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Les peintures de I’église de Chalivoy-Milon sont datées []juste titre du second quart du XII¢ siécle. Cette datation est confirmée
par nos propres recherches, qui s’appuient essentiellement sur les analyses stylistique et iconographique du décor.

Celui-ci semble avoir été congu en fonction d’un programme prédéterminé et extrémement élaboré, établi dans le contexte du
mouvement réformateur mobilisé en faveur du pape Innocent Il et s’opposant a I’hérésie animée par les propos de Pierre de Bruis.
Ces recherches permettent en outre de mettre en lien le programme figuré et des textes précis issus du milieu réformateur, en

particulier les ceuvres de Pierre le Vénérable et Hugues de Saint-Victor.

Le prieuré de Chalivoy-Milon, possession de l'abbaye
Saint-Sulpice de Bourges des le IX¢ siécle, est primitive-
ment dédié a Saint-Sulpice. En 1127, la dédicace de I'église
évolue : elle est placée sous le patronage de la Vierge et de
saint Sylvain et sert désormais au double culte, paroissial
et monastique'.

Le double usage de I'église était facilité par 'aménagement
d’acces séparés : si les laics entraient dans la nef par le por-
tail ouest ou la petite porte nord, les moines accédaient
directement du cloitre au cheeur en passant par une porte
aujourd’hui murée, située dans le mur sud. L'autel princi-
pal était sans doute établi dans le sanctuaire, sa position
naturelle. Cest aussi ce que suggere le choix de situer, sur
le mur de l'abside, certains épisodes bibliques tels que la
mise au Tombeau et la derniére Céne.

Le décor peint orne principalement 'espace monastique,
comme cest souvent le cas pour les églises a double fonction
(fig. 1) Sur les murs du cheeur et sur la partie inférieure de
la volite, on reconnait les événements de la vie du Christ :
au nord, les premiers épisodes du cycle (Fuite en Egypte,
Nativité, Annonciation aux bergers, Massacre des Innocents,
réve de Joseph sur la paroi ; résurrection de Lazare et entrée
du Christ a Jérusalem sur le départ de votte) ; au sud, les
derniers moments de sa vie (repentir de Judas, flagellation
et comparution du Christ devant Pilate). Au sommet de la
volite se déploie une grande croix gemmée, portant en son
centre I'’Agneau et autour des quatre bras de la croix, dans
des médaillons, trente-deux martyrs portant la palme ainsi
que douze Vieillards barbus tenant un phylactére — sans
doute les prophétes (fig. 2). Dans 'embrasure des quatre
fenétre apparaissent, de part et d'autre d'un étrange motif a
trente-deux rayons, des personnages nimbés (fig. 3) : les pro-
to-martyrs et les papes de 'Eglise primitive au nord? et, au
sud, les premiers évéques de Bourges, Ursin et Austregesilus,
ainsi que deux personnages difficiles a identifier. Dessous,
en bas de paroi, des scénes trés fragmentaires : sans doute
l'enfer au nord (fig. 4)° et le sein d’Abraham au sud. Dans
I'abside, au-dessus de la crucifixion et de la derniere Cene,

Fig. 1. Chalivoy-Milon, vue sur le cheeur et 'abside.

le Christ est entouré de deux séraphins et des vingt-quatre
Vieillards de I'Apocalypse (fig. 5).
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Fig. 4. Chalivoy-Milon, paroi nord du choeur, U'enfer.

Si les peintres ont surtout privilégié l'espace du cheeur et
de l'abside, la nef n’était toutefois pas totalement dénudée :
au sommet de I'arc triomphal, quelques éléments ornemen-
taux subsistent a I'état fragmentaire, de méme que sur le
mur sud, ot quelques traces peintes témoignent, selon les
descriptions d’érudits du XIX® siecle, dune grande map-
pemonde de 6 m de diametre (fig. 6). On y distinguait la
création d’Adam au paradis terrestre, des villes, des fleuves
et des océans, ainsi que des créatures fantastiques (sirénes,
cyapodes)®.
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Fig. 3. Chalivoy-Milon, paroi nord du choeus; fen[kre ouest, les martyrs
Vincent et Laurent.

Fig. 5. Chalivoy-Milon, cul-de-four de l'abside.

