depuis ce
moment ne cesseront d’agir, avec une force croissante, dans le domaine
de I'art impérial byzantin. Expression de la foi chrétienne des empe-
reurs, ces tendances laisseront une empreinte sensible sur I'ceuvre drtis-
tique impériale : on leur devra des thémes nouveaux et des transforma-
tions des thémes traditionnels qui se trouveront ainsi « convertis » & la
foi nouvelle ; on verra en méme temps que des motifs anciens, de plus
en plus nombreux, seront rayés du répertoire de I'art officiel.

Les thémes nouveaux, resteront rares, surtout aux premiers siécles
byzantins. Mais il y en aura quand méme, et dés le régne de Constantin :
on se rappelle, en effet, son image du palais (de Constantinople?) ou
il se fait figurer en orans, ou son portrait monétaire (téte vue de profil)
ou il apparait les yeux levés vers le ciel!. Ce double essai d'introduire
le theme de la priére au Dieu chrétien dans le répertoire des images
impériales, sera renouvelé par Justin dont nous connaissons déja la
statue agenouillée?. A la fin de la période envisagée, le theme de 1'Of-
frande a Dieu vient se joindre a celui de la Priére : c’est du moins sur
les mosaiques de Saint-Vital que, pour la premiére fois, nous le voyons
appliqué a une image impériale.

Le procédé qu'on employa en créant ces types iconographiques nou-
veaux (c'est ici qu'apparaissent les premiers thémes qui figurent dans la
deuxieme colonne de notre tableau) est simple. La Priére de l'empereur
est exprimée par les traits typiques qu'on connait aux figures des sup-
pliants qui s'adressent & I'empereur 3 : yeux levés, bras tendus, génu-
flexion. L’'Offrande de l'empereur lui attribue le geste de ses sujets ou

1. Voy. supra, p. 99. Toutefois, les graveurs en médailles de Constantin ont pu
utiliser un type de l'empereur priant qui apparait sur certaines émissions du
e siecle, se retrouve au e siécle et figure la « piété impériale ». Voy. Alfdldi,
dans Fiinfundzwanzig Jahre der rém.-germ. Kommission. Berlin-Leipzig, 1930,
p. 43-44, fig. 12, 13 et pl. Il et IIL.

2. Voy. supra, p. 100.

3. A moins qu'on n’ait utilisé (en numismatique) le type de la « piété impériale »
signalé note 1.
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de ses ennemis vaincus qui lui présentent leurs dons. Dans les deux
cas, on a repris, & 'usage de l'empereur, des motifs symboliques de
l'iconographie triomphale qui figurent ’humble « sujet » ou méme
I' «esclave » de l'autocrate reconnaissant le pouvoir de son souverain.
Si nouveaux qu'ils paraissent, les themes « chrétiens » du cycle impérial
ne sortent donc pas des cadres de l'iconographie traditionnelle.

Une certaine variante de 1'Offrande par 'empereur a méme sa source
directe dans un type iconographique romain tout & fait analogue. Nous
pensons & l'offrande du modéle 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 I'his-
toire byzantine, mais cela ne semble dft qu'au hasard (car dés le vi° si¢cle,
nous voyons le pape Félix IV, offrant un modéle d’'église, sur la
mosaique des saints Come et Damien, 4 Rome!). En effet, cette formule
iconographique si particuliére se trouve souvent reproduite sur les
revers monétaires de diverses villes provinciales, dont la personnification
y apparait, présentant un ou deux modeles de temple a 'empereur,
figuré sur l'avers des mémes piéces?. Ces temples semblent é&tre
toujours dédiés a 'empereur. Comme les images chrétiennes et impé-
riales postérieures, ces compositions figurent ainsi, sous une forme
symbolique, la ville qui a fondé ou renouvelé un sanctuaire 3.

Ces images monétaires, dont la plus ancienne date du régne de
Domitien, toutes les autres se répartissant entre les régnes qui vont
de Commode & Gallien, nous aménent au seuil de I’époque byzantine,
en nous faisant entrevoir ainsi les prototypes vraisemblables des images
de l'offrande des empereurs chrétiens. Il semble, d'ailleurs, que I'icono-
graphie officielle romaine doive ce type 4 des modeéles hellénistiques. On
croit, en effet, avoir reconnu un exemple du méme sujet parmi les statues
du temple de Hiérapolis de Syrie%, et un autre dans un temple d’Ephése 3,
en tenant compte d'ailleurs du fait qu'a une exception pres, toutes les
monnaies de villes décorées de I'image de I'Offrande proviennent d’Asie
Mineure (le cas exceptionnel étant celui de Philippopolis en Thrace).

1. Van Berchem et Clouzot, Mos. Chrét., fig. 138-139.

2. Otto Benndorf, Antike Baumodelle, dans Jahreshefte d. éster. arch. Inst., V,
1902, p. 178 et suiv., fig. 47-50, 52, 57, 58, B. Pick, Die Tempeltragenden Goltheilen
und die Darstellung der Neokorie auf den Miinzen, ibid., VII, 1904, p. 1-41 (cf. v,
Schlosser, dans Sitzungsberichte d. Akad. d. Wiss., Phil.-hist. Cl., CXXIIL2, p. 67
et suiv.),

3. Benndorf, I.c., p. 178, Pick, 1. c., p. 41. On pourrait penser également a la
commémoralion d’'un don fait & un sanctuaire célébre de la ville. :

4. Lucien, Sur la déesse syr., ch. 39 : une statue de « Sémiramis ». .. év'ebui Tov
viov émiderxviovox. Cité par Benndorf, l.c., p. 179. '

5. Ibid., p. 180-181,

LA
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Le modéle que tient la personnification sur des monnaies romaines
est probablement 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!. Et ce dernier usage
qui, semble-t-il, a été particulier & Rome, a peut-étre été, lui aussi,
transporté de la & Byzance. La scéne sur l'ivoire de l'ancienne col-
lection Stroganoff (pl. VIII), ol un personnage agenouillé présente a
I'empereur le modéle d'une ville-forte, s’inspire peut-étre d'une céré-
monie triomphale, dans le cadre de I'Hippodrome (voyez les musiciens
et les danseurs, sur la méme image)?. Et il est possible que sur la
mosaique, aujourd’hui détruite, du Kénourgion, ot I'on voyait les géné-
raux de Basile Ier lui « présentant &g 3@pa les villes conquises », on ait
adopté la méme iconographie inspirée par la pompa triumphalis et ses
maquettes d’édifices et de villes, & la mode romaine 3,

On aura épuisé la série des sujets introduits dans 'art impérial entre
le tve et le vie siécles sous l'influence des idées chrétiennes, quand on
aura rappelé les fameux « signes » constantiniens de la croix et du
monogramme et le labarum. Ces images du véritable instrument de la
Victoire du souverain chrétien’ ne constituent d’ailleurs pas des com-
positions indépendantes dans I'art officiel. Comme nous allons le voir,
elles s’y superposent d’aberd aux images ordinaires, et elles y remplacent
ensuite certains symboles paiens. Par cette série de retouches, on
cherche a justifier les schémas traditionnels et paiens, sans en modifier
les caractéristiques essentielles, et les empereurs ont da favoriser cette
méthode prudente qui faisait de I'image officielle comme un symbole
de l'accord parfait entre la religion nouvelle et l'ordre établi dans
I’Empire.

Les revers monétaires des 1v¢ et v® siécles nous en fournissent une
excellente illustration. Lorsque le monogramme ou le labarum y appa-
raissent, ils remplacent, dans la main droite de l’empereur, I'un des
anciens attributs militaires et paiens, le vexillum, le trophée, la haste,
etc. A ce détail prés, le schéma iconographique traditionnel, et & plus
forte raison le theme général de I'image (celui du triomphe), ne souffrent
aucun changement. Et la légende Victoria Augusti ou Virtus Augusti
accompagne la figure de 'empereur, comme par le passé : la victoire
impériale se trouve simplement mise sous le signe chrétien >.

1. Benndorf, l.c., p. 176-177 et bibliographie, Cf. Marquardt, Rém. Staatsver-
waltung?, II, p. 8%, v. Schlosser, l.c., p. 185-191.

2. Voy. supra, p. 56-57.

3. Voy, supra,p.83.

4. Voy. supra, p. 32 et suiv.

5. Cohen, VII, Constance II, p. 446, n° 38; p. 461, n° 142 ; vol, VIII, Magnence,
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Un peu plus tard, et notamment dans la premiere moitié du ve siécle,
la croix & son tour fait son apparition en numismatique, et cette fois
encore elle vient se substituer & un autre élément d'une image tradi-
tionnelle, et notamment, soit & une Victoriola, sur la sphére que porte
I'empereur ou Roma, soit & la baguette ou a la haste d’une Niké trans-
formée en ange!. Ici aussi le schéma général du type iconographique
et méme la légende Victoria (Augusti), et par conséquent le sens sym-
bolique de la composition, restent intacts; iln’y a de nouveau que
I'attribution de la victoire au « trophée invincible » du Christ.

Avant méme qu'il fit apparu entre les mains d’'un empereur, le
labarum a été figuré en numismatique, sur une célébre émission cons-
tantinienne, ou on le voit fixé dans le sol et traversant le corps d'un
serpent?. Cette iconographie originale, nous I'avons vu, fait allusion a
la victoire retentissante de Constantin sur Licinius. Mais ce qui nous
importe surtout en ce moment, c’est la parenté de cette composition ou
pour la premiére fois apparait le labarum avec deux types triomphaux
de I'art romain. D’une part, ce labarum dressé se rapproche visiblement
du vexillum représenté de la méme fagon 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 auprés
de sa base?3; parfois, comme sur un relief monumental du Musée de
Stamboul, la figure du captif est placée devant le trophée qui s'éleve
au-dessus de lui : la ressemblance avec la composition au labarum
transpergant le serpent est alors entiére. D’autre part, ce labarum de
la victoire sur le serpent, s'apparente visiblement aux types iconogra-
phiques traditionnels ol I'empereur perce de sa haste I’ennemi accroupi
ou étendu par terre a ses pieds.

Ainsl, que ce soit le monogramme, la croix ou le labarum, les pre-
mieres 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 monumental des empereurs, avec une légéere

p. 44, n° 18; p. 20, n° 77. Constance Galle, p. 36, n° 33 et suiv.; Valentinien Ier,
p. 88, n°12; p. 89 et suiv., n° 17 et suiv.; p. 91, n° 32; Gratien, p. 130, n° 33;
Valentinien I, p. 142, nos 26-29; p. 146, n° 57, 58; Théodose I¢r, p. 156, n° 23 ;
p. 157, n° 285 p. 159, n° 38, etc. Sabatier; I, pl. III, 10; 1V, 2, 9-12, 31 : V, 8. Cf,
Grosse, dans Pauly-Wissowa, Real-Encycl., s. v. Labarum (vol. 12, 1, p. 241 et
suiv.). Gagé, dans Rev. d’hist. et de philos. relig., 1935, p. 389.

1. Sabatier, I, pl. IV, 31 (Théodose II); V, 1-3, 5, 6, 11,22 ; VI, 1, 5-7, 11, 13-15,
etc.

2. Voy. supra, p. &k.

3. Par ex. Cohen, VII, Licinius, p. 207, n° 186 et suiv.; Licinius II, p. 221-222,
n°* 60-73; Constantin II, p. 396-397, nos 246-262; Constant Ie*, p. 4412-414, n°* 44-68;
Constance II, p. 45%, n° 89,
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avance dans l'emploi des types chrétiens, confirme entiérement cette
premiére conclusion. Si 'on excepte les monogrammes gravés sur les
boucliers des gardes du corps, o ce signe ne fait qu'imiter le dessin
tracé sur les boucliers réels de I'époque, le premier monument qﬁi
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 monogramme 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 composition triomphale, appartiennent & 1'ico-
nographie et a I'ordonnance habituelle des décorations des arcs de
triomphe, et c'est de la que ces images de Victoires et de lauriers qui
encadrent les signes chrétiens, ont dii passer en droite ligne sur les
reliefs triomphaux de la base d'Arcadius. Comme sur certaines images
monétaires, contemporaines et en partie postérieures, on voit cetle ima-
gerie officielle et monumentale hésiter non seulement entre le mono-
gramme et la croix!, tracés ici comme des signes interchangeables, mais
aussi entre les signes chrétiens et les signes triomphaux paiens : tandis
que sur la zone supérieure apparaissent les images de l'instrument de
la victoire chrétienne, des Victoires bien paiennes continuent & surmonter
les sphéres que tiennent les souverains triomphateurs. Ayant adapté a la
mystique chrétienne 1'une des formules iconographiques traditionnelles,
le praticien n'a pas songé a en faire autant pour une autre : aucun
monument ne mérite davantage de représenter une phase de transition 2.
Antérieurs de quelques années i peine, les monuments théodosiens
pourraient appartenir au méme stade de 1’évolution : aucune trace de
signes chrétiens, dans les scénes 2 figures, ni sur le missorium de Madrid,
ni sur la base de I'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-étre une date assez précise, dans l'his-
toire de I'adaptation de la symbolique chrétienne a I'iconographie impé-

1. Voy. par ex., la croix et le monogramme qui voisinent sur le double tailloir
de la méme colonne d’Arcadius : Freshfield, dans Archaeologia, LXXII, 1922, pl. XV,
XVIII, XXI. Sabatier I, pl. IV, 31.

2. En numismatique, la représentation simultanée d’un signe chrétien et de la
Victoriola commence sur les émissions de Vétranion (Coben, VIII, p. 5) et s’arréte,
semble-t-il, & Léon Ier (Sabatier, I, pl. VI, 20). Cf. les observations de Gagé, l. ¢c.,
p. 389.

