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PERSPECTIVE

Jean-Marie GUILLOUET

Les transferts artistiques :

un outll opératoire pour I'histoire

de 'art médiéval ?

En 1998, un éditorial de la Revue de Uart était consacré a la «circulation des artistes, des
ceuvres, des modeles dans I'Europe médiévale ». Le traité de Maastricht avait alors six ans, I’es-
pace Schengen avait €té institutionnalisé a Amsterdam I'année précédente et c’est expressé-
ment pour répondre aux interrogations alors suscitées par la construction européenne que
Roland Recht souhaitait apporter I'éclairage de I'historien. L'ambition affichée était de rappe-
ler 'ampleur et I'intensité des échanges a une époque encore restée dans 'ombre de ce point
de vue et de tenter de caractériser les « modalités selon lesquelles cette circulation s’opérel ».
La contribution de Peter Kurmann a cette méme livraison de la Revue de Uart mettait en évi-
dence la circulation a la fois des sculpteurs de la cathédrale de Reims et de leurs modéles au
X1 siecle dans le monde germanique ainsi que leur accueil au sein d’équipes mixtes dans des
chantiers tels que celui du jubé de la cathédrale de Strasbourg?. Ce constat de la trés grande
mobilité des personnels artistiques, des ceuvres ou des modéles — quels qu’en soient les sup-
ports — dans I'Europe médiévale est aujourd’hui partagé par un grand nombre d’historiens de
I'art. L'identification de ces déplacements et de ces circulations ne prétend cependant pas

épuiser toutes les questions que ces derniers soulévent quant a leurs modalités, les conditions |

mémes de leur possibilité ou leurs conséquences en termes de disponibilité sociale des artistes,
de réseaux de la commande et de perméabilité des savoir-faire et des techniques.

Un détour par I'histoire culturelle et I'une de ses notions les plus présentes dans les études
ces dernieres années, celle des transferts culturels, permet de déplacer les termes de la ques-
tion. Ce détour est rendu possible par I'introduction du paradigme culturaliste dans le champ
des études historiques et parait pouvoir éclairer ces débats. La notion de transferts artistiques
que nous nous proposons de présenter ici s'inscrit en effet dans cette histoire culturelle et vise
d’abord a envisager ces circulations d’artistes, d’ceuvres ou de modeles, dans le rapport dyna-
mique et dialectique qu’elles entretiennent avec leurs milieux d’accueil ou d’émission. A ce
titre, ce sont d’abord ces médiateurs (les artistes, les ceuvres ou les modeéles) qui constituent
I'objet de la recherche conduite dans les termes des transferts artistiques. La prise en compte
du role de ces acteurs et de la maniére dont ils participent a la reconfiguration d’un milieu
artistique donné constitue une approche différente, y compris dans sa syntaxe, de celle a
laquelle conduisent les analyses menées dans les termes de la seule influence artistique. S’in-
terroger, comme nous souhaitons le faire ici, sur la pertinence de la notion de transferts artis-
tiques en Europe au Moyen Age est donc une fagon de prolonger la réflexion évoquée dans
I'éditorial de Roland Recht. C’est également une maniére d’y adjoindre les apports venus I'en-
richir dans le champ des études médiévales mais également ceux provenant d’autres disciplines
et d’autres horizons historiographiques, particulierement dans le domaine des travaux de ger-
manistique et dans la recherche anglo-saxonne de ces derniéres années.

Le glissement lexical proposé ici entre circulation et transfert n’est pas anodin et traduit des
attendus historiographiques précis. Parler de transferts artistiques ne revient pas a repérer
et décrire des circulations d’artistes, d’ceuvres ou de modéles dans I'Europe médiévale bien
que ces deux questions soient, bien str, imbriquées. L’emploi de cette notion de transferts
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artistiques, qui permet d’analyser la maniére dont ces déplacements d’artistes, d’ceuvres ou de
modéles peuvent reconfigurer les milieux artistiques qui les accueillent ou ceux dont ils pro-
viennent, nécessite d’abord d’en restituer la position au sein de la discipline de I'histoire de
I'art, puis au sein de I'historiographie propre a la période médiévale.