En s'appuyant sur une convergence de données histo-
riques et stylistiques, Marcia Kupfer date a juste titre les
peintures de Chalivoy-Milon du second quart du XII¢ siecle.
Le changement de dédicace et I'évolution de la fonction de
l'église vers 1127 en sont deux arguments décisif's. D'un point
de vue stylistique, I'auteur propose une confrontation des



Fig. 6. Chalivoy-Milon, nef, paroi sud, extrémité est : fragment de la mappa
mundi.
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Fig. 8. Areines, abside, bas de paroi : deux apotres.

peintures avec celles d’Avord. De notre c6té, nous proposons
de les rapprocher des peintures de I'église Saint-Nicolas a
Areines, située aux portes de Vendome (Loire-et-Cher). On
observera, dans ces deux peintures, des caractéristiques
communes significatives telles que, pour le Christ en
majesté, des épaules étroites et affaissées, une manieére
particuliere de faire dépasser la croix des limites de l'auréole,
la position de I'Alpha et de 'Oméga autour du visage (fig. 5 et
7). La comparaison entre les apotres d’Areines (fig. 8) et les
figures de Chalivoy ayant conservé I'intonaco de la surface
picturale, comme le Christ entrant a Jérusalem et chassant
les marchands du Temple (fig. 9), ou les prophetes situés
sur la votite du cheeur (fig. 10), apparait déterminante. Les
silhouettes dégingandées sont fines et allongées, les épaules

Fig. 7. Areines, cul-de-four de l'abside, Christ en magesté.
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Fig. 9. Chalivoy-Milon, paroi nord du cheeur, Christ chassant les marchands
du Temple.

affaissées. Les longues mains aux doigts serrés présentent
des paumes finement striées, de méme que les cous. Dans
les visages émaciés, les nez longs ont les narines écrasées, un
trait blanc unique entoure les oreilles en « gouttes d’eau » et
se prolonge sur les sourcils, les pommettes sont marquées
d'un rond de couleur. Parfois, lorsqu’il est préservé, un fin
trait blanc souligne délicatement l'ourlet des vétements.

Malgré I'emploi d'une palette de couleurs différente
(absence du jaune et du bleu-noir a Areines), la multiplicité
des points de comparaison établit un lien de parenté cer-
tain entre les deux décors. Or, la datation des peintures
d’Areines, situées vers le milieu du XII¢ siécle’, confirme la
datation proposée par Marcia Kupfer pour la réalisation des
peintures de Chalivoy, soit les années 1130-1150.
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Fig. 10. Chalivoy-Milon, voiite du cheeur, prophéte.

Cette période est caractérisée par des événements de
grande importance, qui se répercuteront dans l'iconographie
des peintures de Chalivoy. Localement, on assiste a un
conflit opposant la seigneurie implantée sur le territoire
de Chalivoy a l'abbaye Saint-Sulpice de Bourges pour la
possession du prieuré. Dans une dimension plus générale,
cette période est marquée par les événements qui, dans
les années 1130, mobiliserent une partie du clergé francais
en faveur du pape Innocent II contre 'antipape Anaclet II%.
Innocent II, qui finit par 'emporter (1138), était soutenu
par les moines réformés ainsi que par les clunisiens et les
cisterciens’. Cet événement est d’autant plus important
pour la compréhension de nos peintures quElias, abbé de
Saint-Sulpice de Bourges et promoteur vraisemblable de
la reconstruction de l'église de Chalivoy, avait activement
participé, aux cotés de Pierre le Vénérable et Bernard de
Clairvaux, a la lutte contre Anaclet II'°.

D’autre part, les années 1120-1140 sont marquées par
des manifestations hérétiques, suscitées par les propos de
Pierre de Bruis : celui-ci met en cause des points fondamen-
taux de la doctrine chrétienne, tels que I'importance de la
tradition comme fondement de I'Eglise, la présence réelle
du Christ dans l'eucharistie et 'adoration de la croix. Face
au danger hérétique, I'Eglise réagit par I'écrit"! mais aussi,
semble-t-il, a travers des images-manifestes produites dans
les années de controverse : la derniére Cene (en tant que
théme eucharistique) et la crucifixion, soit deux themes
controversés, apparaissent sur les facades de Saint-Gilles du
Gard, Saint-Pons de Thomiéres (Languedoc), Champagne-
sur-Rhéne (Ardeche), Vizille (Isere), ainsi que sur le tympan
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de la cathédrale de Die (Drome) et a Saint-Etienne de
Condrieu (Rhone)®. Les peintures de Chalivoy-Milon pour-
raient représenter une autre manifestation de la réaction
de I'Eglise face au danger de I'hérésie.

La grande croix gemmée qui, dans la prieurale, couvre
la votite dans sa longueur et sa largeur, apparait comme
la clé de compréhension de ce vaste projet iconographique
(fig. 2)1% : elle unit dans un ensemble cohérent le checeur et
l'abside, espace réservé a la représentation céleste.