3. Voy. un fragment de la base de cetle colonne (phot. dans le commerce 3
Stamboul),
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riale (voy. plus loin, la numismatique). Mais on voit & quel point il serait
risqué de tirer une conclusion sur la foi du petit groupe de monuments
que nous connaissons, en se reportant a une ceuvre du vi° siécle, comme
I'ivoire Barberini (pl. IV), qui garde encore les caractéristiques des reliefs
d'Arcadius, a 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 méme
méthode et les mémes solutions du difficile probléeme iconographique de
la fusion d’éléments paiens et chrétiens, se perpétuent ainsi a travers
toute la période ancienne de I'histoire byzantine. Et en ce qui concerne
I' « instrument de la victoire » des empereurs chrétiens, c’est-a-dire la
croix, il ne semble pas s'émanciper entiérement de l'iconographie triom-
phale de tradition romaine, avant la fin de cette période!.

Tout compte fait, I'art impérial de toute la période envisagée dans ce
chapitre, n’a eu a sa disposition, pour exprimer la foi nouvelle des
empereurs et les bases mystiques nouvelles de 'Empire. qu'un petit
nombre de signes chrétiens adaptés aux compositions de tradition
paienne, et quelques images plus directement chrétiennes, mais concues
d’aprés des prototypes romains. Jusqu'en 600 environ, ni les caracté-
ristiques générales, ni les différents themes de I’art impérial n’ont éprouvé
de changements notables du fait de la « conversion » de I'Empire.

Pourtant, en regardant de plus prés la seule série d’'images impé-
riales de cette époque qui nous les montre en nombre considérable et
assez bien datés, c’est-a-dire les revers des monnaies des 1v°, v¢ et vi°
siécles, on s'apergoit que l'influence chrétienne sur 1'art officiel de
Byzance a dii étre plus sensible que ne le laisserait apparaitre le petit
nombre d’apports chrétiens positifs dont a bénéficié I'imagerie tradi-
tionnelle. En effet, cette influence s’est exercée aussi d’'une maniére
négative, en éliminant certains thémes et cerlains moltifs 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 l'imagerie
officielle traditionnelle, qu’une statistique des thémes qui apparaissent
sur les revers des monnaies, aux 1ve, v° et vi°® siécles, depuis 'avénement
du premier successeur de Constantin le Grand (335) jusqu'a la mort
du neveu de Justinien I, I'empereur Justin II (578). Nous ne consi-
dérons pas la numismatique constantinienne, parce qu'elle est presque
sans rapport avec I’Empire byzantin ; et nous croyons plus raisonnable,
du point de vue des arts, de rattacher la fin du vi° siécle 4 la deuxiéme

1. Voy. infra, p. 163.

3
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période byzantine. Voici comment, en « chiffres ronds », se présente
cette statistique des thémes, établie d’aprés Cohen, Sabatier et
Wroth :

Constance II. 335-361..... Plus de 50 thémes.
Julien. 361-363........... » 30 théemes.
Valens. 364-378.......... Environ 30 thémes.
Théodose Ier. 379-395...... » 20 thémes.
Arcadius. 395-408......... » A5 thémes.
Théodose II. 408-450...... » 15 thémes.
Marcien. 450-457.......... » T ou 8 thémes.
Léon Ier, ABT-4T4....... ... » 10 thémes.
Zénon. AT4-491........... » 6 thémes.
Anastase. 491-518........ » 4 ou B thémes.
Justin Ier, 518-527......... » 4 thémes.
Justinien I°er, 527-565.... .. » 7 thémes.

Justin II. 565-578......... » 4 thémes.

Les chiffres que nous proposons sont approximatifs, étant donné que
dans bien des cas il est assez malaisé de distinguer les variantes d'un
méme théme des thémes voisins mais indépendants. Aussi avons-nous
préféré nous en tenir aux « chiffres ronds », surtout dans la numisma-
tique plus variée des empereurs du 1ve siécle, et laisser apparaitre nos
hésitations entre deux chiffres, pour les émissions de Marcien et
d’Anastase. Nous tenons donc a 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 semble édifiante. Et encore, en procédant a la compa-
raison, faut-il tenir compte de la durée inégale des régnes; de la per-
sistance durant un régne de certains thémes particuliers, créés pendant
le regne précédent (voy. par exemple, les images des divinités paiennes
que la numismatique de Valens a héritées des émissions de Julien);
enfin, de la part des créations nouvelles dans l'iconographie monétaire
d’un souverain (ainsi, par exemple, la plus grande originalité des thémes
de Julien par rapport & ceux de Constance II témoigne d’une activité
plus considérable que ne le laisserait supposer la comparaison de
chiffres).

Mais, toutes ces réserves faites, il reste évident que le répertoire de
Iiconographie monétaire n’a fait que se restreindre pendant les deux
cents ans qui nous intéressent ici, et qu'a la mort de Justin II il ne
représente qu'un diziéme 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 régne en régne. Notons
toutefois que le progrés de la décadence est surtout frappant si 1'on passe
du regne de Valens & celui de Théodose I** et plus encore si I'on com-
pare les chiffres qui correspondent aux régnes successifs de Théodose 11
et de Marcien. En consultant une liste des thémes se rapportant a ces
regnes, on constate — & coté des restrictions ordinaires qui consistent
en une suppression d'une partie des sujets apparentés — plusieurs themes
qui semblent éliminés avec méthode. C’est ainsi que Théodose I°r fait
exclure les derniéres images de divinités paiennes (Valens en connait
encore quatre); tandis qu'entre les régnes d’Arcadius et de Marcien on
voit disparaitre tout le groupe des sujets triomphaux d'un caractére par-
ticulierement brutal et violent : I'empereur foulant le vaincu, la Victoire
faisant le méme geste, I'empereur ou la Victoire trainant le captif par
les cheveux ou lui donnant un coup de pied. Quatre de ces thémes 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 régnes
allant de Marcien & Justin II (Marcien et Léon I¢r « civilisent » I'un de
ces types, en remplagant le vaincu par un serpent a téte humaine que
I'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 régne de Justin II qui leur assurera
un succes éphémére.

Par contre, on conserve avec soin les images des empereurs dans une
attitude solennelle et majestueuse, ainsi que les figures de la Victoire !
qui, transformée en ange aux mouvements graves, tient une grande
croix & longue hampe. Les images de la croix se multiplient, en général,
pendant ces régnes décisifs dans I'évolution de I'art impérial (sans tou-
tefois que la croix se sépare des schémas iconographiques consacrés) :
c’'est sous Théodose 1°* que pour la premiére fois, sauf erreur, une croix
est mise entre les mains? d'un personnage de liconographie monétaire
(le globe crucigére apparait dés le régne précédent de Valentinien II ¥,
empereur d’Occident en 383-392), et a partir de ce moment ses images
se multiplient rapidement sur les monnaies (croix-sceptre 4 long manche,

1. Curieusement, le plus grand succés de la figure de Niké (en ange), dans l’art
officiel des ve et vie siécles, date de I’'époque qui suit presque immédiatement ’en-
lévement, par ordre de Gratien, de l'autel de la Victoire de la curie romaine
a. 382),

( 2. Cohen, VIII, p. 162, n° 61 : 'empereur debout tenant un étendard et une croix
(virtus romanorum).

3. Ibid., p. 145, n° 51 : Victoire debout tenant une couronne et un globe sur-

monté de la croix.

2
i
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croix sur le diadéme, croix sur le globe, croix auprés des figures, sur
le champ de la monnaie).

Il n’est pas douteux que la coincidence des suppressions massives de
sujets traditionnels, en numismatique, et notamment de sujets nettement
paiens et brutaux, avec la multiplication des signes de la croix, n'est
pas due au hasard. On se rappelle, en eflet, que I’époque marquée par
ces faits, dans le domaine spécial de l'iconographie impériale, a vu '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 définitivement enlevé du Sénat de Rome ; en 393 se célebrent
les derniers jeux Olympiques; a la méme époque, par une série de
décrets, Théodose Ie* défend les sacrifices et les différentes pratiques
religieuses paiennes ; les temples se ferment ou sont dévastés par la
foule chrétienne. Théodose II achéve cette lutte finale contre le paga-
nisme : la loi de 426 (Col. Théod. L. 25. 31) ordonne la fermeture des
sanctuaires paiens de tout genre si quae efiam nunc restant integra,
et I'élévation de croix & la place des autels détruits. Le rescrit du 5 mai
425, du méme empereur, touche directement le culte impérial et par
conséquent l'imagerie que nous étudions : il interdit 'adoration des
images impériales au cours des fétes de leur consécration, en réservant
« les honneurs qui excédent la dignité humaine », & la puissance supréme,
superno numini.

Sans s'élever contre la vénération de la puissance impériale (le mot
numen est encore employé) par le culte des images des souverains — la
pratique en persistera jusqu’a la fin de I'Empire — cette loi introduit
une distinction entre la valeur religieuse des icones de Dieu, d'une
part, et des 1mages impériales, d’autre part. Cette maniére de voir est
déja toute byzantine!, et nous éloigne sensiblement de la conception
religieuse de l'image impériale romaine. Nous tenons la la preuve que
les idées qui ont fait naitre cet art, perpétué par la numismatique
jusqu’en pleine époque byzantine, se trouvaient déja en contradiction
avec la doctrine officielle de I'Empire chrétien. Et on comprend par-
faitement que le méme empereur qui a pu promulguer les lois de 425 et
426 (une influence des pieuses impératrices Pulchérie et Eudocie, sceur
et femme de Théodose II, est trés vraisemblable, sur cette activité du
basileus) ait voulu aussi rayer du répertoire iconographique impérial
toute une série de thémes surannés, tout en « convertissant » éner-

1. Cf. Grégoire Nazianze qui dés 363-364 établit une hiérarchie analogue entre le
labarum orné de la croix (sous forme de monogramme du Christ ?) et les autres
étendards de I'armée romaine qui ne portent que des images des empereurs : Migne,
P.G., 35, col, 588,

A. GraBar. L'empereur dans Uart byzantin. 1
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giquement les types monétaires qui restaient. Il ne faisait d’ailleurs
qu’'achever une ceuvre « d'épuration » qu’avait commencée son homo-
nyme plus célebre, et c’est & partir du régne de son successeur immédiat
Marcien que ces efforts répétés apportérent le fruit souhaité. Depuis ce
moment, le niveau de liconographie monétaire restera sensiblement le
méme jusqu'a la fin de la premiére période byzantine.

Si la « conversion » des empereurs et de 'Empire était la cause prin-
cipale de I'appauvrissement de I'iconographie monétaire, I'action négative
du christianisme officiel s’y est manifestée également sous une autre
forme. Dés le 1ve et surtout dés le ve siecle, 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 curieusement réussi a le faire
sous I'Empire romain. On connait tout le profit que les historiens ont pu
tirer de l'analyse des images monétaires, depuis Auguste jusqu'a Cons-
tantin (inclusivement), ol les images commémoratives de nombreux évé-
nements contemporains assuraient un contact immédiat de l’art moné-
taire avec la vie. Ce contact étant rompu & Byzance, de pareilles études ne
sont guére possibles dans le domaine de l'histoire byzantine. Et la raison
de ce changement radical éclate aux yeux dés qu’on aborde la numisma-
tique du 1ve et surtout des ve et vie siécles. Ce n’est pas I’ « imagination
et la poésie » des Anciens qui ont manqué aux graveurs en médailles
byzantines, comme le disait Cohen', mais la base religieuse de l'icono-
graphie dont ils continuaient a reproduire les types consacrés. Car, si
importantes qu'aient été les suppressions de thémes paiens, 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 I'Empire, mais on ne pouvait guére songer a
créer des images nouvelles dans 'esprit et avec les éléments de cet art
suranné. On se borna donc & reproduire des schémas anciens en les
adaptant — nous avons vu comment — & la religion chrétienne. Cette
remarque vaut surtout pour la numismatique de la premiére époque
byzantine, pendant laquelle les types anciens ont été reproduits avec le
plus de fidélité. Mais, avec certaines réserves, elle pourrait aussi étre
appliquée & I'ensemble de l'iconographie impériale byzantine et a toutes
les époques de son histoire.

1. Cohen, VII, p. 407 en note.



CHAPITRE 1I

L’EVOLUTION DE L’ART IMPERIAL
A PARTIR DU VIIe SIECLE

Les signes précurseurs d’'un changement considérable s’'annoncent dans
le domaine de I'art impérial vers la fin du vi° siécle. C’est du moins ce
qui ressort de l'étude des images monétaires qui sont presque seules a
représenter aujourd’hui I'époque des vi® et vine siécles. Sous Tibére 11
(878-582), Maurice (582-602) et Phocas (603-610), le répertoire des com-
positions symboliques subit une nouvelle restriction sensible!, et la
numismatique d’Héraclius (610-641) n’en offre plus un seul théme 2.

Pendant ce temps, et notamment sur les émissions de Tibére 11 (578-
582), on voit pour la premiére fois un symbole chrétien (pl. XXX, 2) que
rien ne lie plus a liconographie officielle de tradition romaine, occuper
& lul seul un revers de monnaie, et former ainsi un théme indépendant de
I'imagerie impériale 3. Cette croix ne cherche plus & reproduire un signe
mystique, mais est une réplique monumentale de la croix du Golgotha qui
s'élevait a Constantinople, sur le Forum de Constantin, et que la tradi-
tion attribuait au fondateur de Byzance‘. L’image monétaire 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 vi© siécle et sur la plupart des émissions de 1’époque iconoclaste

1. 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, I, pl. XXIII, 1, est une reprise
d'un type de Phocas, et est probablement antérieure au début du régne personnel
de Héraclius (cf. ibid., p. 184, note 3).

