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Camille (1958–2002) Les Gargouilles de Notre-Dame. Médiévalisme et monstres de la moder-
nité, paru en français en 2011, explorait lui aussi les enjeux de créations postmédiévales, 
en l’occurrence les statues de chimères installées au XIXe siècle à l’initiative d’Eugène 
Viollet-le-Duc au balcon de Notre-Dame de Paris5.

Or l’imaginaire lié à une période est déterminé par l’appréhension visuelle d’artefacts 
historiques, c’est-à-dire leur visualisation, comme un ouvrage collectif de 2006 l’avait 
bien montré6. Au-delà du seul visible, il faut y ajouter les autres modes d’expérience 
sensorielle et de création sensible7. De fait, William J. Diebold expose finalement que le 
grand écart des définitions du XIXe siècle, qui semblait schizophrène, touchait en fait au 
cœur du problème : tout « Moyen Âge » est à la fois une création historiographique strati-
fiée et une appréciation dans le présent. Retenons donc ceci : l’objectivité du Moyen Âge 
n’est pas réellement donnée, car pour réels qu’ils soient, ses objets sont constamment 
re-produits à notre perception sensorielle et cognitive, laquelle est informée de ce que 
nous connaissons déjà de la période. Aucune vraie distinction n’est ainsi possible entre 
médiéval et médiévalisme, d’où la phrase citée en exergue de ce texte. Étudier les arts 
médiévaux, c’est étudier les médiévalismes et réciproquement8. Il en va de même, bien 
sûr, pour toute autre époque historique ou région géographique.

Ce volume procède de travaux menés au Centre allemand d’histoire de l’art à Paris 
à l’initiative de son directeur Thomas Kirchner durant l’année 2015/2016. Il y revient 
dans son introduction. Je n’y avais pas participé, et je le remercie chaleureusement de 
m’avoir confié la publication du livre en 2020, suite à mon arrivée en 2018 comme direc-
teur adjoint. Les contributions avaient été recueillies et avaient fait l’objet de premières 
relectures par Beatrice Adam, Luca Arens, Yorick Berta, Marietta Geiger, Laura Hosch, 

médiévalisme, Rome 2021 (Collection de l’École française de Rome, 586) ; Anne Besson, William Blanc et 
Vincent Ferré (dir.), Dictionnaire du Moyen Âge imaginaire. Le médiévalisme, hier et aujourd’hui, Paris 2022. 
Cf. aussi Vincent Ferré, « Le médiévalisme a quarante ans, ou “L’ouverture qu’il faudra bien pratiquer un 
jour…” », dans Médiévales 78, 2020, p. 193–210.

5	 Michael Camille, The Gargoyles of Notre-Dame: Medievalism and the Monsters of Modernity, Chicago / 
etc. 2009 ; trad. fr. Les Gargouilles de Notre-Dame. Médiévalisme et monstres de la modernité, Paris 2011.

6	 Bernd Carqué, Daniela Mondini et Matthias Noell (dir.), Visualisierung und Imagination. Materielle Re-
likte des Mittelalters in bildlichen Darstellungen der Neuzeit und Moderne, 2 vol., Göttingen 2006 (Göttinger 
Gespräche zur Geschichtswissenschaft, 25).

7	 Sur les liens entre expérience sensorielle et création d’objets, Philippe Cordez, Romana Kaske, Julia Sa-
viello et Susanne Thürigen (dir.), Object Fantasies. Experience & Creation, Berlin / Boston 2018 (Object 
Studies in Art History, 1).

8	 Diebold 2012 (note 1), p. 249–250, et p. 248 sur la « Rezeptionsgeschichte » germanophone. Le terme  
« Mediävalismus » (ou « Mediävismus ») reste à investir davantage. À propos d’images, Bernhard Jussen, 
« Plädoyer für eine Ikonologie der Geschichtswissenschaft. Zur bildlichen Formierung historischen Den-
kens », dans Hubert Locher et Adriana Markantonatos (dir.), Reinhart Koselleck und die politische Ikono-
logie, München / Berlin 2013 (Transformationen des Visuellen, 1), p. 260–279 ; version angl. « Toward an 
Iconology of Medieval Studies: Approaches to Visual Narratives in Modern Scholarship », dans Constanza 
Caraffa et Tiziana Serena (dir.), Photo Archives and the Idea of Nation, Berlin 2015, p. 141–165.
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Ré�exions sur les images du Christ

les images funéraires faisaient partie de pratiques traditionnelles et d’un moyen de faire 
son deuil. Les chrétiens de ces milieux, quand ils eurent formé un groupe important, ont 
cédé à cette double nécessité. Il n’est en rien étonnant qu’un art chrétien se soit d’abord 
largement développé dans un contexte funéraire.

Cette situation indique aussi que les chrétiens ne mettaient pas en cause le monde 
romain dans lequel ils vivaient. Si l’origine du christianisme se trouve dans un groupe 
marginal de l’Orient romain, il ne se développe pas comme un élément externe qui s’im-
poserait tout constitué dans le monde romain, mais comme une évolution interne de 
celui-ci. Il va, lentement, le transformer de l’intérieur tout en se transformant lui-même.

Dans ce contexte, qu’en est-il des images du Christ ? Une double difficulté se pré-
sentait : les textes chrétiens, les Évangiles en particulier, ne donnent aucune indication 
sur son apparence. Sa nature, sa relation avec Dieu n’étaient pas très claires non plus. 
Les débats christologiques dureront encore longtemps. Il semble bien, même s’il est 
difficile de tirer des conclusions sûres d’absences d’images, qu’au IIIe siècle, on hésitait 
à représenter le Christ, sauf dans quelques scènes qui seraient incompréhensibles sans 
sa présence, comme la Résurrection de Lazare.

Le Christ barbu

Ce n’est que sous le règne de Constantin que les images du Christ se multiplient  ; les 
sarcophages chrétiens sont alors produits en grand nombre. Quelle est la raison du choix 
d’un Christ jeune et imberbe ? C’était déjà le choix opéré dans les rares représentations 
du Christ du IIIe siècle dans quelques scènes des catacombes. Une exception notable 
permet d’avancer dans la réflexion. Sur deux fragments provenant sans doute d’une 
même plaque funéraire, datées des environs de 300, le Christ est représenté comme un 
homme mûr, barbu.

Le point qu’il faut souligner d’abord est l’absence de toute autre représentation d’un 
Christ barbu avant le milieu du IVe siècle7. Cette question en suggère une autre : à partir 
de quand une absence est-elle significative et ne relève-t-elle pas du hasard de la conser-
vation ? Une autre scène, un Couronnement d’épines, datée du milieu du IIIe siècle, pose 
un problème analogue : comment interpréter le fait qu’un seul exemple (ou un très petit 
nombre) d’une scène nous soient parvenus8 ? On peut penser que les hasards de la conser-
vation sont la cause d’une sélection rendant certaines images très fréquentes, d’autres très 
rares, sinon uniques. Mais la fréquence de certaines scènes, dans un nombre important 
d’images conservées, affaiblit cette explication et fait penser que celles qui paraissent 
rares l’étaient effectivement au IVe siècle. Quelle autre explication de leur rareté est pos-
sible ? La plus évidente est de penser que certaines représentations n’ont pas convaincu. 