SYMBOLISME DE LA CROIX

Il semblerait qu'a Chalivoy-Milon, la signification de la
croix releve d'une part de la tradition patristique, et d'autre
part de la littérature du XII° siecle, contemporaine de la
réalisation des peintures.

Sous l'influence de la philosophie platonicienne, le signe
de la croix est chargé, dés l'origine du christianisme, d'un
sens symbolique extrémement fort'. La tradition patristique
s'inspire de deux passages de la lettre de saint Paul aux
Ephésiens pour lui attribuer une dimension cosmique et,
d’'autre part, un pouvoir unificateur.

La dimension cosmique de la croix est suggérée par le
passage 3, 18-19 de la lettre aux Ephésiens :

«...afin qu'étant enracinés et fondés dans 'amour, vous
puissiez comprendre avec tous les saints quelle est la lar-
geur, la longueur, la profondeur et la hauteur, et connaitre
I'amour de Christ, qui surpasse toute connaissance, en sorte
que vous soyez remplis de toute la plénitude de Dieu. »

L'interprétation du passage par Grégoire de Nysse, dont
I'ceuvre est connue en Occident a travers les traductions de
Jean Scot Erigene, semble inspirer la littérature chrétienne
a venir®. Il écrit :

« Cest pourquoi Paul donne a chaque branche (de la
croix) son nom propre. Il nomme profondeur ce qui descend
du centre, hauteur ce qui monte, largeur et longueur ce qui
s’étend latéralement de chaque c6té de la jonction. Par 1a il
parait signifier clairement qu'il n'y a rien dans 'univers qui ne
soit sous 'empire de la nature divine, ni ce qui est au-dessus
du ciel, ni ce qui sous la terre, ni ce qui s'étend latéralement
de toutes parts jusquaux extrémités de I'univers ».

Le sens cosmique de la croix, inspiré de la lettre aux
Ephésiens, se retrouve chez Augustin puis chez les auteurs
du Moyen Age : par exemple chez Jean Scot Erigéne, Bede,
Gerhoh de Reichersperg, Honorius Augustodunensis, Ri-
chard de Saint-Victor".

II faut aussi réserver une mention spéciale a Raban
Maur, qui compile et développe dans ses Louanges toute
la symbolique chrétienne de la croix a travers des figures
imagées, accompagnées de leurs explications®. En particu-
lier, certains passages peuvent nous aider a comprendre des
images telles que celles de Chalivoy-Milon, ou trente-deux
martyrs et douze prophétes sont répartis entre les quatre
branches de la croix : dans sa description de la figure V,
lI'édifice de Dieu entoure les quatre bras de la croix. Cet
édifice est fait d’apotres et de martyrs qui proclamerent le
Christ dans le monde entier, mais aussi de patriarches et
de propheétes qui, avant I'Incarnation, étaient des exemples
de vie pour les autres:

«... (le temple de Dieu) se révele avec exactitude dans la
sainte croix, car c'est sur elle, c’est-a-dire sur la passion du
christ qu’a été fondée, batie, achevée et consacrée, I'Eglise
catholique toute entiere. »

Dans son explication de la figure XV, Raban Maur
place I'Agneau au centre de la croix ; autour, les quatre
Evangélistes : leur témoignage est diffusé, tels les quatre



Fig. 11. Gourdon, paroi nord du choeus, apotres.

fleuves du paradis, aux quatre extrémités de la terre?. Cette
image renvoie, une fois encore, a la dimension cosmique
de la croix.

L'idée est reprise par Pierre le Vénérable dans son traité
contre les pétrobrusiens. Selon I'abbé de Cluny, I'Eglise se
répand peu a peu sur toute la surface de la terre, se dilatant
par étapes en formant « comme un semis de points » qui
évoquent a la fois un saint homme et un lieu consacré*.
Dans une autre de ses ceuvres, le Sermon a la louange du
saint Sépulcre, Pierre le Vénérable s'inspire d'une tradition
remontant a Cyril de Jérusalem? pour placer Jérusalem
et le Sépulcre au Centre de la terre, a partir duquel se
répandent les bienfaits de la Résurrection® « des confins
les plus extrémes de I'Inde jusquaux limites des Gaules, du
sud torride au nord glacé »*.

A Chalivoy-Milon, la grande croix cosmique, portant
en son centre 'Agneau, gagne symboliquement les quatre
parties de la terre, diffusant le témoignage des Evangiles par
lintermédiaire des martyrs et des prophétes alignés entre
les bras de la croix. Dans 'embrasure des fenétres, les pre-
miers évéques de Bourges et les premiers papes se situent
a l'origine de « I'Eglise militante » et sont les « fondements
meémes du christianisme »*.