3. Ibid., pl. XIII, 17-20.

¥. Voy. les passages de I’Anonyme et de Ps-Codinus, dans Preger, Script. rerum
Constantinop., I, 31 ; 11, 160. Il ne s'agit certainement pas d’'une inspiration par la
relique de la Vraie Croix qui n’a été apportée a Constantinople et déposée aux Bla-
chernes par Héraclius qu’en 633 (Patr. Nicéphore, dans Migne, P.G., 100, col. 913).

5. Cf. De cerim., 11, 19, p. 609-610.
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(pl. XXX, 1, 2), cette croix inspirée par une sorte de relique constantino-
politaine, compte parmi 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 I'empereur Tibere II, qui avait été le premier & ajouter & son propre
nom celui de Constantin : le méme désir de renouveler la tradition cons-
tantinienne a pu amener le basileus & marquer ses émissions de la croix
de Constantin.

A ce premier théme créé par I'art impérial byzantin et qui apparait au
moment méme de la plus grande décadence de I'iconographie « romaine »,
un autre est venu s'ajouter a la fin du vne® siécle, sous 'empereur Justi-
nien IT (premier régne : 685-693), 4 savoir I'image historique du Christ
(pl. XXX, 9, 10) qui occupe sur les revers des émissions la place réservée
jusque-la a des compositions symboliques !. Cette deuxiéme innovation,
il est vrai, ne fut d’abord retenue que pendant les deux régnes de Justi-
nien II, pour étre éliminée par ses successeurs immeédiats, et naturelle-
ment rejetée par tous les empereurs iconoclastes. Mais elle sera reprise
apres 843 (pl. XXX, 11, 12, 3), a I'issue de la querelle des « Images » 2, et
ne quittera plus la numismatique byzantine. On voit ainsi que les deux
themes chrétiens qui, entre lafin du vi© et la fin du vu°siécle, avaient été
appelés 4 ranimer I'art impérial, surle point de sombrer dans une mono-
tonie stérile, ont connu le plus grand succes : ils répondaient évidemment
aux aspirations d'une époque nouvelle, étrangére sinon hostile & la sym-
bolique ancienne. |

A aucun moment de son histoire, 'art impérial byzantin n’a été aussi
loin de l'iconographie et du golit « romains » que pendant cette période
de troubles et de guerres, sous le régne des empereurs qui gouvernaient
un Empire rétréci de toute part a la suite des attaques répétées des Ger-
mains, des Slaves, des Perses, des Arabes, et qui de ce fait avait perdu
son caractére « universel ». C’était I'Empire d’Orient dans le vrai sens
du mot, ou le latin avait justement cessé d’étre la langue officielle de la
chancellerie impériale, qui venait d’abandonner l'organisation romaine de
I'administration des provinces et ou les empereurs ayant pris le titre
officiel de basileus, faisaient une politique « orientale », tandis que les
influences de 1'Orient s'accentuaient dans les différents domaines de la
civilisation byzantine ; I'Empire orthodoxe qui, pour la premieére fois au
vie siécle, introduisait des passages de la Bible dans la rédaction de ses
lois (voy. 'Ecloga) et ol 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 'Em-
pire. Un concile qu'un empereur avait réuni en 692, dans son palais,
s'était montré hostile & la doctrine romaine et, en matiére d’art, avait
ordonné la représentation obligatoire du Christ, sous ses traits phy-
siques ; I'empereur qui avait pris l'initiative de ce concile, se déclarant
servus Christi!, 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 a 1'évolution de I'art
impérial au vn® et au début du vin® siécle, dont nous disposons, se
trouvent en accord parfait avec les tendances nouvelles de I'époque,
illustrées en partie par des actes des empereurs contemporains : la dis-
parition de la symbolique impériale romaine et la création des thémes
chrétiens, dont 'un s’inspire d'une relique et 'autre applique une déci-
sion d'un concile constantinopolitain, font partie d'un ensemble de faits
caractéristiques de cette période.

I1ne faut pas croire pourtant que dans un domaine aussi traditionaliste que
Part impérial on ait pu, méme dans des circonstances aussi particuliéres,
abandonner brusquement toutes les pratiques consacrées. En numisma-
tique du moins, une apparence de continuité a bien été observée. Ainsi,
en adoptant la nouvelle image de la croix sur socle & emmarchement
qui se présente comme un symbole purement chrétien, et qui & ce titre
précisément rompt enfin avec la tradition établie, les iconographes byzan-
tins se sont pourtant efforcés de laisser apparaitre un lien suffisamment
net qui rattacherait la formule nouvelle aux thémes habituels des revers
monétaires. En effet, ils encadrérent la croix monumentale de la légende
qui depuis plusieurs siécles accompagnait les différentes compositions
triomphales des revers des monnaies, romaines d'abord, byzantines
ensuite, a savoir : Victoria Augusti ou Victoria Augusforum?; et, en
procédant ainsi, ils faisaient accepter la nouvelle image de la croix
comme un équivalent des compositions qu’elle remplagait. La croix
monumentale sur emmarchement se prétait, d'ailleurs, assez bien a ce
genre d’adaptation, car étant attribuée & Constantin, elle pouvait étre inter-
prétée comme l'image du signe (riomphal de la vision constantinienne.
Des légendes comme Deus adiuta Romanis3 et surtout &v tolte vina’

1. Ibid., p. 331, 333, etc.

2. Ou bien encore : VICTOR TIBERIAVS (sic), dés les premiers exemples de ce
type, sous Tibére II : Wroth, I, p. 106 et suiv., pl. XIII, 20, etc,

3. Ibid., I, p. 106, pl. XIII, 20 (Héraclius) et autres: voy. ibid. I'index des légendes :
I1, p. 666,

4. Ibid., I, p. 196, pl. XXII, 20 (Héraclius) et autres : voy. ibid. l'index des
légendes : II, p. 672,
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qu'on lit & coté de cette image, sur plusieurs émissions du vn° siécle, ne
laissent subsister aucun doute a cet égard !.

En faisant graver une image du Christ sur les revers de ses monnaies,
Justinien II a certainement commis un acte plus révolutionnaire. Mais
dans ce cas aussi le lien avec la tradition n’avait pas été entiérement
rompu. C’est ce que nous prouve le choix qu'on a fait de la légende 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 a l'idée centrale de 1'iconographie impériale de I'époque chré-
tienne, et établissait méme un lien assez étroit avec celles des images des
revers monétaires ol la croix semblait remplacer la figure du Christ.
Nous pensons notamment aux croix sur les monnaies du vi© siecle, d'Hé-
raclius et de Constant II, avec la légende déja citée de Deus adiuta
Romanis, et a celles, plus anciennes, ou elle était encadrée des A et @

apocalyptiques 2.

L'époque des Iconoclastes, décisive a bien des égards pour le dévelop-
pement ultérieur de 'art byzantin, se présente comme un prolongement
de la précédente sil'on ne tient compte que des formes de son art impé-
rial, comme nous essayerons de le montrer au chapitre suivant. Au con-
lraire, & ne considérer que les thémes iconographiques et l'inportance
qu'on semble attribuer a I’art impérial pendant le régne des basileis 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 méme mouvement d'hostilité vis-a-
vis de I'imagerie & représentations humaines, devait amener les empe-
reurs iconoclastes 4 s’opposer 4 l'art figuré impérial, comme a licono-
graphie ecclésiastique, et ceci d’autant plus que ’analogie des deux cycles
de sujets semblait évidente. Dés le vie siécle, des moines orientaux
avaient déchiré un portrait d’empereur déposé dans leur couvent, sans
donner & cet acte de vandalisme le caractére d’'une manifestation contre
la personne d’un souverain déterminé?. Ils auraient agi plutot en enne-
mis de toute image 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 constantinienne, d’autre part, que 'empereur se tenait
pendant la célébration des triomphes, si la cérémonie avait lieu au Forum: De cerim.,
II, 19, 609-610.

2. Emissions d’argent de Maurice : croix sur trois marches entre A et (W, dans une
couronne de laurier : Wroth, I, pl. XVIII, 12, 13.

3. Document cité au 2¢ Concile cecuménique de Constantinople, dans sa séance du
2 mai 536. A la Léte des destructeursde I'image impériale se tenait un Orienlal, Isaac
le Perse : Mansi, VIII, 897-898. Cité dans Kruse, l.c., p. 50, notet.
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croyons-nous, cette note inexacte du chroniqueur Michel le Syrien !,
parlant du début de la Querelle des Images : « A cette époque, I'empe-
reur des Romains, Léon, ordonna lui aussi, & l'exemple du roi des
Taiyayé (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 autres. » Ecrivant loin de
Byzance, Michel le Syrien attribuait aux basileis iconoclastes qui lui
étaient sympathiques, des actes qu’il aurait commis lui-méme, en bon
chrétien sémite et monophysite qu'il était.

Non moins hostiles aux images figurées, les évéques 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 modéle a 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 1'Eglise les usages du forum et des
tribunaux) 2 ».

Mais telle n’était point 'opinion des empereurs de Constantinople.
Car a Byzance, o la tradition impériale n’avait été interrompue a aucun
moment (a la différence de la Syrie ou de la Gaule), I'imagerie impériale
conservait bien le caractére et le prestige d'une manifestation officielle
du pouvoir supréme qui lui avaient été donnés 8 Rome; et aucun empe-
reur de Byzance jusqu’a la conquéte turque n’a eul'idée de la supprimer,
les basileis iconoclastes pas plus que les autres; il semble méme que, au
contraire, ils aient favorisé le développement de I'art impérial et multi-
plié leurs propres images.

La numismatique iconoclaste nous en fournit la preuve. Tandis que
I'image du Christ introduite par Justinien II, ne s’y retrouve plus, bien
entendu, les portraits impériaux continuent & occuper les avers de toutes
les émissions et apparaissent méme quelquefois sur les revers monétaires

(pl. XXVIII, 2; XXX, 5-6, 18-19)3, en se substituant a la croix monu-

1. Chronique de Michel le Syrien, éd. Chabot, II, p. 491.

2. Libri Carolini, 1, 1II, ch. XV (Migne, P.L., 98, col. 1142-46), trad. de I'abbé
Beurlier (Les vestiges du culte desempereurs a Byzance et la Querelle des Iconoclastes,
dans Compte rendu du Congres scient. internat. des catholiques, 1891, I, p. 176).

3. Wroth, II, pl. XLII, 10, 12, 15, 16, 19-23; XLIII, 1, 6-10, 13, 14, 18,19 (Léon II1},
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 Iréne qui con-
servent cet usage des Iconoclastes), etc. Tous les empereurs iconoclastes ont émis
des monnaies de ce type.
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mentale habituelle a cette époque. Et en méme temps, certains types
archaiques, oubliés au vue siécle, sont repris par les ateliers iconoclastes,
comme par exemple, le labarum porté par le basileus (pl. XXX, 21)1,
la composition des deux empereurs corégnants siégeant sur un large
trone commun (pl. XXX, 19)? ou la Main Divine qui descend du ciel
pour bénir les souverains (pl. XXX, 15)3. La tendance archaisante y
va de pair avec le désir de varier les images impériales, tout en précisant
par un détail suggestif la nuance que chaque type iconographique apporte
aux portraits officiels’des empereurs.

Mais, a en croire certains textes, l'intérét que les empereurs icono-
doules témoignent pour leurs propres images ne s’arréte pas 4 la numis-
matique. S'inspirant sans doute de I'exemple de Justinien, Constantin V
fait représenler 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 eftigies monumentales et oblige ses
sujets & les adorer ®. D’aprés le patriarche Nicéphore, son ennemi déclaré,
le culte des images impériales exigé par Constantin V aurait dépassé la
vénération traditionnelle® qu'admettaient sans protestation les Icono-
doules?. Et il est certain, en tout cas, que ces statues que ’empercur se
fait élever a Byzance renouvellent — comme les images monétaires et les
scénes des victoires sur les murs des édifices constantinopolitains — une
orme typique de l'art impérial de la premiére 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 I'Hippodrome », — sujets qui font partie du cycle impérial
traditionnel 8.

. Ibid., XLIX, 1-3 (Théophile).

. Ibid., XLIV, 11 (Const. V); XLV, 21 et XLVI, 1, 4 (Léon IV),

. Ibid., XLV, 5 (Const, V),

. 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'aprés cet auteur (col. 276), les statues de Constantin V remplacérent des effigies
du Christ, Cf. Lombard, . c., p. 101. .

6. En comparant Constantin V & Nabuchodonosor, Nicéphore reprend un rappro-
chement qu'on n’avait plus appliqué aux empercurs depuis Constantin : Migne, P.G.,
100, col. 276, 561. Ailleurs (512-13), comparaison avec Jéroboam, Sur le théme de
Nabuchodonosor obligeant d’adorer ses statues, en tant qu'allusion 4 la vénéra-
tion des empereurs romains paiens, voy. E. Becker, Protest gegen den Kaiserkult,
etc., dans Rom. Quartalschrift, supp. 19, 1913, A. Alféldi, dans Rém. Mitt. , 49, 1934,
p. 75.