7	 Pour une discussion sur les images qui pourraient prêter à confusion : Spieser 2015 (note 1), p. 171.
8	 Ibid., p. 36–42.
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The Bridge of Dialectic

suspicion of heresy) as well as other questions of theological import.51 If Adam himself 
did not stir theological scandals (that we know of ), he and his followers were doubtless 
an integral part of the logic-centred movement that turned the streets and squares of 
Paris into an arena where the superrational mysteries of Christian faith were subjected 
to logical scrutiny and verbal contests.

To teach and debate on the Petit-Pont, as the Parvipontani did, was to climb the stage of 
the urban theatre. In this essay, I argued that we may see the public, audible, bridge-located 
school as an urban phenomenon – one that lived and breathed, confronted, interacted with, 
and competed physically with popular culture. The Parvipontani, the secular schools of di-
alectic, and their clerical detractors bring to the fore the mixing of street and thought, and 
shed light on the city as a veritable laboratory and experiment in learning, publicness, and 
speech in an environment radically different, if not diametrically opposed, to the cloistered 
spaces of scholarship sanctioned by religious sensibilities. Their intellectual practices im-
posed new meaning on the urban landscape as an intellectual terrain of nodes, and a truly, 
if narrowly, public sphere. Conversely, these scholastic landmarks and sites of intellectual 
performance, like the Petit-Pont, materially as well as imaginatively anchored, framed, and 
made manifest the scholastic enterprise in the reality and experience of the city of Paris, in 
ways that have been written out of our rather rarefied view of scholastic intellectual culture. 

51	 Ibid., p. 119.

Image p. 56: Jean-Baptiste Oudry, The Petit-Pont After the 1718 Fire, 1718, oil on canvas, 53 × 64 cm, Paris, Musée Carnavalet – 
Histoire de Paris (detail of fig. 2, p. 63)
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Besonderheiten sind mehrfach beschrieben und unterschiedlich gedeutet worden.2  
So wurden nur das mittlere und linke Portal als vollwertige Figurenportale mit Skulptu-
ren in Gewänden und Archivolten ausgeführt. Aufgrund der beengten Situation zwischen 
den Strebepfeilern stehen zudem am linken Portal die figurenbesetzten Gewände senk-
recht zur Fassade, anstatt sich, wie üblich, trichterförmig zu öffnen. Ungewöhnlicher-
weise ist dies aber auch schon der einzige strukturelle Unterschied zum Nachbarportal. 
An den vorhergehenden Dreiportalanlagen (Laon, Paris, Chartres) treten die seitlichen 
EIngänge durch bescheidenere Abmessungen und eine geringere Anzahl an Archivolten 
und Gewändefiguren, oft auch durch den Verzicht auf eigene Trumeaufiguren, deutlich 
gegenüber dem Mittelportal zurück.3 Die beiden großen Reimser Figurenportale zeigen 
dagegen in den genannten Punkten keine nennenswerten Unterschiede.

Diese Aufwertung eines vermeintlichen Nebenportals hängt offenbar mit dem 
Thema des Skulpturenschmucks zusammen: In Reims flankiert die Darstellung des 
Jüngsten Gerichts die Feier der Lokalheiligen am Mittelportal.4 Am Südquerhaus der 
Kathedrale von Chartres, wo diese thematische Verbindung das erste Mal im großen 
Stil verwirklicht wurde, verhält es sich genau andersherum.5 Auch in Paris und Amiens 

verbunden mit der zeitlichen Einordnung der Portalskulptur. Die Annahmen zum Zeitpunkt der Fer-
tigstellung der spätesten Exemplare schwanken noch in den neuesten Beiträgen zwischen 1225 (Jean 
Wirth, La sculpture de la cathédrale de Reims et sa place dans l’art du XIIIe siècle, Genf 2017, S. 70 und  
S. 194) und 1240 (Iliana Kasarska, »The Last Judgement Portal of Reims Cathedral. An Archaeological 
Study of its Construction”, in: Feltman 2016, S. 85–114, insb. S. 95–110). Willibald Sauerländer, Die 
gotische Skulptur in Frankreich 1140–1270, München 1970, S. 164 f., spricht von einer Fertigstellung 
um 1230. Unsere im Zuge des laufenden Dissertationsprojekts zu den großen Figurenportalen am 
Nordquerhaus der Kathedrale von Reims durchgeführte Analyse der stilistischen Zusammenhänge in 
der Anfangsphase des Neubauprojekts unterstützt die von Wirth vertretene Frühdatierung. Ein ent-
scheidender externer Datierungsanhalt ist die Fertigstellung des Bamberger Fürstenportals um 1225,  
dessen Skulpturenschmuck die Kenntnis der Bauplastik der Reimser Nordquerhausportale voraussetzt  
(vgl. Wirth 2017, S. 70 und Anm. 6).

2	 Vgl. den Forschungsüberblick bei Kasarska 2016 (Anm. 1), S. 85. William Hinkle, »Kunze’s Theory of an 
Earlier Project for the West Portals of the Cathedral of Reims«, in: Journal of the Society of Architectural 
Historians 34, no. 3 (1975), S. 208–14, hat plausibel gemacht, dass sowohl das Weltgerichts- als auch das 
Lokalheiligenportal für ihren derzeitigen Ort angefertigt worden sind. Zur Widerlegung der von Kasarska 
2016 (Anm. 1), vorgeschlagenen Spätdatierung einiger Teile des Gerichtsportals siehe unten, Anm. 57.

3	 Vgl. Sauerländer 1970 (Anm. 1), Taf. 68, 77 ff., und 144 ff., sowie S. 108–111, 111–125 und 132–138. 
4	 Die einzige ausführliche ikonographische Untersuchung, die auch den inhaltlichen Zusammenhang 

der Portale eingehender erläutert, bietet Bruno Boerner, »La sculpture. Les portails de la façade 
nord«, in: Reims 2010 (Anm. 1), S. 160–173. Einen Überblick über die Ikonographie der Portale 
bringt Sauerländer 1970 (Anm. 1), S. 161–163. Für die Untersuchungen zu den einzelnen Portalen 
siehe unten, Anm. 8 und 9.

5	 Sauerländer 1970 (Anm. 1), Taf. 106 ff. sowie S. 114–116 und S. 38, wo der Autor auf die Unterordnung 
der Heiligenportale unter die Gerichtsthematik hinweist. Ausführlich zu diesem Zusammenhang: 
Jennifer M. Feltman, »Charlemagne’s Sin, the Last Judgement, and the New Theology of Penance at 
Chartres«, in: Studies in Iconography 35, 2014, S. 121–164.
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ihr dann wieder entgegen zu schreiten, bis man schließlich angesichts des auf dem Relief 
dargestellten Marienaltars mit dem Impuls entlassen wird, nun selbst den Raum »Unserer 
Lieben Frau« zu betreten.20 Der appellative Charakter dieser verräumlichten Bilderzäh-
lung wird dabei durch deren offenes Ende verstärkt. Die zeitgenössischen Predigtexem-
pel finden regelmäßig eine eindeutige Auflösung: In der Bestrafung oder Rettung des Sün-
ders wird das Urteil des Jüngsten Gerichts vorweggenommen. Kennzeichnend ist dabei 
das Eingreifen himmlischer oder infernalischer Mächte in das irdische Geschehen.21 Auch 
in der alten Legende des Presbyters Theophilus, der seine Seele dem Teufel verschreibt, 
kommt es nach der inneren Umkehr und der kniefälligen Bitte vor einem Marienbild zu ei-
nem leibhaftigen Auftritt der Gottesmutter, die den Sünder aus der teuflischen Verstrickung 
befreit, indem sie dem Teufel die Urkunde mit dem verhängnisvollen Pakt entreißt. Un-
ter den vielfachen Darstellungen heben wir das gegen 1230 entstandene Tympanon des 
Nordquerhausportals der Kathedrale von Paris hervor, das wie sein Reimser Pendant den 
Zugang zum Stiftsbezirk der Domherren gewährte.22 Die Handlung der Reimser Tuch-
händlererzählung bleibt dagegen im Rahmen irdischer Alltagserfahrungen.23 Das Relief 