En tant qu'image de I'Eglise diffusée aux quatre points
de I'Univers, liconographie se déployant dans le chceur de
Chalivoy apparait comme une seconde représentation du
monde, la premieére, peinte sur le mur de la nef et donc
réservée aux laics, prenant la forme plus directement sai-
sissable d'une mappa mundi.

Outre sa dimension cosmique, la littérature patristique
attribue a la croix un pouvoir de rassemblement. Cette
interprétation est basée sur un autre passage de la lettre
de saint Paul aux Ephésiens (2,14-16) :

« Souvenez-vous que vous étiez en ce temps-la sans
Christ, privés du droit de cité en Israél, étrangers aux al-
liances de la promesse, sans espérance et sans Dieu dans
le monde.

Mais maintenant, en Jésus Christ, vous qui étiez jadis
éloignés, vous avez été rapprochés par le sang de Christ ».

Pour les auteurs chrétiens, ces versets évoquent l'effet
unificateur de la croix : en étendant ses deux mains sur la
croix, le Christ rassemble les deux peuples des Juifs et des
Gentils, disséminés jusquaux extrémités de la terre®.

De son coté, Grégoire de Nysse explique que le Christ,
étendu sur la croix, donne sa cohérence a 'univers dont il
est le créateur :

«...les étres célestes et les étres infernaux et toutes les
extrémités latérales de I'univers sont gouvernés et mainte-

nus par celui qui a montré dans la forme de la croix cette
grande et indicible puissance... »*.

L'idée d’'une croix unificatrice qui rassemble les peuples
dispersés a la suite du péché originel se rencontre chez Gof-
fridus, Honorius Augustodunensis, Hugues de Saint-Victor?,
mais aussi Pierre le Vénérable, dans son traité contre les
pétrobrusiens.

Pour établir cette idée il reprend, dans un premier temps,
la tradition patristique élaborée a partir du passage de saint
Paul aux Ephésiens®. Dans un second temps il utilise, de
maniére originale, deux passages de I'Ancien et du Nouveau
Testaments : selon Isaie 11,12,

«1I élevera une banniére pour les nations, Il rassemblera
les exilés d’Israél, Et il recueillera les dispersés de Juda, des
quatre extrémités de la terre ».

Selon Matthieu 24, 29-30,

«... le signe du Fils de 'homme paraitra dans le ciel,
toutes les tribus de la terre se lamenteront, et elles verront le
Fils de 'homme venant sur les nuées du ciel avec puissance
et une grande gloire. Il enverra ses anges avec la trompette
retentissante, et ils rassembleront ses élus des quatre vents,
d'une extrémité des cieux jusqu’a l'autre. »

Pour Pierre le Vénérable, la banniére élevée pour les
nations d’Isaie ainsi que le Signe du Fils de 'homme selon
Matthieu renvoient dans les deux cas a la croix, qui ras-
semble les élus autour du Christ. Si le prophete fait allusion
a la premiére venue, I'Evangéliste fait allusion a la seconde
venue, au Jugement dernier et au salut éternel, les hommes
étant alors assimilés a la société des anges® : le Christ, par sa
mort, par la croix, reconstitue I'unité entre les deux peuples,
mais aussi entre le terrestre et le céleste®’. Quelques années
plus tard, soit des 1144, cette idée est a nouveau exprimée
par I'abbé Suger qui voit dans l'instrument de la Passion le
trait d'union entre 'homme et les anges®.

Le pouvoir unificateur de la croix cosmique est représenté
figurativement a Chalivoy-Milon : en s'étendant sur la terre
entiere elle unit I'Eglise des élus rassemblés autour d’elle au
monde céleste, représenté dans l'abside.

La croix réalise aussi le lien entre 'Agneau eucharistique,
peint en son centre, et Dieu, représenté dans I'abside. Une
situation proche apparait dans I'église de Gourdon (Sadne-
et-Loir) dont les peintures, datées du milieu du XII° siecle
par Jens Reiche, sont donc contemporaines des peintures
de Chalivoy®. Des liens stylistiques entre les deux décors
sont d’ailleurs attestés.