Une notion dans une discipline

Pour qui est familier des problématiques de I'histoire culturelle, le terme de transferts artis-
tiques est évidemment une reprise transparente de la notion de transferts culturels, théorisée
et étudiée depuis un peu plus d'une vingtaine d’années en France. Plus précisément, c’est dans
le contexte des études germanistes qu’est apparu ce concept au cours de la seconde moiti¢ des
années 1980, sous la plume de Michel Espagne et Michaél Werner et dont la théorisation a été
rendue publique a I'occasion d'un article fondateur et programmatique dans les Annales ESC3.
Dénué de référence au concept psychanalytique, le terme de transfert est alors employé dans le
champ des travaux franco-allemands en tant qu’il fournit un outil pour étudier les fonds d’ar-
chives et de bibliothéques constituant «une mémoire francaise de I'’Allemagne » depuis le
milieu du xvine siécle. Le recours a tel ou tel texte, telle ou telle pensée ou tel ou tel lexique
étranger est alors analysé comme le produit de « conjonctures politiques ou culturelles*» parti-
culiéres ayant laissé leur empreinte en littérature, en philosophie ou en histoire politique. Dans
cette optique, les transferts culturels impliquent d’abord un déplacement d’objets, de personnes,
de termes... entre deux espaces culturels. L’asymétrie révélée par ces déplacements trahit dés lors
I’hétérogénéité culturelle des niveaux de réception de ces mouvements comme des cadres de
référence du systétme d’origine et de réception et justifie le projet de ces auteurs®. Il s’agit
donc, a travers la notion des transferts artistiques, de passer d'une problématique de la récep-
tion et de I'influence a une problématique du réle des médiateurs dans les mécanismes de ces
circulations et leurs effets.

L'importation de la notion de transfert culturel dans le champ de I'histoire de I'art et sa
déclinaison, aujourd’hui, en termes de transferts artistiques a été justifiée, il y a quelques
années seulement, par Béatrice Joyeux-Prunel a I'occasion d’une publication au caractére for-
tement programmatique témoignant des premiéres étapes de sa thése de doctorat. Dans le
modéle qu’elle propose, les cultures sont alors des lieux et les échanges, les déplacements, des
flux. Ce sont ces flux que le chercheur tente donc d’observer pour comprendre comment ils
peuvent reconfigurer le milieu d’accueil comme le milieu d’émission. C’est donc d’abord un
ensemble de relations réflexives qui doivent étre analysées ainsi que le produit de leurs interac-
tions. A ce titre, on comprend bien que parler de circulations d’artistes, d’ceuvres ou de
modeéles ne permet pas de rendre pleinement compte de ces processus de reconfiguration que
ces circulations engendrent.

Il en est ainsi, par exemple, de la sculpture funéraire de I’entourage pontifical dans le
Latium entre la mort des papes Clément IV (1268) et Boniface VIII (1303). L’apparition et la
diffusion d’une typologie nouvelle de sépulture y a été analysée, depuis Erwin Panofsky” par
Julian Gardner®, Ingo Herklotz? ou Anna Maria D’Achille! comme la marque — directe ou
indirecte — de 'activité d’ateliers septentrionaux étant parvenus a acclimater le vocabulaire du
gothique francais a la péninsule italienne (le cas singulier d’Arnolfo di Cambio contribuant a
expliquer I'importante littérature consacrée a cette question). Cette démarche, consistant ainsi
a isoler et a expliquer les phénomenes dans ces termes d’acclimatation et d’influence est préci-
sément celle avec laquelle tente de rompre 1'analyse des transferts artistiques. L'importation de
différents motifs tels que le gisant ou le baldaquin dans cette sculpture funéraire du Latium
parait étre passée par de nombreuses étapes intermédiaires et doit surtout étre interrogée
quant a la signification alors assignée a ces motifs dans le milieu d’accueil. L’antériorité attestée
des exemples de ce dispositif dans la sculpture funéraire francaise sur les cas italiens ne permet
en effet pas, a elle seule, d’affirmer que I'emploi du gisant et du baldaquin était bien associé,
pour les commanditaires curiaux comme les artistes eux-mémes, a l'opus francigenum!!.