7. Cf. parmi les contemporains, le méme patr. Nicéphore, Antirrh. III, dans
Migue, P. G.,100, col. 485. Saint Jean Damascéne, De imag. III, Migne, P.G., 9,
col. 1337, Theodore Stoudite, Antirrh, III, dans Migne, P. G., 99, col, 421,

8. Vita s. Stephani Junioris, dans Migne, P. G., 100, col. 1413,

B Lo DO e
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Sur quelques-unes des monnaies de Constantin V et d’autres Icono-
clastes, nous 'avons vu, les portraits impériaux se reproduisent sur les
revers ol ils occupent ainsi la place réservée ordinairement au symbole
chrétien de la croix. Par une substitution analogue, selon nous, le méme
empereur a fait représenter une scéne d’Hippodrome sur les murs ou les
votites du Milion, en remplacement d'une série d’images des Conciles
cecuméniques préalablement détruites sur son ordre!. Nous croyons, en
effet, que ces deux exemples sont comparables et ont pu étre inspirés par
les mémes idées, car sur le Milion, comme sur les monnaies, les images
supprimées avaient un caractére chrétien nettement exprimé, tandis que
les compositions qu'on mettait & leur place ne se rattachent, dans les
deux cas, qu'au cycle impérial ; on se rappelle, en effet, que les scénes
d’Hippodrome comptent parmi les thémes symboliques de la victoire
impériale 2

Certes, toutes les images des courses & I'Hippodrome ne faisaient pas
partie de I'imagerie impériale, mais nous sommes ici en présence d'une
commande de basileus, et 'emplacement de la peinture de Constanlin V
nous invite & la considérer comme une ceuvre de 'art officiel 3. Apres les
transformations de Constantin V, ce n’est plus le credo des empereurs
orthodoxes, mais la Victoire impériale — a la maniére romaine — que
proclamait llmage du Milion.

En dehors des monnaies, aucun monument daté ne peut étre invoqué
pour soutenir cette hy pothebe qui concerne un monument détruit. Nous
pourrions toutefois rappeler trois ceuvres conservées que nous attribuons
— elles-mémes ou leurs prototypes — a lI'époque iconoclaste. Clest le
tissu de Mozac avec ses scénes de chasse impériale (pl. IX, 1), c’est un
autre tissu, au Victoria-et-Albert Museum, orné d'un fragment d'une
image du basileus-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 conquéte d’'une ville par l'empereur —
s'inspirent, croyons-nous, de modéles de 1’époque iconoclaste *.

En favorisant I'imagerie jmpériale, les basileis iconoclastes ne pou-
vaient poursuivre qu'un but, celui d'affirmer leur puissance, et si nos
conjectures sont valables, affichaient méme parfois la supériorité de ce
pouvoir vis-a-vis de I'Eglise (portraits impériaux sur les revers des mon-

1. Ibid., col. 1172,

2. Voy. supra p. 62 et suiv, Cf. dans Nicéphore (Antirrh., Migne, 100, col. 276)
I'image du Christ remplacée par celle de I'empereur Constlantin V : A0 37 xai eixdtog
6 thv Xotatod elxdva xataBaldv, iy 8t olxelav xai avrietov avtimapatibeis. . .

3. Voy. supra, p. 90,

4. Sur ces trois monuments voy. p. 50, 59-61, 63.
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naies ; scéne d'Hippodrome au Milion). Or, une pareille tendance chez
les plus grands parmi les empereurs iconoclastes, comme Constantin V
et Théophile, ne serait pas pour nous surprendre, car elle ne ferait qu'il-
lustrer leurs aspirations 4 I'autocratie et méme a une sorte de « césaro-
papisme », et leur conception du pouvoir impérial, inspirée par I’exemple
des grands empereurs de la premiére période byzantine !. Et, & ce titre,
il est tout a fait curieux que I'art impérial iconoclaste — nous venons de
le voir — ait fait réapparaitre plusieurs thémes iconographiques des 1ve-
Vi€ siecles.

C’est au nombre de ces derniers qu'on devrait peut-&tre joindre la
croix « constantinienne » qui, nous l'avons vu?, a joui d'une faveur évi-
dente auprés des empereurs iconoclastes (monnaies) et des Iconoclastes
en général 3, & '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 &. Or, il est bien possible que la
faveur accordée par les Iconoclastes & la croix s'explique précisément
par lattitude des empereurs hérétiques vis-a-vis de l'imagerie impériale.
Les inscriptions qui accompagnent les images de la croix de 1'époque
iconoclaste, sur les monnaies comme sur les fresques (Ihsus Xristus nica®;
Victoria Augusti®; « signe de saint Constantin? »), nous montrent bien
qu'on y voyait surtout le signe triomphal constantinien, c’est-a-dire un
théme consacré de l'art impérial. N'est-ce pas, par conséquent, parce
que cette croix figurait symboliquement la victoire impériale qu'un Cons-
tantin V en aurait toléré la représentation, tandis qu'il supprimait toute
I'iconographie chrétienne ? Etant donné l'influence décisive que’la direc-
tion des empereurs a eue dans toutes les manifestations de I'lconoclasme,
cette hypothése, croyons-nous, mérite quelque attention. Ajoutons, dés
maintenant, que nous ne voulons pas dire par la que les basileis Icono-
clastes aient fait « renaitre » le motif de la croix constantinienne triom-
phale : au vne® siécle déja, nous I'avons vu, des images analogues jouis-

1. G. Ostrogorsky, Les rapports entre I'Egliseet I'Etat & Byzance (en russe, résumé
allemand), Sem. Kond., IV, 1931, p. 125, A, Vasiliev, Histoire de Uempire byzantin,
I, p. 342,

2. Voy. supra,p. 3% et suiv.

3. G. Millet, Les Iconoclastes et la Croix, & propos d'une inscription de Cappadoce,
B.C.H., XXXIV, 1910, p. 96 et suiv, Cf. L. Bréhier, La Querelle des Images, Paris,
1904. Cf. G. de Jerphanion, Les églises rupestres de Cappadoce, I, p. 583 (chapelle de
Zilvé) : image de la croix accompagnée d'une longue inscription qui énumeére les
titres de la croix (sorte de litanie).

4. Cf. Photios, Quaestio CCV, Migne, P.G., 104, col, 949

5. Wroth, II, p. 421 (Théophile).

6. Ibid.,p. 365-368, 370, etc. (Léon III), 387, 388 (Constantin V).

7. Fresque & Sinnasos en Cappadoce, citée par G. Millet, dans B.C.H., XXXIV,
1910, p. 96 et suiv,

ﬁlﬁs’ 3
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salent d'une grande faveur. Ce qui est intéressant, dans le cas de la croix
« iconoclaste », ce n’est ni sa forme, ni I'usage iconographique qu'on en
a fait, ni méme le sens qu'on a donné a ses représentations, mais sa pré-
sence méme, le fait qu’elle ait été adoptée et méme adorée par les Icono-
clastes.

Quoi qu'il en soit, d’ailleurs, dela place que la « croix constantinienne »
a pu occuper dans l’art impérial des Iconoclastes, la restauration de cer-
tains thémes archaiques y est manifeste!. Le fait serait difficile & com-
prendre si, ne considérant que la doctrine religieuse des basileis Icono-
clastes, on voulait expliquer le mouvement a la téte duquel ils s’étaient
mis, par le seul apport d’idées orientales?. Au contraire, en reconnais-
sant dans 'activité de ces empereurs comme un retour volontaire — ou
du moins un essai de retour — a l'autocratie d'un Constantin ou dun
Justinien et notamment & leur politique souveraine en matiére de foi, on
comprend beaucoup mieux que les mémes basileis aient songé a faire
appel aux vieux thémes symboliques de I'art impérial de la période
ancienne.

C’est la, d’ailleurs, le fait qui intéresse le plus I'histoire de I'art, dans
Vactivité .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, ou abondaient les images de plantes et d’animaux.
Mais faute d’ceuvres conservées, il ne nous est guére possible de reconsti-
tuer ces peintures, dont les sujets — tels qu'ils sont présentés par les
textes contemporains 3 — auraient pu aussi bien appartenir & une déco-
ration de style hellénistique qu'a une ceuvre ornementale d'inspiration
persane ou arabe, Et surtout rien ne nous prouve que ces ceuvres, com-
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 1ve jusqu’au vne siécle: De sorte que —
dans le domaine de la décoration zoomorphique et florale — la seule
particularité des ceuvres iconoclastes a pu consister dans le fait qu'elle s’y
étendait sur toutes les surfaces disponibles, sans laisser de place aux
images a figures. D ailleurs, une phrase souvent citée de la Vita S. Ste-
phani junioris nous dit clairement que les Iconoclastes favorisaient un

1. Voy. supra, p. 168.

2. Voy. les arguments de la thése « orientale », dans Vasiliev, l.¢c., I, p. 336 et
suiv,

3. Ces textes sont d’ailleurs trés peu nombreux : Vita S. Stephani Junioris (Migne,
P.G.,100, col. 1113, 1120). Cf, Theophan. contin.,Migne, P. G., 109, col, 157, Cf,
Bréhier, La querelle des images, 1904, p. 46 ; L’art byzantin, 1927, p. 40-41. Dalton,
Byz, Art and Archeol., 1911, p. 261; East christian Art, 1925, p. 45, 213, 233, etc,
Diehl, Manuel?, I, p. 365-366.
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art qui était représenté par des monuments anférieurs : quand les Ico-
noclastes voyaient figurés quelque part « des arbres, des oiseaux, des
animaux et surtout ces scénes sataniques, courses de chevaux, chasses,
spectacles et jeux de I'Hippodrome, ils les conservaient avec honneur et
les embellissaient encore ! ».

La « Victoire de I'Orthodoxie », en 843, qui amena la renaissance de
l'iconographie chrétienne, eut une influence aussi décisive sur ’évolution
de I'art impérial.

Les empereurs iconodoules des 1xe-x1€ siécles conservérent, dans toute
son ampleur, le cycle des thémes traditionnels rétabli par les basileis
hérétiques de l'époque antérieure, et sous les Macédoniens, les Com-
nénes et les Anges on continua a reproduire ses différents sujets, comme
par exemple, 'image du souverain tenant le labarum constantinien ®
(pl. XXX, 17), la’ composition de l'empereur bénie par une Main Divine 3
(pl. XXIX, 6),le theme des deux basileis corégnants siégeant sur un large
trone commun et ceux de I'empereur & cheval >, de 1'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 1'art impérial a la flo-
raison des arts qui marque ce « deuxiéme 4ge d’or » de la civilisation
byzantine. Des ceuvres de grande envergure sont entreprises par les
empereurs de celte époque : Basile Ier, s'inspirant peut-6tre des mosaiques

1. Migne, P. G., 100, col. 1119 : Ei 8% 7jv 3évdpa, 1 Sovea, 4| {@a ¥hoya, pdiista 8¢ ta
Tataviza inrmokdowa, xoviyia, Batoa xal inmododumia dvioToprubva, Tabta TiunTxdls dvamoudvery
xat &xhapmpiveshar, Certaines de ces peintures pouvaient évidemment étre d'une
époque sensiblement plus ancienne. Mais nous savons, par les nombreux plats et
vases d'argent que M. Matzulevitsch a pu dater avec streté du vire siécle, qu'a cette
époque, qui précéde immédiatement la période iconoclaste, l'art byzantin savait
reproduire des images mythologiques de 1'Antiquité avec une rare compréhension
des modeles dont il se servait : L. Matzulevitsch, Die byz. Antike, Berlin, 1929,
passim. Nous voyons, d’autre part, que les rares décorations de ’époque iconoclaste
qui nous sont conservées, en Cappadoce (il s’agit évidemment d’un pays éloigné de
Constantinople), n'offrent, & coté d'images de la croix, que des motifs géométriques,
accompagnés de nombreuses inscriptions liturgiques. On n'y trouve aucune trace de
la décoration hellénistique, Voy. de Jerphanion, Les églises rupestres de la Cappa-
doce, 1, p. 9%, 198, 243, 258-9, 294,

2. Wroth, II, pl. XLIX, 17, 18 (Michel [II); pl. L, 16-18 {Basile I¢r), etc., et sur
divers monuments en dehors de la numismatique, par ex. sur le tissu de Bamberg
(pl. VII, 1).

3. Ibid.,pl. LIV, 10, 12 (Jean Tzimiscés); pl. LXVI, 12; pl. LXVII, {-4 {Jean II
Comneéne). .

k. Ibid., 11, pl. L, 16, 18 ; pl. LI, 12, 14, 15 (Basile I*r et Léon VI),

5. Voy. supra, p. b1 et suiv.

. 6. Voy. supra, p. 71 et suiv.

7. Voy. supra, p. 60 et suiv,




—

ETUDE HISTORIQUE 173

palatines de Justinien, décore son nouveau palais du Kénourgion de
compositions monumentales qui sont appelées 4 éterniser sa piété, ses
victoires et sa gloire'; les Comnénes étalent au palais des Blachernes
des cycles de mosaiques qui célébrent leurs hauts faits2. Un renouveau
des arts somptuaires, d’autre part, permet de multiplier les images
impériales (portraits et compositions) sur les objets en ivoire et en
argent repoussé, sur les émaux, dans les manuserits illustrés et sur les
murs des églises. De sorte que, sinon par la variété des sujets, du moins
par le nombre des monuments, par la variété des techniques et la qualité
esthétique de ses ceuvres, I'époque qui va du 1x° au xi® siécle prend une
importance considérable dans I'histoire de l'art impérial.

Mais on lui doit surtout une innovation qui contribua pour une bonne
part & ce succeés de l'imagerie impériale. On voit, en passant en revue
ces ceuvres des 1xe-xue siécles, que la plupart d'entres elles sont étroi-
tement liées & des monuments de l'art ecclésiastique : les mosaiques se
trouvent presque toujours dans les églises, les miniatures décorent des
manuscrits religieux, les émaux 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 ceuvres
antérieures ou les images impériales se trouvent déja rattachées a des
monuments ecclésiastiques. Mais, a partir du 1x° siécle, ce rapproche-
ment devient vraiment caractéristique, et il nous annonce une orienta-
tion nouvelle de tout I'art impérial qui, dirait-on, vient se réfugier aupres
de 'art de I'Lglise.