20	 Der mit einem mariologischen und christologischen Relief-Zyklus geschmückte Kapitellfries an den 
Westportalen der Kathedrale von Chartres bietet mehrere Vergleichsbeispiele für diese narrative 
Semantisierung der Schwelle (Grundlegend zur Ikonographie des Frieses Adelheid Heimann, »The 
Capital Frieze and Pilasters of the Portal Royal, Chartres«, in: Journal of the Warburg and Courtauld 
Institutes 31, 1968, S. 73–10. Am nächsten verwandt erscheint – oberhalb des rechten Türpfostens am 
linken Seitenportal – die Darstellung der thronenden Muttergottes, der sich die anbetenden Könige 
aus derselben Richtung nähern wie die Besucher der Kirche. Überhaupt scheint der Chartreser Fries 
Pate gestanden zu haben für die Art, in der in Reims die Räumlichkeit des Reliefträgers für die Bild-
erzählung fruchtbar gemacht wird. Das betrifft auch die visuelle Parallelisierung bestimmter Szenen 
an verwandten Stellen der Portaltopographie zum Zweck der Verdeutlichung eines inhaltlichen Zu-
sammenhangs. So wird die eben genannte Szene an der entsprechenden Stelle des Mittelportals durch 
eine fast identisch arrangierte Wiedergabe der Darbringung in Tempel verdoppelt. Selbst die weiter 
unten (S. 84 ff.) analysierte Umstellung der narrativen Ordnung zugunsten der räumlichen Verschal-
tung von Bildträger und Bildaussage findet sich an diesem Fries, namentlich in der erzwungenen Ge-
genüberstellung der Geburt Christi und des letzten Abendmahls an den Stirnseiten der Strebepfeiler;  
vgl. Heimann 1968, S. 79, 80 f. und Abb. 1.

21	 Einige spezifisch auf den Zusammenhang von Sünde und Ökonomie bezogene Beispiele bringt Jacques 
Le Goff, Wucherzins und Höllenqualen. Ökonomie und Religion im Mittelalter, Stuttgart 1988 [frz. Original 
Paris 1987], S. 15–18; 58 ff.; 71; 74 f.; 79–89, 110 ff.; S. 123. 

22	 BI, Nr. 33.660. Zur Theophilus-Ikonographie des hohen Mittelalters vgl. Michael Watt Cothren, »The 
Iconography of Theophilus Windows in the First Half of the Thirteenth Century«, in: Speculum 59, 
1984, S. 308–341.

23	 Es gibt allerdings auch unter den Predigtexempeln Beispiele für ein derartiges immanentes Erzäh-
len. Vgl. Le Goff 1988 (Anm. 21), S. 70 und 124. Bezeichnend für die Vorstellungswelt des 13. Jahr-
hunderts ist die ebd., S. 155 ff., referierte Geschichte eines reuigen Wucherers. Detailliert werden 
zunächst die irdischen, vermögensrechtlichen Vorkehrungen beschrieben, die zur Seelenrettung des 
moribunden Sünders eingeleitet werden. Daran schließt sich ein mirakulöser Bericht über den theo-
logischen Disput an, den Teufel und Engel an der Bahre des Verstorbenen führen. Die Engel tragen 
schließlich unter Verweis auf die unergründliche Barmherzigkeit Gottes den Sieg davon. 
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zeigt den Weg zur Erlösung, überlässt es aber den Betrachtenden selbst, diesen sowohl in 
der Fiktion als auch real bis zum Ende zu beschreiten. Der ambivalente Charakter dieser 
offenen Erzählweise kommt darin zum Ausdruck, das sowohl der Typus des geldgierigen 
Händlers als auch eine Doppelgängerin seiner modebewussten Kundinnen eine hervor-
gehobene Rolle im Höllenzug auf dem rechten Türsturz des Gerichtsportals spielen: Ein 
Mann im Kapuzenmantel mit geschlitzten Ärmeln und einem Geldsack um den Hals und 
eine Frau mit Schapel, Gebende und Tasselmantel wenden sich als Nachhut in einem 
vergeblichen Appell zu dem Flammenengel um.24 Sie richten sich damit gleichzeitig an 
die Gläubigen, in einer eindringlichen Ermahnung, den rechten Zeitpunkt zur Umkehr 
nicht zu verpassen.

Vor dem Hintergrund dieser Seh- und Geherfahrung werden auch die Szenen zu Füßen 
des Calixtus als Stationen einen inneren Reise lesbar: Von der Mantelteilung – die sich 
nach der Überlieferung vor dem Stadttor von Amiens zugetragen haben soll – geht der 
Weg mit dem Einsiedler in die Waldeinsamkeit und mit Samson in die Wüste, dem locus 
classicus des spirituellen Kampfes.25 Während hier tatsächlich die Tötung des Untiers ge-
zeigt wird, muss der Sieg über den Drachen erst noch errungen werden. Dieser Anklang 
an den offenen Ausgang der Tuchhändlererzählung wird durch ein weiteres Detail unter-
strichen, das von der Wüste wieder zurückführt in die Kulturlandschaft: Die anderen Tu-
gendexempla werden zu beiden Seiten von botanisch unbestimmbaren Baum-Abbrevia-
turen eingefasst – nur rechts neben dem Drachen, also dort, wo sich in der Parallelszene 
am Gerichtsportal das Marienbild befindet, wächst stattdessen ein Weinstock, der üppige 
Trauben trägt.26 Nach Aussage des Johannesevangeliums hat Jesus selbst dieses Bild als 
Symbol der Einheit von Christus und seiner Kirche etabliert.27 Insgesamt erscheint der 
Parcours der Sockelszenen also als Abfolge jener Tugenden und Anstrengungen, die zur 
Teilhabe an Christus führen.

24	 Detailaufnahme des Höllenzugs: BI, Nr. 1.105.193. Zur Ikonographie der Geldgier im 12. Jahrhundert 
siehe Lester K. Little, „Pride Goes before Avarice. Social Change and the Vices in Latin Christendom”, 
in: The American Historical Review 76/1, 1971, S. 16–49, S. 37 ff. und Abb. 3 und 5–8. Gegenüber diesen 
drastischen Darstellungen bewahrt die Figur des Avarus auf den Tympana des 13. Jahrhunderts eine 
gewisse »bürgerliche« Contenance. Die modisch gekleidete Frau und der Mann mit Geldsack werden 
auch am Chartreser Gerichtsportal unter den Verdammten eigens hervorgehoben. Dort werden sie 
(neben einer nackten Frau mit lang herabhängendem Haar und einer Nonne) an den Anfangspunkten 
der rechten Archivolten jeweils einzeln von Teufeln präsentiert: Sauerländer 1970 (Anm. 1), Taf. 113. 
Die beiden mittleren dieser Teufel tragen die Physiognomie eines Drachen und eines Löwen. 