Dés lors, pour paraphraser Michel Espagne et Michaél Werner, la question revient a se
demander si I'on peut reconnaitre dans ce dispositif « une mémoire italienne de la France
gothique » au milieu du X siécle. La prise en compte de la problématique des transferts
dépasse donc largement les seules considérations attachées aux circulations et déplacements
d’artistes, d’ceuvres ou de modeles. Des questions similaires peuvent étre soulevées a propos du
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tombeau d’Henri le Lion dans la collégiale Saint-Blaise de Brunswick. Au-dela des débats por-
tant sur sa datation et, conséquemment, celle de la sculpture saxonne du Xi® siecle!2, ces ques-
tions conduisent le chercheur a s’interroger sur 'apparition d’une sculpture de style pleine-
ment gothique en termes de circulations possibles d’artistes entre les royaumes anglais,
francais et Ia Saxe, d’inscription de ceux-ci dans ce milieu de réception, de « conjonctures poli-

tiques ou culturelles » expliquant ces choix et de recomposition auxquels ces déplacements |

conduisent en matiere de compréhension de la sculpture gothique et des nouvelles significa-
tions qui sont alors sont assignées a ce nouveau style dans leur milieu de réception!3. On voit
par 1a combien le concept de transfert artistique permet, dans le champ de I'histoire de I'art,
de réinvestir I'’étude des circulations artistiques en évitant de poser le probléme en termes d’in-
fluences.

Bien qu'il enrichisse la réflexion, ce processus d’importation de la notion de transferts culturels

dans la discipline de I'histoire de I'art ne peut cependant passer sous silence des débats anciens |

ct parfois polémiques sur la légitimité pour I'histoire culturelle a prendre I'ceuvre d’art pour objet.
Dés 1997, Alain Mérot, alors président du Comité francais d histoire de I'art, s’élevait au nom de la
discipline contre les visées jugées impérialistes d'une histoire culturelle qui « sous prétexte que les
ceuvres d’art sont des images entend les traiter comme des documents parmi d’autres, sans recon-
naitre les conditions spécifiques de leur création!*». Un tel débat prend place dans un contexte
institutionnel et pédagogique précis qui avait vu, quelques années plus tot en 1993, I'introduction
de I'option «Histoire des arts » dans le programme des lycées d’enseignement généraux et qui a
favorisé certaines crispations disciplinaires!®. Cette position quant  la singularité atemporelle de
I'ceuvre d’art (que la pratique de la discipline a I'université pousse a identifier d’abord aux arts gra-
phiques, a la sculpture et a I'architecture en excluant les arts décoratifs, la musique ou la danse) est
alors partagée par bien des historiens de I'art. C’est un point de vue voisin qu’exprime Christian
Michel pour qui I'ceuvre d’art « est un monument, quelque chose qui demeure, non un témoin,
comme I'est un texte, un vestige ou un document d’archives » possédant de ce fait « un autre statut
que celui de témoignage de I'histoirel6»,

L’alternative se trouverait donc limitée a choisir entre I’'oubli — au moins le refoulement — de |

la singularité de I'ceuvre d’art afin d’en faire un simple document et la célébration d'une atem-
poralité sensée la protéger des risques de la banalisation a laquelle son historicisation la
conduirait. On a déja pourtant voulu refuser une telle alternative. Faire accéder I'ceuvre d’art
au rang de document historique permet de pouvoir I'inscrire pleinement dans le champ des
études d’histoire culturelle et justifie le projet d’une analyse des transferts artistiques au Moven

Age en Europe. Des plaidoyers allant dans un sens voisin, celui d’une ouverture i d’autres |

méthodes et problématiques dont celles de I'histoire sociale, se rencontrent ainsi sous la plume
de Régis Michel!?, Gérard Monnier!® et Laurence Bertrand Dorléac!?, travaillant tous — notons-
le — sur des périodes récentes. La démarche rejoint celle de la plupart des historiens ayant cessé
de reconnaitre dans I'ceuvre d’abord I'illustration d’un phénoméne dont la raison lui aurait
€té externe et dont elle ne serait que le reflet. Elle est surtout celle de bien des historiens de
I'art — notamment médiévistes — qui ne s’attachent plus a analyser I'ceuvre d’art dans sa pré-
cieuse solitude esthétique, voulue par un artiste-démiurge et coupée de la masse considérable
de la production commune constituant I'univers visuel médiéval. Rose-Marie Ferré en vient
ainsi, a propos du retable de I'’Annonciation d’Aix de Barthélemy d’Evck et de ses rapports avec
les drames liturgiques, a rappeler que «les images médiévales ne peuvent étre séparées de ce

qui est une expérience totale de communication impliquant la vute, le son, I'action, la mémoire |