Sur la travée droite du cheeur, les douze apdtres entou-
rant le buste de propheétes sont réunis en deux groupes au
sommet des murs nord (fig. 11) et sud. Une bande faitiere,
interrompue par un médaillon portant 'Agneau, joint le
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Fig. 13. Gourdon, arcade sud du cheeur; le Christ et les pélerins d’Emmaiis.

cheeur a l'abside, lieu de représentation du Christ et du
tétramorphe (fig. 12). Les arcatures aveugles situées sous les
apotres, dans le cheeur, sont ornées de scénes bibliques : au
nord, la Nativité et 'Annonciation, au sud, le Christ entouré
des pelerins dEmmaiis (Luc 24, 13-35, fig. 13). Le Christ, de
face, est entouré de Cléophas et de son compagnon ; il tient
entre ses deux mains levées le pain rompu, reproduisant le
geste liturgique du prétre élevant I'hostie consacrée. Cette
iconographie, trés rare, trouve son correspondant exact
dans la salle capitulaire de la Trinité de Vendome dont les
peintures sont datées par Hélene Toubert autour de 11003
Selon l'auteur, I'invention du schéma iconographique trouve
son origine dans le contexte de la controverse eucharistique,
suscitée par les propos hérétiques de Bérenger : le geste
d’élévation qui identifie le Christ au prétre peut s’expliquer
par la volonté de son concepteur, sans doute Geoffroy
de Vendome (1093-1132), de proclamer 'enseignement de
I'Eglise quant a la présence réelle du Christ dans 'eucharistie.

L'hérésie de Bérenger (f 1088), qui éclate des le milieu
du XI* siecle a Tours, puis celle de Pierre de Bruis qui, dans
les années 1120-1140, touche essentiellement le sud-est de
la France, repose sur I'idée que le Christ ressuscité restera
étranger au monde terrestre jusqua la fin des temps et
que, par conséquent, il ne peut étre physiquement présent
dans l'eucharistie, d’ailleurs soumise a la destruction et au
fractionnement®. L'Eglise s'oppose a I'hérésie en affirmant
que les oblatae, les offrandes du sacrifice eucharistique,
sont bien transportées de l'autel terrestre a l'autel céleste,
figure du Christ, ou elles sont transformées en corps et en
sang du Christ®. A Chalivoy-Milon comme a Gourdon, le lien
entre I'’Agneau eucharistique et le Christ est visuellement
attesté : par un bandeau a Gourdon, une branche de la
croix a Chalivoy.

La doctrine eucharistique de I'Eglise est établie, dés
I'époque carolingienne, par Paschase Radbert, pour ensuite
étre développée par Lanfanc au XI¢ siecle, Pierre le Vénérable
et Hugues de St-Victor au XII¢ siecle. Si Pierre le Vénérable
reprend la démonstration de ses prédécesseurs®, Hugues de
St-Victor propose une nouvelle argumentation, inspirée de
la philosophie néoplatonicienne. Dans son Commentaire de
Ia hiérarchie céleste de Denys I'Aréopagite, écrit autour de
1125, l'abbé de Saint-Victor considere 'eucharistie comme le
signe privilégié de l'invisible, la ou1 se manifeste la divinité®.

Dans son ouvrage consacré aux Sacrements de la foi
chrétienne, écrit vers 1133, I'abbé de Saint-Victor affirme
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que les sacrements liturgiques, dispensés par l'intermédiaire
indispensable de I'Eglise, sont les points de départ d'une
ascension progressive vers Dieu®. Les sacrements, et en
premier lieu le sacrifice eucharistique, créent donc un lien
privilégié entre les mondes terrestre et céleste, ménageant
l'acces et le retour a Dieu.

C'est cette méme idée qu'exprime Suger dans son récit
de la consécration de Saint-Denis, écrit en 1144, sans doute
sous l'influence directe de I'abbé de Saint-Victor®. Le texte
s'achéve par une priere au Christ qui, par les sacrements
liturgiques et 'eucharistie, a

« uni harmonieusement les choses matérielles aux
immatérielles, les corporelles aux spirituelles, les humaines
aux divines »,
les ramenant a leur principe, a Dieu®.

Pour Hugues de Saint-Victor, la vertu qu’il attribue au
sacrement est semblable a celle de la représentation figurée,
et en particulier les représentations du monde. Cest ce qu'’il
expose dans son de arca Noe, rédigé entre 1128 et 1135,
ou il décrit a ses éleves de I'école monastique une grande
mappemonde, comparable a celle qui ornait, a la méme
époque, la nef de Chalivoy-Milon.