L’étude de I'iconographie confirme entiérement cette premiére impres-
sion. La majorité écrasante des images impériales de cette époque
traitent les themes que, sur notre tableau, nous avions placés dans la
deuxiéme colonne, celle des représentations de 1"« empereur devant le
Christ ». Nous savons déja que, de formation plus récente que les autres
sujets et composés sur leur exemple, les thémes de cette catégorie
n’étaient que rarement traités aux époques antérieures. Leur succes, apres
la Crise Iconoclaste, est par conséquent assez significatif en lui-méme,
et témoigne d'un changement de gott et d'idées remarquable. Mais 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 » ou, auparavant, 1'él¢-
ment chrétien se limitait aux images de la croix, du monogramme ou du
labarum. On se souvient, en effet, que méme les images de la Priére de
I'empereur ou de son Offrande, dans I'art de I'époque ancienne, ne lais-

1. Voy. supra, p. 36, 40, 56, 83-84, 100.
2. Voy. supra, p. 56, 84.
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saient point apparaitre 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, & Saint-Vital, occupe deux panneaux spéciaux,
séparés par un cadre des images chrétiennes environnantes. On semble
avolr évité systématiquement la fusion de I'iconographie impériale et de
I'iconographie chrétienne, et lorsque — dans les Couronnements impé-
riaux des 1ve et ve siecles — l'intervention divine se trouve directement
indiquée, on recourt 4 la formule aniconique de la Main de Dieu sortant
d'un segment du ciel, tandis que 1'art ecclésiastique de la méme époque
abonde en images du Christ sous ses
traits physiques.

Certes, nous ne croyons pas que la
formule nouvelle — celle qui rapproche
dans une méme composition des figures
d'empereurs et de saints — n’ait été
créée qu'apres 843. Des essais du méme
genre avalent été faits dés avant la Crise
des Icones (il suffit de rappeler les com-
positions tissées ou brodées sur les voiles
de Sainte-Sophie, avec leurs images de
) EE;‘;REUR—» \I‘fsh‘gifwm Tugopore  Justinien et Théodora bénis par le

SALONIQUE (AGRANDIE) 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 basileus). Mais de pareilles images semblent
avoir été isolées et nullement typiques, a 1'époque « pré-iconoclaste » ;
elles dominent, au contraire, dans I'art impérial a partir du 1xe siecle, ou
toutes les « Priéres » du souverain, toutes ses « Offrandes », tous les
« Couronnements » donnent lieu & la représentation du Christ ou de la
Vierge (parfois aussi d'un saint) a qui s’'adressent les basileis ou qui leur
tendent la couronne. On reprend méme le sujet antique de la Tyché dune
ville présentant & l'empereur le modéle d'un édifice!, mais on confie
cet acte & un saint, protecteur de la ville (fig. 9) % Ainsi, tandis que
les thémes ne changent guére, 'interprétation iconographique subit une
modification considérable. :

Il n’est guére difficile d’en distinguer la cause. L’essor que le culte des
icones avait pris aprés la défaite des Iconoclastes et 'expansion de l'ico-

1. Voy. supra, p. 57, 153-154.

2. Revers de certaines émissions de Théodore Ange Comnéne Doucas, « empe-
reur » de Salonique (1222-1230) : Gerasimov, dans Izvestia de I'Inst. Arch. Bulg.,
VIII, 1935, p. 344, et surtout J. Petrovitch, dans Numismatitchar, 2,1935 (Belgrade),
p. 30-31. Cf. Hugh Goodacre, A Handbook of the Coinage of Byz. Empire, 111,
Londres, 1933, p. 306.

e e
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nographie religieuse qui le suivit, favorisérent 4 n’en pas douter la
multiplication des figures de saints sur les compositions impériales. A
cette époque de luttes pour et contre les icones, ol I'orthodoxie se recon-
naissait avant tout & I'iconolatrie, on pouvait, en outre, chercher l'occa-
sion de montrer I'empereur en face d'une image du Christ ou de la Vierge :
en pénétrant dans l'art impérial, l'iconographie ecclésiastique pouvait
ainsi servir & démontrer la foi orthodoxe des souverains. Mais la cause
profonde de cette offensive de 1'art religieux qui, s’infiltrant dans 'art
impérial, le privait de son autonomie traditionnelle & Byzance, de méme
que la raison principale du changement d’orientation de cet art qui —
essentiellement triomphal jusque-la — se proposait dorénavant de célé-
brer surtout la piété des empereurs, doivent étre cherchées dans 'ascen-
dant que I’Eglise 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 impérial, & savoir la doctrine du pouvoir
supréme dans I’Empire.

En effet, préparée par 'ceuvre de théologiens orthodoxes des vue et
vine siécles, mirie au cours des persécutions iconoclastes, c’est au
1x¢ siécle, aprés la fin de la crise, que se cristallisa et fut officiellement
fixée dans le fameux recueil de lois de 1'Epanagogé, la doctrine déja
médiévale concernant les rapports des pouvoirs supérieurs de 1'LEtat et
de I'Eglise. Tandis que la théorie ancienne — et antique — (que les Ico-
noclastes avaient été les derniers parmi les basileis a vouloir soutenir),
reconnaissait & l'empereur le droit et le devoir de réunir les fonctions
« de roi et d’évéque », et de présider ainsi, par droit de sacerdoce, aux
affaires de 1'Eglise, ' Epanagogé ne connait plus cette fusion en une seule
personne des deux aspects du pouvoir supréme : comme un homme, la
société humaine lui parait composée d’organes et de membres différents,
dont les plus importants sont I'’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 x®, xi¢ et xue siécles, non
seulement les écrivains sortis des rangs du clergé, mais les empereurs
eux-mémes, dans leurs discours et leurs novelles!, n’a certes pas tou-

1. Epanagogé, titresIl (’'empereur) et III (le patriarche), éd. Zacharie v. Lingen-
thal, dans Collectio librorum jurisgraeco-romaniineditorum. Leipzig, 1852 ; Jus graeco-
romanum, pars IV, Leipzig, 1865 (litre I, de 'empereur; titre II, du patriarche). Cf.
G. Vernadskij, Les doctrines byzantines concernant le pouvoir de l'empereur et du
patriarche, dans Recueil d’études dédiées & la mémoire de N. P, Kondakov. Prague,
1926, p. 149 et suiv. — Sur les écrits qui préparent la doctrine de I’Epanagogé, voy.
Ostrogorski, dans Semin. Kondakov., IV, 1931, p. 124 et suiv,, 128-129, — Plus
tard, on retrouve des idées analogues chez Jean Tzimiscés (Léon le Diacre, p. 101
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jours été mise en pratique, le pouvoir civil ayant de fait généralement
dominé le pouvoir spirituel (on a méme vu des théoriciens, comme Balsa-
mon et Démétrios Chomatianos, défendre la doctrine traditionnelle de la
suprématie du pouvoir du basileus). Mais I'influence de la doctrine dyar-
chique se laisse reconnaitre néanmoins, depuis le 1xe siécle, et c'est la
« symphonie » des deux pouvoirs qu'elle préconisait, la concorde et la
coopération de 'empereur et du patriarche, que semble refléter I'icono-
graphie officielle !, qui jusque-la n’avait guére célébré que le pouvoir uni-
versel de I’empereur.

En effet, c’est seulement dans l'art post-iconoclaste qu’on voit appa-
raitre la composition abstraite du « Tabernacle du Témoignage », avec
les figures de Moise et d’Aaron symbolisant respectivement le basileus et
le patriarche. Tandis que les deux chefs du Peuple Elu encensent symé-
triquement le Tabernacle — il y a la peut-étre une allusion & un rite
byzantin, le basileus ayant été admis & encenser I'autel de Sainte-Sophie,
aux cblés du patriarche — les représentants des douze tribus d’Israél font
" T'offrande de vases d’or, et s’apprétent a les déposer devant le Tabernacle 2.
L’ordonnance dela scéne, comme sa symbolique, fait penser 2 une influence
des compositions impériales. Mais nous apprenons, en outre, par Jean
d’Euchaita (xi1e siécle) que l'empereur et le patriarche étaient parfois
représentés ensemble, dans des tableaux ou ils figuraient sous leurs
propres traits, I'un en tant que « seigneur des corps des hommes » et I’autre
comme « le berger élu de leurs 4mes » ; le Christ, « auteur de leurs pou-
voirs », les bénissait probablement, sur ces images 3. Enfin, on pourrait
reconnaitre un reflet de la doctrine nouvelle dans la création du type du
Couronnement du basileus quiapparait sous Basile Ier et revient fréquem-
ment sur les monuments des x¢ et x1¢ siécles (y compris des ceuvres aussi
officielles que les monnaies *). Il est assez frappant, en effet, que les plus
anciennes de ces images soient exactement contemporaines des premiers
regnes qui n’avaient pris le caractére de la légalité qu’aprés avoir été
et suiv.) et dans plusieurs novelles des empereurs des x1® et xne siécles, etc. (citées
par Ostrogorski, I. c., p. 129). - — Cf. 'opinion contraire de plusieurs historiens alle-
mands qui n'attribuent & I'Epanagogé et a sa doctrine dyarchique qu’'une importance
trés limitée : H. F. Schmidt, dans Zeit. der Savigny-Stiftung,XII, 1926, p. 530 et suiv. ;

F. Dolger, dans Actes du IVe Congrés Intern. des études byz., Sofia, 1934, p. 58,

note 2 ; Bysz. Zeit., 31, 1931, p. 449 et suiv.

1. Il est évident qu’a cette époque, comme toujours, I'iconographie officielle ne
refléte que I'état des choses « idéal » et en quelque sorte théorique qui pouvait sou-
vent ne pas correspondre a la réalité.

2. Nicolas M. Belaev, dans Mélanges Th. Ouspenski, 1, 2, 1930, p. 320-321,
pl. XLVL .

3. Migne, P.G., 120, col. 1183. Ce texte m’a été aimablement communiqué par
M. Frolov.

4. Voy. supra, p. 116.
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solennellement consacrés par 1'Eglise !. Elles nous aménent a I'époque ot
le role de I'liglise et notamment du patriarche, devient essentiel, dans le
rite ducouronnement, out le basileus est tenu a remettre au chef de I'Eglise,
avant 'opération, une promesse écrite de défendre 1'Orthodoxie 2. Et
si, dans les compositions du Couronnement, qui gardent le caractére
abstrait de toute I'imagerie impériale, le patriarche n'apparait point (sauf
dans les miniatures narratives des Chroniques (pl. XXVII, 2) qui
ne nous occupent pas ici), la consécration de 1'Eglise y est représentée
par la bénédiction du Christ ou de la Vierge (ou exceptionnellement d’un
saint), bénédiction qui, dansla pratique, était transmise a la « royauté »
du basileus grice au concours du « sacerdoce » du patriarche.

De méme, les scénes de la piété chrétienne du souverain, ses « Priéres »
et ses « Offrandes » accueillies par Jésus et la Vierge, se multiplient peut-
étre a la faveur de I'esprit nouveau que reflete 1'Epanagogé : étant séparé
du « sacerdoce », I'empereur n'a vis-a-vis de I'glise 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 1ve siécle 3, et on ne
manqua pas de les rappeler par des sculptures et des tableaux, mais c'est
seulement 'ambiance de I'époque post-iconoclaste qui a fait des scénes
de la piété de ’empereur 'une des catégories les plus importantes de 'ico-
nographie officielle.

La Victoire de I'Orthodoxie apporta donc al’art impérial simultanément
une multiplication des ceuvres et la perte de son autonomie, et c’est
évidemment au prix de cette indépendance qui disparait, que 1'art impé-
rial a vu augmenter son succés. Car, grace a la fusion avec I'iconographie
chrétienne, il retrouve enfin sa place normale dans un systéme religieux
contemporain, dont I'iconographie officielle traditionnelle le tenait éloigné
depuis des siécles. Le 1xe siécle ne fit que réaliser une réforme dont la
nécessité, nous I'avons vu, se fit sentir dés le début de 'Empire chrétien
et qui avait amené aussi bien la décadence de I’art impérial au vie siécle
que les essais timides et partiels de « conversion », faifs au cours de
I’époque pré-iconoclaste.

Les empereurs Paléologues semblent avoir tenu au maintien de la tra-
dition antique de I'art impérial qui, dans 'Empire bientot limité 4 la capi-
tale et & sa « grande banlieue », rappelait la continuité d'une tradition

1. Voy. Schlumberger, I'Epopée byzantine, I, p. 13. Ostrogorski, dans Semin.
Kondakov., 1V, 1934, p. 131.

2. W. Sickel, dans Byz. Zeit., 7, 1898, p. 524, 547 : au 1x°® siécle, la promesse
orale au patriarche est remplacée par la signature d’une sorte de credo officiel par
le basileus qui le remet au chel de I'Eglise. Les conclusions que Sickel tire de ce
fait justement observé nous paraissent inacceptables.

3. Voy. p. 153.

A. Grapar. L'empereur dans Uart byzantin. 12
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millénaire. 1l est méme possible que ces basileis qui se tournaient volon-
tiers vers le lointain passé, aient tenté de faire revivre certains aspects
archaiques de cet art. On voit ainsi Michel VIII commander un groupe de
bronze qui le figurait présentant un modeéle de sa capitale a l'archange
Michel ! : méme sicet exemple de sculpture monumentale devait étre isolé
(et nous l'ignorons)?, ilmérite d’étre retenu comme un cas curieux deretour
a une technique qui semblait définitivement abandonnée. Un autre usage
ancien, celui de fixer des portraits des souverains sur les vétements de
parade des dignitaires, prend une extension particuliére au xive siécle :
les hauts fonctionnaires de la cour en portent méme deux & la fois (mais
de types iconographiques différents), I'un sur la poitrine, ’autre sur le
dos3. Le théme antique de I'empereur cavalier figure parmi les images
impériales de ces « uniformes » et réapparait, en outre, sous Manuel II,
dans la numismatique byzantine %, d'ou il avait été exclu a la fin du
vie siécle. Bref, on a I'impression qu'une vague d’archaisme traverse
Lart officiel de I'époque des Paléologues, paralléle au courant de la
« renaissance hellénistique » qui caractérise I'art religieux contemporain,
et inspirées 1'une comme ’autre par le méme gott antiquisant.