et 'expression physique? ». Que ce texte ait été par ailleurs écrit a 'occasion du XII¢ colloque
de la Société Internationale pour I'étude du Théatre Médiéval, tenu en 2007, témoigne de
cette ouverture vers des problématiques provenant de I'histoire sociale et culturelle.
Néanmoins, le poids des arguments cités plus haut ne doit pas étre minimisé. Il n’est pas
dans notre propos d’entrer ici dans les débats touchant aux justifications de la singularité de
I'ceuvre d’art, ni de revenir sur leurs attendus institutionnels, voire sociaux. Cependant, nous
voulons soutenir ici que cette atemporalité revendiquée pour I'ceuvre d’art ne lui interdit pas
d’étre historicisée ; mieux, que cette atemporalité qui en fait un document singulier — parmi
d’autres documents - peut et doit, elle-méme, étre un objet d’histoire. Et en ce sens, la position

de Christian Michel, visant a préserver I'ceuvre de n’étre que témoignage, peut se justifier plei- |
nement. Le monument qu’est I'ceuvre d’art doit cependant étre analysé alors dans sa raison

monumentale qui peut, elle-méme, étre historicisée.
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Ainsi, on ne songerait pas a contester a la facade de la cathédrale de Reims au Xi® sieécle son
statut de monument, tel que I'évoque Christian Michel ; statut que n’épuise donc pas I'étude
de ses conditions matérielles, sociales, religieuses ou techniques de réalisation. La présence
d’un Couronnement de la Vierge dans le géble du portail occidental du couvent dominicain
Santa Maria da Vitéria de Batalha au Portugal, dans le deuxiéme quart du Xve siécle, peut étre
mise en relation avec le méme motif iconographique dans la facade rémoise mais doit étre ana-
lysée en prenant en compte cette historicisation de ce que nous avons appelé la raison monu-
mentale de 1'ceuvre. Contrairement a tous les exemples repérables antérieurement dans la
péninsule Ibérique, le Couronnement occupe a Batalha le gable surmontant le portail (comme
a Reims) et non son tympan. Cette originalité typologique constitue un retour explicite a la
source du motif et i la célébre facade rémoise. Elle permet de conforter I’hypothése de I'acti-
vité d’ateliers issus de France ou formeés, antérieurement, sur des chantiers francais, sinon fami-

| liers des réalisations rayonnantes dans le royaume?!. Ces artistes « exogénes » auxquels doit

étre attribuée la sculpture de Batalha sont alors les vecteurs d’un transfert artistique dont la
prise en compte permet d’évaluer la place assignée a la sculpture de Reims dans le royaume
portugais a la fin du Moyen Age.

La reprise du schéma iconographique de Reims au portail de Santa Maria da Vitoria de Batalha
- reprise effectuée donc par-dessus les nombreux modéles disponibles dans les royaumes espa-
gnols plus proches — est pour une part le signe de cette asymétrie que nous signalions plus haut
et de la différence de son «lieu fonctionnel [...] dans son systéme d’origine et son lieu dans le sys-
téme de réception??». Elle témoignerait en effet de la reconfiguration, dans le contexte portugais
du xve siécle, des codes de références de I'ceuvre, reconfiguration intervenant donc entre le milieu
d’émission et le milieu d’accueil. Le cas est d’autant plus intéressant que, presque simultanément
en France, les chanoines de la cathédrale de Troyes paient a leur maitre d’ceuvre, maitre Bleuet
(1455/56), un «voyage d’étude » visant a lui fournir des sources d’inspiration et des modéles pour
les travaux engagés a la facade de leur édifice : ce voyage le conduit a Paris, Amiens et Reims préci-
sément?3, 11 est remarquable que ce qui constitue le fondement des positions justifiant I'atempora-
lité de I'ceuvre d’art puisse constituer, dans ces deux derniers exemples presque contemporains, la
base de I'historicisation de cette atemporalité. C'est précisément la prise en compte des acteurs des
transferts artistiques et de leurs roles dans ces mécanismes qui nous parait légitimer I'analyse dans
les termes des transferts artistiques.