25	 Man denke an Johannes den Täufer und die dreifache Versuchung Christi durch den Teufel.
26	 BI, Nr. 34.490.
27	 Joh 15, 5: »Ich bin der Weinstock, ihr seid die Reben. Wer in mir bleibt und in wem ich bleibe, der bringt 

reiche Frucht; denn getrennt von mir könnt ihr nichts vollbringen.«
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waghalsigen Balanceakten gerade so weit aus dem Reliefraum hinauslehnen, dass sie 
nach Möglichkeit einen Blick auf den über ihren Köpfen erscheinenden Weltenrichter 
erhaschen, ohne dabei abzustürzen.49 Was den Engeln auf ihren Logenplätzen in den in-
neren Archivolten rund um das Tympanon des Pariser Gerichtsportals bereits gegeben 
ist – die unmittelbare Gottesschau »von Angesicht zu Angesicht« – wird auf diese Wei-
se im Aufblicken zu und zusammen mit den Reimser Auferstehenden als schmerzhafte 
Sehnsucht körperlich erfahrbar.50 Das numinose Halbdunkel rund um den Weltenrichter 
wird zudem dadurch thematisiert, dass sich die obersten beiden Vertreter der lesenden  
Kleriker in der mittleren Archivoltenreihe portalauswärts wenden, um genügend Licht 
für ihre Lektüre zu erhalten.51

Der Figurenschmuck der Reimser Nordportale bildet ein gemeinsames Bildsystem 
im Sinne Wolfgang Kemps, also ein Konglomerat von Bildern, deren argumentativer 
Zusammenhang maßgeblich durch die strategische Anordnung bestimmter Themen 
und Bildregister gestiftet wird und in dem diese Strukturierung des Materials selbst 
zum Thema wird.52 Manche dieser Verknüpfungen (etwa die strukturelle Ähnlichkeit 
zwischen den großen Portalen und die Position der Christusdarstellungen in der Tym-
panonspitze) fallen bereits bei einer Gesamtansicht ins Auge. Im Wesentlichen erfolgt 
die Erschließung der Zusammenhänge aber durch das sukzessive Abschreiten der Bild-
räume der einzelnen Portale. Wir haben es also, im Unterschied zu den von Kemp analy-
sierten Beispielen, mit einem räumlichen Bildsystem zu tun. In Anknüpfung an eine Be-
griffsprägung von Jacqueline Jung ließe sich sagen, dass sich der dynamische Bildraum 
der Reimser Skulptur in der ambulanten Betrachtung als »slowscape« entfaltet.53 Jungs  
Beschreibung der Seherfahrung der Portalskulptur am Straßburger Südquerhaus lässt 
sich auf die Situation in Reims übertragen: »Like images that compose a montage  

49	 Ebd., Taf. 238 und 239, sowie BI, Nr. 184.559 und 184.560.
50	 Sauerländer 1970 (Anm. 1), Taf. 147. Jung 2020 (Anm. 48), S. 69, beschreibt einen ähnlichen Effekt 

anhand der Figur der Maria Magdalena in der Darstellung des Marientods im linken Tympanon des 
Straßburger Südquerhausportals.

51	 Vgl. auch BI, Nr. 1.547.905 und 1.547.931. 
52	 Wolfgang Kemp: »Mittelalterliche Bildsysteme«, in: Marburger Jahrbuch für Kunstwissenschaft 22, 1989, 

S. 121–134.
53	 Jung führt diesen Begriff in ihrer Diskussion der Portalskulptur des Straßburger Südquerhauses ein: 

Jung 2020 (Anm. 48), S. 59. Zur räumlichen Dynamik von Skulptur vgl. auch dies., »The Kinetics of 
Gothic Sculpture. Movement and Apprehension in the South Transept of Strasbourg Cathedral and the 
Chartreuse de Champmol in Dijon”, in: David Ganz und Stefan Neuner (Hg.), Moving Eyes. Peripateti-
sches Sehen in den Bildkulturen der Vormoderne, München 2013, S. 132–73. In diesem Zusammenhang ist 
daran zu erinnern, dass Richard Hamann-MacLean den Anreiz zur beweglichen Betrachtung als ein 
architektonisches Grundprinzip der Kathedrale von Reims bezeichnet hat: »Der Bau als Bewegungs-
raum, die Dialektik von Körper und Raum, beides in mehrfacher Beziehung, ist das Strukturelement 
dieser Komposition«. Richard Hamann-MacLean, »Die Kathedrale von Reims. Bildwelt und Stilbil-
dung«, in: Marburger Jahrbuch für Kunstwissenschaft 20, 1981, S. 21–54, hier: S. 26 [erneut abgedruckt in: 
Stilwandel und Persönlichkeit, hg. von Peter Cornelius Claussen, Stuttgart 1988, S. 351–384]).
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sequence in film, forging meanings through poetic pictorial juxtapositions, so the align-
ment of sculpted images around the transept portals rewarded viewers who directed 
their attention from one element to the next by presenting them with an array of likenes-
ses and antitheses that would cast the figures in an ever-new light«.54 Gegenüber der re-
lativ kompakten Rezeptionssituation am Straßburger Südquerhaus spielt in Reims beim 
Nachvollzug der visuellen Zusammenhänge die Erinnerung an eigene und innerbildliche 
Bewegungen, Ausrichtungen und Muster eine noch größere Rolle. Im Zuge dieser »pe-
ripatetischen Betrachtung« erweist sich das Gerichtsportal nicht nur in theologischer, 
sondern auch in konzeptioneller Hinsicht als Zentrum des Skulpturenprogramms.55 
Hier konzentriert sich das dichteste Geflecht bildräumlicher Beziehungen. Die Bild-
werke des Lokalheiligen- (und in geringerem Ausmaß auch das des Marienportals) sind 
im Hinblick auf Weltgericht und Erlösung angeordnet. Dieser Befund spricht gegen die 
These, dass wesentliche Teile des Gerichtsportals nachträglich ergänzt worden seien.56  
Dies gilt insbesondere für den »Beau Dieu«.57 Wie schon Ulrike Heinrichs festgestellt 

54	 Jung 2020 (Anm. 48), S. 75.
55	 Zur »peripatetischen Betrachtung« vgl. das einführende Kapitel der Herausgeber in David Ganz und 

Stefan Neuner 2013 (Anm. 53), S. 9-58.
56	 Diese Theorie ist zuletzt vertreten worden durch Kasarska 2016 (Anm. 1), S. 105–110. Die Annahme in  