MAPPEMONDE

Conformément a 'exégese visuelle développée par 'abbé
de Saint-Victor#, la figure en tant que représentation du
monde s’offre a la méditation des fideles, permettant ainsi
une remontée graduelle du multiple a I'unité, des ceuvres de
la création a ce Dieu enserrant le monde de ses bras, domi-
nant et résolvant « I'épars et le divers « en une véritable et
supréme unité » »*. En vue de cette ascension, l'imagination
quelle suscite la rend méme supérieure au pouvoir du mot.

Le pouvoir de médiation qu'Hugues de Saint-Victor
confere a I'image, trait d'union entre le terrestre et le céleste,
est donc équivalent a celui que I'abbé Suger attribue a la
lumiere*. C'est en raison de son pouvoir de médiation que
Iimage doit étre peinte sur les murs : en reproduisant la
figure et la forme de I'éternel et malgré son aspect matériel,
elle participe en quelque sorte au divin®.

Par plusieurs aspects, les peintures de I'église berri-
chonne semblent donc refléter la pensée des auteurs du
second quart du XII¢ siécle, Pierre le Vénérable, Hugues
de Saint-Victor et Suger, tous participant a la lutte contre
les hérésies et contre 'antipape Anaclet II, lutte a laquelle
participe le concepteur des peintures de Chalivoy-Milon,
I'abbé Elias de Bourges. Selon le systéeme néo-platonicien
adopté par Hugues de Saint-Victor, la Lettre (les saintes
Ecritures), l'image, les sacrements ainsi que les ceuvres de la
création sont autant de supports a la méditation, amenant
progressivement le fidele, per visibilia in invisibilia, a la
contemplation des réalités célestes, cette « restauration » ou
retour a Dieu ne pouvant toutefois se faire que dans le cadre
de I'Eglise et par la médiation des prétres, ses représentants.

Les liens entre les peintures de Chalivoy et la pensée
victorine pourraient nous aider a comprendre la significa-
tion du curieux motif ornant le sommet de chacune des
quatre fenétres du cheeur de I'église. La, entre chaque couple
d’évéques et de papes, apparait une « rosace » a trente-deux
rayons (fig. 3). Un exemple proche apparait dans l'église
paroissiale Notre-Dame de Chemillé (en Maine-et-Loire,
possession de la Trinité de Venddéme), dont les peintures
sont datées par Christian Davy des années 1170-1180 : dans
I'embrasure des deux fenétres absidales le « disque solaire »,



Fig. 14. Die, chapelle Saint-Nicolas, élément central de la mosa[que : motif
rayonnant.

cette fois-ci divisé en 8 rayons, est entouré de deux martyrs
portant la palme*.

Les conventions iconographiques, établies en France
comme en Italie, réservent la partie sommitale de la fenétre
a la manifestation divine. C'est ce que l'on observe, par
exemple, dans la crypte de l'église Saint-Vincent sur le
Volturne (Molise), dont les peintures sont datées des années
830-840. Ici, la fenétre sud est ornée d'une main divine,
source des nuées se diffusant sur toute la longueur du
transept. A Saint-Plancard, dans le Roussillon, les peintures
du XI¢ siecle présentent, au niveau de la fenétre axiale de
I'abside principale, une main bénissant entourée de deux
anges?. Plus proche de Chalivoy-Milon, dans l'église de
Méobecq consacrée en 1048, un médaillon crucifére porté
par deux anges orne une des fenétres de I'abside®. Enfin,
dans I'église Saint-Nicolas d’Areines, les peintures au style
proche de Chalivoy présentent, autour d'une des deux
fenétres absidales, une main bénissant entre deux militaires
nimbés.

La tradition iconographique étant fermement établie, il
est vraisemblable que la « rosace » de Chalivoy soit la ma-
nifestation symbolique du divin. Par sa forme particuliere,
elle rappelle I'élément central de la mosaique de Die, sans
doute réalisée du temps de Ulric, évéque dans les années
1130 a 1144 (fig. 14)*, un des destinataires du Contra Pe-
trobrusianos de Pierre le Vénérable, ardent promoteur de
la réforme et partisan d’Innocent II, aux cotés de I'abbé
Elias de Bourges. C'est aussi de son temps qu'a été réalisé
le décor de la cathédrale, témoin monumental de la réaction
de I'Eglise face a I'hérésie pétrobrusienne.