Comme on peut le percevoir a travers ces quelques cas, la notion de transferts artistiques
parait ouvrir des perspectives utiles et neuves. Ces derniéres n’ont bien siir pas été oubliées par
la recherche jusqu’a présent mais leur systématisation dans ce cadre historiographique permet
de leur attacher une pertinence nouvelle au sein des études médiévales. Comme le reléve Lau-
rier Turgeon, le concept de transfert culturel parait plus opératoire que celui d’acculturation
et de ses déclinaisons que sont la transculturation et I'interculturation?¥, concepts ayant été
plus volontiers employés dans le champ des études anglo-saxonnes et spécifiquement américa-
nistes, 4 propos des processus coloniaux et post-coloniaux. Il est vrai que, dans ce dernier cas,
un océan sert de frontiére ; les lienx sont aisément isolables et le chercheur ne s’expose pas a
construire 'identité d’un groupe alors qu’il cherche a I'isoler (¢f. infra).

L’analyse des transferts artistiques doit donc interroger la raison interne des systémes en jeu
pour en découvrir le code de référence, son rapport avec celui du systéme d’émission et, consé-
cutivement, la valeur agissante et perturbatrice du transfert. Une telle analyse micro-historique,
dont ses fondateurs signalent malgré tout ’horizon macro-historique, hérite bien sar des consi-
dérations d’inspiration phénoménologique de Hans Robert Jauss et de son concept husserlien
d’« horizon d’attente?» mais avec 'ambition de les dépasser par une attention plus grande
portée aux phénomeénes en cause dans les mécanismes mémes du déplacement. Il est d’ailleurs
notable que, dés 1972, Jauss concluait a la nécessité pour I"historien de s’affranchir « du prin-
cipe organique de I'histoire des styles et [...] du traditionalisme avec sa métaphysique du beau
transtemporel26». La durée assez longue précédant I'appropriation de la théorie de la récep-
tion par la recherche en sciences humaines et sociales contribue a expliquer I’état actuel des
débats sur ces questions puisque, comme le relevait I'historien Christophe Prochasson en 1994
encore, « le programme de Jauss et de son école n’ont pas débouché sur des travaux a la hau-
teur de leurs ambitions?”», L'esthétique de la réception suppose, comme la théorisation des
transferts artistiques, que I'ceuvre d’art accéde au plein statut de document historique ; ce qui
se joue ici est bien le passage du paradigme passif et figé de la réception a celui de la mobilité
des vecteurs et de sa valeur perturbatrice.
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Pour I'historien de I'art, cet appel a I'esthétique de la réception — quand bien méme celle-ci
ne suffit pas a rendre compte des processus en cause dans les transferts — améne a envisager
immédiatement le statut et le role de I'influence artistique. Depuis les quelques pages lumi-
neuses de Michael Baxandall « contre la notion d’influence artistique », les historiens de I'art
sont prévenus des écueils herméneutiques qu’il existe a employer le terme et le concept d’in-
fluence?¥ (prévenances que vise a renouveler ce présent numéro). Le danger est ici finalement
voisin de celui que souligne Michel Espagne au sujet du comparatisme, c’est-a-dire celui d'une

démarche figeant 'objet et les acteurs dans des fonctions déterminées et intransitives alors que |
c’est en relevant la dynamique du phénomeéne et des métissages qu’il engendre qu’il est pos- |

sible de lui substituer une meilleure compréhension des mécanismes en jeu?. Olivier Compa-
gnon rejoint, dans le cas des études historiques latino-américanistes, ce constat d'un change-
ment radical de point de vue dans les échanges culturels par rapport au « paradigme de
I'influence? ».

Un exemple précis et actuel en histoire de 'art médiéval permet de souligner la pertinence
de cette approche. Depuis le premier tiers du Xx¢ siecle, la recherche a relevé les trés puissants
liens stylistiques unissant la porte du Sarmental de la cathédrale de Burgos, réalisée vers
1240/45, et la sculpture des chantiers francais contemporains ou antérieurs de quelques
années. Les ciseaux de 'auteur du Beau Diew d’Amiens doivent ainsi tres vraisemblablement
étre reconnus dans le tympan du portail du Sarmental de Burgos. Depuis, de nouvelles décou-
vertes et publications ont conforté I'idée de 'existence de tels transferts artistiques, riches
et nombreux entre Amiens, Bourges ou Reims en France et Burgos ou Le6n en Castille et Cas-
tille-et-Leon?!. Ces transferts artistiques et les filiations qu’il est possible d’établir a leur suite
doivent étre analysés selon le paradigme proposé ici.