Jennifer M. Feltman, »Dating Reuse: the Statue Columns of the Last Judgment Portal of Reims  
Cathedral«, in: Francesca Capano, Massimo Visone (Hg.): La città palinsesto. Tracce, sguardi e narrazioni 
sulla complessità dei contesti urbani storici, 2 Bde., Neapel 2020, Bd. 1, Memorie, storie, immagini. Storia e 
iconografia dell’architettura, delle città e dei siti europei, S. 1403–1410, dass die Apostelfiguren im rechten 
Gewände erst in der frühen Neuzeit an ihrem derzeitigen Standort installiert worden seien, übersieht die 
bereits bei Wirth 2017 (Anm. 1), S. 62, Anm. 71, referierte Aussage von Charles Cerf über die Erneuerung 
der Sockel im Jahr 1827: Cerf 1861 (Anm. 7), Bd. 2, S. 40, Anm. 2. Im Anschluss an ältere Autoren – vgl. 
den Literaturbericht bei Kasarska 2016 (Anm. 1), S. 85 –, gestützt auf die die bauarchäologischen Untersu-
chungen von Walter Berry, »The North Portals of Reims Cathedral. The Archaeological Evidence Below 
Ground«, in: Feltman 2016 (Anm. 1), S. 15–38, und aufgrund eigener Beobachtungen gehen Kasarska und 
allgemeiner der Sammelband Feltman 2016 (Anm. 1) davon aus, dass die Nordportale unmittelbar nach 
ihrer Errichtung ihrer gemeinsamen Sichtbarkeit beraubt worden seien. Dabei werden folgenden Fak-
toren genannt: Die Einbeziehung in den Westflügel des Kreuzgangs (zum Fall des Marienportals Nancy 
Wu, »Retracing the Original Transept of Reims Cathedral«, ebd., S. 39–64, hier: S. 47, Berry 2016, S. 22–25 
und Demouy 2010 (Anm. 7), S. 365 f.), die Einhausung unter hölzerne Vordächer und der Neubau des 
südlichen Kreuzgangportikus: hierzu Ravaux 1979 (Anm. 1), S. 33. Wie zuvor bereits von Ravaux (ebd.) 
wird im Sammelband – namentlich von Nancy Wu (S. 49), Jennifer Feltman (S. 139) und Lindsey Hansen 
(S. 144 f.) – daraus derselbe Schluss gezogen, wie von Hinkle 1965 (Anm. 9), S. 6: »[T]he lower part of 
this façade […] was never intended to be seen as a unified design.« Weder die These einer umgehenden 
Verbauung der Portale noch die daraus folgende Annahme ihrer mangelnden programmatischen Kohä-
renz ergeben sich zwingend aus den vorgebrachten bauarchäologischen Indizien. Die oben erwähnten 
Bemühungen um eine ästhetische Harmonisierung der drei Portale sprechen eher gegen diese These. 
Selbst eine räumliche Trennung der Portale dürfte die beschriebene, sukzessive Rezeption der visuellen 
Zusammenhänge zwischen Lokalheiligen- und Gerichtsportal kaum wesentlich eingeschränkt haben.

57	 Die zuletzt von Kasarska 2016 (Anm. 1), S. 97 und 105 f. vertretene Spätdatierung des »Beau Dieu« ist aufgrund 
stilkritischer Erwägungen bereits durch Wirth 2017 (Anm. 1), S. 71, entkräftet worden. 
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An East Frisian Sheela-na-gig 

While the Renart reliefs show that Marienhafe has a demonstrable connection to French 
and German literary traditions as well as to the Upper Rhine region, the sculptures of 
Marienhafe also reveal East Frisia’s engagement with other areas. The East Frisian frieze 
contained monstrous creatures with no connection to Alsace or the surrounding area—
and which may also have vexed the eighteenth-century viewers. These include explicitly 
naked human figures, in particular a Sheela-na-gig (fig. 5). Sheela-na-gigs are naked fe-
male figures with grotesque or monstrous features that overtly display their genitalia. The 
Marienhafe Sheela-na-gig, for example, is completely nude and sits with her legs open 
and vulva exposed. Her hands are on her knees, elbows jutting outward. Her oversized 
and bald head thrusts downwards towards her breasts, completely obscuring her neck, 
and her enormous ears protrude from her head. Though Sheela-na-gigs are specifically  

5	 Marienhafe, St Mary (Störtebekerkammer), Sheela-na-gig, mid-13th century
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6	 Martin Heinrich Martens, sketch of a male Sheela-na-gig and other figures at Marienhafe, 1829
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female, Martens sketched a male figure with similar features and in the same position—
legs splayed and genitalia exposed—at Marienhafe (fig. 6). He also recorded two mega-
phallic males, who have bodies similar to this figure’s but wield clubs and are portrayed 
in a crawling position.38 The architect was scandalized by these figures, noting in a lecture 
that the Marienhafe frieze included “dirty pictures, individual figures of the male and fe-
male sex in a highly obscene position.”39 It was not until the 1970s that scholars began 
to study Sheela-na-gigs seriously and make arguments regarding their significance and 
function, for example as apotropaic symbols, warnings against sexual immorality, or folk 
symbols of fertility.40 The significance of the Sheela-na-gig in general is not at issue here. 
Rather, the following discussion explores the possible heritage of the Marienhafe Sheela 
in order to demonstrate the frieze’s connections to the wider world and make plain the 
achievements of its sculptors.

With the possible exception of a single figure in Barkhausen (Porta Westfalica), which 
was carved into a rock face in the Wiehen Hills in the thirteenth century and resembles 
a standing woman gesturing toward her genitalia, there are no other Sheela-na-gigs in 
modern Germany.41 However, they are widespread in the British Isles, especially in Ire-
land, as well as on the Continent, especially in Spain and western France. The origins 
of the Marienhafe Sheela are imprecise, and both western France and the British Isles 
have Sheela-na-gigs that could have been models. It is in France, for example, that Shee-
la-na-gigs appear alongside male exhibitionists most frequently.42 In their 1986 study 
of Sheela-na-gigs and similar figures, Anthony Weir and James Jerman counted at least 
thirteen pairs of male and female exhibiting figures in France, as well as so many exhi-
bitionist males in general that they stopped counting.43 Among the pairs that they dis-
covered are the reliefs at Saint-Hilaire in Poitiers, in which the male and female figures, 
roughly hewn around 1080, appear in flat relief with large heads, prominent ears, and 
postures similar to the figures at Marienhafe, namely seated and splay-legged.44 And in 
the capitals on the church of Saint-Front-sur-Nizonne, also in southwestern France, a 

38	 For images, see Schomerus 1968 (note 6), pp. 22–23.
39	 Schaaf 2000 (note 9), p. 157: “[…] schmutzige Bilder, einzelne Figuren männlichen und weiblichen 

Geschlechtes in höchst unzüchtiger Stellung.”
40	 The literature on Sheela-na-gigs is large and growing. Major voices include Jørgen Andersen, The Witch 

on the Wall. Medieval Erotic Sculpture in the British Isles, Copenhagen 1977; Anthony Weir and James 
Jerman, Images of Lust. Sexual Carvings on Medieval Churches, London 1986; Barbara Freitag, Sheela-na-
gigs. Unravelling an Enigma, London 2004; Theresa C. Oakley, Lifting the Veil. A New Study of Sheela-na-
gigs of Britain and Ireland, Oxford 2009.

41	 This figure has been highly damaged; it is impossible to tell if genitalia were ever carved here. See 
Daniel Bérenger, “Sheela-na-gig in Barkhausen an der Porta Westfalica? Ein rätselhaftes Felsrelief,” in 
Archäologie in Westfalen-Lippe, 2012, pp. 125–128.