Mais il est probable que la décadence catastrophique de toutes les
techniques des arts somptuaires et méme la disparition de quelques-unes
d’entre elles, ont singulié¢rement limité le champ d’application de l'ico-
nographie impériale de cette derniére époque byzantine. Et nous igno-
rons si, dans le domaine ol I'art religieux des Paléologues réalisa ses
meilleures ceuvres, & savoir dans la peinture, I'art impérial trouva l'oc-
casion de se manifester d'une maniére aussi suivie et aussi brillante.
Les mosaiques et les fresques impériales de I'époque des Paléologues ont
toutes disparu sans laisser de traces. On peut espérer cependant que
les travaux en cours, a l'intérieur de Sainte-Sophie de Constantinople,
feront apparaitre prochainement un portrait en mosaique de Jean Paléo-
logue, fixé sur l'arc qui précéde I'abside de la Grande Eglise: La seule
chose qu'on puisse reconnaitre, c’est que les images de la Pietas Augusta,
sous la forme traditionnelle des compositions de 1’Offrande ou du Couron-
nement des empereurs, ont di tenir une place aussi prépondérante que
sous les Macédoniens et les Comneénes. La preuve nous en est fournie
par les monuments balkaniques des xime, xrve, xve et xvie siecles, 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 a genoux présenté par I'archange Michel au Christ tr6-
nant qui le couronne).

3. Voy. supra, p. 6, 22-23, 25.

4., Wroth, 1I, pl. LXXVII, 3.
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bulgares, serbes et roumains!, o l'iconographie princiére qui imite des
prototypes de I'art impérial byzantin, n'est guére représentée que par des
scénes de I'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 ainsila fusion de I'iconographie chré-
tienne et de I'iconographie impériale.

1. Voy. supra, p.102, 111, 120.



CHAPITRE III

L’ IMAGERIE IMPERIALE
DANS L’HISTOIRE DES ARTS BYZANTINS

L’histoire millénaire de l’art religieux 4 Byzance présente une certaine
alternance de hauts et de bas, d'époques de production plus intense et
de périodes stériles. On a peut-étre abusé des expressions de « floraison »
et surtout d’ « 4ge 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 monuments
ont subi une destruction massive (c’est le cas, semble-t-il, de la peinture
religieuse du vie siécle). Mais il reste vrai, dans 1'ensemble, que I'effort
créateur des artistes byzantins s’est manifesté surtout & certains moments
de I'histoire de I'Empire d’Orient, entre lesquels se placent des périodes
qui se servent des formules et des types héritésdes époques précédentes.
Le role éminent que I'empereur et le clergé ont di jouer & Byzance, dans
la direction de l'activité artistique, a certainement contribué a distinguer
ces époques d'importance inégale : les périodes les plus favorables au
développement des arts chrétiens coincident, en effet, avec le régne d'un
ou de plusieurs souverains ou hien avec quelque événement saillant dans
I'histoire de 1'Eglise. On connait ces périodes : régnes de Constantin et
de Justinien, deuxiéme moitié duixe et le x¢ siécle (restauration de 'usage
et du culte des icones, régne des Macédoniens); époque des Comnénes
(une partie du xi¢ et le xme siécle) ; enfin époque des Paléologues
(deuxieéme moitié du xnie et le xive siécle).

L’art impérial évolua-t-il d’une maniére analogue, et ses périodes de
production plus originale et plus intense cofncident-elles avec I'ceuvre
chrétienne? A premiére vue, le parallélisme semble presque complet.
C’est, en effet, sous Constantin, pendant le régne de Justinien, a 1'époque
des Macédoniens et des Comnénes, que se créent les chefs-d’ceuvrede l'art
impérial et ses monuments les plus célébres. Au contraire, certaines
autres périodes, comme le vie siécle et la premiére moitié du xmne siecle,
sont aussi pauvres en ceuvres chrétiennes qu'en ceuvres palatines.
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Mais ce parallélisme n'est qu'apparent. Ainsi, 'époque iconoclaste,
négligeable du point de vue de I'art chrétien, a été favorable au dévelop-
pement de I'art impérial. Au contraire, la floraison de la peinture reli-
gieuse sous les Paléologues ne trouve qu’'un faible reflet dans I'art impé-
rial contemporain. Quant au ve siécle, si dans l'art chrétien il nous appa-
rait comme une époque de recherches intenses, d'essais et d’hésitations
curieuses et contradictoires qui trouveront une sorte de syntheése grandiose
dans 'ceuvre de Justinien, — il marque, par contre, dans l'art impérial,
une décadence progressive qui s’accentue surtout au milieu du siécle ; et
si le régne de Justinien lui rend un peu de son ampleur, l'art officiel de
ce souverain reste entiérement dans les cadres de la tradition antérieure.

Il semble ainsi que le schéma généralement adopté pour I’évolution de
I'art byzantin ne doit pas étre retenu, dans toutes ses parties, lorsqu’il
s’agit de 'art impérial. Son histoire 4 Byzance a été en réalité une histoire
de décadence presque permanente, retardée artificiellement par les empe-
reurs qui lui faisaient méme subir parfois des sortes de « renaissances »
momentanées, mais qui malgré tout, s’acheminait vers une fin inévitable.

Tandis que I'art chrétien se renouvelait sans cesse aux sources vives de
la foi et de la spéculation théologique et grice a d’'innombrables colla-
borations, I'art impérial, hérité de la Rome paienne et cultivé aux seuls
ateliers palatins, s'usait nécessairement, comme toute iconographie offi-
cielle surannée, en se consacrant ala reproduction d'un petit nombre de
formules symboliques consacrées. N'est-il pas caractéristique que la
« réforme » de cet art qui, au 1x© siécle, le ranima jusqu'a un certain point,
ait consisté a le faire entrer dans les cadres de l'iconographie chré-
tienne ?

Il n’est pas étonnant, par conséquent, que les voies de 'évolution des
deux branches de l'iconographie et de 'art byzantins se soient séparées
plus d'une fois au cours de 'histoire, et que les étapes de leur dévelop-
pement aient été loin de coincider toujours. En insistant un peu sur cette
divergence, nous croyons faire sentir le caractére autonome de I'art impé-
rial, dans 'histoire générale de I'art byzantin.

Notre impression sera toute différente si, au lieu de considérer les grandes
lignes de I'évolution de l'art byzantin, nous nous arrétons a la forme et
a l'effet esthétique des monuments : presque toujours dans ce cas les
ceuvres contemporaines, chrétiennes et impériales, nous offriront les mémes
particularités. Le gott et les procédés techniques d'une époque rapprochent
ainsi 'art du Palais et celui de I'Eglise. N'importe quelle paire de monu-
ments choisis dans les deux domaines pourrait servir & le démontrer. Mais
ce qui mérite vraiment d’étre retenu, c’est la maniére dont les images
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impériales qui — nous le savons — remontent a des prototypes romains
(toujours aux mémes prototypes), s'adaptent au goit et aux conventions
artistiques des époques successives de l'histoire byzantine.

Ainsi, les compositions de la premiére période ont un caractére dra-
matique plus ou moins accusé. Les divers personnages dans une scéne, et
peut-€tre surtout les nombreuses figures allégoriques retenues par 1'art
de cette époque, participent & une action ou du moins contribuent & ani-
mer la scéne par leurs mouvements, parfois trés énergiques : l'empereur
s'avance & cheval, précédé et suivi de soldats ou de personnifications ;
d'un geste violent le souverain lui-méme ou la NNiké écrasent I'ennemi
vaincu ou l'entrainent derriére eux ; le triomphateur attire vers lui en la
soulevant la personnification de la ville ou de la province « libérée » ;
la Terre personnifiée soutient 1'étrier de 1'empereur de I’ « Univers » ;
un génie inscrit sur le bouclier de la vertu les voeux pour I’empereur ; les
généraux lui présentent les rois captifs et le butin ; les barbares apportent
leurs dons en courant et en se bousculant, etc.

Bref, dans I'art de cette époque, les symboles du pouvoir impérial s’ex-
priment en un langage dramatique, c’est-a-dire conformément a ’habitude
de l'art antique. Sans doute, comparées aux ceuvres de I’époque classique,
ces compositions des 1ve, ve et vie siécles paraissent raides et rudimen-
taires ; elles adoptent souvent ce parti curieux qui consiste i figurer non
pas le moment le plus dramatique d’une action, mais son résultat final
(par exemple, non pas la lutte, mais la victoire), ce qui diminue évidem-
ment l'effet pathétique d'une scéne. I1 est vrai aussi que dés le 1ve siecle
on montre une préférence marquée pour les compositions symétriques et
solennelles jusqu'a I'immobilité. Mais malgré ces altérations des usages
typiques de I'art antérieur — et & coté de bien d’autres particularités moins
générales — l'art impérial, sous Justinien comme sous Constantin, con-
serve encore la plupart des formes courantes de l'esthétique gréco-
' romaine.

Cette imagerie qui s’attache a la représentation dramatique a nécessai-
rement recours & des compositions assez complexes, avec plusieurs per-
sonnages adroitement liés les uns aux autres par 'action commune ; les
praticiens byzantins de cette époque ne reculent méme pas devant la dif-
ficulté de représenter la foule (bases de 1'obélisque de Théodose et de la
colonne d’Arcadius). Et en ceci aussi, ils suivent leurs mode¢les antiques
auxquels ils empruntent également les atlitudes, les mouvements et les
gestes typiques. La fermeté ou la souplesse du dessin ducorps nu et de la
draperie, la fierté de la figure humaine, son geste dégagé et sir, la
proportion qui régne 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 premiére période byzantine. Et si, dans d’autres
ceuvres, I'idéal esthétique de l'art classique est plus souvent trahi qu'aux
siécles antérieurs, les principales régles de la « grammaire » des formes
antiques y sont pourtant employées assez correctement. Notons, enfin,
que vis-a-vis de la tradition antique, les ceuvres de l'art impérial de la
premiére époque se présentent comme un ensemble assez homogéne, ol
— malgré les particularités locales ou temporaires et des défaillances
dans des cas particuliers — on ne sent pas un éloignement progressif
de l'esthétique de 'art du Bas-Empire dont elles procedent.

Toutes ces caractéristiques des monuments impériaux des 1ve, ve et
vie siécles se retrouvent aussi sur les ceuvres contemporaines de D’art
ecclésiastique. Il est curieux, toutefois, que 'art impérial semble, jusqu'a
la fin du vie siécle, beaucoup moins atteint par l'influence de I'esthétique
aslatique que ne le sont de nombreuses ceuvres de I'art de 1'Eglise. Cela
tient probablement au fait que I'imagerie impériale, plus conservatrice a
cette époque, reste fermement attachée aux prototypes anciens, et en
particulier aux techniques essentiellement grecques et romaines de la
sculpture et de la gravure en médailles. Car 1'ascendant du golt asiatique
se manifeste davantage, et dés une époque plus ancienne, dans les ceuvres
de la peinture, fresques et mosaiques, qui sont les techniques préférées
del'art ecclésiatique. La différence apparait d'ailleurs aussi sur les ceuvres
de l'art impérial : tandis que les reliefs des diptyques consulaires du
vie siecle n'offrent pas plus d’orientalismes que les bas-reliefs de I'arc cons-
tantinien, les mosaiques votives de Saint-Vital 4 Ravenne sont concues
dans un style aussi peu classique que possible et qui, deés le me siécle,
avait 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 I'art officiel du Palais au vie siecle,
ce style domine dans I'ceuvre d’art contemporaine de I'Eglise : I'art impé-
rial est donc en retard sur I'évolution de l'esthétique & Byzance, qu'il
suit mais avec une certaine lenteur. Ainsi, ce n'est que sous Héraclius
qu'on voit le style des effigies monétaires des empereurs transformé dans
un sens qui les rapproche des mosaiques de Saint-Vital ; les groupes
gracieusement agencés et les compositions dramatiques sont remplacés
par des alignements (pl. XXIX, 12) de personnages analogues, raidis au
milieu d'une marche solennelle ou complétement immobiles ; tous les per-
sonnagesregardent le spectateur ; presque toujours ils ont le méme geste
conventionnel ; leurs pieds, au lieu de se poser fermement sur le sol,
semblent suspendus dans I'air; enfin, I'unité de la composition est assurée
par le seul moyen d'un mouvement rythmé qui se reproduit plusieurs
fois, caraucune action ne lie plus les figures simplement juxtaposées. Le



184 L'EMPEREUR DANS L’ART BYZANTIN

dessin change en méme temps, il devient plus anguleux, plus géométrique,
tandis que le modelé plastique recule devant une technique toute liné-
raire qui établit, sur la surface de la monnaie, un réseaude 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 & Byzance. On entrevoit ainsi un rapport entre la suppression de la
plupart des thémes iconographiques traditionnels, I’abandon du style
antiquisant antérieur et de la technique plastique : le début du vne siécle
marque ainsi un recul général de tous les aspects de la tradition antique
dans l'art impérial. Et c’est le style hiératique et la technique linéaire
de 1'Orient qui se substituent alors aa godt et aux procédés abandonnés.