Plus concrétement, s’agit-il ici d’artistes castillans formés sur les chantiers francais ou de
sculpteurs picards, berrichons ou champenois ayant été amenés a exercer leur activité dans la
péninsule (nous ne cacherons pas pencher nettement pour cette seconde opinion) # Mais prin-
cipalement, quelle signification peut étre dés lors attachée a I'emploi de ces artistes si loin de
leur milieu d’origine? Quelles ont été les raisons et les «conjonctures politiques ou
culturelles » ayant conduit a ces choix et rendu possibles ces déplacements ? Conséquemment,
quelles ont été les conditions et contraintes statutaires, réglementaires, techniques ou fiscales
que ces personnels artistiques « exogénes » ont dit remplir 7 Ces contraintes ont-elles eu un
effet sur leur production ou ses modalités de réalisation ? Quelle a été la place assignée a ces
ceuvres dans leur systeme de réception et, par effet retour, le systéme d’origine a-t-il été touché

par des reconfigurations particulieres a l'issue de ces transferts # Toutes ces questions — et bien |

d’autres — sont celles que nous parait soulever I'analyse de tels phénomenes en termes de trans-
ferts artistiques. L'identification et I'analyse de ces mobilités de sculpteurs entre la France
et I'Espagne actuelle a donc, certes, été conduite depuis longtemps mais le réinvestissement de
ces parcours par le biais des transferts artistiques permet d’ouvrir leur étude a de nouvelles pro-
blématiques. Des cas similaires de ces circulations d’artistes ou d’ceuvres ont été repérés depuis
longtemps par la recherche. La prise en compte des transferts artistiques permettrait vraisem-
blablement d’approfondir leur analyse et leur compréhension. Il en est ainsi des travaux menés
par le tombier Jean de Liége a Westminster pour la sépulture de la reine Philippa de Hainault,
travaux documentés par les sources anglaises vers 136772, C'est le cas également du mystérieux
« maitre Huguet » qui, a Batalha, succeéde a Afonso Domingues au début du xve siecle et dont
les origines ont été I'objet de nombreuses \;pét‘u]zliinm de la part de la recherche pm'mg_,ui\‘(- et
anglo-saxonne depuis la fin du xvii© siécle en raison de la rupture 1 radicale que ses travaux ins-
taurent dans le dév t.‘]()ppt‘!ll(‘!)l artistique du royaume lusitanien a la fin du Moyen \g(' 33, Tou-
jours a Batalha, on pourra évoquer I'activité, au début du Xvi¢ siecle, du maitre-verrier d’ori-
gine flamande Francisco Henriques dans les vitraux du cheeur de 'église®!, En Catalogne, les
voyages et parcours documentés ou attribuables a I'architecte et sculpteur Guillem Sagrera
peuvent éclairer I'emploi, dans la longa ou la cathédrale de Palma de Majorque, de différents
motifs architecturaux présents antérieurement en France a Bourges ou Poitiers ou, dans la
grande salle du palais de Naples (avant 1454), d'une voiite étoilée directement issue des expe-
rimentations catalanes de la génération antérieure®,
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Une notion dans une période

Une seconde difficulté méthodologique touche a la période médiévale elle-méme. Au sein

| des études d’histoire culturelle, les médiévistes tiennent une place en partie paradoxale. En
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dépit d’un recours, dés la fin des années 1960, a ses méthodes et ses objets par de grandes
figures telles que Georges Duby ou Jacques Le Goff dans le champ historique et I'affirmation
de ce qui est alors dénommé une « anthropologie historique », I'histoire culturelle a rencontré
bien des réticences portées par des chercheurs puisant dans I’époque médiévale les arguments
d’une opposition au concept lui-méme, en relevant notamment le caractére peu opératoire des
frontiéres structurantes nécessaires a la démarche. C’est ainsi le cas de Michel Sot, Anita Guer-
reau-Jalabert et Jean-Patrice Boudet qui expliquent leurs réticences par la configuration propre
de I'époque médiévale on la culture «est presque totalement prise en charge par I'Eglise36
[...] » et ou il devient deés lors abusif de prétendre en isoler une histoire culturelle puisque
cette dernicre «est partout » et comprise dans une « culture globale ». 2 i