42	 See maps in Weir and Jerman 1986 (note 40), especially map VI, pp. 134–135.
43	 Ibid., p. 17.
44	 Ibid., pp. 21 and 86–87, pl. 39.
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nude man and woman are likewise squatting and splay-legged, the female resting her 
hands on her knees.45 

In the British Isles, Sheelas are often isolated figures and almost never appear with an 
exhibiting male counterpart.46 In general, the gestures made by Sheela-na-gigs on the 
British Isles also differentiate them from the Marienhafe Sheela. While the Marienhafe 
exemplar rests her hands on her knees, the Sheelas of the British Isles almost always have 
at least one hand, if not both, pulling at or somehow engaged with the vulva.47 In compari-
son, while some French Sheelas pull at the vulva, most of them do not.48 At the same time, 
the details of the Marienhafe Sheela’s grotesque face, especially her long nose, slit mouth, 
and protruding ears, do indeed resemble Sheelas from the British Isles.49 Her distended 
belly with a visible naval also has its counterpart in the British Isles, especially in Ireland.50

Even in her grotesqueness, the Marienhafe Sheela is exceptionally beautiful. Unlike 
many Sheelas on the British Isles, the Marienhafe Sheela was carved by a skilled sculptor. 
While the Sheelas of the British Isles tend to be roughly hewn, with little regard for the 
modelling of the body, the ears of the Marienhafe Sheela are carefully articulated, as are 
her fingers, the curve of her calves, and her rounded belly. Whatever its source, the Shee-
la at Marienhafe must have represented a cosmopolitanism that only the well travelled 
could have recognized. Unusual, grotesque, and yet beautifully carved, the Sheela-na-gig 
and her male counterparts lent their church an air of distant lands. In their very exist-
ence, the Marienhafe Sheela-na-gig and her male counterpart are superlative—the first 
and only in the region. They, too, testify to the ambition of the Marienhafe frieze.

Circulation

Like the animal procession reliefs, then, the Sheela-na-gig offers visual confirmation that 
East Frisia was engaged with the wider world. The Sheela-na-gig is particularly important 
in this respect, for, to my knowledge, Sheela-na-gigs are a strictly sculptural phenome-
non. They do not feature in manuscripts, metalwork, or other mobile objects, nor are they  

45	 Ibid., p. 86, pl. 38.
46	 See maps I and II in ibid., pp. 126–128 and Freitag, 2004 (note 40), p. 1. One exception of an English 

Sheela-na-gig with a male figure is found in the reliefs at the church of Whittlesford near Cambridge. 
See Weir and Jerman 1986 (note 40), p. 23. 

47	 Weir and Jerman even organized Sheelas according to how their hands engaged with their vulvas. See 
Weir and Jerman, 1986 (note 40), pp. 12–13. For a catalogue complete with images of British and Irish 
Sheela-na-gigs, see also Oakley 2009 (note 40), pp. 89–186.

48	 See the list in Weir and Jerman 1986 (note 40), p. 20.
49	 Weir and Jerman made a similar comparison, although they also argued that the gesture of the Marien-

hafe Sheela is like those of the British Isles, which is not supported by the visual evidence. See Weir and 
Jerman 1986 (note 40), p. 125.

50	 Oakley 2009 (note 40), p. 8.
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described in literature. And like the animal procession, it is unclear how the Marienhafe 
Sheela-na-gig arrived in East Frisia. The narrative of the Lion’s Bath seems to have been 
copied quite precisely. Did other scenes travel by model book or sketchbook, or rather by 
someone highly familiar with them? East Frisians did indeed travel. They were active trad-
ers, for example. Westphalia, easily accessible through the river Ems, was an important 
region for East Frisian trade, as were Bremen and Hamburg, but the East Frisians also trav-
elled farther afield, including to the British Isles.51 A trader from Emden was recorded in 

51	 Harm Wiemann, “Niedersächsische Wirtschafts-und Sozialgeschichte Ostfrieslands,” in Jannes 
Ohling (ed.), Ostfriesland im Schutze des Deiches, 12 vol., Pewsum / Leer 1969-2003, vol. 1, Karl-Heinz 

7	 Marienhafe, St Mary (Störtebekerkammer), donor 
figure, mid-13th century
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niveau théorique, un « cadre critique », qui en explicite les postulats et en détermine, en 
retour, les nouveaux présupposés. Ainsi progresse la dynamique de la recherche21.

Durant la période supranationaliste, les postulats théoriques de la géographie artis-
tique ont été explicités dans un article fondamental de Enrico Castelnuovo et de Carlo 
Ginzburg, paru en 1979 et qui définit les notions de « centre » et de « périphérie »22. En 
1994, Peter Cornelius Claussen y ajoute la notion de « transpériphérie » pour caractéri-
ser la situation d’œuvres et d’artistes parachutés dans un contexte éloigné de leur foyer 
d’origine23. Plus récemment, les travaux consacrés aux « transferts culturels » ont enrichi 
le cadre critique sans toutefois apporter des notions susceptibles de renouveler le con-
noisseurship et de concevoir différemment les questions liées à la circulation des œuvres 
et des artistes24. C’est pourquoi nous préférons conserver l’expression « géographie artis-
tique » qui, parfois jugée aujourd’hui démodée en histoire de l’art, n’en reste pas moins 
pertinente, car attachée aux notions les plus opérantes pour reconstruire la dynamique 
des échanges culturels. De manière générale, il ne suffit guère de modifier un terme pour 
transformer la notion qu’il recouvre.

Pour revenir à la peinture dans le duché de Savoie, l’historiographie démontre les 
limites de la notion d’« école » nationale ou régionale et la nécessité de reconstruire les 
parcours individuels, en accordant une attention particulière à l’unité de la ville. Pre-
nons le cas de Genève, véritable plaque tournante du commerce européen durant la 
première moitié du XVe siècle25. Sa production s’articule alors étroitement à celle de la 
cour itinérante (Chambéry, Thonon, Ripaille), où l’on retrouve les mêmes artistes26. On 
peut en saisir la dynamique, en distinguant clairement deux réseaux qui peuvent par-
fois se superposer : l’un économique, l’autre diplomatique27.

Le réseau économique relie les villes qui s’adonnent entre elles au commerce. Il suit 
généralement les axes de la géographie naturelle, en particulier les cours d’eau. La ville 

21	 Frédéric Elsig, Connoisseurship et Histoire de l’art. Considérations méthodologiques sur la peinture des XVe 
et XVIe siècles, Genève, Droz, 2019.

22	 Enrico  Castelnuovo  et Carlo Ginzburg, «  Centro e periferia  », dans Giovanni Previtali (dir.), Storia 
dell’arte italiana. 1. Questioni e metodi, Turin 1979, p. 283–352.

23	 Peter Cornelius Claussen, «  Zentrum, Peripherie, Transperipherie. Überlegungen zum Erfolg des 
gotischen Figurenportals an den Beispielen von Chartres, Sangüesa, Magdeburg, Bamberg und den 
Westportalen des Domes San Lorenzo in Genua », dans Herbert Beck et Kerstin Hengevoss-Dürkop 
(dir.), Studien zur Geschichte der europäischen Skulptur im 12./13. Jahrhundert, 2 vol., Francfort sur le 
Main 1994, vol. 1, p. 665–687.