A en juger d’aprés les images monétaires (& peu prés les seules que
nous connaissions), aucun changement notable, ni dans la conception des
images, ni dans leur exécution, ne se manifeste dans le domaine de l'art
impérial, entre le début du vue et le milieu du 1xe siécle. La technique
et les formes des monuments de I'époque iconoclaste ne font que prolon-
ger les pratiques établies dés le régne d'Héraclius, et a ce titre, par con-
séquent, I'avenement des Iconoclastes semble passer inapercu (tandis qu’en
étudiant ’évolution du répertoire iconographique, nous avons pu noter
chez les empereurs Iconoclastes une tendance a élargir le cycle des images
officielles). Certains aspects de l'art monétaire qui apparaissent au
vne siécle trouvent leur forme définitive sur les émissions iconoclastes,
comme par exemple ces images a la facture purement linéaire : poussée
a 'extréme, cette maniére anti-classique a conduit, sous les Iconoclastes,
a la création d’'images ou le grotesque s'unit curieusement & une puissance
d’expression frappante (pl. XXVIII, 1, 2 ; XXIX, 14). Et il est intéres-
sant de rapprocher ces ceuvres officielles des monuments contemporains,
comme les tissus de Mozac (Musée des soieries & Lyon) (pl. IX, 1) et du
Victoria and Albert Museum (pl. IX, 2), qui présentent une technique
non moins lindaire et un style aussi abstrait. Or, le style et lafacture de
ces tissus, ainsi que l'iconographie du fragment de Mozac, s'inspirent
certainement de modeles orientaux, notamment sassanides.

Les monuments de I'art impérial de 1'époque iconoclaste — ceux du
moins qui sont conservés — se révelent ainsi comme des ceuvres d'un
art nettement anti-classique, et méme marquées par une influence asia-
tique. Rien en tout cas n'y fait apparaitre les effets d’'une « renaissance »
du gotit et des procédés de I’époque hellénistique que beaucoup d’archéo-
logues voudraient faire coincider avec 1'époque de la persécution des
icones. Cette théorie qui, sauf erreur, repose sur le témoignage de deux
textes relatant des cas.de substitution aux scénes religieuses, d'images
d’animaux, d’oiseaux et de plantes, dans les églises constantinopolitaines,
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a fait attribuer a I'époque iconoclaste toute une série d'ivoires a motifs
hellénistiques. Mais, comme 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 caractére de 1'ornement
iconoclaste et surtout sur le degré de son originalité. Ces ceuvres cons-
tantinopolitaines étaient-elles de style hellénistique ? se distinguaient-elles
des ensembles décoratifs — d’un style et d'un répertoire stirement hellé-
nistique — des monuments byzantins antérieurs ? Nous l'ignorons. Mais,
comme de toute fagon 'emploi de 1'ornement zoomorphique et floral n'a
pas été limité a la période iconoclaste, ce n’est pas en étudiant son orne-
ment qu'on a des chances d'établir les caractéristiques de 'art pendant
la Querelle des Images. Si peu nombreux et si particuliers que soient les
monuments authentiques de ce temps que nous venons de voir (monnaies
et tissus auxquels il convient de joindre quelques fresques ornementales
en Cappadoce ), leur témoignage direct est infiniment plus précieux pour
une étude du style est de latechnique, et ce témoignage, on vient de le voir,
est loin de corroborer I'hypothése d’une renaissance antiquisante sous
les Iconoclastes. Méme dans les cas o, sur les monnaies, les basileis ico-
noclastes faisaient revivre un motif archaique de l'imagerie impériale,
I'influence du modele ne s'étendait pas au style ni a la technique des
ceuvres qui s’inspiraient de son schéma iconographique.

Les monuments de 1'époque qui suil immédiatement le Triomphe de
I'Orthodoxie confirment indirectement cette conclusion négative. Car si,
dans cette série ininterrompue d’ceuvres datées que sont les images moné-
taires, on sent & un moment donné 'ascendant de I’art antique, c’est bien
sur les émissions des premiéres décades aprés la chute des Iconoclastes.
Sur les monnaies de Léon VI, les formes antiquisantes et la plastique
— antiquisante elle aussi — des figures, ne laissent aucun doute sur
une reprise, déja trés avancée, de 1’étude de monuments classiques 2,
Mais déja sous Basile Ie* et méme sous Michel III, les images des aurei
annoncent I'évolution ultérieure du style et dela technique : le dessin géo-
métrique s’assouplit, la facture linéaire s’enrichit de quelques essais pour
traduire la forme plastique ; on s'efforce de rendre la masse touffue des
cheveux et de la barbe du Christ et les courbes des plis de son manteau
(pl. XXX, 11).

Cette reprise de l'influence antique semble d’autant plus liée & I'avéne-
ment des Iconoclastes que la premiére en date des images ou I'on en
reconnait I'effet, est cette figure du Christ — premiére « icone » apres

1. Voy. supra, p. 170, notes 3 et 7.
2. Wroth, II, pl, LI, 8, 9, (Léon VI), Cf. ibid., pl. L, 11 (revers), 12, 13 et le

revers de 14,
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843 — que Michel Il 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 vue siécle) (pl. XXX, 9), mais comme
les tendances nouvelles qui s’y manifestent seront reprises et déve-
loppées sur les émissions ultérieures de Basile Ier, de Léon VI, de Jean
Tzimisces (pl. XXX, 12), etc., il semble permis de placer sous le régne
de Michel III les débuts du courant antiquisant dans I'imagerie monétaire,
et probablement dans 'art impérial en général. On congoit, d'ailleurs, sans
difficulté que ce gott de 'antique ait pu se manifester dans l'art préci-
sément pendant le régne de Michel III qui a vu naitre le mouvement
humaniste puissant dont 1'ceuvre maitresse a été la fondation de I'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 semble probable, ou sous son successeur Basile Ier,
a qui on attribue généralement l'inauguration du « second age d'or »
byzantin ?), nous pouvons affirmer par contre que le goit nouveau se
reflete simultanément dans I'art ecclésiastique et dans 'art impérial du
1xe siécle. On a bien I'impression, en étudiant parallélement les ceuvres
de ces deux catégories datant des 1xe, x¢ et x1° siécles, que le gott clas-
sique qui s’y manifeste partout et d’'une maniére analogue a eu les mémes
origines, et qu'une méme volonté a dirigé pendant toute cette époque la
main des artistes occupés aux ceuvres religieuses et palatines. Sur les
mosaiques comme sur les ivoires, sur les miniatures comme sur les émaux,
on trouve des formules de composition identiques, le méme dessin des
tétes, des figures, des draperies antiquisantes, les mémes proportions et
les mémes rythmes. De part et d’autre on fait usage des' mémes techniques
qui répartissent entre elles toutes les ceuvres connues, sans qu’on puisse
constater, dans 1'art impérial ou dans l'art ecclésiastique, une préférence
marquée pour une teclinique quelconque.

Jamais jusque-la pareille unité de moyens d’expression n'avait été réa-
lisée & Byzance, dans les ceuvres de I'Eglise et du Palais, et cet équilibre
esthétique est d’autant plus significatif qu’il apparait au moment méme ou
s’effectue — nous 'avons vu — le rapprochement et méme la fusion des
types iconographiques impériaux et ecclésiastiques : tandis qu'a I'époque
ancienne, 1'évolution de I'art impérial était en retard sur le progrés de
l'art religieux et qu’au viue siécle leurs voies se séparérent, la victoire
des Iconoclastes et la réforme de I'art qu'ils dirigérent, permirent d’en
faire deux branches paralléles et intimement liées d'un art unique.

Une fois réalisée, cette unité du style et des techniques se prolonge
jusqu'a la fin de 1'époque des Comnénes et méme sous les Paléologues.

Gt
£S5 T AR

i
2

i



ETUDE HISTORIQUE 187

Il est vrai que la décadence des techniques somptuaires limite le champ
d’action de I'art impérial aux xiue, xive et xve siécles, et que ses moyens
d’expression en sont également atfectés, et méme d’une maniére plus sen-
sible sans doute que l'art religieux qui s’adresse surtout a la peinture
murale, florissante a cette époque. Mais, dans le domaine de la peinture,
le méme courant novateur qui se manifeste dans la fresque, I'icone ou la
mosaique religieuses dés le xue siécle (et qui se prolonge aux siécles sui-
vants), se reflete aussi dans les images 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 a la forme individuelle des étres et des
choses. Le portrait princier se modernise ainsi en méme temps que 'art
religieux, et c'est au xine et au début du xive siecle que, I'un comme
autre, ils réussissent leurs meilleures ceuvres!. La peinture qui est la
technique préférée des artistes byzantins dés le xuie siécle, exerce une
influence sur l'art monétaire : le groupe pittoresque de l'empereur
Michel VIII agenouillg, de I'archange et du Christ tronant, sur les émis-
sions de ce souverain 2, s'inspire de compositions peintes (cf. les scénes
votives dans les églises). La figure de 'archange Michel surtout, placée
derriére 'empereur 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 byzantins, dans Rev. de lart chrét., 1911,

2. Wroth, II, pl. LXXIV, 1-4. Cf. une excellente reproduction (agrandie), dans
L. Bréhier, La sculpture et les arts mineurs byzantins. Paris, 1936, pl. LXXV, H,






TROISIEME PARTIE

L'ART IMPERIAL ET L'’ART CHRETIEN

Le répertoire des thémes de l'art impérial que nous croyons avoir
reconstitué dans ses grandes lignes et 1'esquisse de son évolution histo-
rique que nous avons essayé de retracer dans les pages qui précédent,
nous permettent d’aborder le probléme des rapports de 1'art impérial et
de l'art chrétien.

Nous savons déja que ces deux aspects de l'art byzantin ont existé
cote a cote, depuis la fondation de Constantinople jusqu'a la chute de
VEmpire d'Orient. Des ceuvres inspirées par la foi chrétienne et d’autres
reflétant la mystique monarchique, étaient donc créées a laméme époque
et dans les mémes centres; souvent I'initiative de leur exécution a appar-
tenuaux mémes personnes (tels, par exemple, les empereurs) et la réali-
sation aux mémes praticiens (voy. l'ceuvre des miniaturistes, des
mosaistes, des émailleurs, des ivoiriers). Il aurait été étonnant que, dans
ces conditions, un contact ne se fit pas établi entre les deux branches
de l'art byzantln Et déja, en observant 'évolution de l'imagerie impé-
riale & travers les siécles, nous avons pu relever plusieurs traits typiques
qui rapprochent les ceuvres contemporaines, chrétiennes et impériales.
Bien plus, nous savons qu'a certains moments — ainsi a I'époque qui
suit la Crise Iconoclaste — I'iconographie impériale a subi une influence
notable de 1'art ecclésiastique.

Mais le probléme essentiel qui touche aux rapports des arts chrétien
et impérial, & Byzance, ne nous a pas occupé jusqu'ici : nous songeons,
on le devine, au probléeme de l'influence de 'art impérial sur 1'ceuvre
artistique chrétlenne L’art de 'Eglise a-t-il subi I'ascendant des ceuvres
de T'art officiel des empereurs ? Et si cette influence a existé, son action
fut-elle profonde, comment et quand, a la faveur de quelles circonstances
a-t-elle pu se manifester?
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Nous ne sommes pas les premiers & poser ces questions nia en recon-
naitre I'importance. Il semble méme qu’a I’heure actuelle la plupart des
critiques admettent que 'art chrétien de Byzance — comme celui de
Rome depuis la Paix de I'Eglise — a di faire des emprunts plus ou
moins considérables a l'art du Palais impérial. Mais les monuments de
cet art « profane » de la fin de ’Antiquité n’étant pas parvenus jusqu'a
nous, ces vues ne sont présentées habituellement que sous une forme
trés générale!. Pourtant, une étude comparée des arts, impérial et chré-
tien, n'est point impossible, et les recherches récentes de plusieurs spé-
cialistes de ’archéologie romaine et de 1'art de la Basse-Antiquité, nous
en apportent la preuve (pour les1v® et ve siécles), ou du moins les élé-
ments d'une 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 connaitre que quelques thémes isolés de I'art impérial passés a l'art
chrétien et byzantin), pous croyons pouvoir élargir le champ d’investiga-
tion, grace 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’assurance dans le domaine
de cet art du palais, du moment que ses créations se présentent comme
un ensemble de faits cohérents et non comme des ceuvres disparates ima-
ginées ad hoc par quelques praticiens au service de souverains ambitieux
ou amis des arts. Le conservatisme de cet art, la continuité de ses mani-
festations fidéles a des types consacrés et le caractére constant de sa
symbolique, nous permettent surtout de remplir en partie les lacunes
produites par la perte de nombreuses ceuvres de I’art impérial, et d’ima-
giner ainsi avec une grande vraisemblance les prototypes de certaines
images chrétiennes. Et puisque l'art impérial se laisse ainsi considérer
dans son ensemble, nous nous croyons autorisés a définir ses caracté-
ristiques générales et a les confronter — lorsque 1’occasion s'en présente
— avec les traits typiques de tel courant del’art chrétien, en mettant en
évidence certains points de contact entre les deuxarts, qui échapperaient

1. Voy. par ex. Ch. Bayet, Recherches pour servir & Uhist. de la peinture et de la
sculpture chrétiennes, Paris, 1879, p. 53-56. Millet, L’art byzantin (dans A. Michel,
Hist. de Uart, I, Paris, 1905, p. 128). .Diehl, Manuel?, I, p. 9-10. O. Wulff, Altchrist.
u. byz. Kunst, 1, p. 11. —Cf. Peirce etTyler (L’art byz., 1, Paris, 1932, p. 9 et suiv.)
qui sont portés & exagérer la part de I'art impérial dans la formation de I’art byzan-
tin; n'empéche que leur thése soit présentée sous une forme catégorique et trés
subjective.