On ne songera pas, bien siir, a contester l'idée, que durant tout le Moyen Age, I'Eglise a pris
en charge tous les aspects de la vie sociale et culturelle et que faire une histoire religieuse du
Moyen Age revient toujours a contribuer a en faire une histoire sociale. D’un point de vue
d’historien de T'art cependant, cette reconnaissance d’une culture globale (globalité qui
semble devoir se comprendre ici socialement et géographiquement) ne permet pas efficace-
ment de rendre compte des géographies et des chronologies propres a la production artis-
tique. Le dossier riche et complexe du gothique dit « international », renforce cette conviction,

justement par ce qui différencie ce moment artistique des périodes antérieures ou posté-

rieures. En effet, c’est précisément la prise de conscience de I'émergence d’une culture artis-
tique commune - en tout cas davantage partagée en Europe qu’elle ne I'a été antérieurement
- qui est a I'origine de I'appellation récente de « Gothique international » (« Style doux » en
Allemagne et « Beau style » en Bohéme). Ce moment du gothique dit « international » — entre
le dernier quart du xive siecle et les années 1425/30 approximativement — a fait I'objet de
réévaluations récentes en France a travers d'importantes expositions a Paris, Bourges et Dijon%7
ou en Europe centrale comme a Prague et ne trouve justement son originalité que par ce
qu’il signale, par contraste, des périodes qui la précédent ou la suivent.

L’émergence et la diffusion de ce «gothique international®» se décline en de nombreux pro-
bléemes ponctuels touchant directement le travail quotidien des historiens de I'art comme en
témoignent les difficultés que ces derniers ont rencontré pour attribuer une provenance assurée a
l'auteur du (‘(‘l{-‘brt: Diptyque Wilton de la National Gallery de Londres. Réalisé pour le roi anglais
Richard II (1377-1399), le diptyque a été rapproché de réalisations italiennes plus anciennes, de
bien des manuscrits francais contemporains (dont on sait qu'ils étaient nombreux dans la biblio-
théque du roi) ou de la sculpture bohémienne, notamment de la célébre Belle madone de Cesky
Krumlov. Antérieurement au régne de Richard 11, les patronymes des artistes dont Edouard III
s'entoure depuis 1351, tels que Guillaume de Florence, Jean de Saint-Omer ou Pierre d Espagne
illustrent bien la diversité des provenances du personnel artistique attaché au roi. Plutot que Gil-
bert Prince (+ 1396), c’est a son éléve Thomas Lytlington (1 1401) qu’est aujourd’hui attribué le
Diptyque Wilton mais ces hésitations illustrent bien la difficulté 4 départir géographiquement des
styles sur la seule base d’affinités stylistiques pour la période’, Or, il ne nous semble pas que
I Lg]lw ait €€ le moteur, au tournant donc des Xive et Xve siécles, d'une « globalisation » culturelle
particuli¢re et si celle-ci devait avoir existé au Moyen Age la réforme dite (.:cgm ienne en aurait
davantage €té le cadre. Ce qui est en cause dans le dossier du gothique international n’est
d’ailleurs pas tant que cette appellation signale I'existence d’une culture européenne qu’elle pro-
vient de I'observation de I émergence de cette culture a 1'échelle du continent.

La périodisation signale bien les difficultés rencontrées par les historiens de I'art face a une
période marquée par une forte homogénéité stylistique, a la différence de celles la précédant
ou la suivant. Ces difficultés nous paraissent pouvoir étre considérées comme une conséquence
de lintensification des transferts artistiques a ce moment précis et I'émergence consécutive
d’une véritable koineé aristocratique a I'échelle européenne. Laquelle, en retour, facilite ces cir-
culations en améliorant les conditions de faisabilit¢ des échanges artistiques en conduisant i
I’harmonisation des cadres institutionnels de I'échange (on pense 1a a la généralisation du sta-
tut d’artiste de cour), des conditions de I'exercice du métier dans les contextes urbains ou des
savoir-faire et techniques, relayée par une littérature spécifique plus abondante et plus diffusée
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qu’auparavant?!. Dans le cas de I'art, il n’y a pas d’acquis du fait global de la culture médiévale
mais ce que nous savons déja de I’histoire de I'art médiéval fait apparaitre la nécessité d histori-
ciser cette globalité et, précisément, de le faire dans les termes des transferts artistiques, de ces
circulations de vecteurs et, surtout, des reconfigurations auxquelles ces mouvements condui-
sent plutot qu’en termes de diffusion et d’influence.