Au centre du tapis mosaiqué de la chapelle épiscopale
apparait un disque a vingt-trois pointes entourant un
deuxiéme cercle percé de douze « clous », lui-méme conte-
nant un petit carré dont chaque co6té se prolonge par trois
triangles embofités. Située au centre d'une représentation
totalisante de la création, irriguée par les flots des quatre
fleuves du paradis, la forme géométrique complexe renvoie
manifestement a l'origine du monde, soit a l'action primor-
diale du Dieu créateur de I'univers. Selon la conception
platonicienne en effet, conception transmise entre autres
par Hugues de Saint-Victor et qui se développe au XII®
siécle dans le milieu de I'école de Chartres et des disciples
de son chancelier Gilbert de la Porrée (1126-1137), les étres
se déroulent et se multiplient a partir de I'Unité premiere
de Dieu : « unité parfaite, pure simplicité et simple pureté,

source, stabilité, lieu de toute autre unité, et donc de tous
les étres, car 'unité est source de I'étre méme »°.

Pour représenter 'ordre du monde et sa procession de
I'Un au multiple Denys utilise, selon la traduction de Jean Scot
Erigene, I'image du soleil ardent ou le symbole géométrique
du cercle rayonnant a partir de son centre®. Dans un autre
ouvrage du moine irlandais sur la représentation du monde,
le Periphyseon ou de divisione naturae, celui-ci reprend le
symbole géométrique pour expliquer la nomenclature des
causes primordiales de la création : a I'image des rayons
d’'un cercle qui émanent de son centre, celles-ci sont issues
de la Cause de toutes causes, de Dieu, équidistantes les
unes des autres, sans liens hiérarchiques, subsistant en
I'Un sous un mode simple et indivis®?. Selon Marie-Thérese
d’Alverny, le de divisione naturae aurait été redécouvert au
XII° siecle, notamment par l'intermédiaire du Clavis Physicae
d’Honorius Augustodunensis (v. 1080-v. 1157)%.

La procession de 'Un au multiple que Jean Scot Erigene
figure sous la forme d'un cercle divisé en rayons rappelle
l'image du disque tel qu'il est peint au sommet des fenétres
de Chalivoy-Milon, comme a Chemillé.

Grace a des paralleles proches et bien datés, on peut
situer avec certitude les peintures de Chalivoy-Milon
dans le deuxieme quart du XII¢ siecle. Cette datation se
voit confirmée par une iconographie spécifique, dont le
choix semble d'une part refléter la réaction a I'hérésie
pétrobrusienne, et d’autre part étre liée a la redécouverte
de textes platoniciens et néoplatoniciens, surtout réalisée
au sein des écoles de Chartre et de Saint-Victor. La contro-
verse eucharistique, sujet constant de préoccupation pour
I'Eglise, connait des épisodes particulierement virulents :
a I'époque carolingienne avec Ratramne, au XI° siecle avec
Bérenger, au XII° siecle avec Pierre de Bruis. A chaque
fois, I'hérésie rencontre ses opposants et coincide avec
l'apparition dimages-manifestes, qui s'inspirent tous des
premiers modeles carolingiens®. Le statut de ces images
suscite des questionnements : faisaient-elles face a un
danger hérétique véritable ou avaient-elles seulement pour
fonction de démontrer la puissance de 1'Eglise ?

Avec des exemples comme Chalivoy-Milon, le statut de
limage change : comme le propose Hugues de Saint-Vic-
tor, la figure est source d’enseignement et sert d'objet a la
méditation, élevant le spectateur a la réalité supérieure et
divine qu’elle représente.

(Euvre emblématique de la Renaissance du XII¢ siecle,
cette peinture extrémement complexe et articulée n'a sans
doute pas encore livré tous ses secrets. On peut en effet
s'interroger sur le choix ayant déterminé l'ordre des scenes
bibliques et la stricte séparation des séraphins sous le cul-
de-four de l'abside, ou encore la référence récurrente au
chiffre quatre et a ses multiples dans l'organisation du dis-
cours iconographique : deux fois douze Vieillards, quatre fois
trois prophetes, huit fois quatre martyrs autour des quatre
branches de la croix, trente-deux rayons du disque solaire.

On peut aussi s'interroger sur les modes de transmissions
des motifs, transmission que se fait sur un plan Ouest-Est,
de la région tourangelle et du Vendémois a la Bourgogne : le
« disque solaire », symbole de 'origine divine du monde, se
retrouve, en Venddémois, a Chemillé, a Chalivoy-Milon dans
le Berry et a Die, dans la Drome. L'utilisation dirigée de la
scene des pelerins dEmmaiis se rencontre, autour de 1100,
a Venddéme comme sur un feuillet enluminé a Tours, pour
ensuite réapparaitre en Bourgogne, a Gourdon, au moment
de la résurgence de I'hérésie, soit un demi-siécle plus tard.
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Ces réutilisations suggerent l'existence dun « catalogue » représentants avaient d’ailleurs tres souvent l'occasion de
de motifs circulant dans les milieux réformateurs, dont les se rencontrer, lors des conciles.