24	 Jacques Dubois, Jean-Marie Guillouët et Benoît Van den Bossche, Les transferts artistiques dans l’Europe 
gothique. Repenser la circulation des artistes, des œuvres, des thèmes et des savoir-faire (XIIe–XVIe siècle), 
Paris 2014.

25	 Jean-François Bergier, Genève et l’économie européenne de la Renaissance, Paris 1963.
26	 Pour la relation entre la ville et la cour, voir l’ouvrage classique de Martin Warnke, Hofkünstler. Zur 

Vorgeschichte des modernen Künstlers, Cologne 1985, trad. fr. L’artiste et la cour. Aux origines de l’artiste 
moderne, Paris 1989.

27	 Frédéric Elsig, L’arte del Quattrocento a nord delle Alpi, Turin 2011.
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Literatur entgeht bis heute oft die französische Herkunft dieser Kunst; stattdessen bleibt 
sie im wenig präzisen Bezugsfeld des burgundischen Hofes eingebunden.10 Soweit man 
jedoch der Zuschreibung der Tapisserie-Entwürfe an den Coëtivy-Meister folgt, kommt 
französischer Adel als Aufraggeber in den Blick.11 Durch die starre Grundannahme 
einer fürstlichen Beauftragung steht die jeweilige Brauchbarkeit der Tapisserien als 
Mittel politischer Repräsentation des einen oder des anderen Fürsten im Vordergrund 

Ders., Dante et l’Art français du xve siècle, Abbeville 1922, S. 8–15. Vulcop war 1451 in Paris ansässig, dann 
aber vor allem in der Loire-Region am französischen Hof tätig. Dem folgte Nicole Reynaud: Reynaud 
1973 (Anm. 1). Später schlug sie eine Identifikation mit Nicolas d’Amiens, genannt Colin d’Amiens vor, 
den sie als mittlere Generation einer in drei Generationen fassbaren, in Paris angesiedelten Künstlerfa-
milie bestimmte: Avril / Reynaud 1993 (Anm. 6), S. 58–59. Dem folgend zuletzt: Philippe Lorentz, »Les 
Crucifixions du Maître de Dreux Budé. Avant ou après 1450?«, in: Frédéric Elsig (Hg.), L’image en question. 
Pour Jean Wirth, Genf 2013, S. 64–73; Nicolas Oget, Quelle identité pour l’artiste médiéval? Le cas du Maître 
de Coëtivy (Colin d’Amiens?), peintre, enlumineur et cartonnier à Paris dans la seconde moitié du XVe siècle, 
Paris 2017, URL: https://124revue.hypotheses.org/2398 [letzter Zugriff: 20.03.2023], der sich der histo-
rischen Konstruktion nicht sicher ist; Ders., »La vie et la carrière de Nicolas d’Amiens, peintre à Paris 
dans la seconde moitié du XVe siècle. Un état de la question«, in: Documents d’histoire parisienne 20, 2018,  
S. 5–16; Séverine Lepape (Hg.), Mystérieux coffrets. Estampes au temps de La Dame à la licorne, Ausst.-
Kat. Paris, Musée de Cluny, Paris 2019. Die neue Identifikation trägt der regen Tätigkeit des Künstlers 
in Paris wie seiner enormen stilistischen Wirkmacht Rechnung und liefert eine familiäre Fundierung 
für die enge Verwandtschaft zum Werk des vorausgehenden Meisters des Dreux Budé (André d’Ypres) 
und des nachfolgenden Meisters der Apokalypsenrose (Jean d’Ypres). Für die Tapisserien ergebe sich 
eine Erklärung der Zusammenarbeit mit Pasquier Grenier. Der als Vater unseres Künstlers in den 
Blick genommene André d’Ypres ist 1428 Mitglied der Malergilde von Tournai, bevor er zuerst nach 
Amiens und dann nach Paris geht. Aufgrund berechtigter Zweifel an der zwar erstrebenswerten aber 
leider nicht schlüssigen historischen Konstruktion bleibe ich dennoch bei dem Notnamen des Coëtivy- 
Meisters. Dazu Dominique Vanwijnsberghe, »Du nouveau sur le peintre André d’Ypres, artiste du 
Nord installé à Paris«, in: Bulletin monumental 158/4, 2000, S. 365–369; Ina Nettekoven, Der Meister der  
Apokalypsenrose der Sainte Chapelle und die Pariser Buchkunst um 1500, Turnhout 2004 (Ars nova.  
Studies in Late Medieval and Renaissance Northern Painting and Illumination, 9), S. 31–36; Ina Net-
tekoven, 32 illuminierte Manuskripte aus Frankreich vom 13. bis zum 15. Jahrhundert, Ramsen 2007 
(Leuchtendes Mittelalter. Neue Folge, IV), S. 239–299; Eberhard König und Christine Seidel, Paris 
mon amour I-II: 25 Stundenbücher aus Paris, 1380–1460, 2 Bde., Ramsen 2017, Bd. 1, S. 69-73, 86, Bd. 2,  
S. 518-519, 532-536; Eberhard König und Christine Seidel: Paris mon amour III: 20 Stundenbücher aus Paris  
1460-1500, Ramsen 2018, S. 20-21. Ebenfalls kritisch hat sich Carmen Decu Teodorescu damit ausei-
nandergesetzt, der ich dafür danke, dass sie mir Auszüge aus ihrer unveröffentlichten Dissertation zur 
Dame mit dem Einhorn zur Verfügung gestellt hat.

10	 Siehe Nicolas Bock, De Titulis. Zur Vorgeschichte des modernen Bildtitels, München und Berlin 2017, 
S. 257–382.

11	 Nicole Reynaud und Scot McKendrick erwägten Charles de France (1446–1472), den jüngsten Sohns 
Karls VII. und Bruder Ludwigs XI., als möglichen Auftraggeber der Serie, wobei McKendrick auch 
über eine kommerzielle Initiative nachgedacht hat: Reynaud 1973 (Anm. 1), S. 15; McKendrick 1991 
(Anm. 1), S. 80–81. Ein neuerer Vorschlag ist die Beauftragung durch die Fürsten der Bretagne: Caroline 
Vrand, »La tenture de la Guerre de Troie, histoire d’un succès iconographique«, in: L’Art de la Tapisserie.  
Tournai – Enghien – Audenarde, Tournai 2017, S. 173–188, hier S. 182.
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Les dossiers individuels des archives du service des missions au ministère de l’Instruction 
publique, les comptes rendus des séances de l’Académie des inscriptions et belles-lettres 
et les différentes publications qui en ont résulté fournissent nombres d’informations sur le 
travail de terrain de Jean Ebersolt3. Les lettres qu’il envoya de Constantinople à ses parents 
sont une source considérable ; elles contiennent les détails de l’organisation et de la mise 
en œuvre de sa mission. Elles traitent de son travail et de sa vie quotidienne et reflètent la 
réalité politique à laquelle le chercheur est confronté. Ce dernier séjourna une première 
fois dans la capitale impériale entre septembre 1907 et octobre 1908, puis à nouveau au 
cours du deuxième semestre de 1910. En 1911, une autre mission programmée à Constan-
tinople fut reportée du fait qu’Ebersolt était appelé à Saint-Pétersbourg, où il fut chargé de 
conférences par l’Institut français4. Il y retourna cependant en 1912 pour faire aboutir sa 
recherche sur les églises, puis dans les années suivantes pour mener d’autres projets. La 
présente contribution ne porte pas tant sur l’apport de ces séjours à la byzantinologie que 
sur la mission elle-même, sur l’arrivée et l’installation de Jean Ebersolt à Constantinople, 
sur ses premières démarches5 ; il s’agit d’observer l’archéologue en prise avec la réalité de 
son terrain de recherche, les résistances qu’il rencontra et la façon dont il s’y adapta.