Le caractere anachronique du terme d’«international » pour la fin du xive et le début du
Xve siecle ne fait aucun doute et a déja été relevé. Accepter son emploi de convention dans ce
cas précis oblige néanmoins a un retour sur I'histoire des études d’histoire de I'art médiéval
depuis le XIx¢ siecle. Au sein de cette historiographie en effet, la question nationale a joué un
role central pendant de longues décennies. Depuis le dernier tiers du xixe siécle, les études
d’histoire de I'art — et d’histoire de I'art médiéval en particulier — ont été partiellement prison-
nieres des enjeux du nationalisme européen?. Les lecons données par Louis Courajod a
I'Ecole du Louvre aprés 1887 sur la sculpture francaise du xve si¢cle sont ainsi imprégnées de la
nécessité de démontrer I'existence d’un « génie national » afin de faire piéce a la Renaissance
italienne et aux expressions de la latinité méridionale®>. Ses positions possédent le mérite de la
clarté : « [...] gloire a ces Franco-Flamands du xix¢ siécle, a ces revenants de la primitive Renais-
sance ! Ils nous ont rendu la moitié de notre dme nationale ; ils ont affirmé une seconde fois,
devant le monde, I'éternelle vitalité de I'essence chrétienne et des éléments septentrionaux de
notre civilisation*». Les origines idéologiques de ces positions ne peuvent étre isolées du
contexte scientifique général qui voit alors la naissance et le développement de I'Ecole fran-
caise de géographie, a la suite de Vidal de la Blache (1845-1918), précisément marquée par le
débat durable sur le déterminisme entre phénomenes naturels et sociaux et, donc, entre la
production artistique et son cadre géographique®. A ce titre, c’est peut-étre davantage une
forme d’ethnicisme qu’un simple nationalisme qui est a I'ccuvre dans ces écrits. Tout au moins,
convient-il de reconnaitre, dans I'optique des transferts artistiques au Moyen Age en Europe
et de la définition des « espaces artistiques » qui doivent constituer son terrain, combien cette
épistémologie de I'ethnicisme a rejoint, pour un temps, 1'épistémologie du nationalisme. Cette
ethnicisation du discours de I'histoire de I'art de la fin du xixe siecle puise également ses
racines dans le débat qui traverse les sciences philologiques depuis le milieu du siécle. S’oppo-
sent alors les tenants de la linguistique cong¢ue comme une science historique et les défenseurs
d’une linguistique naturaliste (parmi lesquels se trouve Eugéne-Emmanuel Viollet-le-Duc)
acceptant le déterminisme quasi biologique entre la race et les phénoménes linguistiques.
Comme rappelle Dominique Jarrassé, ce sont ces études philologiques que convoque Courajod
pour justifier ses positions ethnicistes'®. Ce sont d’ailleurs les mémes catégories d’arguments
que France Nerlich retrouve dans les textes allemands depuis le début du xixe siécle ou la
quéte des caractéristiques nationales — et notamment I'opposition entre latinité et germanité —
hérite en grande partie des conclusions de Johann Gottlieb Fichte sur la philologie romane
et germanique??,

Les « cultures nationales » qui sont 'objet de I'attention des utilisateurs actuels de la notion de
transferts culturels sont donc bien sir des construits idéologiques, mais des construits complexes
et composés dont la manipulation réclame une grande attention lorsque le Moyen Age et son his-
toriographie y sont convoqués. Cette question, qui pourrait paraitre a priori extérieure a l'objet de
cet article, est pourtant lourde de conséquences car si 'on ne pense le débat qu'en termes de flux
et de lieux, on s’expose dés lors a un retour de ce que ces termes sont censés refouler. Il a d’ailleurs
déja été relevé qu'un transfert « n’est pas tant un transfert entre ensembles culturels, qu’une dyna-
mique entre groupes sociaux, économiques, politiques® [...] ». La notion de transferts artistiques,
proposée dans ces lignes, parait donc particulierement adéquate a I'organisation de la production
artistique médiévale telle que nous la connaissons désormais, c’est-a-dire structurée, depuis le
X11¢ siécle au moins, par des corporations, des guildes et des métiers pourvus d'une solide hiérar-
chie artisanale a trois étages (apprentis, compagnons, maitres). A ce titre, la méthode des trans-
ferts culturels semble particulierement opératoire pour comprendre les circulations artistiques en
Europe au Moyen Age, les modalités selon lesquelles elles s'opérent et — en derniére analyse — les
significations qu'il est possible de leur attacher.

Jean-Marie GUILLOUET est maitre de conférences a I'univer-
sité. de Nantes, actuellement en délégation en ant que
conseiller scientifique a I'nstitut national d’histoire de I'art.
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