* Barbara Franzé, docteur en histoire de I'art médiéval, Université de Lausanne
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DJELO RENESANSNE DVANAESTOGA STOLJECA: FRESKE U CHALIVOY-MILONU (POKRAJINA CHER)
SAZETAK

Zidne slike prioratske crkve u Chalivoy-Milonu (koja
pripada opatiji Saint-Sulpice u Bourgesu) pouzano su dati-
rane u drugu cetvrtinu XII stoljea. Osim promjene titulara
i funkcije crkve, koja se dogodila 1127. godine, dataciju je
potvrdila stilska analiza kojom je ukazana njihova srodnost
s pouzdano datiranim djelima, poput zidnih fresaka crkve
u Areinesu (Loire-et-Cher). U Chalivoy-Milonu freskama je
prvenstveno bio ukrasen prostor namijenen redovnicima,
dakle svetiste te svod i zidovi kora

Opat Elias iz Bourgesa, koiji je zasigurno autor programa,
pripadao je pokretu reforme Crkve c¢iji su ciljevi, izmedu
ostalog, potpora papi Inocentu II. protiv njegova rivala
Anakleta II. te borba protiv heretickih ucenja Pierre de
Bruisa. Cini se da zidne slike u Chalivoy-Milonu odrazavaju
izazove vremene te uprizoruju jedan utvrden i poprilicno
razraden program. Direktne poveznice figuralnoga djela i
suvremenih tekstova, koji su proizasli iz reformatorskoga
miljea, potkrepljuju tu tvrdnju.

Prema patristickoj tradiciji, kojoj je pripadao i Raban
Maur, motiv velikoga kriza koji krasi svod kora crkve ima
dva znacenja: simbolizira univerzalnost poruke Evandenja
i ujedinjujucu moc¢ Kriza. U XIIL stoljecu tu su interpreta-
ciju preuzeli neki autori, poput Honorija iz Autuna i Petra
Precasnog, koji pridaju krizu moc sjedinjenja zemaljskog i
nebeskog, simbolicno prikazanu u svetistu i koru crkve u
Chalivoy-Milonu. U svojstvu antiheretickoga ocitovanja, kriz
je poveznica euharistijskog Jaganjca, naslikanog u njegovu
srediStu, i boZanskoga prostora. Takvu poveznicu nalazimo
i u prikazima u crkvi u Gourdonu (Saéne-et-Loire) Cije su
freske kronoloski i stilski bliske onima u Chalivoy-Milonu.

Kriz koji ima ujedinju¢u moc te se $iri na Cetiri strane
svijeta je simbolicki nac¢in prikazivanja Univerzuma. Ista
tema, ovaj puta prikazana na dostupniji i neposredniji nacin
u obliki mappae mundi, krasi juzni zid broda, dakle prostor
namijenjen laicima.

Cini se da se prisustvo toga motiva moZe povezati s
djelom Huguesa iz Saint-Victora i njegove Skole. Jos jedan
motiv, koji se pojavljuje na vrhu sva cetiri prozora kora,
bi mogao svjedociti o istome izvoru inspiracije: rozeta s
32 zrake odjeljuje figure biskupa, papa i mucenika, koji
su prikazani na unutarnjim stranama prozora. Ve¢ svojim
smjeStajem motiv prirodno upucuje na boZansko ocitovanje.
Osim toga, podsjeca na rozetu smjeStenu u sredi§tu moza-
ika u crkvi u Dieu, koju je dao izgraditi jedan od aktivnih
promicatelja Reforme. I ovdje, a vjerojatno i u Chalivoyu,
prikazan je “suncani” disk koji prema neoplatonistickoj
koncepciji (Dionizije Areopagit i Ivan Skot Eriugena) ukazuje
na bozanski impuls iz kojega je sve stvoreno. Tu koncepciju
u XII stolje¢u otkrivaju i Sire Skole u Chartresu i opatiji
Saint-Victor.

Proucavanja zidnih slika crkve u Chalivoy-Milonu potvr-
dila su, s jedne strane, izradu unaprijed odredenog programa
koji ih ¢ini istinskim figuralnim ocitovanjem reformator-
skoga pokreta. S druge strane, zbog utvrdenih poveznica
s suvremenim tekstovima, te bi freske mogle ukazivati na
evoluciju vrijednosti pripisane slici, svojstvenu za pocetak
skolasticke epohe.

Prevela: Iva Mari¢
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