2. Nous pensons surtout aux travaux de Franz Cumont, R. Delbrueck, Rodenwaldt,
A. Alféldi, E. Weigand (Wiirzbourg), ainsi qu’aux recherches antérieures de H. Swo-
boda, F.-X, Kraus, v. Schlosser, etc.
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a 'étude des themes pris isolément. Enfin, la présence d'une idée monar-
chique d’essence religieuse, que nous avons pu reconnaitre 4 la base de
tous les thémes de l'imagerie impériale, justifie mieux l'ascendant qu'elle
a pu prendre sur 'art chrétien et qui semblait moins vraisemblable tant
qu'on considérait cet art du Palais comme une simple manifestation
esthétique d’ordre purement profane. Cet argument nous semble parti-
culiéerement important, depuis que nous connaissons, d'une part, les ori-
gines de l'écrasante majorité des thémes du répertoire transmis &
Byzance par l’art officiel des empereurs du Bas-Empire, et d'autre part,
les essais d'une adaptation ultérieure de cette iconographie de la religion
monarchique paienne aux idées de I'Empire chrétien du haut moyen
age.

A la lumiére de tous ces faits qui semblent acquis, la part de l'influence
de l'art impérial nous a paru considérable, soit dans la formation de
l'iconographie chrétienne, soit dans la maniére dont l'art de I'Eglise a
présenté certains sujets de 1'Ecriture. Cest surtout au cours des premiers
siécles aprés le Triomphe du Christianisme et pendant la restauration
de l'art iconographique au lendemain de la Crise Iconoclaste, que les
artistes ont di demander aux images de l'art officiel des empereurs des
modeles de compositions et de schémas iconographiques, qu'ils adap-
taientensuite aux données des sujets chrétiens. Aux 1ve et v¢ sidcles cette
influence a été singuli¢rement sensible, et elle décida méme en partie de
'allure générale qui depuis lors caractérisera l'art chrétien byzantin.

Nul n'ignore en effet la grave majesté du style byzantin qui se refléte
Jusque dans les plus médiocres et les plus tardives productions de l'art
de I'figlise orthodoxe, et les préserve de la vulgarité. On aurait pu faire
dériver cette majesté immanente de l'art byzantin des cérémonies litur-
giques de I'Eglise, o l'on retrouve le méme rythme solennel; mais
pareille explication, sans étre 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 & une source commune, a savoir aux cérémonies et
a 'art du Palais impérial : I'une et I'autre semblent avoir conservé pour
toujours le souvenir de leurs origines « impériales ».

Certes, cecin’est qu'une hypothése — que nous adoptons aprés d’autres
— mais que nous croyons pouvoir appuyer. par des faits, en montrant que
la plupart des images chrétiennes oit dés la Paix de I'Eglise apparait le
style somptueusement solennel, s’inspirent de compositions impériales
analogues. Et, chemin faisant, nous verrons que les quelques motifs
d'origine orientale qu'on y distingue dés le 1ve ou dés le ve siécle y
avaient été introduits 4 une époque antérieure, dans les cérémonies et
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dans P'art officiel de I'Empire, sous l'influence des monarchies hellénis-
tiques et peut-étre parthe et perse.

Nous admettons par conséquent, en suivant les indications des monu-
ments et des textes, que les éléments orientaux qui se laissent distinguer
dans la premiére iconographie byzantine, y avaient pénétré surtout par
l'intermédiaire de I'art impérial des deux Romes. Et c’est pourquoi aussl
des monuments gréco-orientaux des n° et me siécles, comme les fresques
récemment découvertes 2 Doura-Europos et dont l'air « byzantin » a jus-
tement frappé de nombreux archéologues, ne devraient pas étre consi-
dérés, d’aprés nous, comme les prototypes immédiats des artistes chré-
tiens de Constantinople et de Rome, aux 1v® et v¢ siécles. Nous croyons
plutdt que ces peintures — dépendant elles-mémes en partie de l'art
sacré et monarchique de I’Asie Antérieure — s’apparentent aux ceuvres
paléobyzantines par les prototypes plus lointains qui leur sont communs.
Et rien ne nous met mieux en garde contre une tentative de considérer
le style de ces fresques comme le point de départ de l'esthétique byzan-
tine, que ce fait d'ordre chronologique : les peintures de la Synagogue
et du temple palmyrénien de Doura offrent moins de points de contact
avec les ceuvres byzantines les plus anciennes qu'avec les monuments du
style byzantin définitivement constitué (a partir du vi¢ et surtout apres
la Crise Iconoclaste) qu'ils annoncent en les devangant de trois siécles
au moins.

Le grand art chrétien doté d'un style hiératique et enrichi par les
effets de la polychromie et des matiéres précieuses, apparait sous le
régne de Constantin et nolamment sur les monuments commandés par
I’empereur ou pour les membres de sa famille, et exéculés par des prati-
ciens altachés aux travaux des fondations officielles.

Les conditions extérieures étaient ainsi particuliérement favorables &
un transfert dans l'art chrétien de procédés et de formes d’art propres aux
monuments impériaux, ot depuis quelque temps déja régnait le luxe des
matériaux et les effets de la polychromie rehaussés par les mosaiques des
coupoles, et ol les images officielles s'efforcaient de traduire la majesté
impériale, 2 I'aide d'un style hiératique inspiré par Iétiquette de la
cour et les modeles orientaux.

Les conditions morales n’étaient pas moins favorables pour la forma-
tion d’un art iconographique chrétien qui prendrait pour modéle les
images symboliques des empereurs. Il suffit de se rappeler les nombreux
passages d'Eusébe ou le Christ pambasileus est décrit comme un empe-
reur céleste faisant pendant au souverain romain qui n’est que son reflet
sur terre. En lisant Eusébe ou saint Jean Chrysostome (et — & une époque
plus avancée — saint Jean Damascéne) qui montrent le Christ siégeant
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dans sa gloire, au milieu des acclamations des fidéles, on ne peut douter
de I'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 a comparer tel
acte typique de la vie officielle de I'empereur & une vision de la splendeur
céleste. L'art chrétien n’avait qu'a suivre la voie tracée par les écrivains
chrétiens, pour imaginer les scénes 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 1v¢ et ve siecles,
et notamment la place essentielle qu'il réserve a certains thémes parti-
culiers que plus tard on verra relégués au second plan ou noyés dans la
masse des sujets historiques. 1l est 2 peine utile de rappeler que l'art
monumental de I'Eglise victorieuse apres I'édit de Milan n’est point essen-
tiellement narratif et historique, comme il le sera plus tard et comme
les Orientaux l'ont peut-étre déja congu dés le 1u° siécle. En se séparant
de l'art postérieur, il ne se présente pas davantage comme un prolonge—
ment de l'art antérieur & la Paix de I'Eglise, tel que nous le connaissons
par les fresques des catacombes et les reliefs des sarcorphages. Les
mosaiques du temps de Constantin et de Théodose doivent peu a lico-
nographie et au style de 1'art funéraire italien des deux siécles antérieurs.

Leur théme principal est le triomphe du Seigneur qui apparait généra-
lement dans des compositions inspirées par des visions paradisiaques de
I'Ecriture et notamment de I’Apocalypse. A aucun moment, dans I’his-
toire de 'art chrétien, on n’aillustré autant de passages évangéliques ou
Jésus apparait en gloire, et c’est le méme esprit qui préside au choix
des images allégoriques qui accompagnent ces scénes d’apothéose (voy.,
par exemple, le trone, le trophée, la couronne et le diadéme, la croix
triomphale...).

On explique généralement cette tendance de 'art monumental des 1v®
et v¢ siecles par le désir d'exprimer en images plastiques 1'idée du
triomphe de la religion chrétienne, depuis la conversion des empereurs.
Mais certains faits nous invitent & préférer a 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 théme 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 paraitre insignifiante. Mais en l'adoptant on voit
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s'éclairer la voie par laquelle les artistes chrétiens pouvaient arriver
pratiquement a utiliser les compositions typiques de I'art impérial. Et
elle met, en outre, entre nos mains un moyen assez sir pour controler
les observations que nous aurons a faire & propos des thémes pris isolé-
ment. .

On se rappelle, en effet, que l'art officiel, depuis le m° siécle, a été
essentiellement triomphal et que ce sont des scénes conventionnelles de
la victoire de I'empereur auxquelles la mystique impériale attribuait sur-
tout, a cette époque, la valeur de symboles du pouvoir supréme. Or, si
les chrétiens qui admettaient que la puissance de Dieu était comme une
projection sur 1'Univers du pouvoir de I'empereur, adoptérent réellement
I'art symbolique de ce pouvoir, leurs images devraient présenter un
cycle analogue ou I'accent serait également porté sur les thémes de la
victoire et du triomphe du Christ.

Les faits, autant que nous pouvons en juger, semblent confirmer cette
hypothése. Qu'on se souvienne tout d'abord d'une inscription constanti-
nienne célébre qu'on lisait autrefois au-dessus de l'abside de 'ancienne
basilique de Saint-Pierre. Tracée 2 un endroit aussi important, elle recoit
la valeur d'une déclaration de principe : Quod duce te mundus surrexit
in astra triumphans, Hanc Constantinus victor tibi condidit aulam!.
Quoiqu’il s’agisse d'une église dédiée a saint Pierre, c’est au Christ
triomphateur et maitre de 1'Univers que s’adresse Constantin ; il consacre
ainsi la basilique & la victoire du Seigneur des cieux, et meten paralléle
le triomphe salutaire de Jésus et sa propre qualité de victor. Le Christ
triomphateur, guide et modéle de ’empereur invincible, voici le sujet que
la phrase suggestive de l'inscription constantinienne semble proposer &
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 per¢ant le « démon ») sont étroite-
ment liés & la carriére militaire du premier empereur chrétien.

Mais c’est un apergu général du cycle des thémes typiques de lart
chrétien des 1ve, ve et vie siécles qui apporte, d’aprés nous, 'argument
décisif. Il suffit, en effet, d’établir une liste des sujets chrétiens symbo-

1. De Rossi, Inscriptiones christianae, 11, 41, p. 410. Urlichs, Codex urbis Romae
topographicus. Wiirzbourg, 1871, p. 60. E. Miintz, dans Rev. Arch., 4%, 1882, p. 143,
pl. IX. J. Wilpert, Rém. Mosaiken und Malereien, 1, 1916, p. 359. — Un auteur du
xvie siécle, Jacques Grimaldi (Bibl. Barberini, cod. XXXIV, 50, f. 164") cite une
autre inscription constantinienne a Saint-Pierre, mal conservée de son temps ; elle
se trouvait : in alio arco absidae, super altare majus. On n’y distinguait au xvi® siécle
que le début : Constantinus expiala hostili incursione,.. La encore la construction
de la basilique semble &tre mise en rapport immédiat avec la vicloire impériale.
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liques les plus fréquents et les plus caractéristiques a cette époque, et de
l'inscrire & c6té du cycle des images impériales contemporaines, pour
constater une parenté évidente des deux répertoires de sujets, caracté-
risés par la prédominance des thémes triomphaux (sur six thémes prin-
cipaux, cinq thémes — avec leurs variantes — font partie du cycle
triomphal : n°s 1 a 4 et 6).

—’T-“

CycLE CHRETIEN. CycLE IMPERIAL. ]

1. Monogramme, labarum, croix triom-| 1. Mémes signes en tant qu’instru-

phale, —instruments de la Victoire du ments de la Victoire de 'empereur.
Christ.

2. Le Christ recevant l'offrande des| 2. L’empereur recevant I'offrande de
fidéles (anges, symboles des évangé- ses sujets et des ennemis vaincus.
listes, apotres, sainls, vieillards de ﬁ
I’Apocalypse).

3. Le Christ (image historique ou allé-| 3. L’empereur (image porlraitique ou
gorique *) adoré par les fidéles (anges, allégorique *) adoré ou acclamé
apotres, saints, bienheureux, etc.). par ses sujets ou des ennemis sou- I

mis.

4. Le Christ foulant l'aspic et le basi-| 4. L’empereur foulant le barbare, —
lic, — image de la victoire sur la image de la victoire sur I'ennemi.
Mort. |

5. Investiture par le Christ. 5. Investiture par I'’empereur.

I (de saint Pierre ; cf. les saints cou- (de hauts fonctionnaires de la cour).
ronnés par Jésus).

6. Le Christ couronné par une Main| 6. L'empereur couronné par une Main
Divine. Divine.

*) Parmi les allégories du Christ, comparez le trone et la croix triomphale au trone et

au trophée de la victoire, sur les images impériales. ll

La parenté des deux cycles est manifeste. Nous tenons ainsi la preuve
d’'une influence générale de I'imagerie impériale sur I'art chrétien créé
aux 1ve et ve siécles. L’étude de plusieurs exemples de thémes iconogra-
phiques confirmera pleinement cette premiére constatation, en montrant
les procédés d’adaptation employés par les artistes chrétiens et I'esprit
dans lequel cette adaptation s’est réalisée.




CHAPITRE PREMIER

EPOQUE ANCIENNE : IVe, Ve ET VI¢ SIECLES

a. Le Christ et la Vierge tronant. Le trone du Seigneur.

L’image du Christ siégeant solennellement sur un tréne monumental
(plus rarement sur un globe) apparait au 1ve siécle. Selon le Liber Pon-
tificalis?, Constantin lui-méme aurait fait don a la basilique du Latran
d'une piéce d'orfevrerie qui figurait le Christ tronant et quatre anges
qui, probablement, montaient la garde autour du Seigneur. La mosaique
de Sainte-Pudentienne représente un Christ majestueux assis sur un
trone en or magnifiquement décoré de pierres précieuses. Un meuble
aussi somptueux sert de siége a I’Enfant Jésus, sur la mosaique de1’Ado-
ration des Mages, & Sainte-Marie-Majeure (pl. XXXIII). Nous