« Nouveau venu, qui cherches Rome en Rome / Et rien de Rome en Rome n'aperçois ». Du 
Bellay pourrait tout aussi bien s’adresser à l’explorateur de la nouvelle Rome, car à Constan-
tinople non plus, ce que l’on est venu trouver ne se révèle pas d’emblée. Les relations de 
voyage le disent, la déception escorte bien souvent le voyageur dans sa quête du passé  :  
Edward Clarke, Henri Cornille, l’architecte Antoine-Marie Chenevard, Alexander Van  
Millingen et d’autres encore mettent en garde contre la désillusion qui attend le voyageur 
dans l’ancienne Byzance6. Jean Ebersolt lui-même, dans un ouvrage qu’il consacre aux ré-
cits de voyages en Orient et à Constantinople, relève ce sentiment fréquemment exprimé7. 
La ville est sale et envahie de chiens errants, seules les obélisques et la colonne serpentine, 
brisée et à demi enterrée, laissent deviner l’emplacement de l’hippodrome, le grand palais 
n’est plus, les églises sont des mosquées souvent fermées aux étrangers… Il faut donc non 

3	 Le dossier de Jean Ebersolt n’a pas malheureusement été conservé, mais les dossiers d’Adolphe Thiers 
(Paris, Archives nationales F/17/17288), architecte qui le rejoignit à Constantinople en août 1908, et de 
Gustave Mendel (F/17/17243), avec qui il partagea son quotidien au cours de ces années 1907 et 1908, 
fournissent quelques informations.

4	 Dossier Thiers, F/17/17288, Archives nationales.
5	 Pour un aperçu critique de son travail, voir Judith Soria, « Jean Ebersolt », dans Philippe Sénéchal et 

Claire Barbillon (dir.), Dictionnaire critique des historiens de l’art actifs en France de la Révolution à la 
Première Guerre mondiale, https://www.inha.fr/fr/ressources/publications/publications-numeriques/
dictionnaire-critique-des-historiens-de-l-art/ebersolt-jean.html, 2012 [dernier accès : 20.03.2023].

6	 Edward Daniel Clarke, Travels in Various Countries of Europa, Asia and Africa, Part the second: Greece 
Egypt and The Holy Land (section the third), Londres 1816, p. 479–523 ; Henri Cornille, Souvenirs d’Orient, 
Constantinople, Grèce, Jérusalem, Égypte, Paris 1836, p. 14  ; Antoine-Marie Chenevard, Voyage en Grèce et 
dans le Levant fait en 1843–1844, Lyon 1849, p. 106–108 ; Alexander Van Millingen, Byzantine Churches in 
Constantinople: Their History and Architecture, Londres 1912, préface p. VIII.

7	 Jean Ebersolt, Constantinople byzantine et les voyageurs du Levant, Paris 1918, notamment p. 208 et 220.
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croissance depuis les années 1920 et clairvoyante au-delà des nationalismes européens. 
Ayant constaté que l’allemand fut la « langue maternelle » de l’histoire de l’art dès le début 
du XIXe siècle, mais que « les résultats de l’institutionnalisation (peut-être trop) précoce 
de la discipline n’ont pas toujours été heureux »50, il explique :

il semble que l’évolution du vocabulaire de l’histoire de l’art vers la com-
plexité et la sophistication ait été inévitablement plus prononcée dans les 
pays germanophones qu’ailleurs, se muant en une langue technique parfois 
difficilement intelligible, et ce, avant même que les nazis ne rendent la lit-
térature allemande incompréhensible aux germanophones qu’ils n’avaient 
pas contaminés. [...] la langue allemande permet malheureusement à une 
pensée relativement banale de pérorer derrière un confortable rideau d’ap-
parente profondeur, et à l’inverse, un seul et unique terme peut cacher une 
multitude de significations. [...] Pour résumer, l’historien d’art (eh oui, 
même lui), lorsqu’il s’exprime en anglais, doit plus ou moins comprendre ce 
qu’il raconte et penser ce qu’il dit, un devoir qui nous fut bénéfique à tous. 
[...] Étant forcés de nous exprimer de manière à la fois précise et intelligible, 
et nous rendant compte avec surprise que cela était possible, nous avons 
soudain trouvé le courage d’écrire des livres sur toute la carrière de tel ou 
tel maître, ou sur des périodes entières, plutôt que (ou en plus) d’écrire une 
dizaine d’articles spécialisés [...]51.

50	 « And it so happens that, as an American scholar expressed it, “its native tongue is German” » ; « the 
results of the early, perhaps too early, institutionalization of the discipline were not always desi-
rable.  » Erwin Panofsky, «  The History of Art  », dans Franz Neumann (dir.), The Cultural Migration: 
The European Scholar in America, Philadelphie 1953, p. 82–111 ; réimpr. sous le titre « Three Decades of 
Art History in the United States. Impressions of a Transplanted European  », dans College Art Journal 
XIV–1, 1954, p. 7–27 ; et dans id., Meaning in the Visual Arts. Papers in and on Art History, New York 1955,  
p. 321–346, ici p. 322–323  ; non traduit dans id., L’œuvre d’art et ses significations, Paris 1969  ; trad. fr. 
« Trente ans d’histoire de l’art aux États-Unis. Souvenirs d’un Européen transplanté », dans Revue d’his-
toire des sciences humaines 41, 2022, p. 241–265 (cf. Michela Passini, « Migration et évolution des pratiques 
savantes. Sur une conférence d’Erwin Panofsky », ibid., p. 267-281) ; trad. all. « Epilog: Drei Jahrzehnte 
Kunstgeschichte in den Vereinigten Staaten. Eindrücke eines versprengten Europäers », dans id., Sinn 
und Deutung in der bildenden Kunst, Cologne 1975 (DuMont-Kunst-Taschenbücher, 33), p. 378–406.

51	 « it was inevitable that the vocabulary of art historical writing became more complex and elaborate in 
the German-speaking countries than anywhere else and finally developed into a technical language 
which – even before the Nazis made German literature unintelligible to uncontaminated Germans – was 
hard to penetrate. […] the German language unfortunately permits a fairly trivial thought to declaim 
from behind a woolen curtain of apparent profundity and, conversely, a multitude of meanings to lurk 
behind one term. […] In short, when speaking or writing in English, even an art historian must more or 
less know what he means and mean what he says, and this compulsion was exceedingly wholesome for 
all of us. […] Forced to express ourselves understandably and precisely, and realizing, not without sur-
prise, that it could be done, we suddenly found the courage to write books on whole masters or whole 
periods instead of – or besides – writing a dozen specialized articles […]. » Ibid., p. 329–330.
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